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Esta ¢ uma pesquisa sobre os caminhos e a formas de utilizagcao da percepgao
tatil pelo cego congénito, durante o fazer e o apreciar artistico.

Ap6s muitos anos exercendo a pratica do ensino de artes para pessoas com
deficiéncia visual, observamos que esta experiéncia necessita de compreensao das
aplicagdes educativas, alicercadas em enfoques teéricos que lhes dao sustentagio.

Baseados nisto, procuramos responder a alguns questionamentos referentes a
este tema, tais como:

Como o tato e o tocar auxiliam a pessoa com cegueira a obter o
conhecimento do universo artistico?

Quais informacdes o tocar permite apreender?
Como este tocar foi estimulado durante sua vida?

Para esta investigagdo acompanhamos o percurso de dois cegos adultos

congénitos , através de registros em videoteipes, fotografias ¢ manuscritos de
atividades desenvolvidas durante oficinas de modelagem e cerAmica e trabalho de
campo.

O estudo pautou-se por uma abordagem qualitativa de pesquisa , a partir de
um enfoque interpretativo, procurando encontrar aspectos que foram Unicos e 0s
que puderam ser generalizados, na maneira prépria de o cego congénito se valer da
percepgao tatil .

O referencial teérico empregado alicercou-se no trabalho de investigagio de
alguns pesquisadores de abordagens psicogenética, sécio-interacionista e
fenomenolégica .

Realizamos um recorte metodolégico para tratar de questdes relativas a
Educag@o Especial ¢ a Psicologia do Desenvolvimento, quando nos detemos no
perceber e no relacionar-se do deficiente visual. Um novo recorte, ao tratarmos de
questdes ligadas a Psicologia da Arte e a Psicologia da Educagao, no tocante a
percepgao da obra artistica e ao ensino de arte.
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Esta pesquisa visa, portanto, contribuir com os profissionais que atuam com
um publico de pessoas com deficiéncia visual, permitindo aqueles uma apreensao
mais acentuada do papel da percepgéo tatil no processo artistico do cego congénito.

Palavras-Chaves:

Artes Plasticas, Ensino de Arte, Modelagem e Ceramica, Educagao Especial,
Deficiéncia Visual, Percepgao Titil.
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Esta es una investigacion sobre los caminos y las formas de utilizacién de la
percepcion tactil por el ciego congénito, durante el hacer y el apreciar artistico.

Después de muchos anos ejerciendo la funcién de profesor de artes para
personas con deficiencia visual, observamos que esta experiencia necesita de
comprension das aplicaciones educativas, apoyadas en enfoques tedricos que les den
sustento.

Basados en esto, buscamos responder a algunos cuestionamientos referentes
a este tema, tales como:

Como el tacto y el tocar auxilian a la persona con ceguera a obtener el
conocimiento del universo artistico?

Cuales informaciones el tocar permite aprehender?
Como este tocar fue estimulado durante su vida?

Para esta investigacién acompafiamos el progreso de dos ciegos congénitos
adultos, a través de registros en videos, fotograffas y manuscritos, de actividades
desarrolladas durante oficinas de modelacién y cerdmica y en el trabajo de campo.

El estudio se pauté por un abordaje cualitativo de investigacién, a partir de
un enfoque interpretativo, buscando encontrar aspectos que fueran tnicos y los

que pudieron ser generalizados, en la manera propia del ciego congénito se valer de
la percepcion téctil.

La referencia tedrica empleada se apoyé en el trabajo de algunos
investigadores de abordajes psicogenética, socio-interacionista y fenomenoldgica.

Realizamos un recorte metodolégico para tratar de cuestiones relativas a la
Educaciéon Especial y a la Sicologia del Desarrollo, cuando nos detenemos en la
percepcion y en el relacionarse del deficiente visual. Un nuevo recorte, al tratar de
cuestiones ligadas a la Sicologia del Arte y a la Sicologia de la Educacién, en lo
relativo a la percepcion de la obra artistica y a la ensefianza del arte.
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Esta pesquisa visa, por lo tanto, a contribuir con los profesionales que
actan con un publico con  deficiencia visual, permitiendo aquellos una
comprension mas acentuada del papel de la percepcién tactil en el proceso artistico
del ciego congénito.

Palabras-Llave:

Artes Plasticas, Ensefianza de Arte, Modelacién y Ceramica, Educacién
Especial, Deficiencia Visual, Percepcién TActil.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como proposta investigar uma experiéncia de
ensino-aprendizagem de modelagem e ceramica para portadores de deficiéncia
visual, com o intuito de poder, com base nesta investigacido, desenvolver uma
pratica desse ensino que seja significativa para este publico.

Embora o trabalho de campo realizado durante oito anos com esta
populagio tenha fornecido um grande nimero de elementos para anélise , neste
estudo realizamos um recorte nos dados apreendidos, procurando trabalhar
especificamente a questdio do papel da percepgao tatil em cegos adultos
congénitos, durante o fazer e o apreciar artistico.

Que referenciais tedricos podem auxiliar o educador de modelagem e
cerAmica a encontrar um caminho significativo de ensino aprendizagem para a
pessoa com cegueira ! Como o tato e o tocar auxiliam a pessoa com cegueira a
obter o conhecimento do universo artistico? O que o leva a tocar isto ou aquilo?
Quais informagdes o tocar permite apreender! Como este tocar foi estimulado
durante sua vida?

Estes questionamentos, que indicam a maneira prépria de a pessoa cega
utilizar a percepgao tatil, durante o processo artistico, tragaram a diretriz deste
trabalho.

Neste sentido, e apds muitos anos exercendo a prética do ensino de artes
para pessoas com deficiéncia visual, observamos que esta experiéncia carece de
compreensdo das suas praticas educativas alicergadas em enfoques tedricos que
lhes dao sustentagdo. Apesar de insistente procura por procedimentos
sistematizados a serem aplicados ao ensino-aprendizagem, ainda n#o
encontramos dados claramente definidos sobre o assunto. Assim procuramos,
com esta pesquisa, encontrar respostas as agdes praticas nas vivéncias educativas
para sujeitos com este tipo de deficiéncia.

Partindo do registro em videoteipes, fotografias e manuscritos de
atividades desenvolvidas durante as oficinas de modelagem e cermica,
procuramos sistematizar todo o material coletado, com o fim de compreender a
multiplicidade de dimensdes presentes, que pudessem ser apreendidas pelo
pesquisador , e relacionadas com a percepgao do cego congénito adulto, durante
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o fazer e o apreciar artistico, no processo de criagdo e em visitas monitoradas a
exposi¢des de arte.

Neste trabalho realizamos um recorte metodoldgico para abordar questdes
relativas 2 Educagdo Especial ¢ 2 Psicologia do Desenvolvimento, quando nos
detemos no perceber e no relacionar-se do deficiente visual. Um outro recorte, ao
tratarmos de questdes ligadas a Psicologia da Arte e a Psicologia da Educagéo, no
tocante a percepgao da obra artistica e ao ensino de arte.

O referencial teérico empregado foi alicercado valendo-se do  trabalho
de investigacdo de alguns pesquisadores de abordagens psicogenética, sécio-
interacionista e fenomenolédgica.

Ao investigarmos o ensino de modelagem e cerAmica para a pessoa com
deficiéncia visual, procuramos integrar estes referenciais tedricos, que fazem
parte da  Educacao Especial voltada ao estudo e ao ensino-aprendizagem dos
portadores de deficiéncias, com referenciais teéricos que fundamentam o ensino
e aprendizagem de arte, especificamente o ensino de artes plasticas.

Para tanto, com relagdo a Educacdo Especial , utilizamos trabalhos de
pesquisadores que procuraram compreender como sdo o desenvolvimento e as
realizagdes do ser humano com falta da visao.

Nesse sentido, a anélise da literatura pesquisada referente a estes temas
revelou uma predominancia de pesquisas que buscavam compreender, ora o
funcionamento cognitivo, ora a dinamica afetivo-emocional, por serem esses o0s
dois grandes alicerces da constitui¢ao psiquica do sujeito enredado pelos fatores
biolGgicos e sociais da condi¢do humana.

A maior parte das pesquisas que tratam da estruturagao cognitiva
especifica da cegueira sdao baseadas na teoria piagetiana, e abordam estudos
comparativos entre criangas cegas ¢ videntes, indicando um atraso no
desenvolvimento das primeiras em relacéo as Gltimas.

Além desta abordagem piagetina, foi considerada ainda a dimensio
sociocultural presente na aquisicdo do conhecimento para esta populaggo,
inserida na obra Fundamentos de Defectologia, de Vigotski (1989), que
interessou-se em compreender a singularidade de viver sem o sentido da visdo.
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Este autor trabalhou com a idéia de compensagao, nao exatamente como
a substituicdo das fungdes fisiolégicas do 6rgdo da visdo por um maior
desenvolvimento do tato ou refinamento da audigdo, mas como uma complexa
reestruturag¢@o de toda a atividade fisiolégica. Ele propds que a cegueira néo € s6
auséncia da visdo, mas sim a presenga de uma realidade organica que traduz uma
diferenga na estruturagao psicoldgica do individuo.

Neste estudo estamos complementando a fundamentagio fornecida por
Vigotski, com referéncias de trabalhos realizados por pesquisadoras brasileiras da
area da Saide Pudblica, Rocha (1991) e Oliver (1998), que abordam questoes
socio-histdricas relacionadas ao atendimento do portador de deficiéncias no pas.

No Brasil, Masini (1994), em sua produg@o cientifica de abordagem
fenomenoldgica acerca da educagdo do deficiente visual, expressou sua
preocupagdo com a atuagdo de professores, atendo-se sempre ao referencial
perceptual do préprio cego, a sua forma singular de estar no mundo, percebendo,
pensando, sentindo e relacionando-se. Para a pesquisadora, compreender esta
maneira propria de organizag¢do do cego ¢ colocar-se diante de uma estrutura que
se mostra dialeticamente em sua especificidade e generalidade.

A primeira dessas formas de expressiao indica os dados sensoriais que
constituem o contetdo de percep¢dao do mundo. A segunda, aponta como a
forma organiza esses dados pela funcdo simbdlica, revelando como se da a
aquisi¢ao cognitiva.

Para a fundamentagdo da percepgdo do objeto artistico realizamos uma
trajetéria que procurou compreender inicialmente a questdo da percep¢do no
desenvolvimento humano, partindo de referenciais de abordagem sécio-
interacionista do pesquisador russo Luria (1991).

O autor iniciou sua investigagio acerca da percepgdo analisando,
inicialmente, a questdo das sensagdes como fonte de conhecimento,
considerando-as como processos ativos de grande importincia para os processos
cognitivos e perceptivos do homem.

Laria considerou a percep¢dao como um processo mediado pelos
conhecimentos prévios do sujeito, decorrentes da sua experiéncia anterior,
constituindo-se de uma complexa atividade de analise e sintese, permitindo sua
formulacdo de hip6teses acerca do que € percebido.
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O autor também investigou o sistema tatil humano, citando trabalhos
de pesquisadores russos que estudaram a percepcio tatil, oferecendo os
subsidios para o desenvolvimento de suas pesquisas neste campo, fundamentando
as bases para a definicdo de percep¢do que denominou de “tato ativo”,
atualmente conhecida como “percepgio haptica”'.

O termo “percep¢io héptica”, segundo Hall (1973) e Bardisa (1992),
passou a ter uma defini¢do vélida desde os trabalhos do pesquisador ].J.Gibson,
publicados em artigos entre 1962 e 1963.

A fundamentagao acerca da relagao entre a percepgao haptica, que o
deficiente visual se vale, ¢ de que forma esta classe de percepgio constréi e
organiza seu conhecimento sobre o mundo que o cerca foram fornecidas pelas

pesquisadoras espanholas Ciria (1990 ) e Bardisa (1992).

Ciria pesquisa a percepg¢ao haptica basecando-se numa perspectiva
evolutiva, estudando os processos do desenvolvimento total de criangas em idade
pré-escolar e dos ciclos iniciais.

Bardisa investiga um método para o ensino do desenho a criancgas cegas,
valendo-se do desenvolvimento de habilidades manipulativas, bem como do
desenvolvimento da funcionabilidade héptica, dentro de uma abordagem
cognitivista.

A autora fornece um importante subsidio tedrico sobre esta classe de
percepgao, salientando diversas pesquisas relacionadas com a inter-relagdo entre
a percepgao tatil e os processos de ensino-aprendizagem para os portadores de
deficiéncia visual.

A fundamentagdo tedrica acerca da percepgao da obra artistica pelo
deficiente visual ¢ construida fundando-se na transposigio de elementos
conceituais presentes nos trabalhos de investigagao das pesquisadoras brasileiras
Martins (1993) e Ribeiro (2000), para a sua propria maneira de perceber e
relacionar-se com o mundo.

1 - P . ] P . . .
Percepgao haptica € entendida como a passagem da percepgao tatil passiva para o tato ativo, indo da
avaliagao de tragos isolados para a percepgao de todo o objeto, quando a mao estd em movimento,

numa exploragdo ativa do mesmo; ¢é esta modalidade perceptiva que atualmente se denomina
percepgao haptica.
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Ribeiro, investigando a percepgao visual do objeto artistico, por meio de
elementos simbélicos presentes em sua produgdo, desenvolveu uma proposta
metodolégica interdisciplinar para abordar o objeto artistico, procurando
demonstrar como a Psicologia enfoca a leitura e a interpretagéo da produgio nas
artes visuais. Apreendemos desta metodologia a fundamentagdo tedrica de
abordagem fenomenoldgica, em detrimento da psicanalitica, também presente na
pesquisa da autora.

Martins (1993), na busca de um percurso significativo para o
conhecimento artistico-estético, investigando o que denomina de um sensivel
olhar-pensante, abriu-nos o caminho para uma reflexdo sobre a busca de um
percurso significativo para o conhecimento artistico-estético, daqueles que nao se
valem da visdo como o sentido primordial a apreensao do fendmeno artistico no
ambito das artes plasticas, possibilitando, desta forma, durante a realizagio da
pesquisa, ponderarmos como se poderia organizar um possivel tatear-pensante na
frui¢do artistica dos cegos.

Com relagao ao dominio metodoldgico, o presente trabalho est4 inserido
no campo da pesquisa qualitativa, sendo definida como uma pesquisa qualitativa
interpretativa.

Dentro desta perspectiva, atuamos registrando eventos com o uso de
manuscritos, fotografias, videotapes, documentando os trabalhos realizados, seu
processo de manufatura, e a interagio entre os participantes da pesquisa.

De posse destes registros procuramos interpretar os significados dos
eventos que surgiram durante as atividades, a partir de um enfoque
interpretativo, em busca de aspectos que foram tnicos e aqueles que puderam
ser generalizados .

Foram selecionados, como sujeitos da pesquisa, dois alunos cegos
congénitos adultos, que participaram das oficinas de modelagem.

Cada vez mais nossa sociedade estd se voltando para a deficiéncia ,
procurando criar condi¢des objetivas e subjetivas para a melhoria da qualidade de
vida de seus portadores.

Desta maneira, procura-se compreender o universo préprio da pessoa com
deficiéncia, bem como a sua integragéo social, e, para tal, um grande esforgo por
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partc de pesquisadores ¢ de instituicdes, governamentais ou ndo, tem sido
realizado, a fim de que se possa apreender mais como se da o perceber ¢ o
relacionar-se da pessoa deficiente .

Todavia, ainda hoje esta parcela da populagio ndo é atendida em
nidmero suficiente. De acordo com indices da OMS (Organizagago Mundial de
Satde), somente 2% da populagio de deficientes, nos paises sub-desenvolvidos,
recebe algum tipo de atendimento, segundo estimativas internacionais. No Brasil,
de uma populagio estimada em 15 milhdes de deficientes, somente 300 mil,
aproximadamente receberiam algum tipo de assisténcia .

Desenvolvemos o presente trabalho de pesquisa acreditando que,
quanto mais soubermos e interagirmos com o universo das pessoas deficientes
visuais, melhor poderemos contribuir para sua integracdo na sociedade como
sujeitos participantes, produtivos ¢ conscientes de seus direitos e deveres, enfim

cidadaos .

Tomando-se por base estas idéias, passamos a discutir e a refletir acerca
do acesso a arte para aqueles individuos que nao tém como sentido predominante
a visdo, mas que percebem o mundo a sua volta de uma forma singular, utilizando
seu repertdrio psicoldgico e suas bases sensoriais ¢ motoras para explorar o
universo circundante, engajados na busca de uma préatica educacional que
apreenda e atenda a sua maneira prépria de ser.
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1 ASPECTOS HISTORICOS E SOCIAIS DA DEFICIENCIA VISUAL

Quando se discute a atengao a pessoa com deficiéncia, tanto no que diz
respeito a sadde, a educacdo ¢ as oportunidades de inser¢io no mercado de
trabalho, percebe-se que essa questdo foi entendida e trabalhada de diferentes
formas ao longo da histéria da humanidade.

Vigotski (1989), no seu tratado de defectologia, apontou que a abordagem
referente a deficiéncia visual atravessou trés épocas distintas, sendo a primeira,
denominada época mistica, a segunda, época bioldgica, ¢ a terceira, época

moderna, contemporanea, cientifica ou sociopsicolégica.

1.1 Epoca mistica

Para o autor, essa primeira época compreende a Antigiiidade, a Idade
Média ¢ uma parte consideravel da Idade Moderna, sendo marcada por uma
concepg¢ao mistica sobre o cego.

Sendo assim, considerava-se a cegueira uma grande infelicidade, da qual
sentia-se um medo supersticioso, a0 mesmo tempo que sentia-se por ela grande
respeito, acreditando-se que no cego se desenvolviam forcas misticas, sendo-lhes
acessivel o conhecimento ¢ a visdo espiritual. Desta forma, os cegos eram
considerados os guardides da cultura popular, os cantadores e os profetas do
futuro.

O autor cita que desde a Grécia antiga havia crengas sobre os poderes
advindos da cegueira, como era o caso das especulagdes sobre o filésofo grego
Demdcrito, que teria se tornado cego propositadamente para que suas faculdades
filosoficas se intensificassem.

Também aponta, como exemplo dos aspectos contraditérios presentes no
imaginério coletivo sobre a cegueira, o0 Talmud judaico, obra que apresenta
tradigdes e interpretacdes da Lei (ou Torah), comparando os cegos aos leprosos e
aos estéreis, a0 mesmo tempo que utiliza a expressdo eufémica “pessoa com
abundéncia de luz”, ao se referir aos cegos.
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Vigotski lembra ainda que, na arte popular através dos contos e das
lendas, era caracteristica a concepgao do cego como uma pessoa de visdo interior,
que desabrochou devido a cegueira, sendo, por isso, dotado de conhecimento
espiritual alheio aos videntes.

Amiralian (1997) também salienta que na literatura cléssica, as cangdes, o
cinema ¢ o teatro veiculam nog¢des contraditérias sobre a cegueira, ora
considerada como um castigo divino, ora uma béng¢do do céu. A autora aponta
que, desde a Antigiiidade (nos mitos, na Biblia e na Grécia cléssica) a cegueira
serviu como metéfora para a expressdo de diversos sentimentos.

A autora cita o Rei Edipo, que furou seus préprios olhos quando
descobriu ter assassinado o pai e casado com a prépria mae. Freud utilizou esse
mito como uma metafora para a descri¢io do conceito de desenvolvimento
psicossexual, para o qual a cegueira significa a castragéo.

Amiralian apresenta, ainda, exemplos na literatura de fic¢do, na qual o
carater do cego representa uma metafora tanto para o patético quanto para 0O
horror. A metéifora também ¢ usada para ambos os casos, €, a0 mesmo tempo,

como na descrigdo feita por Shakespeare, do Conde de Glaucester, que ficou cego
como puni¢io pelo adultério cometido. O Conde era um homem totalmente
dependente, facil de ser enganado, deprimido e miseravel.

Contrapondo-se a esse estere6tipo, a autora afirma que na obra “O
homem que ri”, de Victor Hugo, ha uma personagem Déa, garota cega que é
capaz de grande éxtase religioso, possuindo profunda harmonia com Deus, o que
evidencia o aspecto divino atribuido a cegueira.

Amiralian também salienta as mudangas ocorridas na concepgdo da
cegueira nas literaturas classica e roméntica do século 19, e nas novelas
americanas do século 20, nos elementos conceituais que, embora sofrendo
modificagdes, dirigiam-se a um nicleo comum.

Na literatura do século 19 os cegos eram retratados como pessoas que
tinham uma vida relativamente normal, sendo exemplos daquilo que pode ser
conseguido pela fé e perseveranca. No entanto, comecaram a aparecer
personagens que exemplificam o carater mau dos cegos, como nos personagens
do pirata Pew, na ilha do tesouro de Robert Lewis Stevenson, do vildo Stagg, de
Charles Dickens, dentre outros.
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No periodo cléssico, a cegueira era tida como puni¢do para um pecado,
principalmente de ordem sexual, como no ja citado exemplo do Conde
Gloucester.

Nos dias atuais, encontram-se produgdes cinematograficas que também
apresentam um perfil estereotipado dos cegos, como no filme “Perfume de
mulher”, com Al Pacino, ator que representa um coronel americano com planos
de se matar por ter perdido a visdo.

Ha também um filme de ficg¢do francés “La cite de los enfants”, no qual os
cegos fazem papel de vildes. Eles integram uma seita, através da qual seus
integrantes trocam criangas seqiestradas por aparelhos que possam lhes restituir
a visdo. As criangas s@o utilizadas por um cientista maquiavélico, que extrai delas
0 imaginério, a energia e os fluidos através de uma maquina, na qual espera
restituir sua incapacidade de sonhar.

Pode-se perceber que a imagem do cego ainda esté repleta de clichés bem
distantes da realidade vivida pelo cego no seu dia-a-dia, e que acabam povoando
o imaginério coletivo.

1.2 Epoca biolégica ou ingénua

Nessa segunda época, segundo Vigotski (1989), o iluminismo do século
XVIII possibilitou uma nova concepgdo sobre a cegueira. No lugar do
preconceito, instaurava-se o estudo e a experiéncia.

Para o autor, a nova compreensdo da psicologia influiu diretamente no
ensino e educagio dos cegos, promovendo a sua incorporagido na vida social e
permitindo-lhes o acesso a cultura.

O plano teérico dessa nova compreensio do cego foi expresso na teoria da
substituicdo dos o6rgdos dos sentidos, pela qual se acreditava que o
desaparecimento de uma das fungdes da percepcdo, ou a falta de um 6rgao,
compensava-se com o funcionamento acentuado ou o desenvolvimento de outro
orgao.

Essa teoria foi aceita até ter sido rejeitada por K. Biirklen, como afirma
Vigotski.
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Biirklen, que reuniu estudos e diversas investigagcdes da época, concluiu
que nos cegos nao existe um super desenvolvimento das fungdes do tato e da
audi¢@o, mas, ao contrério disso, os estudos indicavam que em muitos casos havia

menor desenvolvimento dessas fungdes. (BURKLEN apud VIGOTSKI, 1989).

Também constataram que, quando existe um grande desenvolvimento
dessas fungdes, tal fendmeno de compensagdo nao é causado pela compensagio
fisiologica direta do defeito da vista, mas sim por uma via indireta muito
complexa de compensagio sociopsicolégica geral, ndo substituindo a fungdo que
desapareceu, nem ocupando o lugar do 6rgao lesado.

Vigotski também enfatizou a necessidade de se compreender o processo
de substituicdo (ou compensagdo) ndao como a substitui¢io de um 6rgio pelo
outro, mas como uma reorganizagdo complexa de toda atividade psiquica. Tal
atividade era provocada pela alteragao do sentido da visdo e dirigida por meio da
associagdo, da memoria, atengdo, criagdo e formagdo de um tipo novo de
equilibrio do organismo com o 6rgao afetado.

No plano filoséfico, temos nessa época o trabalho do filésofo Denis
Diderot, intitulado Cartas sobre os cegos, de 1749, descrito por Chevrolet
(1996), citado por Vigotski (1989) ¢ por Sacks (1997).

Nesse trabalho Diderot retoma a pergunta enderegada ao filésofo Locke,
por Molyneux, que levantou a seguinte questdo: se um cego de nascenga, que
conhece objetos s6 pelo tato, recuperasse a visdo, ele seria capaz de identificar
esses mesmos objetos através da visao?

Este questionamento levantou o interesse ndo s6 de Locke, mas também
de Leibniz, Berkeley, Voltaire e Condillac, que adotaram essa questio como “o
problema de Mollyneaux” descrito por Chevrolet, in Labruno e Jafro (1996).

A questdao transcendeu os dominios da fisiologia e da medicina,
estendendo-se para outros, tais como o da moral, da estética, da religidao e da
epistemologia, tornando-se um tema de confronto dos diversos sistemas que se
opunham ao inatismo cartesiano.

Diderot, utilizando a figura do cego, questionou os sistemas filoséficos
vigentes na época, como o racionalismo de Descartes, o idealismo de Berkeley, o
otimismo defsta de Voltaire, o empirismo de Locke e o sensualismo de Condillac.
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Ele desenvolveu seus argumentos a partir da anélise de trés personagens
cegos: 0 cego de nascenga de Puiseaux, o cego gedmetra de Saunderson e o cego
imaginario de Molyneaux.

O primeiro, descrito como um homem muito bem adaptado 2 cegueira, “a
quem n@o falta bom senso”, serve de guia para questionar a teoria das idéias
inatas, de Descartes. Seu argumento apoaiva-se em que “a diferenca perceptiva
entre cegos ¢ videntes, revela as idéias que temos do verdadeiro, do belo e do
bom, que ndo sdo inatas nem universais.” (DIDEROT apud CHEVROLET, in
LABRUNO ¢ JAFRO, 1996, p.127).

Esta diferenga dependeria “do estado dos nossos érgaos”, estabelecendo
que “as nossas idéias estdo ligadas muito de perto a conformagao do nosso corpo”,
o que evidenciaria a necessidade de relativizar a forma como a estabelecemos, a

priori, morais universais (CHEVROLET, in LABRUNO e JAFRO 1996).

Diderot, concordando com o sensualismo de Condillac, procurou
demonstrar como o cego poderia criar “idéias das figuras” e das outras coisas que
o cercam. Apontou que o cego era um exemplo privilegiado para demonstrar a
génese das idéias a partir de impressdes sucessivas dos sentidos, pois o tato exigia
um contato direto com os objetos.

Dessa forma, para relacionar os objetos as palavras que os designam, o
cego era forcado a construir uma meméria tatil e tudo relacionar “as
extremidades dos seus dedos”, sendo que “as sensagdes que ele tera sentido por
meio do tato serdo, por assim dizer, o molde de suas idéias”.

Podemos perceber que Diderot ja evidenciava a importancia do corpo e
das imagens mentais na constru¢do do conhecimento do individuo, questdo que
foi largamente investigada nos dias atuais pela psicologia do desenvolvimento,
tais como nas pesquisas piagetianas.

O segundo exemplo apontado por Diderot trata do cego gedmetra de
Saunderson, considerado um dos melhores gedmetras da época, inventor de um
sistema de abstrag@o, que permitia que ele fizesse célculos e se comunicasse com
0s outros cientistas.

O autor concebeu uma méquina, na qual se podia praticar a algebra e a
geometria gragas a alfinetes que se diferenciavam pelo tamanho de suas cabegas.
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Diderot comentou que os ensinamentos de Saunderson estavam voltados
prioritariamente aos videntes, ¢ que eram melhores conduzidos que os
ensinamentos de um gedmetra que vé. Isso porque Saunderson, sendo também
um poeta, criou uma lingua que emprestava expressdes, como uma metéfora da
visdo, afastando-se, portanto, dessa forma da fala comum, e por conseqiiéncia,
das formas comuns do pensamento.

Diderot também se valeu do exemplo de Saunderson como um modelo
negativo para criticar certos sistemas filos6ficos, tais como o idealismo de
Berkeley e o sensualismo de Condillac. Ele argumentou que uma hipertrofia do
tato pode levar a um excesso de abstragio metafisica. Confiando
demasiadamente no seu tato, o cego podera acreditar que os objetos nio existem
fora da sensagdo que tem deles. Assim, apontou que a metafisica do cego nao
estava livre da tentagao do idealismo.

Por fim, Diderot abordou a questido do cego imaginério de Molyneaux, a
qual exalta que “ha muito que se aproveitar na filosofia ao se questionar um
cego de bom senso , e para isso é necessirio que se demore nesta questdo”.

(CHEVROLET, in LABRUNO e JAFRO 1996, p. 131).

Diderot mantém-se numa posi¢do intermediria entre os julgamentos de
Locke e Molyneaux, que acreditavam que se um cego congénito recuperasse a
visdo seria incapaz de distinguir, apenas com a visdo, a diferenga entre uma
esfera ¢ um cubo; e os de Condillac, que acreditavam que o cego saberia
distinguir entre uma esfera e um cubo, mas n#o teria a certeza de seu julgamento.

Para Diderot, a questdao de saber se o cego saberia nomear volumes que
lhes eram apresentados, ndo pode ser respondido por nenhum modelo
sistematico. Dessa forma, o filésofo sugeriu uma anilise quase sociolégica,
distinguindo categorias de pessoas, sendo o gedmetra Saunderson um modelo
para que se possa fazer julgamentos. Este conseguia, apesar das diferencas de
sensagdes entre as figuras da esfera e do cubo, julgar uma identidade existente

entre as formas da visdo e do tato (CHEVROLET, 1996).

E interessante que no trabalho do neurologista Inglés Oliver Sacks, Um
antropologo em Marte (1997), a questdo do cego imaginério de Molyneaux passa
do plano das idéias filoséficas para das anélises cientificas, a partir de relatos
concretos.
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Sacks apontou casos de cegos congénitos que, ao sofrerem intervengdes
cirrgicas, passaram a enxergar, mas nao a ver. Essas pessoas ndo possuiam a
nogido espacial (por meio da visdo do espaco) de tamanho e da perspectiva. Elas
continuavam precisando primeiramente da referéncia tétil.

Nas suas investigagdes sobre um de seus pacientes, bem como em
pacientes atendidos por seus colegas, no levantamento de casos similares e na
literatura médica num periodo de trezentos anos, Sacks chegou a conclusao de
que:

Um dos maiores conflitos de Virgil, como em todos que acabam
de recobrar a visao, era a incomoda rela¢do entre tato e visao —
sem saber quando olhar ou tocar [...]. Quase todos os pacientes,
de fato, ap6és a euforia inicial foram esmagados pelas imensas

dificuldades de adaptagdo a um novo sentido, embora alguns
poucos [...] tenham se adaptado e saido bem. (SACKS, 1997,
p.152-153).

Podemos perceber por este relato que Diderot, ha 250 anos atras ja
questionava os possiveis caminhos da aquisi¢io do conhecimento pelo cego, e
percebemos que ainda hoje, com tanto desenvolvimento cientifico e tecnoldgico,
sabemos tao pouco sobre esta situacio.

Embora Vigotski enfatize ser esta uma visdo biolégica e ingénua, esse
periodo permitiu um grande passo no avango das descobertas cientificas sobre a
cegueira, além de ter contribuido para o ensino e a aprendizagem do cego,
citando que a criag@o do sistema Braile fez mais para os cegos do que milhares de
filantropos .

1.3 Epoca Moderna

Vigotski (1989) destacou que a época moderna aproximou o “dominio da
verdade” sobre a psicologia do cego. Citando a escola de A. Adler e assinalando
a sua importancia, apontou o seu papel psicoldgico do defeito organico no
processo do desenvolvimento e na formacdo da personalidade. O autor
demonstrou que as idéias de Adler foram grandemente influenciadas pelas de
Darwin e Lamark.
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Lamarck, citado na obra: A mio e o espirito, de Jean Brun (1991),
defendeu uma proposigao fundamental, a qual aplicou ao estudo da anatomia
humana, para situa-la na linhagem do transformismo dos seres vivos:

Nio foram os 6rgdos - ou seja, a natureza e a forma das partes do
corpo de um animal — que deram lugar aos seus hébitos e as suas
faculdades particulares, mas foram pelo contrério, os seus hébitos,
a sua maneira de viver e as circunstincias em que se
encontravam os individuos que o precederam que, com o tempo,
constituiriam a forma de seu corpo, o nimero e o estado dos seus
6rgdaos e, enfim as faculdades de que desfruta. (LAMARCK apud
BRUN, 1991, p. 39).

Destacou também, a notiavel mobilidade dos dedos da mao do homem,
que o permite manipular seu meio circundante .

Para Darwin apud Brun (1991), a selec@o natural era o Gnico motor da
génese das formas ¢ das espécies, explicando que :

Nos corpos vivos a variagdo causa modificagoes ligeiras, a
reprodugao as multiplica ao infinito e a sele¢do natural apropria-
se de cada melhoramento com uma certeza infalivel.(DARWIN
apud BRUN 1991, p.43).

A teoria da selecdo natural leva Darwin a insistir na idéia, que muito
influenciou na histéria do evolucionismo, na qual a evolugao libertou a méao.

Lima (1971) e Vigotski (1983) citam que, para Adler, existia um principio
de compensag¢do organica que por si s6 ji era um principio de construgio
psicoldgica.

Tomando como base a correlagao existente entre a inferioridade organica

e a super compensacao psiquica do sistema nervoso central, defendia que:

Se um 6rgdo, devido a uma deficiéncia morfolégica ou funcional,
nao cumpre devidamente suas fungdes , entdo o sistema nervoso
central e o aparato psiquico assumem a tarefa de compensar o
funcionamento insuficiente do 6rgéo, criando sobre este ou sobre
a fungdo, uma superestrutura psiquica que tende a garantir ao
organismo o ponto fraco ameagado. (ADLER apud VIGOTSKI,
1983, p. 77).
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Adler salientava que o individuo deficiente, ao entrar em contato com o
meio externo, entrava em um conflito provocado pela falta de correspondéncia
da funcdo, ou do 6rgao deficiente, com suas tarefas, o que gerava duas saidas
possiveis: poderia ocorrer o fracasso da super compensagao, gerando no individuo
um sentimento de fraqueza, de baixa estima, com a presenca de fortes
mecanismos de defesa, bem como uma impossibilidade de se ter uma vida
psiquica normal.

Por outro lado, Adler relatava a superagdo dos limites impostos pela
cegueira, como no caso do gedmetra cego Saunderson:

Que enorme tensdo deve alcangar as forgas psiquicas e a
tendéncia da super compensagdo, reanimadas pelo defeito da
vista, para que se possa vencer a limitagdo espacial que traz
consigo a cegueira, sendo também dominar o espago das formas
superiores, acessivel 2 humanidade somente pelo pensamento

cientifico, nas construcdes geométricas. (ADLER apud
VIGOTSKI , 1989, p.78).

Vigotski ressaltou que as dificuldades que a cegueira acarreta no convivio
social podem ser potencializadas, devido ao defeito ser encarado como um desvio
social. Nestas circunstancias, a cegueira impunha ao seu portador uma dificil
posi¢ao social, acabando por reforgar seu sentimento de inferioridade.

Para o autor, a compensagio, como uma reagido do aparato psiquico,
estava dirigida a formagao de uma personalidade que possuisse pleno valor para a
conquista de uma posi¢o na vida social.

Esta for¢a seria direcionada para se vencer o conflito acarretado pela
cegueira, ¢ ndo ao desenvolvimento do tato e da audi¢do, abragando a
personalidade como um todo, comegando por um nicleo interno, e ndo
tendendo a substituir a visdo, mas vencer e super compensar o conflito social e a
instabilidade psicoldgica gerada pelo defeito fisico.

Embora Vigotski tenha falecido na década de 40, seus trabalhos de
pesquisas ainda sdo bastante atuais, principalmente quando salienta que ¢ a
sociedade que potencializa ou nao os efeitos da deficiéncia no individuo, na
medida em que garante ou ndo recursos das mais variadas ordens para que o
individuo deficiente possa ser integrado de forma plena na sociedade. Esta é uma
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discussdo que temos acompanhado nos dias atuais por diversos setores da
sociedade, inclusive com a nova Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educagdo Nacional,
sancionada em 20 de dezembro de 1996, que garante e estimula o acesso dos
deficientes de uma forma geral , ao sistema regular de ensino.

1.3.1 O problema da incapacidade e deficiéncia

Rocha (1990), pesquisadora brasileira na drea da sadde publica, salienta
que ¢ a partir do avango tecnoldgico dos séculos XVII e XVIII que as explicagdes
do corpo humano e suas alteragdes se firmam. A doenga adquire um novo
estatuto, deixando de ser um “acidente” no corpo para ser entendida como uma
relag@o dialética entre a vida e a morte; o corpo humano passa a ser a sede das
doengas.

A acdo médica passa a ter o sentido de travar uma guerra contra as
enfermidades, estruturando-se de vérias formas nas intervengdes médicas,

objetivando-se primordialmente um “determinado padrao de normalidade
organica, incidindo para tanto, no 'patoldgico” ( LUZ apud ROCHA 1990, p.
16).

A autora salienta que esta postura com énfase na agdo médica foi se
consolidando entre os séculos XVIII e XIX, tornando a medicina moderna no
século XIX uma “disciplina social”, na medida em que produz um discurso
natural sobre a realidade social, propondo inclusive, a¢des neste nivel, ou nas
palavras de Luz:

[...] a0 longo de dois séculos (XVIII e XIX), serdo incluidas na
razao médica, [...] as intervengdes sobre as coisas, a natureza e as
instituicoes( como o casamento, a maternidade, a escola, as
casernas, bordéis, etc.), no sentido do controle das doencas e da
constituicao de sujeitos sadios, de acordo com os principios da
normalidade médica [...] contribuindo para uma ordenagéo social
e econOmica de individuos e classes sociais na histéria moderna.

(LUZ apud ROCHA, 1990, p. 16).
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Como consequiéncia desta visao centrada na razdo médica, a doenga
torna-se, na emergente sociedade industrial do século XIX, uma ameaga social,
devido as aglomeragdes populacionais nas cidades, a miséria, a promiscuidade, a
subalimentagio, propondo-se agdes higienistas e sanitaristas para combaté-la.

(DEJOUR apud ROCHA, 1990).

Por um lado as agdes de cunho higienistas fundamentavam-se em um
discurso conservador, associando a doenga a miséria, e introduzindo entre outros
aspectos a linguagem da erradicagao, isolamento e drenagem.

As agoes da medicina sanitarista, nascente neste periodo, propuseram
acoes de cunho reformista, sugerindo transformagdes sociais capazes de dizimar as
doencas, sendo que neste periodo suas acdes foram mais significativas no plano
tedrico do que no prético.

Este discurso, tematizado pela medicina em um primeiro momento a partir
do corpo individual, passa a ser também ao paradigma na avaliacido da dinidmica
do corpo social. Dessa forma, tanto a sociologia positivista como a medicina,
partem de uma compreensio do estado patolégico para o estado normal. Rocha,
reforga esta questdo apontando que :

Normal é o termo pelo qual o século XIX iria designar o protétipo
escolar e o estado de satde orgdnica [..] tanto a reforma
hospitalar, como a reforma pedagé6gica exprimem uma exigéncia
de racionalizacao que se manifesta também na politica, como se
manifesta na economia sob a influéncia do maquinismo industrial
nascente que levard enfim, ao que se chamou, desde entdo,

normalizacao. (ROCHA, 1990, p.19).

A autora salienta, ainda, que no século XX o corpo humano era
transformado em corpo objeto e instrumento, na medida em se tornava cada vez
mais um espaco privilegiado para o exercicio do poder na sociedade industrial.

Oliver (1991), pesquisadora brasileira também na 4rea da sadde publica,
concorda com a posi¢do de Rocha e salienta que ser anormal ou deficiente sdo
condi¢des que trazem consigo a impossibilidade de ser eficiente, isto ¢, de dar
conta de um perfil de desempenho que é esperado e condicionado no contexto
social.
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Desta forma, a doenga tem como pardmetro, determinado perfil de saudde,
¢ a anormalidade tem como pardmetro, determinado padrdao de normalidade,
que ¢ mais aceito no contexto social.

A autora ainda relata que estudos de estatisticas internacionais e
nacionais apontam o indice de prevaléncia de incapacidades e deficiéncias como
diretamente relacionadas as oportunidades de acesso a riqueza e aos bens
produzidos socialmente, o que significa que a distribui¢do da incapacidade e da
deficiéncia nao ¢ uniforme entre as classes sociais.

