ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM
CONTEXTOS NAO FORMAIS

Robson Xavier da Costa (Org.)



UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE COMUNICACAO, TURISMO E ARTES

REITORA
Margareth de Fatima Formiga Diniz
VICE-REITORA

Bernardina Maria Juvenal Freire de Oliveira

@

DIRETOR DO CCTA
José David Campos Fernandes
VICE-DIRETOR
Ulisses Carvalho da Silva

CONSELHO EDITORIAL DESTA PUBLICACAO
Dr. José David Fernandes
Dr. Robson Xavier da Costa
(Artes Visuais - DAV e PPGAV UFPB)
Dre. Livia Marques Carvalho

(Artes Visuais - DAV e PPGAV UFPB)
Ms. Joao Vicente dos Santos Adario
(Artes Visuais - DAV UFPB)



ROBSON XAVIER DA COSTA

ENTREMEIOS

ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM
CONTEXTOS NAO FORMALIS

EDITORA DO CCTA
JOAO PESSOA
2018



Direitos autorais 2018 — Editora do CCTA/UFPB

TODOS OS DIREITOS RESERVADOS A EDITORA DO CCTA/UFPB

E proibida a reprodugio total ou parcial, de qualquer forma ou por qualquer meio.

A violagdo dos direitos autorais (Lei n° 9.610/1998) é crime estabelecido no artigo 184 do
Cédigo Penal.

Projeto Grafico EDITORA DO CCTA/UFPB
Editoracdo Eletronica e Projeto de Capa José Luiz da Silva
Foto da Capa baseada no Trabalho de Robson Xavier. Autorretrato n° 01. Acrilica sobre poster
comercial; 79 Cm (altura) X 69 Cm (Largura), 2014.
Foto de Robson Xavier, 2014.
Ficha catalografica elaborada na Biblioteca Setorial do CCTA da Universidade
Federal da Paraiba
Eol Entremeios: artes visuais e arteterapia em contextos nio formais /
Organizador: Robson Xavier da Costa. - Joao Pessoa: Editora
do CCTA, 2018.
212 p. il -
ISBN: 978-85-9559-090-8
1.Artes Visuais. 2. Arteterapia. 3. Arte - Educagio.

4. Arte — Cultura. 1. Costa, Robson Xavier da.
UFPB/BS-CCTA CDU: 7.01

Efetuado o Deposito Legal na Biblioteca Nacional, conforme a Lei n° 10.994, de 14 de
dezembro de 2004.

O conteudo desta publica¢ao ¢ de inteira responsabilidade dos autores.

EDITORA DO CCTA/UFPB

Cidade Universitaria, Campus I - s/n

Joao Pessoa - PB CEP 58.051-900

Site: http://www.editoradoccta.com.br/index.html

Fone: (83) 3216.7688

Impresso no Brasil. Printed in Brazil.



SUMARIO

PREFACIO - ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO
FORMALIS ..o s 7

I CAPITULO - ARTE E CULTURA TERAPIA VSA.....coooniriririeiieieireeireiennns 11

ANA MAE BasTos TAVARES BARBOSA

IT CAPITULO - A ESCRITA NA ARTE. ENCONTROS COM O SIGNIFICAN-

MARIAN LO6PEZ FERNANDEZ CAO

III CAPITULO - ARTETERAPIA & ARTES VISUAIS: APROXIMACOES
CONTEMPORANEAS. ...t tttuenenttererereeesesesesesesesesesesesesesessssssscsenenenenns 51

RoBSON XAVIER DA COSTA

IV CAPITULO - (DES-)ABRIGO - ALGUNS PENSAMENTOS ACERCA DO
CONCEITO DE ESPACO EM ARTE E TERAPIA.......coccvniriiiiiinieeciccee 69
ANNIKA NIEMANN

V CAPITULO - RELATO - ARTE-EDUCACAO? ARTE-TERAPIA? ARTE-ARTE
= ARTES VISUALIS ..ottt e e e e e e e e eeans 83

ANA AMALIA TAVARES BASTOS BARBOSA

CARLOS DE LOS Rfos MOLLER

VII CAPITULO -“AFETOS ROUBADOS NO TEMPO”: DIALOGOS POSSIVEIS NA
CRIACAO DE OFICINAS......tcteterietiereiesteessessestesessessessessesessessessesessessessesenses 101

ViGga GORDILHO

VIII CAPITULO - NO TEMPO DOS AFETOS ROUBADOS: EXPERIENCIA DE

MONTAGEM, MONITORIA E RELAGAO PUBLICO/OBRA COMO EDUCAGCAO EM
ARTES VISUAIS......oiiiiiiiiiiiiiii e 113

RoBsoN XAVIER DA COSTA - ROSANGELA XAVIER DA COSTA- JACQUELINE ALVES
CAROLINO



IX CAPITULO - IMAGENS DO CORACAO NOS “AFETOS ROUBADOS NO

JACQUELINE ALVES CAROLINO - ANA EMILIA ANTAS - DAVID QUERINO
X CAPITULO - TRADICAO E/OU (CON)TRADIGCAO: UM OLHAR SOBRE
JUAZEIRO DO NORTE. i tiitttttiiiieeiieiiiieiieeeesassssssssssnssssssssssssscssasanans 139

ANA CLAUDIA LOPES DE ASSUNGAO

XI CAPITULO = ENTREAFETOS. ....ioteueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeeeeeeeeaeee e eeeeeeeenea 155
MoOnNica CAMARA

ENSAIO FOTOGRAFICO SOBRE A MOSTRA AFETOS ROUBADOS NO
TEMPO EM JOAO PESSOA ...ttt et eeeeseeeeeenenes 162
MoONIcA CAMARA DA SILVA

ENSAIO FOTOGRAFICO SOBRE A MOSTRA AFETOS ROUBADOS NO
TEMPO EM JOAQO PESSOA. ...t teeee e en e 165

OMAR BriTO

XII CAPITULO - INTERPRETACOES SOBRE OS AFETOS ROUBADOS NO

LiviA MARQUES CARVALHO
INTERPRETACAO EM GRAVURA SOBRE A MOSTRA AFETOS ROUBADOS
NO TEMPO.coooioeeieeeeee ettt e ettt eeata e e e e sareeeeenaaneeeean 173

