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A pesquisa apresentada teve início em 1999 e encerrou sua 1ª etapa em 2001
. Nela estabelecemos interlocuções entre a Psicologia Educacional e a Arte objetivando maior compreensão do comportamento do homem contemporâneo - demanda apresentada pelas escolas aos psicólogos educacionais. A esse respeito, educadores, funcionários, alunos e pais têm apresentado uma angústia generalizada por não saberem o que fazer frente às relações interpessoais cada vez mais conflituosas, dentro e fora das salas de aula. Apontam a indisciplina, a violência, o descaso com o outro, etc., como indicadores do mal-estar nessas relações, e geralmente os atribuem à determinadas pessoas. Esperam que a psicologia amplie o debate, mas principalmente, proponha alternativas de encaminhamentos cotidianos. De modo geral, pelo que temos acompanhado, não conseguem vislumbrar alternativas de trabalho que abordem a vida humana sendo reproduzida em condições que encaminham cada vez para o enfraquecimento dos laços ou propostas coletivas; as dificuldades nessas relações sendo da conta de todos, o pensar a respeito assumindo caráter educativo, já que aguça a consciência. .

Buscando uma psicologia educacional que promovesse a aprendizagem e movimentasse o desenvolvimento, e respondesse a esse contexto, consideramos a relação entre a vida objetiva dos homens e a constituição das suas subjetividades (HELLER, 1991; SÉVE, 1989), e que os homens revelam-se naquilo que produzem. Sob o crivo histórico-cultural, passamos então a perguntar pelas contribuições da psicologia às escolas quando o comportamento dos homens que a compõem passa a ser estranhado, não-compreendido. Atentos à produção humana, como a ciência, as instituições e convenções sociais, a arte em suas diferentes áreas e formas, seria possível pensarmos o comportamento humano, suas motivações e manifestações, para além da ordem particular, que aponta, estigmatiza, exclui e culpa os indivíduos por promoverem ou instaurarem conflitos, indisciplinas, mal-estares? 

Cada fato ou evento carrega um quantum da totalidade, por isso analisamos que a prática expandida de se compreender o comportamento humano no ambiente escolar somente por aquilo que os indivíduos particulares falam de si mesmos, pelo modo  como se saem em diferentes testes formais e informais, mereceria revisão. Pensamos, pois, que a psicologia assume função educativa quando esclarece aos indivíduos as especificidades de cada um em particular, mas, também, as motivações mais amplas que as suscitam e direcionam. 

Olhar para os homens no cotidiano escolar é imprescindível. Olhar com eles os homens de outras épocas, registrados em textos, em telas de pinturas, etc., refletindo sobre o que os levaram a ser de um modo ou de outro, passou a constituir-se em uma possibilidade de trabalho diferenciado frente à crítica da prática de uma psicologia individualista ou clínica na escola. Assim, começamos a perguntar se as figuras humanas das pinturas modernas poderiam nos informar a respeito dos homens contemporâneos, que educam e são educados, dos seus comportamentos, das relações interpessoais que estabelecem. Essa pergunta pressupôs que em períodos históricos distintos os homens se vêem às voltas com diferentes necessidades e desafios, e que, portanto, constituem-se e revelam-se  de modo também diferenciado. 

O movimento histórico, em si, já tem um caráter educativo, pois, “leva os indivíduos, mesmo aqueles mais renitentes, a abandonar formas habituais de comportamento e a assumir as novas formas que passam, portanto, a constituir um novo hábito” (ROSA, 1996, p. 1). Nesse sentido, tomamos a educação enquanto processo que humaniza os indivíduos e que pode levá-los a uma maior autoconsciência a respeito de si mesmos e do mundo do qual participam – o que é fundamental para a compreensão das transformações ocorridas, na sociedade e nos indivíduos. Por esse modo, pensar o homem contemporâneo, remete-nos ao recuo a um período em que a base de muitas dificuldades comportamentais e relacionais estava sendo edificada.

Assim, interessou-nos estudar acerca do aparecimento de uma nova forma de representação da figura humana pela pintura moderna
, da última década do século XIX à meados do século XX
, e suas implicações com a realidade objetiva. Perguntamos: O que leva ao aparecimento de uma representação de homem diferente de até então: deformado (ASSIS BRASIL, 1987), sem aparato e riqueza de detalhes, em cenários e roupagens simples, mas com angústia e sofrimento eminentes? Seria essa representação a expressão da própria falta de contorno, de beleza e de conteúdo do homem contemporâneo? A focalização de homens sozinhos, com os olhos esvaziados ou sem direção, estaria relacionada à falta de perspectivas próprias da contemporaneidade? A lógica própria das telas modernas, a crescente falta de enredos seriam sintomas da vida contemporânea, que tende a ser abordada esvaziada da historicidade? 