Para tal, Oliver (1991) se vale da analise e discussdo de dados estatisticos
nacionais e internacionais, bem como de pesquisas de prevaléncias no Brasil, que
encontraram diferencas significativas nos indices de prevaléncia entre grupos
pertencentes a classes sociais diferentes, tais como os de favelados e nao-
favelados .

Rocha salienta que, no ambito da atengio ao portador de deficiéncia,
tem sido a ONU, desde a década de 50, uma importante formuladora de
propostas voltadas ao universo da deficiéncia, tendo constituido diversas
organizacdes especificas "OIT, UNESCO, UNICEF" entre outras, que se

responsabilizam pela divulgagio e implementagao de diferentes politicas setoriais
em varios paises.

No ano de 1982 foi aprovado um programa de acio mundial para as
pessoas com deficiéncia; nesse mesmo ano a assembléia da ONU proclamou para
1983/1992 um periodo voltado para aplicacdo do Programa de A¢io Mundial as
pessoas com deficiéncia, declarando-o como a década da atencdo a pessoa
portadora de deficiéncia. Rocha salienta ainda que este foi um momento
demarcador no luta por politicas piblicas inclusivas nesta drea.

Do ponto de vista técnico este programa trouxe importantes defini¢oes
que atualmente sdo referéncias em programas de atengdo ao portador de
deficiéncias. Este programa avalia que existem hoje cerca de 500 milhoes de
pessoas que, em virtude de deficiéncias fisicas e mentais, ¢ em funcdo de
barreiras fisicas ¢ sociais, levam uma vida marcada pela segregacdo e pela
degradagio; apontam ainda que, em muitos casos, a maioria dessas deficiéncias
configuram um subproduto do subdesenvolvimento, e poderiam ser evitadas por
medidas contra a desnutri¢io, a contamina¢io ambiental, a falta de higiene, a
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assisténcia pré ¢ pos-natal insuficientes, as moléstias transmissiveis pela dgua e os

acidentes de todos os tipos (ROCHA, 1990).
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2 DEFINICOES SOBRE A DEFICIENCIA VISUAL

A deficiéncia visual é classificada como um tipo de deficiéncia sensorial
(auséncia ou defeito em um dos 6rgaos dos sentidos), sendo sua caracteristica
mais central a limitagdo ou 0 comprometimento do 6rgao da visao.

A anilise da literatura referente a deficiéncia visual assinala definigdes
voltadas aos aspectos quantitativos e funcionais da deficiéncia visual.

Amiralian (1997), Cruickshank e Johnson (1975), Telford e James (1976)
indicaram que as defini¢des quantitativas quando requeridas para fins legais e
administrativos (como no caso das definicdes médicas ou legais) sao estabelecidas
a partir de critérios de acuidade visual e campo de visgo.

Nessa perspectiva, o diagnéstico da deficiéncia visual ¢
fundamentalmente médico, centrado na capacidade visual do sujeito apds serem
realizadas todas as possiveis interven¢des medicamentosas, cirtrgicas e de
corregdes Opticas.

Dessa forma, considera-se cego aquele que apresenta acuidade visual de O
a 20/200 pés, isto ¢, capacidade de ver a 20 pés (6 metros) aquilo que uma pessoa
de vis@ao normal pode enxergar a 200 pés (60 metros). Ou, ainda, se o didAmetro
mais largo do seu campo visual ndo ultrapassa um arco de 20 graus, mesmo que
sua acuidade visual nesse restrito campo seja maior que 20/200. Esse campo
visual restrito é chamado de visdao de tinel. Através dela o campo de visdo do
cego fica tdo restringido, que ele pode ver apenas uma area limitada de cada vez,
impedindo assim a apreensdo do ambiente como um todo.

Cegos com esse tipo de deficiéncia visual sdo considerados individuos com
visao residual parcial, ou, na terminologia mais recente, com baixa—visdo
(ORMELEZI, 2000). Eles apresentam acuidade visual de 20/200 pés a 20/70 pés
no melhor olho, apés corregao.

Cruickshank e Johnson (1975) ressaltaram que as defini¢des sobre as
deficiéncias sdo sempre relativas ao contexto social. E a sociedade que determina
que “desvios” serdo considerados vantajosos ou prejudiciais, sendo, portanto,
ditados pelas expectativas de determinada cultura ou pelas exigéncias dos
membros de uma determinada sociedade.
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Amiralian (1997) também salientou que a defini¢do médica trata a
deficiéncia visual apenas como falha organica, excluindo os deficientes visuais,
conferindo-lhes um lugar 23 margem da comunidade dos homens sadios.

Quanto a esta questdo, Rocha (1991) apontou que uma das expectativas
da norma do século XX era a capacidade para a produtividade, sendo que para
tanto o corpo deve estar apto para o trabalho.

Nessa perspectiva, o corpo produtivo passou a ser considerado aquele que
ndo é doente. Ficou estabelecido assim, a sua contrapartida complementar: corpo
improdutivo é corpo doente, ele é desviante da norma.

Assim, o principio da realidade do homem contemporineo e a
representagao social dada a seu corpo, estdo condicionados a uma
super repressao de sua expressdao prépria aliada ao principio de
rendimento na produgao, como esclarece Marcuse em Eros e
Civilizagao.[...]Culpa-se humilha-se, diminui-se aquele que nao
produz o proposto e nao consome o estipulado, submetendo cada
homem aos critérios do status quo, e ndo mais aos da relagao que
estabelecemos, em sua totalidade, entre nosso corpo, a natureza e

a Cultura. (ROCHA, 1991, p.184)

Rocha afirmou ainda que o deficiente, ao apresentar alguma
anormalidade, vivencia impossibilidades e incapacidades corporais, que, além de
indesejaveis a partir do padrdo de produtividade, fogem dos padrdes estéticos de
beleza.

Até a década de 1970, as defini¢oes médicas ou quantitativas foram
amplamente  utilizadas pelos educadores para .determinar a habilitacdo das
criangas visualmente prejudicadas para programas especiais, como, por exemplo,
para o ensino pelo método Braille.

A utilizagdo desses critérios mostrou-se pouco apropriada para fins
educacionais, ja que a acuidade visual por si s6 pouco informa sobre a eficiéncia
visual. Essa constatagao deve-se ao fato de que criangas com a mesma acuidade
visual (ou o mesmo diagnéstico oftalmoldgico), determinada pelos médicos,
podem possuir eficiéncias visuais diferentes, a tal ponto que uma delas tenha que
ser ensinada por métodos auditivos, cinestésicos e tateis, enquanto a outra pode
ser ensinada por métodos visuais.
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Masini (1994), pesquisadora brasileira, investigando trabalhos realizadas
sobre o deficiente visual, durante sua livre docéncia, salientou a importancia de
se tomar a crianca globalmente para a programagio educacional, ao invés de
fazé-lo de forma limitada, a partir de uma definic@o precoce de sua deficiéncia.

A autora salientou, também, a necessidade de convivio e observagido da
eficiéncia visual a partir do comportamento do aluno em diferentes situagdes.
Dessa forma, percebe-se uma mudanga significativa com relag@o a definicao de
deficiéncia visual para fins educacionais, passando-se a evidenciar as maneiras
pelas quais o individuo percebe e interage com o mundo circundante.

Uma classificacdo atualmente utilizada para a deficiéncia visual, segundo
Ormelesi (2000), ¢ a seguinte:

e cegos sdo aqueles que apresentam desde auséncia total de visdo (amaurose)
até percepgio de luz (distinguindo entre claro e escuro), ou projegao de luz
(identificando a dire¢do de onde vem a luz). A cegueira parcial — condi¢@o na
qual a grande maioria dos cegos se encontra — permite que os individuos
possam perceber vultos, claro - escuro e contar dedos a uma certa distancia,
precisam do braile para a escrita e utilizam outros sentidos que nao a visao
para o conhecimento do mundo;

e pessoas com baixa-visdo mostram a possibilidade de indicar a projecgao de luz
até onde a dificuldade visual limita seu desempenho, porém, utilizam a visao
residual para a situacdo educacional, incluindo a leitura e a escrita, com ou
sem recursos Opticos, e para as situagdes praticas da vida didria.

2.1 Os efeitos da cegueira congénita no desenvolvimento

Outro aspecto que tem se revelado de grande interesse para os educadores
quanto a caracterizacdo do deficiente visual - diz respeito a época da incidéncia
da deficiéncia visual.

Um individuo congenitamente cego percebe e constrdi seu conhecimento
de mundo de uma forma diversa daquele que enxerga. Seus produtos mentais da
percepgio e a formagio de seus conceitos (ou estruturagio cognitiva) derivam de
estimulos tateis, olfativos, cinestésicos e auditivos, em detrimento dos estimulos
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visuais, diferentemente daquele que perde a visdo apds o seu desenvolvimento ja

ter ocorrido segundo Amiralian (1997) e Cruickshank e Johnson (1975).

Dessa forma, Amiralian salientou que, do ponto de vista do processo
educacional, ha que se considerar dois grupos distintos: o dos cegos congénitos e
o dos que possuem cegueira adquirida. Um aspecto particularmente importante
dessa diferenciacdo, e que é relevante para o desenvolvimento da presente
pesquisa, diz respeito as imagens mentais realizadas por esses grupos.

Cruickshank e Johnson (1975) apontaram que uma crianga que perde a
visio até a idade de cinco anos é considerada uma crianga portadora de um

defeito congénito, ndo conservando meméria visual.

Para Amanda Hall apud Masini (1994), as imagens mentais desempenham
papéis diferentes nos processos cognitivos dos cegos congénitos em
desenvolvimento. Ela definiu a imagem mental como :

[..]Ja semelhanca mental de um fendmeno percebido ou
perceptivel, representado sob a forma visual, auditiva, tétil ou
outras formas sensoriais; serve como meio para a representa¢ao
do ambiente ¢ para a formulagdo de pensamentos e linguagens.

(HALL apud MASINI 1994, p.45).

Amiralian destacou que a crianga que perde a viséo até aproximadamente
os cinco anos de idade ndo retém imagens visuais, sendo que, dessa forma, ndo
faz uso da memoria visual para suas construgdes mentais.

Piaget e Inhelder (1974), investigando as relagdes entre o simbolismo
acompanhado de imagens e 0s mecanismos pré e operatdrios, apontaram que as
imagens mentais ajudam na formulacdo de operagdes do pensamento. Assim,
limitagdes no sistema de imagens podem afetar o processo cognitivo.

Os autores também enfatizaram diferengas entre as imagens mentais no
nivel pré-operatério e as dos niveis operatérios. As imagens do nivel pré-
operatério (imagens reprodutivas) limitam-se a evocar experiéncias ja conhecidas
e percebidas anteriormente, sendo de natureza quase que exclusivamente
estatica. Ja as imagens do nivel operatério (imagens antecipadoras) permitem a
imaginagao de movimentos ou transformagc”)cs, bem como de seus resultados, sem
que se tenha assistido ao evento anteriormente, apoiando-se em operagdes que
permitem, a0 mesmo tempo, compreender e imaginar esses processos.
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Dessa forma, a crianga que perde a visdo até os seis anos de idade,
aproximadamente, na sua fase pré-operacional, forma imagens mentais estaticas,
que sdo insuficientes para representar ou antecipar processos desconhecidos.

Ainda referente 2 questio do papel da imagem mental no
desenvolvimento, Piaget e Inhelder, apoiando-se nos trabalhos dos psicélogos
alemaes da escola de Wurzburgo, salientaram o papel de auxiliar simbélico
complementar das imagens mentais na linguagem. Eles enfatizaram que esta se
apéia em conceitos ou objetos conceptualizados na qualidade de classes
singulares, como, por exemplo, “minha mae”, “meu cachorro”. Assim, os autores
relevaram a necessidade, tanto nos adultos como nas criangas, de um sistema
significante firmado ndo apenas em conceitos, mas aos objetos como tais ¢ em
toda a experiéncia perceptiva passada do sujeito, ou em suas palavras:

E a imagem que estd destinado este papel e o seu cariter de
simbolo (em oposicao ao “sinal”), permitindo-lhe adquirir a
semelhanga, mais ou menos adequada e esquematizada com os

objetos simbolizados. (PIAGET E INHELDER, 1974, p. 61).

Com relagdo a esta questdo da linguagem, Masini (1994) analisa o

trabalho de pesquisadores que investigaram o atraso gradativo das criangas cegas,
afirmando que estas ¢ as videntes sao equivalentes em classificagao, aproximagao
e seriacdo até os 8 anos, ¢ a partir dai as criangas cegas comegam a ficar
atrasadas, principalmente em tarefas verbais, que envolvem capacidades
conceituais.

Assim, Masini sistematiza estas anélises apontando a necessidade :

de direcionar experiéncias concretas com criangas cegas, tais como
experiéncias fisicas diretas com objeto real, relacionando o conceitual com o
objeto concreto, e a intera¢do verbal apropriada entre criangas e adultos,
para ajudé-la no conhecimento da realidade que a cerca;

de formagao do professor que possa lidar com a incorporagéo sistematica de
niveis de representagcdo e niveis de operagdo, desenvolvendo a crianga
deficiente visual, segundo seu potencial.

Anderson apud Masini (1994) se propds a examinar os conceitos que as
criangas cegas possuem de objetos comuns, através dos atributos que elas usam
para descrevé-los. O autor comparou os atributos que essas criangas tinham de
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memoéria com os atributos que descreve pelo tato, procurando, dessa forma,
verificar a natureza das representacdes mentais ou as imagens mentais das
criangas cegas.

O autor também investigou se a linguagem que utilizavam refletia a
experiéncia e a forma prépria do objeto, ou se refletia a linguagem de pessoas
videntes. Diante das investigacdes, ele concluiu que as criancas cegas
desenvolveram suas imagens mentais, ou conceitos dos objetos, através de sua
prépria experiéncia com o mundo, e a linguagem que usaram refletiu suas
experiéncias e suas formas de representacéo, e ndo as de pessoas videntes

Ormelezi(2000), pesquisadora brasileira na 4rea da Psicologia e Educacao,
desenvolveu uma pesquisa com cegos congénitos adultos, com o objetivo de
investigar a aquisi¢do de conhecimento pelo cego no que diz respeito as
representacbes mentais, imagens e conceitos acerca do mundo, dos objetos,
situagdes , eventos e relagdes humanas, apontando que :

Todos os sujeitos mostraram que para o cego congénito a
formagdao de imagens e conceitos acerca do mundo é dada
sobretudo pela sua experiéncia perceptiva tatil-cinestésica (“tem
que tocar para saber da existéncia”), e também pela auditiva e
pela olfativa, associadas a linguagem, como expressao méxima da
cultura na forma de descrigoes , explicagoes, definicoes e
metéforas. [...] Assim os relatos mostraram que corpo , linguagem
/cultura e afetividade, em uma relagéo dialética, assumem o papel
de mediadores na aquisicdo do conhecimento. A vivéncia
perceptiva ndo se d4 isolada do contexto social. Tampouco a
linguagem atua fora da relagdo afetiva na qual o corpo é seu
receptor e guardido. (ORMELEZI, 2000, p.199).

Masini (1994) salienta ainda a importancia de que as criangas e adultos
cegos sejam providos de programas de atividades orientadas para que possam
explorar e realizar experimentacdes com os objetos. Além disso, deve-se ensina-
los a usar métodos mais apropriados e sistematicos de obter informagdes tateis.

Esta considerag¢@o se mostrou bastante significativa durante o trabalho de
campo, durante todo o processo artistico vivenciado pelos sujeitos, e que sera
descrito no capitulo referente ao ensino de modelagem e ceramica.
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Masini (1994), sistematizando as conclusdes das pesquisas sobre o
deficiente visual, apontou que, mesmo apresentando controvérsias em seus
resultados e explicagdes, as pesquisas indicaram que o atraso no desenvolvimento
do deficiente visual deve-se :

aos aspectos perceptuais ou representacionais caracterizados pelo
empobrecimento das imagens, e ndo a dificuldades situadas no aspecto
operacional;

a utilizagdo de niveis cognitivos nao apropriados a compreensio e
organizagao das situagdes,|...] num esfor¢o de compensar déficits;

as condigdes educacionais (familiares e escolares), que ndo supriram as
necessidades de desenvolvimento dos deficientes visuais ¢ nem forneciam
oportunidades para maximizar suas possibilidades, ¢ ndo aos limites
provenientes da deficiéncia visual.

Com relacao a inadequacao, destacada pelos pesquisadores, dos recursos
diagnosticos utilizados com o deficiente visual a autora apontou:

a impropriedade dos testes verbais de inteligéncia elaborados para videntes e
usados para cegos;

dificuldades de adaptagdo de testes de execugdo para a avaliagio dos
deficientes visuais;

a impropriedade dos critérios (para o conhecimento da experiéncia do
sujeito e sua formagao simbélica) tomados como referencial de comparagio
entre deficiente visual e vidente.

2.2 Algumas implicacoes da deficiéncia visual no desenvolvimento do individuo

Segundo Amiralian (1997), Cruickshank e Johnson (1975) e Masini
(1997), a auséncia da visao limita as possibilidades de apreensao, pelo sujeito, do
mundo externo, interferindo no seu desenvolvimento e aprendizagem, como
também nas a¢des comuns da vida, como o contato com as pessoas, 0s objetos e
as situagoes.

Para Amiralian, a auséncia da visdo estabelece uma organizacio
perceptiva prépria, o que acarreta a necessidade de os deficientes visuais
utilizarem meios ndo-usuais para estabelecerem relagdes com o mundo
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circundante. “Esta condi¢do imposta pela auséncia da visdo se traduz em um
peculiar processo perceptivo, que se reflete na estruturacido cognitiva e na
organizag@o e constitui¢do do sujeito psicoldgico”. (AMIRALIAN, 1997,p.21).

Masini (1994) ao realizar sua pesquisa voltada para o perceber e
relacionar-se do deficiente visual, fundamentou seu trabalho na Fenomenologia
da percepcao de Merleau Ponty, afirmando que:

No caso do deficiente visual, por exemplo ele tem a possibilidade
de organizar os dados, como qualquer pessoa , e estar aberto para
o mundo , em seu modo préprio de perceber e de relacionar-se ;
ou, ao contrério, estar doente, isto é, fechado ao imediato que o
cerca e a ele restrito. O que ndo se pode desconhecer é que o
deficiente visual tem uma dialética diferente, devido ao contetdo
— que ndo ¢ visual , e a sua organizagao cuja especificidade ¢ a de
referir-se ao tétil, auditivo, olfativo , cinestésico.E esta dialética
entre o especifico e o geral que se pode definir a estrutura pépria
do deficiente visual e perguntar como ela é. (MASINI, 1994, p.
83).

2.3 A educacio do deficiente visual

Segundo Cruickshank e Johnson (1995), a educacgfo especial para cegos é
uma inovagéo relativamente recente na histéria da educaggo. E no ano de 1784,
que se funda em Paris, por Valentin Hauy, a primeira escola para criangas cegas,
e, em 1829, os Estados Unidos da América fundam as suas primeiras escolas para
deficientes visuais, adotando, como no modelo francés, o sistema de internato,
nos Estados de Boston, Nova York e Filadélfia.

(Quanto a implementacio dos servigos educacionais voltados ao deficiente
visual no Brasil, encontramos no trabalho de Mazzotta (1996) importantes
dados sobre a histéria da educagéo especial no Brasil.

(Quanto aos aspectos historicos, o autor relata que a preocupagdo com o
ensino de deficientes no Brasil se deu com o decreto do Imperador Pedro II, em
12 de setembro de 1854. Através dele foi criado o Imperial Instituto de Meninos
Cegos, salientando que essa medida foi o marco inicial da educacio de deficientes
visuais no Brasil ¢ na América Latina.
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Com o advento da Republica, o chefe provisério , Marechal Deodoro da
Fonseca , ¢ o Ministro da Instrugdao Puablica, Correios e Telégrafos, Benjamin
Constant Botelho de Magalhaes , assinaram o Decreto n? 408, mudando o nome
do Instituto para Benjamim Constant, e aprovando seu regulamento,
consagrando-se como Unica instituicdo encarregada da educac@o de deficientes
visuais no Brasil até o ano de 1926, quando ¢ criado, entdo, o Instituto Szo
Rafael, em Belo Horizonte.

Em 1927, ¢ fundado, em Sao Paulo, o instituto para Cegos "Padre Chico”,
reccbendo este nome em homenagem ao Monsenhor Francisco de Paula
Rodrigues, sendo a 4rea para a construgdo do Instituto, no Alto do Ipiranga,
doada pelo Conde José Vicente de Azevedo. O instituto adquiriu personalidade
juridica em 1928, sendo reconhecido como de utilidade publica Estadual e
Federal em 1960 e 1968, respectivamente. Até hoje, ele estd em pleno
funcionamento.

Em 1945, foi implantado no Instituto de Educacdo Caetano de Campos,
também em Sdo Paulo, o primeiro curso de especializacdo de professores,

oficializado através do Decreto Lei no. 16.392, de 02/12/1946.

No ano de 1946, é criada a Fundag@o para o Livro do Cego no Brasil,
resultado dos esforcos de Dorina de Gouvéa Nowil, professora de deficientes

visuais que ficara cega aos dezessete anos de idade. Contando com o apoio de
Adelaide Reis de Magalhaes, de autoridades piblicas do Estado de Sao Paulo e da
comunidade em geral, iniciou suas atividades com o intuito de distribuir livros
impressos em braile . Declarada de Utilidade Publica Federal pelo Decreto n®
4.644, de 25 de margo de 1960, e de Utilidade Publica Estadual pela Lei n® 8.059,
de 13 de janeiro de 1967. Em 1990, a Fundagio passou a chamar-se Fundagéo

Dorina Nowill para Cegos.

Em 1947, segundo Masini (1994), o Instituto Benjamin Constant, em
cooperag@o com a Fundag@o Getilio Vargas, realizou o curso de caréter intensivo
destinado a especializagdo de professores para deficientes visuais e, a partir de
1951, foram ministrados cursos de especializagao de professores e inspetores para
deficientes visuais, com alunos de diferentes unidades federativas.

Masini (1994) relata, ainda, que no ano de 1950, em caréter
experimental, foi instalada nas escolas comuns a 12 classe Braile do Estado de Sao
Paulo. Sua oficializagdo aconteceu em 1953, pelo Decreto n® 26.258, de

AV
AVAVEY

T
2 3 4 5 6 7 8 unespw 27 43 14 15 26 L7 18 19



44

12/08/56. Nessa mesma década, admitiu-se a matricula do aluno cego no 29 ciclo
do curso secundario, e o Conselho Nacional de Educacio permitiu, oficialmente,
o ingresso de estudantes cegos em Faculdades de Filosofia.

Masini salienta que a freqiiéncia dos alunos cegos em escolas comuns
nesse periodo foi ampliada, e ndo deixou didvidas quanto ao ajustamento social
do aluno deficiente visual e ao seu desempenho de aprendizagem.

Masini(1994), no seu trabalho de livre docéncia, compromissada com a
orientagao de professores no ensino de pessoas com deficiéncia visual , analisa
propostas educacionais para esse publico, buscando apreender como os docentes
consideram a percepgo e as caracteristicas das pessoas com deficiéncia visual,
utilizando os seguintes documentos:

Proposta Curricular para o D.V. — Projeto Prioritario “Reformulacéo de
Curriculos para a Educagao Especial” — do Centro Nacional de Educagio
Especial (CENESP), do Ministério da Educagao e Cultura (MEC),1979
Programa para desenvolver a eficiéncia do funcionamento visual, de autoria
de Barraga e Moris, 1985, traduzido e publicado pela Fundacéo para o Livro
do Cego no Brasil;

Manual para o treino de Orientagio e Mobilidade de Cegos, Tese de
Doutorado defendida no Instituto de Psicologia da USP, por Bueno, 1988.

Na anilise da Proposta Curricular apresentada pela CENESP, Masini
aponta que o referencial estd pautado na concepgio de que a falta de visao gera
problemas patentes de organizagdo e estruturagdo. Dessa forma, ele salienta
aquilo que o deficiente visual ndo dispde, isto é, a visdo. Nesse enfoque, a diretriz
educativa ¢ a da superagdo dos problemas através da compensagio pelo uso de
outras percepgdes, o que justificaria uma orientacio do tipo “educacdo
compensatdria”.

Conclui-se que os autores partem do referencial do vidente, pois a
deficiéncia visual sdo atribuidas limitagdes e frustracdes do deficiente visual.
Masini enfatiza que, assim, o deficiente visual é colocado na mesma ordem do
“carente cultural”, na qual se encontra implicito um juizo de valor da cultura
dominante: a ag@o ¢ o “espago de vida” fundados no visual é que sao “naturais” e
“corretos”.
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Por outro lado, a autora encontra, na anilise da Orientagéo
Metodoldgica, uma linha que considera claramente associacionista, pois na
separagdo das bases sensoriais se evidencia que a percepgdo nao ¢ considerada
como um processo de estruturagdo, mas como uma a reunido de elementos
primitivos : “O processo é visto no caso do aluno, na mesma exterioridade com
que vé as coisas e assim ofusca os horizontes nos quais se desenvolve a vida de
cada um, tanto cultural como humana”.(MASINI, 1994, p. 55).

Masini considera que a diretriz dessa proposta nio entende o deficiente
visual na sua totalidade e como sendo um individuo com caracteristicas proprias,
das quais uma delas ¢ a deficiéncia visual, ja que se encontra voltada a superacio
dos problemas através da compensagao (pelo uso de outras formas de percepgao).
Ao invés disso, esse tipo de programagao delimita-o como individuo deficiente e
ndo leva em conta sua maneira prépria de perceber.

Desta forma, no presente trabalho procuramos dar énfase nao aquilo que
falta ao deficiente visual, mas sim procurar compreendé-lo na sua maneira
propria de estar no mundo.

A segunda proposta analisada pela autora “Programa para desenvolver a
eficiéncia do funcionamento visual”, de autoria de Barraga e Moris (1985),
assinala a importancia da avaliagdo educacional voltada ao prognéstico do que o
deficiente visual pode aprender, e desta maneira se possa desenvolver um
programa educacional mais efetivo, fornecendo bases para programas de
aprendizagem.

Segundo Masini, Barraga (1977) chama a atencao para as diferengas de
avaliac@o entre os cegos e os portadores de visdo subnormal. A primeira lida com
os diferentes tipos de aprendizagem do cego, e a segunda com a capacidade visual
em pessoas que tém visdo residual. Esta autora salienta a tendéncia, na educagio
ou na habilitacdo, de colocar em diferentes pessoas, com diferentes patologias da
visdo, o rétulo de cego, ao invés de reorganizar seus comportamentos funcionais
para fortalecer a visao que possuem.

O programa desenvolvido por Barraga e Moris, segundo Masini, parte da
concepgao de que as fungdes visuais desenvolvem-se de acordo com um padrio
influenciado por trés fatores principais:
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e 0 tipo ¢ o alcance da estimulacio, ¢ as experiéncias disponiveis para promover
a fungio do olhar;
a variedade de tarefas visuais realmente executadas sob todas as condigdes
ambientais;
a motivacdo e a capacidade para o desenvolvimento progressivo, tanto
perceptivel como cognitivo.

Esse programa contém 150 ligdes estruturadas para que o estudante utilize
a visao ao maximo. Elas estdo organizadas em se¢des que refletem oito categorias
de etapas de desenvolvimento pertencentes a trés diferentes fungdes, a saber:

1)FUNCOES OPTICAS:

Habilidades relacionadas com controle e uso dos musculos internos e a estrutura

do olho.

2) FUNCOES OPTICAS E PERCEPTIVAS

Habilidades relacionadas com controle ¢ uso dos musculos externos e internos
e a estrutura do olho para receber as informagdes num determinado momento,
exigindo eficiéncia na identificacdo e percepgido da relagdo entre tipos de
objetos ¢ materiais visuais.

Masini utilizou itens de ligdes de cada uma das se¢des para sua retlexao
sobre a proposta de Barraga ¢ Moris , concluindo que ela reduz o funcionamento
visual a situagdes pré-delimitadas e pré-estabelecidas, de forma a nao se
considerar a fungdo perceptiva como tendo uma realidade prépria, sendo mais
que uma simples combinagéo da existéncia de 6rgaos e de sua estimulagio.

A autora, enfatiza que as relagoes do individuo ou do organismo com o
seu meio sdo dialéticas, dando origem a outras relacdes. Dessa forma para a
autora o organismo, para ser compreendido, necessita ser considerado a luz do
que ¢ significativo para ele e a partir de atos que sejam relacionados de forma
dinimica com o ambiente.

Na tarefa relativa a observagdo e identificagdo das partes do corpo,
Masini aponta que a licio trata o corpo como se fosse inerte, referindo-se a ele
como uma coisa: “Mostre-me a sua perna”, conservando, dessa forma, a
distingdo realista das causas e das condigdes estimulo-resposta.
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Para a autora, a ligio apresentada ndo considera que a significac@o

humana ¢ dada antes dos sinais sensiveis, por ser o valor sensorial de cada
elemento determinado por sua fung@o no conjunto, variando de acordo com seu
engajamento com o mundo humano. Masini exemplifica essa questao ressaltando
que, para a crianga, a aparéncia de uma boneca emerge da totalidade (sonora,
tatil, motora, visual) que emana das préprias intengdes praticas da crianga na
relagdo com a boneca.

Essa licao foi organizada como se estivesse tratando com o organismo no
laboratério, desengajado do comportamento de fato, e sem cogitar que a
dialética do organismo humano n#&o pode ser concebida fora das situagdes onde
ela se encarna.

A li¢go na qual se pede ao estudante para reconhecer objetos especificos
na figura, Masini entende que ai estd implicita uma concepgao de percepgao
vista como um processo somativo de impressdes. Portanto, o mundo externo
agiria sobre os sentidos de forma fragmentada, e ndo como uma configuragio
global.

Nessa perspectiva, a relagao entre estimulo e receptor seria uma relag@o
entre coisas, ao que se opde Masini : “ A percepgdo nao é um trajeto anatdmico
que conduz de um receptor, por um transmissor a um ponto registrado; ela os
estrutura, faz entrar numa configuracio global, que os investe de significados”

Masini contrapde-se a essa perspectiva, salientando que quando se
percebe um objeto, percebe-se um termo de um campo e nfo de elementos , pois
tudo que é percebido nunca esta isolado, mas é uma relagdo em termos de
totalidade. Nessa perspectiva, “a percepg¢do ¢ um momento de vida total e tem
como objeto as agdes intencionais de quem percebe, bem como a dos outros seres

humanos da cultura a qual pertence o objeto.” (MASINI, 1994, p.64).

Dessa forma, para Masini, pedir para que o aluno aponte os objetos,
passivamente, faz com que se perca a configuracdo global, bem como o
significado que possa ter para o estudante. Incide-se, assim, no fisicalismo (um
modelo da realidade fisica) ¢, desta forma, na redugéo do processo perceptual.

Esta anélise critica de Masini nos auxiliou a compreender com maior
propriedade como estas propostas consideram a percepgao e as caracteristicas das
pessoas com deficiéncia visual, nos auxiliando a refletir como estruturar uma
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pratica de modelagem ¢ ceramica que fosse significativa para este grupo , na sua

maneira propria de vivenciar e experimentar o mundo.

2.4 Dados estatisticos sobre a educacido do D.V.

Segundo dados da Secretaria de Educagio Especial, retirados do Censo do
IBGE de 1991, o Brasil possui 145.852 deficientes visuais, distribuidos nas
seguintes faixas ctérias:

15-19 anos

04anos S-14anos 4% O 04 anos

H5-14 anos
20-24 anos |1 15-19 anos
70-79anos 4% \020-24anos
W 25-29anos
0 30-5%anos
H 60-6%anos
30'22;‘6“"5 O70-75anos
i 80 ou mais

80 ou mais
15%

Com relagdo ao nimero de alunos deficientes visuais matriculados por
nivel de ensino, a Secretaria de Educagao Especial apresenta os seguintes dados:

OCreche

HE PréEscola
OFundam.
OMédio

H Jov.Adult

A
AVAVEY

VA
2 3 4 5 6 7 8 unespw 20 13 14 185 16 QA7 18 19



49

A Secretaria de Educacdo Especial também nos fornece dados sobre a
porcentagem de alunos matriculados por rede de ensino :

Os indicadores referentes 2 modalidade de atendimento, nao especificam
a que tipos de deficiéncias estes dados se referem, nem especificam a rede a que
pertencem, apresentando os seguintes resultados.

O Estadual

B Municipal

O Particular

B Federa

Podemos notar nestes dados que as duas  principais formas de
atendimento s@o a escola especializada e a classe especial, sendo que na primeira
temos uma porcentagem de 60,5 % do atendimento ao portador de deficiéncias,
¢ na segunda 22,0% do atendimento, totalizando 82,5%.

[sto significa que esta porcentagem de individuos estd excluida do
convivio com outros jovens que ndo apresentam deficiéncias.
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3 NOS CAMINHOS DA PERCEPCAO

Constatamos no primeiro capitulo que a  “Andlise de propostas
educacionais para o ensino de deficientes visuais”, as investigagdes realizadas por
Masini (1990), com grupos de criangas deficientes visuais em escolas publicas de
Sao Paulo, bem como a anélise de manuais instrucionais e curriculos escolares
permitiram a autora sugerir que o0s atrasos no desenvolvimento, e as diticuldades
em diversos aspectos do deficiente visual, devem-se ao empobrecimento das
experiéncias vivenciadas por este grupo, seja no ambiente educacional como no
familiar, levando, desta forma, 2 interferéncia nos aspectos perceptuais e
representacionais desta populagéo.

A autora alerta para o fato de que a deficiéncia visual, vista como uma
falha sensorial, é caracterizada pela auséncia ou falta de um dos 6rgaos do
sentido, prejudicando o contato e a interacio do individuo com objetos, pessoas e
situagdes, ¢ gerando uma insuficiéncia de dados recebidos pelo ambiente, bem
como uma perda qualitativa das relagdes do deficiente com o mundo que o
cerca.

Masini, em sua producio cientifica de abordagem fenomenolégica, vai
ater-se sempre ao referencial perceptual do préprio cego, a sua forma singular de
estar no mundo, percebendo, pensando, sentindo e se relacionando. Para a
pesquisadora , compreender esta maneira propria de organizacdo do cego ¢é
colocar-se diante de uma estrutura que se mostra dialeticamente em sua
especificidade e generalidade. A primeira dessas formas de expressdo indica os
dados sensoriais (visdo, tato, audi¢do), que constituem o contetido de sua
percepgao do mundo. A segunda, a forma como organizar esses dados pela fungio
simbdlica, revelando seu modo de aquisi¢do cognitiva.

Procurando seguir uma trajetéria que contemple a relagdo entre forma e
conteido da percepgdo, particularmente para o publico de deficientes visuais
participantes da pesquisa, adotamos uma primeira diretriz para a estruturagio do
curso de modelagem e cermica realizado durante o trabalho de campo da
pesquisa. Esta diretriz adotada foi a de evitarmos a tendéncia, como professores
de arte , de utilizar o referencial da visdo como o sentido principal para a
organizagdo dos contetdos de arte a serem transmitidos.
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Embora teoricamente possa parecer facil de ser conquistada, esta diretriz
exigiu do pesquisador um continuo processo de aprendizagem sobre a maneira
propria de perceber e relacionar dos deficientes visuais envolvidos na pesquisa.
Isto s6 foi possivel com a participagio ativa de alguns alunos deficientes visuais
que freqlientaram as oficinas, auxiliando de forma ativa o processo da apreensio
de elementos que se mostraram significativos para o pesquisador.

Os alunos demonstraram, a partir de relatos e exemplificagdes concretas
(como, por exemplo, quando auxiliavam os companheiros a apreenderem novos
conteddos) , suas maneiras proprias de perceberem o mundo sem o sentido da
visdo, auxiliando desta forma no desenvolvimento das atividades propostas e na
pesquisa.

Desta maneira, buscamos uma fundamentacio que possibilitasse reflexdes
sobre os elementos significativos emergentes na pesquisa de campo, tais como o
papel da percepcdo, e particularmente a percepcao tétil, na aquisicao de
conhecimentos e na interagdo do deficiente visual com o mundo, focalizando as
questdes que se mostraram semelhantes ou divergentes, e que surgiram durante
o processo artistico vivenciado pelo grupo; elas serdo discutidas com maior

profundidade no capitulo seguinte, que descreve os procedimentos adotados
durante a realizagio do trabalho de campo.

Assim, o referencial adotado inicialmente sobre a questdo da percepgio
no desenvolvimento humano partiu, principalmente, da abordagem sécio-
interacionista do pesquisador russo Liria; da abordagem Fenomenoldgica de
Merleau Ponty; da abordagem Psicomotora de Raimondi; e¢ da abordagem
cognitivista de Bardisa .

Laria (1991) iniciou sua investigacdo acerca da percepgdo humana,
analisando inicialmente a questdo das sensa¢des como fonte de conhecimento, e
considerou-as como processos ativos de grande importancia para a cognigio e
percepcao do homem.

Laria destacou a percepg¢ao como um processo que é mediado pelos
conhecimentos prévios do sujeito, decorrentes da sua experiéncia anterior,
constituindo-se de uma complexa atividade de anilise e sintese, permitindo-lhe a
formulagdo de hipéteses acerca do que ¢é percebido.
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O autor também investigou o sistema tétil humano, a partir de trabalhos
de pesquisadores russos que investigaram o tema, assimilando os subsidios para o
desenvolvimento de suas pesquisas no campo da percepgado tatil, e
fundamentando as bases para a definicdo de uma classe de percepgdo que
denominou de “tato ativo”, atualmente conhecida como “percepgao héptica”.

A partir da Fenomenologia da percepgao de Merleau Ponty é que pudemos
aprofundar a questdo da percepcdo, na medida em que o autor nos remete a
reflexdo de que toda experiéncia perceptiva é corporal, que ha uma relagéo
dindmica do corpo com um sistema de for¢cas no mundo, que as vivéncias
ocorrem dentro de uma totalidade, sempre que o homem sempre se dirige para
algo, caminhando em um espago significativo. Desta forma, Merleau Ponty nos
reaproxima do ser-no-mundo, com suas singularidades construidas ao longo de
suas experiéncias no mundo.

A fundamentag@o tedrica, voltada para a percep¢do da obra artistica
realizada pelo deficiente visual, ¢ construida a partir da integragdo de conceitos
relativos & percepcdo héptica ja descrita, ¢ da transposicdo de elementos
conceituais presentes nos trabalhos de investigagdo da pesquisadora brasileira

Ribeiro (2000), referente a percepgao e inter-relagao do deficiente com o mundo.

Ribeiro, investigando a percepgao visual do objeto artistico, por meio de
elementos simbélicos presentes em sua producio, desenvolveu uma proposta
metodoldgica interdisciplinar para abordar este objeto, procurando demonstrar
como a Psicologia enfoca a leitura e a interpretagio da produgio nas artes visuais.

Realizamos deste tdltimo trabalho um recorte metodolégico, apreendendo
desta metodologia a fundamentagéo tedrica de abordagem fenomenoldgica, em
detrimento da psicanalitica também presente na pesquisa da autora.

3.1 As sensacoes

Para Laria (1991), as sensacdes constituem a fonte basica dos nossos
conhecimentos sobre o mundo exterior, bem como do nosso préprio corpo,
sendo consideradas como os principais canais por onde as informagdes relativas
aos fendmenos do mundo exterior e aos estados do organismo permitem ao
homem compreender o meio ambiente e o seu préprio corpo. Elas ligam 0 homem
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ao mundo exterior, e representam a fonte principal do conhecimento quanto a
condi¢do fundamental do desenvolvimento psiquico do individuo.

Liaria se contrapde a teoria receptora das sensagoes, que as coloca como
processos passivos, enfatizando o carater ativo ¢ a importancia da participag¢@o
dos componentes motores ou do movimento na sensagdo; componentes que
podem ocorrer em niveis variados, desde um processo refletor elementar, como
nos casos das variacdes dos vasos sangiliineos ocorrendo como resposta a cada
estimulo, ou também como um complexo processo de atividade receptora, como
acontece na apalpagao ativa, ou na contempla¢io de uma imagem complexa -
processos ativos de grande importancia para o desenvolvimento do individuo.

