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Resumo
Cronologicamente, as relações da arte com a psicologia, datam do século XIX, quando conceitos como a evolução dos desenhos infantis, a função do jogo na vida da criança e do adulto, a emoção estética e o ato criador apareceram nas discussões de psiquiatras, psicólogos, e educadores, entre outros. Explicar as relações entre as emoções e a fantasia, e a gênese destas na criação artística e na vida do ser humano era a grande preocupação desses autores. A partir de então, uma revolução na arte e na cultura ocidental é iniciada, principalmente por expor formas inovadoras de compreender e representar o mundo com significado. Considerando que a arte funciona como materialidade simbólica de significação, propomos nesse estudo, analisar o percurso da produção plástica da criança e do artista do século XX, com objetivo de compreender como cada gesto ou signo expressivo se concretiza durante o processo dessas criações artísticas e como estas tem sido significadas desde a década de 20 até os dias de hoje.
Palavras - Chave: Desenho infantil; Arte e artista do século XX; Psicologia e Arte.
Abstract
Chronologically, art and psychology andrelationship is dated from the XIX century, when concepts such as the evolution of theinfantile draws, the function of the game in the child's life and of the adult's life, the aesthetic emotion and the creative act first appeared in the psychiatrists' discussions, psychologists, and educators, among others. To explain the relationships among emotions,fantasy, and the genesis of these ones in the artistic creation in the life of human being was to those authors' a great concern. Since then, a revolution in the art and in the western culture has initiated, mainly for exposing innovative forms to understand and to represent the world with meaning. Considering that the art works as symbolic materiality of significance, we propose in that study, to analyze the course of child's plastic production and the artist of the XX century, aiming to understand as each gesture or expressive sign is rendered during the process of those artistic creations and as these ones have been meanning from the 20s decade to the days today.
Key-words: Drawing infantile; Art and artist of the XX century XX; Psychology and Art.
INTRODUÇÃO

Desenhos infantis, arte e artistas do século XX, gestos e signos gráficos, produções plásticas, – é nesta dinâmica que se inscreve o presente trabalho.

Foi com a atenção voltada para as questões que envolvem a natureza do pensamento e das emoções humanas da criança e do artista e como estes se concretizam em cada gesto ou ato expressivos durante suas criações, que surgiu a idéia desse estudo. Outra fonte foi quando me deparei com publicações e obras de arte que aproximam a produção plástica infantil com as artes plásticas do século XX; e com a valorização desses trabalhos em espaços formais, a primeira, basicamente no discurso de psicólogos, psiquiatras, estetas, historiadores, pedagogos, críticos de arte, e a segunda, em museus de arte, galerias, bienais, escolas formais, entre outros locais.
Nas últimas décadas do século XIX, apareceram na História da Psicologia e da Arte, teorias e experiências artísticas que mostram analogias visuais entre tais produções plásticas. O fato de a representação gráfica ter sido considerada um meio para o acompanhamento e a compreensão do desenvolvimento da criança, e conseqüentemente do adulto, fez com que se constituísse um campo original de estudos para a psicologia e a arte, fazendo com que se redobrassem as atenções para esses objetos. O desenvolvimento nesses campos de estudo se dá por conta de que a imagem, em todas as suas formas, vem ocupando cada vez mais papel importante na comunicação e na interação social do ser humano.

Ao compararmos a produção plástica infantil com a do artista moderno, notamos várias semelhanças, desde sua ideação até seu produção final. A criança começa seu percurso por meio dos rabiscos, logo, passa a projetar marcas e manchas na exterioridade do papel, advindas de sua própria interioridade. Ela pode brincar enquanto desenha, ser e fazer qualquer coisa que sua fértil imaginação queira. 
Para a criança, o elemento que desenha se move, sai de um lugar e vai a outro. Por isso, o produto final muitas vezes contém rabiscos que podem, para um espectador apressado, aparentar ser de uma criança que tenha alguma deficiência na coordenação motora. Entretanto, para aquele que souber observar a criança desenhando, perceberá que seu desenho acabado não ilustra todo o envolvimento emocional que o fez existir. E que os rabiscos aparentemente desordenados foram feitos propositadamente, geralmente para designar locomoção de alguma “coisa”.

As imagens figurativas, indicadoras e testemunhas do valor simbólico e cultural do desenho e da pintura, têm significados atribuídos pelo próprio indivíduo que desenha e pinta, e estes têm a intenção de representar simbolicamente alguma coisa, dirigida por uma série de representações e crenças advindas do meio cultural. 

A atividade gráfico- pictórica pode indicar os múltiplos caminhos que a criança usa para registrar percepções, conhecimentos, emoções, vontade, imaginação, memória no desenvolvimento de uma forma de interação social, apropriada a suas condições físicas, psíquicas, históricas e culturais. 
Segundo Vygotsky (1987), o universo da imaginação infantil é constituído pela palavra. Para o autor, a imaginação é um produto social e, no caso do desenho da criança, está refletido na figuração. A figuração da fantasia é uma forma particular de atividade mental da criança e encerra em si mesma um significado subjetivo, resultante de um processo de interpretação do ambiente cultural, da realidade conceituada.

Vygotsky diz que a atividade da imaginação recria ou reproduz aquilo que já existe: as nossas experiências conservadas no nosso cérebro. Quando essas experiências são recriadas, é a função criadora do cérebro que está atuando. A atividade criadora modifica a realidade presente. Imaginação e fantasia, termos usados como sinônimos em Vygotsky, são nomes dados a essa atividade que projeta o ser humano para o futuro.
A imaginação cria, da realidade presente, uma outra realidade, resultante de um processo criador, que pode variar desde a criação de uma pequena novidade na rotina do cotidiano até os maiores descobrimentos científicos.

Presentes no ser humano desde a mais tenra idade, os processos criadores refletem-se nas brincadeiras, nos jogos e também do desenho e na pintura. A criança, ao desenhar, como já tratamos anteriormente, não reproduz a imagem do que vê, de forma reflexa. Ela cria figurações para representar os objetos que lhe transmitem sentido e essas mesmas figuras criam novos campos de realidade. Fantasiando a realidade significativa a criança cria, como elementos dela extraídos, novas composições combinatórias, fazendo surgir novas realidades: as realidades fictícias que também têm suas próprias significações.
  O que a criança faz provém da realidade, do que conhece e caso seu desenho pareça abstrato, será somente no aspecto visual, mas certamente não o será na sua intenção. Na criação do artista, a imagem abstrata aparece intencionalmente, vem como uma negação do mundo e de seu modelo exterior. 
É por isso, que a abstração é um dos principais elos de ligação entre as criações plásticas da criança e do artista do século XX.  Por colocar um problema bem diverso do da volta ao indivíduo: o de se saber como comunicar sem recorrer a uma Natureza pré-estabelecida e para qual dariam os sentidos de todos nós. 

A Arte, enquanto linguagem, interpretação e representação do mundo, é instrumento essencial para o desenvolvimento da consciência, pois propicia ao homem contato consigo mesmo e com o universo. Por isso, a Arte é uma forma de o homem entender o contexto ao seu redor e relacionar-se com ele. O conhecimento do meio é básico para a sobrevivência, e representá-lo faz parte do próprio processo pelo qual o ser humano amplia seu saber.

Esse processo de conhecimento pressupõe o desenvolvimento de capacidades de abstração da mente, tais como identificar, selecionar, classificar, analisar, sintetizar e generalizar. Tais habilidades são ativadas por uma necessidade intelectual existente na própria organização humana. A abstração aparece no homem, como necessidade elementar e vital. São, portanto, vontades interiores que se manifestam como vontade de forma, gerando a produção da Arte.
Em cada momento específico e em cada cultura, o homem tenta satisfazer suas necessidades socioculturais também por meio de sua vontade/necessidade de Arte. Caminhando da representação artística mais instintiva do modelo natural, para os elementos da abstração mais pura, ele contra leis. 
Segundo Worringer (apud Buoro, 1988, p. 23): “As formas abstratas, sujeitas à lei, são as únicas e as supremas nas quais o homem pode descansar diante do imenso caos do panorama universal”. E vai além: “o impulso artístico primordial não tem nada a ver com a natureza. Busca a abstração pura, única possibilidade de descanso em meio à confusão e caprichos do mundo e como necessidade instintiva cria a partir de si mesmo a abstração” (idem p. 24).

O artista, ao fantasiar a realidade, criar novas composições e outras realidades durante o processo de criação de suas obras não está vivenciando apenas a ação lúdica da criança ou criando formas abstratas, ele está também tentando recuperar sua liberdade, espontaneidade e expressão original, tolhida durante séculos pelo conceito de mimeses1 da Antiguidade Clássica.
_______________
1 O conceito de mimeses é o da imitação. Para Platão, as palavras “imitam” a realidade.Neste caso, a tradução mais correta para mimeses talvez fosse “representar”, e  não “imitar”.
Essa concepção estética surge na arte desde cedo. Ela aparece na Grécia, nas esculturas e pinturas que “imitam” ou “copiam” a realidade.  Essa tendência caracterizou a arte ocidental até meados do século XIX, quando surgiu a fotografia. A partir de então, a função da arte, especialmente da pintura, teve de ser repensada e houve uma ruptura do naturalismo2. 
Com a dissolução dessa atitude naturalista, tanto a arte quanto os artistas do século XX tornam-se seres independentes e livres da obrigatoriedade de representar o mundo naturalisticamente. A partir de então, passam a valorizar mais o “fazer a obra de arte”, e menosprezar seus assuntos ou temas. Qualquer assunto serve, ou mesmo nenhum assunto, com é o caso da arte abstrata. Assim, a obra de arte adquire identidade própria, ou seja, ela não tem por função representar nenhum aspecto da realidade exterior, pois ela é a própria realidade. Realidade especial, diferente da realidade do nosso cotidiano. Realidade de obra de arte.
Para Kandinsky (1987): “o antigo era a arte figurativa, aquela que, segundo as frases irônicas de Kandinsky, passava do retrato do conselheiro” N “ou da baronesa” Y “à representação de uma revoada de patos ou de bezerros repousando à sombra. O novo era uma arte sem outra referência senão a si mesma, uma arte que explorava os recursos da pintura: a superfície bidimensional e a matéria colorida”.

A abstração nasce das pesquisas de um século dedicado não a substituir realidades concretas por formas abstratas, mas a penetrar mais profundamente o interior dessas formas concretas, a se colocar no ponto em que elas se dissolvem na luz solar ou então se transformam em ondulações coloridas. Trata-se de não negar o visível, mas de colocar o olho do pintor na gênese da mesma luz que faz existir as formas sensíveis.

Desse modo, a abstração faz parte da criação de qualquer obra de arte, quer o artista saiba disso ou não. Entretanto, o processo não era consciente e controlado até o Renascimento, quando os artistas analisaram pela primeira vez as formas da natureza em termos de entidades matemáticas. 

_______________
2 Segundo Harold Osborne (1968) o naturalismo pode ser definido como a ambição de colocar diante do observador uma semelhança convincente das aparências reais das coisas. A admiração pelas obra de arte, dentro dessa perspectiva, advém da habilidade  do artista em fazer a obra parecer o que não é, parece ser a realidade e não a representação.
Cézanne e Seurat revitalizaram essa abordagem e a exploraram posteriormente. Mas seu verdadeiro criador foi Picasso. Ele foi o primeiro artista que contraria as tradições gregas e renascentistas da pintura ocidental. Deformou e brutalizou, alterando violentamente as representações do mundo real. Como as crianças, ele desenha como conhece, organiza simultaneamente as figuras e recria a realidade presente. 
A partir de Picasso e dos outros artistas, a personalidade das artes plásticas do século XX vai se formando em decorrência das novas idéias e teorias, bem como das experiências dos artistas de vanguarda. Gradativamente, as comparações entre as produções artísticas modernas e a arte infantil introduzem novas concepções, principalmente as referentes ao processo expressivo. Estetas, filósofos, historiadores e críticos de arte, pintores, psiquiatras, psicanalistas percebem que, tanto na arte moderna quanto na arte infantil, a criação se faz pelos aspectos individuais, instintivos, experiências com materiais, técnicas e é manifestada através de impressões e idéias vinculadas a sinais e símbolos. 

Assim, na capacidade que a criança e o artista tem de observar, memorizar, imaginar e estabelecer relações com o mundo real e também como o imaginário, na incorporação dos sentidos subjetivos (internos) e externos (gráfico-pictóricos), na veiculação dessas produções e na própria forma pela qual se dá a fatura dessas produções por seus criadores, serão encontrados diferentes discursos, e neles diferentes maneiras ou componentes de significação e interpretação. São momentos nos quais expressões plásticas anteriormente não reconhecidas passam a ser valorizadas e discutidas, vindo a ocupar um novo “lugar” em relação à história,  crítica, aos artistas, aos profissionais de arte, ao mercado e à própria sociedade.
A essência desse problema está em verificar se a produção artística da criança pode ser considerada uma obra de arte, um “objeto” especial, que tem personalidade própria e coerência, assim como a produção artística moderna. Se a criança assimila a realidade da mesma forma que o artista moderno, se eles apropriam-se dela e transformam-a em um objeto estético e artístico com a mesma capacidade. E para chegar aos indícios de alguma resposta, será necessário averiguar como esses dois tipos de produções artísticas são constituídas e consideradas no meio social.

No decorrer do processo de análise pretendo investigar:

a) se o impulso criativo da criança, se assemelha ao artista;

b) como se manifesta a criatividade na criança e no artista durante a realização de uma obra plástica;

c) o que é obra artística e obra estética;

d) como promover a educação do olhar do espectador para esses tipos de criações artísticas;
e) como a arte é formada;
 f) o que é arte.

Ao propor assim um entendimento sobre a arte da criança e do artista moderno, no decorrer desses capítulos que compõem esta monografia, busco novas referências para a fundamentação da ação educativa dessas produções plásticas em diversos meios sócio-culturais.

No primeiro capítulo, analiso a criança e suas características mais marcantes, enfatizando o processo e o produto de sua ação lúdica, sua relação com o adulto e com o processo artístico do século XX. No segundo capítulo, examino como acontece o impulso criativo, procurando situar o lúdico na formação da idéia da criança e do artista. Em seguida abordo a criança e o artista por meio do aspecto gráfico e matérico da obra de Pablo Picasso,  Joan Miró, Karel Appel e do Grupo Cobra, buscando encontrar alguns fatores de similaridades com o desenho infantil, principalmente assinalando a expressão como vínculo ideativo entre eles. No terceiro capítulo, procuro discutir a expressão lúdica, como principal fator de relação de idéias entre esses grupos. Investigo a criação de uma obra plástica  e de seus possíveis valores estéticos. Depois comento a apreciação do espectador perante a obra, considerada ou não estética. A partir das análises anteriores, procuro explicar como a arte é formada e como acontece esse fenômeno social. Na parte conclusiva, tento indicar os fatores que se assemelham e os que diferem entre as criações plásticas da criança e as do artista, embasadas no estudo dos capítulos anteriores. 
Assim, procuro mostrar um patamar que sirva de apoio reflexivo para se entender quais os principais fatores que servem de fundamentos para melhor compreensão, apreciação e valorização do desenho infantil e das artes plásticas do século XX.

A abordagem destes textos, embora muitos citem em trechos a atuação da psicologia e da arte, ora se volta aos processos criativos, ora às características simbólicas desta produção e seus criadores, ora enfocam as implicações pessoais e sociais do fruidor destes trabalhos no conceito criança e artista.
Senti que um texto que se dedicasse à análise das confluências histórico-estéticas da arte e da psicologia, de forma específica, poderia estar contribuindo de forma a acrescentar elementos de discussão e reflexão dentro dessas áreas.
 O fato de ser graduada em Educação Artística e ter sempre me interessado pelas questões limítrofes do conceito de arte acabo inevitavelmente, na leitura dessas publicações e obras de arte, sendo lançada a reflexões sobre o próprio sistema da Arte como um todo ou sobre a conceituação/definição de arte na modernidade e contemporaneidade. 

Existem diversos agentes significadores e, mais importante, diversas maneiras de se interpretar. A questão da significação/interpretação que será aqui abordada diz respeito à aceitação dos trabalhos plásticos das crianças e dos artistas modernos dentro do sistema da arte, que é composto de forma ampla, pela existência de um sujeito criador identificado como artista, de um Museu ou Galeria, da transformação da obra em valores estéticos e financeiros comercializável e na presença da Crítica de Arte3.
Contextualizarei, inicialmente, a participação característica de cada um dos agentes citados para melhor compreender o papel que a história crítica da arte e da psicologia possui nesta dinâmica de significação e interpretação assim definida.
É a questão da inclusão de expressões, a princípio informais, no circuito de arte e da sociedade que intencionamos discutir nessa monografia, não tomando para análise, no entanto, todos os agentes de significação/interpretação que poderiam ser abordados neste processo (que vai desde a fatura até a comercialização dos trabalhos em estudo), mas analisando o desenvolvimento dos argumentos que se apresentam na fala da história-cultural da arte e da psicologia. 