ALUNOS DA OFICINA DE GRAVURA DA UFPB

XIII CAPITULO - PERCEPCOES DE ESTUDANTES DO CURSO DE
ENFERMAGEM: A MORTE E O CUIDADO NA PINTURA DE PICASSO......... 177

GRACIELA ORMEZZANO - DENICE BORTOLIN BASEGGIO- JUSSARA MORANDIN
STREHL -SANDRA MARIA VANINI

XIV CAPITULO - EDUCAGCAO ESTETICA, ARTETERAPIA E YOGA: O QUE
NOS DIZ A IMAGEM DE B.%..oiiiiiiiiiieieeeeeeeeeeee e 199

DENISE GELAIN - GRACIELA ORMEZZANO



PREFACIO

ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS
NAO FORMAIS

A motivagdo para a organizagdo desta coletanea teve origem no
ambito dos estudos desenvolvidos pela equipe do Grupo de Pesquisa
em Arte, Museus e Inclusao (GPAMI/UFPB/CNPq) e do Laboratério
de Artes Visuais Aplicadas e Integrativas (LAVAIS), da Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), que desde 2005 pesquisa as relagdes das

artes visuais em contextos niao formais.

Dois textos foram fundamentais para a discussao inicial deste
livro, “O simbolismo nas artes visuais” de Aniela Jaffé, presente no
livro “O homem e seus simbolos”, organizado pelo Dr. Carl Gustav
Jung, publicado originalmente em Londres em 1964 e o capitulo
“Arteterapia e a arte contemporanea” de autoria da Dr®. Sara Pain,
no livro “Os fundamentos da arteterapia’, publicado originalmente
na Franca e traduzido para o portugués em 2009. Esses textos tratam
respectivamente da relagdo da arteterapia com a arte moderna e

contempordnea, questdes centrais para o debate proposto.

Outra obra que consideramos importante para esse debate é
o livro de autoria do neuropsicélogo americano Oliver Sacks, “Um
antropologo em Marte”, do final da década de 1970, onde o autor trata
das representagdes visuais de pacientes com deficiéncias e sindromes,

descrevendo e analisando os casos estudados. O referido trabalho foi



citado e analisado no primeiro capitulo desta coletanea pela Dr®. Ana

Mae Barbosa, no artigo intitulado “Arte e cultura terapia VSA”

Este livro estd dividido em 14 capitulos correspondendo a
trabalhos desenvolvidos pelo GPAMI e LAVAIS entre 2014 e 2017 e/
ou artigos de pesquisadores colaboradores do Bahia, Rio Grande do
Sul, Sao Paulo, da Alemanha, Espanha e Chile, discutindo o panorama

do estado da arte em questao.

Reunimos artigos que demonstram resultados de pesquisas
sobre as artes visuais em contextos ndo formais, como laboratdrios de
gravura, mostras de arte contemporanea e hospitais, trabalhos com
grupos e o papel de projetos artisticos, mostras e exposi¢des de arte

contemporanea que promovem a interagdo publico/obra.

No primeiro capitulo Ana Mae Barbosa, analisa a histéria da
arteterapia no Brasil a partir de sua palestra “Arte e cultura terapia
VSA” apresentada na mesa de abertura do VII Congresso Internacional
de Arteterapia, realizado em Madri, Espanha, em 2003. Ao longo dos
quinze anos da apresenta¢ao desse texto a area de arteterapia no Brasil
ampliou-se significativamente, diversas agdes foram desenvolvidas no
Brasil e no mundo, no entanto, com a aprovag¢ao da autora, resolvemos
republica-lo, por consideramos esse texto histdrico importante para o

debate proposto neste livro.

O segundo capitulo intitulado “A escrita da arte. Encontros
com o significante” de autoria de Marian Lopez Fernandez Cao, da
Universidade Complutense de Madri, a autora faz uma analise sobre a
importancia da aproximagao entre a escrita e as artes visuais, a partir

do estudo de obras contemporéaneas.

No terceiro capitulo, “Arteterapia & artes visuais: aproximagoes

contemporéaneas’ o autor Robson Xavier avalia a aproximagdo dos



processos experimentais da arte contemporanea com a atuagdo do

arteterapeuta no setting.

No quarto capitulo a arteterapeuta alema Annika Niemann,
discute as noc¢des do conceito de espago na arte e na arteterapia, no
artigo “(Des)abrigo - alguns pensamentos acerca do conceito de

espago em arte e terapia’.

No quinto capitulo, Ana Amalia Tavares Bastos Barbosa,
descreve seu trabalho de pesquisa inicial para sua tese de doutorado
defendida na ECA/USP, com o acompanhamento de um grupo de
criangas e jovens com paralisia cerebral, da associagdo Nosso Sonho

em Sao Paulo.

No sexto capitulo o Dr. Carlos De Los Rios Mdller, psiquiatra
chileno, apresenta um ensaio sobre pesquisa em arteterapia, discutindo
a relacdo da ciéncia e da arte nesse novo campo de investigacdo e

trazendo a tona a atuagdo do arteterapeuta na area de saide mental.

No sétimo capitulo Viga Gordilho traga um panorama da sua
pesquisa intitulada “Afetos Roubados no Tempo”, mostra processual
itinerante, com a participa¢ao de artistas de todos os continentes, que
elaboraram e enviaram para a curadora os chamados objetos/afeto
expostos na cidade de Jodo Pessoa em parceria com o GPAMI/UFPB/
CNPq em 2008.

No oitavo capitulo os autores Robson Xavier, Jaqueline
Carolino e Rosangela Xavier, membros do GPAMI/UFPB/CNPgq,
desenvolveram uma avaliagdo da Mostra Afetos Roubados no tempo
em sua montagem em Jodo Pessoa. Procurando discutir a relagao afeto

x cuidado, a partir da experiéncia com a mediacao cultural.