Dos aportes teóricos

É aceito na Psicologia que a representação gráfica da figura humana constitui-se em um recurso capaz de projetar os elementos mais intrínsecos da estrutura e funcionamento da psique, podendo ter um caráter avaliativo e diagnóstico, como o Teste da Figura Humana. Este é “muito sensível ao bloqueio afetivo e capaz de revelar suas causas” (ANZIEU, 1978, p. 207); é “fonte de informação e compreensão da personalidade tão frutífera, econômica e profunda” (HAMMER, 1981, p. 61), revelando a imagem corporal. Esta, diz respeito à representação de atitudes e sentimentos que temos referentes ao nosso próprio corpo, construídas a partir do corpo dos outros também, abarcando aspectos físicos, mas principalmente a qualidade dos relacionamentos estabelecidos entre os indivíduos. Por ser construída, elaborada socialmente, essa imagem pode ser alterada. 

A relação entre conteúdos psicológicos e apresentação de características gráficas nos desenhos de figuras humanas é aceita por diferentes autores, como Van Kolck (1984), que entende que nessas representações há a expressão dos sentimentos a respeito do corpo, relacionados com os sentimentos sobre o eu, o autoconceito. No entanto, em geral, os autores que abordam acerca desse recurso não aprofundam sobre quanto essa imagem, constituída socialmente, é datada, condicionada a um certo período histórico. Isso é fundamental porque, embora as histórias de vida pessoais e as familiares, ou particulares, sejam originais e únicas há questões comuns a todas elas e a todos os homens de uma certa época a serem consideradas (HELLER, 1991, p.27).

Sève (1989) considera inviável reduzirmos “a atividade do indivíduo ao funcionamento do seu aparelho psíquico”, abandonando “os problemas da vida para mergulhar na mania classificatória”. Escreve que a psicologia que estuda a personalidade precisa ser revista: “O que um homem faz de sua vida e o que a sua vida faz dele: eis a substância de um conceito de personalidade digno desse nome e digno de uma ciência que se empenha em estudar as suas lógicas fundamentais e as suas condições de transformação” (SÈVE, 1989, p. 155). 

Diante do exposto, pareceu-nos possível e necessário olhar para as representações artísticas pictóricas de figuras humanas e nelas ver projetadas conteúdos não somente dos artistas, mas dos homens em sua genericidade (DUARTE, 1993) e da própria sociedade que os geram.

A proximação entre psicologia e arte não é algo novo. Vygotsky, já a fizera em Psicologia da Arte (1998), possibilitando-nos pensar a reação estética enquanto uma organização consciente de sistemas de estímulos que se referem a fatores socioculturais - portanto, não se colocando apenas a um indivíduo (autor ou espectador) isoladamente. Apresenta a reação estética como uma forma específica de conhecimento, relacionada aos sentimentos humanos, que são parte constituinte da composição do conteúdo da obra. A seu ver, a arte, ao ser tomada como forma de conhecimento, “nunca poderá ser explicada a partir de um pequeno círculo da vida individual, mas requer forçosamente a explicação de um grande ciclo da vida social” (VIGOTSKI, 1998, p. 98-99). Conforme o autor, 

Las obras de arte puedem ejercer uma influencia tan enorme en la conciencia social gracias a sua lógica interna. El autor de cualquier obra de arte (...) no combina em vano, sin sentido, las imágenes de la fantasia (...). Por el contrario, siguen su lógica interna de las imágenes que desarrollan, y esta lógica interna viene condicionada por él vinculo que establece la obra entre su proprio mundo y el mundo exterior” (VIGOTSKII, 1998, p. 27, 28). 

Pelo exposto, a arte enquanto expressão da vida, como entende Nagel (1992), relacionada com o meio social, a reação estética e, principalmente, podendo expor tendências comportamentais, são pressupostos que fundamentaram a pesquisa. 