Por fim, a fala histórico-cultural da arte e da psicologia foi priorizada, não apenas por existir a possibilidade de acesso a estes discursos em publicações, livros, jornais e catálogos; mas principalmente por representar socialmente a voz de especialistas. 
______________

3 É claro que este sistema é aqui adotado de forma bastante conservadora, pois a própria História da Arte nos fornece exemplos de importantes movimentos que romperam com estes cânones. Este sistema é aqui mantido, pois muitos dos argumentos que serão discutidos se apóiam nesta concepção mais tradicional da expressão artística.

1. SOBRE A CRIANÇA
A preocupação básica deste capítulo é mostrar a natureza da criança e as principais características de seu desenho conforme a faixa etária. Trata-se de buscar sinais embasadores para a compreensão da ação e do produto gráfico da criança verificando a íntima relação com o adulto, com o lúdico e com as concepções artísticas do século XX.
1.1. Ser criança
A todo momento o gênero humano está se iniciando. A criança é a esperança da inovação: através dela poderão surgir novas perspectivas para o futuro da civilização.

Embora muitos aspectos da cultura e da história sejam perpetuados e transmitidos por intermédio das gerações, sempre ocorrerão novidades em cada época, porque a civilização não está estagnada; ela é um eterno construir-se. Por um lado, sabemos que muito do que transmitimos foi-nos dito por nossos pais. Por outro, sabemos que nossos costumes não são os mesmos da Antiguidade.

A espécie humana não se desenvolve apenas por aspectos fisiológicos. O hereditário e o biológico atuam no indivíduo ao mesmo tempo em que este sofre influência do meio circundante. Ao nascer, a criança é herdeira natural da cultura universal: depara com a linguagem, com os objetos e os signos da civilização da época. Recebe informações da esfera social de modo multifacetado. Precisa adaptar-se ao plano histórico-cultural da sociedade no qual se insere.
É diante de uma multiplicidade de fatores que a criança constrói os seus códigos de comportamento. Esses códigos sempre resultam da projeção do seu interior: seus desejos, suas fantasias e sensações, em conjunto com o que lhe é externo – aquilo que assimila por herança familiar, pela educação e pela cultura.
 A sua personalidade vai se formando de acordo com o seu contato com as pessoas e sua experiência cotidiana. 
Os seus anseios e as suas necessidades vão sendo vivenciados, seja de modo satisfatório ou frustrante, e assim percebe o mundo, encontrando uma solução para entendê-lo e para dele participar. Singularmente, sente a realidade e, assim, aguça a sua sensibilidade.

A criança evolui e forma a sua individualidade num contexto biopsicossocial. 
O adulto poderia orientar e facilitar a adaptação social da criança, mas geralmente não é isso o que acontece. A criança é um ser sociável, quer se comunicar, quer ser livre e, no entanto, o adulto, por meio de certos condicionamentos, é um empecilho que a limita e impede de ser espontânea.
É raro o adulto perceber com maior exatidão quando a criança enfrenta problemas e conflitos. Ele não se lembra muito de sua vivência na infância, e sua experiência pessoal, calcada na análise adulta, dificulta-lhe perceber as reações, necessidades e tensões infantis.

Na maioria das vezes, as prerrogativas sociais, que são boas para o adulto, não se adaptam às crianças, ou pelo menos não se ajustam a algumas idades. Geralmente a criança é colocada diante de deveres iguais aos dos adultos, sem ter, entretanto, as mesmas vantagens. 

O adulto compara as situações de modo “projetivo”, colocando-se como modelo para a criança. Espera que as ações infantis sejam como as suas. Dificilmente percebe que nem sempre o que diz e considera é o melhor para a criança. Mesmo sem ter intenção, poderá estar sendo excessivamente autoritário, o que possivelmente provocará irreparáveis desvios na sua conduta, prejudicando-a sensivelmente no seu desenvolvimento natural como pessoa. 

Dallari observa que são dois os principais tipos rotulados como “erros” que a criança comumente faz. Num estão os que são frutos das convenções sociais, sendo eles, às vezes, apenas diferentes, não se adequando aos “desejos do adulto”, independente de poder ser melhor ou pior. O que pode ser considerado errado hoje poderá não ser daqui a alguns anos, como também poderá ser o “erro” interpretado de maneiras diferentes, conforme o país e a tradição do seu povo. 
Pode ser “apenas um modo diverso de uma nova época, que pouco depois também será passado e dará lugar a outras inovações” (Dallari e Korczak 1986, p. 58).
Outro tipo de erro pertence ao aprendizado natural da experimentação, isto é, a criança aprende por si mesma por meio da própria experiência (id., p.59). Para Benjamim a criança atua conforme este princípio proposto por Goethe: “Tudo seria perfeito, se pudéssemos fazer duas vezes as coisas” (apud Benjamim,  1987 p, 23).
Segundo Dallari e Korczak: 

A criança que não puder fazer suas experiências e que não tiver qualquer oportunidade de cometer seus próprios erros não estará gozando plenamente do direito de viver (1986, p.59).

Quando nós observamos uma criança, é difícil subtrair de seu comportamento o que depende da nossa presença de adulto. Assistimos a uma relação entre adulto e criança, descrevemos não o caráter da criança, mas uma relação da criança com uma outra, que já não é mais, ou seja, o adulto.
1.2 A Relação da criança e do adulto
Descrevemos, portanto, não uma natureza da criança, mas uma relação da criança com um ser que já não é criança. Relação que explica o modo pelo qual a criança é concebida na sociedade. Ao comparar o adulto e a criança, Korczak afirma que eles pertencem à mesma essência. No “plano dos instintos” para a criança falta o instinto sexual, que existe, mas sem o presságio erótico; no “plano dos sentimentos” diz que ela possui uma força pelas suas paixões; no “plano intelectual” menciona que ela apenas difere pela falta de experiência (1983, p. 97). 
Segundo Korczak a diferença entre o adulto e a criança é que esta depende economicamente do primeiro. Esse fato de ela ser dependente, indefesa, é entendido de modo equivocado como se ela fosse inferior (idem, p. 97).
A criança pode ser mais ingênua, ou ser mais amedrontada fisicamente com mais facilidade, ou ser menos experiente que o adulto, mas isso não quer dizer que ela seja um ser inferior. Ela tem estruturas e possibilidades mentais que diferem das do adulto e que propiciam caminhos próprios, distintos, de viver a realidade.

A natureza da criança é lidar com o mundo de modo lúdico, fazer o que lhe dá prazer e satisfação. Por isso gosta tanto de brincar e desenhar. Ela é considerada improdutiva para o esquema social adulto, porque o que faz está ligado às coisas não sérias e não produz um produto considerado válido. 
Assim o lúdico vem sendo desestimulado para dar lugar ao aprendizado que pertence aos planos do adulto. Isso acontece porque “uma sociedade, com todas as suas deformações e virtudes, estabelece a visão de um cidadão ideal” (Morais, 1989, p.124).

A criança, partindo para a conquista da sabedoria proposta pelo adulto, vai deixando a sua vivência do lúdico, incorporando em seu lugar valores que desviam a necessidade básica da infância e que estão fora do seu contexto ideativo. 
É importante que a sua ação lúdica seja entendida como algo inerente à sua própria condição de ser e de viver. A perda do “lúdico” provoca na criança o envelhecimento precoce e a atrofia da espontaneidade. Outro aspecto decorrente da suposição de superioridade do adulto com relação à criança é que esta não escapa à sina de ser vista como pertencente a uma “classe secundária”.
Essa unidade pode ser entendida como a “proletarização” da criança: não deixa de reconhecer as desigualdades das classes sociais; só que também leva em conta que, com relação ao adulto, todas as crianças são proletárias em termos de projeto humano, e da própria vivência de sua faixa etária. Leva em conta, ainda que com relação ao furto do lúdico, a expropriação provoca uma certa igualdade. 

É oportuno observar que, por intermédio de sua ação lúdica, a criança poderia viver de modo condizente à sua faixa etária e, assim, estaria embasando a sua formação significativamente como ser e não apenas mero indivíduo requerido pelos padrões de “produtividade social”. 
Como se sabe, a fase adulta é continuidade da infância. Elas não são duas formas distintas, mas se completam e se integram, pois fazem parte da unicidade que é a pessoa.  Até agora não se pode afirmar que o adulto tenha conseguido atingir o patamar satisfatório quanto ao relacionamento humano. As marcas de um aprimoramento desse relacionamento serão mais claramente percebidas no momento em que o homem souber separar o necessário do supérfluo. Nesse pensar inclui-se necessariamente a atenção à criança e às suas necessidades.
Não se pode afirmar se a criança é melhor ou pior do que o adulto. Ela pensa de forma diferente apenas. Cada uma tem o seu jeito de crescer, porque não é o seu desenvolvimento que proporciona o seu aprendizado, mas o inverso. Ela pensa com o sentimento, segue o que dizem seus instintos e desejos, enquanto o adulto é mais prudente, procurando a lógica do pensamento e do comportamento.
De acordo com Korczak:

A criança é como a primavera. Ou tem sol, tempo bom, tudo é alegre e bonito. Ou, de repente, vem tempestade, relâmpagos, trovões, raios que caem. Já o adulto é como se estivesse dentro do nevoeiro. Envolto numa triste névoa. Não tem nem grandes alegrias, nem grandes tristezas. Tudo cinzento e sério (1981 p.30).
Não há como designar um caminho a percorrer nos tempos futuros. Não há como medir a possível contribuição daqueles que hoje são crianças, quando estiverem na idade adulta. Nem a nós mesmos poderíamos atribuir por pressuposto algum grau de contribuição. Mas a criança quer viver a sua infância com respeito, entendimento e criatividade, estará mais próxima de ser um adulto com visão capaz de superar o dogmatismo social de sua época, oferecendo condições ainda não atingidas para que a convivência humana aconteça com mais dignidade.  E para que a esperança seja nutrida é necessário que a criança viva conforme os princípios de sua natureza lúdica, não sendo sufocada pelo ritmo das vontades do adulto.
Não se trata de defender que a criança deva crescer permanecendo num “infantilismo”, mas que tenha direito à sua expressão de liberdade e não seja coibida no seu modo de pensar. 
Caso contrário, acontecerá um desrespeito ao seu temperamento natural, o que prejudicará e restringirá a sua capacidade de julgar conforme sua própria escala de valores. Estará vulnerável a incutir preconceitos que fogem de sua forma de ver o mundo.

A criança, com toda a fragilidade que aparenta ter, como já dissemos, é a esperança de novos horizontes para a civilização. Mas para isso, é preciso que seja respeitada, pois o que ela quer nada mais é do que participar do mundo. Ela quer “ser o sujeito do processo de produção” (Buber, 1982, p.7).
Para Martin Buber existe uma faculdade inerente ao ser humano, que brota na criança e que funciona como substrato do fenômeno do “novo”: é o “instinto de autor”. Observa:

Todo mundo está dotado elementarmente das forças fundamentais das artes, do talento para o desenho, por exemplo, ou do senso musical; estas forças devem ser desenvolvidas e é sobre elas, isto é, sobre uma atividade natural e espontânea, que se deve edificar a educação de toda pessoa (Ibidem p. 6).

O “instinto do autor” é autônomo, ao deriva de outros instintos. É o gesto puro, não visa posse, ocupação ou atividade. Este instinto se manifesta espontaneamente nas crianças que, impelidas em realizar por si mesmas uma ação, se envolvem num vicejar intenso, ávido, que acontece sem monopolizar, sem apoderar-se ou limitar a outrem. Este instinto faz parte da natureza íntima do homem e somente pode ser percebido na “consonância do instante” (ibidem p.7).

A natureza da criança está tão próxima da natureza do artista que vale transcrever as palavras de Korczak, dizendo como se fosse um “pequeno”, em seu notável Quando eu voltar a ser criança:
Somos criaturas extremamente complexas, fechadas, desconfiadas e camufladas; e nem a bola de cristal nem o olho do sábio lhes dirão qualquer coisa a nosso respeito, se vocês não tiverem confiança em nós e identificação conosco [...]. Nosso irmão, entre todos, é o artista que, nessa hora caprichosa, rara e excepcional que é a hora da inspiração, é capaz de verdadeira simpatia para com o nosso povo. Nessa hora, ele parece a vocês uma criança. Pois o que ele faz não é outra coisa senão contar-nos um conto-de-fadas (1981, p. 83).

Colocadas essas premissas, passemos agora a analisar o desenho das crianças.

1.3 Como a criança desenha
Os estudos sobre o desenho infantil se intensificaram no decorrer deste século, distanciando-se ao poucos do preconceito de ser visto como um “realismo fracassado” ou um “realismo fortuito”, na suposição de que a criança carece de atenção ao desenhar.

Percebeu-se o rico universo, repleto de particularidades autênticas e originais que a criança oferece por intermédio de suas criações plásticas. Embora haja peculiaridades, os desenhos e as pinturas infantis tendem a uma configuração básica, contendo semelhanças que independem do país ou do período histórico em que foram produzidos.
Ao comparar os desenhos feitos por crianças relativamente da mesma faixa etária, notam-se certas analogias, principalmente na representação da forma. 
No entanto, apenas de modo sumário, podem-se indicar aspectos que aparecem com certa freqüência. É interessante observar que, mesmo contendo semelhanças nítidas, isso se processa de modo pessoal, pois sempre prevalece o caráter criativo de cada uma.
A criança começa a desenhar, quase sempre, aos 2 anos de idade. Inicialmente se interessa mais pelo efeito que o material produz, do que propriamente pelo desenho que faz.  Desenha com rapidez, não se importando com qual mão segura o lápis. Pode até desenhar com as duas simultaneamente. Mesmo não tendo uma coordenação muscular segura, a criança risca em uma folha de papel geralmente linhas simples e curtas. 
Pouco tempos depois, já é capaz de fazer curvas fechadas, espirais e múltiplos círculos. Por volta dos 3 anos, a criança possui controle muscular para desenhar com mais firmeza. Gosta de imitar a escrita e rabisca sobre inúmeras marcas repetitivas. Aos poucos, descobre que é possível fazer relação do que desenha com o mundo exterior. Começa a dar nome ao que faz e adquire mais domínio ao desenhar.

Durante o estágio seguinte, a criança domina certas formas, tais como cruzes, círculos e mandalas, que são construídas a partir dos rabiscos e linhas básicas, e dedica seu tempo a colocar estes padrões específicos no papel. 
Por volta dos 4 anos de idade, a criança, de sóis e mandalas, passa a desenhar indivíduos; ela atinge o estágio do desenho em que apresenta  explicitamente aspectos do mundo, principalmente rostos, pessoas, prédios, animais. Os rabiscos são colocados em cima de círculos para servir como cabelo para as pessoas, nuvens para o céu. No entanto, logo percebe que pode representar cenas, que um objeto pode ter relação com o outro no espaço do papel.
A partir dos 6 anos, em geral, a criança mostra mais claramente em seus desenhos as influências da cultura na qual está inserida. Desenha principalmente o que sente sobre o elemento retratado e não só como o vê, no aspecto da visão fisiológica. O que lhe importa é o significado que atribui ao que desenha. 
A representação espacial se amplia, surge a linha que serve como base de apoio para sustentar os motivos desejados. As cores utilizadas são cada vez mais relacionadas com os elementos representados. A ausência de perspectiva e a tendência de se postar como referência diante dos motivos retratados contribuem para que aconteçam representações de figuras e objetos em posições tais que seria impossível vê-las simultaneamente.
Por volta dos 10 anos, a criança descobre o plano, acentua mais a relação de profundidade entre os elementos ordenados na cena, deixando paulatinamente de utilizar-se da linha básica. 
Ao atingir essa nova etapa, seu senso crítico fica mais exigente; procura cada vez mais por uma lógica em sua criação, perdendo aos poucos a espontaneidade que lhe era peculiar nos anos anteriores. Ao aproximar-se da puberdade, cada vez mais une a visão analítica à descritiva, tornando-se essencialmente realista. Procura constantemente representar fotograficamente o que enxerga. 
Geralmente, o adolescente ao desenhar torna-se dependente de motivos e objetos à sua frente. Não o faz com a naturalidade de antes. Torna-se crítico rigoroso de si mesmo. Dá demasiada importância ao produto final da criação, sendo que antes o que importava mais era o fazer, isto é, o processo.
Apontamos as características mais comuns do desenho infantil: entretanto, faz-se necessário ainda tecer comentários sobre alguns pontos que geram polêmica. Um fator sumamente importante a ser considerado é que a criança desenha sem mostrar a aparência real dos elementos retratados. Será que isso acontece por ela não possuir coordenação motora suficiente?