3.1.1 Classificaciao das sensacoes

Laria (1991) considera importante ultrapassarmos a simples distincao dos
cinco tipos bésicos ou modalidades dos sentidos: o tato, o olfato, o paladar, a
audicao e a vis@o, considerando que a classificacho das modalidades principais
decorrentes deles ¢ indicada por dois principios basicos: o principio sistematico
ou da modalidade e o principio genético, caracterizado pela complexidade no
nivel da sua construgio.

3.2 Classificagao sistemética das sensagdes

Para o autor, quando falamos em uma classificagio sistematica dos grupos
maiores ¢ mais importantes de sensacdes, podemos dividi-las em trés tipos
principais: sensagoes interoceptivas, que reunem os sinais que chegam do meio
interno do organismo e garantem a regulacio das suas funcdes elementares; as
sensagoes proprioceptivas, que garantem as informagdes do corpo no espago,
assegurando a regulacdo dos movimentos, e as sensagcdes extereoceptivas, que se
constituem no maior grupo e asseguram a recepgao dos sinais do mundo exterior ,
criando, segundo Liria (1991), Piaget e Inhelder (1974), a base do nosso
comportamento consciente.

"Trataremos agora de aprofundar um pouco mais cada um destes grupos, a
partir das defini¢des de Liaria (1991), sendo que nos ateremos mais as sensacoes
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proprioceptivas e extereoceptivas, por serem estas as mais relevantes para o
presente estudo

3.2.1 Sensacdes interoceptivas

As sensacdes interoceptivas sao aquelas que produzem sinais acerca do
estado dos processos internos do organismo, fazendo chegar ao cérebro por meio
de receptores dispersos nas paredes dos 6rgaos internos, como coragio, estdmago
e sistema sangiiineo. Estas sensacdes interoceptivas estdo entre as formas menos
conscientes ¢ mais difusas das sensagdes, e sempre conservam sua semelhanga
com os estados emocionais, devendo-se isto ao fato de que, na Psicologia, ndo
existe uma classificag@o precisa destes fendmenos.

Situando-se entre as interoceptivas podemos encontrar a sensagdo de fome,
a de desconforto que surge associada ao estado inicial de uma doenga, como o
mal-estar sentido quando estamos ficando gripados, a sensagdo de tensdao que
surge com frustragdo de uma necessidade qualquer, e a de calma ou conforto
indicando a satistagdo das necessidades ou o desenvolvimento normal dos

processos viscerais, como por exemplo, quando nos alimentamos e nos sentimos
satisfeitos e sem qualquer peso no estdbmago.

3.2.2 SensacOes proprioceptivas

O segundo grupo ¢é constituido pelas. sensacées proprioceptivas, que
asscguram os sinais referentes a posicdo do corpo, a posicdo dos membros de
apoio e o movimento no espago. Elas representam a base aferente dos
movimentos do homem, a partir de receptores periféricos de sensibilidade
proprioceptiva, e se encontram nos musculos e superficies articulatérias, como
tenddes e ligamentos. As excitacdes nervosas que surgem nestes corpos refletem
as mudangas ocorridas na distensdo dos muisculos e na mudanga das articulagoes,
de forma que a regulagio do movimento requer uma continua referenciagdo que
se d4 na forma de incessantes sinais proprioceptivos, procedentes dos musculos e
das articulagoes implicadas no movimento.
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Raimondi (1999) complementa esta questdao salientando que s6 as
informacoes aferentes cinestésicas ndo sdo suficientes para garantir uma
adequada resposta motriz, pois 0s movimentos acontecem dentro de um sistema
de coordenadas espaciais que ocorrem em diversos planos, num determinado
ambiente, sendo que necessitamos de outros sistemas de informacdes além da
aferéncia cinestésica para nos organizar no espago, assim como as aferéncias
viso-espaciais ¢ aferéncias acusticas, que se integram para a execugdo do
movimento.

Merleau Ponty (1994) abordou estas questdes apontando um paralelismo
entre a expressdo motora ¢ a maneira de ser do individuo, ressaltando que a
existéncia humana traduz uma presenga corporal no mundo e nio s6 uma
experiéncia do corpo no mundo, de forma que:

Ser corpo [...] € estar atado a um certo mundo, e nosso corpo nao
estd primeiramente no espago, ele é no espago [...] a espacialidade
do corpo é o desdobramento de seu ser de corpo, a maneira pela

qual ele se realiza como corpo. (MERLEAU PONTY,19%4, p.
205).

Raimondi (1999) complementa sua abordagem sobre a sintese aferente e
salienta que além dos movimentos acontecerem dentro de um sistema de
coordenadas espaciais, também ocorrem dentro de uma rede de significagoes,
que exigem adaptagdes afetivo-emocionais daquele que executa a tarefa motriz.

O autor aponta para a importancia do motivo ou do significado que a
agdo motora tem para o individuo, na medida em que faz emergir uma atividade

especifica. O individuo quando ¢ motivado tem a possibilidade de desenvolver
atividades com diversas orientagdes, dependendo da demanda da proposta
apresentada naquele momento.

Merleau Ponty ilustra esta questdao com o seguinte exemplo:

Quando a datilégrafa executa os movimentos necessérios
no teclado, esses movimentos sdo dirigidos por uma
intengdo, mas essa intengdo nao poe as teclas do teclado
como localizacoes objetivas. E verdade, literalmente , que o
sujeito que aprenda a datilografar integra o espaco do
teclado ao seu espago corporal. (MERLEAU PONTY,
1994, p. 201).
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Raimondi (1999) também cita a importancia do papel da aferenciacio
ambiental - convergéncia de todos os estimulos ambientais sobre o organismo —
que, associada a motivagdo, fornece os dados para que ocorra uma
aferenciagdo ativadora, determinando o didlogo do corpo com o ambiente,
conferindo uma sintese integradora particular para cada sujeito, ou como
identificamos nas palavras de Merleau Ponty:

Assim, a conexdo entre os segmentos de nosso corpo e
aquela entre nossa experiéncia visual e nossa experiéncia
tatil ndao se realiza pouco a pouco e por acumulagao. Nao
traduzo os “dados do tocar” para a “linguagem da visao” ou
inversamente; ndo reGno as partes de meu corpo uma a
uma; essa traduc@o e essa reunido estdo feitas de uma vez
por todas em mim: elas sdo meu préprio corpo. (MERLEAU
PONTY, 1994, p. 207).

Finalizando sua abordagem da sintese aferente, Raimondi (1999) discorre
sobre a memoéria como um elemento que completa este processo, na medida em
que ela permite recuperar as experiéncias vivenciadas anteriormente
organizadas de forma distinta em uma ordem temporal, permitindo ao individuo
trazer 4 consciéncia nfo sé as situagdes que foram “conscientes”, mas, também,
aquelas que se sucederam de forma subliminar e disponiveis na memoria.

Podemos realizar um pequeno exercicio pratico para tentar vivenciar
corporalmente os itens expostos anteriormente, que ressaltam a questdo das

diferencgas perceptuais que ocorrem quando nossa sintese aferente é modificada.

Se percorrermos um trajeto onde ha alguns obstaculos e alguns acidentes
de terreno, utilizando a vis@o e os demais sentidos para organizar o deslocamento,
e em seguida fecharmos os olhos e percorrermos o mesmo trajeto,
imediatamente sentimos que estamos vivenciando uma nova relagdo do corpo
com o espago. O que antes era captado ou decodificado pela visdo, como
possiveis obsticulos e imperfeigdes do terreno, agora sé se tornam conhecidos a
partir do contato direto com o0s mesmos: os pés que tocam e sentem as
imperfei¢des do terreno, os bracos estendidos a frente procurando por possiveis
objetos ou obstiaculos, as maos tateando no espaco a procura de algo, a
sonoridade ambiente que nos da pistas.
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Desta forma para que esta tarefa motriz se efetive, segundo o enfoque
neuropsicoldgico de Raimondi (1999) e de Laria (1991), torna-se necessaria a
ocorréncia de um continuo processo de retroa]fmcntagéo aferente, como no
nosso pequeno exercicio, que ¢ a condi¢ao fundamental aos nossos movimentos e
nosso corpo na relagdo com o espaco.

Podemos sintetizar esta questdao com a seguinte colocac¢do de Merleau
Ponty:

O corpo ¢é o nosso meio geral de ter um mundo. Ora ele se limita
aos gestos necessarios a conservagao da vida e, correlativamente,
poe em torno de ndés um mundo biolégico; ora, brincando com
seus primeiros gestos e passando de seu sentido préprio a um
sentido figurado, ele se manifesta através deles um novo nitcleo
de significagdo: ¢ o caso dos habitos motores como a danga. Ora
enfim a significagdo visada nao pode ser alcangada pelos meios
naturais do corpo ; é preciso entdo que ele se construa um
instrumento, e ele projeta em torno de si um mundo cultural. Em
todos os planos ele exerce a mesma fungio , que é a de emprestar
aos movimentos instantdneos da espontaneidade “um pouco de
acdo renovével e de existéncia independente”. O hébito é apenas
um modo desse poder fundamental. Diz-se que o corpo
compreendeu e o hébito estd adquirido quando ele se deixou

penetrar por uma significagdo nova, quando assimilou a si um
novo ntcleo significativo. ( MERLEAU PONTY ,1994, p. 203).

3.2.3 Sensacdes extereoceptivas

Segundo Luria (1991), este é o maior grupo das sensacdes, e
responsdveis pelas informacdes procedentes do mundo exterior, a partir do tato,
do olfato, do paladar, da visdo e da audi¢do. Podem ser divididas em dois
subgrupos: as sensacoes de contato e de distancia.

As sensagdes de contato sdo aquelas nas quais a acdo que as provoca
deve ser aplicada imediatamente a superficie do corpo e ao respectivo 6rgao
perceptivo, como no caso do tato e do paladar.
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As de distancia, ao contrério, sdo aquelas em que os estimulos provocam
as sensagOes a partir de certa distancia, como o olfato, a audicéo e a visdo.

Ldria chama a atengé@o para o fato de que, embora tradicionalmente se
considere como sensacdes extereoceptivas as cinco modalidades tradicionais (o
olfato, o paladar, a audi¢do, a visdio e o tato), podemos encontrar as
intermedidrias ou intermodais, que provocam sensagdes mistas, como no caso de
deficientes auditivos que se valem do tato, ao colocarem a mao sobre uma caixa
de som para complementarem a percep¢io musical, bem como no caso de
pessoas com baixa visao, que utilizam o residuo visual associado as impressoes
tateis.

3.3 Niveis de organizacdo das sensacoes

A primeira atividade prética, realizada com os novos alunos participantes
das oficinas de modelagem e cermica, era a de explorar as propriedades fisicas
da argila.

Durante este processo salientdvamos alguns elementos para a exploragio,
tais como: temperatura, umidade, dureza, plasticidade e peso.

Verificamos que as reagdes iniciais deste contato pelos alunos podiam
ser agrupadas em algumas categorias, como, por exemplo, reag¢des agradaveis ou
desagradaveis e de aceitag@o ou repulsa ao contato com a argila nos seus mais
diversos estados - liquido, plastico, s6lido, liso , 4spero, frio e quente.

Estas percepgdes iniciais, ao longo do processo do fazer cerAmico se
transformariam em dados concretos para que o aluno pudesse acompanhar o
desenvolvimento do processo de manufatura, pois para a realizagdo de pecas
ceramicas trabalhamos com os trés estados possiveis da argila: liquido, plastico e
s6lido ao longo da manufatura da obra. Também era importante a discriminagao
dos diversos tipos de argila possiveis de serem trabalhadas, e que na falta da visdo
deveriam ser reconhecidas de acordo com a textura e consisténcia das mesmas.

Desta forma, procuramos a fundamentagdo tedrica que nos desse
subsidios para andlise e maior compreensdo destes elementos evidenciados
durante a pesquisa.

AVA
oo

2 3 4 5 6 7 8 unespw 12 33 34 15 Te A7 18 I



62

Segundo Ldria (1991), a classificacdo das sensacdes ndao se limita a
descricao destas em modalidades diversas, mas que paralelamente a estas existe
uma classificacdo bascada nos diferentes niveis de organizagido e discriminagao
das sensagdes, surgindo em diversas etapas da evolugdo e possuindo uma
estrutura de complexidade variada, definidas como protopaticas e epicriticas.

As protopéticas sdo as formas mais antigas, do ponto de vista da
embriogénese das sensagdes, e ainda ndo tém o carater objetivo diferenciado,
ndo refletindo, desta maneira, com grande precisdo, os objetos concretos do
mundo exterior , manifestando-se principalmente nas sensagdes de frio e calor e
de liso e aspero.

Ja as sensagOes epicriticas sdo consideradas como formas superiores de
sensagdes, nao tendo caréter subjetivo e refletindo as impressdes objetivas do
mundo exterior, atuando na precisa localizacdo de cada excitagdo, na
discriminagdo de dois tatos simultdneos, como, também, na complexa
discrimina¢do das formas dos objetos que se explora, estando préximas dos
complexos processos intelectuais.

Laria nao tratou destas classes de sensagoes isoladamente, ressaltando

que embora tenham uma organizaco cerebral diversa, ambas contribuem para a
sintese do processo perceptivo, como no exemplo da percepgao tatil.

Merleau Ponty (1994) enfatiza o carater integrador destas categorias,
salientando que:

Uma anélise mais exata mostra que os dois tipos de fungdes se
entrecruzam. O elementar ndao ¢ mais aquilo que, por adigéo ,
constituird o todo, nem alids uma simples ocasido para o todo se
constituir. O acontecimento elementar ja estd revestido de um
sentido, e a fungdo superior s6 realizard um modo de existéncia
mais integrado ou uma adaptagdo mais aceitdvel, utilizando e
sublimando as operagdes subordinadas. Reciprocamente, a
experiéncia sensivel ¢ um processo vital, assim como a procriagao,
a respiragdo ou o crescimento. (MERLEAU PONTY, 1994, p.
31).
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3.4 Variacao da sensibilidade

Outro ponto que se mostrou evidente durante a realizagao do trabalho de
campo foi a varia¢do da sensibilidade tatil , desvelada num mesmo individuo e
entre os participantes da pesquisa.

Para Liria (1991), a sensibilidade dos nossos 6rgaos dos sentidos pode variar em
limites muito grandes, dependendo tanto das condigdes do meio exterior, quanto
de condi¢bes especificas do sujeito, como a constitui¢io fisioldgica e
psicofisiolgica.

Para o autor podemos distinguir duas formas basicas de mudanga de
sensibilidade, entre as quais uma depende das condigoes do meio, e ¢
denominada adaptag@o, ¢ a outra das condi¢des do estado do organismo,
denominada sensibilizag@o.

3.4.1 Adaptagio

A partir da nossa prépria experiéncia podemos constatar, num primeiro
instante, as variagdes de sensibilidade experimentadas pelo nosso corpo, como
quando entramos em um local pouco iluminado apés sairmos de um com muita
luminosidade, ou quando entramos em um ambiente em que a temperatura esta
mais baixa que o meio externo de onde procedemos.

No caso da variagdo da luminosidade, a sensibilidade visual muda
bruscamente com a dilatagdo das pupilas, no intuito de captar melhor a luz
ambiente, como no deslocamento de um pigmento fotossensivel presente na
retina, aumentando ou diminuindo a presenga deste de acordo com a iluminagéo
do ambiente.

Liria ressalta que estas adaptagdes nos 6rgaos dos sentidos acontecem
também no campo do olfato, do tato e da audigio, sendo que esta adaptagio,
que nao ¢ imediata, necessita de um determinado espago de tempo para que se
concretize.
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3.4.2 Sensibilizacdo

O processo de sensibilizagdo segundo Liria (1991) difere do processo de
adaptagdo em dois sentidos: primeiro porque se na adapta¢do podemos ter uma
variacdo de reducido ou aumento da sensibilidade, na sensibilizacdo encontramos
apenas o aumento da agudez do sentido; segundo, porque se no processo de
adaptacdo as mudangas dependem predominantemente do meio externo, na
sensibilizagdo a dependéncia da mudanga é do préprio organismo por questdes
fisiol6gicas ou psicolégicas.

E possivel, segundo o autor, distinguirmos ainda, dois aspectos basicos
referentes a0 aumento de sensibilidade. No primeiro, as condi¢des que a
modificam situam-se entre a idade, as condi¢des tipoldgicas, as variagdes
enddcrinas, ¢ o estado geral do sujeito com relagdo a estafa, bem como a
integrac@o das sensagdes.

Liria, a partir da investigacdo de psic6logos russos, salientou que uma
acao sobre um 6rgao da percepcio pode aumentar a sensibilidade de outro 6rgao
do sentido em determinadas circunstancias, citando como exemplo: se dentro de

um auditdrio escuro um som demorado ecoar, a insercio da luz causa a sensacéo
de um aumento na tonalidade deste som, demonstrando, com outros exemplos

da mesma natureza, que é possivel ocorrer um aumento da sensibilidade quando
usamos um estimulo sensorial de reforco; este pode ser de vérias naturezas, como

o uso do som para aumentar a sensibilidade tétil, ou da luz para aumentar a
sensibilidade auditiva.

Utilizamos esta possibilidade de aumento da sensibilidade introduzindo,
nos trabalhos de modelagem com as criangas, uma base musical, ritmica e
melédica, que acompanhava seus movimentos durante a execugao do trabalho .

O segundo aspecto ressaltado pelo autor que pode provocar mudangas
significativas na sensibilidade ocorre por via psicoldgica, mudando-se os
interesses ou os objetivos do sujeito, de forma a dar um novo significado 2
situagao em questao.

Suzanne Langer (1980) também explora esta questio ao abordar a
expressividade humana e comenta:
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Seres sencientes reagem a seu mundo mudando constantemente
suas proprias condigoes totais. Quando a atengdo de uma crianga
passa de um centro de interesse para outro, nao sé os 6rgaos
imediatamente implicados (os dois olhos vendo um novo objeto,
os dois ouvidos recebendo e “situando” um som, etc.) mas
centenas de fibras do corpo sao afetadas . Cada minima alteragdo
da consciéncia provoca um reajustamento, € , em circunstancias
ordindrias, tais reajustamentos fluem facilmente um para outro.

(LANGER, 1980, p.385).

3.5 A percepcio

Pudemos notar que as sensagdes desempenham um papel de extrema
importancia a existéncia humana, pois ¢ através delas que captamos os indicios,
tanto do mundo exterior como do mundo interior, podendo, como vimos
anteriormente, distribuir-se em variados niveis e complexidades.

Laria (1991) salienta que o processo perceptivo de um objeto ou de uma

situagdo estd intimamente ligado com as experiéncias prévias do sujeito. Sao elas
que fornecem os dados para que se realize um complexo trabalho de anélise e
sintese, que ressalta ou inibe os indicios essenciais apreendidos, combinando com
os detalhes percebidos num todo apreendido, permitindo um significado ao
fendmeno..

Merleau Ponty complementa esta questdao da seguinte maneira:

[...] as sensagdes e as imagens que deveriam iniciar e terminar
todo conhecimento aparecem sempre em um horizonte de
sentido, e a significagdo do percebido, longe de resultar de uma
associagao, estd ao contririo pressuposta em todas as associagoes,
quer se trate da sinopse de uma figura presente ou da evocagéo de
experiéncias antigas. (MERLEAU PONTY,19%4, p. 38).

Mas este horizonte de sentido e significagdes que nos fala Merleau Ponty
nao ocorre de uma forma isolada, ndo vivemos em um mundo de superficies ou
pontos coloridos, de sons ou contatos, mas em um mundo de coisas, objetos e
formas; em um mundo de situagdes complexas, independentemente de
percebermos as coisas na rua, na escola , no banheiro, lendo um livro,
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acariciando um gato, conversando com alguém, apreciando tatilmente uma
escultura, estamos em contato ndo com sensagdes isoladas mas com imagens
inteiras, que ocorrem dentro de campos perceptivos, ou nas palavras de Merleau

Ponty:

Nio existem dados indiferentes que em conjunto formam uma
coisa porque contigiiidades ou semelhancas de fato os associam;
ao contrério, é porque percebemos um conjunto como coisa que a
atitude analitica em seguida pode discernir ali semelhangas ou
contigiiidades. Isso ndo significa apenas que sem a percep¢ao do
todo n6s nao pensariamos em observar a semelhanga ou a
contigiiidade de seus elementos, mas, literalmente, que eles ndo
fariam parte do mesmo mundo e elas nao existiriam de forma

alguma. (MERLEAU PONTY, 1994, p. 39).

Liria ressalta ainda trés elementos que considera de grande importancia
na percep¢ao. Primeiramente salienta o seu carater ativo e imediato, pois como ja
vimos a percep¢ao do sujeito é mediada pelos seus conhecimentos anteriores e
constitui uma complexa atividade de anlise e sintese, que compreende a criagéo
da hipdtese do cardter do objeto perceptivel e a decisdo acerca da

correspondéncia do objeto percebido com esta hipétese.

A segunda peculiaridade da percepg¢ao consiste em seu carater material e
genérico, como explicitado anteriormente (PIAGET e INHELDER, 1974 ). O
homem percebe ndao sé6 um conjunto de indicios que lhe chega, mas também
analisa este conjunto como um objeto determinado, ndo se limitando a
estabelecer os tracos que lhe indicam as caracteristicas, mas sempre o atribuindo
a uma determinada categoria, considerando-o, como, por exemplo, uma mesa, os
6culos, um edificio, um animal, etc. Este caréter generalizador da percepcio
evolui com a idade e o desenvolvimento mental do individuo.

A terceira peculiaridade da percep¢dao humana ressaltada pelo autor
consiste na sua constancia e corre¢do. Ou seja, a experiéncia com os objetos nos
dd uma informacio bastante precisa das suas propriedades fundamentais.
Sabemos, por exemplo, pelas experiéncias anteriores, que um prato geralmente é
redondo, que um rato é pequeno e uma vaca é grande; este conhecimento
anterior do objeto incorpora-se a sua percepcao direta e a torna mais constante e
mais correta , a medida que vai corrigindo as peculiaridades que a percepcao do
objeto pode adquirir em determinadas condi¢des, ou em outras palavras,
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O sentir é esta comunicagdo vital com o mundo que o torna
presente para nés como lugar familiar de nossa vida. E aele que o
objeto percebido e o sujeito que percebe devem sua espessura. Ele
¢ um tecido intencional que o esfor¢o do conhecimento procurara
decompor. (MERLEAU PONTY, 1994, p. 84)

Outra caracteristica que Liria (1991) considera importante na percepgao
diz respeito ao seu cardter mével e dirigivel, ou seja, o processo perceptivo é
sempre determinado pela tarefa que se coloca diante do sujeito.

O autor cita como exemplo que ao analisarmos um quadro, com a
intengdgo de determinar a técnica de trabalho do pintor,  ignoramos
momentaneamente o conteddo e destacamos a maneira como distribuiu a tinta
no mesmo; propondo-se a tarefa de determinar o periodo a que pertence a obra,
destacamos  as formas de desenho, a roupa dos personagens, a forma
arquitetonica dos edificios; procurando analisar a imagem do quadro ou os
acontecimentos nele representados, se amplia assim o circulo de informagdes que
vai paulatinamente recebendo e observa a obra em conjunto, ou ao analisar
somente os movimentos das figuras representadas  restringe seu campo a
detalhes isolados do quadro.

Com este exemplo Liria procura ressaltar o aspecto eléstico e dirigivel da
percepcdo, devido a tarefa que se apresenta, mas ressalta também que as
peculiaridades da percep¢ao humana viao depender das experiéncias anteriores do
sujeito, a amplitude e a profundidade das suas concepgoes, a tarefa que se propoe
ao analisar determinado evento, bem como o carater ativo e critico da acéo
exploratoria.

3.5.1 A percepcao tatil

Vimos anteriormente que Liria (1991) considerou que o tato tanto possui
componentes elementares  denominados  protopéticos, responsdveis , por
exemplo, pelas sensacdes de frio e calor, como também componentes mais
complexos denominados de epicriticos, que sdo responsaveis pelo
reconhecimento de formas de objetos a partir da exploracéo tétil do mesmo. No
presente trabalho  procuramos entender o fendmeno tétil de uma forma
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integrada, compreendendo como um cego congénito se vale desta classe de
percepg¢do para organizar , elaborar e apreciar os trabalhos artisticos.

3.5.2. O tato ativo versus tato passivo

A anilise referente a literatura sobre a percepcao tatil, de Piaget e
Inhelder (1974), Ldaria (1991), Bardisa ( 1992), Ciria (1993) e Brun(1991),
mostrou que estes autores concordam na importancia que existe entre o tato
ativo ¢ 0 tato passivo, bem como a importancia do tato ativo nos processos
superiores do pensamento cognitivo.

Para estes autores, o tato passivo ocorre quando a mao estd em repouso,
e pode captar apenas certos indicios isolados de um objeto estdtico que atua
sobre ele, como a temperatura, o tamanho e as peculiaridades da superficie do
objeto , ndo podendo captar a forma nem o conjunto de indicios que o
distinguem.

Para que ocorra o tato ativo passando da avaliagao de tracos isolados para
a percepgdo de todo o objeto é necessario que a mao esteja em movimento, isto é
, que a percepgao tatil passiva seja substituida por uma exploragdo ativa do
objeto, e veremos mais adiante que ¢é esta modalidade perceptiva que atualmente
se denomina percepgao héaptica.

Outra questao ressaltada por Brun (1991), Bardisa(1992 e Liria(1991) e
apontada mais adiante, é a versatilidade e a importancia da mao nos processos de
percepgao tatil. Desde a Antigliidade a m#o tem sido um objeto de interesse e
de estudo, considerada como a ferramenta das ferramentas:

Ja que é através dela que o homem pode moldar o mundo a seu
juizo , por isso, a natureza nao lhe deu nem os cornos do touro ,
nem as garras do ledo, nem os dentes do cao, mas apenas maos.

(KANT apud BRUN, 1991, p.34).
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3.5.2.1 O tato ativo como fonte de conhecimento

Ao investigarmos a percepgdo tétil encontramos estudos que abordam o
tato, investigado principalmente pela Fisiologia e pela Psicobiologia, como
também estudos que abordam o tocar, questdo que preocupa a filosofia que
estuda o dominio existencial, a experiéncia vivida.

Neste trabalho procuramos fundamentar a questdo da percepgao tatil, a
partir dos elementos significativos que emergiram nas atividades de campo
realizadas durante as oficinas de modelagem e cerAmica; desta forma nao nos
deteremos nas questdes mais especificas da Fisiologia e da Psicobiologia, mas sim
em elementos destas 4reas do conhecimento que possam nos conduzir a reflexdes
mais apropriadas nos eventos que foram significativos durante a pesquisa.

Brun (1991) procura na sua obra “A mdo e o espirito”, integrar
conhecimentos sobre a mio, o tato e o tocar, refletindo como estes elementos sdo
tratados ao longo da histéria, a partir dos paradigmas vigentes e de que forma
foram se transformando ao longo do tempo:

Importa , portanto repetir que o tocar nao se limita a sensagdo
dos corpasculos do tato, do trajeto do influxo nervoso ou da
fisiologia do tdlamo e do cértex: o tato permite ao tocar exercer-
se, mas ndao o constitui. O tocar é, com efeito , muito mais que
um sentido de contato: é o sentido da presenga e leva a
experiéncia do encontro [...] Quando com a sua mado , o homem
toca, tenta emigrar de sua corporeidade para ir de encontro de
outro, e tal experiéncia termina no regresso a si mesmo, regresso
carregado de afetividade e talvez de dramas, ja que pelo tocar, o
homem ¢ incessantemente reenviado ao seu eu [...] Pela mao que
toca, o eu dirige-se ao outro; pela mdo tocada volta a si. Nesse
entre os dois encontra-se toda a Dimensao do mundo. ( BRUN
1991, p.128-129).

Mas para que ocorra este entre-os-dois ¢ necessario uma agao ativa por
parte do sujeito, uma intengdo de se ir mais além, um sentido de busca e
exploragdo, ¢ ¢é por isso que o tato ativo se revela tdo importante na maneira
prépria da pessoa com cegueira perceber e relacionar-se como o mundo.
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Como se da entao este tato ativo! Quais sdo seus elementos principais?
Como esté relacionado com o perceber ¢ o relacionar da pessoa com cegueira
congénita? Qual o seu papel no processo do fazer e do apreciar artistico?

Foi na obtencdo destas respostas, a partir de elementos que se
evidenciaram durante o trabalho de campo da pesquisa, que buscamos o
referencial tedrico que nos oferecesse subsidios, para apreender com maior
propriedade os eventos que se mostraram relevantes.

E pois a reflexdo do vivido e através dessa atencdo concentrada
que se desvelam os significados daquilo que é percebido. Assim
concebida, a reflexdo do deficiente visual surge de sua experiéncia
de habitar 0 mundo por meio de seu corpo: na apalpagao tétil,
onde aquele que interroga e o que ¢ interrogado estio mais
proximos do que na investigagdao pelo olhar; na velocidade e
dire¢@o das suas maos que sao capazes de fazé-lo sentir as texturas
do liso e do rugoso. Sua mao direita apalpada e sua mao esquerda
apalpante; um momento da tatea¢do e o seguinte; sua voz ouvida
e sua voz articulada estdo unidas no ser total de seu corpo no
mundo e compreendido pela reflexao sobre cada uma dessas
experiéncias.  [...] Para saber do deficiente visual, é pois
necessario aproximar-se do seu corpo e da experiéncia que ele
tem através dos sentidos de que dispde, de maneira total ndo
fragmentada. (MASINI, 1994, p. 91).

Desta forma encontramos na literatura a fundamentacio que
necessitivamos para buscar compreender, com maior propriedade, alguns
elementos evidenciados durante o trabalho de campo. Neste sentido,
utilizaremos os registros fotogréficos realizados no desenvolvimento da pesquisa
para ilustrar esta fundamentagéo tedrica.

Como vimos, para Ldria (1991), Bardisa ( 1992), Ciria (1993) e
Brun(1991), somente com o tato ativo podemos apreender as formas de um
objeto, processo este que ocorre devido a uma transformacdo paulatina da
informag@o tatil que recebemos sucessivamente acerca dos indicios particulares
do objeto na sua imagem integral.

Este ¢ um processo complexo que encerra tanto uma vontade, uma
consciéncia, como uma experiéncia fisica concreta, pois se efetivamente nao
expomos nossa mdo ao contato de algo ou alguém, esta experiéncia ndo se
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concretiza, mas ndo ¢ sem um motivo que a mao tateia no espago, € sim a partir
de uma inteng¢@o, ou nas palavras de Brun:

Compreender ndao ¢ um simples epifendmeno do preender, tal
como o preender ndo ¢ tio pouco uma simples aplicagdo
executéria do compreender: preender e compreender implicam
duas experiéncias que se situam ambas no préprio centro dessa
exploragao da Dimensao onde se move toda e existéncia humana;
Dimensdao que ndo representa apenas o quadro espacial das
deslocagoes possiveis, mas que se desvenda, sobretudo, como o
entre-0- dois que toda consciéncia do outro implica. Preender e
C()mprccndcr nao sdo nem atividades puramente mecanicas, nem
especulacoes puramente intelectuais; sdo aspectos desse esforgo
do homem por se recuperar e libertar de si mesmo. (BRUN 1991,
p- 13).

3.6 A percepcao hiptica e o tato ativo

O termo “percepgdo héaptica”, segundo Bardisa, (1992), Ciria (1993),
Hall (1973) ¢ Raimondi (1999), passou a ter uma defini¢do vélida a partir dos
trabalhos de pesquisa de Gibson, publicados entre 1962 ¢ 1966, nos quais

investiga a percepgao tatil, situando a percepgdo héptica como um dos sistemas
perceptivos.

Gibson criou a expressao "percepgao haptica" desde seus estudos sobre a
diferenca entre o tato ativo e o tato passivo. O autor considerou o tato ativo,
que chamou de sistema héptico a partir de 1966, como um sistema exploratério e
nio meramente receptivo, ¢ em conseqiiéncia, relacionado com uma agio
exploratéria, ou :

No que se refere ao caréter propositivo do sistema héptico, esta
claro que o individuo busca intencionalmente aquilo que vai
explorar e que esta intencionalidade ¢é exatamente o que
diferencia entre o tato ativo e o tato passivo. (GIBSON apud
CIRIA 1993, p. 19).

Embora se deva a Gibson o termo “percepgao héptica”, encontramos em
outros autores seus contemporaneos, pesquisas referentes ao tato ativo, como
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Ldria (1991), que a partir da analise de trabalhos de pesquisadores russos de sua
época, buscou compreender o papel desta modalidade perceptiva no
desenvolvimento humano.

Ciria (1993) ressalta ainda que, embora os trabalhos dos pesquisadores
russos B.G. Ananev, P.F. Lomov, ¢ LM. Vekker, sobre a percepgio tatil,
estivessem disponiveis entre os anos 1962 ¢ 1966, contendo inclusive elementos
muito similares ao investigados por Gibson, este ndo se refere em nenhum
momento aos trabalhos daqueles pesquisadores.

Desta forma, confirmando a questéo sobre as semelhancgas entre as vérias
pesquisas, pudemos encontrar nos trabalhos de Liria (1991) muitos elementos de
andlise sobre a percepgao tatil similares aos de Gibson, como, por exemplo, a
questdo do tato ativo versus o tato passivo, divergindo principalmente com
relagdo a seguinte questdo: Liria estudou separadamente as diversas formas de
sensibilidade tatil , preocupado com o diagnéstico tdnico de afecgdes cerebrais; ja
Gibson tratou a sensibilidade tatil de forma integrada, ressaltando a importéancia
de toda a estrutura corporal na percepgio tatil ativa.

Presumivelmente , a sensacdo de um objeto pela mao implica a
sensagao da posigao dos dedos, bragos, corpo e inclusive a cabeca
com relagdo a gravidade, estando todos integrados a uma

hierarquia de informagiao posicional. (GIBSON apud CIRIA,
1993, p. 20).

Assim, Gibson ampliou a questdo do tato ativo, chamando de sistema
héptico aquele que engloba todos os 6rgaos, estruturas e fungdes do tato ativo, de
forma que no referido sistema n#o intervém um 6rgdo ou estrutura definidos,
como ocorre com o visual ou auditivo, mas isto ndo significa que nao se deva
considerd-lo como um sistema perceptivo, jA que proporciona um canal de
informagao bastante concreto sobre 0 mundo.

Marcolli apud Raimondi complementa esta questio com as seguintes
palavras:

Ainda que derive do tato, o sentido héptico é algo mais que
simples sensagoes tateis (rugoso, liso, quente , frio, etc), porque
ndao implica somente no tato, sendo em sentir e perceber como
um “todo”, ou seja, com a preensdo, com O contato externo e
interno do corpo, com a dindmica do movimento das estruturas
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corporais. O sentido héptico deriva do sentido tatil, mas naquele
estd implicito a corporeidade como um feito perceptivo global e
também conectado a percepgio cinestésica. (MARCOLLI apud
RAIMONDI, 1999, p. 77).

3.6.1 As duas classes do sistema héaptico

Bardisa (1992) alerta que ao se investigar os fendmenos hépticos
podemos dividi-los em dois grandes grupos : a héptica relativa ao universo do
vidente , e a relativa ao universo do deficiente visual. No primeiro caso trata-se
de uma héptica de cariter essencialmente Gptico, denominada de héptica visual,
do vidente ou optohéptica.

O segundo grupo chama-se héptica pura , autdbnoma ou ainda héptica dos
cegos , onde se distingue a percepcdo daqueles que sdo cegos congénitos e
daqueles que perderam a visdo em idade mais avangada.

Com relagdo a esta questdo, a autora aponta que ainda ndo existem

investigacdes suficientes para delinearmos, com maior precisio, até que ponto a
héptica dos videntes est4 relacionada com a haptica dos cegos e vice versa. Neste
caso, o estudo bibliogréfico realizado mostrou que ainda s@o bastante escassas as
pesquisas que abordam estes temas, sendo que neste trabalho trataremos
essencialmente da haptica dos cegos, por ser aqui a mais significativa.

3.6.2 A percepcio sucessiva e simultinea das formas

O tnico caminho que a pessoa com cegueira dispde para conhecer a
forma e obter uma imagem real de um objeto é através da percepcio tétil. A mao
do sujeito deve apalpar ativamente o objeto, tentando distinguir os pontos que
oferecem maior informagio e reuni-los em uma s6 imagem.

A apreensio tatil da forma se da, entdo, através de uma sucessao de atos
tateis que vao fornecendo informagdes acerca dos indicios particulares do objeto .

Podemos distinguir duas modalidades do tato ativo : o tato simultaneo e o
tato sucessivo.
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No tato  simultineo
explora-se 0 objeto
simultaneamente,
independentemente s a
exploracdo tatil ¢ realizada por
meio dos dedos, das palmas das
maos , com uma ou duas maos.
O tato simultineo possibilita
tanto uma percep¢do analitica
como uma percepgao sintética,
segundo se pretenda a impressdo da forma total, da composigio, ou de aspectos
particulares , como tamanho, forma, texturas.
Na foto acima, a aluna explora as duas
esculturas simultancamente, procurando
estabelecer algumas relagdes, como altura, textura,
forma. E importante notar que o posicionamento do
corpo , a altura dos bragos , os cotovelos, fornecem
informagoes indispensaveis para a apreensio do todo.
E a partir da referéncia corporal que o aluno cria e
estabelece relagoes.

O tato sucessivo ocorre quando se toca o
objeto em sucessivos atos tateis separados no tempo. Liria salienta que “[...]
este ¢ um processo complexo e a percep¢do da forma do objeto sem uma

apalpacao ativa e sucessiva deste é absolutamente impossivel”.

(LURIA, 1991, p.51).

Pudemos notar durante o trabalho de campo da
pesquisa que o tato sucessivo ¢ bastante heterogéneo e
vai depender das experiéncias anteriores do sujeito.

No tato sucessivo , a apreensdo do objeto se da
por meio de uma série sucessiva de exploragdes e
testes, com a discrimina¢io dos indicios particulares ,
que vdo fornecendo elementos para a interpretagio e
formulagao de hipéteses sobre o objeto apreendido, até
que o sujeito chegue a uma conclusio sobre o objeto .
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As apalpacbes variavam em minimos movimentos, que procuravam
apreender detalhes especificos nos pontos com mais informagdes, como texturas,
formas especificas, volumes, e que vao paulatinamente sendo integrados em uma
imagem final do fendmeno apreendido.

As apreensdes sucessivas podem ser realizadas por diversas partes das
maos, como as pontas dos dedos, com a mao espalmada, variando para cada
apalpacao sucessiva, ao longo da apreensao.

No trabalho de campo exercitAvamos com os alunos  diversas
possibilidades do uso das maos para a apreensdo dos objetos, de forma que cada
um encontrasse 0 caminho exploratério que lhe fosse mais significativo, tendo
sempre como referéncia o préprio corp

3.6.3 Principios gerais do sistema haptico

Baseados no trabalho de investigacdo de Bardisa (1992) sobre o ensino
de desenho para criangas cegas, que desenvolvemos a fundamentac¢do sobre o
sistema héptico. A partir da fundamentagéo teérica de Gibson, Katz e Reverz,
Bardisa (1992) realizou um delinecamento sobre o sistema haptico que
denominou de principios gerais do sistema haptico, onde explicita alguns
conceitos relativos a esta classe de percepgao abordados a seguir.

3.6.3.1 O principio estereopléstico

Segundo Bardisa (1992), o principio estéreopléstico esté relacionado com
a necessidade que sentimos de apreender um objeto tridimensional por todos os
seus lados, podendo ocorrer de dois modos distintos: através da estéreo-6ptica de
carater fundamentalmente visual, ¢ da estéreo-haptica, presente tanto na
haptica dos videntes como na dos deficientes visuais, € manifesta-se como um
impulso de apreender os objetos tateis de uma forma acurada, em toda sua
corporiedade.