Vygotsky e Nagel permitem-nos pensar que se os sentimentos humanos, apresentados na obra de arte, podem ser individuais ou particulares (do autor, do espectador), mas, dizem respeito a um ser que se faz pelas relações sociais. Contendo as relações sociais nas quais se concretizam os sentimentos, ela consegue objetivar, isto é, apreender e tornar mais visível as questões subjetivas.

Mas, tomar a arte por esse modo merece cuidados, pois ela  é transversalizada pelas abstrações do autor e do espectador/fruídor. Há mediações a serem feitas: entre o produto e o produtor tem-se o gênero/estilo escolhido, “a visão de mundo do autor”, a “sua posição na luta social”, a “sua emocionalidade” e, até mesmo, a capacidade “empanada” do artista para descobrir e dar forma aos traços essenciais da práxis social. Mas isso não é um impedimento, porque a arte é uma fonte rica que exige profundidade na análise, permitindo a observação do que pretende o autor e da perspectiva histórica da transformação dos indivíduos, que se processa pelas lutas humanas, que dão vida aos criadores e às criações (ROSA, 1996, p. 1-2). Nas obras, além do talento e criatividade individual está posta, então, de um modo ou de outro, a  história dos homens. 

Avançando, entendemos que a pintura moderna apresenta o homem sob formas muito diferentes daquelas utilizadas quando a burguesia emergente cantava suas vitórias pela eliminação do servo, do senhor feudal e do religioso e se impunha como governante. Assim, à sociedade servil, um tipo de representação do homem; à da manufatura, outro tipo de trabalho e de homem, à industrializada, um tipo de arte que pretendíamos entender melhor. Mas, essa forma de captar o homem nas telas não tem servido de estímulo para investigações, na área de Psicologia, que especulem sob a nova concepção de homem que se pôs no século XX. Precisamos, pois, perguntar sobre a imagem que o homem construiu de si no contexto contemporâneo, sobre a relação entre essa imagem e a sociedade que o faz pensar-se dessa maneira e não de outra, sobre o que já está instalado- o que o homem é - e nos desdobramentos futuros possíveis - aquilo que pode vir a ser. 

Da metodologia 

Para o estudo proposto, valemo-nos de diferentes artistas e obras pictóricas, mas analisamos telas de artistas brasileiros reconhecidos nacional e internacionalmente: Almeida Jr. (1850-1899), Lasar Segall (1891-1957), Anita Malfatti (1896-1964), Tarsila do Amaral (1897-1973), Di Cavalcanti (1897-1976), Ismael Nery (1900-1934), Cândido Portinari (1903-1962), Milton Dacosta (1915-1988). Os critérios de escolha das telas foram: produção no período de 1880 a 1960; representação de figura humana, independentemente de faixa etária, sexo ou raça dos indivíduos; apreensão das mudanças na concepção de homem; acessibilidade. Trabalhamos com três eixos importantes para informar acerca do homem, pela gradual perda da  forma humana nas figuras
: 

	1. Trabalho Forjando os Trabalhadores: em Busca do Desenvolvimento


	 Caipira Picando Fumo (Almeida Júnior, 1893)

 Mangue (Di Cavalcanti, 1929)

 Café (Portinari, 1935)

 Operários (Tarsila do Amaral, 1933)

 Greve Geral (Segall, 1956) 

	2. Família, Pobreza e Desfiguração
	 Sem título (Di Cavalcanti, 1929)

 A Família Enferma (Segall, 1920)

 Criança Morta ( Portinari, 1944)

 Retirantes (Portinari, 1944)

 Favela (Segall, 1954).

	3. Desfiguração do Indivíduo: Do Dantesco ao Abstrato
	 A Boba (Malfatti, 1915/1916) 

 Auto-retrato-(Ismael Nery, década de 1930)

 Auto-retrato II (Segall, 1919)

 Três Figuras na Rua (Di Cavalcanti, 1958)

 Roda (Dacosta, 1942)

 Figura (Dacosta, 1951)

 Retrato de Alexandre (Dacosta, 1959)


Dos estudos teóricos e das análises qualitativas

Sob a orientação histórico-dialética, podemos dizer que nossos comportamentos possuem relação imediata com a produção da existência. No caso contemporâneo, com o mercado de trabalho, os planos de carreira, os sofrimentos resultantes do processo deliberado de alienação e expropriação dos indivíduos dos modos/meios de produção e dos produtos. De modo mais radical, esse processo resultou no distanciamento do trabalhador do conhecimento a respeito do mundo e de si mesmo. Se nas obras de Marx e Vygotsky há respaldo teórico para esse entendimento, nas telas pudemos visualizar a ilustração desse processo instituído. Observamos quanto as demandas do capital (financeiro) se expressam tanto no trabalho quanto na composição/constituição do próprio trabalhador nas telas. Isso porque uma tendência pictórica que ganhou força no período destacado, foi a de apresentar os homens não mais por suas virtudes ou características positivas, mas por aquilo que, de fato, o processo produtivo da sociedade industrial lhes engendrou. 