O adulto demonstra possuir um controle maior do que as crianças o caso, por exemplo, de atirar num alvo com uma arma de fogo. Para esse fim, a criança não tem a concentração no olhar na mira e firmeza na mão como ele. Mesmo ao desenhar, a criança pequena mostra controle motor incompleto, necessitando de maior habilidade para conseguir que as linhas sejam mais precisas.

Rudolf Arnheim (1980) observa que não é por falta de coordenação motora que a criança simplifica as formas em seus desenhos. Diz, como exemplo, que o adulto ao tentar desenhar sem usar as mãos, segurando um lápis com a boca ou mesmo com os dedos dos pés, fará um desenho diferente da interpretação infantil. No caso de se desenhar uma orelha, geralmente a criança valorizará as principais saliências, com dois círculos concêntricos: uma para a borda externa e o outro para a cavidade interna. O adulto dificilmente desenhará assim. 

Pode-se perguntar: porque as crianças fazem linhas retas, círculos e ovais? Será por serem formas simples e fáceis de desenhar?

A criança desenha de certo modo formas simples, mas isso não indica que ela identifique os objetos complexos com os padrões geométricos. Não podemos considerar que essas imagens projetivas resultem simplificadas por serem mais fáceis de ser desenhadas. O que transparece de modo marcante é a sua extrema facilidade para desenhar o que queira, de acordo com sua visão. Mesmo que para ela esteja difícil desenhar algo, certamente o fará com relativa naturalidade, se comparada ao adulto. O seu modo de interpretar graficamente coincide com aspectos de formas simples, independentemente de ser fácil ou não fazê-las.
A criança é observadora por natureza. Olha atentamente, examina, reflete e especula o que acontece ao seu redor. Quando desenha, ela exerce grande concentração. Então, não pode ser por incapacidade de observação que simplifica o modelo representado, mas sim pelo que lhe chama mais atenção, ou seja, faz o que considera ser importante no motivo focalizado.

Outro aspecto que se verifica no desenho infantil é o seu forte testemunho sobre a atualidade dos acontecimentos como reflexo da época. Essa influência é mais notória nas crianças acima de 6 anos, que já deixaram o acentuado egocentrismo anterior que faz com que elas permaneçam nos parâmetros de um repertório clássico do desenho infantil, caracterizado por figura humana, sol, casa, árvore e outras imagens.
Ao comparar desenhos infantis realizados por crianças palestinas e vietnamitas, durante a guerra, e os produzidos por crianças nos campos de concentração nazistas, Florence de Mèredieu verificou que eles refletem principalmente a crueldade dos acontecimentos. Diz que “o trágico sobressai, posto que tais fatos são apreendidos no nível mais cotidiano da vida, a criança mistura com os massacres e com as cenas de guerra os elementos que fazem parte de seu vocabulário habitual: o sol, as flores, as casas...” (1979, p. 114).
Acentuamos que a criança possui aguçado senso de observação sobre tudo o que acontece ao seu redor. Graças a essa capacidade, ela se concentra quando desenha, refletindo em sua interpretação gráfica o seu conhecimento, interesse, sentimento e gosto sobre “as coisas”. 

Embora o seu desenho possua certas características em comum e varie de acordo com o seu desenvolvimento físico e mental (e isso sempre acontece de modo pessoal) está latente que a sua habilidade de domínio técnico, ao lidar com os materiais como lápis, canetas e pincéis, se ajusta suficientemente ao seu propósito. Ou seja: a sua coordenação motora, em maior ou menor grau, conforme sua idade, não interfere na representação e interpretação daquilo que queira fazer graficamente.

A sua inocência ao ver o mundo a coloca muito próxima de tudo e de todos. Não carrega a forte tendência à discriminação que, quase sempre, afasta o adulto de ter pureza na opinião, sem sofrer interferências de certos preconceitos. Isso contribui para que ela desenhe de modo tão fácil e espontâneo.
1.4. O desenho como alternativa de brincar
A criança tem enorme interesse em manipular e investigar materiais diversos: caixas vazias, tampinhas, sementes e sucatas, organizando-as em novas situações, para atender às suas intenções lúdicas. Desenhar para ela também é tão natural quanto brincar4. Age com impulso espontâneo, numa curiosidade que emana da sua própria ação. 
As suas vontades não são avaliadas antecipadamente. Os atos de brincar e de desenhar acontecem no presente imediato. Pierre Francastel observa: “Na criança, o desenho exprime menos o modelo que a atividade perceptiva do sujeito; o desenho não é leitura, mas ação” (apud Derdyk 1989, p. 112).

O brincar e o desenhar para a criança manifestam-se impulsionados pela mesma essência motivadora, que é caracterizada pela ação lúdica. Acontece um constante relacionamento mútuo entre esses dois atos que podem estar tão interligados que em vários momentos estarão simultaneamente numa mesma função. A ação de brincar pode acontecer no ato de desenhar, assim como a ação de desenhar pode também se inserir no ato de brincar. 

Ao brincar, distribuindo os brinquedos à sua volta, a criança estará ativando o seu senso compositivo, ajustando-o à sua intenção na brincadeira. De certo modo, esse senso compositivo também se manifesta quando desenha, variando de acordo com a sua intenção interpretativa. 

Como discernir o brincar no momento em que a criança desenha? Ela poderá estar desenhando um super-homem a voar sobre as montanhas, mas, num determinado momento, poderá estar encarnada na personagem, como se fosse ela mesma e estivesse voando dentro do seu próprio desenho. Poderá desenhar uma formiga que caminha por dentro da terra e, então, a seu modo, sentir-se como tal. 

Portanto, ela pode brincar enquanto desenha, ser e fazer qualquer coisa que a sua fértil imaginação queira. Isso pode acontecer no seu desenho e também em qualquer outra atividade cotidiana, pois a criança possui uma capacidade ideativa versátil que a acompanha durante a infância.
___________________________

4 Brincar aqui é usado para designar as atividades lúdicas generalizadas, não as distinguindo entre o brinquedo, o jogo e a brincadeira.
Para a criança, brincar e desenhar são atividades importantes que a envolvem por inteiro e a fazem viver intensamente esses momentos, criando e recriando a realidade. Talvez devêssemos pensar no brincar como um antecedente necessário para a participação no processo estético. Segundo Gardner, “o impulso de brincar se torna o impulso da arte” (1994, p, 178).
Há, porém, uma diferença antagônica no sentido da ação do brincar entre o adulto e a criança. Isso é mais visível quando focalizado sob aspecto da diversão. O primeiro vê o brinquedo como um divertimento que o distrai, que o tira da realidade, como se fosse uma fuga desta, para poder encontrar prazer. Com o segundo, acontece ao contrário. Quando brinca, se coloca diante também do que lhe é exterior; procurando penetrar no mundo do adulto, expressa de modo simbólico as suas fantasias, desejos e experiências. Nos desenhos infantis isso também é evidenciado, podendo-se notar nas temáticas preferidas. 
A criança não desenha no sentido abstrato. O que faz provém da realidade do que conhece, transmutando o real imaginariamente; e caso seu desenho pareça abstrato, será somente o aspecto visual, mas certamente não será sua intenção5. Muitos autores consideram a “inserção na realidade” como sendo a diferença básica do significado do lúdico entre a criança e o adulto. 
A criança sempre age valorizando os seus desejos e as suas vontades. E o motivo fundamental que a impulsiona a brincar e desenhar é o prazer e a alegria que essas atividades lhe proporcionam
O brincar e o desenhar para a criança são momentos ativos que despertam enorme interesse e valorização interior. Muitas vezes o adulto considera somente o produto final e não percebe que no desenvolvimento dessas atividades o processo é vivenciado com capricho e atenção, constituindo-se em muitas ocasiões, como forma de trabalho. Como os adultos não ficam à vontade com atividades sem objetivo, eles tendem a brincar relativamente pouco e, quando brincam, eles impõem os tipos de limitações associadas aos jogos formais ou à atividade artística.
___________________________
5  Exceto na fase das garatujas, quando a criança não se preocupa ainda em desenhar isso ou aquilo, por estar curiosa em manusear e conhecer o material que está utilizando.

Brincar e desenhar com espontaneidade faz parte da natureza da criança. Portanto, é necessário que o adulto a auxilie a não perder essa imaginação fértil que se manifesta principalmente por intermédio de sua ação lúdica. O adulto é o reflexo de sua infância, e só por isso já bastaria para que essas atividades merecessem respeito.

É, sob esse prisma de reconhecimento e de respeito pelo processo e produto da ação lúdica da criança, que analisaremos todo o desenvolvimento da figuração e da realidade que constitui o desenho e a pintura infantil.
1.5. Figuração e realidade no desenho da criança
Para muitos autores, as figurações apresentadas no desenho infantil revelam sempre a intenção de representar a realidade, seja por algum tipo de realismo, por gestos e traços, por estilo ou pela própria palavra.

Luquet (1969) apresenta as fases de desenvolvimento do desenho infantil submetidas à representação do real e caracterizadas por alguns tipos de realismo. 
Para o autor, a criança ao desenhar tem uma intenção realista. Refere-se a essa intenção demonstrando, de acordo com seu ponto de vista, como o realismo evolui nas diferentes fases do desenho infantil até chegar ao realismo visual, que é o realismo do adulto.

Luquet compara o realismo psicológico da criança com o realismo visual dos pintores. Quando estabelece que a meta do desenho infantil é expressar sempre o real, ele dá ao termo realista o mesmo sentido que o termo possui na história da arte, sem considerar a diferença que há entre uma criança e um adulto. Pelo fato de o autor não considerar a imperfeição dos meios (o não conhecimento das técnicas de pintura) que a criança possui para reproduzir o real, é que nomeia as diferentes fases do desenho infantil, caracterizadas pelo realismo.
As crianças (e alguns pintores) chocam Luquet quando marcam as bochechas com círculos, pintando os rostos sem contornos, colocando os olhos dos personagens fora da cabeça (mas o olhar não está entre a pálpebra e as coisas?).
A fase do realismo intelectual de Luquet apresenta uma análise mais racionalista do que empiricista: “Para o adulto, um desenho, para ser parecido, deve ser como que a fotografia do objeto” (1969, p.159). É o que podemos considerar como o realismo visual do adulto. Continuando a análise dessa fase Luquet diz: “Na concepção infantil, pelo contrário, um desenho, para ser parecido, deve conter todos os elementos reais do objeto, mesmo que invisíveis...” (ibidem).

É o que podemos considerar como o realismo psicológico da criança. O autor explicita o seu conceito de modelo interno constitui-se pela experiência da criança como o objeto, ou seja, pelas impressões visuais fornecidas pelo objeto real conservadas pela memória. Na fase do realismo intelectual, a criança reproduz não só o que vê do objeto, mas tudo o que “ali existe” e não é visto. A criança desenha de acordo com seu modelo interno: a imagem que sabe do objeto que vê.

Luquet (1969) considera que a criança faz uso do recurso do realismo intelectual pela impossibilidade de submeter-se às leis da perspectiva, como se estas tivessem um valor absoluto. Inspirado na psicologia associacionista, afirma que a imagem que a criança desenha está depositada na memória de forma fixa e imutável e que a criança, ao desenhá-la, faz isso de maneira reprodutiva e mecânica. É esse o sentido revelado pelo autor quando explica o modelo interno.
Vários autores discordam de Luquet quanto ao fato de ele considerar a criança com a intenção de chegar ao realismo do adulto e a caracterizar fracassada, em determinados momentos da evolução do desenho, por não ser capaz de realizar essa intenção. Nessa concepção, a criança fica reduzida a uma simples imitadora do adulto e o desenho infantil é colocado como simples imitação do real.
Lowenfeld e Brittain (1972) também tratam a questão da representação da realidade no desenho infantil quando estabelecem diferentes etapas evolutivas do desenho: etapa da garatuja, etapa pré-esquemática, etapa esquemática, etapa do começo do realismo. Os autores consideram as etapas evolutivas do desenho como um reflexo do desenvolvimento intelectual e emocional das crianças. 
Conforme as crianças se relacionam mais estreitamente como o mundo ao seu redor, vão evoluindo nos seus desenhos.

Lowenfeld e Brittain (1972) também tratam a questão da representação da realidade no desenho infantil quando estabelecem diferentes etapas evolutivas do desenho: etapa da garatuja, etapa pré-esquemática, etapa esquemática, etapa do começo do realismo.
 Os autores consideram as etapas evolutivas do desenho como um reflexo do desenvolvimento intelectual e emocional das crianças. Conforme as crianças se relacionam mais estreitamente como o mundo ao seu redor, vão evoluindo nos seus desenhos.

Lowenfeld e Brittain afirmam que a criança, ao desenhar, estabelece uma relação com o objeto que tenciona representar. 
Os autores colocam-se a favor da idéia de que as crianças não desenham a cópia de um objeto visual quem têm diante de si, ou seja, desenham o que sabem do objeto e não uma representação visual absoluta.
Lowenfeld e Brittain concluem que os desenhos das crianças apresentam essas características não porque elas possuam uma forma de representação imatura, mas, sim, porque estão no começo de um processo mental ordenado. 
Os autores afirmam que, quanto mais detalhes existirem no desenho, maior será a consciência que essa criança tem das coisas que a rodeiam. Para os autores, a imagem que as crianças têm das coisas que as rodeiam se modificará à medida que elas tiverem mais consciência das características significativas de tais objetos.
Lowenfeld e Brittain afirmam que a criança desenvolve esquemas para desenhar e que eles representam o conceito que a criança tem de um objeto. O esquema de uma casa, por exemplo, está ligado às particularidades da criança. Ela poderá desenhar uma casa sempre com o mesmo esquema: só com tetos e janelas. A colocação de uma porta, nesse esquema, poderá ter um outro significado especial.

Aquilo que Luquet trata como modelo interno, que se refere ao conhecimento que a criança tem e aquilo que ela não vê, é considerado por Lowenfeld e Brittain como desenho de tipo raio X, como um sistema de descrição simultânea do interior e do exterior de um ambiente fechado. Os autores consideram que a criança, ao desenhar dessa forma, expressa sua afetividade e suas preferências nos diferentes esquemas espaciais.
Lowenfeld e Brittain, ao tratarem do realismo na última etapa da evolução do desenho (etapa do começo do realismo), fazem isso de forma diferente da de Luquet. Para esses autores, o mundo real é aquele que a criança sente e não apenas que ela vê. O que a criança vê é o mundo natural. O real está enraizado dentro da criança e depende de seus sentimentos. Assim, o desenho da criança não é a representação de um objeto em si, mas a representação da experiência que a criança tem como o objeto em particular, no qual deixa transparecer suas emoções.
Lowenfeld e Brittain incluem e ao mesmo tempo enfatizam a importância da emoção em suas concepções, como veremos a seguir. Tratando do significado da arte para as crianças, os autores dizem: “Uma criança expressa seus pensamentos, seus sentimentos e seus interesse nos desenhos e pinturas que realiza, e demonstra o conhecimento que possui do ambiente por meio de sua expressão criadora” (1972, p. 9).