No nono capitulo Jaqueline Carolino, Ana Emilia Antas e
David Quirino, analisam a simbologia do coragdo nas obras presentes

na “Mostra Afetos Roubados no Tempo”.
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No décimo capitulo Ana Claudia Lopes de Assungao apresenta
um ensaio sobre sua relagdo com a cultura visual local do Juazeiro
do Norte, cidade que a acolheu profissionalmente como Professora da
Universidade Regional do Cariri (URCA).

No décimo primeiro capitulo os fotdégrafos Monica Camara
e Omar Brito, apresentam ensaios fotograficos como metaforas de

memorias e lembrancas.

No décimo segundo capitulo Livia Marques Carvalho apresen-
ta o resultado de um trabalho desenvolvido no Laboratério de Artes
Graficas da UFPB, fazendo uma interpretacao do tema ‘Afetos Rouba-

dos no Tempo’ com a técnica de gravura em concavo.

No décimo terceiro capitulo Graciela Ormezanno, Denice
Baseggio, Jussara Strehl e Sandra Vanini da Pés-Graduagdo em
Educacgdo, da Universidade de Pelotas, no Rio Grande do Sul, fazem
uma analise sobre a percepgdo de estudantes do curso de graduagao

em Enfermagem sobre a morte a partir da leitura de imagens da arte.

No ultimo capitulo, Graciela Ormezanno e Denise Gelai
apresentam um estudo de caso sobre Educacao Estética, Arteterapia e
Yoga, como processos interrelacionados e areas de conhecimento em

didlogo permanente.

Pensamos este livro como um pontapé inicial para estimular
uma série de outras pesquisas que possam discutir no Brasil a relagdo
entre as Artes Visuais e a Arteterapia em contextos ndo formais,
partindo do pressuposto que a formac¢do nas areas citadas no Brasil,
passa pelo conhecimento dos processos artisticos desenvolvidos
em multiplos contextos, validando os procedimentos praticos que

permeiam o simbolismo visual.
Marco de 2018

Joao Pessoa, Paraiba, Brasil.
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I CAPITULO

ARTE E CULTURA TERAPIA VSA!

Ana Mae Bastos Tavares Barbosa?

Hoje ja ndo se fala apenas em Arteterapia’ mas também em
Cultura Terapia. O universo terapéutico se ampliou com a pos-

modernidade.

Nao apenas é terapéutica a catarse do fazer Arte, mas também
é terapéutico o ver Arte, a conscientiza¢ao critica acerca do mundo em
que vivemos, da cultura que nos envolve, que de um lado nos submete

e de outro amplia nossos horizontes e nos constroi.

A primeira exposi¢cdo que organizei na minha gestdo a frente
do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, com
curadoria de Heloisa Ferraz, foi de trabalhos da Escola de Arte do

Juqueri, famoso asilo de loucos em Sao Paulo.

Artistas e historiadores da Arte se insurgiram. Museu de Arte
ndo ¢ lugar para desenhos de louco, me disse em carta um artista

famoso.
Encontrei na frase de Paul Klee um alento:

“Nao ria leitor, criangas também tém habilidade artistica e ha

vantagens em té-la. Fenomeno paralelo ¢ observado no trabalho dos

1 Palestra apresentada na mesa de abertura do VII Congresso Internacional de Arte Terapia,
Madri, 2003 e posteriormente publicada na Revista Digital Arte&, Ano II, n° 01, Abril 2004.
Disponivel em: http://www.revista.art.br/site-numero-01/trabalhos/pagina/01.htm.

2Pesquisadora pioneira da Arte-Educa¢do Brasileira, Prof*t. aposentada da ECA/USP,
criadora da Abordagem Triangular de Ensino da Arte.

3 Agradeco a Selma Ciornai, Joya Eliezer e Marisa Pirola as informagées que me deram para
tragar um panorama da Arte Terapia no Brasil.
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doentes mentais. Nem o comportamento infantil, nem a loucura sdo
expressoes insultuosas aqui, como comumente o sao. Criangas e loucos
devem ser levados a sério em arte, mais a sério do que o publico das
galerias, quando se trata de reformar a arte de hoje. N6s ndo pararemos
de reclamar, até que a justi¢a corrija o intolerante preconceito que

obras de arte produzidas em asilos tém sofrido por longo tempo.”

Foi ainda no século XVIII que os artistas comecaram a se
interessar pela loucura, provavelmente influenciados pelas ideias de
Rousseau acerca do pensamento natural.

Nesta época, os asilos eram visitados pela populacao como
hoje visitamos os zooldgicos. Alguns artistas aproveitavam essas
visitas para fazer desenhos de observacao na inten¢ao de representar a

loucura mais realisticamente, ou dramaticamente.

Observando os loucos no asilo de Bethlem, William Hogarth
(1735) produziu asérie The Rake’s Progress na qual descreve oito estagios
de degeneragdo mental de Tom Rakewell, personagem conhecido na
época, que entrou no mundo dos vicios e terminou louco. Loucura e
licenciosidade foi tema de muitos artistas influenciados por Hogarth.
Em muitas obras do século XVIII que abordam a loucura, ha desenhos
nas paredes das celas dos asilos ou loucos desenhando nas paredes.
Os artistas, portanto, foram os primeiros a chamar a atengdo para o

desenho dos loucos em seus proprios desenhos.

Mas foi o trabalho dos artistas que se tornaram loucos, e
continuaram a produzir, a primeira fonte de analise dos especialistas
da mente. A metamorfose no estilo resultante de doenga mental grave
de artistas como Christoph Haizmann e Richard Dadd produziu
muitos textos relevantes, inclusive o de Freud, intitulado A seventeen
century demonological neurosis. Mas somente em 1907 foi publicado o

primeiro livro totalmente dedicado ao estudo da arte e loucura, L Art
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chez les fous, escrito por Marcel Reja, isto depois de uma exposicéo,
em 1900, de trabalhos dos loucos de Bedlam (Londres), do inflamado
Congresso sobre Arte e Insanidade, em 1892, da Chicago Academy of
Medicine, nos Estados Unidos e da criagdo do Museu do Louco, na
Francga (1905) no Asilo de Villejuif.