Nas telas do 1º eixo, Trabalho forjando os trabalhadores: em busca do desenvolvimento, há a retratação do homem, sob diferentes estilos, em atividade de trabalho, mas sendo alijado dos saldos lucrativos. Pensamos que o modo não-preciso e não-perfeito de perspectiva e de proporção, que foi sendo cada vez mais adotado, não revela a incapacidade do artista ou apenas a sua preferência pessoal, porque até o pensar a expressão pictórica é datada, tal como as próprias temáticas. 

Por essas telas é possível vermos ilustrado muito da própria história do Brasil, do seu povo, mas, também do trabalhador em geral. As demandas da industrialização e da globalização já estão postas, bem como as suas conseqüências: indivíduos que trabalham, mas que parecem não desenvolver suas potencialidades. Produzem, mas não se apropriam. Têm suas vidas e corpos forjados e até deformados pelo trabalho (como está ilustrado em Café, onde mãos e pés dos trabalhadores têm mais destaque que os rostos – parte do esquema corporal que primeiro identifica os indivíduos),  . 

O cenário brasileiro está em Café, de Portinari, em Mangue de Di Cavalcanti, bem como o próprio regionalismo está em O Caipira picando fumo, de Almeida Júnior. Nesta última tela a representação do homem se dá de modo figurativo, não se pondo, portanto, como um marco por esse aspecto, mas por estampar a pobreza do caipira e o seu vício, ao invés da virtude. A tela, além de ilustrar o movimento histórico de “redução” do homem, indo de uma perspectiva mais ampla e universal ditada pelos referenciais europeus para uma regionalizada, particularizada, processada em meio a um movimento em defesa das questões nacionais na busca da inclusão do Brasil na rota do progresso/desenvolvimento, apresenta uma figura do brasileiro republicano nada animadora. Por meio dela é possível refletirmos que o ideal republicano originado dos princípios das revoluções burguesas, encontrava dificuldades para se efetivar. As virtudes burguesas como trabalho, conhecimento, família nuclear estruturada, riqueza etc, começam a serem depostas na vida e nas telas, e os vícios começam a figurar cada vez mais. 

O vício está posto também em Mangue. Nesta tela a dramaticidade está na temática e na forma representativa. As mulheres caricatas são prostitutas, à margem do processo produtivo e do próprio processo de transformação do trabalhador em consumidor dos produtos industrializados. Constituem o lado “feio” da vida civilizada e urbana, e revelam os homens reais, a decadência, o sexo como mercadoria, a distância social entre mulheres e homens, entre clientes e prostitutas. 

Mas a universalidade que pode situar os homens à época também está nessas telas e nas de Tarsila e de Segall, Operários e Greve Geral respectivamente. Tarsila apresenta, de modo mais colorido, os trabalhadores, “perdendo suas cores”; não se realizando mais pela atividade vital: olham para frente, mas sem demonstrarem crença, motivação, ou perspectiva de vida. Formam um batalhão que faz funcionar a indústria e nela constituem-se enquanto operários. São imigrantes ou seus descendentes, e são referenciados não por suas histórias de vida e etnias, mas por serem indivíduos da sociedade industrial. Está pintada a tendência da contemporaneidade: a diversidade convivendo com a perda da identidade social dos indivíduos. Em Greve Geral, Segall faz prevalecer cores escuras para representar os trabalhadores organizados para a greve. São indivíduos sombrios, retratados por meio de cabeças sobrepostas e iguais. Se Van Gogh já representara, com Os comedores de batata (1885) os pobres da sociedade oitocentista, o balanço final da industrialização está estampado na pintura de Segall: os embates entre classes sociais se processando, resultando em greve, onde indivíduos “despojados de beleza” estão em luta organizada.