Para os autores, a criança sente grande satisfação em poder expressar os próprios sentimentos e as próprias emoções pela arte. Com referência a isso, Lowenfeld e Brittain dizem: “Uma criança afetiva ou emocionalmente livre, e que não está inibida no que diz respeito à expressão criadora, sente-se segura para enfrentar qualquer problema que derive de suas experiências” (Idem,  p. 27).
Os autores explicam que, de acordo com as etapas de evolução do desenho, a criança passa a ter mais consciência visual dos objetos, mas isso não significa que ela tenha tendências naturalistas. Ela não está interessada em copiar o mundo natural (a neve, o solo, uma parte do ambiente) e sim em representar o seu mundo real, cada vez com mais detalhes, em conseqüência de sua consciência visual ampliada. 
Mèredieu explica as fases evolutivas do desenho infantil considerando autores como Bernson, Luquet, Wallon entre outros. Assim, essa autora conclui que, na fase em que o desenho se desenvolve do gesto ao traço, a figuração se inicia com um desenho informal marcado por rabiscos que são considerados atos motores, passa por um grafismo voluntário que dá à criança imenso prazer – data a descoberta de que sua ação de rabiscar produz traços – e chega, finalmente, aos grafismos mais enriquecidos em que o olho orienta o traçado. Agora, a criança já sabe combinar figuras. Segundo Derdyk: 

 A criança rabisca e rabisca, e num piscar de olhos descobre no seu rabisco uma “gente”, uma semente. Qualquer forma redonda, quadrada, vazia, retangular, pequena, comprida, agrupada, qualquer configuração preenche um horizonte de significados. Qualquer pretexto gráfico é o alvo de um campo de representações. Bichos, plantas, carros, prédios, casas, sóis, árvores, gentes. 
A criança vai formando um repertório gráfico como num grande quebra-cabeça. São construções de uma paisagem, universos de quatro paredes que asseguram seu ser para ela poder estar neste mundo flutuante de sensações. O gesto gráfico é o exercício da sensibilidade, afinada com as pontas de instrumentos hábeis em marcar as diversas superfícies: energia pura sedimentada em formas. A mão e o instrumento agem em solidariedade. Desde pequenininha, a criança descobre nas pontas dos dedos o seu impulso de vida (1990, p. 100-101).
Quando a criança já sabe desenhar fazendo a combinação de figuras, surge a figura do boneco que, segundo Mèredieu, representa a projeção do próprio esquema corporal da criança: “O que a criança desenha, portanto, é sempre ela mesma, sua própria imagem refletida e difratada em múltiplos exemplares” (1994, p. 33).
Ao poucos, a criança vai modificando a figura do boneco em estradas e casas. Essa transformação é explicada pela autora: “Signo privilegiado e profundamente egocêntrico, o boneco se situa, portanto, na origem de toda a figuração – imagem matriz do grafismo infantil” (Idem, p. 35)
É o desenho do boneco que marca, assim, a transição para a próxima fase evolutiva do desenho: do traço ao signo. Segundo Derdyk: “o signo gráfico é resultante de uma ação carregada de uma intencionalidade ainda não totalmente expressa. O olho, espectador dessa conversa entre a mão, o gesto e o instrumento, percebe formas” (1990, p. 101).
Stern (apud Mèredieu) apresenta uma evolução do desenho do boneco: boneco-batata, boneco-estrada, boneco-flor. A criança segundo Mèredieu, ao desenhar o boneco dessas diferentes formas apresenta uma figuração humana mais evoluída. É o boneco gerando as outras figurações e representando o signo, supondo “ao mesmo tempo distinção e aproximação entre um significado e significante” (1994, p. 37).
Por um processo de socialização, o desenho da criança vai saindo do campo da imaginação para o campo da observação. O real é assimilado ao eu.

Inicialmente acomodada ao real, a figuração passa, agora, a ficar subordinada a ele. Mèredieu explica essa passagem como a mudança de conduta de uma ação autotélica para uma ação heterotélica.  
A ação autotélica é marcada por um desenho voltado para o eu, ao passo que a ação heterotélica é marcada por um desenho mais preocupado com o real.  O desenho da criança, que agora passa a representar o real por meio do signo, surge como uma possibilidade de narrar e transmitir mensagens.

Mèredieu afirma que a criança desenha aquilo que sabe do objeto e não aquilo que vê, pelo fenômeno da transparência. Assim, quando a criança desenha uma casa transparente contendo objetos e personagens, ela o faz porque “vive os objetos em simbiose uns com os outros; afetivamente ela não os separa” (Idem, p. 24).
Mèredieu confirma que não pensa que o desenho da criança esteja voltado exclusivamente para a representação do real. A figuração, segundo a autora, está ligada também ao prazer “em manejar formas, cores, matérias” (Ibidem, p. 39)
Widlöcher (1988) apresenta suas concepções do desenho das crianças conduzindo análises e conclusões pelos caminhos do estilo. 

Esse autor afirma que o realismo da criança está marcado pelo desejo de significar. A criança, dependendo de suas aptidões motoras, de suas orientações espaciais, vai constituindo por meio de esquemas gráficos um vocabulário que lhe permite figurar o real. O esquema gráfico é análogo àquele que ela percebe do objeto. Para Widlöcher, a forma como a criança figura os objetos nos seus desenhos é uma questão de estilo. O estilo depende da maturação dos aspectos perceptivos e motores e impulsiona a evolução do desenho. Quando a criança desenha diferentemente daquilo que vê, está expressando seu estilo. 
Widlöcher afirma que a intenção representativa aparece bruscamente. A criança que antes garatujava sem tratar de nomear seus desenhos, um dia, repentinamente, nomeia a forma apresentada. A intenção de representar os objetos vai evoluindo. Enfim, o que a criança busca com a garatuja é o prazer de produzir uma forma, logo depois, o de encontrar uma analogia entre essa forma e um objeto e, finalmente, o de reproduzir um objeto de forma deliberada. 
Desejando significar um objeto, a criança não vacila em representar os detalhes invisíveis que possam permitir um reconhecimento melhor do objeto. É por isso que a criança é capaz de desenhar uma casa transparente onde se vê móveis, os habitantes, etc.
 Widlöcher é contrário à idéia de nomear esse fenômeno como transparência, por achar que, ao desenhar dessa forma, a criança não está querendo combinar logicamente o exterior e o interior de sua casa; ou seja, para ela essas duas representações significam uma só. O autor considera essa particularidade uma questão de estilo infantil. De acordo com esse estilo, a criança, ao desenhar, não sabe separar o que vê daquilo que sabe. Quanto mais um desenho quer dizer coisas, mais interessa à criança.
Vygotsky (1987), tal como outros autores, afirma que as crianças não desenham o que vêem, mas, sim, o que conhecem. Essa afirmação é a mesma dos outros autores, porém, o caminho que conduz ao entendimento é outro.
 As concepções da teoria histórico-cultural apresentam um outro modo de tratar a percepção, a memória, a constituição do desenho, os sentidos e os significados. Enfim, um outro modo de explicar a constituição do conhecimento da criança e sua relação com os objetos reais.
O desenho com transparência, também analisado pelos autores anteriormente mencionados, é tratado por Vygotsky (1987) como uma indicação da relação da criança com a realidade conceituada.  A transparência é um fenômeno característico do desenho infantil pelo qual ela não desenha o que vê, mas aquilo que conhece e que está registrado em sua memória. Pelo fenômeno da transparência, a criança apresenta aquilo que tem significado e sentido para ela. Apresenta, dessa forma, o seu conhecimento dos objetos reais.

A ambigüidade do desenho da criança é também uma demonstração de que ela desenha de memória. A criança “carrega” seu desenho com tudo aquilo que conhece do objeto que está simbolizando graficamente.Vygotsky (1987) diz que é por isso que o desenho memória pode ser considerado uma narração gráfica. A característica dessa narração é que ela não tem força narrativa em si mesma, mas, sim, na fala que acompanha o processo de sua produção.

A criança atribui significado à figuração e, pela palavra, que constitui instrumento essencial para o conhecimento, ela interpreta o que faz. A criança memoriza o que faz sentido para ela. Assim, os esquemas figurativos dos objetos reais, que dispõe na memória, estão carregados de significação. A realidade conceituada da criança só é possível pela palavra e é por esta que a criança toma consciência daquela. Também pela palavra a criança se relaciona com o objeto real. 

A estabilidade da significação é refletida pela linguagem e não pela figura apresentada no desenho. Pela palavra, a criança apropria-se de um sistema de significações que está pronto e elaborado historicamente. O significado faz parte da palavra e esta pertence ao domínio da atividade mental e da linguagem. O desenho da criança, composto de figuração e imaginação, é uma atividade mental que reflete significações e, portanto, é dependente da palavra.
Na vida psíquica, a significação tem papel importante, pois a realidade apresenta-se ao homem pelos significados, pelos conceitos expressos na linguagem. No caso do desenho, os significados são expressos não pelas figuras, mas pela linguagem. Esta mediatiza as significações e o reflexo do mundo. 
Análises desses autores relatam que as crianças têm uma forma particular de expressar aquilo que vêem. A criança, ao figurar um objeto, não faz à maneira do adulto. Isso não significa inabilidade para desenhar uma realidade material, e sim posse de outros meios de figuração, condizentes com seu desenvolvimento, que a satisfazem.
Acompanhando o desenvolvimento intelectual das crianças, está o modo de figurar a realidade, o que, de uma forma ou de outra, é considerado nas representações dos autores aqui citados, quando falam em “etapas”, “fases” e “estágios” da evolução do desenho infantil.

As descrições dos autores se fazem pelos caminhos da experiência, da afetividade, do estilo, da significação, explicados por uma linha maturacionista, em que a evolução da figuração é marcada por etapas indicativas do comportamento da criança que desenha.
Nos diferentes tratamentos teóricos apresentados pelos autores, constatam-se pontos comuns as explicações da figuração da realidade: eles iniciam com a garatuja, passam pelo esforço da representação dos objetos e caminham para uma representação cada vez mais próxima da realidade material; as crianças não desenham o que vêem, mas, sim, o que conhecem; cria esquemas figurativos dos objetos reais, que dispõe na memória, e os carrega de significados através da palavra.
Concluindo, temos que: realidade cotidiana e figuração, mediadas pela palavra, fundem-se num processo complexo compondo o desenho daquilo que a criança conhece. Ora, se a criança desenha o que conhece, como a constituição do seu desenho se articula com a constituição das produções plásticas do artista do século XX? Tal questão pode ser esclarecida com as próximas abordagens.
2. SOBRE A CRIANÇA E O ARTISTA
2.1. Contextualização 

Como as crianças, os artistas também possuem uma forma particular de expressar o que vêem e o que sentem em suas obras. Criam esquemas figurativos dos objetos reais, que dispõe na memória, carregando-os de significado e estilo. Da mesma forma que as crianças distribuem seus brinquedos à sua volta, os artistas distribuem seus materiais, suas técnicas, seus gestos e signos no espaço lúdico da tela.

Essa força que impulsiona e leva o artista do século XX a vivenciar novamente as emoções e fantasias da criança e expressá-las prazerosamente por meio das formas, cores e matérias em suas telas, promove uma nova concepção de arte e uma nova concepção de valor estético entre elas. 

A tela de Picasso, por exemplo, intitulada Le demoiselles d’Avignon 6 (1907) não reproduz figurativamente, iconicamente, as mulheres da rua Avignon, em Paris, mas representa analogicamente a vivência do artista em relação á elas. Le Demoiselles transparece a paixão insaciável de seu criador pela inocência da sensibilidade. No esqueleto e nas caretas das mulheres de Le Demoiselles, Picasso faz história e renova os valores estéticos da arte.
Nessa nova profusão de valores que Picasso impulsionou para a arte, observamos que Le demoiselles d’Avignon é a página célebre de sua produção que aproxima a relação visual e criativa de sua obra com os desenhos das crianças. Como as crianças, Picasso “não desenha o que vê, mas, sim o que conhece”. Por meio de mutações, ele começa pela intenção representativa, abandona o realismo natural e vai para o realismo infantil. Desprende-se dos modelos ideais e conquista um estilo inconfundível. É interessante notar que Picasso pintou somente o que considerou essencial, simplificando as formas, tal como acontece com as crianças.
Essa importante tela apresenta o abandono do naturalismo e da imitação, rompendo  com as regras tradicionais, libertando a imaginação criadora, numa aproximação maior com a origem da natureza do ser humano.
______________
6 Anexo I, p. 75
 Essa visão original indica, também, uma mudança extremada nas concepções estéticas e, conseqüentemente, nos processos técnicos da pintura. É a valorização da expressão, com acasalamento sincronizado entre execução técnica e tema proposto, configurando uma experiência viva e de uma emoção primeira.
Assim, para o artista, a criação começa com a visão. Ver é um ato criador que exige um certo esforço. Tudo o que vemos na vida cotidiana, sofre, mais ou menos, a deformação engendrada pelos hábitos adquiridos. Segundo Matisse7, “o esforço necessário para libertar-nos exige uma espécie de coragem; essa coragem é indispensável ao artista que deve ver todas coisas como se as visse pela primeira vez; é preciso ver a vida inteira como no tempo em que se era criança, pois a perda desta condição nos priva da possibilidade de uma maneira original de expressão, isto é, pessoal”. 
O artista absorve tudo o que à sua volta for capaz de alimentar-lhe a visão interior, diretamente, quando o objeto que desenha deve figurar na sua composição, ou então, por analogia. Coloca-se assim em estado de criar. Enriquece-se interiormente de todas as formas de que se possa tornar-se senhor e que ordenará algum conforme o ritmo novo. No expressar esse ritmo, a atividade do artista será realmente criadora.

Diante de tais considerações, indagamos: Quais os principais elementos de relação entre as criações plásticas da criança e do artista? A procura da resposta torna-se necessário inicialmente averiguar como se processa o impulso criativo e, para, a seguir, fazer uma discussão entre a produção plástica da criança e do artista moderno. Aspectos gráficos e matéricos das produções artísticas de Joan Miró, Karel Appel e do Grupo Cobra, merecem atenção, servindo de esteio para situar as similaridades com o desenho infantil. Trata-se de apontar e valorizar a existência do lúdico e da expressão nas criações plásticas, tanto da criança como do artista do século XX.
______________

7 MATISSE, Henri. É preciso olhar a vida inteira com olhos de criança. Texto publicado na Art. et Education-Unesco, 1954.
2.2 O impulso criativo: o lúdico na formação da idéia
O homem é um ser sensível, possui um organismo psicofísico que responde ao mundo exterior, numa reação motriz de nervos, glândulas e de todo o conjunto corporal, ante o estímulo recebido através de seus órgãos sensoriais. Essa reação motriz é chamada de sensação e nada mais é do que a percepção de uma alteração no estado da própria organização nervosa dos sentidos.
Os sentidos auxiliam as diferentes formas de percepção. Informam-nos tanto sobre o mundo exterior, como também sobre as condições do nosso próprio corpo. A vista possibilita ao ser humano ver um objeto, perceber seu contorno, massa e cor e, conduzindo essa imagem ao cérebro, este apreende o seu aspecto. No entanto, não vemos um objeto isoladamente; outros também foram captados pelo campo da visão. 
Acontece o ato da percepção, que se converte, de certo modo, em um tato de discriminação sobre a cena projetada. A reação da mente a qualquer ato de percepção não acontece separadamente, pois o sistema afetivo também é acionado, desencadeando uma série de percepções e sensações que engendram uma estrutura que é chamada de sentimento. Como conseqüência, acontece a associação do que já conhecemos, percebemos e sentimos, distinguindo nossos valores sobre esse momento.
Os acontecimentos vivenciados são guardados conosco porque o homem não vive cada dia independente do outro. O passado é interligado às idéias, às ações e aos sentimentos, às predileções e a uma série de noções circunstanciais que a todo instante são armazenados na memória e aumentam o conteúdo de nosso conhecimento. 
A memória permite reviver e associar a consciência de percepções anteriores com as vivenciadas no presente ato. 
Baseando-se na experiência adquirida, o homem interpreta o que captou no mundo exterior, registrando, assim, uma espécie de conhecimento reavaliado sobre o presente. Essa associação de fatores é impulsionada, sobretudo pela ação do olhar. A visão une ou confronta o mundo interior e o mundo exterior. A amplitude do campo visual fornece parâmetros ilimitados.
O artista conjuga o seu olhar com a sua habilidade, patenteando em suas obras a sua visão de mundo. Merleau-Ponty observa:
O olho é aquilo que foi comovido por um certo impacto do mundo, e que o restitui ao visível pelos traços da mão. Seja qual for a civilização em que nasça, seja, quais forem as crenças, os motivos, os pensamentos, as cerimônias de que se cerque, desde Lascaux até hoje, impura ou não, figurativa ou não, a pintura e o desenho jamais celebram outro enigma a não ser o da visibilidade (Apud DERDYK 1989, p.115).

A criança também relaciona e associa o seu olhar e conhecimento como o artista. A esse respeito, mencionamos a seguir, um oportuno exemplo dado por Edith Derdyk:
Eu olho a cadeira que pretendo desenhar.A cadeira me lembra um acontecimento do dia anterior. Desenhar evoca o acontecimento incitando a invenção e a projeção de uma nova situação para a cadeira, num outro tempo, num outro espaço.
Na criança, este jogo criativo se faz naturalmente, de uma maneira solta, aparentemente caótica, sem método. O resultado gráfico do desenho, às vezes, pode até não corresponder ao alto grau de intensidade vivida no ato de desenhar. Mas com certeza, manifestam-se operações mentais como: imaginar, lembrar, sonhar, observar, associar, relacionar, simbolizar, reapresentar (1989, p. 121).

O desenho resulta da observação sensível do real aliado à capacidade de imaginar e projetar significados, “confrontando o real, o percebido e o imaginário. A observação, a memória e a imaginação são as personagens que flagram esta zona de incerteza: o território entre o visível e o invisível” (idem,  p. 115).
A criança quando desenha, coloca um sentimento instantâneo a respeito do que transpõe graficamente, ao interpretar o que observa, ao criar ou a relembrar cenas. A imaginação é gerada pela capacidade de relacionar e de estabelecer combinações de tais imagens, incorporando o sentimento ao processo do pensamento. Isso se processa com maior ou menor ênfase, no âmbito da fantasia.
As crianças talvez não tenham conhecimento mais completo sobre as “coisas”; podem ter poucos dados contidos em suas cabeças; no entanto, articulam de tal modo o que conhecem, com tamanha facilidade que, em muitas ocasiões, demonstram um raciocínio rápido, sem dificuldade para assimilar dados e, conseqüentemente, apresentam mais criatividade do que os adultos no dia-a-dia.