Posteriormente, a identificagdo da valorizacdo da arte dos
loucos com o expressionismo é um fato historico. Mas, somente em
1966 admitiu-se a possibilidade de considerar a recepcdao da obra de
Arte, o ver arte, um processo terapéutico organizador da mente e um

estimulo para a expressdo pessoal.

Em 18 de maio de 1966, Leo Navratil estava em seu gabinete,
no hospital psiquidtrico Gugging - Klosterneuburg, com o paciente
Johann Hauser quando recebeu pelo correio um tubo contendo uma
gravura do artista vienense Arnulf Rainer. Abriu o tubo, retirou a
gravura, desenrolou-a na frente de Hauser. Era a gravura O homem
que come moscas. Hauser mirou-a por segundos e disse algo como:
Oh, que feio, sera o demonio? Lavratil enrolou a gravura e levou-a para
casa. Trés meses depois em outra sessdo pediu a Hauser para desenhar
um homem e ele, em sua forma pessoal de desenhar, apresentou
uma reinterpretacdo da gravura que fora vista de relance. Estava
demonstrada a capacidade do doente mental de assimilar cultura, de se
deixar penetrar pelas imagens produzidas pelos outros, de apreciar, de
ler e até reler imagens. A ideia de associar Arte como expressao (fazer
Arte) e Arte como Cultura (ver Arte) na terapia de doentes mentais,
entretanto, ndo convenceu de imediato. Havia resisténcias a leva-los
a ver obras de arte por temor de agredir suas virgindades expressivas.

O interesse pelo fazer associado ao ver na terapia de doentes
mentais recrudesceu a partir de 1985. Uma das razoes foi a publicagdo
do trabalho do neuropsicélogo americano Oliver Sacks sobre suas

13
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descobertas acerca da capacidade de representagdo e expressao plastica
de pacientes autistas. Ja havia sido esquecido o caso de Nadia, uma
crianga inglesa autista que, entre trés anos e meio e seis anos e meio,
produziu desenhos de qualidade estética absolutamente incrivel para

sua idade a partir das ilustragdes de seus livros de histdria.

Publicado em 1977, este caso surpreendente levantava questdes
irrespondiveis e foi logo posto de lado para ndo perturbar muito a
ordem das verdades cientificas e estéticas. Por outro lado, tratava-
se de uma crianga e a modernidade aceita e festeja a ideia de que as
criangas tem naturalmente uma ingénua, inexplicavel, espontinea e
desenvolvida capacidade de expressédo plastica. Entretanto, o caso mais
importante de Oliver Sacks é o de um adulto autista, o que confunde

ainda mais os especialistas.

Outras diferencas sdo importantes também: Nadia pertencia
a uma familia educada, nunca esteve fechada em institui¢des, seu
tratamento foi entregue a especialistas altamente categorizados e sua

educacdo a uma escola cientificamente muito bem considerada.

O paciente que Oliver Sacks (1) foi chamado a atender,
eventualmente, em uma clinica, tinha 21 anos de idade e se achava
trancado em institui¢des desde os 9 anos, tendo sido considerado uma
crianca ineducavel e intratavel, sofrendo 20 a 30 convulsdes epiléticas
por dia e, além disso, disfasico e autista. Vivia sob fortes doses de
medicamentos, as tais megadoses que a doutora Nise da Silveira, em
entrevista ao suplemento de Cultura do jornal O Estado de Sao Paulo
(24.01.84), afirma que provocam inibi¢do motora e que apagariam

intelectualmente qualquer pessoa considerada normal.

Para se ter ideia de como José, o paciente de Oliver Sacks,

era tratado basta dizer que quando o atendente trouxe-o para ser
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examinado por Sacks pela primeira vez, este tirou o relégio do bolso e

uma caneta e disse a José:
- Desenhe isto.
O atendente interferiu imediatamente:

- “Ele é um idiota, ndo sabe o que é isto, nao sabe nem dizer
as horas. Ele ndo sabe nem mesmo falar. Dizem que ele é autista, mas

para mim é simplesmente um idiota”.
Sem emitir nenhum som, José desenhou o reldgio.

Absolutamente intrigado com a capacidade de representagao
de José, que reproduziu até a hora e os segundos que o relégio marcava,
embora tivesse suprimido as letras que compdem a marca do relégio,

Sacks dias depois pediu para ver novamente o paciente.
Quando entrou na sala José sorriu timidamente.

- Eu tenho pensado em vocé José e quero ver mais desenhos,

disse-lhe o médico.

Deu-lhe sua caneta e uma fotografia publicada em uma revista.
José desenhou as figuras com mais dramaticidade do que na fotografia,

mas manteve, entretanto, fidelidade representativa.

Querendo comprovagao das habilidades de José, Sacks mostrou-
lhe outra figura na revista. Desta vez, José olhou intensamente a figura,
colocou-a de lado e ele desenhou uma reprodugdo de memoria,
intensificando o tratamento grafico, emprestando mais vida a figura,
dotando o peixe de uma boca expressivamente cavernosa, dando-lhe

maior elegancia pela acentuagdo da circularidade.

Trés semanas depois, Sacks, sem grandes esperancas de ser
entendido, pediu que ele desenhasse o peixe que havia desenhado antes,
tentando testar-lhe a memoria visual. O resultado foi surpreendente
para o médico, que analisa longamente em seu texto o desenho

15



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

produzido por José, chamando a atengdo para a proposta de jogo de
inter-relacionamento entre as figuras de dois peixes desenhados e para

a furiosa onda do mar que compade e equilibra a cena.