Na auséncia da visdo, quando se segura um objeto com o intuito de
identifica-lo, além de toca-lo, o sujeito o envolve em suas maos com a finalidade
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de experimentar suas propriedades plasticas e tridimensionais, explorando-o
através dos movimentos da mao por todos os seus lados

Neste processo, 0 sujeito tem primeiramente acesso as propriedades do
objeto e a seguir, através do exame minucioso e de exploragdes sucessivas, acessa
a estrutura do mesmo.

Bardisa (1992) salienta que o principio estereoplastico é de grande
importincia na percep¢do héptica, considerando a estéreo-haptica como um
processo genuinamente héptico de percepgao e reconhecimento.

3.6.3.2 O Principio Cinematico

O principio cinematico estd relacionado com a necessidade de se
movimentar as mios ¢ o corpo para se obter uma apreensdo do objeto . Desta
forma, o movimento ¢ indispensdvel para que se obtenha, sucessivamente,
através do tato, as impressdes sobre aquilo que é tocado e suas relagoes .

Nao ¢é s6 no tato que o principio cinematico esta presente. A orientagao
espacial estd diretamente ligada com o processo do movimento - quando um
individuo cego explora as formas de um objeto hapticamente, todo o seu corpo
estd  estabelecendo relagdes, tanto com o objeto da apreensdo como com os
clementos que estao
proximos; se ¢ chamado por
alguém, sua cabega se dirige
para a origem do som;
dando um passo averigua a
distancia que esta do objeto;
girando em torno de pegas
maiores pode verificar suas
dimensoes.

Nesta imagem, os
alunos primeiramente
percorreram toda a borda do objeto para estabelecerem a dimensdo do
perimetro , e passaram para a andlise dos seus elementos constitutivos. A
comunica¢do entre eles, em pontos diferentes da obra, estabelecia novos
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parametros para a organizagao espacial dos mesmos em relagdo a pega, bem como
para a apreensdo do perimetro . Este caso é um exemplo da aferenciacio
ambiental citada por Raimondi (1999), que fornece os dados para que ocorra
uma aferenciacéo ativadora, determinando o didlogo do corpo com o ambiente e
0s objetos que o constituem , conferindo uma sintese integradora particular para
cada sujeito.

3.6.3.3 O principio métrico

Desde a Antigiiidade, a méao tem sido considerada como a ferramenta das
f(.rram(.ntas Brun (1991) salienta que as ferramentas que o homem tem criado
. a0 longo da histéria estdo diretamente ligadas a observacgio

do préprio corpo humano, e em especial a mao; a pedra,

munida com um cabo em madeira, seria uma imitagdo mais

simples do “martelo natural”, constituido pelo punho

cerrado ¢ do antebrago; assim também  os sistemas

métricos, que teriam sua origem nas relagdes e proporgoes

do préprio corpo: um palmo, dois pés de medida. No

trabalho de campo percebemos que a mao poderia substituir
diversos instrumentos, como o compasso, o esquadro a
trena.

No desenvolvimento do trabalho de campo ,
utilizamos o corpo como sistemas de referéncia métrica
para 0 comprimento, como na foto acima, em que o
aluno delimita o tamanho do “seu campo de futebol”
utilizando seu corpo como referéncia para definir as
proporg¢oes. \

Na foto a direita, o aluno verifica o tamanho do
fundo da sua peca, usando a distAncia entre o dedo
minimo ¢ o polegar para estabelecer um sistema de
referéncia que utilizard para analisar também a boca da
peca .

Na foto esquerda a aluna utiliza o dedo polegar ¢ o

dcdo mdlcador como um compasso para 0 desenho de uma linha curva em baixo
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relevo. A mao espalmada di a referéncia de onde quer que a linha curva seja
feita; neste caso a mao delimita o meio da pega.

E importante notar que o sistema de referéncia métrico tem sempre como
base o posicionamento corporal do sujeito em relagzo a

peca.

Neste outro caso, a aluna explora inicialmente a
altura, verificando se a pega esta nivelada, utilizando a
palma da mao como um nivel a verificar possiveis
depressoes.

A scguir verifica a espessura ¢ a inclinagao
interna da pega usando a mao 4 AR £
de diversas formas: o polegar e indicador da mao direita

em forma de pinga para verificar a espessura, ¢ o polegar
apoiado na borda com os dedos sentindo a parte interna da
peca para verificar a inclinagéo.

Na foto a direita a aluna usa as duas maos para
determinar se a espessura da
pega esté homogénea,
pressionando sua parte interna
com o dedo médio da mao direita, de encontro ao
dedo médio da mao esquerda permitindo, neste
processo, verificar as variagdes de espessura e possiveis
defeitos.

Desta forma, as medidas que utilizdvamos eram
sempre referentes as partes do corpo, como, por exemplo, dois palmos, dois dedos
de largura, um dedo de espessura, um dedo de profundidade, dentre outros; elas
eram construidas pelos préprios alunos, tendo como base o seu préprio corpo e
suas experimentagoes.

Este sistema de referéncia era construido de forma gradual com os alunos,

partindo da andlisc de cada situagio-problema que emergia.
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3.6.4 Haptica dos objetos

Para Bardisa (1992), a haptica dos objetos é aquela que se preocupa em
investigar a funcgio perceptiva e cognitiva do sentido héptico, no que se refere a
materiais e objetos.

A Filosofia da Arte, A Psicologia da Gestalt, a Psicologia da Arte
também tém fornecido subsidios tedricos para diversos pesquisadores que
investigam elementos perceptivos do processo artistico, como Martins (1993),
Pedrosa (1995), Langer (1980) ¢ Ribeiro (2000), mas estes autores dao grande
énfase ao sentido da visdo como elemento condutor para suas investigagdes e
reflexdes. Neste trabalho realizamos um recorte nas teorias apresentadas por eles,
e também procuramos transpor alguns elementos presentes em suas obras para o
universo do deficiente visual.

Bardisa (1992), ao abordar a héaptica dos objetos, salienta que existem
duas tendéncias fundamentais que atuam quando se percebe um objeto, tanto
visualmente como hapticamente: a forma e a estrutura.

A forma se apresenta sempre como um bindmio imagem-figura, e sua
apreciagdo estd historicamente relacionada com a fung@o visual, sendo que a
incrivel variedade de formas existentes, sua riqueza de associagdes e sua
importancia estética somente serdo compreensiveis, na sua totalidade, pelos
videntes. Mas a autora salienta também que a héptica tem seu proprio mundo da
forma , ainda que mais limitado ¢ com diferentes caracteristicas , determinados
por outras tendéncias ¢ objetivos formais que os da Gptica, ou em suas palavras:

A autonomia do mundo 6ptico tem em contrapartida a
autonomia do mundo héptico, a forma visual autbnoma tem em
contrapartida a forma héptica autdnoma, e a fantasia visual, seu

paralelo na fantasia tatil. (BARDISA, 1992, p. 34).

Vigotski (1989) tem uma posicao bastante definida sobre as tentativas de
se encontrar mecanismos substitutos aos deficientes visuais das representagdes
espaciais ¢ visuais dos videntes. Para o autor, pela via das percepgdes e
representacoes concretas isto ndo é possivel de ser realizado, ja que:

Todo o infortanio consiste em que nenhuma excitagao do tato,
nenhum sexto sentido, nenhum desenvolvimento demasiado
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preciso de um ou varios meios habituais da sensag¢do, nenhuma
representagao auditiva, nada ¢ capaz de chegar a converter-se no
equivalente real, isto é, em um substituto equivalente das imagens

visuais que faltam .(VIGOTSKI, 1989, p. 186).

O autor critica ainda os processos educacionais que tentam a substitui¢ao
das imagens visuais por outro género de sensagoes, ja que a propria natureza de
cada percepg¢ao condiciona o caréter direto de sua atividade e a impossibilidade
de uma substitui¢do concreta; embora a tentativa de se traduzir a perspectiva da
forma visual, da estética e da representagdo arquitetdnica através de pontos em
Braille, ou outro meio tatil, seja valida, esta generalizag@o cria um conhecimento
muito distante da realidade que tenta representar.

Sabemos pela nossa experiéncia como videntes que quando apreciamos
uma pintura que foi reproduzida para o meio gréfico, as cores, as texturas e as
dimensdes, ficam irremediavelmente comprometidas, deixando de ser e de
transmitir as impressdes que teriamos diante da obra original, mas nem por isso
deixa de ter seu valor no processo da busca do conhecimento artistico, desde que
fique claro que se trata de uma representagio de algo.

Para Langer (1980), as formas na arte sdo abstraidas para poderem
tornar-se claramente manifestas ¢ libertas de seu uso comum, e agirem como
simbolos para a expressividade humana, ou em suas palavras:

Um simbolo artistico é uma coisa muito mais intrincada do que
aquilo que realmente pensamos como sendo uma forma, porque
ele envolve todos os relacionamentos de cada um de seus
elementos com os outros, todas as semelhangas ¢ diferengas de
qualidade, nao apenas relagoes geométricas ou outras relagoes
familiares. E por isso que as qualidades entram diretamente na
propria forma, ndo como conteddos desta, mas como elementos
constitutivos dela. [...] A forma é dada imediatamente 2
percepc¢do mas vai além de si mesma; é semelhancga, mas parece
estar carregada de realidade. Tal como a fala, que nao é nada
fisicamente além de pequenos sons zumbidos, ela esta preenchida
por seu significado, e seu significado ¢ realidade. (LANGER,
1980, p. 53-54).

Nestas palavras, Langer nos faz refletir sobre a necessidade de
desenvolvermos procedimentos para a construgao do conhecimento artistico que
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sejam significativos para a apreensdo do universo artistico pelo deficiente visual,
bem como buscarmos investigar com maior propriedade a transposi¢do de obras
artisticas pictdricas para obras téteis.

Também podemos encontramos em Victor Lowenfeld (1939) uma
investigacio sobre o processo héptico de percepgéo e sua relagdo com a criagao
artistica. O autor, preocupado em determinar a importincia da percepgio visual
na criatividade, analisou desenhos e expressdes plasticas de sujeitos cegos e com
baixa visdo, fundamentando-se em estudos de psicélogos alemaes do inicio do
século XX que também investigaram desenhos de criangas cegas.

Lowenfeld chega a uma conclusao de que os sujeitos podiam ser
enquadrados em dois tipos artisticos, que se diferenciavam pelo resultado final de
suas realizagOes artisticas, bem como as atitudes que tomavam com relagdo as
suas experiéncias, denominando-os de tipo visual e tipo haptico.

Os tipos visuais estabelecem seu contato com o mundo principalmente
através da visdo, ou seja, sdo atraidos pela percepcdo visual, de forma que a
organizagdo perceptiva, ¢ as impressdes dos outros sentidos estdo a ela
subordinados; o tipo héptico ¢ atraido pela percepgao haptica, considerada como
uma sintese da percepgao tétil da realidade externa com as experiéncias
subjetivas do sujeito.

Lowenfeld desenvolveu sua pesquisa analisando trabalhos de desenho de
15 criangas cegas e com baixa visdo, comparando-os com trabalhos de criangas
videntes. Para o autor, a capacidade de ver ndo é o Gnico pré-requisito para a
representacdo plana e espacial dos objetos por meio do desenho, sendo a auséncia
da visdo uma limitagdo apenas pela dificuldade de se encontrar os caminhos no

papel.

O autor considera que seus estudos fornecem uma importante
contribui¢do para a compreensao da arte da crianga, ¢ da influéncia do sentido
visual sobre o papel.

Relata que as criangas do tipo visual aplicam seu residuo visual a qualquer
coisa que lhe chama a atengao, como luzes, sombras, cores, impressoes
atmosféricas, enquanto as hépticas, embora possuindo maior acuidade visual,
interagem com as coisas pelo tato, utilizando seu corpo e suas sensagdes
cinestésicas,
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Segundo o autor, a produgao destes dois grupos também se diferencia: as
produgdes do tipo visual tinham como origem o ambiente, ¢ a organizagdo do
trabalho se dava pela fusdo de experiéncias visuais parciais, procurando nas suas
representagOes trazer estas impressoes para junto de si; por sua vez, as produgdes
do tipo héptico eram mais subjetivas, ¢ estavam mais relacionadas com as
préprias sensagdes corporais ¢ com o espago tatil ao seu redor, procurando, desta
forma, projetar scu mundo interno no desenho. Lowenfeld considera ainda que o
tipo héptico expressa mais facilmente os sentimentos, acreditando que o
desenvolvimento da percepgio héptica contribui para a expressao criativa.

Com relagdo a construggo de um percurso significativo para o
conhecimento artistico-estético, Martins (1993), investigando o que denomina
de sensivel olhar-pensante, abre-nos o caminho para uma reflexdo do ato de
tocar.

Martins resume sua pesquisa da seguinte maneira:

Na constru¢ao do conhecimento artistico/estético o olhar,
moldado pela cultura, pelo momento histérico pessoal e social,
carregado de referéncias, ¢ um instrumento ndo s6 perceptivo. O
préprio pensar e o sentir refletem-se no olhar o mundo e no olhar
o olhar do outro registrado pela arte. A investigacdo do ato de
olhar e a ampliagao de seu exercicio constroem esta reflexdo e
convidam a construir uma “pedagogia do olhar”, no momento em
que as metodologias de ensino de arte enfatizam a leitura ¢ a
apreciagao do produto artistico como um de seus contetdos
especificos. (MARTINS, 1993, p. 199).

Como se dard entdo um sensivel tatear-pensante! Martins aponta um
caminho com relagio ao olhar que ¢ o de se ir ao encontro do ato em si, ndo de
uma forma superficial, mas implicado com o conhecimento e as experiéncias do
sujeito, e que denomina o sensivel olhar pensante:

O olhar pensante procura formas de olhar. Procura no préprio
objeto a forma de o compreender. Percebe as diferengas do que ja
conhece. E faz relagdes. Aprender a pensar, aprender o olhar-
pensante ndao ¢ somar conhecimentos ja internalizados,
apropriados. Mas ¢ estabelecer relagdes entre semelhancas e
diferengas. E para isso uma “forma” do pensar ou do olhar nio
tem serventia .(MARTINS, 1993, p. 201).
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As consideragoes de Martins abrem questionamentos sobre a maneira
propria do tocar dos deficientes visais, quando salienta a importancia de se
questionar de que forma o olhar estd condicionado e, no nosso caso, como o
tatear estd condicionado e como podemos romper este condicionamento.

Qual ¢ meu jeito de tocar? S6 sinto as propriedades do material sem me
preocupar com a sua forma? Como o meu tocar constréi meu conhecimento de
mundo? O que me leva a tocar isto ou aquilo? Como meu tocar foi estimulado
durante minha vida? Consigo fantasiar a partir daquilo que toco? Tenho
vergonha ou bloqueios para tocar? Como me sinto ao tocar?

Vimos em Masini (1994), que nas propostas educacionais para o
deficiente visual analisadas pela autora, em muitos casos ndo se considerava a

maneira prépria de o deficiente visual interagir com 0 mundo, salientando aquilo
que o mesmo ndo dispde, isto é, a visdo , como também reduzindo suas
experiéncias a situagoes pré-delimitadas e pré-estabelecidas, de forma a ndo se
considerar a fungo perceptiva com uma realidade prépria, mais que uma
simples combinacéo da existéncia de 6rgaos e de sua estimulagao.

Desta forma , se também buscamos um caminho para um sensivel tatear-
pensante temos de ir ao encontro deste caminho singular de que o deficiente
visual se vale para apreender as formas que cercam , e onde o tocar desempenha
um papel preponderante :

O tocar implica, com efeito, a vontade e o desejo de seguir um
superficie ¢ de desposar uma forma; longe de ser a exterioriza¢do
de um antagonismo, o tocar ausculta, por assim dizer, o corpo
estranho. E por isso que a mdo que toca ¢ uma mio que explora
um contorno, tateia uma consisténcia, roga uma supcrffcic,
enlaga um volume, sopesa uma massa, irradia ou aprecia um
calor. Gragas a ela, o organismo de que é mensageira tenta ir além
de si mesmo e incorporar o que l4 estd, ou incorporar-se o que la
estd, ou incorporar-se no que esta fora dele. [...] O tocar ativo
que implica uma vontade, nao é, portanto, o simples efeito do
embate de corptsculos excitados por um objeto; exprime a
aventura do eu, para l4 das fronteiras ¢ da sua finidade
encarnadas pelo seu organismo . (BRUN, 1991, p. 127).

Pudemos constatar no desenvolvimento do trabalho de campo que o tato
ativo ¢ um processo bastante complexo, e heterogéneo, que depende de varios
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fatores que perpassam sempre pela maneira propria de ser-no-mundo do sujeito
percebedor.

Bardisa (1992) relata que em suas pesquisas sobre o ensino do desenho
para deficientes visuais encontrou entre os sujeitos, durante as atividades em que
pedia para que captassem a forma de um objeto de maneira exclusivamente
héptica, um padréo exploratério similar entre eles. A autora descreve que estes
tocavam minuciosamente os detalhes do objeto por todos os lados, e lhes
preocupava mais adquirir um conhecimento exato das relacdes das partes do
objeto, realizando uma exaustiva exploragdao dos detalhes, em detrimento da
apreensdo da forma total num primeiro momento. Seus movimentos téteis se
dividiam por pontos separados, de forma que a impressao total do objeto somente
ocorria apds uma exaustiva exploragéo por parte dos sujeitos.

A autora também encontrou sujeitos que interrompiam a exploragio sem
que tivessem captado a imagem integral do objeto. A autora ndo se aprofunda
nesta questdo, apresentando apenas dados comparativos.

No nosso trabalho de campo também constatamos esta diversidade na
exploracdo da forma do objeto.

Chamava bastante a atengdo como alguns alunos participantes das
oficinas exploravam de forma superficial e fragmentéria, ¢ que desta forma nio
lhes era possivel captar uma imagem integral do objeto.

Bardisa (1992) salienta que o deficiente visual, ao explorar hapticamente
um objeto, se volta primeiramente para a estrutura do mesmo, sendo que para a
autora a estrutura esta relacionada com a organizac¢do do todo apreendido com
suas conexdes geométricas, ou a relagdo espacial das partes que constituem o
objeto. A autora salienta que quando observamos um prédio por diversos angulos
captamos diferentes impressdes de forma, mas captamos apenas uma estrutura,
embora ndo exista nenhuma impressdo da forma ou algum aspecto que possa
determinar exaustivamente a estrutura total de um edificio, o que ja nfio ocorre
quando observamos uma pintura ou um desenho realizado no plano
bidimensional; ja no plano da haptica da forma:

O que ocupa toda a sua atengao é uma minuciosa investigacao da
estrutura do objeto, que tende a uma percep¢do exaustiva da
disposi¢do arquitetural do objeto héptico. A busca de uma

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8 unespw 12 33 34 15 Te A7 18 I



85

percepcao estrutural é a expressdao primordialmente cognoscitiva
do sentido héptico, que se opde a natureza espontanea da
percepg¢ao visual. Portanto, vemos que no terreno da héptica se
vai da percepg¢do estrutural para a imagem total, ou seja, um
caminho completamente oposto daquele que se utiliza a 6ptica,
onde geralmente , a forma constitui o ponto de partida para uma

anélise estrutural .(BARDISA, 1992, p.35).

Ribeiro (2000), investigando a percepcao visual do objeto artistico, por
meio de elementos simbdlicos presentes em sua producdo, desenvolveu uma
proposta metodoldgica interdisciplinar para abordar o objeto artistico,
procurando demonstrar como a Psicologia enfoca a leitura ¢ a interpretagio da

producao nas artes visuais.

Realizamos um recorte metodoldgico, apreendendo, desta metodologia, a
fundamentacdo tedrica de abordagem fenomenolégica, em detrimento da
abordagem psicanalitica, também presente na pesquisa da autora.

Segundo a autora, a partir do seu referencial fenomenoldgico procura
ultrapassar os limites puramente formais da anélise da obra artistica, através da
dialética criador—criac@o, que considera ser mediada pelos processos perceptivos
do sujeito, ndo de forma fragmentada mas permeada por todo o seu modo de ser e
estar no mundo.

Desta forma no processo do criador:

A percep¢ao do exterior estd permanentemente junto da
percepgao interior, porque ambas sdo as duas faces de um mesmo
ato de perceber. Toda percepcao exterior é imediatamente
sindnima da percepg¢ao interior. Esta percepgao sera resultante, de
como o corpo se explicita na linguagem desta percepgao. O corpo
ndo ¢ um objeto transparente, mas sim uma unidade expressiva
que s6 pode aprender a conhecer, entendendo como a sua
estrutura vai se comunicar com o mundo sensivel. (RIBEIRO,
2000, p. 35).

No processo da criag@o, a autora chama a atengao de que :

No caso do objeto artistico, deve-se encari-lo como um todo, que
apresenta certo equilibrio, que expressa dinamicamente os
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contetdos reveladores da obra que o artista quis projetar. Nada
do que ele colocou em seu trabalho deve ser desprezado pelo
observador. Este conhecimento é que permitird a interpretagao

do fendmeno artistico. (RIBEIRO, 2000, p. 32).

Ribeiro sistematiza suas anélises sobre a percep¢ao fenomenoldgica de
Merlau Ponty, e indica o seguinte caminho para reflexao:

Perceber é: Introjetar o estimulo, associar com a bagagem
experiencial, elaborar os contetdos empregando: pensamento,
raciocinio, abstra¢ao, julgamento, l6gica, sensagao e sentimentos,
conclusdes (conscientes e inconscientes), projetar a percepgao do
estimulo dando uma identidade para o conteado (RIBEIRO,
2000).

A partir desta anilise Ribeiro constréi um dispositivo heuristico para a
anélise dos mecanismos psicoldgicos envolvidos no processo perceptivo do
contetdo da visibilidade, e que serviu como diretriz para que pudéssemos
desenvolver uma anélise do processo perceptivo do contetido haptico, tendo
como elemento de anélise a apreensao da obra artistica pelos sujeitos da pesquisa
e exposto nas consideracdes finais.

Nas artes visuais
Inicialmente se d4 a apreensdo do todo

Em seguida € realizada a fragmentagéo deste todo

Sao captados os aspectos estruturais do fenémeno
A estrutura & oferecida pelos extremos do fenémeno
As bordas e o eixo ddo uma forma fisica ao fenémeno

A disposicdo espacial € considerada porque os outros elementos do espago
podem estar interferindo
Psicologicamente acontece uma ordenagdo dos elementos
Ocorre um fator simplificador para a identificagao

E realizada uma generalizagcio perceptiva do fenémeno

A partir da compreenséo ocorre a formagéo do conceito
referente ao fendémeno e sua identificacao
Este é o processo fenomenologico da percepgao
do conteudo visualizado
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4 O ENSINO-APRENDIZAGEM DE MODELAGEM E CERAMICA

Neste capitulo realizamos um recorte sobre o abrangente universo da
modeclagem e cermica, ¢ nos limitaremos a dar uma breve explanacio sobre esta
atividade, apontando os principais elementos conceituais que eram ministrados
nas oficinas de modelagem e cerAmica, desenvolvidas durante o trabalho de
campo ¢ abordadas aqui com um maior rigor. Também realizamos uma
explanagido das técnicas artisticas trabalhadas, com respectivas ilustracdes, a fim
de auxiliar o leitor a apreender os elementos expostos na coleta de dados.

4.1 A modelagem e a cerAmica

Modelagem é o ato de dar forma a um material que tenha propriedades
plasticas, como a argila ou o barro, ¢ a cermica ¢ o resultado da exposi¢do do
material modelado em argila a temperaturas de no minimo 7002 Celsius, 0 que
lhe confere propriedades como dureza, resisténcia e insolubilidade.

Segundo Fricke (1977), podemos dividir a cerAmica em dois grandes
grupos: a grosseira, na qual se podem incluir os materiais de construcio como
tijolos, manilhas e telhas, ¢ a cermica fina que pode ser subdividida em trés
grupos principais, de acordo com o processo de fabricagdo desta louga: as de
barro, de grés e porcelana. Durante a pesquisa trabalhamos apenas com as lougas
de barro, técnica mais vidvel a ser realizada.

A louga de barro (o termo louga se refere a objetos manufaturados em
cerAmica, que podem ter fins utilitdrios *ou decorativos) geralmente ¢
confeccionada com argila comum, que pode ter diversas coloragdes, de acordo
com a sua constitui¢do mineral. As argilas que possuem uma quantidade maior de
ferro geralmente apresentam uma coloragdo avermelhada, que vai diminuindo
de tonalidade a medida que a quantidade de ferro diminui, até chegar na cor
branca.

As argilas de coloragao avermelhada sdo conhecidas como  terracota,
nome de origem italiana que significa “terra cozida” ; ¢ o tipo de argila mais
comum de se encontrar ¢ também a mais barata de ser adquirida. As de
colorag@o branca s@ao comercializadas no Brasil com o nome de faianga, embora
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teoricamente esta  denominagfo seja empregada para a louga de argila que foi
submetida a uma vitrificagio, pelo uso de esmaltes cerAmicos proprios.

Também ¢ possivel encontrarmos argilas com outras coloragdes de tons
esverdeados, pretos e rosas, que dependem da sua constitui¢io mineral natural,
ou por se ter adicionado pigmentos a massa .

No trabalho de campo da pesquisa utilizamos (para desenvolver as
oficinas) argilas naturais sem adi¢do de pigmentos, de colora¢do avermelhada,
branca, preta e amarela.

4.1.1 A origem da argila

Fricke (1986) assinala que a argila existe em todo o mundo, constituindo
a maior parte da superficie terrestre.

Sao rochas sedimentares de graos finos, variando entre 0,1 e 10 microns
(1 micron é a milésima parte do centimetro), que tiveram origem na
decomposicao, quimica ou por erosio, das rochas feldspaticas como o granito.

Os seus principais e¢lementos constitutivos sdo o aluminio ¢ a silica. A
combinagio do oxigénio com estes elementos produz o diéxido de silica e o 6xido
de aluminio, que se combinam quimicamente com a 4gua, constituindo a argila.

Nas formas como sdo encontradas na natureza, com excecio do caulim, a
maior parte das argilas ndo contém mais que 50% de argila pura, ¢ também, de
acordo com a sua procedéncia, possuem na sua composi¢ao quartzo, potassio, cal
e compostos de ferro,dentre outros. Dependendo da porcentagem destes
componentes minerais na argila teremos, apdés a queima, cerimicas com
coloragdes diferentes, que vao do branco ao preto, passando pelo amarelo, e pelos
tons de vermelho, sendo estes os mais comuns.

A argila, por ser um material maledvel e plastico, ¢ ideal para a
modelagem. Sua maleabilidade ¢ muito varidvel, existindo argilas moldaveis ¢
outras ndo. S@o muitos os fatores que interferem na maleabilidade, sendo os mais
importantes o tamanho dos grdos e a forma das particulas que entram na sua
Composi¢ao.
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A argila pode tanto ser extraida das camadas mais superficiais como das
mais profundas do subsolo, mas por questdes econdmicas geralmente se extrai das
primeiras.

No Brasil ¢ muito comum, na cerAmica artesanal, que a extracio seja feita
manualmente com o auxilio de enxadas e pas, geralmente retirada de locais
proximos as margens de rios.

A argila, apds sua extrag@o, geralmente necessita ser trabalhada, pois
carrega consigo impurezas como rochas e raizes. Na presente pesquisa
trabalhamos com virios tipos de argilas beneficiadas industrialmente , pois a sua
qualidade influi enormemente no processo da modelagem e cerAmica. Quando
trabalhamos com as que possuem muita impureza, suas qualidades plasticas ficam
comprometidas, resultando em uma matéria-prima dificil de ser manipulada,
podendo comprometer também a pega resultante durante a queima. Nesta
pesquisa, o uso de argilas de qualidade permitiu que explordssemos todas as
possibilidades que este material oferece .

Embora o Brasil possua intimeras jazidas de argila, sua exploragio ainda ¢
bastante deficitéaria, com poucos fornecedores , 0 que acarreta um alto custo para

os padroes econdmicos da maioria da populagao.

Um outro problema enfrentado na atividade cerdmica é o custo para a
realizacdo das queimas das pecas e a aquisi¢io dos esmaltes empregados nos
vidrados. Para superar estas dificuldades, muitos artistas e artesdos estdo se
unindo em cooperativas, a fim de contornarem a questéo.

4.2. A historia da cerAmica

Para Gabbai (1987), a histéria da cerimica é tdo antiga quanto a
descoberta do fogo pelo homem. Ao perceber que a argila ao ser queimada
transformava-se em um material inalterdvel pela 4gua, e bastante resistente ao
impacto, transformou-se em um dos mais bem sucedidos processos de manufatura
realizado pelo homem desde a sua pré-histéria.

Capucci (1987) complementa, apontando que a cerdmica é a arte por
onde as culturas marcam a sua transi¢do para o trabalho dos metais; antes de
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cria-la , o homem j4 iniciou e utilizou a arte dos utensilios liticos, a do trangado ¢

a da plumagem , conforme a regido onde viveu.

Sua versatilidade esta diretamente ligada a do préprio homem, estando
presente na maioria das culturas. A modelagem e a cerAmica vém sendo usadas,
desde as suas origens, para os mais diversos fins, estando presentes em
diferentes objetos utilitarios, litdrgicos e artisticos de que a humanidade se vale
na sua existéncia.

Segundo Gabbai (1987), as primeiras
ceramicas datam de 5000 a.C. ¢ provém da
Asia Menor - sendo que arquedlogos,
historiadores e antropdlogos tém delas se
utilizado para formar ¢ comprovar teorias a
respeito de outros povos.

Gabbai salienta ainda que a ceramica
foi parte integrante do desenvolvimento de
varias culturas, ¢ que através dela pode-se perceber o intercdmbio entre os
povos.

Como exemplo desta questio podemos citar o trabalho de Costa e
Fernandez (1995), que investigaram a economia do século VI a.C., da ilha de
Ibiza, localizada no mar Mediterraneo, ¢ que atualmente faz parte do territério
espanhol. Os autores salientam que foi 0 modelo econdmico vigente na época, de
importar ¢ exportar mercadorias, que transformaram-na em um importante
centro comercial naquela ocasido, ¢ um pélo de atragdo dos mais diversos povos
circunvizinhos do mar Mediterraneo, influéncia tdo marcante que formatou o
dialeto denominado ibizenco, utilizado nesta ilha até os dias de hoje.

Naquele periodo, Ibiza exportava principalmente a cerdmica comum para
uso doméstico, como estes vasos, jarras e pratos da ilustragdo acima,
manufaturados no século VI A.C, que eram produzidos em grande escala, na ilha
¢ exportada para a maioria dos povoados do Mediterraneo Ocidental. Podemos
notar que estas pecas sdo bastante semelhantes as que sdo manufaturadas
atualmente.
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Em troca, importavam 4leos
arométicos que eram acondicionados em
frascos de vidros policromados, oriundos
dos povos fenicios, bem como amuletos
egipcios, com inscri¢des pedindo protegao
aos deuses, dentre muitos outros artigos

utilitérios e para decoragio.

Desta forma podemos perceber que a cerAmica tem sido, através do
tempo, uma importante atividade humana que persiste até hoje, com poucas
transformagdes quanto a sua utilidade e técnicas de manufatura.

Para Cidraes (1987), foi o carater utilitario, principalmente, que fez a
cerimica ser considerada para alguns como uma arte menor, ja que, do ponto de
vista mitico da arte européia, a sua fung@o ¢ suplantar a prépria realidade. Para o
autor, a cermica, com sua bagagem milenar, se amoldava gentilmente & vontade
¢ 2 mao do homem, indo ao encontro de suas necessidades, tornando-se assim
um objeto de consumo, descartavel.

Mas o autor se contrapde a esta visdo, enfatizando que o barro possui

sua histéria, com uma dignidade que a civilizagio oriental h4a milénios
reconhece, ou nas suas palavras :

No Oriente a arte penetra a realidade, se apossa do dia a dia e
nele faz frutificar a harmonia latente. A arte ndo ¢ um produto do
génio iluminado de um individuo, mas resultado do trabalho
espiritual e material de um povo. Em vez de criar o nunca visto,
cultiva-se a sutileza e busca-se a perfeicao (CIDRAES, 1987, p.
13).

Como exemplo ilustrativo desta citagdo
podemos relatar a descoberta arqueoldgica realizada
em 1974, no mausoléu do primeiro imperador chinés
da dinastia Qin, Qin Shi Huang, localizado na
provincia de Shaanxi na  China, onde foram
descobertos 7000 soldados, 600 cavalos e 100
carruagens em tamanho natural, feitos em argila
queimada ou terracota.
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Estes artefactos datam de 210 a.C., foram enterrados junto ao imperador,
e revelam com extraordinaria precisio como eram os exércitos daquele periodo,
scus hébitos e costumes.

As esculturas apresentam uma vivida expressdo facial , revelando
diferentes personalidades nos soldados, como também as mais diversas posturas,
dando a sensago de que estdo realmente marchando para a guerra.

Em dezembro de 1987, a UNESCO considerou o achado como a mais

importante descoberta arqueoldgica do século XX.

4.3 A cerAmica no Brasil

Nzo ¢ s6 na arte do Oriente que encontramos um significado mais
profundo nos trabalhos ceramicos. Os vestigios deixados pelos povos indigenas no
territério brasileiro, antes ¢ durante o dominio portugués, revelam uma arte
riquissima , que amalgamava na sua confecgio todo um significado de crengas e
valores que estamos apenas comeg¢ando a compreender.

Segundo Capucci (1987), nossa maior riqueza arqueoldgica é a cerdmica
indigena, sendo que muitos achados possuem uma datagdo de 3000 anos a.C.,,
proveniente de povos que, ainda hoje, nao conhecemos o bastante.

O autor aponta que podemos encontrar, de
acordo com a regido e¢ o periodo histérico do sitio
arqueoldgico, pegas confeccionadas em diversas
técnicas, que variam de simples potes sem maiores
acabamentos , a uma variedade de objetos
ricamente  trabalhados, como este  vaso
antropomorfico, encontrado na Ilha de Marajé.

O autor afirma que existe um aumento
qualitativo na confec¢do cerdmica destes povos ja extintos, a medida que se
caminha do sul para o norte do pais, sendo consideradas como as mais
aperfeicoadas aquelas da ja referida ilha.

Seguindo uma tradi¢io indigena, o ensino deste oficio ¢ transmitido de
pais para filhos, permitindo que a identidade cultural desta atividade seja
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mantida com muito poucas alteragdes, por varias geragdes. Sao avés, maes, filhas
e netas exercendo o mesmo oficio.

Segundo Costa in Capucci (1987), ainda encontramos diversas tribos
indigenas que continuam trabalhando com a modelagem e cerimica da mesma
forma que seus ancestrais.

A tarefa de modelar o barro é predominantemente feminina, como
acontece freqiientemente nas tribos indigenas .

Produzem objetos utilitdrios e decorativos: potes, panelas, jarros,
moringas, placas e animais. Nos utensilios usados para cozer alimentos  ndo ¢
pratica a aplicag@o de esmaltes para decoragao.

As argilas sdo obtidas em diferentes jazidas da regidao. De algumas s6 se
utiliza o barro, na forma de "engobe", que ¢ o uso da argila bem diluida para
decorar as pegas com cores vivas e vibrantes.

No preparo da massa misturam a argila cacos de ceramica ja queimada,
bem pencirados ¢ moidos - "chamote", com a finalidade de diminuir a

plasticidade e melhorar a liga. Essa pratica facilita o levantamento da parede da
peca, sem o risco de haver desmoronamento e rachaduras, diminuindo o
encolhimento na secagem e na queima.

As pegas, depois de prontas, sdo deixadas para secar ao ar livre, por
muitos dias, antes de serem cozidas. As queimas ndo sdo feitas em fornos e sim
em fogueiras a céu aberto.

Estas técnicas sao utilizadas até hoje, em todas as regides brasileiras, por
artesdos , variando na técnica da queima que ¢ feita principalmente em fornos
ceramicos que utilizam a madeira como combustivel, e ndo a céu aberto como
fazem ainda muitas tribos indigenas .

Segundo Wandeck (2003), no Brasil ainda se usa largamente esta técnica
para a manufatura dos mais diversos tipos de pegas utilitarias, variando no
formato ¢ no tamanho, como, por exemplo, estas panelas de barro feitas por
artesas que residem no bairro de Goiabeiras, em Vitéria, capital do Estado do
Espirito Santo.
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Estas profissionais da cerAmica
confeccionam, em barro, panelas, potes,
travessas, bules, caldeiroes, frigideiras, etc,
de diversas formas ¢ tamanhos.

A modelagem das panelas ¢ feita
manualmente, sem o uso do torno de
oleiro. A parede vai sendo levantada, com
a forma desejada, inicialmente escavando
a "bola" de argila, e a seguir "puxando a panela", como dizem, através de

movimentos com as maos, tanto circulares como verticais, abaulando,
arredondando, definindo o formato da peca com a ajuda de rudimentares
ferramentas-pedras lisas, cascas de coco, coité (pedago de cabaga) e objetos

similares.

4.4 Na busca de uma aprendizagem significativa para deficientes visuais

Na presente pesquisa, realizamos o trabalho de campo no formato de
oficinas de modelagem e ceramica, para que os alunos participantes pudessem
realizar uma interagdo e um contato direto com o processo artistico,
vivenciando experiéncias do fazer ¢ do fruir formas artisticas, ¢ de refletirem a
arte como objeto de conhecimento.

Esta interacao , de acordo com Parametros Curriculares Nacionais — Arte

(1998, p.36), envolve:

= a experiéncia de fazer formas artisticas, incluindo tudo que
entra em jogo nessa agdo criadora : recursos pessoais,
habilidades, pesquisa de materiais e técnicas, a relacao entre
perceber, imaginar e realizar um trabalho de arte;
a experiéncia de fruir formas artisticas, utilizando
informagdes e qualidades perceptivas e¢ imaginativas para
estabelecer um contato, uma conversa em que as formas
signifiquem coisas diferentes para cada pessoa;
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= a cxperiéncia de investigar sobre a arte como objeto de
conhecimento, onde importam dados sobre a cultura em que
o trabalho artistico foi realizado , a histéria da arte e os
clementos e principios formais que constituem a produgéo

artistica, tanto de artistas como dos préprios alunos.

Assim, procuramos, ao longo do trabalho de campo, explorar estes
elementos de forma que fossem significativos 2 maneira propria de o deficiente
visual perceber e interagir com o mundo circundante.

Tojal (1999), investigando o acesso ¢ a inclusdo do publico especial ao
patrimdnio artistico e cultural pertencente a colegio de obras arte do Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, durante o projeto de sua
autoria “Museu e Publico Especial”, salienta que a fundamentagdo tedrica
utilizada para a agdo educativa deste publico foi alicergada em teorias
contemporaneas do ensino de arte , destacando principalmente a Proposta
Triangular do Ensino de Arte, eleita como o principal eixo tedrico na
implantacao do referido projeto.

A autora comenta que esta abordagem designa agdes como componentes
curriculares: o fazer, a leitura ¢ a contextualizagio da obra de arte, ndo
importando a ordem com que estas agdes sejam aplicadas e desenvolvidas
durante o processo de ensino/aprendizagem.

Tojal salienta que A Proposta Triangular, como sistema epistemoldgico,
foi sistematizada e amplamente testada entre os anos de 1987 a 1993, no Museu
de Arte Contemporanea da USP, tendo obtido resultados satisfatérios, auxiliando
nos exercicios de leitura e contextualizagdo das exposicdes ¢ obras de arte do
museu, como também possibilitando a pratica artistica, aplicada as artes visuais e
articulada de forma multidisciplinar a outras linguagens artisticas, como a escrita
ou poética, a musical ¢ a cénica. Isto demonstrou resultados positivos, que foram
comprovados pela participagdo ¢ producido dos alunos, ¢ pelo interesse e
participagdo dos professores pertencentes ao Ensino Fundamental e Médio, das
escolas da rede publica e privada do Estado de Sao Paulo.

A autora salienta que a constatacio destes resultados positivos permitiu a
adog@o desta proposta como o principal eixo tedrico na implantagao do projeto
“Museu e Puablico Especial”, necessitando de algumas adaptagdes devido as
caracteristicas especificas deste publico, principalmente com relagdo a forma com
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que a leitura da obra de arte, o fazer artistico e a contextualizagdo deveriam ser
desenvolvidas, respeitando a maneira prépria deste publico perceber e interagir.