Essas telas de fins do século XIX e meados do século XX apontam para os vícios que prendiam os homens ao atraso e estampam os “novos” males suscitados com o capitalismo da grande indústria. Podemos dizer que nas telas mudam-se os personagens, os estilos e o contexto, mas prevalece a relação alienada do trabalhador com o trabalho. Parece-nos que este, enquanto atividade que põe o homem em relação com a natureza, humanizando-o, levando-o a ser mais habilidoso que a abelha e a aranha, posto que possui a razão, o planejamento, a elaboração psicológica superior, não se revela aos operários, em condição de exploração. As telas indicam que “O operário moderno, [...] longe de se elevar com o progresso da indústria, desce cada vez mais abaixo das condições de sua própria classe. O trabalhador cai no pauperismo, e este cresce ainda mais rapidamente que a população e a riqueza” (MARX e ENGELS, 1963, p. 30). Não pensamos que a pobreza, em si, impeça o pleno desenvolvimento das potencialidades humanas, mas as condições que a produzem também pauperizam os indivíduos do conhecimento, de condições mais salutares de vida, etc.. 

Defendemos que essas questões não podem passar despercebidas aos educadores e nem aos psicólogos, na educação que realizam e nas explicações que elaboram acerca do comportamento humano. Se as condições objetivas da produção da vida contemporânea são essas, não é de se estranhar o homem oportunista (LÊNIN, 1979) que é gestado. Porém,  é preciso que discutamos os limites de aceitação da manifestação, no ambiente escolar, das implicações comportamentais decorrentes.

O segundo eixo, Família, Pobreza e Desfiguração, contempla a vivência processada no mundo do trabalho engendrando as dinâmicas familiares. A novidade nos retratos de família, é a apresentação da condição dramática,  onde saltam aos olhos a pobreza econômica, a doença, a ausência de perspectivas de vida, como é o caso de A Família Enferma. Neste a paralisia, a apatia e a debilidade tomam conta dos indivíduos deformados, desproporcionais. O laços afetivos parecem inexistentes, pois ninguém se olha ou se toca, embora todos estejam sucumbindo. Se predominam linhas retas e angulosas, a situação ou condição é tortuosa, totalmente distanciada da desejável, daquela que se supunha ser apreciável para uma família da década de 1920 - período denominado por Hobsbawn (1995, p. 15) de a “Era da Catástrofe”. 

Não é por acaso que: solidão, miséria, esvaziamento, depressão etc., se apresentam. A expressão disso tudo em tela de pintura e a própria generalização crescente desses aspectos parecem ser conseqüências de um processo doloroso e antagônico pelo qual a humanidade passava: a conquista tecnológica tornando possível o aumento na diversidade e variedade da produção, e a deposição gradual da possibilidade do seu desfrute, bem como da capacidade de pensar, analisar e agir, e de apropriar-se do mundo. Lukács (1972) escreve que esse processo extremado de expropriação e de alienação, levado às últimas conseqüências, resultou nas duas grandes guerras mundiais.

Os conteúdo e forma da família de Segall estão muito distantes dos ideais veiculados de família burguesa, o que nos permite pensar a própria prática social: entre o que almejamos e o que vivenciamos, há uma distância crescente. Princípios e objetivos da família como o de propiciar boa saúde física, favorecer satisfatório desenvolvimento intelectual, garantir aos filhos uma infância feliz, preparar a criança para se tornar um adulto produtivo (GRÜSNPUN, 1985) ficam cada vez mais inacessíveis para a maior parte dos trabalhadores.

Demonstrando quanto o discurso escolar torna-se inócuo cobrando uma outra família, já no século XIX, ao estudar a constituição e os efeitos da democracia na América, Tocqueville (1987) assinalara que a família nuclear burguesa viu-se livre dos laços de sangue medievais e deparou-se com os laços do interesse na manutenção ou aquisição das posses materiais e com as suas conseqüências – um novo pai e um novo filho surgiram.

Em Criança Morta e em Retirantes, embora Portinari retrate brasileiros nordestinos, apresenta famílias que se multiplicam pelo mundo contemporâneo sob uma condição de pobreza levada ao seu limite extremo. As pessoas mal possuem pele, sendo que alguns estão encurvados, outros vertendo lágrimas abundantes e grotescas. Choram pelo filho e irmão perdido/morto ou choram pelo que irão passar também; pela pequenez diante de uma terra seca e um céu cerrado? O certo é que a “fealdade” da vida descarregou-se neles. A deformação da figura humana está instalada, com toda a sua força para transmitir um conteúdo de tal modo deformador. Não há beleza, formosura, proporções. Mas é importante destacar que embora estas famílias estejam inertes, mantêm-se agrupada: as pessoas se tocam, se emocionam, e protagonizam um drama tal como a família que Graciliano Ramos descreveu em Vidas Secas (1977). 