No encontro seguinte, Sacks mostrou a José um cartio de Natal
e, apontando para um passaro cercado de neve pintado no cartio,
pede que o desenhe. O desenho de José transforma, segundo Sacks,
o0 inverno em primavera, colocando o passaro proximo a um tronco

florido.

Este didlogo grafico com um adulto autista capaz de
representacdo e expressao transformadorando foio tinico tempero novo
para a renovagao do interesse de artistas, neurologistas, psiquiatras,
psicanalistas e psicdlogos pela arte dos sofredores mentais, agora ndo
mais concebida apenas como expressao original, mas também como
elaboracao e reelaboragdo do mundo de imagens que assimilamos, da

cultura visual.

A stbita valorizagédo artistica e comercial dos trabalhos de Eddie
Arning, também em 1985, contribuiu muito para o avivamento do
interesse pelo estudo da arte dos chamados doentes mentais. O caso de
Eddie Arning descortinou um problema novo. Até entdo eram comuns
os casos de doentes mentais artistas que, ao se curarem, paravam de

produzir ou baixavam a qualidade estética da sua produgao artistica.

Eddie Arning comegou a pintar e desenhar depois de ter sido
considerado curado. Viveu no hospital psiquiatrico 36 anos, tendo
entrado aos 30 anos. Quando, aos 66 anos, ao receber alta do hospital,
saiu do confinamento para viver no asilo de velhos, é que sua expressao
se organizou esteticamente. Produziu até 1973, quando morreu, mas
seus trabalhos s6 passaram a ser conhecidos em 1983 e foram muito
valorizados depois de uma exposi¢do organizada em 1985 pelo Abby
Aldrich Rockefeller Folk Art Center. Esta exposi¢do percorreu alguns
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museus americanos em 1986. No hospital Eddie tinha uma arte
terapeuta expressionista que o incitava a revelar sua interioridade, ser
original criando suas proprias imagens. Ele se recusava a ir as sessoes
de arte terapia. No asilo de velhos outra arte terapeuta permitiu e
estimulou em dire¢ao ao ver imagens, se apropriar delas, desconstrui-
las e reconstrui-las.

Entretanto, foi em um hospital onde nao havia médicos
interessados em arte que o fendmeno artistico de Arthur Bispo do

Rosario aconteceu.

Seu trabalho surpreendeu uma arte terapeuta da Colonia
Juliano Moreira pela qualidade estética, pela exploragdo de diferentes
materiais e pela linguagem contemporanea. Ela procurou um cineasta
e um critico de arte que o reconheceram como extraordindrio artista
e, no fim de sua vida, a ele dedicaram um documentdrio e duas
exposi¢des, uma no MAM do Rio, outra no Parque Lage, mesma que
foi levada ao Museu de Arte Contemporéanea da Universidade de Sdo

Paulo, em 1989, naquela época sob a minha diregao.

Mas, somente depois do sucesso de Bispo na Bienal de Veneza,
a elite das artes plasticas concedeu um espaco de reflexao sobre a sua
obra, embora o vejam como “o outro”. Lacan definiu “o outro” como
o “beyond”, no qual o reconhecimento do desejo esta ligado ao desejo
de reconhecimento.

A obra de Bispo, “o outro” em nos, é a construgdo de uma
narrativa organizada pelo desejo. Bispo estrutura a complexidade de
suas experiéncias vividas através da teia organica do desejo.

E a exploragdo do desejo que o leva para além do formalismo
e da mera explora¢do de metaforas e metonimias, tornando sua obra

um ponto de partida para uma discussao, a mais ampla possivel, sobre
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a estética do objeto, que interessa a todos no campo da arte: a eruditos,

a populares, a marginais, a consagrados, etc.

O desejo que articula como um fio condutor continuo a sua obra
do Manto a Nave, que é ao mesmo tempo esquife, leito nupcial, navio
e continente, ndo é apenas o desejo sexual, mas o desejo representado
também pelo anseio por poder e por conhecimento metaforizado em
Deus. Este multifacetado desejo se manifesta, nao sé formalmente nos

objetos, mas também na exibi¢do de energia em cada um deles.

O desejo como exibigdo de energia é insaciavel. Bispo foi
condenado a busca incessante, concretizando materialmente sua busca
nos objetos que constituem a obra. Sua obra nao é apenas importante
porque representa uma quase antologia da arte moderna, de Apolinaire
a Joseph Cornell, passando por toda uma genealogia artistica na qual
podemos incluir ndo s6 Duchamps, mas também a Pop Art. Também
nao é importante apenas porque representa uma narrativa histérica da
modernidade. Mas é fundamentalmente importante como elemento
de unido de diferentes teorias que explicam a estrutura da narrativa
através do desejo. E o desejo que estabelece em sua obra a articulagio
dos limites do social com o inconsciente configurando-a como o
mapeamento, a geografia da experiéncia de um navegador pelo
mundo social exterior e interior coincidindo com a teoria do desejo
na constru¢do do mundo social de Teresa Laurentis (1984). O desejo

estabelece os caminhos pelos quais sua narrativa percorre.

4

Seu inconsciente é uma espécie de ecossistema formal
costurando a memdria da experiéncia passada e o meio circundante,
desencadeando a cumplicidade entre a narrativa e a violéncia

provocada pelo desejo, como teoriza Leo Barsani (1985).

O desejo mantém a logica interna do continuo narrativo. Este

continuo narrativo adquire um ritmo préprio, determinado pelas
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reiteragdes ao longo do discurso que sdo ao mesmo tempo rituais,

vitais, sexuais, religiosas, verbais e visuais.

A retérica da imagem cria momentos visuais enféaticos e seriais
que ritmam o fio narrativo: sdo as faixas das misses, os estandartes, os

painéis de assemblage, etc.

Muitos tedricos que sublinham o papel do desejo na narrativa,
como Roland Barthes, Georges Bataille, Jessica Benjamin, René
Girard, Julia Kristeva, Gilles Deleuze, Peter Brooks e Jay Clayton*

podem ajudar na compreensdo da obra de Bispo.