Adotamos, assim, no trabalho de campo, um delineamento metodolégico
que abordasse o ensino de modelagem e cerAmica de uma forma abrangente,
considerando-se o fazer, o fruir e a reflexao artistica, atentando sempre a maneira
propria de ser do deficiente visual.

4.4.1 Delineando a proposta

Por onde comegar ? Quais contetidos deveriam ser apresentados e em que
ordem, levando-se em consideragdo a maneira propria de ser do deficiente
visual? Estas perguntas delinearam o processo da busca da estruturagdo das
oficinas de modelagem e cerimica.

O referencial tedrico de Masini (1994) sobre o perceber e o relacionar do
deficiente visual, apontado anteriormente, a leitura da obra “As artes e o
Desenvolvimento Humano”, de Howard Gardner (1997) e o conhecimento

pritico e tedrico do pesquisador, adquirido  durante  cursos livres de
modelagem e cerimica realizados entre 1985 e 1994 em ateliés de modelagem e
ceramica, bem como dos conhecimentos adquiridos no curso de licenciatura em
artes plasticas no Instituto de Artes da UNESP-SP, forneceram a base para o
desenvolvimento dos contetdos aplicados durante o trabalho de campo.

Gardner (1997), na sua obra As artes e o desenvolvimento humano, nos
indicou um caminho para uma reflexao sobre a questdo de quais contetdos e em
que ordem seriam significativos, para o ensino-aprendizagem de modelagem e
cerAmica a pessoas com deficiéncia visual. Gardner apresenta um interessante
relato sobre o uso dos simbolos e sua possivel relacdo com o universo artistico, em
dois incidentes que ocorreram com sua filha de 20 meses.

O autor relata que sua filha, ap6s lhe pedir: “Me d4 um biscoito” e em
seguida mordé-lo e coloci-lo sobre uma bandeja, exclamou: “E um barco”.
Pegando-o novamente com ambas as maos, quebrou-o ao meio e exclamou: “Oh,
o barco quebrou!”.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 8 unespw 2 43 44 15 16 A7 18 I8



100

O segundo incidente ocorreu quando estavam em uma praia. Gardner
mostra uma concha a sua filha e lhe pergunta “Nao é bonita?”. Sua filha a
examina por alguns instantes e a seguir a coloca na boca; Gardner entdo pede
para que ela ndo ponha objetos estranhos na boca, e a filha a langa fora.

Para Gardner, estes incidentes ajudaram-no a definir a extensdo com
que, uma crian¢a pequena, no inicio do uso de simbolos, estd envolvida no
processo artistico. Para o autor, no primeiro incidente temos uma interagao
simbdlica e potencialmente artistica, pois sua filha estava ndo s6 rotulando
corretamente o objeto como um biscoito, mas também transformando o biscoito
em um novo objeto simbélico.

O autor ainda comenta que sua filha, ao ter uma percepgio de Gestalt,
discerniu uma semelhanga entre o biscoito e um barco, revelando publicamente o
novo significado do objeto, e conclui:

Ela ja estava usando os materiais de seu proprio meio ambiente
para fazer um novo objeto aceitdvel para ela mesma e para outras
pessoas. Depois ela deu ao objeto, recentemente designado, uma
vida prépria ao introduzi-lo num contexto literario- “o barco
quebrou”, enquanto injetava seus sentimentos neste processo
objetificador com a exclamagao “Oh”. Aqui temos a delineagio
crua, mas inconfundivel, de um processo criador : fazer um objeto
discernir nele um significado simbodlico e usar o objeto para
transmitir outros pensamentos e sentimentos a respeito do mundo
. Na medida em que outros foram capazes de compartilhar seus
pensa- mentos e sentimentos e discernir informacdes anilogas
em sua histéria, minha filha realizou um ato artistico
comunicativo. Seu comportamento foi analogo ao do pintor ou do
escritor que apanha uma idéia ou percepto  do seu meio
ambiente e o transforma num meio simbolico disponivel.
(GARDNER, 1999, p.144-145).

No segundo incidente, Gardner salienta que seu comentério para a filha
sobre a beleza da concha que achara baseava-se num sistema de comparagoes que
tinha como pardmetro outras conchas, onde critérios como cor, forma,
expressividade, equilibrio e delicadeza criavam, no seu ponto de vista, um aspecto
agradével, que convidava a um exame mais cuidadoso. Para o autor, esta era uma
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atitude estética em relacdo a concha, envolvendo-o subjetivamente, ao mesmo
tempo em que mantinha uma certa distAncia.

ara a filha, a concha foi suficientemente interessante para ser apanhada.
P filh ha foi suficient te int t had

m vez de admira-la a certa distancia, leva a concha a boca. Para Gardner esta
E de ad | ta dist 1 haab Para Gard t
atitude nao deixa de ser estética, porém ao colocar a concha na boca sua filha
deixou de examinar muitos dos aspectos que continha, embora estivesse
permitindo “prova-la”, o que ele néo fizera .

O autor conclui deste incidente que a extensio dos nossos
relacionamentos com os objetos ¢ enriquecido com nossas experiéncias prévias,
salientando, também, que atitude estética leva tempo para se desenvolver e pode
ser culturalmente mediada.

Este relato de Gardner nos fez refletir se nao seria possivel construir um
percurso significativo para o ensino de modelagem e ceramica a pessoa portadora
de cegueira, partindo de estimulos geradores com grande poder de transposi¢iao
simbdlica, e que fossem elementos de seu préprio meio ambiente e de suas
experiéncias prévias. Mas quais objetos seriam entdo possiveis de serem os
estimulos geradores para o desenvolvimento das atividades ?

A resposta surgiu com a integracdo do questionamento suscitado pelo
relato de Gardner, e do processo de sistematizagao do conhecimento adquirido
pelo pesquisador nos cursos de cermica realizados anteriormente e que foram
basicamente préticos.

O primeiro atelié era especializado no desenvolvimento de pecas
utilitdrias, com forte influéncia das técnicas tradicionais brasileiras de origem
indigena, e foi possivel o aprendizado de técnicas classicas de modelagem, como a
técnica dos blocos, dos rolos e das placas, que serdo descritas com maior
propriedade a seguir.

No segundo atelié freqiientado pelo pesquisador foi possivel o
aprendizado de técnicas escultdricas realizadas em terracota e bronze,
destacando-se o modelado figurativo.

Deste processo surgiu a idéia de utilizarmos a manufatura da forma
esférica na argila, como o principal elemento gerador de todo o processo de
ensino e aprendizagem a ser ministrado durante a realizacio do curso.
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Pensamos na utilizacdo da esfera, por ser uma forma que possui um
grande poder de relacionar-se com intimeros objetos presentes no dia a dia das
pessoas, sejam estas videntes ou ndo, como, por exemplo, a bola de futebol.

Além desta questdo, a forma esférica feita na argila é o passo inicial da
técnica dos blocos, e pode ser facilmente transformada em uma forma cilindrica,
bastando apoia-la sobre uma superficie plana e gira-la para frente e para tras com
a press@ao das maos , sendo o rolo o elemento fundamental da técnica dos rolos .
A esfera também se torna uma placa esférica ao ser pressionada, sendo a placa o
clemento constitutivo fundamental para a realiza¢do da técnica das placas.

Delimitamos, entdao, como elementos geradores, a forma esférica, a forma
cilindrica ¢ a placa , que seriam elaboradas em um nivel crescente de
complexidade ao longo do desenvolvimento do trabalho, 3 medida que novos
elementos conceituais relativos ao fazer, ao fruir e ao contextualizar eram
acrescentados durante o processo.

Desta maneira organizamos os conteddos das oficinas de forma a se
trabalhar primeiramente com a técnica dos blocos, em segundo lugar com a

técnica dos rolos, ¢ em terceiro com a técnica das placas, que poderiam ser
trabalhadas tanto na cermica utilitdria quanto na figurativa.

4.5 Os caminhos da aprendizagem

Descreveremos a seguir as atividades desenvolvidas durante o processo
de ensino-aprendizagem de modelagem e cerdmica vivenciadas pelo grupo
durante o trabalho de campo.

4.5.1 A preparaciao do espaco de trabalho

A preparagao do espago de trabalho, ndao sé quanto a disposi¢ao dos
mobilidrios ¢ equipamentos, mas também quanto 2 organizagio do espago
individual dos participantes, ¢ de grande importincia na atividade de
modelagem e ceramica.
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E importante ressaltar que esta questdo se mostrou ainda mais relevante
no caso do trabalho com pessoas com deficiéncia visual.

No inicio das oficinas tivemos alguns incidentes causados por obstaculos
que haviam sido deixados por outros alunos na drea de movimentagdo, como
também por portas de armérios abertas; por outro lado, incidentes em que os
alunos usavam pegas ja iniciadas por outros, julgando que fosse a sua porgio de
argila, destruindo desta forma o trabalho dos companheiros.

-

E importante ressaltar que sujeitos participantes das oficinas se
deslocavam no ambiente ja familiarizado, a partir da meméria que tinham desse
espaco; como geralmente em ambientes fechados nao utilizam a bengala, o Gnico
meio que tinham de saber sobre algum obstaculo imprevisto era através da
informagio de outra pessoa.

A primeira atividade desenvolvida nas oficinas de modelagem e cerimica
com os alunos era a de familiariza-los no espago de trabalho, mostrando a
disposicao da sala e dos objetos ali presentes, para que pudessem se deslocar
livcemente ¢ adquirir autonomia.

Como as oficinas também previam a formagao de artistas profissionais, era
de grande importincia que os alunos desenvolvessem autonomia no uso do
espaco e de todos os equipamentos disponiveis, para que pudessem encontrar
procedimentos que lhes permitissem atuar como ceramistas, sem a necessidade do
vidente.

Assim, trabalhamos a modelagem em todas as ectapas necessarias: o
conhecimento do local e a forma de armazenamento da argila, o seu preparo, o
corte da quantidade que seria necessaria de acordo com a proposta de trabalho, o
amassar para a retirada das bolhas de ar, o desenvolvimento do trabalho de
modelagem e, apés esta etapa, o seu adequado acondicionamento para ndo secar;
por fim, colocarmos a peca na prateleira.

4.5.2 Modelagem feita 2 mao

Durante as oficinas apenas trabalhamos com a modelagem feita 4 mao , ja
que a argila também pode ser modelada com o uso do torno cerdmico. Os alunos
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tiveram contato com esta técnica somente durante a visita em ateliés que a
desenvolviam, porque para ser realizada necessita de equipamentos especificos de
custo significativo.

4.5.3 Explorando as propriedades da argila

No primeiro contato do aluno com a argila
buscava-se familiariza-lo com as propriedades deste
material como: plasticidade, consisténcia, peso,
flexibilidade, textura , cheiro e qualidades térmicas.

A argila, antes da queima, wvai
paulatinamente perdendo dgua da sua composicao
quando manipulada ¢ quando exposta ao ar livre ¢, desta forma, modificando sua
consisténcia ¢ plasticidade. Assim sendo, ¢ de grande importancia que o aluno
saiba identificar as transformagdes que ocorrem com o material durante a
execucdo das pecas, umedecendo-o ou ndo quando necessdrio, ou mesmo

interrompendo o trabalho para que a pega se torne mais resistente conforme for
secando, como € o caso de pegas de grandes proporgdes, onde a base precisa estar
mais seca para suportar o peso, a medida que vai sendo “levantada”.

Também exploramos os vérios tipos de
argilas disponiveis para o trabalho, a partir de suas
propriedades .

Durante as oficinas trabalhamos com trés
tipos de argilas, de acordo com a descri¢ao seguinte:

a) as puras, sem adicio de quaisquer elementos;

b) as que possuem adic¢do de materiais como o
“chamote” (cerAmica moida) ou diversos tipos de areias;

c) as argilas liquidas, que sdo encontradas em duas formas: os engobes, tteis
para pintura ¢ as barbutinas para a  confec¢@o de pegas utilizando moldes de
gesso, assim como para a colagem das pegas quando ainda estdo dmidas.
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4.5.4 A preparacio da argila

Uma técnica importante que também era
trabalhada com os alunos durante as oficinas era o
de amassar a argila para se retirar as eventuais bolhas
de ar nela contidas. Esta técnica é muito importante
quando reciclamos manualmente a argila que ja esta
seca, como pegas que foram descartadas ou
quebradas, mas ainda ndo queimadas. Para isso se
adiciona dgua até que se dissolva, espera-se a seguir o
excesso de dgua evaporar e¢ por fim se amassa -
manualmente, processo este que pode levar até duas semanas .

Quando trabalhamos com argilas novas e de qualidade esta atividade néo
¢é necessaria.

A técnica de amassar o barro é muito parecida com a de amassar a massa
de fazer pao. O primeiro procedimento ¢ o de posicionar-se em frente a porgao de

argila que ira se trabalhar, com os pés bem plantados no chao. A altura da mesa
de trabalho deve ser compativel com o aluno, para que os movimentos possam ser
feitos livremente. Trabalha-se com as duas maos espalmadas, utilizando “as
bochechas” das mesmas, que transmitem o peso dos ombros para a argila que
estd sendo preparada.

Deste modo, o aluno tem contato com todos os estados da argila antes da
queima, do sélido ao liquido, até o ponto em que esta pronta para ser utilizada;
ele desenvolve, desta forma, sua sensibilidade quanto ao estado do material.

Quanto a plasticidade da
argila e ao seu teor de umidade,
¢ a partir da experimentacdo que
o aluno vai encontrando a
consisténcia ideal para trabalhar.
Isto pode variar de aluno para
aluno, pois alguns preferem
trabalhar com uma argila mais
timida , outros com uma mais
seca.
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E muito importante que se faga um correto posicionamento do aprendiz

diante do material a ser trabalhado, impedindo-se posturas erradas, como o
tronco inclinado; para que isto ndo ocorra, deve-se regular a altura da mesa e das
pegas, de acordo com a necessidade de cada um. Com isso, esforgos que possam
prejudicar tanto o corpo do aluno como o desenvolvimento da atividade sao
evitados.

Além desta questdo, o posicionamento corporal é de grande importancia
ja que, durante o desenvolvimento dos trabalhos , usara o eixo vertical do seu
proprio corpo como um sistema de referéncia para o posicionamento e para
medida da peca a ser trabalhada.

4.6 A técnica dos blocos

Fricke (1977) assinala que a técnica dos blocos ¢ a mais antiga utilizada
para o trabalho cerAmico, encontrada nas mais diversas culturas ao longo do
tempo.

No Brasil, Capucci (1987) cita que muitas culturas indigenas do
Amazonas , desaparecidas antes da colonizagdo dos portugueses, também se
valiam desta técnica para a manufatura de pegas utilitérias , algumas datadas de

2500 a.C.

Pereira e Siegle (1983), estudando a cerAmica artesanal de Sao Mateus
— E.S., salientam a influéncia indigena nas pegas desta regifo, confeccionadas
pelo mesmo processo. Ali, a produgao de ceramica se restringe a panelas, potes,
moringas ¢ vasos. As pegas sdo elaboradas sem moldes, e sem atingir escala
serial, embora os seus autores sigam padroes tradicionais, o que lhes da
caracteristicas semelhantes.

A manufatura das pegas com esta técnica comega quando se dd uma
forma esférica a uma por¢éao de argila que caiba na mao . A partir do formato
esférico , podemos criar outros a esta porg¢ao de argila, como formas cibicas,
triangulares, trapezoidais, dentre outras (no processo de dar uma forma esférica
a argila, trabalhdvamos com os alunos o principio estercohdptico, de forma

A
AVAVEY

ik
2 3 4 5 6 7 8 unesp v 2 43 44 15 216 Al

18

19



107

que cada um fosse desenvolvendo relagdes entre a forma e o contato com a
mao).

O segundo passo ¢ furar o bloco de
argila com o dedo indicador, ou o polegar e
introduzi-lo até quase o final da esfera. Este
controle vai sendo desenvolvido com a
prética, pois se 0 aluno introduzir demais o
dedo, o fundo da pega ficard muito fino,
acontecendo o oposto se introduzir de
menos. Para se controlar com maior precisao
este processo, ¢ necessario que o aluno perceba a sensagdo de contato
produzido pela argila quando o dedo é introduzido, e que fornece um primeiro
indicio da profundidade; esta a¢do é acompanhada da sensag¢do produzida a
partir da pressdo do dedo introdutor na mao que da o apoio, que aumenta 2
medida que o dedo vai chegando ao final da esfera. Este é um processo
complexo de percepgdo, que vai fornecendo a base para outras relagdes da
percepgao tatil.

A seguir vai se “escavando a bola”, como se diz
no linguajar popular, que consiste em pressionar, a
partir do furo feito com o indicador ou o polegar, a argila
de encontro a palma da mao ou dos dedos, através de
movimentos com uma ou ambas as maos. Estes
movimentos podem ser circulares, verticais ou
horizontais, ¢ que vao abaulando, arredondando e
definindo o formato da pega .

-

E importante notar que durante esta agdo
sempre existe um membro (mdo ou um dedo)
dominante.

Na foto acima os dois polegares sao
dominantes, a medida que executam ativamente
os movimentos, ¢ os outros dedos nao-
dominantes ficam mais parados, ¢ se encarregam
de proporcionar o apoio, bem como os pontos de
referéncia para a execug@o do trabalho.
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Neste caso é a direita a mao dominante,
executando ativamente os movimentos enquanto a
mao esquerda estda mais parada, servindo como apoio,
como referéncia e para girar a pega.

Podemos notar nestes exemplos como ¢
complexa a percepgao tatil envolvida no processo, e
que vai sendo desenvolvida ao longo do percurso de
ensino-aprendizagem .

Podemos constatar, desta forma, como a percepgio héptica fornece as
inGmeras informagdes que possibilitam ao sujeito desenvolver seu trabalho
plastico de forma consciente.

Servindo-se desta técnica, também se manufaturavam pegas de maiores
proporgdes de forma que, ao invés de introduzir um dos dedos para escavar a
bola, introduzia-se uma das maos para fazer o furo que inicia o trabalho;o
mesmo se da com o bloco de argila apoiado na mesa.

Era necessario que o educador
exemplificasse e salientasse, num primeiro
momento, as diversas relacdes presentes no
processo , como, por exemplo, entre a mao que
apalpa e a que ¢ apalpada, para que pudesse
desenvolver ~um  percurso perceptivo,
estabelecendo e criando suas préprias relagdes.
Neste processo, o  aluno ia aulatinamente
desenvolvendo uma percepgao haptica prépria .
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4.7 Técnica dos rolos

A técnica dos rolos é bastante antiga ¢ muito
difundida entre os ceramistas brasileiros. Capucci
(1983) salienta que grande parte dos achados
arqueoldgicos comprovam que, povos indigenas
brasileiros ja extintos, utilizavam esta técnica para a
manufatura dos mais diversos artefatos e pecas utilitarias
, como esta vasilha Cunani,
encontrada no Pard , e que é
datada de 2000 a O,
também objetos litdrgicos
como este vaso funerario Cunani, encontrado no
mesmo sitio arqueoldgico da pega anterior e com a
mesma datag@o.

Esta técnica ¢ realizada a partir da sobreposi¢io de rolos cilindricos,
popularmente denominados de cordas , torcidas ou cobrinhas , que sdo feitos
com a propria argila, de acordo com o didmetro proporcional ao tamanho e 2
grossura que se queira dar a pega e, geralmente, do comprimento do didmetro da
mesma.

O primeiro passo no processo de aprendizagem
desta técnica é a manufatura dos rolos.Primeiramente
mostramos que as maos devem estar espalmadas
proximas ¢ devem realizar movimentos para frente e
para trds, ¢ simultancamente realizando um leve
deslizamento das maos, do centro para as
extremidades.

No caso das criangas utilizdvamos bases ritmicas para reforgar a
apreensdo dos movimentos, tanto desta técnica como de outras, de forma que
a crianca era estimulada a cantar enquanto realizava o0s movimentos, como,
por exemplo, “Para a frente e para trés, ¢ assim que se faz, para a frente ¢ para
trds, uma cobra se faz”. A “cobrinha” era entdo o elemento lddico que
possibilitava todo o desenvolvimento desta técnica: — a cobrinha enrolava,
subia, descia, era magra, era gorda, e assim por diante.
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A apreensao deste primeiro processo era bastante heterogénea entre os
alunos, de forma que alguns aprendiam rapidamente a manufatura dos rolos e
outros apresentavam bastante dificuldade. Pudemos constatar, através do
depoimento dos alunos adultos e suas experiéncias anteriores com o universo
artistico, bem como na manipulagdo de diversos materiais pléasticos nao
necessariamente para fins artisticos, que aqueles que haviam sido estimulados
durante a infincia ¢ juventude a explorar e interagir com o mundo
circundante, a trabalhar tanto com a argila, como na manipulag¢@o de outros
elementos plasticos ( plastilina, papel maché ), e também a auxiliar os
familiares em tarefas culinérias ( fazer pao, nhoque , brigadeiro, dentre outros
), apreendiam rapidamente os movimentos necessarios para a manufatura dos
rolos, que eram bastante homogéneos; por outro lado, aqueles que nao tiveram
experiéncias prévias e significativas de manipulagdo de materiais plésticos,
apresentavam uma grande dificuldade inicial para a realizacdo dos rolos, mas
paulatinamente adquiriam o controle necessério a execuc¢ao dos mesmos.

Desta forma, o trabalho desenvolvido com os alunos era
individualizado, levando em considerac@o a especificidade de cada um e suas
experiéncias prévias , para que pudéssemos delinear o melhor caminho no
processo de aprendizagem.

Pudemos constatar que, para uma melhor apreensdao da técnica de
manufatura dos rolos, era importante iniciarmos o trabalho confeccionando os
de maior espessura, o que facilitava a organizacdo e o controle dos movimentos;
a partlr dai, iam paulatmamcntc diminuindo a espessura dos rolos, até terem o

4 dominio da espessura desejada.

O segundo passo nesta

técnica era o de formar a base

da pega, enrolando o rolo a

partir de uma extremidade até

se formar um circulo. Este

processo, embora parega facil

de ser realizado , exige um

grande controle manual , com movimentos encadeados

pelo polegar e pelo indicador de uma das maos, ¢ o
acompanhamento do polegar ¢ do indicador da outra mio, verificando-se a
formacdo de uma espiral sem espagos vazios. Era necessario  explicar
verbalmente ¢ com a mao do pesquisador junto a mao do aluno, num primeiro
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momento , para que o mesmo pudesse perceber as nuances dos movimentos
exigidos 2 tarefa.

Neste caso a aluna usa o polegar e o indicador da mao direita para girar
o rolo , e o indicador e o polegar da mao esquerda para verificar se nao existe
nenhuma falha.

O segundo passo nesta técnica
era o de “alisar” o circulo formado ,
empurrando as camadas de argilas mais
externas para a parte interna.

Este processo exige uma grande
sensibilidade tatil, para organizar os
movimentos de sobreposi¢do pois, se
realizado com pouca forca as camadas
nao se sobrepdem umas s outras, ¢ com muita for¢a deformam a base.

Pudemos constatar que o uso de um
referencial para organizar as seqliéncias de
movimentos era de grande importincia, e sem
este o aluno deixava espagos sem ser trabalhado.
A referéncia era sempre em relagéo ao corpo do
aluno, que marcava um ponto inicial,
geralmente a mediatriz, que era definida
medindo-se a base com a mao e dividindo-a em

duas partes . A seguir, o aluno ia empurrando a argila de um rolo ao outro, de
uma borda a outra da base. A medida que completava este movimento, girava
a base lentamente no sentido horério ou anti-horério e reiniciava o processo.

O terceiro passo consistia em riscar a extremidade da base feita, com um
garfo, e a seguir posicionar e enrolar em volta da base novos rolos que eram
sobrepostos uns aos outros.

Aqui, o controle da sobreposi¢ao dos rolos era
vertical: o aluno tinha que verificar se os mesmos
estavam bem sobrepostos, sem espacos  vazios;
novamente o controle do polegar ¢ do indicador eram

muito importantes para a realizagdo desta tarefa,
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sentindo tanto a parte interna quanto a externa da pe¢a em movimento de
rotagao .

Outro elemento importante era o controle de sobreposi¢do dos rolos
que determinava se a pega iria aumentar ou diminuir em relagio a base
durante o processo de construgdo. Para diminuir o didmetro da pega, os rolos

: tinham de ser deslocados um pouco para
dentro do rolo anterior, ¢ para se abri-la
deslocava-se para fora dele.

Este processo deveria ser sempre
verificado com as pontas dos dedos e com
toda a mao espalmada, para que o aluno
pudessc acompanhar continuamente o

desenvolvimento do trabalho.

O passo seguinte era o de alisar a parte
interna, empurrando a argila de um rolo para o outro,
até que a parede da pega se torne lisa ¢ homogénea, o
que lhe confere resisténcia e impermeabilidade. Para
tal, era necessiario o controle simultineo das duas
mados. A mdo postada externamente da suporte ao
esforco da méo que trabalha na parte interna e vice-
versa. Isto exige que se desenvolva uma sensibilidade
tanto nas pontas dos dedos que empurram a argila ,
como a percepgdo da pressdao que é exercida na mao que da a sustentacdo. Se
ndao houver um equilibrio de forgas a peca se deforma, ou acaba furando. Este
processo também necessitava ser cxempllﬁcado na forma verbal e realizando-se
0s movimentos junto com os alunos.

Procuramos explorar diversas maneiras de utilizar as maos para esta
atividade, trabalhando tanto no plano vertical como no horizontal e
explorando toda a sensibilidade tatil, desde as pontas
dos dedos, as palmas e as costas das maos, para que o
aluno pudesse desenvolver um percurso préprio ao
desenvolvimento e acabamento das pegas.

A dltima parte desta técnica era o acabamento,
que podia ser realizado enquanto a pega ainda estava
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dmida; havia o alisamento, que podia ser realizado com a prépria mao, ou com
o uso de esponja ou seixos de pedras, usados quando a argila estad no ponto de
couro, ou seja, ainda imida mas com pouca plasticidade. O uso de seixos de
pedra confere & pega um brilho apés a queima, deixando-a bem lisa.

Também ¢é possivel realizar varios efeitos de texturas, utilizando os mais
diversos tipos de materiais como garfos, pontas de lapis , chaves, dentre muitos
outros.

4.7.1 Aleumas pecas realizadas nesta técnica
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4.8 Técnica das placas

A técnica das placas também é
bastante antiga , mas posterior a dos
blocos e dos rolos.

Ao lado podemos ver o
revestimento de uma parede, com
azulejos em terracota feitos em alto
relevo , sendo de origem mesopotamica
e datado de 2000 a.C.

No Brasil podemos encontrar pegas
arqueoldgicas feitas com a técnica das placas, como
esta tanga marajoara , de uso exclusivamente
feminino. Foi  encontrada na Ilha de Maraj6 em

1877 .

A pega era confeccionada na referida
técnica, com uma argila bem refinada, aberta manualmente até uma espessura
de 5 cm, onde se dava a forma triangular. A seguir dava-se o acabamento,
deixando-a bem lisa para a queima.

A técnica das placas ndo ¢ uma tradicdo tdo difundida entre os
ceramistas populares, como a dos blocos ou dos rolos.

A primeira atividade realizada nesta técnica era a
confecgdo da placa, desenvolvida em duas etapas: na
primeira, abria-se manualmente o bloco de argila
previamente trabalhado para a retirada das bolhas, ponto
muito importante, pois a existéncia de bolhas em uma
placa pode causar sua quebra.

Nesta fase, duas questdes eram ressaltadas para os
alunos: primeiro, as diversas formas de se utilizar as maos
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para abrir o bloco de argila, que poderiam ser com movimentos de “socar” ,
“bater” e “empurrar” a mesma. Exploramos estas formas a partir das
experimentagdes dos alunos que acompanhavam os efeitos para cada
modalidade usada, até que adquirissem autonomia para usar aquela que melhor
lhes conviesse.

A segunda questdo era a percepgdo da diregdo que esta abertura seguia,
¢ a altura e a textura que adquiria ao longo do processo.

O aluno organizava, entdo, a sucessio de batidas, direcionando a argila
para o formato geométrico que desejava realizar .

Também o bloco inicial tinha uma forma pré-estabelecida; se a placa
fosse redonda o bloco inicial era esférico, se a peca fosse quadrada o bloco era
clbico e assim por diante.

A segunda etapa era dar o acabamento no bloco aberto com a mao,
utilizando o rolo de macarrio. O uso do rolo permitia o alisamento na superficie
€ uma espessura constante.

Os trabalhos eram realizados com ou
sem o auxilio de uma guia de madeira,
colocada nas laterais da placa a ser aberta, lhe
permitindo dar uma espessura bastante
constante. Com a pratica, os alunos nao
necessitavam mais do uso das guias, abrindo
suas placas rapidamente e bem homogéneas.

Os trabalhos na técnica das placas para a confecgio de pecas utilitarias
podiam também ser realizados sem o uso de formas ou moldes, permitindo a
criagdo de inimeras modalidades figurativas ou abstratas. Neste exemplo, a
aluna quis realizar uma travessa no formato de peixe.

Ap6s ser aberta a placa, a aluna faz o desenho do peixe, com o auxilio
de um esteca', que marca a argila de forma que possa ser sentida com as pontas

dos dedos.

' Esteca : Instrumento utilizado por ceramistas, podendo ser de madeira ou outro material, com
variadas formas. Neste caso, referimo-nos a uma esteca de madeira, pontiaguda num lado, e com
uma espécie de espatula delgada, para cortes, no outro.

A
AVAVAY

VA
2 3 4 5 6 7 8 unespm 128 18 324 45 Te &7

18

19



Experimentamos vérios instrumentos para
marcar a argila, como palitos de churrasco,
lapis, o dedo, verificando quais deles forneciam
as melhores referéncias para o trabalho de
desenho. Cada aluno desenvolveu uma forma
que se adaptasse as suas necessidades, visto que
a percep¢io difere de um para outro.

A segunda etapa era a realizagio das laterais
da pega, confeccionada a partir de uma nova
placa recortada livremente, ou com o auxilio de réguas de madeira para que a

largura fosse constante.

Para cortar usando uma régua, o aluno tinha
que pressionar a esteca de encontro com a régua
que servia de guia, utilizando o dedo indicador
para acompanhar o corte ao longo de toda sua
extensdo. Desta forma esse dedo fornecia diversas
informacdes: a ponta sentia o corte na argila,
controlando a profundidade, ¢ a lateral dele
fornecia a indicagio que o dedo estava
acompanhando a guia de madeira uniformemente.
Este mecanismo héptico de informagio era
continuadamente trabalhado com os alunos,

sensibilizando-os & necessidade de se desenvolver a percepgao tatil para as
mais diversas atividades.

A seguir, o aluno riscava as bordas do fundo da pega e das laterais .
Pode—se notar que ele utiliza as duas méaos para o trabalho - uma risca ¢ a outra
confere a qualidade do mesmo.

A seguir, as laterais eram coladas com
argila liquida junto a base, reforcando a
juncdo destas com um rolo de argila que era
integrado a pega, através de movimentos das
pontas dos dedos.

O acabamento era realizado como descrito
anteriormente, podendo a pega ficar em
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terracota com ou sem texturas, ou ser esmaltada.

Esta técnica permitiu a criagio de inlimeras pegas para os mais diversos fins,
como lumindrias, travessas, vasos para ikebana, potes, “pistas de corrida”,
dentre muitas outras .

4.8.1 Alguns trabalhos realizados nesta técnica

4.9 Painéis cerAmicos ¢ a dinAmica das formas

Os painéis cerAmicos podem ser confeccionados por diversas técnicas,
nas mais variadas dimensoes, permitindo que o aluno explore seu potencial
criativo e expressivo, trabalhando tanto no plano bidimensional como no
tridimensional, através de desenhos em alto e baixo relevo, mosaicos, assim
como realizando experimentagdes com indmeros tipos de materiais plésticos,
expressando-se através de formas figurativas ou abstratas.
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O percurso realizado foi o da investigagdo do grafismo sobre a placa
cermica, a partir da apreciagdo do cariter e da natureza dos elementos
grificos produzidos, investigando a relacdo destes com os elementos de
referéncia espacial do suporte que, neste caso, ¢ a placa cerAmica; a relagdo
entre o instrumento utilizado e a caracteristica do efeito grafico que produz, e a
seguir a investigagdo sobre os elementos presentes nas for¢as espaciais, como : a
relagio entre a forma produzida e¢ o fundo, a relagdo entre diferentes
dimensoes de formas produzidas, a sensacdo resultante da exploragdo de
diferentes configuragdes espaciais destas formas.

Esta placa ao lado ilustra este processo que era
desenvolvido paulatinamente, dando-se atencdo a cada
item desenvolvido . Apés a configuragdo total da placa,
também se estudava como seu posicionamento
influenciava na estrutura total da forma que era sentida
hapticamente.

4.9.1 Processo de trabalho

Primeiramente o aluno explorava a
moldura de referéncia do suporte, comegavamos
com uma forma quadrada ou retangular para
explorar as relagdes entre os eixos verticais e
horizontais , sempre relativos ao corpo do aluno, e
a partir dai explordvamos outras formas como
circunferéncias , trapézios, etc.

O segundo passo era o de explorar o grafismo sobre
a placa: estudando tanto a configurag@o espacial (como
por exemplo riscar somente a parte superior ¢ estabelecer
relacbes com a parte ndo-trabalhada); estabelecendo
relagdes entre os tipos de grafismo; bem como explorar a
relac@o entre o instrumento utilizado e o resultado gréfico.
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O terceiro passo era o de estimular o aluno a encontrar uma
consciéncia individual sobre a dinimica que se criava no suporte pelos
clementos gréficos, ¢ também pelas formas tridimensionais produzidas. Nesta
foto ao lado, o aluno explorava o estudo das forgas de agrupamento de pontos
sucessivos descendentes .

Procuramos estimular os alunos a pesquisar diversas possibilidades, a
partir de um estimulo gerador, que tanto podia ser do pesquisador, como do aluno
ou do grupo, investigando a dinAmica das formas realizadas em baixo relevo, alto
relevo ou em ambos.

Nestes dois trabalhos, a aluna explorou
tanto as formas como o contraste dos elementos
constitutivos da obra. Os diversos tipos de argila
podiam ser identificados pelo toque, através da
textura. A parte laranja
¢ argila comum com
chamote (argila
queimada, moida), a

branca ¢ faianca ( tem pouca aderéncia na ponta dos
dedos ) e a escura é argila preta ( com grande
aderéncia na ponta dos dedos ). Denominou estes
trabalhos de “Sol e Brisa”, uma alusdo as suas férias
na praia.

4.10 A modelagem ficurativa

Tao antiga quanto a cerAmica utilitdria, a cermica figurativa tem sido
encontrada em sitios arqueoldgicos em todo o mundo,
representando crengas, valores e a vida didria das mais
diversas culturas ao longo do tempo. Primeiramente
rdstica e com poucos elementos, como esta pe¢a em
terracota encontrada na regido da antiga Mesopotamia ha
4000 a.C.

A
AVAVEY

ik
2 3 4 5 6 7 8 unesp v 2 43 44 15 216 Al

18

19



A modelagem cerAmica evoluiu com o passar
dos tempos, acompanhando as transformacdes dos
povos, nascendo , morrendo e renascendo, as vezes ao
sabor do acaso, como a descoberta dos guerreiros do
mausoléu de Qin Shi Huang, descobertos em 1974 e
datados de 210a.C.

No Brasil, esta técnica ancestral foi muito
explorada pelos povos indigenas anteriores aos
colonizadores portugueses, mas ainda sobrevive como
na tribo dos Karajas, da Ilha do Bananal, em Goiss,
que manufaturam bonecas cerdmicas muito similares
as de seus antepassados.

A cermica figurativa pode ser encontrada em todas a regides
brasileiras, sendo fruto da influéncia indigena, africana e ibérica, e retrata o dia-

a-dia das comunidades de onde provém, as crengas e
costumes desta gente brasileira.

Cada regiao desenvolve um estilo diferente, de
acordo com as suas influéncias culturais. Na foto ao lado
vemos o trabalho das figureiras de Taubaté, que tem como
elemento mais representativo o pavao -
simbolo da cidade. Por muitas décadas o

pavdo era somente pintado na cor azul, mas atualmente se
trabalha com outras coloragdes.

Nesta foto a direita vemos o exemplo de um trabalho
realizado no vale do Jequitinhonha — MG, que tem como
tradi¢do representar nas obras a vida cotidiana da
populagéo.

Estas pegas sdo geralmente confeccionadas em terracota e a seguir sdo
pintadas com tinta acrilica ou latex.
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Durante as oficinas de ceramica, desenvolvidas no
trabalho de campo da pesquisa, procuramos possibilitar o
acesso dos alunos ao maior nimero possivel de obras
figurativas, contextualizando tanto os aspectos técnicos e
estéticos , como também  questdes sécio-histérico-
culturais relativas a obra e o artista.

Algo que se mostrou muito importante foi a
necessidade de termos um acervo dos mais diversos objetos
em miniatura, como animais, insctos, instrumentos de uso do dia-a-dia,
veiculos, prédios e casas, como também pegas figurativas de vérios estilos .

O acervo foi crescendo com a participagdo dos pais e dos alunos que
nos traziam os mais diversos tipos de brinquedos ¢ objetos, que eram utilizados
de acordo com a nossa necessidade.

Procuramos desenvolver os temas geradores dos trabalhos a partir das
experiéncias significativas vivenciadas diariamente pelos alunos e que eram
compartilhadas com o grupo. Também traziamos novas propostas que
possibilitassem a ampliacio do repertério dos mesmos.

Quando um tema gerador era salientado no grupo procurdvamos
explora-lo das mais diversas formas, realizando um levantamento do
conhecimento dos alunos sobre o mesmo, e
as possiveis formas de tratarmos o tema de

uma maneira significativa para todos.

No caso das criangas, citado aqui
apenas a titulo de ilustragio, procurdvamos
oferecer experiéncias concretas que fossem
relacionadas a temaética explorada, como, por
exemplo, na foto ao lado, em que
trabalhamos com uma histéria trazida por

um aluno sobre o soldado ¢ a margarida. Partindo do levantamento sobre o
conhecimento dos alunos, constatamos que a maioria ndo conhecia uma
margarida, nem sabiam concretamente coma poderia ser um soldado.
Trouxemos entdo margaridas reais, modelos de soldados de épocas diferentes,
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em miniatura, convidamos um recruta do exército para falar sobre seu dia-a-
dia, confeccionamos chapéus contextualizando o motivo do seu uso, e como se
transformou no capacete de protegido de trabalho.Para cada trecho da histéria
trabalhdvamos os questionamentos que emergiam ( como o porqué das pessoas
fazerem guerra , e assim por diante ). A seguir, os alunos eram convidados a
transformar a histéria e representé-la na argila.

O objetivo era o de se trabalhar a partir de
clementos mais simples trazidos das experiéncias e do
repertério do aluno . Nesta foto vemos um dos
primeiros trabalhos de uma aluna de seis anos. E um

pastel de queijo, igual ao que come e ajuda a fazer na
casa da avé. Salientou que este era um pastel bem gostoso porque estava cheio
de queijo.

Podemos notar como o conhecimento prévio, tanto da parte concreta
de fazer pastéis reais, como a questdo afetiva, foram de grande importancia
neste processo, revelando diversos conceitos e experiéncias ja adquiridas pela
aluna.

J4 no caso de uma outra aluna que estava ao seu lado na aula, e que se
interessou pela idéia, o processo foi bastante diferente.

Embora conhecesse o pastel de queijo, porque o come quando vai a
feira, ndo sabia como fazé-lo. Neste caso inicidvamos o trabalho a partir de
varios questionamentos: como ¢ o pastel que vocé come na feira? Quando vocé
morde, o que acontece? O que tem dentro? Como isto que esta dentro foi parar
[4? , e assim por diante. Estes questionamentos iam lhe delineando o percurso
de construcdo da pega, estimulado-a a encontrar solugdes, explorar as
estruturas constitutivas da mesma ¢, auxiliada, quando necessério, tanto com
modelos concretos, como na forma de manipular a argila .

Este era o processo que utilizivamos desde as pegas mais simples as mais
complexas.