Saindo das telas e do livro, poucas famílias conseguem atender aos objetivos familiares defendidos por autores e psicólogos. Fugindo da idéia do “determinismo da pobreza”, certamente que as mediações e apropriações que tamanha miséria proporciona incidirão no modo como o psiquismo dos indivíduos diretamente envolvidos se constitui. 

Esses indivíduos vivem um processo de abandono já abordado por Eça de Queiroz, em 1874, sobre um grande contingente de pessoas que emigrou para as colônias.”atrahida por toda sorte de concessões e isempções” (QUEIROZ, 1979, p. 150). De modo mais excludente, os “retirantes” de Portinari participam da mesma prática instalada entre as nações, em busca de uma sobrevida. Mas, o que Queiroz escreveu e o que Portinari retratou constituem parte do um mesmo quadro, que põe constantemente os indivíduos no limite entre a vida e a morte, extrapolando fronteiras regionalistas ou nacionalistas. Queiroz escreveu sobre o abandono da pátria, Portinari pintou a pátria e a vida que abandonam; detalhes de um mesmo quadro. 

Já em Favela, o drama desenrola-se em ambiente urbano e ilustra as perdas e os danos dos abandonados e dos que abandonam, mas que ainda sobrevivem: sem espaços privativos, sem habitações adequadas, sem rostos ou sem faces, sem olhos. Para além de traçados cubistas ou expressionistas, as pessoas são vultos e se amontoam em cubículos.

Essas informações levam-nos a pensar quanto a subjetividade, dos que educam e são educados, é atravessada por tantos elementos mediadores, regularmente ignorados ou minimizados, mas que formam o homem cultural. Em geral, esses saberes, assumem um caráter momentâneo e pessoal, que comovem-nos, mas perdemos constantemente a oportunidade de lidar com os homens e famílias reais, em condições concretas que se universalizam. É provável que o aluno e a família que estão na cabeça do educador ou do psicólogo, não são os mesmos que se encontram às suas vistas e vice-versa. Com isso instalam-se, conflitos previsíveis e a ação educativa se perde; as reuniões continuam a afugentar os pais, e estes continuam a cobrar da escola o que ela não consegue fazer por seus filhos: dar-lhes uma vida melhor.

No terceiro eixo, Indivíduo: do Dantesco ao Abstrato, vislumbramos com maior clareza a relação entre o crescente processo de alienação/expropriação do homem e o “desmanche” da figura humana nas telas. Nelas, destaca-se uma crescente desfiguração até chegar, em meados do século XX, a uma representação esquemática. Quando ‘a vida era mais ou menos surrealista’ (Tarsila, apud BATISTA, 1980, p. 93), os artistas foram borrando e manchando, retirando, cada vez mais, os olhos, as roupagens, os adereços, etc., das figuras humanas. Enquanto o avanço da ciência e a perspectiva de mundo globalizado conviviam com a possibilidade crescente de destruição humana pelas grandes guerras, os retratados foram tendo cada vez menos a contar. Assim, podemos pensar que a tradução dessa época deu-se, nas telas, pela intensificação da deformação das figuras humanas, pela desconsideração da proporção e da regularidade da forma e da cor, pela deposição do requinte e da perfeição figurativa de outras épocas. 

Com Malfatti, por exemplo, “Nada de perspectiva ‘correta’, com colorido ‘exato’ que imitasse a natureza”. “Nada do ‘Belo’, de temas agradáveis e bonitos – eram ‘retratos de mau-gosto’”. A sensação suscitada por seus trabalhos, como A Boba, quando retornou ao Brasil, é resumida pela pintora: ‘Quando viram minhas telas, todos acharam-nas feias, dantescas, e todos ficaram tristes, não eram os santinhos dos colégios’. Disseram: ‘Isto não é pintura, são coisas dantescas’ (Malfatti apud BATISTA, 1980, p. 141,144-145). 