No trabalho de Bispo a dominagdo dos objetos regula a
economia do desejo e do inconsciente. Sera que isto acontece somente

com os artistas loucos?

Uma exposi¢do (2003) no Centro Cultural do Banco do
Brasil, em Sdo Paulo, nos mostrou um recorte das obras de Bispo e as
correspondéncias de sua obra com obras de artistas brasileiros atuais,
como Sandra Cinto (Sao Paulo), Marcelo Silveira (Pernambuco) e
Martinho Patricio (Paraiba).

O melhor caminho para a desmistificagdo da loucura é procurar
analisar sem preconceitos a producao artistica dos loucos, deixando
bem claro que sabemos que nem todo louco ¢ artista. Resta perguntar:
Bispo é um artista?

Afiemos as teorias. Por exemplo, se cimentarmos nosso
pensamento com Malraux, poderiamos responder que néo, porque ele
nao tinha a intengdo de ser artista. Como se identificaria a sua intenc¢ao

de ser artista? Estar condenado a um asilo é negagao de inten¢ao?

Contudo, afirmar que ele ndo tinha a inten¢do de fazer arte
parece ser um disfarcado preconceito contra a loucura. Nao seria
negar qualquer possibilidade de consciéncia possivel a loucura?

4 CLAYTON, Jay. Narratives and theories of desire. Critical Inquiry, 1989, vol. 16, n.1,
Autumn, p. 36
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Ser doente mental, negro e pobre simplesmente responde que
Bispo nao teve a intengdo de fazer Arte? Nunca ter exposto em galerias

de arte demonstra auséncia de intencionalidade?
Muito se tem ainda que estudar sobre a obra de Bispo.

O exame do material iconografico das revistas que ele
colecionava em seu espago de trabalho/vivéncia, como a Geographic
Magazine, ird ndo s6 clarificar o problema da intencionalidade, mas

também aclarar sobre suas fontes de informagao visual.

Raymond Williamsdeixaanos, espectadores,aresponsabilidade

de decidir se a producao de Bispo é ou ndo arte.

Ele diz: “E melhor falarmos de arte como organizagdo da ex-
periéncia especialmente em seu efeito sobre o espectador ou uma au-
diéncia™.

Nos ultimos dez anos a critica de arte explorou a exaustdo as
nogoes de instabilidade e de diferenca. Isto, aliado a outras variaveis
do contexto historico, permitiu que artistas marginais marcados pela
diferenca e pela instabilidade mental passassem a interessar a criticos,
historiadores e arte-educadores, conquistando espagos expositivos e

editoriais.

Dois livros muito importantes foram publicados neste periodo,
Trata-se de The Discovery of the Art of the insane, escrito por John
M. Mac Gregor (1989). Este livro ja teve varias edigdes, mas para
conseguir a primeira o autor teve de esperar 11 anos com o manuscrito
na gaveta. Entretanto o livro publicado pela Smithsonian Institution
em 1994, The Artist Outsider, um excelente trabalho de organizacao de
Michael D. Hall e Eugene W.Metcalf Jr., ja encontrou o caminho para

as editoras bem aplainado pela valoriza¢ao do “outro” promovida pela

5 WILLIAMS, Raymond. The long revolution. Inglaterra: Penguin Books, 1984, p.47.
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pos-modernidade e pelos movimentos em dire¢dao a multiculturalidade

e, em algumas cidades, chegou a encabegar lista dos mais vendidos.

No Brasil, os pioneiros no uso da arte para busca da sanidade
mental foram, no Rio, a doutora Nise da Silveira, em Sao Paulo,
Osoério Cesar, e no Recife, Ulysses Pernambucano. Curiosamente
estes pioneiros, a despeito de diferencas de abordagem cientifica, uma
mais junguiana, os outros mais freudianos, tém em comum a paixao
pela arte e a preocupagao com os problemas politicos e sociais. Essa
preocupagdo levou Ulysses Pernambucano, tendo Noemia Varela
como assistente, a se dedicar principalmente a educacgao das criancas
e adolescentes deficientes e & educacdo de suas familias para aceita-
los e ajuda-los, despendendo esforgos para evitar o confinamento.
As preocupagdes politico-sociais levaram a doutora Nise a prisdo
durante a Ditadura de 32/46 conhecida no Brasil como “Estado Novo”
e Osorio Cesar a se engajar no Partido Comunista. Alids ¢ interessante
lembrar que Osoério Cesar, tendo sido casado com Tarsila do Amaral,
um expoente do Modernismo Brasileiro, despertou a sua consciéncia
social, e foi no periodo em que estiveram juntos que ela pintou um dos
cinco quadros mais importantes da sua produgao, Os Operdrios, hoje
na colec¢ao do Palacio de Inverno do Governo, em Campos do Jordao

em Sao Paulo.

O acervo dos pacientes da doutora Nise estd sendo preservado
no Museu do Inconsciente, em Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro
e tem sido mostrado em excelentes exposi¢cdes. O de Osdrio Cesar
foi encontrado em 1983 num depésito do Juqueri por Heloisa Ferraz.
Até entdo eram conhecidos apenas trabalhos de alguns de seus
pacientes-artistas em maos de colecionadores e em museus como o

Masp e 0o MAC. Foi necessario um esfor¢o de quatro anos de pesquisa

21



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

e restauragdo para recuperar o que se julgava perdido. Quanto ao de

Ulysses Pernambucano ndo tenho noticias do paradeiro.

O conhecimento do trabalho destes pioneiros muito contribuira
para o entendimento da cultura dos fins dos anos 1940, época em que
a atuacgdo dos cientistas-humanistas provocou impacto, se rebelando
contra a censura nao sé politica, mas cultural também. Aquele foi o
periodo da primeira redemocratizagao brasileira, momento histérico
marcado pelo interesse na humanizacgao das institui¢des, desde a escola
até o hospital. Nise da Silveira, Osdrio Cesar e Ulysses Pernambucano
foram agentes provocadores do processo de humanizagio da

psiquiatria confinada.