Não podemos dizer que existe uma hierarquia de conhecimento conforme a idade. A criança está sujeita aos amores e aos dissabores da vida, assim como o adulto. Ela está tão próxima e á vida por compreender “as coisas”, que faz tudo com muito sentimento e afeto até nos pormenores de suas atividades.

A criança que está fantasiando em suas estórias, brincadeiras, desenhos e, de modo geral, misturando sonho e realidade, está fazendo uso mais intenso da inteligência e está se aproximando cada vez mais de conquistar uma nova visão de mundo.

A fim de realçar a importância da fantasia como componente vital na formação da idéia faz-se necessário discorrer como se processa o impulso criativo. Segundo Rollo May, isso acontece por meio de quatro momentos sucessivos.
Inicialmente, a percepção invade o consciente ao acaso, revelando-se independente do raciocínio lógico sobre determinado assunto ou imagem. Diante de problemas específicos, o consciente, ao inclinar-se numa direção, impulsiona o inconsciente para o outro lado. 
Isso causa uma estimulação interior “entre o pensamento consciente e a antevisão ou perspectiva que luta por nascer” (1982, p. 59). Essa percepção brota unida a sentimentos que se manifestam em conjunto na realização de uma nova “idéia ou imagem”.
Para Rollo May, não é possível o surgimento de uma nova percepção sem que sejam desencadeados os sentimentos de ansiedade, regozijo, culpa e gratificação, que se apresentam em graus diferentes (idem, p. 59). 

A ansiedade sempre acompanha o advento de uma nova idéia. Altera o relacionamento do “eu” com o mundo, à procura de novos fundamentos ainda ignorados. O autor usa a palavra regozijo para designar o contentamento que acontece no instante da criação. “O artista, no momento de criar [...] sente regozijo, definido como a emoção que acompanha o mais alto grau de consciência, o estado de espírito que nasce da experiência de realizar as suas potencialidades” (idem, p. 43).

O sentimento de culpa pertencente ao ato nasce da força da percepção interior em anular teorias e hipóteses conhecidas. Sempre que surge uma idéia ou forma nova na ciência e na arte, esta faz com que algo que era considerado anteriormente, fique obsoleto. Esse sentido de a idéia nova alargar novos horizontes, em detrimento das idéias anteriores, é que abarca a origem do sentimento de culpa no ato criativo. May lembra o que Picasso disse: “Todo ato de criação é, antes de tudo, um ato de destruição” (idem,  p.59).
E enfatiza que o sentimento mais importante, além de culpa e ansiedade, é o de gratificação. É a satisfação de vermos algo novo, de “participar do que a física e outras ciências naturais chamam de uma experiência ‘elegante’” (idem, p.60).
O segundo fator originário dessa percepção é a claridade. A fusão do inconsciente como o consciente acontece de modo ativo e instantâneo. 
O adentrar do inconsciente no consciente caracteriza-se como sendo “iluminado”, pois ativa e aguça os sentidos. Faz a percepção física ficar mais purificada, aumentando o relacionamento com o mundo exterior.

O terceiro fator pertencente a esse ato é o nosso compromisso. Essa percepção nunca acontece, se não houver um certo desejo. O inconsciente não age por si só; é ativado com maior ou menor grau, conforme o nosso interesse de solucionar algo. 
O subconsciente envia a idéia sobre o problema o qual está empenhado no mais vigoroso raciocínio consciente.
O quarto fator dessa percepção é que a intuição surge precisamente no instante de “transição entre o trabalho e o repouso” (idem, p. 61). É necessário que aconteça um relaxamento de tensão ou da aplicação consciente, para que a percepção possa surgir. O inconsciente adquire forças para fornecer auxílio ao consciente, quando este está em pausa de seu intenso trabalho (idem,  p. 62).
Rollo May exemplifica esse fator, citando um fato acontecido com seu amigo. Suas palavras são estas:
Albert Einstein perguntou certa vez a um amigo meu, em Princeton: - Por que as melhores idéias me ocorrem de manhã, quando estou fazendo a barba?  - Meu amigo respondeu [...] que a mente precisa ás vezes libertar-se dos rígidos controles internos – soltar-se em devaneios ou fantasias – para que as idéias originais apareçam (1962, p. 61).
Em outras palavras, há um equilíbrio natural no processo do raciocínio. Quando o trabalho do consciente estiver maior, o inconsciente se retém e espera a oportunidade para enviar a sua contribuição. No momento em que o consciente estiver mais acessível, ou seja, quando se encontrar num certo relaxamento, num devanear, ficará mais susceptível e sujeito a receber as informações do seu inconsciente. Consolidando essa fusão, resultará o surgimento da idéia que se intencionava criar ou solucionar.
Portanto, se o indivíduo é muito rígido, dogmático, por demais comprometido com as conclusões prévias, jamais permitirá que a criatividade atinja o consciente; não admitirá nunca a existência de um conhecimento que existe em outro plano, no seu interior.
A fantasia expande a faculdade criadora, tornando-se importante ao ser humano, pois ela é a essência do processar do pensamento, capaz de conduzir às idéias inovadoras, além do conhecido e estabelecido. 
Quando convive com a fantasia, a criança armazena meios para superar a banalidade da imitação que conduz  a uma repetição fútil dos valores e da conduta humana.
A criança parece possuir a chave do segredo, o dom que ativa o processo criador. Quando ela descobre a sua imaginação, percebe que pode ir além da sua experiência imediata, porque pode ver situações que não existem. Ela aglutina nessas situações imaginárias suas fantasias e também sua exploração racional. Essa facilidade em “fantasiar” o mundo, coloca-a numa situação privilegiada.
Segundo Dallari (1986, p. 61), “a criança sem sonhos está limitada ao mundo da razão, a executar rotinas com maior ou menor dificuldade, a resolver problemas do dia-a-dia de olhos no chão. [...] A criança sem sonhos é uma águia sem asas”.
2.3 O percurso do artista através dos séculos
A arte é a criação do homem, nasce de sua ação. Criar é próprio do artista; onde não há criação não existe arte. Com o passar dos anos a arte recebeu conotações diferentes, assim como o artista, que diante da sociedade, foi sendo visto conforme os conceitos da época e as doutrinas da história.

O artista na Antiguidade e na Idade Média era considerado um trabalhador. As “artes liberais” eram reservadas à poesia e música, e seus apreciadores eram tidos como indivíduos cultos e cavalheiros. A escultura e a pintura representavam as “artes sórdidas”. Seus adeptos geralmente freqüentavam corporações de artesões, sendo conhecidos como trabalhadores manuais ou artífices.

As artes práticas baseavam-se na perícia, enquanto que as artes teóricas pertenciam ao espírito, à capacidade da razão e da aquisição do conhecimento. 
Na Renascença, a posição do artista foi modificada e ele tornou-se erudito ou cientista. Leonardo Da Vinci, em seu livro Paragone, ao comparar os pintores aos poetas, colaborou para que a pintura e a escultura fossem consideradas artes teóricas, passando a ser entendidas como pertencentes mais ao intelecto do que às habilidades manuais. 

A partir daí, o conteúdo das artes plásticas foi colocado em destaque. Foi conferido-lhe o conteúdo filosófico e a natureza predominantemente intelectual da apreciação.

O caráter racionalista e intelectualista dado à teoria da arte perdurou nos anos seguintes, causando no século XVIII o rompimento definitivo do artista com os artífices e oficiais nos campos utilitários, fortalecendo-se, assim, a concepção de belas artes. Tal rompimento acontece, por causa das novas tendências da teoria da arte que figuraram o movimento romântico, em oposição aos princípios do classicismo. São elas: a elevação do artista; a exaltação da realidade; o novo valor imputado à experiência, com destaque especial aos seus aspectos afetivos e emocionais; e a nova importância conferida à ficção e à invenção.

Para a idade romântica, o artista já não era um homem inspirado pelos deuses, mas se elevava ao status de herói ou de quase Deus. A noção de gênio como dom intelectual e espiritual (e não apenas como talento e habilidade), veio associar-se mais particularmente com o artista. 
O gênio tinha que ser essencialmente original, caso contrário não poderia sequer ser bom artista. Supunha-se que “expressando” a sua natureza superior, encarnando em sua arte os seus dotes superiores, o artista-gênio permitiria aos homens menos afortunados, por intermédio da obra de arte, estabelecer contato com ele e tirar proveito da comunhão com sua personalidade.

 Na concepção romântica, o artista expressa os próprios sentimentos, ou natureza emocional, através da totalidade da obra de arte e não pela identificação com esta ou aquela figura nela retratada. É o próprio artista-gênio que está sendo expresso. Desse modo, o verdadeiro tema de toda obra de arte é o artista.

O Romantismo aparece no mundo da arte como forma de organização, como modo de transformar a experiência vivida em objeto de conhecimento, desta vez por meio do sentimento. O entendimento do mundo, não se dá somente pela organização de conceitos lógicos, pode dar também por meio da intuição, do conhecimento imediato da forma concreta e individual, que não fala à razão, mas ao sentimento e a imaginação.
Sendo assim, a arte é um caso privilegiado de entendimento intuitivo do mundo, tanto para o artista que cria obras concretas e singulares quanto para o apreciador que se entrega a elas para penetrar-lhes o sentido. Assim, o verdadeiro artista intui a forma organizadora dos objetos ou eventos sobre os quais focaliza sua atenção. Ele vê, ou ouve, o que está por trás da aparência exterior do mundo.

A partir dessa intuição, o artista não cria mais cópias da natureza, mas, sim, símbolos dessa mesma natureza e da vida humana. Esses símbolos, portanto, não são entidades abstratas, não são antes da razão. Ao contrário, são obras de arte, objetos sensíveis, concretos, individuais, que representam de forma, a experiência vital intuída pelo artista.

É essa independência da obra de arte tanto em relação à intenção do autor quanto aos valores e propósitos não propriamente estéticos que vai caracterizar a produção da arte moderna. A partir do momento em que o ser da arte não é representar naturalisticamente o mundo, nem promover valores, sejam eles sociais, morais, religiosos ou políticos, é possível encontrar a especificidade da arte enquanto promotora da experiência estética.

Nas últimas décadas do século XIX, por exemplo, apareceram as teorias e as experiências artísticas que fizeram emergir os movimentos de vanguarda e marcaram o século XX por várias tendências artísticas e estéticas. São fatos que revolucionaram a cultura ocidental, indicando os caminhos da arte moderna e contemporânea, principalmente ao expor formas inovadoras de compreender e representar o mundo com significado.
É a avant-garde8, que surge no século XX desbravando e ampliando o espaço da linguagem artística, através do rompimento com estilos clássicos e novas experimentações. Atrás dela vêm os batalhões, ou seja, os outros artistas, considerados seguidores e que formam as escolas. O conceito dessas vanguardas institui um novo repertório de signos e novas regras de combinação de uso. Nas experiências dos artistas de vanguarda, nota-se que há concordâncias por parte da ciência e da arte em considerar a subjetividade, o sentimento, a intuição, como componentes da criação artística e relação com o público.

A arte do século XX não é melhor nem pior que a arte grega ou renascentista. É apenas diferente, porque responde a questões colocadas pelo homem e pela cultura atuais. Os artistas de vanguarda são exatamente aqueles que levantam essas questões antes que maior parte da sociedade as tenha percebido e respondem-nas trabalhando a linguagem e a forma sensível de suas obras.
______________________

8 Em francês, um termo militar que designa o grupo de soldados que avança à frente da guarda ou batalhão. Transferindo o termo para a área artística e cultural, também designa os desbravadores, ou seja, os artistas que compõem as vanguarda artística do século XX.
2.4 Algumas relações sobre a criança e o artista do século XX

Partindo da necessidade de deixar uma marca, de apropriar-se de um objeto, de fazê-lo seu duplo, o homem, no curso de sua história, nunca cessou de pintar. É exatamente essa continuidade que nos espanta. Mesmo que os objetivos perseguidos pareçam ter variado no tempo, a arte é sempre o reflexo de sua época e de suas preocupações. A criança à medida que se apropria de seus gestos, também, procura deixar uma marca, com seus materiais, depois na areia ou na terra, sobre um vidro... (Païn, 1996, p. 77).
A criança desenha, possuindo características básicas que correspondem ao seu desenvolvimento geral. Brinca e desenha com naturalidade. Possui fértil capacidade de imaginação, pois tem o dom de fantasiar e de unir o que conhece, de modo a ultrapassar os limites do possível e do impossível, conquistando, assim, uma criatividade aguçada. A criança não desenha o que vê, mas o que sabe, o que sente. Seu saber é seu sentir e perceber. Portanto seus desenhos apresentam analogias visuais, com as artes plásticas do século XX.
Segundo Mario Pedrosa: 

A garatuja básica graças à qual o senso artístico da criança pode ser estimulado nada tem que ver com a visão e a recordação consciente; é uma coisa puramente física e emocional... Qualquer criança, mesmo que ainda não tenha ido à escola, pode desenhar, ou, se preferem chamá-lo assim, rabiscar. [...] E ao fazer tal coisa, a criança se está exprimindo a si mesma. O Dr. Johnstone  apoiado na sua própria experiência pedagógica no campo artístico, assim completa, por seu lado, essa observação: “qualquer adulto também pode fazê-lo ... e é desses rabiscos que vem a arte verdadeiramente criadora (1979, p. 97).
 Essas relações apontadas fortalecem sobremaneira o que disse o crítico Herbert Read a respeito da arte no início do século:
[...] o pintor volta todas as suas faculdades perceptivas para dentro, para o reino de suas fantasias subjetivas, seus sonhos, suas imagens pré-conscientes. Substitui observação por intuição, análise por síntese, realidade por super-realidade [...] (1981, p. 94).

Essa necessidade de o artista do século XX extravasar o seu mundo interior, aproximou de modo evidente a arte à produção plástica infantil. O mundo exterior é visto, então, pelo mundo interior do artista. Segundo Amalio Pinheiro (Apud Buoro 2000, p. 113): “Um grande pintor é, sobretudo um homem que sabe ver muito”.
Criar é expressar o que se tem dentro de si. Todo esforço autêntico de criação é interior. Quando Henri Matisse diz que é preciso “olhar” a vida inteira com olhos de criança, ele coloca o lúdico como ação principal para a constituição e interpretação do processo artístico do século XX. Processo pelo qual, já passa a algum tempo, por muitas interpretações equívocadas e depreciativas pela imaturidade dos indivíduos que não “conseguem” olhar e perceber diante de si autênticas e valiosas criações artísticas.
Inúmeros artistas valorizaram o desenho e a espontaneidade infantil, refletindo isso em suas obras. Dentre eles, merece destaque o espanhol Joan Miró que, por intermédio da maior parte de sua produção artística, criou formas infantis com cores alegres e de articulação harmônica que brincam no espaço de uma tela.
Num jogo de esconde-esconde, as imagens do mundo de Miró vão se revelando nas formas criadas, ou escondendo-se nos astericos dessas formas, cores e linhas de seu mundo de sonhos, para no momento seguinte, serem transportadas para seres inexistentes, formas embrionárias, letras, que desafiam o olhar do espectador.
Diante de uma tela de Miró9, buscamos sempre Miró, o mundo, nós mesmos, a Arte, no movimento do olho que não para, guiado pelo ritmo do gesto do pintor. Vemos desfilar, sob nossos olhos tons fortes, cores primárias, linhas, manchas e estruturas amorfas que incorporam temas de pássaros, mulheres, noites, luas, estrelas.
No deslumbramento da estética proposta por Miró, a Arte torna-se a intermediária entre o mundo externo e interno do homem e sua própria necessidade de Arte.
O Grupo Cobra também inaugurou no mundo das artes plásticas o gesto infantil como parte do conceito de criação. Segundo Corneille Beverloo10, um dos fundadores do movimento, “a infância na arte significa também prazer, prazer em pintar, prazer na forma, prazer no próprio quadro”. 
Os artistas do Cobra queriam mostrar que as técnicas não-convencionais, como a expressão primitiva, infantil e de doentes mentais, deveriam ser incorporadas às artes plásticas. 
_____________

9  Anexo II p. 77
10 CYPRIANO, Fabio. Cobra: Pinacoteca expõe 22 artistas do movimento. Folha de S. Paulo, São Paulo, 17 jul.2000, Folha Ilustrada, p. E1.
“Foi um grito contra a matéria, na qual o formalismo escravizou o espírito, tendo por objetivo a maior intensidade possível da imagem e a mais alta unidade de expressão”, afirma Corneille11, em texto no catálogo da exposição do grupo. 