Alguns escritores e críticos, como Monteiro Lobato, consideraram esse modo de pintura uma “arte anormal”, “ïrracional”, dos que “vêem anormalmente a natureza, e interpretam-na à luz de teorias efêmeras, sob a sugestão estrábica e escolas rebeldes” (Lobato apud BATISTA, p. 163). Queriam o avanço, a supressão de “caipiras” e “jecas tatus”, mas sem as suas conseqüências, sem as “loucuras” do “homem amarelo” e de “bobas”, sem a negatividade que a arte pudesse conter. (A Psicologia ainda segue por esse mesmo caminho quando depura o homem de suas produções, das relações que estabelece com o mundo, do modo como a sociedade se organiza e movimenta. Ou seja, as pinturas de Malfatti não eram dantescas somente por si mesmas.) 

Nesse contexto, foram pintados auto-retratos sombrios, como o de Nery e de Segall. Neles os detalhes da face são obscuros ou inexistentes; as figuras são compostas por partes fragmentadas, com destaque à expressão, sugerindo: introspecção, depressão, sofrimento, dor, solidão, sendo que as mesmas sombras que compõem as figuras também formam o ambiente. 

Consideramos, pois, que quando os pintores passam a abandonar aquelas figuras humanas “carregadas de conteúdos” e de formas perfeitas de outros séculos; já havia se esvaído o encantamento dos homens modernos com o mundo e com eles mesmos, e isso se dá numa época em que as crises capitalistas se acentuaram. Do defendido ou buscado, por ocasião do advento da modernidade, pouco ficou ao cidadão contemporâneo. 

Mas da produção diferenciada desse período recortado pela pesquisa há também a profusão de cores e traços que passaram a compor a figura humana. Em Três Figuras na Rua, as pessoas são apresentadas com esquema corporal completo, mas com desproporção entre a partes e com omissão de detalhes. Foram abandonadas as tradições de se pintar a partir de um único ponto de vista; os vários ângulos de visão de um objeto passaram a estar presentes nas telas, provocando o reconhecimento da presença do movimento, da sobreposição dos elementos, da existência do tempo na cena, indicando ao espectador diferentes conteúdos para composição das figuras, porém de modo até mesmo caótico.

Podemos relacionar esse modo e forma de representar o homem na tela com o próprio olhar contemporâneo, multifacetado. Olhar que precisa ser capaz de “compor”, de “montar” e “desmontar”, de “operar” simultaneamente uma diversidade de informações. Em grande parte, isso parece ser resultado do próprio ritmo intensificado para se descobrir e intervir sobre o mundo, mas condiz com a própria organização do processo produtivo que divide, esquadrinha e, ao mesmo tempo, torna estanques as ações humanas, e quando essas aparecem em conjunto, nem sempre são decifráveis. Essa tela também nos possibilita pensar quanto não há mais uma única verdade ou referência posta aos homens, já que a sua composição mostra o homem e o mundo em (con)fusão, com ausência de “pureza” das coisas que são “contaminadas” umas pelas outras. 

Com a tela Roda, percebemos: beleza, leveza e singeleza das crianças em situação de brinquedo. Mas destaca-se a forma como são representadas: sem rostos, sem detalhes das faces. Dacosta, como outros, suprimiu o essencial; os rostos das meninas são apenas “dois tons de bege”. Em Figura e em Retrato de Alexandre, ele também apresenta a delicadeza do traçado, por meio da representação geométrica de uma ou alguma mulher, de um ou qualquer bebê. Nessas telas não há a profusão de traçados, mas as pessoas são representadas também de modo mais metafórico, enfraquecendo as referências que as caracterizam como humanas. Suas peles, por exemplo, não trazem marcas ou sinais da vida, das experiências. Não há olhar revelando as emoções, nem roupas indicando, mais especificamente, as suas origens geográficas, étnicas, econômicas e sociais. Tudo esbarra nos limites das linhas impessoais e contínuas do traçado. A expressão facial cede lugar à organização dos traços, à distribuição lógica e proporcional da geometria. Desaparecem o enredo e a história, fica a composição e a demonstração de que os indivíduos podem ser apanhados, desde a primeira infância, sob esse modo de se revelarem humanos. 

Admirando ou não a pintura moderna, ao pensarmos nas representações de figuras humanas de épocas anteriores, podemos concluir o tamanho do “esvaziamento” e da “redução” ocorridos: se há enredo, não há protagonista, ou melhor, qualquer um pode sê-lo, posto que as identidades são diluídas, se há protagonista pode não haver um enredo claro. Essas representações são  produtos de uma sociedade que, contraditoriamente, requisita aos indivíduos que sejam “recheados” de talentos e competências, se não naturais, forjados nos limites das labutas cotidianas. Tais “recheios” têm servido para que, incansável e metricamente, os indivíduos “componíveis” e substituíveis façam atividades repetitivas, esvaziadas de sentido e significado. 