No caso dos adultos realizdvamos um processo similar da busca de uma
contextualizagdo que fosse significativa ao grupo. A técnica de trabalho da
modelagem figurativa era transmitida aos alunos em duas etapas. Na primeira,
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a pega era realizada trabalhando-se as diversas partes constitutivas uma de cada
vez, para depois uni-las ; nasegunda, manipulava-se uma por¢ao de argila de
uma s6 vez. Ao adquirir a experiéncia nos dois processos, o aluno optava por
um ou outro, levando em conta tanto a especificidade e

complexidade da peca , como o processo que lhe era

significativo.

A modelagem, partindo da jungdo de pegas
tridimensionais simples para a construgdo de um objeto,
permitia ao aluno utilizar formas bésicas ja experimentadas
anteriormente, como a esfera, o rolo e a placa . Estabelecia,
entdo, através de experimentagdes, a articulagdo dos itens formais, tendo
sempre o todo em mente.

Nesta peca, por exemplo , partiamos da
investigacdo sobre as experiéncias prévias do aluno com
relagdo aos cavalos: se conhecia, se havia andado, que
parte que mais lhe chamou a atengdo, e assim por diante;
bem como pela exploragdo de um cavalo em miniatura
que lhe auxiliaria na  anélise da estrutura da peca.
Inicidvamos o processo de elaboracdo , procurando fazer
com que o aluno estabelecesse relacdes das partes
constitutivas com as formas bésicas ja experimentadas

anteriormente. Como podemos fazer as pernas ? Como elas sdao ? Parece com
algo que ja fizemos ? E o corpo, como ¢ ? ¢ assim por diante. Assim, o aluno
estabelecia relagoes com os itens formais, como proporgdes, simetria, equilibrio.

A partir da experiéncia adquirida no processo anterior, o aluno era
estimulado a explorar o processo de manufatura, partindo de um dnico bloco e
organizando mentalmente a elaboracdo dos elementos formais constitutivos da

pega.

O bloco ¢ configurado de acordo com uma idéia
preliminar da dimensé@o que a pega iré ter. Isto exige que
o aluno realize mentalmente um célculo sobre a
quantidade que ird necessitar, de acordo com a

-

configuracio que a peca terd. E a partir de vérias
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experimentagdes, de erros e acertos sobre a porgao
de argila que imaginou necessitar, que o aluno
adquire a experiéncia para este célculo. Durante o
processo novas porc¢des sdo agregadas, de acordo

com a necessidade.

-

A seguir s@o delineadas as posicdes dos
(.Icmcntos constitutivos da pega, tendo o corpo como referéncia de medida.Em
' % scguida ¢ realizada a modelagem dos
elementos mais simples, como podemos ver na
porcao esférica que vai resultar no pescogo , e
na cilindrica que vai resultar no formato do

corpo.

Pode-se perceber que o aluno desenvolve
sua peca a partir da relag@o espacial com seu corpo,
neste caso permitindo-lhe organizar a simetria da

pega.

A dltima ectapa ¢ o detalhamento dos
elementos constitutivos, e o acabamento que pode ser realizado de diversas

formas, como explicitadas nas técnicas anteriores.
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4. 11 Atividades complementares

No trabalho com as criangas , adolescentes
¢ alunos adultos com maiores dificuldades
de organizacdo espacial exploravamos
conceitos como: extremidades, enrolar,
desenrolar, através, para cima , para baixo,
girar, etc, de forma que pudessem
vivenciar  corporalmente estas  idéias
através de jogos e atividades lddicas.

Estas atividades se mostraram de
grande importancia a aquisi¢ao dos
conceitos mencionados acima,
facilitando a organizagao dos
movimentos necessarios para  as
diversas técnicas, bem como para

integracio e socializagio do grupo.
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4.12 A apreciacio da obra de arte: o fruir

Quais os  caminhos que o
deficiente visual se vale para a fruigdo
da obra de arte? Quais sdo as suas
experiéncias neste campo!  Quais
exposigdes seriam mais significativas
para visitagdo! Como conduzir a
apreciagdo das obras? Quais aspectos a
serem ressaltados?

Pensando  nestas  questdes
desenvolvemos, durante o trabalho de
campo, o processo da apreciagdo da
obra artistica, de uma forma continua :
a fruicdo ndo se limitava 2 apreciacido das obras de terceiros, mas do préprio

aluno , estimulado que era a observar e a refletir sobre sua producao e descobrir
elementos de si proprio e do seu processo, que anteriormente desconhecia, ou
ndo tinha consciéncia; ao constatar, por exemplo, que suas experimentagdes
resultavam em algo novo, uma criagdo inédita para si ¢ para o seu grupo, ou
mesmo perceber que elas ndo lhe agradavam, iniciava um novo percurso de agao,
com novas tentativas e descobertas.

Além da observagdo do préprio trabalho, a
fruigdo abrangia a apreciagio das obras dos companheiros,
no inicio ou no final das atividades, em um momento que
foi denominado pelo grupo de “volta a0 mundo”, fazendo
uma alusdo ao universo criativo dos colegas. Nesta
oportunidade, os alunos comentavam e discutiam seus
percursos, suas intengdes, OS €rros € OS acertos
acontecidos durante o processo.
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Um ponto interessante da referida apreciagio
era quando em diversos momentos os colegas
direcionavam a apreensdo tatil dos companheiros,
tanto para auxilid-lo a encontrar a pe¢a , como também
para ressaltar algum aspecto que considerava
importante .

Procuramos desenvolver no processo de
fruicdo da obra artistica um percurso que fosse
significativo para o sujeito , nao nos limitando
a percepcio e andlise dos elementos formais, mas procurando interagir o aluno
com a obra, levando em conta o repertério vivencial do sujeito, do
conhecimento que tinha sobre o universo artistico, 0 meio sécio—cultural em
estava inserido, e que revelavam diferentes crengas e valores acerca da produgéo
artistica.

Permitimos o acesso a obras no espago publico durante nossos
deslocamentos para exposi¢des e passeios.

: Promovemos o contato e a vivéncia dos

B alunos com outras linguagens artisticas, como o
teatro, a danca e a musica, através de passeios e de
oficinas que artistas destas 4recas ministraram
voluntariamente aos alunos de modelagem e ceramica.
Era possivel, naquele momento, obterem informacoes
sobre o trabalho destes artistas, e vivenciarem novas
experiéncias expressivas.
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4.13 Visitas a exposicOes

Propiciamos aos alunos a possibilidade da
visitacdo a exposicdes de arte , ndo se
restringindo apenas aquelas que tratavam da
ceramica, mas a diversas outras, concentrando-se
naquelas em que os alunos pudessem tocar as
obras, como na exposicao “O toque revelador:
Esculturas Contemporaneas”, preparada somente
para o publico especial.

Também visitamos a Bienal Internacional de
Sao Paulo , por trés anos consecutivos, desde 1994.
Neste periodo pudemos desenvolver um trabalho em
conjunto com a coordenagdo da monitoria, que
permitiu 0 toque em um grande nimero de obras.

Os monitores que acompanharam os alunos
puderam, através de contatos prévios com o
pesquisador, conhecer um pouco mais sobre o deficiente
visual.

Os alunos tiveram, inclusive acesso a
obras frageis , como esta instalagio que
continha diversos elementos confeccionados *
em vidro.
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A PESQUISA

Neste capitulo focalizaremos o caminho escolhido sobre o tema da
percepgao tatil do cego congénito, durante o processo do fazer e do apreciar
artistico, vivenciado pelos sujeitos da pesquisa durante as oficinas de modelagem
¢ ceramica e numa visita a exposi¢ao artistica.

Embora o trabalho de campo tenha fornecido um vasto material de
analise , nos deteremos a investigagio de como o cego congénito utiliza a
percepgao haptica para desenvolver seus conhecimentos, durante um processo
de ensino-aprendizagem de modelagem e cerdmica, enfocando cinco momentos
desse processo:

A preparagio da argila
O trabalho na técnica dos blocos
O trabalho na técnica dos rolos

O trabalho na técnica das placas

A apreciagao artistica, durante a visita a exposi¢ao do artista francés Auguste
Rodin, na Pinacoteca de Sao Paulo .

Relativamente a percepgao tatil, procuramos averiguar os itens seguintes:

Se o aluno ja havia realizado alguma destas técnicas anteriormente, assim
como alguma atividade similar;

O posicionamento corporal do aluno em relagdo a porgdo de argila que iria
trabalhar;

A consciéncia das partes do corpo envolvidas neste processo;

Consciéncia e controle sobre as modificagdes ocorridas na argila e na obra ,
durante o processo de criagio;

Qual o caminho utilizado para apreensido da obra artistica, durante visita a
exposi¢do do artista Auguste Rodin.
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Para a investigagao selecionamos dois sujeitos adultos cegos congénitos,
utilizando o instrumento do registro realizado através de diarios de campo, bem
como a transcri¢ao dos dados gravados em videotapes, durante os trabalhos de
campo, solicitando que discorressem em alguns momentos o processo vivenciado
ao longo do seu desenvolvimento.

Este estudo teve um tratamento qualitativo na anélise ¢ interpretagio dos
dados coletados , seguindo os passos da pesquisa interpretativa, em trés
momentos distintos: descri¢do , interpretagdo dos dados do ponto de vista dos
significados dos sujeitos e do pesquisador, a luz da teoria e, por dltimo, as
consideracdes finais.

1 O METODO DE INVESTIGACAO

Segundo Moreira (1990), a pesquisa qualitativa é um termo que tem sido
usado para designar varias abordagens a pesquisa em ensino, sendo que o
interesse central delas volta-se a questao dos significados que as pessoas atribuem
a eventos e objetos, em suas agdes e interagdes dentro de um contexto especifico,
e na elucidagao e exposigao destes significados pelo pesquisador.

Moreira aponta que as diferengas entre os enfoques quantitativos e
qualitativos interpretativos nao decorrem do fendmeno de interesse , mas na
maneira como ele ¢é estudado. Em um estudo qualitativo interpretativo o
pesquisador ndo procura testar hipéteses, e sim devolvé-las. Ao invés de comegar
o estudo com hipéteses , ele parte de suposicdes sobre o fendmeno a ser
investigado, que lhe servem de guia para o desenvolvimento da pesquisa.

Moreira ressalta ainda que o pesquisador interpretativo observa
participativamente , de dentro do ambiente estudado imerso no fendmeno de
interesse , registrando eventos, e transformando os dados valendo-se da
interpretagdo do ponto de vista de seus préprios significados e os dos sujeitos.
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A anilise interpretativa gera, portanto, asser¢oes de conhecimento, que
sdo explicitadas pelo pesquisador.

2 SUIEITOS

2.1 Escolha e caracterizacio

O desenvolvimento do trabalho de campo revelou uma grande
diversidade de patologias da visdo, entre os alunos participantes das aulas de
modelagem e cerAmica. A maior parte destes possuia baixa visdo, e ndo cegueira,
o que revelou muita dificuldade para a sistematizagdo dos dados a serem
analisados, em razio da heterogeneidade entre os sujeitos, pois a baixa visdo é
ocasionada por um enorme ndmero de causas, afetando-a de formas diferentes.
Embora tenhamos procurado sistematizar os dados levantados com este grupo,
esta tarefa tornou-se extremamente complexa, e ndo seria possivel termina-la
durante o periodo da pesquisa. Trataremos mais detalhadamente desse assunto
num futuro projeto.

Diante disso optamos, para um melhor delineamento, investigar somente
cegos adultos congénitos .

Os critérios da selecado de sujeitos adultos com cegueira congénita deve-
se , primeiramente, ao fato de que, segundo alguns autores como Amiralian
(1997), Cruickshank ¢ Johnson (1975), um individuo congenitamente cego
percebe e constréi seu conhecimento do mundo de forma diversa daquele que
enxerga, seus produtos mentais da percepgdo e a percepgdo de seus conceitos
(ou estrutura cognitiva ) derivam de estimulos tateis, olfativos, sinestésicos e
auditivos, em detrimento dos visuais.

Em segundo lugar, porque estes autores consideram que a crianga que
perde a visdo até aproximadamente os cinco anos de idade ndo retém imagens
mentais, ndo fazendo, por isso, uso da memoria visual para as construgoes
mentais. Em conseqiiéncia, estaremos tratando com individuos que se valem da
percep¢do haptica pura, ou héptica dos cegos, segundo Bardisa (1992).

A
AVAVAY

VA
2 3 4 5 6 7 8 unespw 128 18 24 45 T &7 218 I9



135

Também selecionamos os sujeitos cegos congénitos adultos, levando em
conta alguns elementos socioculturais , como os meios de escolarizagio, o acesso
a cultura, e alguns aspectos da dindmica familiar.

Com relagdo as condigdes sociais dos sujeitos pesquisados procuramos
apreender que tipo de educagdo formal receberam |, ja que, segundo Ormelezi
(2000), o acesso aos recursos especiais que favorecem o desempenho na vida
pratica — o uso adequado da bengala, a desenvoltura na leitura e escrita braile , o
acesso A méaquina braile ¢ ao computador, entre outros, possibilita um grau

importante de autonomia e realizagdo pessoal.

Assim, trabalhamos com um sujeito que estudou em classes comuns do
ensino regular, com infra-estrutura para este atendimento, € com um outro,

estudante de uma escola especial, com poucos recursos disponiveis.

2.2 Caracterizacao dos sujeitos

Nome: Pedro Idade: 78 anos
Sexo: Masc.

Escolaridade: Ensino Médio

Meios de escolarizagdo: Escola
publica, em salas comuns, com apoio
da sala de recursos’

Idade ¢ causa da perda visual: Nas
primeiras semanas de vida, por
retinopatia da prematuridade
Escolaridade dos pais: Ambos com

ensino médio

! Sala de recursos esta inserida na escola de ensino
regular, deve dispor de materiais didaticos,
equipamentos e professor especializado no trabalho
com deficientes visuais, atendendo a eles a aos
professores da turma que o aluno freqlienta na sala
comum. (Ormelezi apud Rocha 2000).
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Nome: Luiz Idade: 22 anos
Sexo: Masc.

Escolaridade: Ensino Fundamental
Mecios de escolarizagao: Escola

especial

Idade ¢ causa da perda visual:

Glaucoma congénito

Escolaridade dos pais: Ambos com

ensino fundamental
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Além dos itens de identificagdo pessoal — nos quais apenas os nomes sdo
ficticios — de ocorréncia da cegueira e da patologia visual de cada um', faremos uma
apresentacdo dos sujeitos que participaram desta pesquisa, evidenciando alguns
pontos que consideramos relevantes em suas experiéncias de vida como cegos .

Os dois sujeitos a que nos referimos apresentaram deficiéncia visual total,
caracterizada como cegueira congénita , pois perderam a visdo nos primeiros dias ou
nas primeiras semanas de vida. Portanto fazem parte, para efeito da memoria visual
do grupo, de pessoas cegas que nunca enxergaram.

Desse modo, apontamos alguns dados relativos a esta questdo sobre os
sujeitos da pesquisa.

Pedro estudou em escola publica, em salas comuns, com apoio da sala de
recursos , além de utilizar ativamente os servicos da Biblioteca Braile do Centro
Cultural de Sao Paulo, tanto para pesquisa de trabalhos escolares, como para a
transcricdo dos livros didaticos empregados na escola que cursava para o braile.
Também relatou possuir uma méaquina braile , importante recurso a autonomia da
leitura e escrita nesta modalidade, mas pouco disponivel no Brasil, devido a sua
nAo-fabricacio em territério brasileiro, e também pelo seu alto custo.

Outro ponto salientado por Pedro, foi a participagfo ativa na vida familiar,
tanto nas atividades domésticas, de forma a ter os mesmos direitos e deveres dos
irmaos videntes, quanto naquelas que envolviam lazer e cultura. Com referéncia a
esta ultima, declarou ter uma vida cultural ativa, participando de shows e eventos
como teatro, exposi¢des de arte e cinema.

Luiz estudou em uma escola especial, em regime de internato, onde
completou o nivel fundamental de ensino. Em conseqiiéncia, no ambiente
educacional, os jovens da sua idade com os quais tinha contato, eram
exclusivamente deficientes visuais.

! As definigdes das patologias apresentadas pelos sujeitos da pesquisa como causa da cegueira de cada um serdo
indicadas no anexo | deste trabalho
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A educagio nesta escola salientava, principalmente, a alfabetizagdo em
braile e as disciplinas tedricas do curriculo, com poucas atividades fisicas, a ndo
ser a orientagao e a mobilidade para o uso da bengala.

Luiz se alfabetizou com o uso do “riglete ¢ do pung¢do”, aparatos para a
escrita em braile , constituindo-se de uma régua metélica dupla, presa por uma
dobradiga, de forma a encaixar a folha de papel, contendo retangulos vazados
denominados de “cela braile”, servindo de guia para a execugio dos pontos em
braile ( no total de seis), que sdo feitos com o uso de um puncio . A escrita se d4
na combinacéo desses seis pontos, formando o alfabeto em questao.

A escrita com a riglete ¢ o pungédo ¢ bastante trabalhosa e demorada,
em relagdo a maquina braile, mas ¢ o Unico meio de que o cego dispde, se nao
possua condi¢des financeiras & compra de uma maquina.

Pedro relata também ter participado pouco da vida familiar, j4 que passou
a maior parte da infancia no internato. Afirma ter uma vida social pouco ativa,
limitando-se as visitas a Biblioteca Braile, mais para um convivio social do que
para pesquisas ou retiradas de livros. Conclui, dizendo que comecou a freqiientar
com maior assiduidade aos eventos culturais gragas ao curso de modelagem e
ceramica.

2.3 Coleta de dados

Optamos pela transcri¢do das fitas de video e pelos dirios de campo,
devido a fidedignidade que o primeiro confere, captando tanto o trabalho
corporal envolvido no processo artistico como também a fala do sujeito. O diério
de campo nos possibilitou ressaltar elementos que se mostravam relevantes
durante o referido processo, ¢ nos indicavam a localizagdo das imagens em
videoteipe.

2.3.1 Trabalho com argila

2.3.1.1 Manipulacio da argila para a retirada das bolhas
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A manipulagido da argila para a retirada das possiveis bolhas era a
primeira técnica ministrada aos alunos.

Neste processo estdvamos atentos para apreender as seguintes questdes:

a) Se o aluno ja havia realizado esta a¢do anteriormente, ¢ se ja havia amassado
massa de fazer pao, ja que os dois processos sdo similares;

b) O posicionamento do corpo do aluno em relagio a porgio de argila que iria
trabalhar;

c) A consciéncia das partes do corpo envolvidas neste processo;

d) Consciéncia e controle sobre as modificagdes ocorridas na argila, tanto com
relagdo a forma como quanto a textura e plasticidade.

2.3.1.2 Ter trabalhado anteriormente com argila

Pedro

Relata ter realizado trabalhos com a argila , fazendo potes e cinzeiros na
escola , mas ndo sabia que a argila precisava ser amassada para se retirar as
bolhas; ficou curioso em saber como as bolhas de ar foram para dentro da argila e
mostrou interesse em saber se existem tipos diferentes desse material e se todas
tém bolhas de ar.

Comentou também jé ter feito massa de pdo e percebeu a semelhanca
entre os movimentos de amassar argila e amassar pao.

Luiz

Conta-nos que fez trabalhos com a argila , com miolo de p#o, fazendo
bolinhas e bichinhos na escola ; ndo comentou sobre a argila ter bolhas de ar,
nao mostrou interesse em saber se existem tipos diferentes e se todas elas tém
bolhas de ar. Apés ser questionado, respondeu nunca haver feito massa de pao
ou similar.
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2.3.1.3 Posicionamento do corpo do_aluno em relagdo a pega
Pedro

Posicionou-se em frente & mesa corrigindo sozinho a distancia do corpo
em relagdo a ela, ao constatar que estava muito perto ou muito longe da mesa
para a realizagdo dos movimentos.

Corrigiu a seguir a posicio do bloco de argila na mesa, através de
experimentos, para encontrar a posi¢io mais confortavel a realizagdo dos
movimentos.

Luiz

Colocou-se em frente & mesa, ndo variando sua postura até o pesquisador
perguntar se a posi¢io estava boa para trabalhar. Apés a intervengdo, realizou
algumas exploragdes quanto ao seu posicionamento em relagdo a mesa,
explorando também os objetos que estavam préximos .

A seguir corrigiu sozinho a posi¢io do bloco de argila na mesa,
movimentando-o com as duas maos para encontrar o jeito mais confortavel a
realizagdo dos movimentos.

2.3.1.4 Consciéncia da transformacao do bloco de argila ao ser amassado

Pedro

Percebeu sozinho que, ao ser amassado, o bloco se alongava por entre as
maos, e solicitou orientagdo sobre o que fazer . Também sozinho notou que as
bolhas de ar estouravam ao amassar o barro. Comentou que a textura da argila
se modificara durante o processo, tornando-se mais quebradica e seca. Ao ser
indagado sobre o porqué de a argila estar rachando , lembrou-se da aula em que
tratamos da composi¢io da mesma e relacionou a diminuigdo de agua, pois
sentiu que a argila se tornara mais quente com a manipulag@o.
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Luiz

Nao comentou que ao amassar o bloco este se alongava, e se era normal
isto acontecer, embora o referido material ja tivesse ultrapassado a largura das
suas mAos. Percebeu que a textura da argila se modificara durante o processo,
tornando-se  mais quebradica , mas somente comentou o fato apds ser
questionado. Ao ser indagado sobre os motivos de a argila estar rachando , néao
soube explicar.

2.3.1.5 Consciéncia das partes do corpo envolvidas no processo de amassar

Pedro

Utilizou as duas maos para explorar o tamanho do bloco
estereoplasticamente, antes de iniciar a ag¢do de amassar, configurando o
material ao formato das maos.

Apds a explicagdo de que o processo de amassar envolvia ndo s os
movimentos dos bracos ¢ das maos , mas também do tronco e dos ombros, em
uma seqliéncia de movimentos que eram direcionados pelo corpo para baixo e

para frente , explorava lentamente diversas variagdes, ora ampliando, ora

L S B CHITA S . e e P :
diminuindo os movimentos do tronco , e a cada variacido verificava como a argila
se comportava.

Feita a orientag@o verbal de que ao se realizar os movimentos a parte do
bloco em contato com a mesa deveria adquirir uma forma curva, e nao achatada,
solicitou ajuda para apreender o fato.

Luiz

Nzo explorou muito o bloco antes de iniciar o processo , levantando-o
com uma das mAos e voltando a apoid-lo na mesa, sentindo rapidamente como
estava o material com as pontas dos dedos , ndo modificando o formato original
para iniciar o trabalho.
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Apés explicagdo de que o processo de amassar envolvia ndo sé 0s
movimentos dos bragos ¢ das maos , mas também os do tronco e dos ombros, em
uma seqiiéncia de movimentos que eram direcionados pelo corpo para baixo e
para frente , também explorou lentamente diversas variagdes, ora ampliando, ora
diminuindo os movimentos do tronco , e a cada varia¢io verificava como a argila
se comportava.

Orientando-o verbalmente de que ao se realizar os movimentos a parte
do bloco em contato com a mesa deveria adquirir uma forma curva, e nao
achatada , solicitou ajuda para apreender o fato, ndo conseguindo compreender o
processo neste primeiro momento, pois exercia muita for¢a para baixo, e ndo para
baixo e para a frente, que sdo 0s movimentos necessarios para esta atividade.

2.3.2 Técnica dos Blocos

2.3.2.1 Que objetos com a forma esférica conhecia e quais eram mais
sionificativos

Pedro

Durante a infincia teve virias bolas , algumas tinham guiso dentro para
saber aonde ia; também tinha bolinhas de gude, de basquete e de futebol.
Comentou que ja tinha jogado futebol com guiso dentro vérias vezes.

Luiz

Durante a infincia teve vérias bolas , algumas tinham sido feitas pela sua
avd, com pedacos de pano, outras eram compradas; ndo teve bolas com guizo
dentro, e ja tinha jogado futebol com os primos, mas com bola normal, jogando
de chutar para o gol.
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2.3.2.2 Se ja havia feito formas esféricas € com que material

Pedro

Comentou que ja havia feito bolas de massa de farinha, ao ajudar sua avé
a fazer biscoitos ; explicou que comegava fazendo bolinhas ¢ depois amassava
com os dedos, dando-lhes o formato desejado.

Também afirmou que na escola, durante as aulas de artes, fizera bolinhas
com massinha de modelar ¢ também com argila; durante sua alfabetizagdo em
Braile a mesma atividade era feita com argila para aprender a escrever.

Luiz

Na escola, durante as aulas de artes, fez bolinhas com massa de farinha e
também com argila.

2.3.2.3 Qual o processo que utilizou para fazer as bolas de argila

Pedro

Primeiramente dava uma forma bésica, comprimindo a argila suspensa
com as duas mfos ; a seguir girava o bloco utilizando as palmas das duas maos,
passando de uma para a outra, e conformando-o com os dedos, verificando por
diversas vezes se estava tomando a forma esférica, molhando os dedos quando
achava necessério.
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Luiz

Realizou a manufatura da bola utilizando  as duas maos suspensas, como
também apoiando o bloco na mesa, girando com as duas maos para dar o
formato esférico. Quando trabalhava com as maos suspensas, ao invés de rolar o
bloco entre elas girava as mesmas, enquanto o bloco ficava estatico no meio
delas, umedecendo-as para escorregarem no bloco.

Este processo, embora tenha sido realizado em um tempo bem maior que
o utilizado por Pedro, permitiu a Luiz moldar uma bola bem regular.

2.3.24 Processo de dar uma forma a pega

A observacio do procedimento utilizado pelo aluno para a manufatura da
peca por esta técnica teve inicio apds o pesquisador ter contextualizado

historicamente a técnica dos blocos, explicado a seqiiéncia dos movimentos e
demonstrado concretamente, através de pecas ja prontas; por outro lado,
exemplificou 0os movimentos colocando as suas maos sob as maos do aluno,
demonstrando e salientando os movimentos que eram necessarios, bem como
ressaltando as transformagdes ocorridas. Ao término desta explicagio, esta
primeira pega era cortada ao meio e o aluno percebia como estavam suas paredes,
o formato e a textura.

Pedro

Inicia uma nova pega, primeiramente dando a forma cilindrica ao bloco
de argila; novamente verifica se a bola esta bem acabada, molhando levemente os
dedos para que fique lisa. A seguir inicia a técnica, perfurando a bola. Para esta
operagdo segura-a com as duas maos, deixando-a posicionada entre os dedos para
poder ter a nog¢do de centro da pega; marca 0 meio com os dois polegares,
sentindo no contato dos mesmos se havia o0 mesmo volume de argila; desta
maneira pdde encontrar o centro da bola com grande precisao.

A scgunda ctapa cra a de perfurar a bola de argila até uma determinada
profundidade que determinaria a espessura do fundo. Para tal, o aluno deveria
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sentir a pressao exercida pelo polegar na palma da mao que apoiava a bola. Pedro
realizou rapidamente esta operagfo e passou para a etapa seguinte, que era a de
empurrar o polegar ou o dedo que estava introduzido na argila de encontro com a
m&o de apoio e ir girando a bola, abrindo a pega .

Esta operacdo implica, além do movimento de pressdo contra a mio de
apoio, um outro ascendente para que as paredes das pegas possam ser feitas,
exigindo que o aluno va sentindo simultanecamente a mao que apalpa e a méo
que ¢ apalpada, controlando a pressdo necessaria, bem como as transformacoes
ocorridas.

Pedro realizava todos estes controles e movimentos , utilizando como
apoio para o esfor¢o do polegar, ora a palma da mdo que apoiava a bola como
também os dedos da mao que tinha o polegar exercendo o esforco; desta forma
foi experimentando diversas possibilidades para realizar o movimento.

A seguir apoiou a peca na mesa e verificou com as palmas das duas
maos arcadas o seu contorno , procurando amoldar as méaos de forma que tivesse
um contato integral do volume da peca e elas. Foi girando-a e corrigindo a forma,
pressionando as paredes com as maos ou as abrindo com os polegares. Realizou
vérios experimentos até encontrar a forma que mais lhe agradava.

Logo ap0s, através de um movimento de pinga realizado com o polegar e
o indicador das duas maos, foi girando a peca e verificando a espessura da
parede por toda a sua extensao; salientou que havia uma depressio na obra.

Para verificar se a pega estava nivelada utilizou uma das méos espalmada

sobre a boca da mesma, e para perceber a posi¢do exata da depressdo que havia
registrado com a palma da mao aberta, percorreu toda sua extensdo com a ponta
do dedo; quando reconheceu onde estava o defeito subiu um pouco mais a
parede com os dedos em movimento de pinga, realizando novamente a
verificagdo descrita, até que ficou satisfeito . Para dar acabamento umedeceu as
pontas dos dedos e alisou a pe¢a em toda a sua extensio.
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Luiz

Inicia o trabalho moldando uma bola no processo descrito anteriormente,
embora lhe tenha sido exemplificado o outro modo possivel de fazer uma bola.

Luiz nao se detém muito tempo verificando se a bola estava bem acabada,
sendo que eram visiveis ou: palpaveis algumas falhas na superficie, como também
depressoes.

A seguir inicia a técnica perfurando a bola. Para esta operacdo segura-a
com apenas uma das maos, e usa o polegar para iniciar a abertura da pega. O furo
resultante nao estava centrado, introduzindo o dedo somente até a sua metade.

Ao comegar a empurrar o polegar que estava introduzido na argila de
encontro com a mao de apoio, ndo controlou o processo de abertura até que
pediu ajuda e comentou: “ estd muito grande a pegca ... a pega foi abrindo ,
abrindo, de repente ela abriu .” Luiz foi abrindo a peca sem controlar a espessura,
de forma que as paredes ficaram muito estreitas e acabaram dobrando com o peso
da argila. Reiniciamos o processo e desta fez foi exemplificado novamente a
importancia de ir se abrindo a bola aos poucos, verificando com os dedos em

formato de pinga e com as palmas da mao as transformacdes que estavam
ocorrendo, tanto na espessura como no volume. .

Somente no decorrer de trés aulas ¢ que Luiz conseguiu controlar e
coordenar os esfor¢os entre o dedo polegar e a palma da m#o, bem como
controlar a espessura e o tamanho da pega que estava confeccionando.

Seu dltimo trabalho saiu muito interessante, pois moldou algo que
inicialmente fechava, para depois ir se abrindo paulatinamente. Salientou que
tinha conseguido fazer o0 que estava na sua cabeca, “agora argila nfo foge mais
da minha mao”.

Ele realmente compreendeu como controlar os esfor¢cos de contato e
compressdo, que sdo fundamentais a abertura da peca, utilizando
continuadamente os movimentos de pinga na verificagdo da espessura , como as
duas méaos espalmadas para constatar o volume.
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Pdde também desenvolver vérios caminhos para determinar a curvatura
da pega, ora usando as costas da m#o como apoio , ora introduzindo os dedos
alinhados, dando sustentag@o a pressao da outra méo.

2.3.3 Técnica dos Rolos

2.3.3.1 Experiéncias anteriores com esta técnica

Pedro

Ao ser questionado sobre esta técnica, relata que ja a conhecia na escola,
¢ também ao fazer “nhoque” . Diz que aprendeu com sua mae e com sua avo ;
geralmente este prato era feito aos domingos, e logo de manha todos da casa
ajudavam.

Quando uma aluna perguntou como era feito, explicou que tinha que

cozinhar batatas, passar no espremedor, juntar farinha e ovos, e ir amassando até
virar uma massa. Depois pegava uma porg¢éo e rolava para frente e para trds com
as maos.

Ao cortar os pedagos usava o polegar para medir os tamanhos, e utilizava
uma faca que néo tinha um corte afiado, pois a massa era bem molinha.

Luiz
Sobre o conhecimento desta técnica, Luiz relatou que ji4 havia

trabalhado com ela na escola, mas ndo se lembrava mais como fazia. Nao a
relacionou com nenhuma atividade anterior.
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2.3.3.2 Manufatura dos rolos

Pedro

Nao teve dificuldade em realizar os rolos, controlando a pressdao
necessaria para que ficassem bem cilindricos e homogéneos.

Luiz

Teve dificuldades, primeiramente em trabalhar com as duas maos
espalmadas. Tanto a posi¢do correta delas como também quais partes deveriam
tocar a argila, e a pressdo necessaria foram exemplificadas manualmente diversas
vezes; todavia, quando comegava a fazer o rolo aplicava muita for¢a e 0 mesmo
amassava, impedindo-o de continuar.

Luiz levou toda a aula até conseguir controlar a pressao exata para que o
rolo ndo se deformasse ; somente no decorrer da segunda conseguiu fazé-lo
sozinho, mas n@o o deixou totalmente homogéneo, e sim com partes mais grossas
e outras mais finas.

2.3.3.3 Etapa da confecciao da base

Pedro

Percebeu rapidamente o processo de enrolar, bastando apenas uma
explicac@o verbal e uma demonstragido manual. Os rolos ficavam bem juntos uns
dos outros, sendo que Pedro acompanhava os resultados utilizando as pontas dos
dedos para perceber se estavam ficando unidos.

Na hora de sobrepor um rolo sobre o outro, iniciou na parte da peca que
estava direcionada ao seu corpo, mas nao manteve um movimento regular,
deixando espagos que nao foram sobrepostos. Ao ser alertado do fato , verificou
com as pontas dos dedos onde havia deixado sem trabalhar, e reiniciou o
processo, até que toda a base estivesse homogénea.
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Teve dificuldades iniciais no preparo do rolo para a formagao da base.
Nao conseguia perceber vaos deixados. Ao ser alertado que estava deixando
espagos muito grandes entre os rolos, comegou a prestar maior atengdo ao
processo. Quando percebia que um rolo néo tocava no outro, desenrolava uma
parte e reiniciava a tarefa. Apés algumas tentativas encontrou um caminho para
poder acompanhar com as pontas dos dedos todo o trabalho.

Na hora de colocar um rolo sobre o outro, fez vérias tentativas até
encontrar a for¢a necessiria para que eles ficassem sobrepostos. Na primeira
aplicou pouca for¢a e os rolos ndo se uniram; ndo percebeu o fato e continuou
com o processo até que chamamos sua atencgio para isto. Como exemplo, o
pesquisador foi puxando a ponta do rolo e Luiz percebeu que estavam soltos.
Reiniciou o processo , mas desta vez colocou muita forga, deformando a base. Na
terceira tentativa conseguiu controlar a pressdo necesséria para, tanto sobrepor
os rolos, como nao deformar a pega.

Luiz ndo  demarcou um local para iniciar a sobreposi¢cao dos rolos, de

forma que deixou diversos espagos vazios. Advertido para isto e questionado
sobre o que poderia fazer , comentou que iria comegar em um determinado ponto
da borda, indo até o outro lado de uma vez, assim saberia onde ja havia realizado
O Processo.

2.3.3.4 Levantamento da peca

Pedro

Na etapa de riscar com o garfo para o uso da cola ou barbutina, comentou
que ia marcar com o dedo o lugar onde havia comegado para nao se perder, e
desta forma riscou todo o contorno, até achar o ponto que havia marcado “acho
que ¢ aqui, esta riscado, é aqui mesmo”.
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Para determinar a largura dos riscos , experimentou algumas variagdes,
riscando de fora da borda para dentro da pega, e vice-versa, verificando a largura
dos riscos com os dedos anular, médio e indicador de uma das maos enquanto
a outra riscava. Depois do meio da peca comegou a riscar de dentro para fora,
com o dedo indicador deitado sobre o fundo da pega, de forma que encostava o
garfo no dedo e riscava para fora até sentir que o instrumento havia saido da
placa.

A seguir comegou preparar os rolos sobre a base; para verificar se o rolo
estava alinhado com a mesma utilizava os dedos de uma das maos, sentindo a
borda da pegca ¢ ndo deixando o rolo sair para fora enquanto a outra o
sobrepunha sobre a base.

Nos primeiros rolos fez varios movimentos tentando organiza-los, até que
encontrou uma forma confortavel para realizar a tarefa.

No processo de controlar a forma , aumentando ou diminuindo o volume
conforme se pde o rolo mais para fora ou mais para dentro do anterior, Pedro
compreendeu rapidamente o método, comentou que sua primeira pega seria reta,

e que no proximo iria fazer diferente.

Luiz

Na etapa de riscar com o garfo para o uso da cola ou barbutina,
utilizou as pontas dos dedos anular ¢ médio para ajudar a perceber o esfor¢o do
garfo riscando a borda da base, mas ao invés de girar a pega, ia girando o corpo
para poder atingir outras partes. Orientado sobre o fato que seria mais facil girar a
pega e ndo o corpo, primeiramente sentiu a forma da base com as duas maos e foi
explorando os movimentos para gird-la; apés algumas tentativas, reiniciou o
trabalho, riscando da mesma forma anterior, mas agora ao invés de girar o corpo,
ia paulatinamente girando a pega.

Luiz controlou a largura dos riscos, utilizando o garfo paralelamente
a borda da pega, com o0s dedos anular e indicador em contato com a borda, de
forma que o instrumento era apoiado nos mesmos, controlando o movimento,
ndo deixando sair de perto da borda e permitindo riscos homogéneos em toda e
extensao.
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No processo de moldar os rolos sobre a base realizou a operagéo
com bastante cuidado, verificava com as pontas dos dedos se o rolo estava
posicionado na borda e, quando entrava muito , repetia 0 movimento e corrigia.
Para certificar-se que o rolo estava alinhado com a base utilizava os dedos de
uma das maos, ¢ 2 medida que a pega ia tomando volume verificava o processo
com o auxilio das duas maos, sentindo a forma que estava tomando.

2.3.3.5 Acabamento

Pedro

No acabamento interno da pega, onde se tinha que deixar a parede
homogénea , percebeu semelhanga com o processo de alisar a base, e também
conseguiu utilizar a técnica de apoiar a parede da pega com uma das maos, para
que a outra pudesse ir empurrando um rolo sobre o outro. Para ndo se perder
durante o processo, novamente marcou com o dedo o local que havia iniciado,

trabalhando toda a extensdo do fundo até a boca da pega, na largura de seu
dedo indicador, para entdo gird-la levemente e reiniciar o processo.

No acabamento interno da pega, onde se tinha que deixar a parede
homogénea, teve uma dificuldade inicial em coordenar os movimentos de
sobreposi¢do de um rolo para o outro, e o controle da mao que dava suporte.

Como este processo ¢ vertical, experimentou diversas formas de utilizar as
mAos para fazer os movimentos; em alguns momentos nio conseguiu coordenar o
esforco entre a mao que unia os rolos e a que dava sustentagio, deformando
assim a pega , ou deixando a parede muito fina.

Luiz trabalhava lentamente, procurando coordenar os esforgos entre as
duas maos, parando em diversos momentos para verificar o andamento da obra.
Na peca que realizou a seguir ndo teve problemas com esta organizacdo da
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pressdo e compressdao das maos, como também controlou a espessura dos rolos ,
embora ainda apresentassem alguns desniveis pelo excesso de pressdo dos dedos.
No novo trabalho realizou um acabamento, colando dezenas de pequenas
bolinhas em volta da boca da pega, e comentando “ficou muito legal, as bolinhas
e os rolos juntos”.

2.3.4 Técnica das Placas

2.3.4.1 Experiéncias anteriores com esta técnica

Pedro

Apés a explicagdo sobre a técnica das placas, Pedro associou o processo a
manufatura dos discos de “pizza”, comentando que tinha percebido como era
feito durante um jantar em uma pizzaria com a familia.

Explicou para o grupo que a pizza era feita a partir de uma bola de massa,
aberta com o rolo de macarrdo “o homem trabalhava muito rapido, e a pizza
ficava redondinha”.

Também comentou que nunca tinha feito esta técnica na escola.

Afirmou que nunca tinha trabalhado nesta técnica anteriormente, como
também néo a relacionou com outras experiéncias.

2.3.4.2 Trabalhando a placa

Pedro
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Quando solicitado a abrir o bloco de argila, explorou caminhos diferentes
a0 usar as maos para dar inicio & formagdo da placa. Trabalhou diversas formas de
bater com as maos na argila: bateu com as maos espalmadas, fechadas e
empurrando com o polegar. Questionado sobre o efeito na argila de cada forma
que utilizou, comentou que com as maos espalmadas fazia barulho ¢ a argila ia se
achatando, espalhando para os lados ¢ marcava os dedos; com a mao fechada
ndo fazia barulho e a argila achatava e espalhava pouco ; marcando a forma da
méo fechada com o polegar conseguiu empurrar a argila para varios lugares,
ficando esta com a marca de onde tinha sido empurrada.