Nos quadros do Cobra12 as figuras se diferenciam, se é um passarinho ou um gato e se relacionam com as figuras infantis. É possível identificar algo figurativo ali; sempre há um referencial; sempre tem uma pista, um sinal que vai te fornecer a leitura de todo o resto. Existe, também, uma coisa outra coisa, que a criança faz com muito equilíbrio e que para a gente é algo muito difícil: este tratamento da cor. Esse é um típico tratamento matérico.

 E o que é um “tratamento matérico?” Por exemplo, se você puser a obra de uma criança embaixo da luz, ou fotografar em preto e branco, você vê o relevo da pintura. Na obra de Karel Appel13, este tipo de acumulação aparece freqüentemente (embora esse tratamento matérico seja algo que os pintores abstratos também façam). Então se consegue ver o trabalho do pintor, a acumulação da tinta; isso é matérico.
Ao comparar a arte ao desenho infantil, Desmond Morris (1962), diz que “a pintura de 1900 corresponde à de um jovem de 16 anos, e a de 1960 à de uma criança de 2 anos”. Diz que “os personagens nos quadros de Paul Klee e de Joan Miró se assemelham às imagens pictóricas das crianças de 4 a 5 anos”. Cita também que as abstrações geométricas de Ben Nicholson e Piet Mondrian14 rememoram as primeiras fases das crianças de 3 anos e as abstrações orgânicas dos tachistas lembram fases dos rabiscos de uma criança de 2 anos. 

Embora ainda possamos citar inúmeros outros artistas que atualmente realizam obras contendo semelhanças com o desenho infantil, acreditamos não ser necessário, visto que está delineado o problema que tencionamos abordar.
A arte moderna e contemporânea manifesta-se com a mesma força contida nos desenhos infantis, ou seja, ela se caracteriza pelo lúdico e pela expressão. A criança na sua liberdade peculiar sobre o conhecimento do mundo possui faculdades que foram e são consideradas importantes por muitos artistas. 
______________

11 Idem p. E1.
12  Anexo III p. 79
13  Anexo IV p. 81
14  Anexo V p. 83
Ora, se Picasso, Klee, Miró, Matisse, Appel  e tantos outros artistas viram nas criações infantis uma nova visão estética, porque, então o desenho da criança não pode ser visto como uma das expressões que formam o objeto artístico e estético? Eis o que pretendemos elucidar, tentando responder à interrogação: O que é arte?
3. SOBRE A ARTE
Os principais fatores da similaridade de idéias apontada entre a criança (Capítulo 1) e o artista moderno e contemporâneo (Capítulo 2) levam a discutir o componente essencial para a criação artística, que é a expressão lúdica. Analisá-la e, ao mesmo tempo, investigar como se origina uma obra artística e estética e, sobretudo propor uma alternativa para a compreensão, interpretação e valorização da produção plástica da criança e do artista, é a proposta deste capítulo.
3.1 A expressão lúdica da arte

O indivíduo, ao criar plasticamente, necessita que a idéia inicial se desenvolva continuadamente, perdurando todo o momento da execução da obra. O fazer deve estar coligado ao senso ideativo, numa sincronia entre pensamento e ação.

O período imagético, que acompanha o fazer criativo, acontece graças à união de dois fatores: o lúdico e a expressão. Essas duas forças conjuntas formam o que designamos expressão lúdica, que manifesta de modo imprevisível, variando de um momento a outro no próprio indivíduo, mesmo durante a realização de uma única obra plástica. Não há como medi-la. Participa em diferentes estágios, conforme a ocasião e a necessidade interior. Resulta do lúdico e da expressão, que se alternam numa mútua cooperação.

A expressão lúdica tem a capacidade de unir o conhecimento e o sonho. Ao ser ativada, intensifica a vida e propicia a criação. Entretanto, manifesta-se somente acompanhada por dois componentes primordiais: a liberdade e a sinceridade.
O sentido de liberdade é condição fundamental para o ato de criar, seja na realização de uma obra plástica ou na vida cotidiana. Não acontece onde há coação ou interferência externa, mas, sim, no âmbito da possibilidade de escolha.

Escolher qual a melhor decisão a tomar implica optar entre muitas alternativas a fim de atingir o objetivo pretendido. Portanto, a criação artística não é um exercício gratuito de liberdade, pois exige decisão e sincronia entre o pensar e o agir.

Por ser uma liberdade representativa do interior da pessoa, sempre se manifesta em conjunto com a sinceridade. Assim, não há espaço para a falsidade. Representa, antes de tudo, o indivíduo consigo mesmo.

A sincronia da expressão lúdica com o ato de fazer resulta num contentamento, numa satisfação por conseguir expor para fora, o que se sente por dentro.
A expressão lúdica acontece nas pessoas, independente da idade. Nas crianças sucede de modo natural. Nos adultos, somente naqueles mais sensibilizados, que se deixam consubstanciar pelo devaneio, envolvendo-se intensamente com a vida e o mundo. 
3.2 A obra estética 

A obra estética é a expressão lúdica do autor materializada plasticamente. Para fazê-la não basta apenas ter a idéia inicial, mas que esta se prolongue e indique novos resultados. Isso é possível acontecer, quando é vivificada pela expressão lúdica.
A cada traço ou pincelada, exige-se um acompanhamento imagético que deve ser eficiente para não diluir ante os obstáculos técnicos a que a arte se obriga. Essa dificuldade diz respeito ao tempo de realização da obra. O que importa é que haja sintonia da expressão lúdica com a habilidade ao lidar com os materiais.

O crítico Ferreira Gullar situa muito bem essa junção entre o pensamento e a execução:

O que define o modo de formulação estética – e determina a vitalidade da expressão - é essa unidade do pensar e do fazer: o artista não sabe a solução senão quando termina a obra – ela é a resposta à indagação que a fez nascer. Se o artista já sabe a resposta, antes de fazer a obra, a obra é desnecessária (1982, p.63).

Os componentes estéticos derivam-se de dois pólos: o conteúdo e a forma. Da expressão surge o conteúdo, caracterizando o assunto, a temática concebida. O conteúdo provém da vivência do autor, de sua experiência e de seu conhecimento íntimo sobre o mundo. Está ligado à sua espiritualidade, como síntese intelectual e emocional das relações percebidas, racional ou intuitivamente.
Do lúdico se origina a forma, que é o modo de situar o conteúdo da obra, por intermédio dos recursos dos meios. É determinada pela capacidade de o criador utilizar os valores intrínsecos, como espaço compositivo, ritmo, tonalidade, textura e outros elementos provindos de uma adequação técnico-ideativa. Assim, quando conteúdo e forma se fundem, propiciam o sentido de plasticidade da obra. 
Na obra plástica observam-se estas qualidades: ordem, harmonia e perfeição. O equilíbrio dessas qualidades produz o valor estético da arte. A ordem está ligada a relação de causa e conseqüência, afim de se obter o resultado estético. A harmonia é a sintonia entre conteúdo e forma, intenção e resultado visual do produto. Mesmo que essa harmonia pareça ser desarmônica, não o será se o feito pretendido for justamente esse. Já a perfeição é o mais elevado grau que o espírito humano do autor poderá alcançar. É o sentir na plenitude o ajuste adequado entre o querer e o fazer.

As técnicas são subordinadas aos elementos estéticos e à proposta do indivíduo criador. Não se deve inverter essa posição, destinando a destreza material como sendo mais importante do que o conteúdo e a forma.  A técnica tem a sua devida importância, mas como um eficiente auxiliar, devendo estar sempre vinculada à expressão lúdica do autor.
A questão da técnica conduz a sentidos diversos. Por um lado, devido à evolução tecnológica que abraça o presente século, novas opções que surgiram ao artistas, como vídeo, fotografia, entre outros.  Por outro ângulo, materiais naturais, como pedra e a areia, etc,  estão sendo usados como recursos expressivos.

A técnica não domina o teor da obra. Acontece ao contrário. A obra sofre a marca da personalidade humana e, qualquer que seja o meio utilizado, o indivíduo deve ter o domínio fundamental.

Intuição e expressão, conteúdo e forma, essência e aparência são fatores que complementam e se constituem equilibrados com o conhecimento, a vontade e o sentimento do indivíduo criador. Há uma especifidade na criação que une o contexto real e o âmbito ideal. A obra pode não representar a realidade, mas necessita dela para existir.
Como produto do ser humano, o objeto estético é fruto de uma atividade intencional da consciência. Apropria-se dos elementos sensíveis da matéria, colocando-os sob dependência da função essencial do espírito, que é a simbolização.
Para Ernst Cassirer (1977) a arte é fenômeno do mesmo estágio espiritual que a linguagem, o mito, a religião e a ciência, sendo essas manifestações humanas formas simbólicas diversificadas da mesma atividade criadora do pensamento, o qual apodera-se da realidade externa, dispondo-a de acordo com símbolos, seja segundo uma lógica redutível a conceitos (ciência), seja segundo uma lógica irredutível a conceitos (arte).

A obra estética é um mundo em si que reflete as percepções e emoções de seu criador. Este assimila a realidade, apropria-se dela a seu modo e a transforma simbolicamente.
O objeto estético é a proposta do indivíduo criador para que este se torne arte, isto é, um objetivo artístico. Há quem faça a distinção entre objeto artístico e objeto estético.

O primeiro seria a própria obra de arte, em sua integridade e autonomia. Já o objeto estético seria a obra de arte como é apreciada, já no momento mesmo da sua fruição; ele faria a ligação entre autor e espectador. Para Karl Marx, o objeto estético, após ser consumido, não se perderia, não se gastaria. Porém “ao ser consumido torna-se um ‘objeto social’” (apud Brasil 1987, p. 17).

Nas palavras do artista Pablo Picasso esse contexto de objetivo social está evidenciado: 

Um quadro não é pensado e fixado de antemão. Enquanto o produzimos ele segue a mobilidade do pensamento. Depois de terminado ele continua a mudar, conforme o estado daquele que o contempla. Um quadro vive a sua vida como um ser vivo, sofre as mudanças que a vida cotidiana lhe impõe. Isto é natural, já que um quadro só vive 

graças àquele que o contempla (Apud Chipp, p. 272).

A obra pronta é a proposta de um objeto estético de seu criador. Ela será colocada à apreciação do espectador, sofrerá interpretações diversas, que muitas vezes diferenciarão da opinião e da vontade de seu ator. Se aprovada, nessa situação, poderá se tornar um objeto artístico; caso contrário será esquecida.                                                 
O espectador, através de seu recolhimento, atualiza as possibilidades de significado da arte e testemunha o surgimento de algumas significações contidas na obra. Outros a verão, e outros significados surgirão. Todos igualmente verdadeiros.
3.3 Espectador: o recriador

Depois de criada, a obra estética passa a existir com poderes ativos na atmosfera apreciativa, estando sujeita a ter informações díspares. É sempre o resultado final da experiência do autor, e início de outra, a ser protagonizada pelo observador. Torna-se ponto de união entre os pensamentos de quem a fez com aquele que a soube olhar, pois “ver um quadro é estabelecer um diálogo não com o visível, mas com uma experiência humana” (Francastel 1967, p.23).
Ao ver a obra, o espectador desenvolve um processo contínuo de apreensão dentro de si, iniciando-se com a percepção daquilo que vê, seguido da reação do seu sistema afetivo que estimula sua mente a captar a natureza conceitual da forma e do conteúdo que observa. A isto alia-se também o seu próprio conhecimento, ativado por um conjunto de valores, que exerce influências, servindo como associações indiretas àquele momento.
Assim, a obra de arte como objeto percebido passa a existir graças à atividade de um organismo, conforme as leis da percepção, por outro lado, o organismo é forçado a entrar em atividade pela presença de uma obra de arte, como coisa física. Acontece ter esta coisa física dois pólos; num está o seu criador, no outro o seu espectador. O objeto realizado é o ponto terminal da ação do artista, mas o ponto de partida do apreciador. 
A apreciação artística segundo o psiquiatra H. Delacroix ( apud Kris, 1968)é focalizada a partir da teoria da simpatia estética, ou seja, pelo contato com a forma e conteúdo da obra que possibilita a unidade espiritual entre artista e espectador. A teoria da simpatia baseia-se na projeção de sentimentos e emoções que se fazem presentes no ato de perceber, permitindo uma identificação imaginativa com os objetos percebidos.
Desse modo, a compreensão artística partindo da interação criador/contemplador torna-se mais uma das indagações de estetas e cientistas. Para alguns estetas, e não apenas psicólogos profissionais, como R. G. Collingwood, as obras de arte não são nem total nem relativamente objetivas, pois “para a arte ou para a estética em geral não existem objetos, mas experiências”. É um bom discípulo de Croce, para quem as “obras de arte só existem no cérebro que as cria e recria” (Pedrosa, 1979, p. 57-58). Isto é mais percebido , sobretudo, erm certos segmentos da arte abstrata contemporânea.
Baudelaire (apud Merleau-Ponty, 2002 p. 81) diz que “uma obra feita não era necessariamente acabada não necessariamente feita”. Sublinhemos as últimas palavras, e “compreenderemos que os modernos , ao menos os melhores e o mais preciosos, não buscam o inacabado pelo inacabado, apenas colocam acima de tudo o momento em que a obra é feita, esse momento, precoce ou tardio, em que o espectador é atingido pelo quadro, em que ele retoma misteriosamente por sua conta o sentido do gesto que o criou e, saltando os intermediários, sem outro guia senão um movimento da linha inventada, um traçado do painel quase desprovido da matéria, junta-se ao mundo silencioso do pintor, doravante proferido e acessível” (idem, p.82).

Para o artista Wassily Kandinsky, a obra provoca uma vibração psíquica no espectador, como se esse encontro causasse uma energia capaz de puxá-lo para dentro. Caso isso não aconteça, a vibração será anímica, de ordem inferior, não conseguindo proporcionar um elo entre ambos. Quando isso ocorre, não se pode afirmar que a obra não cumpra o seu papel estético, pois esse menosprezo de quem a fita pode ser conseqüência da falta de aptidão para  captar a vibração pura (1987, p.13).
A vibração, sendo de ordem superior, acionará um modo peculiar de sentir, originando a expressão lúdica à qual nos referimos no início deste capítulo. Através dela conseguimos  experienciar a obra, renovando-a. Ela é tão necessária para quem faz, como para aquele que vê a obra. 

A mensagem estética envolve o conhecido e o não-conhecido, corresponde a símbolos originais que provocam interpretações que podem variar conforme o receptor. Ela possui caráter múltiplo, desdobrando-se: revela intimidades não previstas.
Os símbolos criados pelo artista não são dirigidos como no discurso lógico, pois se assim o fosse, ele escreveria em vez de pintar. Por isso são de livre interpretação e compreensão. A obra estética exprime uma organização simbólica nova, perceptiva ou imaginária. Nunca é uma declaração formal, independente de tendência ou estilo; provém sempre do domínio das formas intuitivas do pensar e do sentir. Não reproduz a observação do real. A tela de Miró exemplifica essa questão, nela a moldura determina o espaço entre a realidade externa e interna do pintor, possibilitando a nós, leitores, nesse movimento entre o nosso dentro e nosso fora, reconhecermos e sermos reconhecidos.
A obra é uma experiência de vida do autor, ao mesmo tempo que para o espectador é uma experiência de vivê-la. 
Ela existe para o observador no momento em que a recria. Ao penetrarmos em suas imagens sentimos a experiência de vida do autor, não uma experiência descritiva, mas algo de que partilhamos e, seja qual for o nosso pensamento sobre ela, estamos a recriá-la, pois captamos o seu diálogo humano. Possui a característica de movimentar a imaginação de quem a vê, proliferando a sua força comunicativa de acordo com a capacidade desta em recriá-la.
Esse recriar é o experimentar uma outra realidade, para cujo impulso vital e só nos entregarmos à dimensão ficcional. José Luiz do Amaral aborda:

Nada no objeto artístico é apenas o que é ou o que seria em sua simples materialidade cotidiana. A obra sempre nos pede que a retomemos dentro de uma dimensão de fantasia em que passa a existir junto conosco. Esta maneira de ser na ilusão não é algo muito diverso do jogo do “faz-de-conta” que as crianças entendem tão bem. Para participar dele é preciso que aceitemos suas regras e efetuemos a desestruturação do nosso cotidiano que ele nos exige (1987, p.19).