Hoje o Movimento de Arteterapia é muito ativo no Brasil. Temos
varias Associagdes Profissionais, como a Brasileira de Arteterapia,
presidida por Joya Eliezer, a Associacdo Brasileira de Terapeutas
Artisticos Antroposoéficos (AURORA, fundada entre 96 e 98). Ha dois
anos foi fundada a Associagdo Brasil Central de Arteterapia (Goias,
Distrito Federal e Tocantins) e existem também as Associacdoes do
Espirito Santo, de Santa Catarina, de Minas Gerais, de Pernambuco,
da Bahia, de Sao Paulo (terapeutas fundadoras presentes ao Congresso
Internacional de Arte/Terapia em Madrid -2003 Selma Ciornai, Eloisa
Fagalli, Iraci Savianni e Cristina Alessandrinni), do Rio Grande do
Sul e do Rio de Janeiro (fundadora presente Angela Philipini). Estas
oito AssociagOes estaduais e regionais se juntaram o ano passado para
formar a Unido Brasileira de Associagdes de Arteterapia com aintengdo
de estabelecer parametros nacionais para formacao e credenciamento
dos arte terapeutas e sugerir um curriculo minimo de Arteterapia
para o pais, enfatizando que as disciplinas especificas de Arteterapia

s6 podem ser ensinadas por arteterapeutas.
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No Brasil os Cursos Universitarios de Arteterapia sao a nivel
de Especializagdo, contemplando disciplinas de Arte e de Psicologia,
recebendo portanto artistas, arte-educadores e profissionais da area de
saude (psicologia, psicopedagogia, terapia ocupacional, psicanalise,
etc).

Existem varios cursos de Arteterapia no Brasil, mas os pioneiros
(anos 1970 e 1980) que formaram a maioria dos professores que hoje
atuam nas universidades foram: o Curso que Joya Eliezer ministrava
em seu consultorio em Sdo Paulo, o Curso da Clinica Pomar no Rio de
Janeiro, criado por Angela Philipini, e o Curso de Arteterapia do Sedes
Sapientiae, uma institui¢do académica muito importante e combatente
pela liberdade na época da Ditadura no pais (1964-1984). Este tltimo
foi organizado com a competente orientagdo de Selma Ciornai, com
mestrado em Arteterapia pela Universidade da Califérnia e doutorado
em Psicologia pelo Saybrook Institute. Estes trés cursos foram a célula
mater dos cursos de Arteterapia no Brasil. Os dois tltimos continuam
na lideranca na Formacdo de Arteterapeutas no pais. Quanto a
Joya Eliezer, ela deixou a intimidade de seu consultério, mas nao as
tarefas pioneiras, e agora coordena com Joel Giglio na Universidade
de Campinas (UNICAMP, uma prestigiosa universidade publica
estadual), na Faculdade de Medicina, no Departamento de Psiquiatria

« . ~ »
o curso ‘A arte nas organizacoes .

Na Universidade de Sao Paulo, a qual pertengo, também ha
um curso de Arteterapia intitulado “Praxis Artistica e Praxis Clinica’,

ligado ao Curso de Terapia Ocupacional.

Ainda em Sao Paulo, a Universidade Sao Judas Tadeu (privada)
tem um curso organizado por um grupo dirigido, por algum tempo

pela Musico/Terapeuta Sonia Bufarah Tommasi.
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Recentemente, Arteterapeutas de Sdo Paulo criaram cursos
itinerantes que vém sendo oferecidos a universidades privadas em
diferentes estados do pais. Um deles, no Rio Grande do Norte, na
Universidade Potiguar, ja formou duas turmas. Cristina Alessandrini,

do grupo Alquimy Arte, ¢ a coordenadora.

O movimento de Arteterapia no Rio Grande do Sul é muito
ativo, e os primeiros cursos la ministrados tiveram como professores
os grupos do Rio e Sao Paulo. O primeiro foi dado por Joya Eliezer
na Clinica Novo Rumo, mas ao que me parece ainda ndo se tratava de
curso de pds-graduacio ligado a universidades. Logo depois, Selma
Ciornai ministrou no Instituto da Familia de Porto Alegre um curso
que ja estd na segunda turma, Ligia Diniz e Gislaine Guimaraes,
alunas respectivamente de Angela Philipini e Selma Ciornai, criaram
no Rio Grande do Sul outros cursos de Arteterapia, e ha também o da
Faculdade FEEVALE. Em Minas Gerais, Maria Otilia Souza, diretora
da Integrarte, e Maria Blandina coordenam cursos de Arteterapia. Na
cidade de Vitdria, Glicia Manso iniciou um programa de Arteterapia
na Universidade Federal do Espirito Santo, cuja prieira turma concluiu
em 2007. Até entdo s6 havia um curso de Arteterapia ligado a uma
Universidade Federal (Goids). As universidades federais tém muito
prestigio no pais ndo s6 porque sdo gratuitas para os estudantes mas
principalmente pela alta qualidade intelectual de seus professores.
Para a credibilidade académica da drea de Arteterapia é cada vez mais
importante a criacdo de cursos nas universidades publicas. Fendmeno
interessante é o de Goiania, capital de Goids. La, uma inquieta
arteterapeuta, Ana Claudia Afonso Valladares, criou o primeiro
curso de Arteterapia em uma universidade federal, a Universidade
de Goias. De sua cidade, Ana Claudia me informou: “Tivemos dois

concursos publicos para Arteterapeutas na prefeitura, trabalhos em
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um Centro Livre de Artes e na area de saude mental (NAPS - Nucleo de
Assisténcia Psicossocial - area ambulatorial em Psiquiatria). Existem
trabalhos com criangas abandonadas também. Eu estou trabalhando
com criangas hospitalizadas em um hospital de doencas infecciosas e

parasitarias.”

Trabalhos excepcionais sao feitos com deficientes fisicos na
AACD ha trinta anos por Analice Francisquetti; no Hospital Sarah, em
Brasilia, primeiro por Zezé e agora por Claudia Simas, e nas APAEs

de todo o pais.