Conclusões

Com essa pesquisa aprofundamos na compreensão de que o modo de existência contemporâneo, sob a ordem neoliberal, tem provocado a negação da dinamicidade e da historicidade da vida e dos homens. Olhar para as telas permitiu-nos ver os homens participando de um movimento que antecede e extrapola suas histórias de vida. Permitiu-nos ver o particular amarrado ao mundo. As modificações ocorridas com a representação da figura humana, comunicam os dilemas e desafios suscitados pelas próprias crises do capitalismo. 

A arte mostrou-se fecunda em: informar as diferentes possibilidades do existir humano com as ações e reações que promovem mudanças estruturais e conjunturais da sociedade; ilustrar que uma dessas reações consiste no próprio modo como os indivíduos interagem, como se pensam e se retratam. Seu sentido educativo ultrapassa a esfera estética, pois provoca a associação entre a emoção e a racionalidade; o que interfere no aspecto formativo dos indivíduos. Quando estes aprendem a fruí-la são educados por outras dimensões, pois, oportuniza-lhes o reconhecimento de valores positivos e negativos, que implicam em sua própria humanidade, e torna visível que a deposição deliberada de determinadas conquistas implica em sofrimento maior. Por esse ponto, os valores positivos, tornando-se mais claros em termos de conscientização, passam a ajudar o homem na busca de sua existência com maior significado. Com seus inúmeros símbolos, signos e significados, permite novas aquisições e o enriquecimento das experiências do artista e do fruidor, no desafio de desvendar o que nem sempre é claro, lógico e completo, atribuindo sentido e apropriando-se do que o outro realizou, permitindo novas representações. Ela leva ao domínio de um conteúdo posto, à compreensão mais ampla do já visto, dito, ouvido ou lido, enriquecendo o acervo pessoal e da humanidade. 

A educação, como a vemos, envolve a possibilidade dos sujeitos se apropriarem e operarem com o conhecimento adquirido realizando análises, comparações, contraposições, deduções etc, e é essa relação, cheia de vitalidade com o conhecimento, que pode subsidiar os indivíduos em seus desafios diários e constantes. 

Assim, cabe à psicologia educacional buscar possibilidades de desvendamentos, por parte dos indivíduos, do que se passa com eles mesmos e com os outros, indo além da constatação e descrição de estados emotivos, buscando razões para os eventos psíquicos fora das percepções imediatas e individuais. A pesquisa revelou que a mera transmissão de conhecimentos já prontos ou codificados retira dos indivíduos a capacidade energética de um “vir a ser”, de os homens sentirem, viverem e modificarem a sociedade. Pensar com os indivíduos suas sensações e percepções acerca desse mundo, levando-os a perguntarem sobre si mesmos e sobre os outros, implica em se tomar consciência, e em se buscar condições para agir de acordo com ela. Nesse sentido, as interlocuções da Psicologia com a Educação e a Arte são fundamentais para desvendar o homem que somos.
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� A partir daí, voltamo-nos ao estudo das possibilidades de sua aplicabilidade junto aos educadores  das redes estadual e municipais de ensino no Paraná. 


� Tomamos, aqui, por pintura moderna as produções que contribuíram para a Semana da Arte Moderna de 1922, ou que foram posteriores, mas seguindo tendências de forma e conteúdo que ela expôs, revelando o abandono de uma visão romântica ou até realista (pautada na observação de características clássicas e do figurativismo). O propósito deste trabalho não entra no mérito das diferenças estilísticas ou de escolas de artes. 


� Período em que as crises capitalistas se acirraram (FAUSTO, 1982, HOBSBAWN, 1995) e quando ocorreram transformações significativas na arte, nesse caso, a pictórica. 


� Embora toda forma de representação do mundo que nos rodeia requisite um certo nível de abstração, de simbolização (OSTROWER, 1983), assumimos aqui que a figuração do homem refere-se à utilização de alguma imagem que lhe faça conotação, a partir da aparência física, e que a desfiguração ou a abstração consiste na representação do homem  recursos de natureza metafórica (ASSIS BRASIL, 1987).
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