A obra estética possui a capacidade de transmitir imagens da vida, de modo profundo, complexo, que nos revelam virtuosidades insubstituíveis do sentir e, portanto, de ser. A contemplação é fundamental para que a obra exista intemporalmente, servindo assim para alimentar a sua característica de ser inconclusa.
O próprio Picasso questiona:

Você já viu um quadro terminado? Um quadro, ou qualquer outra coisa? Ai de você, o dia em que disserem que você terminou! Terminar uma obra? Terminar um quadro? Que absurdo! Terminá-lo significa acabar com ele, matá-lo, livrar-se de sua alma, dar-lhe o golpe final: uma situação extremamente infeliz, tanto para o pintor como para o quadro (Apud Chipp, 1988, p.277).
Sendo assim, a obra estética tem o poder de se reciclar, por intermédio das vivências daqueles que a apreciam, proporcionando sempre um modo particular de interpretação. Sua vida é longa e, desde que tenha um ser humano que a recrie pela expressão lúdica, estará tendo o sopro vital que a faz viver.
3.4 Influências indiretas na apreciação da obra estética

A principal diferença entre o século XX e os anteriores é a extrema velocidade que assume a contemporaneidade, onde somos impulsionados pela comunicação de massa e pelas mudanças tecnológicas, que constantemente geram inovações. 

O homem atual dispõe de muitas oportunidades para ampliar a sua visão de mundo, adquirindo cada vez mais conhecimento sobre tudo que rodeia. A cultura é enriquecida a todo momento. As conquistas intelectuais e artísticas são filtradas e repassadas ao público de modo simples, ao alcance de toda a sociedade. É a extensão da escolaridade, reflexo de uma sociedade industrial complexa, que recebe novas instruções a cada instante e tem fácil acesso a elas.

As técnicas de difusão oferecem duas vertentes de interesse: o instruir e o distrair, ficando ao espectador. Ao mesmo tempo em que se abrem novos rumos à cultura, alteram-se prejudicialmente os valores, costumes e hábitos do homem, impulsionando-o a um individualismo da mais alta esfera.
O ritmo acelerado da vida moderna por sua vez não deixa ao homem tempo para a contemplação. E a pintura, como escritura, exige contemplação. Mais do que isso, o ritmo da vida moderna á medida que os meios de difusão, de comunicação e de expressão cada vez mais mecanizados se multiplicam, põe em risco (quando não a destroem) a vida interior do homem.

Os meios de comunicação de massa detêm um poder que penetra imperceptivelmente no cotidiano do ser humano, levando a inércia. Com a mente preguiçosa, a sua condição de opinar tolhe, atrofiando o seu desejo de reflexão. Isso faz com que o seu comportamento se desvalorize, contrariando o seu senso ético; a sua capacidade de consciência julgadora e crítica se reduz. Torna-se passivo e acuado diante de uma hierarquia  imaginária do poder.
O “modismo” sugerido pelos meios de difusão altera o sentido da beleza. Em curto espaço de tempo, tudo fica ultrapassado e antiquado. É a capacidade de persuasão que age na mente humana, colocando em jogo a qualificação do homem como meio e não como fim, alterando e condicionando valores.
O homem atribui às coisas uma escala de valores. Estes se alteram conforme se descobre que são ultrapassados. Então se renovam. A sua graduação difere de pessoa a pessoa. 
O essencial é que os valores regem os conceitos de nossa ação. Portanto, não podemos governar nossa vida sem eles. Aqueles que alteram a ordem natural escondem o que é vital para a necessidade humana. E a comunicação de massa coopera para tal situação, estimulando constantemente a ambição e o prazer sem fim do consumismo. 

A classe dominante procura impor e perpetuar seus valores. A classe dominada, sem critérios claros, é presa fácil dos mecanismos poderosos de manipulação de sua consciência. E, sem perceber, aceita e estimula para que tal ocorra no seu meio. Assim, concretiza-se um círculo vicioso com a predominância dos valores impuros, afetando o convívio social. E o contexto artístico não escapa dessa contingência.
O espectador, perante a obra estética, está vulnerável a outras informações que se sobreponham a esse momento, determinando o seu gosto, conforme a sua tendência a inclinar-se à escala de falsos valores. Esses valores impuros determinam, quase sempre, a opinião daqueles que não sabem olhar, que são atraídos às informações secundárias à obra.

Por vezes, vemos as pessoas caminhando por uma galeria de arte, de catálogos na mão. Toda vez que param diante de um quadro, buscam pressurosamente seu número. Podemos observá-las folheando seus livros e, logo que encontrarem o título ou o nome da obra, seguem em frente. Não faria diferença alguma se tivessem ficado em casa, pois mal olharam para a pintura. Apenas checaram o catálogo. É uma espécie de curto-circuito mental que nada tem a ver com a fruição de um quadro.

A elite dominadora emite conceitos e maneja, mesmo que involuntariamente, a predileção por um tipo de arte. Assim, os críticos, marchands e dirigentes de órgãos culturais se inserem nessa classe. Como a maioria do público tende à passividade, aceita facilmente as regras ditas do que é bom, mesmo que o observador não aprecie determinada obra. Se ela estiver sendo exposta num museu, ele se calará, preferindo pensar que não entende o quadro, porque ainda precisa aprender mais sobre a arte. Caso a mesma obra esteja num lugar qualquer, o seu respeito por ela seria outro, e diria, então, que aquilo não é arte. E assim, a graduação de valores externos à estética da obra vai permeando a relação espectador e autor.

Geralmente, o indivíduo, ao ler uma reportagem de algum crítico e respeito de uma certa mostra, mesmo que não conheça as obras expostas, influencia-se pelo que diz a notícia.

A comunicação de massa informa antes. A maioria das pessoas sequer viu de perto, mas já constrói a sua opinião, prevalecendo sempre o pensamento do informante. Por isso muitos artistas se consagram. 
Com a sua constante aparição na mídia, a maioria do público já os considera consagrados, mesmo que nunca tenha visto os seus quadros. Assim nasce o artista na era da comunicação de massa. Portanto, há “o perigo de o artista autêntico se deixar levar pela ânsia da notoriedade, da propaganda: passa a trabalhar mais para a repercussão do que para a realização de sua própria obra” (Gullar, 1982, p. 34).
A essência do encontro natural com a obra é se deixar envolver e experienciá-la pela expressão lúdica. Contudo, isso não acontece de modo simples como deveria. Bastaria apenas olhar para apreciá-la. Mas o espectador, ao focalizar alguma coisa, carregará consigo várias interferências e, conforme forem, não conseguirá se entregar ao deleite estético, pois já estará robotizado e acostumado a seguir o que lhe ditam que seja bom. Então, as informações que deveriam ser secundárias à obra passam a influir diretamente na sua apreciação.

3.5 A formação da arte
Há duas possibilidades mestras de o ser humano se posicionar ao produzir ou apreciar algo como a arte. Num lado está o foco genuíno, e noutro, o superficial.

Na tendência genuína, o indivíduo criador ativa sua expressão lúdica, sincronizando-a com sua habilidade, ao lidar com os meios de que dispõe para realizar uma obra estética. O espectador genuíno é aquele que mantém uma relação pura ao contemplar a obra estética, recriando-a através de sua capacidade de ver pela expressão lúdica.

Tanto para o autor como para o observador, a obra é o ponto de encontro que propicia o acontecimento de uma relação em posição de igualdade, não subordinando as coisas à consciência. Para o observador genuíno, contemplar uma obra estética é saboreá-la: ao mesmo tempo em que se entrega, encontra-se. Na apreciação não cabe espaço para desvios de intenção que sobreponham no momento.
A tendência genuína não é reservada somente às pessoas consideradas cultas. Não há uma hierarquia de aptidão conforme a idade; é criar ou apreciar não como pensamento, mas como imagem e sentimento. Tanto o adulto como a criança tem capacidade para realizar e perceber uma obra estética.
A outra tendência é a superficial. A obra serve como ponte para alcançar valores que lhe são externos, não intrínsecos à criação estética. O artista desse gênero, se assim podemos considerá-lo, produz a obra não por uma necessidade vital, mas por propósito premeditado que foge da característica de criar pela expressão lúdica.

A obra é feita de modo frio, sem ter a relação plena de seu autor. Este a faz vulgarmente, sem que o represente na integridade e, portanto, sem alcançar o sentido estético da criação. O quadro apenas é criado para atingir o propósito além de sua própria razão de existir. O que poderia acontecer como conseqüência de uma criação passa a ser condição primeira para originar o produto.
Em qualquer que seja a finalidade, desde que a obra tenha nascido para servir como meio, para se alcançar algo além dela mesma, ela será superficial. O espectador, por sua vez, vê a obra como um objeto de “aquisição”, servindo para reforçar o seu status, ou como adorno, descartável que, com o passar dos dias, será meramente subistituída por outra que estiver em moda na época.

No aspecto superficial o artista faz quadros visando primeiramente o lucro ou para projetar socialmente, enquanto o observador adquire as obras para usá-las como elemento de decoração ou para gabar que possui quadros de artistas famosos.

Na visão superficial a serventia da obra sempre estará mais evidenciada do que propriamente o deleite estético. O que na visão genuína é visto como plano secundário, na visão superficial é considerado como o mais importante. Nesse último aspecto a criação infantil não seria considerada arte, já que falta ao espectador o aguçado senso de ver as qualidades de uma obra estética.

Essas duas tendências não são estanques, podem se cruzar, multiplicando ou não os enfoques. A obra, sendo criada como perspectiva genuína, poderá ser observada pelo espectador superficial. Ao acontecer isso, não haverá duplicação da relação, pois este último não irá recriá-la pela expressão lúdica.

Poderá também suceder o inverso: o apreciador genuíno, ao contemplar uma obra, poderá recriá-la, mesmo que esta tenha sido realizada por alguém de visão superficial. O espectador, assim, dará mais vida à obra do que o seu próprio autor.
As duas formas de apreciação da arte podem coexistir na mesma pessoa. Não pretendemos dizer que há duas artes, mas uma totalidade formada por dois pólos que se misturam, dependendo da capacidade de a pessoa criar e ver pela expressão lúdica, bem como dos valores que regem sua conduta.

Como saber quando a ate provém de um foco ou de outro? O indivíduo sabe quando a expressão lúdica serviu como energia para fazer a sua obra plástica. Sabe também, quando considera o que fez como meio ou como fim. O espectador sabe quando se relaciona com a obra na sua plenitude. Pode perceber também quando a valoriza por fatores superficiais, Portanto, a resposta está em cada um de nós.

3.6. O que é Arte?
Conceituar Arte não é tarefa fácil. No entanto, aquele que a realiza ou a estuda tem dela uma concepção mesmo que inconsciente. Luigi Pareyson agrupa as definições de Arte encontradas na história do pensamento ocidental em três vertentes principais que predominam aternadamente em diferentes momentos históricos. Arte como fazer, como conhecer e como exprimir. Seguindo esta perspectiva o autor teoriza uma estética da “formatividade”, segundo a qual “a atividade artística consiste propriamente no ‘formar’, isto é, exatamente num executar, produzir e realizar, que é, ao mesmo tempo, inventar, figurar, descobrir” (1989, p. 32).
Ernst H. Gombrich diz que “a arte não existe, mas apenas artistas” (1949, p.4). O autor considera que antigamente, eram homens que apanhavam a terra colorida e modelavam toscamente as formas de um bisão na parede de uma caverna; hoje alguns compram suas tintas e desenham cartazes para os tapumes; eles faziam e fazem muitas outras coisas. Não prejudica ninguém chamar a todas essas atividades arte, desde que conservemos em mente que tal palavra pode significar coisas muito diferentes, em tempos e lugares diferentes, e que “Arte com A maiúsculo não existe” (idem p. 4)
Gombrich, tenta nos provar que aquilo a que chamamos “obras de arte” não é fruto de uma atividade misteriosa, mas objetos feitos por seres humanos para seres humanos. Um quadro se torna distante de nós quando: emoldurado, envidraçado e pendurado na parede. Assim, as pinturas e esculturas que hoje se alinham ao longo das paredes dos nossos museus e galerias não se destinava a ser exibida como Arte. Foram feitas para uma ocasião definida  e um propósito determinado, que estavam na mente do artista quando meteu mãos à obra.
Por outro lado, as idéias sobre que nós, os que estamos de fora, usualmente nos preocupamos, idéias sobre beleza e expressão, raramente são mencionadas pelos artistas. Gombrich considera o artista, uma pessoa tímida, que acha muitas vezes embaraçoso e presunçoso usar palavras pomposas que falem sobre a “expressão de suas próprias emoções” (idem p. 12-13). 
Nas preocupações cotidianas e concretas do artista, essas idéias desempenham papel muito menor do que as pessoas de fora imaginam. Aquilo com que o artista se preocupa quando planeja seus quadros, faz seus esboços ou se interroga sobre se completou ou não sua tela, é algo muito mais difícil de converter em palavras. Talvez ele diga que se preocupa em sentir intimamente que sua criação está “certa”. Assim, somente quando entendermos o que ele quer dizer com essa modesta palavra “certo”, é que começamos a compreender o que os artistas realmente buscam (idem p.13). 

No pensamento de Gombrich só podemos alimentar a esperança de compreender isso se nos apoiarmos em nossa própria existência. É claro, não somos artistas, possivelmente nunca tentamos pintar um quadro nem temos a intenção de o fazer alguma vez. Mas isso não significa que não nos defrontemos com problemas análogos àqueles que, somados, constituem a vida do artista.

A verdade é que é impossível estabelecer regras, pois nunca se pode saber de antemão que efeito o artista pretenderá realizar. Como não existem regras para nos dizer quando um quadro ou uma estátua está “correto”, é usualmente impossível explicar com palavras exatamente por que sentimos que é uma grande obra de arte.
Mas isso não significa que uma obra é tão boa quanto qualquer outra, ou que não se pode discutir questões de gosto. Que mais não sejam, tais discussões fazem-nos olhar para quadros e quanto mais olhamos para eles mais notamos pontos que nos escaparam antes. 
Começamos a desenvolver uma sensibilidade peculiar para a espécie de harmonia que cada geração de artistas tentou realizar. Para Gombrich, o ensinamento sobre a arte não nunca se encerra. Há sempre coisas a descobrir. ( idem p.17).

Assim, para que uma produção possa ser considerada arte, ela  precisa ser compreendida a partir dos elementos que a materializam: a relação criador, obra e espectador, caracterizada pelo diálogo histórico-historial.
 Quando isso acontece, ultrapassa as balizas do “tempo” e da “lógica”. Benedito Nunes (1966, p. 136) menciona que são quatro as possíveis dimensões do tempo da arte: a primeira é a do tempo histórico horizontal, em que a obra é situada no momento em que foi criada, interagindo com diversos aspectos culturais – o social, o político, o religioso, o moral.
A segunda dimensão, a vertical relaciona o presente com o passado e o presente com o futuro. Van Gogh, por exemplo, jamais poderia prever que suas obras seriam imortais. Muito sofreu  para sobreviver como pintor e em vida não alcançou êxito como artista. Contudo, o tempo vertical carregou os valores de suas criações para o futuro, onde a originalidade de suas obras conquistou um lugar na história da arte.
A terceira dimensão é a transversal, traz o passado reconquistado em suas tradições como estímulo da criação artística no presente. 
A quarta dimensão é temporalidade fundamental que caracteriza o que há de permanente, de perdurável nas obras artísticas, independente de sua posição no tempo histórico. Isso acontece pelo diálogo historial, ou seja, pela permanência constante da relação dialógica; ou seja, da presença do presente que recupera o passado e que antecipa o futuro. Um “Eu” dialogando, no século XX, com “Tu” que abriu o diálogo estético no Renascimento.
Para Ernst Fischer (apud Aranha, 1993, 349), a experiência do artista precisa apreender as novas relações sociais de maneira a fazer que outros também venham a tomar consciência delas. Mesmo o mais subjetivo dos artistas trabalha em favor da sociedade. Pelo simples fato de descrever sentimentos, relações e condições que não haviam sido descritos anteriormente, ele canaliza-os os do seu “Eu” aparentemente isolado para um Nós: e este Nós pode ser reconhecido até na subjetividade transbordante da personalidade de um artista.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

A mutualidade dialogal que envolve a obra de arte depende da sensibilidade de cada pessoa e de cada época histórica. A dialogicidade é relativa em cada um de nós e corresponde à evolução do pensamento da humanidade. 

As obras plásticas são colocadas à apreciação do público, quase sempre, por meio de eventos específicos, que induzem valores próprios e características sobre elas e seus autores. Instigam refrações, que refletem convenções capazes de modelar o gosto, condicionando, na maioria das vezes, a opinião do espectador. Este capta esses valores, conforme os que traz consigo.