Ao questionarmos se podiamos utilizar as trés formas de abrir, para deixar
a placa o mais homogénea possivel, Pedro comecou a explorar o trabalho que ja
realizara, ¢ onde estava marcado pelas batidas com a mao fechada alisou com o
polegar até que as marcas sumissem , 0 mesmo fazendo com as deixadas pelos

dedos.

Luiz

Trabalhava lentamente, procurando sentir os efeitos que as batidas de sua

mao acarretavam na placa. Fez diversas experimentagdes, batendo com a mao
fechada, espalmada, ¢ empurrando a argila com os dedos. Percebeu sozinho as
diferengas entre as marcas deixadas pelas diversas formas de bater na argila,
comentou que sé um jeito ndo dava para que a placa ficasse certa.

2.3.4.3 Abrir a placa utilizando o rolo

Pedro

Apés termos nivelado a placa com as maos, utilizamos o rolo de macarrao
para dar continuidade ao seu nivelamento.

Pedro comentou que com o rolo sentia que o barro estava nivelando
“da para sentir que o rolo empurra a argila para frente, olha agora ta dificil de
empurrar...”; ao constatar que ficara dificil de continuar a passar o instrumento,
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colocou a mao direita na frente do mesmo e comentou “nossa, fez um morrinho!”
Continuou empurrando-o para frente, até que conseguiu nivelar.

Percebeu que a argila se espalhava na diregdo do movimento do rolo, ¢
comegou a girar o corpo e o rolo para que argila se espalhasse em outras diregoes.
Como esta posigao forgava o corpo e dificultava a liberdade dos movimentos, foi
sugerido que tentasse uma nova forma de direcionar a argila. Pensou um pouco e
comentou “vou girar a placa”. Experimentou sua idéia e ficou satisfeito ao
perceber que estava direcionando a superficie da argila para onde queria.

Luiz

Achou interessante usar um rolo de macarrdo para abrir a placa, foi
estudando cuidadosamente os movimentos do rolo sobre ela, primeiramente sem
fazer forga, sentindo o rolo subir ¢ descer na placa. A partir daf comegou a utilizar
a forga para empurrar a argila, realizando pequenos movimentos e verificando o
efeito do rolo sobre a placa, utilizando a mao para sentir “d4 para sentir que a
argila estd sendo empurrada”, comentou. Notou que a placa estava se alongando

na diregdo do movimento do rolo e questionou como faria para alargar. Foi
explicado que terfamos que virar a placa para trabalhar nos outros lados. Luiz
realizou algumas experimentagdes, virando a placa e passando o rolo, estudando
as modificagdes ocorridas.

2.3.4.4 Trabalho final na técnica das placas

Ap6s a apresentagdo dos contetdos referentes ao uso da placa para se
estudar a dindmica entre os elementos produzidos tanto em baixo como em alto
relevo, através da manufatura de placas de estudo ja expostas anteriormente,
partimos para a elaborag@o de um trabalho final nesta técnica.
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2.3.4.4.1 Relato do trabalho de Pedro

Ele iria desenvolver seu trabalho com o tema “Menino de rua”,
comentando que era muito triste saber que as criangas moram na rua e que
assaltam as pessoas.

Em uma das aulas anteriores, abordou-se este tema quando uma aluna
foi assaltada na Praga da Sé, ao se dirigir a aula. Falamos sobre o fato e Pedro se
mostrou bastante critico com a situagdo, colocando a culpa no Governo que
deixava as criangas abandonadas. Os alunos quiseram saber como eram estas
criangas, e lhes foi explicado que dormiam préximo da entrada do metrd,
estavam sempre sujas, € muitas vezes cheiravam cola de sapateiro que punham
dentro de um saco plastico para se drogarem ; muitas vezes assaltavam as
pessoas mais distraidas. Comentamos um pouco mais sobre isso, ¢ demos
continuidade ao nosso trabalho.

Pedro resolveu usar como suporte duas placas quadradas de argila de
35X35 cm, medida méxima e apropriada, devido ao tamanho do forno ceramico
utilizado para a queima.

Ap6s ter realizado a primeira placa quadrada para o suporte iniciou uma
segunda, agora no formato redondo. Posicionou a placa redonda sobre a
quadrada e foi medindo, primeiramente o posicionamento da primeira com
relagdo ao eixo horizontal, deixando-a bem perto da lateral inferior da placa
quadrada.

Com as maos espalmadas verificou o alinhamento vertical, deixando um
palmo para cada lado, aproximadamente. Mediu a parte superior da placa
quadrada com os dedos, percebendo que as laterais estavam do mesmo
tamanho, e cortou-a com o auxilio de uma régua de madeira.

A seguir comegou a trabalhar somente na placa redonda. Mediu com as
maos onde era o centro, marcou o diAmetro fazendo uma linha com a ponta do
dedo no sentido vertical . Comentou que iria usar a parte de baixo para fazer os
olhos e a boca.

Primeiro moldou rolos de argila para fazer os olhos. Colocou-os sobre a
placa e fez uma circunferéncia, que ia alargando e estreitando para definir
qual seria o tamanho dos olhos. Mencionou que queria olhos grandes. Estando
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um definido, fez o outro da mesma forma. Ao terminar marcou com o dedo
onde seria a boca.

Explorou a configuragio com as maos, verificando a composi¢ao entre o
formato redondo da cabega, os olhos e a boca. E comentou que nfo era o que
ele queria. Os olhos estavam “fracos”. Passou a mao novamente em todo o
trabalho e parou para analisar a boca, até que concluiu “acho que vou usar os
moldes de aluminio para fazer os olhos, vou fazer os olhos vazados”. Retirou os
rolos da placa e foi buscar os moldes na estante dos materiais.

Voltou com os moldes que ficavam todos presos com um arame, soltou-
os e comegou a estuda-los. Primeiramente separou pelas formas quadradas ¢
redondas e depois pelos tamanhos. A seguir foi colocando sobre a placa
redonda e verificando qual tamanho lhe agradava mais, fazendo vérias
composigdes para os olhos e a boca.

Comentou que iria fazer os olhos diferentes, um seria redondo e outro
quadrado, para ficar com “uma cara estranha”.

Furou a placa primeiro com o molde redondo, medindo com o dedo
para deixar bem préximo da borda; a seguir comecou a estudar como cortaria o
outro olho. Colocou o molde quadrado ao lado do olho j4 furado, e posicionou-
o em vdrias jeitos, até que decidiu ndo deixar alinhado com a base; inclinou o
molde e pressionou para cortar. Estudou a composicio e exclamou “nossa, ta
estranho, td com o olho caido, legal”.

Definiu a posi¢do onde seria a boca, tendo como referéncia os dois
olhos recortados, colocando as duas maos espalmadas sobre estes, e marcando o
local onde deveria ser cortado com o polegar. Quando iniciou a agio, percebeu
que estava fora de posigdo, tirou o molde da argila que j4 havia marcado e
posicionou novamente, desta vez tomando mais cuidado, ¢ cortou.Verificou a
composi¢ao e encerrou o trabalho desta aula.

Na aula seguinte abriu uma segunda placa quadrada, e depois uma nova
com um formato retangular, sem dar muito acabamento. Posicionou a placa
feita na aula anterior acima da que estava trabalhando para poder ter a
referéncia de onde se juntavam , unindo as placas quadradas; a seguir colocou a
retangular sobre a nova placa quadrada.
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“S6 vou fazer o corag@o”, disse. Mediu a localizagdo onde queria o
coragdo, usando as palmas das maos ¢ marcando o local com o dedo indicador.
Usou um molde quadrado, posicionando-o como um losango, e cortou. Ficou
estudando a composi¢do das duas placas, por um bom perfodo de tempo e
comentou “ndo gostei do coragdo, td muito certinho, vou tapar”. Pegou argila e
comegou a tapar o losango que havia recortado. Durante o processo percebeu
que havia argila excedente nas bordas, e achou interessante. Comecou entéo a
distribui-la de forma irregular, puxando com o indicador e o polegar as bordas
para cima; foi trabalhando, experimentando, colocando e tirando argila, até
estar satisfeito.

Mostrou o trabalho para o companheiro do lado que explorou as pegas,
e comentou “ndo esta meio esquisito? acho que o rosto nao estd muito certinho
... onde esta o nariz!” Pedro comentou que o nariz estava entre os dois olhos, e
era bem fininho.

Guardou o trabalho para dar acabamento na aula seguinte. Quando
retornou, percebeu que a pega tinha sido amassada por uma outra placa que
fora malcolocada na estante, pois o plastico utilizado para manter a umidade

do material havia caido; desta forma, as placas redonda e retangular coladas
sobre as quadradas haviam trincado, devido a diferenga de contragdo, e ja
estavam em ponto de couro, ou seja, ndo poderiam mais receber argila nova, ¢ a
peca ndo poderia mais ser alisada.

Pedro percebeu o problema como também que a parte superior havia
sido amassada por uma outra pega, e que a falha perto da boca também nao
poderia ser consertada. Estudou a situagdo por um tempo e achou que tinha
ficado 6timo “nossa, as rachaduras deram movimento na peca, eu nunca ia
conseguir fazer isso, que legal”. Na parte amassada ficou por um tempo
estudando o que fazer , e ndo gostou da forma “esse amassado ndo combina
com o resto”. Decidiu cortd-la com um molde de aluminio, estudou os vérios
moldes, optou pelo quadrado e cortou.
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“Ficou estranho mas ficou legal, coitado,
além de ser um menino de rua tem a cabega
furada”.

2.34.4.2 QO trabalho desenvolvido por Luiz

Como trabalho final na técnica das placas, Luiz resolveu fazer um
desenho do sitio do seu avd, dizendo que era um lugar que adorava visitar,
geralmente nas férias.

Salientou que o sitio ficava em uma regiao de muitos morros, e que
caminhava bastante com seus primos e com seu avo; desta forma, iria retratar o
morro onde sempre passeava , o sol porque quando chegavam no alto do morro
todos estavam cansados e suados, 0 mato que havia no caminho e também o
clubinho , que era uma tapera.

Resolveu fazer como suporte uma placa retangular. Formou um bloco
retangular, foi amassando com as maos até estar no referido formato e deu o
acabamento com o rolo; utilizando uma régua de madeira, acertou as laterais,
tendo os dedos polegar e médio como um esquadro.
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Luiz primeiramente desenhou na placa com o auxilio de um lapis,
verificando a profundidade que deveria riscar para poder sentir com as pontas
dos dedos. Assinalou a base onde seria o chdo com a régua de madeira, e
pressionou-a para que ficasse em baixo relevo, marcando desta forma sua
referéncia do chao. Comegou fazendo
alguns esbogos, verificando a composigao
dos elementos: o sol, o morro, a
vegetacdo, apagando quando ndo
gostava. Para isto, passava o polegar
sobre o desenho e verificava se ndo havia
ficado falhas; quando o risco era muito
fundo e o dedo polegar ndo conseguia
apagar, colocava uma pequena porgio de
argila sobre a parte irregular, umedecia o
dedo e alisava novamente, para que a
placa ficasse reta.

Ap6s seus estudos, realizou o desenho final , marcando um pouco mais
fundo com o lapis para que pudesse sentir sua criagao.

Luiz ficou em ddvida se iria desenhar em alto ou baixo relevo, e
comegou a fazer experimentagdes na placa. Fez alguns rolos de diversos
tamanhos e os foi colocando sobre os desenhos. Primeiro comegou a contornar
o desenho do sol. Colocou na parte circular um rolo mais grosso e nas linhas

que saiam dele rolos mais finos.

Estudou a composi¢ao e exclamou “néo é o que eu queria, eu ja fiz o sol
assim , acho que vou fazer diferente”. Tirou os rolos de cima do desenho e
comegou a contorné-lo com os dedos criando um baixo relevo. Contornou todo
o desenho, alargando em alguns pontos as linhas usando o dedo indicador e
fazendo linhas mais estreitas com o dedo minimo. Apés desenhar todo o sol,
estudou a obra e concluiu novamente “ainda néo é isso”.

Preencheu o desenho que tinha feito com argila, alisou aquele trecho
outra vez e realizou um novo desenho com o lapis.

Sem falar nada foi até a caixa onde colocdvamos as pegas que haviam
sido descartadas sem queimar (¢ que seriam recicladas para se tornarem
novamente argila para modelagem ), e trouxe véarios fragmentos de pecas ,
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como rolos e cacos de pedagos planos. Comentou que iria usar estes
fragmentos para realizar o trabalho em baixo relevo.

Estudou cuidadosamente os fragmentos, e separou-os em trés categorias:
rolos, bolinhas e pequenos discos, e pedagcos com formas irregulares.

Voltou a trabalhar no sol. Pegou o pequeno disco e colocou-o na parte
circular do desenho, mediu, usando o indicador para verificar se estava dentro
ou fora da linha desenhada, e pressionou o disco. Ao retirar verificou o
resultado “é isso mesmo”, exclamou. E colocou novamente o disco no local que
havia pressionado.

Escolheu alguns pedacos de rolos, quebrou-os com as maos e foi
colocando sobre os desenhos dos raios solares préximos do disco central, sem
pressiona-los. Estudava a composigio e ia trocando de rolo até estar satisfeito.

Ao fazer o morro utilizou o
mesmo processo do sol , foi explorando
os varios pedacos selecionados e
experimentando  como  ficavam

verificando os didmetros das pegas e ¥
como se comportavam uma ao lado da
outra, notando a forma que tinham e se
adaptavam ao esbogo que havia feito
primeiramente com o lapis.

Ty

Passou entdo a trabalhar na base do desenho, colocou novamente a
régua de madeira e comegou a escolher os fragmentos de argila que iriam
representar a vegetagdo do solo; apds estar satisfeito, foi pressionando os

fragmentos para marcar a argila.

Fez também uma “pequena cabana”, o
clubinho onde passava horas com seus primos.
Para tal realizou o mesmo processo,
selecionou as pecas, explorou a composi¢ao e
pressionou-as para criar o baixo relevo.

Apés terminar todos os desenhos
verificou o trabalho, e exclamou: “nossa , como era bom naquele tempo”.
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2.3.5 A apreciacio artistica

Para a  apreciagio
artistica utilizaremos o registro
da visita dos alunos de
modelagem & exposicdo do
artista francés Auguste Rodin,
realizada na Pinacoteca do

Estado, em junho de 1995. =
O referido trabalho foi i

realizado em trés etapas: na primeira, o

pesquisador acompanhado de uma aluna

realizou uma visita ao local para o

levantamento das obras expostas; na segunda fez-se uma contextualizacio das
mesmas, ¢ na terceira realizamos um debate sobre as impressdes dos alunos
quanto a visita.

A partir de um contato prévio com a coordenagdo da exposigio foi
liberado o toque das obras pela aluna que acompanharia o pesquisador nesta
primeira visita, tendo como precaugido a lavagem das m#os, assim como a
retirada de anéis, relégios e pulseiras.

Durante a visita ocorreu um incidente.
Como o local estava lotado, as pessoas quase
ndo podiam parar para apreciar as obras e
caminhavam em fila indiana ao longo da
exposi¢do. Quando a aluna comecgou a parar e
a tocar 0 “Homem do nariz quebrado”, alguns
visitantes reclamaram (mesmo sabendo que se
tratava de uma pessoa deficiente visual, pois a
aluna possufa um glaucoma bastante
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acentuado) que também queriam tocar nas
obras, e houve um inicio de tumulto na sala,
sendo necessdria a intervengdo dos
segurancas para que as pessoas seguissem
pela exposicio afora.

Paramos com a apreciacdo das obras
e nos reunimos com a coordenagdo do
museu para decidir o que farfamos.
Estabeleceu-se que a visita seria agendada -- .
para uma segunda-feira, dia em que o museu estaria fcchado a visitag@o publica;
assim os alunos poderiam ter tempo suficiente para tocar as obras, sem que
ninguém os atrapalhasse. Como outras institui¢des que trabalhavam com
deficientes visuais haviam também solicitado uma visita, decidiu-se organizar
uma com todas elas para o dia 26 de julho de 1995.

Durante as trés semanas que antecederam a visita, pudemos
contextualizar os trabalhos do artista, utilizando principalmente como fonte de
consulta o livro de Rainer Maria Rilke, que aborda a obra do artista francés.
Neste trabalho, Rilke(1995) fala do seu relacionamento com Rodin , que se deu
a principio no ano de 1902, durante a realizagio de uma monografia

encomendada a Rilke por uma editora alema, sobre a
obra do artista. Apés o trabalho, Rilke retorna a sua
terra natal, Praga, mas fica tdo impressionado com
Rodin que torna-se seu secretario particular em 1905;
tem, entdo, um contato profundo com a obra do
artista e seu processo de criagdo. Por esse motivo,

Rilke relata no livro os caminhos trilhados pelo
: escultor, suas inquietacdes e
suas buscas :
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Ele sentia de onde era preciso comegar, uma calma que existia
nele mostrava-lhe o caminho mais sébio. Nesse emprego Rodin
j4 mostrava sua profunda harmonia com a natureza. [...] Rodin
sabia que dependia de um infalivel reconhecimento do corpo
humano. Devagar, investigando, dirigiu-se passo a passo a sua
superficie, contra a qual estendia-se de fora uma mao que a
delimitava, exatamente do mesmo modo que se fazia a partir do
interior. [...] Nesse momento Rodin havia descoberto o
elemento fundamental de sua arte, assim com a célula de seu
mundo : a superficie. [...] Com esta descoberta comega o
auténtico trabalho de Rodin. S6 agora todos os conceitos
tradicionais de modelagem haviam se tornado sem valor. Nao
havia poses, nem grupos, nem composi¢do. Havia somente
incontéveis superficies vivas. ( RILKE, 1995, p.29-30).

Rilke aborda também o processo de criagdo das principais obras de
Rodin, como “O pensador” “O homem do nariz quebrado” “Os burgueses de
Calle”, “Je Suis Belle”, “A idade do bronze” “O beijo” , dentre outras, ¢ que

estariam na exposi¢do onde irfamos. Desta forma, trabalhamos o texto de Rilke
com os alunos, para que pudessem apreender mais sobre o autor e as obras que
apreciarfamos. Utilizando o seu préprio corpo, trabalhamos as posigoes
corporais presentes nas obras, bem como as questdes subjetivas contidas nas
mesmas e explicitadas por Rilke.

2.3.5.1 A visita

Pedro

Ao entrarmos no museu um dos monitores que iria nos acompanhar
perguntou: “O que vocé espera encontrar nas obras de Rodin?”
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Luiz

“Ele sempre fez trabalhos grandiosos, coisas muito grandes, a
sensibilidade que a gente vai ter, n@o sei assim, tem muita sensa¢do em cima,
cada peca passa uma sensacio diferente.”

Pedro

“A esséncia direta do artista, ndo s6 das sensagdes que ele tentou passar
nas obras , mas também as sensacdes de estilo dele, acho que eu vou encontrar
a perfeicdo das formas que ele tem, por exemplo na figura humana ele copia
assim , os musculos, todos os movimentos ”

2.3.5.2 A apreciacio das obras

Devido a deterioragio da fita de video que estava gravando a

apreciagdo dos alunos durante a visita , apenas relataremos aquelas em que foi

possivel o registro integral.

2.3.5.2.1 “O homem do nariz quebrado”

Pedro

Explora a escultura, procurando compreender a disposi¢ao da mesma,
passando primeiramente as duas maos por toda a volta da pega, partindo do
alto da cabega até o pescogo; comega a explorar os detalhes, sente as entradas
na testa, o nariz, a boca, a barba, as orelhas, as marcas faciais, e reinicia o
processo agora com as maos espalmadas, vai descendo pela cabe¢a com os
dedos, examinando detalhadamente cada parte da peca, os olhos , o nariz e
exclama: “ como ¢ incrivel 0 movimento facial, olha aqui 6 (mostrando as
entradas da testa), é que estd frio, mas se tivesse uma luz esquentando,
pareceria que ele esta vivo”.
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Luiz

Comega a explorar “O homem do nariz quebrado” e percebe que a parte
de tras da peca estd vazada, pois ela tem somente a parte da frente, como se
fosse uma mascara; coloca a mdo por dentro , e exclama “nossa, que coisa
estranha, cadé a parte de tras ?” A monitora comenta que esta escultura é um
fragmento da obra, ainda ndo estava unida a parte de tras. Luiz entdo coloca
uma mao “por dentro” da escultura e uma “por tras” e comenta que esté
percebendo o nariz “em baixo e alto relevo” e exclama “nossa, é como eu fago
nas minhas pegas, uma m#o por dentro e outra por fora”; explora a obra por
mais algum tempo, salienta a diferenga de textura entre a parte de dentro da
obra e a de fora, segue adiante.

2.3.5.2.3 “O pensador”

Pedro

Pedro comega a sentir “O pensador” passando as duas maos por sobre a
cabega, e se detém para sentir a mdo que apdia o queixo, a espessura do brago,
desde o inicio da mao que apdia a cabeca até o fim do mesmo, e comecga a
estabelecer relagdes com outras partes do corpo ; toca a cabe¢a com uma das
maos e verifica como esté o brago direito, a seguir o esquerdo, sente a forma do
quadril com as duas méos, volta para a cabega, passa para os dois ombros ,
volta para a mao apoiando o queixo e exclama: “nossa, é exatamente como eu
imaginava... toda a tensdo da pega esta aqui(se referindo ao encontro da mao
com 0O queixo)... a musculatura... nossa, fica muito liso , como se tivesse feito no
torno... nossa, a posi¢io, parece que ele esta em lugar muito alto olhando para
baixo... nossa, a expressdo do rosto, o que sera que ele estd vendo, parece que
ele esté olhando o inferno”.

Luiz

E auxiliado pela monitora a encontrar a escultura e coloca suas maos
sobre a cabega, comega a deslizar as duas maos sentindo a forma pela lateral do
corpo, volta para a cabega , sente a mao apoiada no queixo, e comega a sentir
as pernas, volta com as maos para uma exploragio geral e para de sentir a obra.
A monitora pergunta o que Luiz acha que ele estd pensando, e ele comenta que
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“O pensador” deveria estar com um problema muito grande para resolver , pois
parecia que a cabega estava pesada.

2.3.5.3 Levantamento das impressdes dos alunos apds visita

Na aula seguinte a visita , trabalhamos as impressdes dos alunos.
Fizemos uma roda e comecamos os comentérios. Levantamos algumas questdes,
nos limitando aqui as impressdes de Pedro e Luiz sobre a visita, e sobre a obra
que mais havia lhes chamado a atencéo.

Pedro

“Nossa, foi muito legal, foi uma loucura, mas foi demais!” ( pesquisador
pergunta: que loucura foi essa? ) Primeiro , todo mundo no metrd, aquela hora
em que a gente ndo pdde descer, foi bem dificil, sei 14 quanta gente tinha no
metrd , mas eu achei que a gente nido ia mais sair de 14, todo mundo
empurrando”... ( Pedro relata a ida a exposigao utilizando o metrd; éramos em
15 pessoas, sendo 13 deficientes visuais e duas videntes, e 0 vagdo estava tao
cheio que uma turma nao pdde desembarcar na estagio de destino ).

Ao ser questionado sobre a obra que mais lhe chamou a atengio, Pedro
comenta que gostou muito de  “Je Suis Belle”. “Parecia que Rodin queria
mostrar um passo de balé, uma coreografia, porque parecia muito a coreografia
do baile dos cisnes, quando 0 homem levanta a mulher nos bragos; a escultura
era leve, mas eu ndo consigo tirar a idéia da cabega que ela era um troféu para
ele, algo que ele conquistou, ela era um objeto, ndo assim , mas no tocante a
um ser superior, e ele coloca a forga de protegéo sobre ela”.

Neste momento uma colega da aula pergunta se Pedro sentiu a expressao
do rosto da escultura, e ele comenta que ndo se lembra , mas cita uma outra
escultura - “Fugite amor”: “ali é o oposto, no Je suis belle, a mulher esta leve,
no Fugite amor, parece que a mulher pesa uma tonelada, como se ele estivesse
tendo que carregar uma coisa muito pesada”, e faz 0 movimento com o corpo
para mostrar para os companheiros como estava a pega.
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A seguir, Pedro comenta a obra “Os burgueses de Calle”, que lhe havia
chamado muita atengéo.

“Era assim, cada um tinha uma expressdo. Um era um capitalista
mesmo, ele estava com a mao na cabeca. Uma pessoa que tem medo de morrer
colocaria a m@ao no peito, porque o capitalista é racional ele pde a méo na
cabega, é racional, ele vai perder o lucro que ele tem e nio a vida em si, o
desespero dele é o dinheiro que ele ia perder, ele passa isso, se ele tivesse medo
de perder a vida ele colocaria a mao no peito. O outro era jovem, ele se joga
para tras mostrando que estava perdendo a juventude. O que estava segurando
a chave ¢ aquele nobre que pode perder tudo mas sempre mantém a pose, é
muito orgulhoso, é ele acha que é o maximo, ele vai para a morte como se fosse
Jesus Cristo, ele vai morrer e vai ser colocado num pedestal. Ele mostra isso ndo
s6 pela expressao do rosto mas com as maos, a forca como ele segura as chaves,
aquela forga como se eu sou 0 maximo, eu vou morrer mas eu sou 0 maximo, é
o tipo do cara que quando estava vivo se achava o mais inteligente, o mais
bonito o mais tudo, pelo jeito das maos que segura a chave, a dureza, aquela
dureza ndo ¢ uma dureza de quem esti velho, que ndo se importa, ali tem
orgulho”.

Ao ser questionado como retrataria uma pessoa que estaria indo para a
forca, Pedro comenta:

“Se eu fizesse uma escultura eu faria ele com os bragos cruzados, com o
peito bem estufado, assim porque a coisa que mais mostra o gesto quando a
pessoa estd discutindo é quando pde os bragos assim( cruzando os bragos) ¢é
que ela esta puxando forte, esta pronta para qualquer coisa”.

Luiz

Ao ser questionado sobre as obras que mais lhe chamaram atengéo
comenta que gostou de tudo, e que achou interessante “O homem do nariz
quebrado” ser a mascara do homem e ndo a cabega.

E finaliza: “Eu acho que Rodin era um artista auténtico, ¢é assim , ele
colocava o sentimento no fisico, o que a pessoa estava sentindo na hora, ele ndo
retratava, por exemplo, se ele estava com raiva, ele ndo passava a raiva dele na
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escultura, mas ele analisava o sentimento do outro , para colocar no material o
que ele queria passar sobre a pessoa, ele era auténtico.”

3 Interpretacdo dos dados a luz do referencial tedrico

Baseando-nos nas transcrigdes dos registros em videoteipe e dos diarios de
campo, pudemos constatar que emergiram significados apontando pontos de
convergéncias ¢ de divergéncias no processo da percepgdo tatil dos sujeitos,
durante o fazer e o apreciar artistico.

Com relagao ao fazer artistico , percebemos dois pontos de convergéncia.
No primeiro, os sujeitos se utilizaram da percepgao tétil, mais especificamente da
percepgdo héaptica, como o principal caminho perceptual, para se organizarem
diante do fazer artistico, por dire¢des préprias. E o segundo se evidenciou quando
os dois sujeitos puderam valer-se dos conteddos apreendidos ao longo do processo
vivenciado, ao elaborarem e realizarem com autonomia o trabalho final na
técnica das placas, de forma a construir uma obra que lhes fosse significativa.

Encontramos, por outro lado, divergéncias com relagdo a dois pontos
principais, descritos a seguir.

Em primeiro, uma posi¢ao inicial mais ativa ou mais passiva dos sujeitos
na busca do conhecimento diante de questdes conceituais. Com relaggo a isto
apoiamo-nos nas consideracdes de Vigotski (1989), que ressalta a importancia
do meio social como elemento potencializador ou ndo das dificuldades
acarretadas pela cegueira, na medida em que oferece ou ndo recursos para o
pleno desenvolvimento dos mesmos. Também analisamos Masini (1994),
salientando-nos que os atrasos no desenvolvimento e as dificuldades em
diversos aspectos do deficiente visual devem-se ao empobrecimento das
experiéncias vivenciadas por este grupo, seja no ambiente educacional como no
familiar, levando, assim, 2 interferéncia nos aspectos perceptuais e
representacionais desta populagéo.

Assim, observamos a postura de Pedro, querendo saber o motivo da
existéncia de bolhas de ar no interior da argila, bem como se existiam outros
tipos desse material, ¢ a posigdo contraria de Luiz, embora ndo possamos
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afirmar com certeza o porqué desta divergéncia; podemos levantar alguns pontos
para reflexdo . Primeiramente, ¢ importante salientar que o processo
educacional foi diversificado para os dois. Pedro pode ter acesso a recursos e
conhecimentos mais abrangentes , possuindo uma atitude ativa na busca destes,
ja que relatou freqiientar a biblioteca braile para pesquisa escolar, e também para
transcri¢@o, na mesma modalidade, dos livros didéticos usados na escola.

Luiz, pelo contrério, vivenciou uma educagéo formal diversa. Estudou em
uma escola especial, deixando, desta forma, de ter experiéncias diversificadas
com o meio social. Relatou-nos que a utilizagdo da biblioteca braile teve um
caréater voltado mais ao convivio social do que para pesquisa. Embora estes dados
nos forne¢am indicios de que exista uma relagio entre o processo educacional
vivenciado e a atitude passiva ou ativa, ndo podemos afirmar, contando com os
mesmos, que seja valida esta hipotese.

O segundo ponto de divergéncia refere-se as experiéncias anteriores dos
sujeitos da pesquisa, de terem ou nao desenvolvido competéncias e habilidades
prévias a0 manipular , trabalhar e elaborar objetos com elementos e materiais
plasticos em situagdes diversas, evidenciando uma relagio destas com o tempo
dispensado e uma dificuldade inicial para a apreensido das diversas atividades
desenvolvidas nas oficinas de modelagem, durante o trabalho de campo.

Para tal, nos valemos das consideragdes de Liria (1991), que destaca a
percepgdao como um processo que € mediado pelos conhecimentos prévios do
sujeito, decorrentes da sua experiéncia anterior, bem como as de Merleau Ponty
(1994), que salienta existir uma relagdo dindmica do corpo com um sistema de
for¢as no mundo, e que as vivéncias ocorrem dentro de uma totalidade, & medida
que o homem sempre se dirige para algo, caminhando em um espago
significativo, com suas singularidades construidas ao longo de suas préprias
experiéncias.

Relacionando as consideragdes dos autores acima citados com os
resultados dos sujeitos de nossa pesquisa, temos os relatos de Pedro , onde
comenta ter tido experiéncias prévias em compor formas esféricas, tanto na
escola como no meio familiar, de forma que pdde desenvolver seu trabalho com
elementos ja conhecidos, como, por exemplo, a exploragido haptica que fazia do
bloco de argila, envolvendo-o estereoplasticamente, para senti-lo na totalidade;
também demonstrou conhecimento quando utilizou as duas maos de varias
formas para verificar o formato da esfera, e rapidez na execugio da tarefa.
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Luiz, igualmente, teve experiéncias anteriores, construindo formas
esféricas na escola e manipulando miolo de pdo em sua casa. No seu processo de
apreensdo da forma também explorou estereoplasticamente o bloco de argila,
além de ter experimentado novas possibilidades de fazer a esfera, apoiando-a na
mesa. Embora o tempo para executar a tarefa tenha sido maior, o caminho que
utilizou permitiu-lhe realizar a esfera sem necessidade de auxilio, configurando-
a de forma bastante regular.

Constatamos, assim, que o contato prévio com a atividade de fazer
esferas com materiais plasticos, em algumas situagdes anteriores, os auxiliaram
no processo que estavam vivenciando.

Outra passagem que sustenta a questdo discutida , foi a de Pedro
desenvolvendo sua pega na técnica dos blocos. Ele utilizou todo um repertério
exploratério, estabelecendo relagdes corporais para obtengdo das informagoes:
ao usar suas mAos como um sistema de referéncia métrica, ao marcar o centro
da esfera utilizando os dois polegares, ao utilizar as palmas para determinar o
volume e o nivelamento da pega; também ao usar o dedo polegar e o indicador
para determinar a espessura da mesma. Realizou, sem a necessidade da

exemplificagdo do pesquisador, o processo de abrir a pega, valendo-se, para isto,
de diversas formas. Fez uso das maos de diferentes maneiras, de acordo com a
necessidade, mostrando claramente ja possuir internalizado um sistema de
referéncias préprias , construidas ao longo de suas experiéncias de vida.

Pudemos verificar, por outro lado, que Luiz, ao desenvolver sua pega na
técnica dos blocos, embora tenha tido  experiéncias prévias de manipular
materiais plasticos, estas ndo foram suficientemente significativas, porque nio
lhe permitiram desenvolver um sistema métrico préprio, disponivel para ser
utilizado durante a atividade da técnica dos blocos. Assim sendo, ao furar o
bloco ndo utilizou um sistema de referéncia que lhe pudesse determinar o centro
da peca, o que dificultou a abertura homogénea da mesma; também nzo
conseguiu controlar a abertura da pega, 0 mesmo acontecendo com a espessura e
com o volume, até que exclama “...a pega foi abrindo, abrindo, de repente ela
abriu” demonstrando que n@o lhe foi possivel valer-se de um sistema de
referéncias atreladas as diversas formas da percepgo haptica, relativa 2 atividade
em questao.

Embora Luiz n#@o tenha demonstrado um sistema métrico préprio, foi
desenvolvendo um percurso neste sentido, a partir das relacdes espaciais que ia
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estabelecendo durante o processo, quando lhe era ressaltada a necessidade de se
utilizar o corpo como um sistema de referéncia. Ele toma consciéncia do fato ao
exclamar: “agora a argila ndo foge mais da minha mao” .

A anélise dos registros sobre a técnica dos rolos também nos fornece
indicios que novamente refor¢am o papel das experiéncias prévias no auxilio ou
n#o aos sujeitos, durante a execugido da mesma.

Pedro fez rolos de argila bastante homogéneos, ¢ aqui é importante
ressaltar a associacio que fez destes, com referéncia a sua forma, aos de “nhoque”
que fazia com a sua familia, onde nfo havia somente o envolvimento do processo
de fazé-los, mas toda uma série de atividades, como descascar as batatas , passar
pelo espremedor, colocar farinha e ovos e amassar a massa, ou seja, inimeras
acdes que englobam diversas competéncias e habilidades que Pedro teve
oportunidade de vivenciar de forma significativa . Desta forma, a experiéncia
prévia de Pedro em fazer “nhoque” permitiu que ele executasse os rolos sem a
necessidade de intervengdo do pesquisador, compondo-os bastante simétricos, e
também apreendendo as outras atividades sem dificuldades.

Desta maneira, ao realizar o trabalho na técnica dos rolos, Pedro, além de

demonstrar uma consciéncia motora bastante organizada durante a manufatura
dos mesmos, realizou uma aferenciagdo  héptica, na medida em  que
acompanhava a evolugéo da sua peca, sentindo e verificando com as pontas dos
dedos os espagos entre os rolos, usando a pinga entre os dedos polegar e o
indicador das duas maos para controlar a disposi¢do do rolo, para dentro ou para
fora do anterior, controlando desta forma o diAmetro da peca.

Além disso, o aluno valeu-se da sensibilizagdo, no processo de
aferenciagio héptica, a partir de uma aferenciagéo ativadora, ao ser alertado que
estava deixando espagos entre os rolos, sem terem sido trabalhados, modificando,
deste modo, temporariamente, o seu foco de atengdo, direcionando-a para o
fato, e estabelecendo novas relagdes hépticas com a pega, na medida em que
explorou novas formas de utilizar seu aparato perceptual, a fim de que lhe
fornecessem os dados para resolver a questao.

Luiz, igualmente, teve experiéncias prévias com esta técnica na escola,
mas ndo se lembrava e ndo sabia explicar como era. Assim, o conhecimento
adquirido nao foi suficientemente significativo para que pudesse utiliza-lo na
confeccao dos rolos de argila.
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Sua dificuldade inicial foi a de utilizar as maos espalmadas para executar
as tarefas, bem como a pressdo necessiria para as mesmas. Aos  poucos foi
desenvolvendo a consciéncia de quais partes do corpo estavam envolvidas no
processo, e qual controle da forga e dos movimentos era necesséario para cada
etapa do trabalho.

Paralelamente, Luiz , ao longo das atividades, foi construindo um
percurso préprio a sua aferenciacdo héaptica, tendo como base uma série de
experimentagdes que iam paulatinamente lhe conferindo informagdes e, desta
forma, novos procedimentos de agdo como, ao ser alertado para o fato de estar
deixando os espagos entre os rolos, desenrolava e enrolava-os novamente para
verificar qual seriam os movimentos, ¢ qual a forca necessaria para a execugéo
das tarefas. Novamente neste caso temos o exemplo de uma sensibilizagao através
de uma aferenciacdo ativadora, que teve inicio ao ser alertado sobre os espagos
deixados entre os rolos trabalhados.

Baseando-nos na anédlise do relato do processo de Pedro e Luiz,
percebemos que o contato prévio com a atividade, ou com processos similares,
auxiliaram o primeiro no desenvolvimento da mesma, facilitando a compreensio

do processo e estabelecendo novas relacdes entre a anterior e a nova. O segundo,
embora tenha tido dificuldades iniciais, sendo necessiria a exemplificacdo
concreta com o auxilio da mao do pesquisador sobre a sua para mostrar e

salientar os movimentos e as apreensdes necessarias 2 realizacio da atividade,
desenvolveu, ao longo das aulas, um percurso préprio a execugdo das tarefas

quando, por exemplo, usa diferentes meios para organizar os riscos dos garfos na
placa.

Com relag@o aos dois pontos de convergéncia, no primeiro os sujeitos
se utilizaram da percepcao tatil, mais especificamente da percepgdo héptica
como o principal caminho perceptual, mas na maneira propria de cada um .

O segundo ponto de convergéncia esta relacionado a organizagdo dos
sujeitos diante do trabalho final da técnica das placas, de forma que ambos
utilizaram os conteddos apreendidos anteriormente, com autonomia para
realizarem, por caminhos préprios, uma obra que lhes fosse significativa

Sobre o primeiro ponto de convergéncia pudemos constatar que, desde
os primeiros contatos, ambos os sujeitos serviram-se da percepgdo tatil, de uma
forma ativa, eléstica e dirigivel, integrando, ao ato do tocar, todo um sistema de
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organizagdo corporal, revelando entéo estarem utilizando um sistema héptico de
percepgdo por exceléncia, diante das tarefas e situagcdes que se apresentavam
diante destes.

Como Liria (1991) ja ressaltou, as peculiaridades da percepgao humana
vao depender da amplitude e da profundidade das experiéncias anteriores dos
sujeitos . Desta forma, embora ambos tenham se utilizado da percepgao héptica, o
fizeram valendo-se da maneira prépria de cada um estar no mundo, item
salientado por Merleau Ponty (1994), ao frisar que a espacialidade do corpo é o
desdobramento de seu ser de corpo, a maneira pela qual ele se realiza como
corpo , carregado de experiéncias prévias e de intengdes.

Assim sendo, tanto Pedro  como Luiz estabeleceram, através de
experimentagdes , relacdes corporais integradas ao processo tatil como fonte de
conhecimento, ao elaborarem a seqiiéncia de movimentos utilizados no controle
do esforgo necessario a manipulagao da argila, mas por caminhos diferentes.

Exemplos desta maneira prépria de os sujeitos estabelecerem a dialética
entre corpo e percep¢do encontramos em Masini (1994) e Merleau Ponty (1994),
este ao ressaltar a necessidade de nadao  tratar os aspectos cognitivos

separadamente do corpo, mas de forma integrada , j4 que ambos se imbricam, e
que, ao pensar , também hao de sentir. Masini salienta que para construir o
conhecimento deve-se partir da percep¢ao; tendo o corpo como seu instrumento,
ndo so6 fisico mas relacional e permeado pela cultura, ou nas suas palavras:

Este “saber” do corpo, esta experiéncia original que é o pré-
consciente, o pré-emocional, pré-categorial, faz desaparecer a
divisao corpo e alma. Nesse sentido, diz-se que as coisas “se
pensam” em cada Sujeito porque ndo é um pensar intelectual , no
sentido do funcionamento de um sistema , mas sim do saber de si
ao saber do objeto — ao entrar em contacto com o objeto o Sujeito

entra em contato consigo . (MASINI, 1994, p. 87).

Para exemplificarmos os dados expostos acima analisaremos algumas
acoes de Pedro e Luiz, a fim de salientar, que embora ambos se valessem da
percepcao héptica , utilizavam-na para as acdes na maneira prépria de ser-no-
mundo de cada um.
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Assim, baseados na abordagem neuro-psicoldgica de  Raimond (1999),
Marcolli apud Raimondi (1999), e na fenomenolégica de Merleau Ponty (1994),
expostas anteriormente, analisaremos com maior propriedade alguns momentos
do processo perceptual de Pedro e Luiz .

Pudemos constatar que Pedro, ao elaborar a seqiiéncia de movimentos
utilizados no controle do esfor¢o necessario a2 manipulagio da argila para a
retirada das bolhas de ar, percebeu ap6s diversas experimentacdes que, quando a
seqliéncia de movimento estava correta as escutava estourando.

Realizou, desse modo, uma aferenciagcdo cinestésica-hdptica-acistica,
visto que conseguiu, a partir da convergéncia dos estimulos apreendidos, no
controle e na organizagdo dos esforgos corporais, nas informagdes tateis,
associados ao dado auditivo das bolhas de ar estourando ao manipular a argila,
estabelecer um didlogo do corpo com o objeto trabalhado e¢ o ambiente, que
unido a consciéncia dos movimentos necessarios 2 acdo, forneceu os dados
para que ocorresse uma  sintese integradora dos processos perceptivos, a
realizacdo da tarefa proposta.

Também pudemos, baseados em consideragdes de Masini (1994), Liria
(1991) e Merleau Ponty, (1994), constatar que Pedro realizou em outro
momento uma sintese entre o contetddo e a forma da percepgéo ; ao valer-se das
sensagOes protopdticas para perceber, através da textura e da umidade, que a
argila estava se tornando quebradiga, e ao ser indagado do motivo, novamente
se utiliza das sensagdes protopaticas que, associadas aos conhecimentos
conceituais prévios, estabeleceu uma hipétese sobre o fendmeno: a argila se
tornara quebradiga porque estava mais quente devido & manipulacio, perdendo
dgua, desta forma. -

No caso de Luiz, citaremos a passagem em que trabalha a placa utilizando
o rolo de macarrao. Primeiramente ele explora seu deslocamento sobre a placa
de argila sem utilizar for¢a , apreendendo inicialmente o deslocamento que o
mesmo fazia ao subir e descer sobre ela. Desta forma, Luiz utilizou o principio
haptico cinematico , estabelecendo uma orientagio espacial diretamente ligada
com o processo do movimento criando relagdes . A seguir aplica for¢a ao
movimento, percebendo que a argila se deslocava na dire¢io do movimento do
rolo, utilizando uma das maos para sentir esta variacdo , valendo-se entdo do
principio métrico, para medir a quantidade de argila deslocada.
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Assim sendo, Luiz usou tanto o principio héptico cinemaético, como
também uma aferenciagdo héptica-cinestésica para compreender e controlar o
processo do deslocamento da argila pelo rolo de macarrao.

Abordaremos agora o segundo ponto de convergéncia relacionado a
autonomia, tanto na escolha da temética quanto na organizagdo do fazer dos
sujeitos diante do trabalho final da técnica das placas .

Pedro teve como estimulo gerador para desenvolver sua placa a tematica
referente aos meninos de rua, assunto trazido & aula por uma colega, ao ter sido
assaltada na praga da Sé, em Sao Paulo. Ele mostrou interesse em saber mais
sobre esta problematica, relacionando-a a questdes politicas, como também
afetivas , ja que se sensibilizou pela situagdo das criancas morarem na rua, se
drogarem e assaltarem pessoas. Nesta aula, Pedro mudou seu comportamento ,
tornando-se mais reflexivo, e, de tempos em tempos, voltava ao tema com
alguma questao para ser discutida.

Na aula seguinte trouxe a proposta do trabalho final definida - iria fazer
um menino de rua .

Tanto Raimondi(1999) quanto Merleau Ponty (1994) salientam que
quando um individuo possui uma intengéo para o agir, tem a possibilidade de
desenvolver atividades com diversas orientagdes que vao depender da proposta
apresentada no momento , permitindo uma aferenciagdo ativa e direcionada 2
execugdo da mesma.

Desta forma Pedro tinha um inteng@o clara tanto com relagéo a tematica
, cOmMo ao processo que iria utilizar para a confec¢do da placa. Queria realizar o
trabalho em uma placa grande, com um tamanho maior que usualmente
utilizdvamos, e, sabendo das limitagdes do forno cerAmico resolve a problemética
dividindo o trabalho em duas partes que seriam unidas a seguir. Realizou
claramente uma operagdo mental, apreendendo o todo envolvido no processo e
delineando as etapas necessérias a consumagio da proposta.

Para tal, desenvolve inicialmente seu trabalho utilizando um sistema
métrico préprio, tanto para a construgdo da base como para a placa circular que
seria a cabega do menino de rua. Para ajustar a placa circular sobre a quadrada
usa os dedos da mao para definir as margens , permitindo-lhe ajustar a
composi¢do entre as duas.
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Mas esta composi¢do estava previamente definida; Pedro queria explorar
a composicao figura-fundo de uma tal maneira que a figura quase “transborda-se”
da base, investigando a relag@o destes com os elementos de referéncia espacial
do suporte.

Com relagao a esta questdo, Ribeiro (2000) nos chama a atengio de que o
fendmeno perceptivo é um fato existente no contexto de vida , fazendo parte de
um campo percebido, e seu significado serd necessariamente entendido valendo-
se do conjunto de experiéncias relacionadas ao fendmeno, ou em suas palavras:

O sentir nao estd fundamentado apenas na consciéncia que se
tem do elemento percebido, mas se fundamenta nos fendmenos
encontrados no mundo da experiéncia. Quando se busca uma
informagdao sobre a sensacio num individuo, referente aos
fendOmenos corporais que preparam esta sensacdo, encontra-se
uma formagdo ligada a todo um conjunto j4 dotado de um
sentido , somente distinguido num grau de percep¢dao complexa,

delineando a percepgiao .(RIBEIRO, 2000, p. 34).

Ao trabalhar com a placa redonda, novamente faz uso de um sistema

métrico proprio, delineando os locais para os olhos , usando a mao tanto para
definir o didAmetro da placa como delimitar o local dos olhos .

A seguir, ao realizar os olhos, parte para o estudo  de diversas
relagdes: a relagdo entre a forma produzida e o fundo, quando experimenta a
utilizag@o dos rolos para confeccionar os olhos, ¢ a relagdo entre as diferentes
dimensdes de  olhos  produzidos, bem como a sensagdo resultante da
exploragdo destas diferentes configuragoes , até que salienta: “ os olhos estdo
fracos”... “acho que vou usar os moldes de aluminio para fazer os olhos, vou
fazer os olhos vazados”, ¢ novamente reinicia o processo de criacio,
incorporando desta vez a  relagdo entre o instrumento utilizado e a
caracteristica do efeito plastico produzido, explorando tanto formas circulares
como quadradas para representar os olhos.

Podemos perceber que, como este processo estava ordenado com a
inten¢do primeira de representar o menino de rua, Pedro incorpora tanto
elementos objetivos ao processo de criagdo como elementos subjetivos,
buscando um caminho expressivo que lhe fosse significativo: “nossa, ta
estranho, ta com o olho caido, legal”.
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Ele vai aos poucos encontrando a resposta estética que procura, tanto
na confec¢io da cabega do menino de rua como na construgéo do corpo.

Para a realizagdo do corpo, Pedro novamente explora as relagdes
espaciais entre a placa fundo e a placa figura, delimitando a confec¢io do
COrpo ao tronco € ao coragao .

Explora, a seguir, mais intensamente o elemento que considera de
grande importincia na composi¢do do trabalho: “s6 vou fazer o corag@o”,
referindo-se ao trabalho a ser realizado na segunda placa.

Foi na experimentacio de encontrar a forma expressiva que lhe fosse
mais significativa para realizar o coracdo, que estudou a dinimica que se
criava no suporte pelos  elementos graficos produzidos com o uso dos moldes
de aluminio, e também pelas formas tridimensionais criadas quando percebeu
que, ao procurar retocar uma das experimentagdes que nao gostou, criou-se
uma textura em volta do coragdo que achou interessante, buscando, entdo, um
novo caminho expressivo.

Pedro demonstrou uma grande flexibilidade no processo criativo,

utilizando sua pesquisa para re-direcionar seu trabalho, como também ao
incorporar o acidente ocorrido em sua placa, de ter amassado e secado antes de
estar pronta, como mais um elemento expressivo.

Assim pudemos perceber que Pedro criou um percurso préprio no seu
processo de trabalho, valendo-se dos conhecimentos anteriores para realizar com
autonomia sua obra.

Luiz abordou uma outra temética, neste caso ligada as suas experiéncias
anteriores, iria representar o sitio das suas férias da infancia, realizando o
trabalho utilizando um caminho diverso de Pedro com relagao ao fazer .

Novamente podemos nos remeter a Raimondi(1999) Masini(1994),
Ribeiro(2000 )e Merleau Ponty para abordarmos o trabalho realizado por Luiz .

Ele inicia seu trabalho definindo que o suporte seria uma placa
retangular, utilizando, para confecciona-la, toda uma série de a¢des motoras
que ja havia experimentado anteriormente, quando teve seus primeiros
contatos com esta técnica. Desta forma Luiz direcionou a argila realizando uma
continua reaferénciagdo haptca que lhe permitiu formatar a placa com grande
precisdo e rapidez.
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Para delimitar o desenho Luiz se vale das sensagdes protopaticas para
controlar a configuragio do desenho, sentindo a marca deixada pelo lapis com
as pontas dos dedos , como também ao umedecé-los para apagar o que nao
queria, integrando-as na percepg¢do héptica realizada pelas apalpagdes,
simultineas ¢ sucessivas que lhe permitam acompanhar o desenvolvimento da
composi¢ao.

Luiz desenvolve seu trabalho procurando continuadamente respostas
estéticas para a tarefa que se prop0s realizar.

Neste ponto as consideragdes de Ribeiro (2000) nos chama a atengao
de que a anélise do processo de criagdo de um objeto artistico envolve diversos
elementos para a anélise e de que :

No caso do objeto artistico, deve-se encara-lo com um todo,
que se apresenta certo equilibrio, que expressa dinamicamente
os contetdos reveladores da obra que o artista quis projetar.
Nada do que ele colocou em seu trabalho deve ser desprezado
pelo observador. Este conhecimento é que permitira a
interpretacao do fendmeno artistico. (RIBEIRO, 2000, p. 32).

Esta observacdao de Ribeiro reforca nossa crenga da  necessidade de

acompanhar mais de perto o processo de criacdo dos sujeitos da investigagio ,
para que se possa apreender com maior propriedade seu processo de criag@o.

Desta forma, Luiz busca intensamente encontrar um caminho
expressivo que o satisfaga, integrando elementos objetivo e subjetivos
envolvidos na sua criagéo.

Procura verificar assim, se ira trabalhar em alto ou em baixo relevo,
experimentando os dois caminhos antes de fazer a op¢éo final, verificando os
resultados preliminares para cada uma destas opgoes, e expressando
verbalmente esta sua busca: “Nao é o que eu queria, eu ja fiz um sol assim, acho
que vou fazer diferente”, esta sua insatisfacdo faz com que uma aferénciagio
ativadora seja iniciada, buscando entdo novos caminhos para a representagiao
plastica, valendo-se de toda uma aferénciagdo héaptica, que lhe permite
acompanhar os resultados das suas experimentagdes “ainda nao ¢ isso”,
exclama ao longo deste percurso, continuando assim seu processo, até
encontrar uma configuragio que lhe satisfez , e exclama: * é isso mesmo”
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Ao encontrar o caminho que buscava, neste caso o baixo relevo ,
novamente reinicia novas experimentagoes , acompanhando conscientemente
a dinAmica das formas que criava no suporte pelos elementos gréficos
produzidos em baixo relevo com o uso dos fragmentos ceramicos utilizados para
marcar a argila.

Desta maneira pudemos perceber que Luiz realizou um complexo processo
de anilise ¢ sintese no seu percurso criativo, permitindo-se a buscar novos
caminhos expressivos, valendo-se de seus conhecimentos anteriores.

A apreciagao artistica

Referente a apreciag@o artistica, constatamos um  ponto de convergéncia
e um ponto de divergéncia entre os sujeitos.

No primeiro, ambos se utilizaram da percepcdo héptica, como
importante meio para frui¢do das obras expostas, mas, como no fazer artisticos, a
maneira de ser de cada um.

O ponto de divergéncia diz respeito a profundidade com que os sujeitos
estabeleceram relagcdes com as obras, desde 0 momento em que teve inicio a
contextualizagdo dos trabalhos de Rodin, até a discussao final sobre a experiéncia

vivida.

Com relacdo ao ponto de convergéncia pudemos perceber que Pedro, ao

L=
iniciar a apreciagdo da obra “O homem do nariz quebrado”, posiciona-se & frente
da mesma , usando como referéncia o eixo vertical do seu corpo, permitindo-lhe

uma exploracio da pe¢a com movimentos amplos e simétricos .

Como no fazer artistico, a referéncia corporal é de grande importancia na
percep¢ao héptica, questdao ja discutida anteriormente. Assim sendo, Pedro
apreende a obra realizando um apalpacdo simultdnea, 4 medida que toca
inicialmente toda a pega; em seguida percorre-a com as duas maos em
movimentos simétricos, que lhe permite verificar os elementos constitutivos,
como a testa, os olhos, o nariz, a boca, etc, partindo ent@o para um anélise mais
detalhada destes, utilizando aqui apalpagdes sucessivas que lhe permitem
identificar os detalhes, como quando exclama “como é incrivel 0 movimento
facial, olha aqui 6, é que esta frio, mas se estivesse quente pareceria que ele esta
vivo”. Nesta exclamacdo Pedro evidencia este seu processo exploratério de
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apalpacdes sucessivas e¢ simultineas, que lhe permitiram criar uma imagem
mental integral da obra.

Verificamos também que Pedro integrou as sensagdes protopaticas com
as sensagdes cpicriticas , fato explicitado nesta frase “..é que esta frio, mas se
tivesse uma luz esquentando, pareceria que ele estd vivo” . Assim a sensagao
protopética, relativa a temperatura da pega, forneceu elementos que, associados
com a percep¢do das entradas da testa, fornecida pelas sensagdes epicriticas,
permitiram que ele explicitasse a amplitude da sua fruicdo naquele momento.

Além disto, Pedro demonstra uma enorme consciéncia relativa a
aferenciagdo ambiental, quando fala que “se tivesse uma luz esquentando
pareceria que ele estd vivo”, ou seja, ele estd consciente dos diversos processos
fisicos a sua volta, e como estes podem ou nao modificar a percepgao dos objetos
ao seu redor.

Luiz igualmente explora a peca com apalpagdes simultaneas e sucessivas,
mas posiciona-se lateralmente em relagdo a mesma, percebendo entdo que era
vazada. Podemos notar neste ponto como o posicionamento corporal interfere na

fruic@o, ja que Pedro, ao posicionar-se em frente a pega ndo percebeu que ela era
vazada, evidenciando assim o papel do principio héptico cinematico, apontado
por Bardisa (1992), durante a exploragio de um objeto .

Notando que era vazada, Luiz coloca a médo por tras da peca para sentir
como era , integrando, neste caso, as sensagdes protopaticas com as epicriticas,
primeiramente ao ressaltar, ao tera percepcdo simultinea da parte de fora da
mesma com uma das maos, ¢ da parte de dentro com a outra, e que o nariz lhe
lembrava uma das técnicas que havia trabalhado anteriormente “nossa é como eu
faco as minhas pegas, uma mao por dentro e uma por fora”, evidenciando a parte
em alto ¢ em baixo relevo; em seguida, pela diferenga de textura que percebe
existir entre a parte de fora e de dentro da pega. Ele entdo continua nesta sua
investigacdo, entre os altos e baixos relevos da mesma, sentindo, além do nariz, as
outras partes do rosto com as duas maos.

Desta forma, ambos nos revelaram maneiras préprias de explorar
hapticamente as obras expostas, e valeram-se desta classe da percep¢ido para
apreender os elementos objetivos e subjetivos que lhe foram mais significativos
durante a fruicéo.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 8 unespw 2 43 44 15 16 A7 18 I8



180

Este processo de fruigao dos sujeitos mostra-nos que, embora o cego parta
de uma apreensdo fragmentada do todo, uma apalpagdo ativa lhe permite
integrar as impressoes que recebe do objeto, em uma imagem total, permitindo-
lhe entdo estabelecer uma relag@o significativa com a obra, a sua maneira propria
de percebé-la.

O ponto de divergéncia diante da fruigdo artistica esté relacionado a
amplitude com que os sujeitos estabeleceram relagdes com as obras, desde o
momento em que teve inicio a contextualizagdo dos trabalhos de Rodin, até a
discussao final sobre a experiéncia vivida.

Pedro novamente apresentou uma postura mais ativa diante do
conhecimento, primeiramente durante a contextualizagdo, onde utilizamos
como referencial tedrico, principalmente, as consideragdes de Rilke (1995)
sobre as obras do artista.

Neste processo Pedro realizou uma pesquisa prépria sobre os fatos
discutidos, complementando em um dado momento consideragdes

historicas sobre a escultura “Os burgueses de Callé¢”, onde teve a
oportunidade de expor aos colegas fatos histéricos sobre aquele episédio,
inclusive que os burgueses de Callé acabaram sendo soltos por Eduardo III,
a pedido de sua esposa, fato este que o pesquisador desconhecia. A referida
pesquisa foi feita junto a professora de Histéria de sua escola, que lhe
forneceu o texto alusivo a obra, tendo sido transcrito para o braile para que
Pedro pudesse guarda-lo.

Aqui percebemos novamente como a escolarizagdo e o acesso a
recursos técnicos possibilitam ao cego ampliar seu repertério conceitual de
modo a enriquecer suas experiéncias.

Luiz, pelo contrério, ndo realizou uma pesquisa propria, como também
ndo questionou, nem apresentou novas consideragdes aos contetidos trabalhados
na contextualizac¢o.

A abordagem de Pedro diante da obra “Je Suis Belle” traz outros
elementos que reforcam a questdo da relagdo dos sujeitos terem tido ou ndo
experiéncias diversificadas com o meio social, ¢ a amplitude de relagdes
estabelecidas com a obra.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 8 unespw 2 13 24 185 16 A 218

19



181

Ele comenta que Rodin parecia estar querendo representar um passo de
balé, citando o baile dos cisnes, que conhecia, pelas descrigdes de videntes sobre
os movimentos dos artistas durante os espetaculos a que assistia. Mas ele amplia
esta associagdo, completando: “Parecia que Rodin queria mostrar um passo de
balé, uma coreografia, porque parecia muito a coreografia do baile dos cisnes,
quando o homem levanta a mulher nos bragos; a escultura era leve, mas eu nao
consigo tirar a idéia da cabega que ela era um troféu para ele , algo que ele
conquistou, ela era um objeto, ndo assim , mas no tocante a um ser superior, e ele
coloca forga de proteg@o sobre ela”.

Ribeiro (2000) salienta que a memoria é um elemento importante para a
percepgao, interferindo no processo de apreensdo de um objeto:

A percep¢ao do objeto pode depender também das relagoes de
forma entre o presente e o passado , as quais interferirdo na
configuracdo percebida. Outra influéncia na percepgdo e
reprodugido de formas pode ocorrer por meio do registro mnémico
sobre o objeto, uma vez que o que é visto estaria sendo
determinado pelos tragos , de objetos familiares, que foram retidos

na memoria e influenciando a forma de perceber. (RIBEIRO,
2000, p.39)

As consideragoes de Ribeiro fazem-nos refletir sobre como a experiéncia
prévia de Pedro, com relagao ao balé, o influenciou na percepgao da obra “Je suis
Belle”, embora o contetido mnémico neste caso ndo tenha sido visual, mas a
partir de outros elementos, como a imagem mental que realizou durante a
descri¢do da coreografia, associada a trilha sonora da peca.

Pedro ainda estabelece novas relagdes, com base nesta constatagdo, ao
salientar a diferenga entre a escultura “Je Suis Belle” e “Fugite amor”, quando
comenta: “ali é o oposto, no Je Suis Belle a mulher esté leve, no Fugite amor
parece que a mulher pesa uma tonelada, como se ele estivesse tendo de carregar
uma coisa muito pesada”. Ele usa o corpo para expressar esta diferenca,
exemplificando como a disposi¢do corporal transmite a sensagdo de peso ou
leveza.

Pedro demonstra explorar muito bem as consideragdes de Rilke sobre as
obras de Rodin, tendo as integrado sobre as posi¢ches corporais que o artista criava
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¢ sua relacdo com elementos subjetivos como medo , raiva etc. Demonstra

-1

claramente isto ao abordar a obra “Os burgueses de Callé”.

Como ja dissemos, Pedro fez uma pesquisa anterior sobre os fatos
histéricos em torno da obra, realizando uma leitura bastante significativa , que
apresentaremos novamente na integra: “Era assim: cada um tinha uma expressao.
Um era um capitalista mesmo, ele estava com a mao na cabega. Uma pessoa que
tem medo de morrer colocaria a mao no peito. Porque o capitalista ¢ racional ele
pde a mdo na cabega, ¢ racional, ele vai perder o lucro que ele tem e ndo a vida
em si, o desespero dele é o dinheiro que ele ia perder, ele passa isso. Se ele tivesse
medo de perder a vida ele colocaria a mao no peito. O outro era jovem, ele se
joga para trds mostrando que estava perdendo a juventude. O que estava
segurando a chave ¢ aquele nobre que pode perder tudo mas sempre mantém a
pose, é¢ muito orgulhoso, é ele acha que é o maximo, ele vai para a morte como
se fosse Jesus Cristo, ele vai morrer e vai ser colocado num pedestal. Ele mostra
isso nao s6 pela expressao do rosto mas com as maos, a for¢ca como ele segura as
chaves, aquela forga como se eu sou 0 miximo, eu vou morrer mas eu sou o
méximo, ¢ o tipo do cara que quando estava vivo se achava o mais inteligente, o
mais bonito o mais tudo, pelo jeito das maos que segura a chave, a dureza, aquela
dureza ndao é uma dureza de quem estd velho, que ndo se importa, ali tem
orgulho”.

Percebemos, pela sua fala, que Pedro criou diversas relagdes subjetivas
diante das variadas posturas das figuras representadas, estabelecendo um didlogo
entre a forma apreendida e diversos elementos conceituais internalizados ao
longo de suas experiéncias, como : m#o na cabega- razido/capitalismo/dinheiro;
forca ao segurar a chave- orgulho; se jogar para tras- juventude perdida ; mio no
coragao —emogao, e assim por diante.

Um outro ponto que explicita a questdo levantada por Ribeiro (2000),
sobre o registro mnémico, esta relacionada com a frui¢do de Pedro na escultura
“O pensador”. Ap6s apreender a obra na sua totalidade Pedro exclama: “Nossa, é
exatamente como eu imaginava...toda a tensdo da pega esta aqui”.

E importante lembrar que durante o processo de contextualizagio
trabalhamos corporalmente o posicionamento das pegas, permitindo que tanto
Pedro como Luiz tivessem uma idéia sobre como eram as esculturas .
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Desta forma Pedro pdde internalizar elementos que lhe foram tteis na
hora da fruicdo , possibilitando-o verificar efetivamente os elementos que havia
imaginado antes e incorporando-os a sua experiéncia prévia : “Nossa, ¢
exatamente como eu imaginava... toda a tensdo da pega esta aqui (referindo-se
ao encontro da mdo com o queixo)... a musculatura... nossa, fica muito liso ,
como se tivesse feito no torno... nossa, a posi¢ao, parece que ele estd em lugar
muito alto olhando para baixo..., a expressdo do rosto, o que ser4 que ele esta
vendo?, parece que ele estd olhando o inferno”.

Luiz, contrapondo-se a leitura da obra feita por Pedro, embora tenha
estabelecido algumas relagdes objetivas, por exemplo quando percebe o alto e
baixo relevo na obra “O homem do nariz quebrado”, como também ao responder
que “O pensador” deveria estar com um problema muito grande para resolver,

pois parecia estar com a cabega muito pesada, n@o se aprofunda na anélise das
obras, o que nos faz refletir, ainda que nao possamos afirmar, que suas
experiéncias prévias com o meio cultural , mais empobrecidas que as de Pedro,
ndo lhe forneceram, naquele momento, elementos conceituais que pudesse
associar a fruicdo da obra.

De acordo com os elementos anteriormente colocados , ¢ baseados no
modelo heuristico de Ribeiro (2000) para a anilise do processo perceptivo da
visibilidade diante do objeto artistico, realizamos uma transposi¢ao daquele para
a apreensdo do processo perceptivo héptico, diante da fruigéo, pelos sujeitos da
pesquisa, com as obras de Rodin, ¢ exposta na pagina seguinte.
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Processo fenomenolégico da percepgdo do contetido héptico diante do
objeto artistico vivenciado pelos sujeitos da pesquisa:

Inicialmente d4-se a apreensdo
fragmentada do todo

Sao captadas as propriedades fisicas e os aspectos estruturais
do fendmeno

A estrutura ¢ oferecida pelas apalpacdes sucessivas, tendo como
referéncia o posicionamento do corpo

Em seguida ¢ realizada uma série de anélises, distinguindo os pontos que
fornecem maiores informagdes, estabelecendo relagoes entre elas

Sao realizadas suposigdes , com sucessivas verificagdes , validando ou ndo
a hip6tese sobre o fendmeno

Psicologicamente acontece uma ordenagio dos elementos apreendidos

Ocorre um fator simplificador para a identifica¢do

E realizada uma generalizagio perceptiva do fendmeno

A partir da compreensio, ocorre a formagao do conceito
referente ao fendmeno e sua identificagao

Este € o processo fenomenoldgico da percepgao
do contetddo héptico vivenciado pelos sujeitos.
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Consideragdes Finais

Esta pesquisa revelou o quanto é complexo adentrar ao
mundo percebido pelo cego congénito durante o processo
artistico, mas revelou também que é possivel acompanha-lo
nesta trajetéria e apreender alguns elementos presentes neste
percurso.

Para tal, acreditamos que o referencial tedrico utilizado,
alicercado no trabalho de investigagdo de pesquisadores de
abordagens psicogenética, sOcio-interacionista e
fenomenoldgica, conduziram-nos  paulatinamente nesta
direg@o.

O percurso realizado partiu de questionamentos do
pesquisador, como professor de modelagem e cerdmica durante
vérios anos, a pessoas com deficiéncia visual, sobre a maneira
propria desta populacdo valer-se da percepgao tétil durante o
fazer e o apreciar artistico, ¢ de quais referenciais tedricos
dariam sustentacgio a sua prética educativa.

Nesta busca, o acesso aos trabalhos de investigago de
abordagem fenomenolégica de Masini  possibilitou-nos
compreender que deveriamos pensar a educagio do deficiente
visual, sem comparéa-la com a educagdo voltada ao vidente,
buscando compreendé-lo na sua maneira prépria de ser-no-
mundo, ou seja, sem o sentido da visdo na construgdo do seu
conhecimento.

Diante disso, era preciso  acompanhé-lo nesta
trajetoria, apreendendo com ele novos caminhos de significagao
da condi¢do humana, na medida em que a pessoa cega tem a
possibilidade de organizar as informagdes recebidas como
qualquer outra pessoa, bem como estar acessivel para o mundo
que a rodeia no seu modo préprio de perceber e relacionar-se.

Desta forma, este trabalho mostrou a necessidade de
considerar o cego na sua estrutura propria, que exprime uma
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dialética diferente entre os dados sensoriais que recebe e a
forma como os organiza, cuja especificidade ¢ a de referir-se ao
tatil , auditivo, ao olfativo e ao cinestésico, em detrimento da
visdo, ponto de suma importincia para que o educador em
Artes possa construir uma pratica que seja significativa a este

publico.

Ao acompanhar os sujeitos no processo do fazer ¢ da
apreciacdo artistica, durante as oficinas de modelagem e
cerdmica, fomos encontrando novas fundamentagdes tedricas
que nos permitiram sistematizar os elementos que emergiam da
interagdo com esses sujeitos.

Merleau Ponty, em sua fenomenologia da percepgao,
tratando de conhecer o ser na sua forma singular de estar no
mundo , convida-nos a refletir sobre a condigdo humana nas
suas vérias formas de se manifestar, re-significando o papel do
corpo no existir, e, desta maneira, enriquecendo nossa
compreensdo sobre o papel das sensacdes e da percepgao
humana.

Neste sentido, os estudos de abordagem sdcio-
interacionista de Vigostski e Liria nos forneceram valiosos
subsidios, ao evidenciar a importancia do meio sociocultural,
como mediador dos processos de desenvolvimento humano, na
medida em que possibilita ou ndo os acessos aos recursos
necessarios para o desenvolvimento dos cegos.

Liria, além deste enfoqué, trata a questao das sensagoes
e da percepgdo ndo s6 descrevendo-as e classificando-as, mas
inserindo-as dentro de uma abordagem mais ampla, valendo-se
da psicologia da Gestalt, ao cuidar do processo perceptivo,
ultrapassando as consideragdes de que a percepgdo é uma mera
associacao de sensagdes isoladas, mas sim, que estd dentro de
uma estrutura , numa configuracio total , investida de
significados.

Ldria também  salienta a influéncia do
desenvolvimento cognitivo na otimizagdo do processo
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perceptivo, na medida em que o sujeito vale-se desta dentro
de uma rede de significacdes que fazem parte das suas
experiéncias prévias , construidas ao longo de sua vida.

Estes aspectos ficaram bem evidentes durante o fazer e o
apreciar artistico dos sujeitos da pesquisa, no desenvolvimento
das atividades, de acordo com a aquisicio ou ndo dessas
referidas experiéncias.

Complementando a fundamentagdo de Liria com os
trabalhos de Bardisa e Raimondi sobre a percepgao haptica,
pudemos apreender com maior propriedade aspectos
importantes vivenciados pelos sujeitos nesta classe da
percepgao, durante o processo artistico.

Estes autores nos permitiram acompanhar a maneira
prépria de o cego congénito valer-se do tato ativo, durante seu
processo artistico, evidenciando a complexidade desta classe de
percepgdo, ¢ da necessidade de se realizarem mais estudos
nesta drea ainda pouco investigada.

No anexo II deste trabalho fornecemos algumas
questoes, que intitulamos de “Sugestdes para observagdes
durante avaliagdo continuada”; elas nos auxiliaram a
acompanhar o desenvolvimento do trabalho dos alunos
participantes da pesquisa.

Também foi significativa a fundamentacio teérica acerca
da percepcao da obra artistica pelo deficiente visual, baseando-se
na transposicio de elementos conceituais presentes nos
trabalhos de investigacdo das pesquisadoras brasileiras Martins e
Ribeiro, para a prépria maneira de perceber e relacionar-se da
pessoa cega diante do objeto artistico, na medida em que as
autoras chamam a atengdo a necessidade de acompanharmos o

sujeito da percepgao, na sua maneira propria de estar no mundo,
com suas singularidades e intencdes.

A interpretagio dos dados apoiada nos autores
expostos até entdo, permitiu-nos constatar pontos de
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convergéncia e divergéncias, tanto com relagio ao fazer
artistico como no processo de fruigdo.

Os de convergéncia indicaram que os sujeitos se
utilizaram da percepgdo héaptica, como o principal caminho
perceptual para se organizarem diante do fazer artistico e do
apreciar, embora o tenham feito partindo de relagdes
construidas & maneira prépria de ser de cada um.

Com relag@o aos pontos de divergéncias, tanto no fazer
como no apreciar, constatamos, primeiramente, uma posi¢ao
inicial mais ativa ou mais passiva dos sujeitos na busca do
conhecimento diante de questdes conceituais relativas aos
processos vivenciados.

Embora tenhamos encontrado dados explicitando a
diversidade das experiéncias prévias dos sujeitos, com relagdo ao
processo educacional, acesso a cultura e relagdes familiares,
fornecendo indicios de que exista uma ligag@o entre o processo
educacional vivenciado e a atitude passiva ou ativa, ndo podemos
afirmar que seja vélida esta hipétese, ja que para tal afirmagéo
necessitariamos de um maior ndmero de elementos.

O segundo ponto de divergéncia, evidenciado pela
pesquisa, diz respeito as possibilidades de os sujeitos terem ou
ndo desenvolvido competéncias e habilidades prévias ao
manipular , trabalhar e elaborar objetos com elementos e
materiais plasticos em situagdes diversas, indicando  uma
relacdo destas com o tempo dispensado, e uma dificuldade inicial
para a apreensdo das vérias atividades elaboradas nas oficinas de
modelagem durante o trabalho de campo.

Neste aspecto ficou claro o papel das experiéncias
prévias como importante meio a construgdo dos principios
presentes na percep¢ao héptica, descritos por Bardisa.

Ainda que Pedro tenha revelado valer-se da percepgio
héaptica com base em elementos ja internalizados, como no caso
do principio métrico, que faz uso a partir de relagoes
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construidas anteriormente Luiz foi paulatinamente
construindo um o seu percurso héptico, criando suas préprias
relagdes métricas, que lhe permitiram desenvolver seus
trabalhos de forma significativa.

Desse modo, pudemos apreender, com maior
propriedade, alguns elementos presentes na percepgéo tatil, e
de que forma estes se integram na constituicdo prépria do
sujeito, que apreende hapticamente aquilo que estd
imediatamente a sua frente, permitindo-o organizar-se e
relacionar-se diante do processo artistico.

Foi nesta busca de compreender a  dialética entre os
contetdos ¢ a forma da percepcio dos sujeitos, durante o
processo artistico , na forma como exploravam e utilizavam a
percepgdo tatil e sua relagdo com suas experiéncias prévias,
que conduzimos este estudo.

Acreditamos que o mesmo tenha revelado a

importancia que possui esta classe de percepcdo aos cegos
congénitos, diante do fazer artistico, e ressaltado ainda a
necessidade de novos estudos de investigagdo nesta rea do
conhecimento.

Este estudo abre uma reflexdo sobre a possibilidade da
construcao de um percurso artistico pautado ndo na visao, mas
na dindmica das formas hépticas, convidando-nos a refletir
sobre quais seriam os passos a serem dados , para adentrarmos
nos caminhos da investigagdo do universo das artes hépticas,
estudos estes que esperamos realizar futuramente.
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Pedro

Retinopatia da prematuridade

- .

Essa patologia ¢ ainda uma das principais causas de
cegueira em criangas prematuras de baixo peso, por
necessitarem urgentemente de assisténcia respiratéria em
encubadora, e nesta, o excesso de oxigénio provocara
vasoconstricio retiniana generalizada. Ao sair da
encubadora, em contato com a atmosfera de
concentragdo normal de oxigénio, a retina sofre uma
hip6xia relativa estimulando a proliferagao vascular.

Outra teoria postula que a retinopatia da
prematuridade deve-se a wuma relativa baixa de
concentragido de oxigénio no dtero. Quando a crianga
nasce ¢ ha a expansdo pulmonar natural e o fechamento
dos shunts arteriovenosos, desenvolve-se um tipo de
circulagdo sanguinea mais rica em oxigénio. Desse modo,
mesmo em ambiente normal, a retina reagiria como se
estivesse superoxigenada, quando entdo se desenvolvem
lesdes iniciais da retinopatia da prematuridade. Sabe-se,
ainda, da participagdo de outros fatores na origem dessa
patologia que nao a sobrecarga de oxigénio: transfusao
sanguinea, hiperbilirrubinemia, deficiéncia da vitamina E,
cardiopatias congénitas, apnéia, hipocalcemia,
nascimentos mltiplos, pneumotérax.

O  estddio terminal da  retinopatia da

. a 2 ’
prematuridade, da 6. a 10. semana, é chamado de
fibroplasia retrolental, uma massa fibrosa responsavel pela

pupila branca (Rocha apud Ormelezi, 2000).

AV
AVAVAY

5 6 7 8 unespw 12 33 34 15 Te A7 18 I



Luiz
Glaucoma Congénito ou Infantil

Agudo ou cronico, trata-se do aumento da pressao
ocular que gera a cegueira atrofiando o nervo 6ptico. E
sempre bilateral ¢, em geral, é hereditario, causando
danos irreversiveis. O glaucoma congénito ameaga
seriamente a integridade funcional do olho. Pode
manifestar-se nos primeiros dias de vida ou apds vérios
meses. O que importa saber é que, ao nascer, algumas
criangas podem possuir estruturas angulares incapazes de
drenar o humor aquoso. Este é retido e a pressdo do olho
aumenta.

O diagnéstico precoce ¢ imprescindivel para que se
faga a cirurgia o mais cedo possivel. Caso contrério, os

olhos ndao poderdao ser resguardados, graves alteracoes
estruturais se processardo e a cegueira serd inevitavel

(Rocha apud Ormelezi 2000).
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ANEXO II

Sugestdes para observacdes durante avaliacio continuada

Nome do aluno

Idade

Nome dos Pais

Profissao dos Pais

Principal acompanhante

Tel . de contato

Turma

Data

OBSERVACOES MEDICAS:
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RELACAO COM O AMBIENTE

a- Como explora o ambiente

b — Como se vale dos sentidos

¢ -Cove-se livremente

d- Como se relaciona com os colegas

MANIPULACAO DA ARGILA

b- Entra em contato com a argila voluntariamente

Como utiliza o corpo para a manipulagao

d- Como utiliza o residuo da visdo para a a¢o

Como utiliza as maos para a manipulagio

Explora novas possibilidades da méo para trabalhar a argila

Tem autonomia para organizar formas
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CONFECCAO DAS PECAS

a — Apresenta idéias para trabalhar

b- Aceita sugestdes para propostas de trabalho

c- Apresenta dificuldades no desenvolvimento do trabalho

d- Preocupa-se com o acabamento

e- Consegue reunir as diversas técnicas apreendidas ao

confeccionar as pegas

f- Consegue perceber pequenos defeitos

g — Utiliza instrumentos para o trabalho
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PROCESSO DE CRIACAQ

a — Como da inicio a idéia do trabalho

b- Quais os repertdrios que demonstra possuir com relago a idéia

c- Procura viérias possibilidades para resolver a confecgao

d- Explora as varias possibilidades da argila e das ferramentas

e- Quais os temas que aborda

f — Como teve contato com 0s temas

g — Consegue realizar o trabalho proposto

f — Vai até o final , ou péra devido as dificuldades, ou outro motivo
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CRITERIOS ATITUDINAIS

a — Como se posiciona 2 mesa
b — Refere-se a si de que forma
¢ — Como se relaciona com os colegas

d — Como se relaciona com o professor e assistentes

e — Apresenta algum temor com relagio ao ambiente e pessoas

f — Consegue se concentrar durante a atividade

g — Apresenta reacio a determinados estimulos

h — Tem repertério de bases ritmicas € melédicas, utilizado na atividade
i — Como se comporta diante dos materiais

j — Auxilia os companheiros

k — Aceita novos desafios

| - Como se auto-avalia diante do trabalho realizado

m — Faz as tarefas de casa

n — Como se déd o compromisso do aluno com o curso

0 — Apresenta motivagdo de realizar o curso

p — Qual a assiduidade
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CRITERIOS CONCEITUAIS

a — Qual seu conhecimento sobre modelagem e cerdmica

¢ — Como se d4 a consciéncia corporal

d- Faz verbalizagoes

e — Como lida com os critérios especificos de cada técnica

f — Como organiza o pensamento na realizagio da atividade

g — Internaliza os contetddos

h — Como age na orientacao espacial

i — Utiliza quais tipos de pistas

b — Que conhecimentos traz do seu meio social, familiar, educacional

A
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8 unesp v 120 13 14

1:5

16

17

18

19