Em outras palavras: o objeto plástico passa por um processo de filtragem social; quando cativa e é aceito pela comunidade, torna-se obra de arte. O seu autor passa a ser considerado artista. O produto é o mesmo que antes, não muda fisicamente, mas se altera como significado, sendo alimentado pela apreciação que o envolve como uma aura de valores.
Entretanto, essa designação artística não acontece de modo simples, porque o “tempo histórico das artes é, em geral, polêmico. A tradição aceita num momento, é contestada noutro: supera-se a experiência passada, preparando-se a nova experiência futura” (Nunes 1966, p. 137).

Não é por causa de um quadro bem-feito que seu autor será considerado artista. Nem mesmo por um prêmio recebido. Ou por uma exposição bem comentada.  Muitos indivíduos passam a vida toda produzindo, pintando, expondo, participando do meio artístico e não conseguem consagração. Depois que morrem, são esquecidos e suas obras se diluem e somem com o tempo. Outros, porém, tornam-se imortais e, mesmo que tenham vivido no ostracismo, são constantemente lembrados, citados em livros, pesquisas, e suas obras são perpetuadas e conservadas em importantes museus. Por isso, não se pode afirmar o momento em que um criador passa a ser considerado artista. Depende do incomparável percurso de cada um situado na história coletiva.

A vida do artista não se restringe às suas obras, mas a inúmeros outros aspectos que contribuem para defini-lo. É o montante dos seus atos, não se limitando à sua criação, mas o todo que o envolve. Por mais que pareça imperceptível, o autor traça o seu caminho pelas suas atitudes, voluntariamente ou involuntariamente. Na verdade, um homem nada mais é do que uma série de empreendimentos. E esse conjunto homem é o caráter duradouro que pode permanecer na história da arte da humanidade.
Por outro lado, o artista pode ser consagrado num país e não ser em outro cuja sociedade que não tenha vivenciado e acompanhado o processo histórico do qual resultou sua produção. A apreciação sempre carregará os costumes que estruturam o modo de ver de cada sociedade. 
Portanto, a obra artística não poderá ser analisada isolada dessa complexa contextura de associações que a permeia e lhe dá vida. A produção plástica possibilita a inter-relação do autor e o espectador, e será considerada arte por meio desse diálogo que envolve a ação das instituições e uma série de relações diversas do homem como ser social.
A sociedade aprova o que seja arte em seu meio. Por conseguinte, as suas obras artísticas representam os seus valores, significados e costumes, pois serão sempre a expressão do momento histórico da sociedade em que é produzida.
Não é concebível é uma arte no vazio, desligada de certos aspectos e ligada a outros. O ponto de referência para julgar o valor e a qualidade expressiva de qualquer tipo de objeto não se encontra no absoluto, mas na sociedade. O meio onde vivemos é um universo fabricado: os produtos manifestam não uma realidade exterior a nós, mas exatamente o nosso mundo de realidade – produto da atividade coletiva de todos os homens.

A arte tem a natureza de mostrar o comportamento das sociedades, tanto no seu passado como no presente, fornecendo uma rica interpretação da relação das pessoas entre si e o mundo. Isso não precisa estar retratado especificamente no produto artístico, pois brota da própria circunstância que o faz existir.

Falar sobre arte não é difícil, porque as palavras que os críticos usam tem sido empregadas em tantos contextos diferentes que perderam toda a sua precisão. Mas olhar um quadro com olhos de novidade e aventurar-se numa viagem de descoberta é uma tarefa muito mais difícil, mas também mais compensadora. É incalculável o que se pode trazer de volta de semelhante jornada.
Considerações finais

A todo instante o mundo inter-relaciona-se com a pessoa. O mundo e o indivíduo estão integrados, não podendo ser compreendido separadamente do outro. Por isso, não se pode estudar a criatividade apenas sob o ângulo da pessoa como fim em si mesma, no seu próprio íntimo. A criatividade é um processo resultante da inter-relação da pessoa com o mundo. 

Criar é propor algo novo. Para isso, é fundamental a participação da expressão lúdica. Do lúdico vem a condição essencial de se reorganizar e combinar o que se conhece, afim de se formar o novo. Da expressão provém a apreensão intensa daquilo que se conhece, fornecendo à nova combinação do conhecido uma íntima relação com a vida. A união da expressão lúdica sempre acontece banhada pela liberdade e sinceridade, por isso resulta de um pensar autêntico e espontâneo. Criar é se manifestar pela expressão lúdica. 
É um primeiro passo para a criação ver-se cada coisa em sua verdade; isto pressupõe um esforço contínuo. Criar é expressar o que se tem dentro de si. Desse modo, todo esforço contínuo de criação é interior. 
O trânsito entre o imaginário e o real não desconsidera os fatores psicológicos. A necessidade de adaptação ao meio ambiente gera estados de desequilíbrio, que provocam vontades e impulsionam a fantasia e a criação. Se o ser humano fosse totalmente adaptado ao meio ambiente que o rodeia, não haveria base alguma para o surgimento de uma ação criadora. A necessidade e o desejo, portanto, são molas propulsoras do processo criativo.

A obra estética surge como resíduo significativo de quem a criou. É produto materializado da expressão lúdica em sincronia com a habilidade dispendida do fazê-lo. Em outras palavras, a obra é estética quando a mensagem de seu autor se integra com o uso adequado dos materiais no espaço proposto. O objeto estético necessita da realidade exterior-interior do artista para existir, que através da sua capacidade de expressão lúdica a filtra e a exprime numa simbologia particular.
Quando o espectador, diante da obra, a recria, conforme a sua expressão lúdica, acontece a apreciação puramente estética. A obra considerada estética é, portanto, aquela que mantém uma relação com a expressão lúdica, tanto de quem a criou, como de quem a observa.

No entanto, o espectador, quase sempre, é vulnerável às influências dos valores do sistema vigente. 

O gosto do indivíduo se atrofia, sendo modelado pelas mensagens provindas, sobretudo, dos meios de comunicação, que geralmente o conduzem a uma apreciação fria e inócua. Segue a rota ditada pela classe dominante, acreditando mais no que é noticiado do que nas próprias qualidades do autor e de suas obras. Este passa a ser valorizado mais pela divulgação que seu nome atinge, do que pela sua capacidade.

A obra torna-se artística quando aprovada como tal pela sociedade. Como se trata de algo que nem todos os espectadores sabem apreciar, aceita-se passivamente o que os marchands, colecionadores, críticos, editores, galeristas, dirigentes de órgãos culturais, e os próprio artistas consideram arte. A falta da maioria do grande público para saber olhar através da expressão lúdica, faz com que não aconteça a empatia perante a obra puramente estética, não possibilitando o encontro genuíno da apreciação. Os espectadores tornam-se frágeis, neutros, deixando que impere a vontade, o gosto e a opinião da elite criadora do sistema arte.
Podemos dizer, então, que a arte se constitui por duas tendências principais: a genuína e a superficial. Na primeira, está o criador que impulsiona a sua expressão lúdica, aliando-a à sua habilidade ao lidar com os materiais, para construir uma obra estética. Esta é vista pelo espectador que a recria através de sua expressão lúdica, experenciando assim a apreciação estética. Na segunda, está aquele que é incapaz de ativar a expressão lúdica; faz uma obra que não tem sintonia consigo; mas, em virtude de subterfúgios, consegue expô-la em museus, publicar catálogos e livros luxuosos sobre os seus trabalhos, contendo apresentações de críticos consagrados.
Constantemente é destaque em colunas sociais e assunto de revistas. O apreciador desse gênero não consegue aguçar sua expressão lúdica ao contemplar uma obra. Não a recria. Aceita a indução de valores que envolve o autor e, conseqüentemente , considera-o como um artista. Nessa esfera situa-se o que vulgarmente se diz “arte comercial”, ou seja, aquele produto que agrada artificialmente.

A arte é um fenômeno social que nasce do homem, portanto reflete suas virtudes e defeitos, certezas e incertezas, enquanto ser que está caminhando ao encontro de melhor se situar no mundo. Há autênticas criações, mas há também aquelas que se originariam de valores supérfluos. 
Artista é aquele que, por mérito, conciliou a sua expressão lúdica com o manuseio dos meios materiais ao produzir suas obras ou é também aquele que conseguiu fazer quadros que se tornaram artísticos mais pela persuasão do que propriamente pela capacidade de realizá-los? 
Enfim, essas duas situações coexistem e não se pode negar uma em detrimento da outra porque ambas as alternativas são consideradas pelo mecanismo social. Esses dois pontos distintos formam o caminho que o artista percorre. Alguns estão mais próximos de uma situação e outros da outra.
A criança, devido à sua natureza, possui a característica genuína. No entanto, sendo a arte formada também pela apreciação do espectador, a criança não é considerada artista porque ela é vista pelos adultos como um ser que está a aprender e não a ensinar. Se para o próprio adulto ser considerado artista pelo meio social é um tanto árduo e difícil, para a criança isso é  quase impossível.
Concluindo: a produção gráfica infantil, mesmo tendo características psicológicas e visuais semelhantes ao de muitos artistas consagrados, não é entendido como arte. Ao se analisarem os fatores que envolvem a criação de uma obra, tanto a criança como o adulto tem condições de criar e produzir obras com qualidades estéticas.
A diferença entre a criança e o artista moderno e contemporâneo não reside em suas produções plásticas, certamente guardadas as particularidades, mas, na apreciação do espectador, cujos critérios variam dependendo se quem fez determinada obra foi a criança ou o adulto. Por isso, acreditamos que a apreciação da sociedade acontece sobre a obra de seu autor, não separando um do outro. Assim, obras feitas pelo adulto que são consideradas artísticas, não o seriam se fossem criadas pela criança. 
Acreditamos que os objetivos principais desse estudo, de mostrar e gerar uma maior compreensão sobre a constituição, a significação e a interpretação da produção plástica da criança e do artista foi realizado.
Enfim, não pretendemos fechar essa questão, pois consideramos ser relevante que este pensamento aqui exposto sobre a criança e o artista moderno e contemporâneo possa ser ampliado e aprofundado a fim de se encontrarem soluções que possibilitem indicar um caminho mais acertado para seu melhor entendimento e valorização na sociedade.
Entendemos que o presente estudo abre a perspectiva para novas reflexões e desdobramentos, apontando, entre outras, para a necessidade de trabalhos relativos à educação estética de educadores, educandos e do público em geral. Estudos nessa direção poderão provocar mudanças para melhor entender o percurso da arte e da psicologia na expressão plástica da criança e do artista.

Um princípio que deve ser inserido para estimular e mudar esse olhar superficial do espectador é o da expressão lúdica. Assim, a arte, principalmente a moderna e contemporânea, poderá ser vista e apreciada de outra forma, pelos seus aspectos éticos e genuínos e não apenas como um tema que “agrada” ou não.
  Na verdade o apreciador precisa saber “ver e compreender” a arte a partir de seus elementos essenciais: o criador, a obra e o espectador. Infelizmente, as pessoas quando vêem uma obra de arte, não param para olhá-la, preferem apenas esquadrinhar a memória em busca de uma etiqueta apropriada. Mesmo que tenham ouvido que um artista como Picasso era famoso pelo Cubismo, abanam sabiamente a cabeça quando vêem, murmuram alguns comentários e passam ao quadro seguinte.

Com isso, não percebem a verdadeira essência de uma criação moderna e contemporânea, pelo simples fato de acreditarem que a arte é e só pode ser a reprodução exata da natureza. Não a entendem e acham que há algo de errado com a pessoa que a criou.

A partir do século XIX, aparece uma outra idéia da pintura, uma outra idéia de expressão. Trata-se não mais de atingir o objeto em todos os seus detalhes, por uma correspondência entre todos os elementos da coisa e todos os elementos do desenho, mas de desenhar um certo número de traços, de movimentos nos quais se reconhecerá não mais o aspecto visível da coisa, mas seu movimento interno.

Assim, “a fantasmagoria foi extraída da natureza” (Baudelaire 1996, p. 24). Todos os materiais acumulados na memória classificam-se, ordenam-se, harmonizam-se e sofrem essa idealização forçada que é o resultado de uma percepção infantil, isto é, de uma percepção intensa, mágica à força de ser ingênua.
Anexo I - Pablo Picasso, Les demoiselle d’Avignon, 1907
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Anexo II  - Joan Miro, Luna Verde, s.d.
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Anexo III - Asger Jorn (Grupo Cobra), Sem título, 1939.
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Anexo IV - Karel Appel, Grito de Liberdade, 1948.
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Anexo V – Piet  Mondrian, Composição com vermelho, amarelo e azul
[image: image5.jpg]III
I |





REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS

AMARAL, José Luiz do. Artes Plásticas: significação e contexto. Porto Alegre: Tchê, 1987.

ARANHA, Maria Lúcia de Arruda; MARTINS, Maria Helena Pires. Introdução à Filosofia. 2ª ed., São Paulo:  Editora Moderna, 1993.
ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepção visual: uma psicologia da visão criadora.São Paulo,: Pioneira e Edusp, 1980.
BAUDELAIRE, Charles. Sobre a Modernidade.Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996

BENJAMIM, Walter. Magia e técnica, arte e política. 3ª ed., São Paulo: Brasiliense, 1987.

BRASIL, Assis. Arte e deformação: como entender a estética moderna. São Paulo: Companhia Editorial Nacional, 1987.

BUBER, Martin. Eu e Tu. 2ª ed., São Paulo: Cortez e Moraes, 1979.
BUORO, Anamelia Bueno. O olhar em construção: uma experiência de ensino e aprendizagem da arte na escola. 3ª ed., São Paulo: Cortez, 1988.
CASSIRER, Ernst. Antropologia filosófica. 2ª ed., São Paulo: Mestre Jou, 1977.

CHIPP, Herschel B. Teorias da arte moderna. São Paulo: Martins Fontes, 1988.

CYPRIANO, Fabio. Cobra: Pinacoteca expõe 22 artistas do movimento. Folha de S. Paulo, São Paulo, 17 jul.2000, Folha Ilustrada, p. E1.

DALLARI, Dalmo de Abreu e KORCZAK, Janusz. O direito da criança ao respeito. São Paulo: Summus, 1986.

DERDYK, Edith. Formas de pensar o desenho: desenvolvimento do grafismo infantil. São Paulo: Scipione, 1989.

______________. O Desenho da figura humana. São Paulo: Scipione, 1990.
GARDNER. Howard. As artes e o desenvolvimento humano. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997.
GULLAR, Ferreira. Sobre arte. Rio de Janeiro e São Paulo: Avenir Editora e Palavra Imagem, 1982.
GOMBRICH, Ernst Hans. A história da arte. 4ª ed., Rio de Janeiro: Guanabara: 1949.
KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte. Lisboa: Publicações Dom Quixote, 1987.
KORCZAC, Janusz. Como amar uma criança. 3ª ed., Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1983.
LOWENFELD, Viktor e BRITTAIN, W Lambert. Desenvolvimento da capacidade criadora. São Paulo: Mestre Jou, 1977.
LUQUET, G.H. O desenho infantil. Barcelos (Portugal): Minho, 1969.

MAY, Rollo. A coragem de criar. 5ª ed., Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.
MÈREDIEU, Florence. O desenho infantil. São Paulo: Cultrix, 1979.
________________. Quando eu voltar a ser criança. 10ª ed., São Paulo: Summus, 1981.

MERLEAU-PONTY, Maurice. A Linguagem indireta e as vozes do silêncio. São Paulo: Abril Cultural. 1975. Coleção Os Pensadores.

________________________ Merleau-Ponty na Sorbone: resumo de cursos: 1949-1952. Campinas, SP: Papirus, 1990.
__________________. A prosa do mundo. São Paulo: Cosac&Naify, 2002.
MORAIS, Régis de.(org). Filosofia, educação e sociedade: ensaios filosóficos. Campinas: Papirus, 1989.
MORRIS, Desmond. A biologia da arte. Vila da Maia: Publicações Europa-América, 1962.

NUNES, Benedito. Introdução à filosofia da arte. São Paulo: São Paulo Ed., 1966.
OSBORNE, Harold. Estética e teoria da arte. 2ª ed., São Paulo: 1968.
_______________. A apreciação da arte. São Paulo: Cultrix, 1978.

PAÏN, Sara. Teoria e técnica da arte terapia: a compreensão do sujeito. Porto Alegre: Artmed, 2001.

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética.São Paulo: Martins Fontes, 1984.

PEDROSA, Mario. Arte, forma e personalidade. São Paulo: Kairós, 1979.

READ, Herbert. História da pintura moderna.São Paulo: Circulo do Livro, 1984.

VYGOTSKY, L. S. Imaginación y el arte en la infancia. México : Hispanicas, 1987.
WIDLÖCHER, Daniel. Los dibujos de los ninõs – Bases para uma interpretación, psicológica. Barcelona: Herder, 1988.
PAGE  
42