Ha dez anos o Very Special Arts Brasil, entdo sob a dire¢do
de Albertina Brasil, vem difundindo e estimulando o trabalho de
artes com deficientes fisicos e mentais. Inumeros grupos de danca
foram criados e no Congresso de Educagao Inclusiva, em 2002, em
Belo Horizonte, 1.200 deficientes fisicos se apresentaram em grupos
de danga, teatro, musica e exposi¢des de artes plasticas junto com
outros artistas. Uma equipe pequena, mas extraordinariamente bem
preparada, colaborava com Albertina Brasil. Apds seu falecimento a
equipe se desfez e a Funarte, 6rgao federal ao qual estava ligado o VSA,

deixou de lado o projeto.

Virios livros sobre Arteterapia foram publicados por especia-

listas brasileiros.

Selma Ciornai: Da contra cultura a menopausa: vivéncias e
mitos da passagem; Maria Margarida Carvalho (org): A arte cura?;
Liomar Quinto de Andrade: Terapias expressivas; Sonia Maria Castelo
Branco Fortuna: Terapias expressivas; Angela Philipini: Cartografias da
coragem; Jo Beneton: Trilhas associativas; Maria Cristina Urutigaray:
A transformagdo pessoal pelas imagens; Maria Heloisa Ferraz: Arte e

Loucura: limites do imprevisivel; Cristina Dias Alessandrini: Tramas
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criadoras; Heloisa Fagali (org): As multiplas faces do aprender; Susan

Bello: Pintando sua alma.

Em meu livro Tépicos utépicos ha um capitulo sobre a

diversidade mental.

No prelo temos Percursos em Arteterapia, um livro em trés
volumes escrito pelos professores do Sedes Sapientiae. Duas revistas
vém sendo publicadas com muito sucesso: Arteterapia; Reflexdes do
Sedes Sapientiae e Imagens da transformagdo da Clinica Pomar. Isto é
uma pequena amostragem de nossa inquietagao. Que os/as colegas do
Brasil que aqui estdo completem o mapa cognitivo da Arteterapia em

nosso pais.
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I1 CAPITULO

A ESCRITA NA ARTE. ENCONTROS COM O SIGNIFI-
CANTE

Marian Lépez Fernandez Cao'

INTRODUCCION

Siempre me ha llamado la atencion la proliferacion de la
escritura presente en algun tipo de arte: cierto es que la escritura
ha estado presente en muchas manifestaciones artisticas desde sus
inicios, escritura a medio camino entre lo corporal y la ley, entre el
yo y la convencién. Hay un tipo de arte contemporaneo que es casi
especificamente texto, inscrito en la lengua, pero que, sacado del
contexto lingiiistico del que procede, hiperboliza el signo o, muy
al contrario, lo banaliza y pone en entredicho. Una estrategia que
reflexiona sobre la posicion realista y nominalista del leguaje, esto es:
sobre si el lenguaje designa el mundo y lo hace aparecer, lo conforma
como genérico a través del lenguaje — que seria la posicidn realista- o si,
por el contrario se sostiene en una convicciéon ontoldgica seguin la cual
la verdadera realidad es irreductible a términos genéricos, abstractos
o universales: por debajo, sélo hay individuos. Ella es la posicion en
parte de autores como Kosuth o Weiner, que discuten a través de sus

obras la realidad y su nombre. O la incapacidad de aprehenderla.

1 Doutora em Belas Artes. Professora titular da Faculdade de Educa¢do da Universidad
Complutense de Madrid.
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En otros casos, curiosamente trabajados mas por mujeres,
ponen en entredicho truismos del lenguaje, de un lenguaje ajeno e

impuesto desde posiciones falogocéntricas.

Sin embargo, mas alld de estos textos, escritos con grafia de
maquina, insitucionalizada y legitimada, me interesaba un arte
que presentaba unos signos escritos a mano que, desprendidos
aparentemente de su contenido, no acertaba a comprender y que, en la
mayoriadelos casos, se colaban enlaimagen como provenientes de otro
mundo, de otras orillas corporales, desvelando una ininteligibilidad

que cerraba posibles y posteriores modos de comprension y de disfrute.

Por otro lado, en la obra que se ha venido a llamar de “los
enfermos mentales”, el texto, la escritura aparece, en su mayoria en
autores masculinos, incansablemente. En algunos casos, la escritura

llena toda la superficie, ilegible, en una tela pergamino sin fin.

En una tercera instancia, ver cémo nifas y nifios acceden a la
escritura, en general desde el dibujo, unalinea que se torna letra y toma
su significante para posarlo en el papel, abria ante mi una reflexion
sobre el interés de la letra, de ese trazo de desvela un significado

compartido, mas alla o mas acd de su posible relacion con el mundo.

Estas son las reflexiones que querria compartir con vosotros,
con vosotras. Para ello me he centrado en aquellos autores que trabajan
con la escritura de los enfermos mentales, con dibujo infantil y con el
arte, fundamentalmente contemporaneo. Desde otro punto de vista,
he releido los textos de Derrida y Deleuze, como posibles caminos
ante la escritura y el acto de escribir en el soporte artistico, fuera de su

formato habitual.

Este texto intenta mostrar como la lengua en el arte, en la
creacidn otra, puede abrir el monolingiiismo impuesto por el otro, o al

menos, poner en cuestion la lengua como un todo unitario.
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He reflexionado sobre las siguientes cuestiones:

1. La escritura. Reflexiones desde el inconsciente. Un

perspectiva derrideana/ deleuziana.

2. Crear letras, hacer palabras. El significante como creacion.

El saber de la forma.

La escritura en el arte contemporaneo.

3

4. Cuando los nifios escriben
5. Cuando los locos escriben
6

La irreductibilidad de significante.

1. LA ESCRITURA COMO LEY

Toda cultura se instituye por la imposicion unilateral de alguna
“politica” de la lengua. La dominacion, es sabido, comienza por el

poder de nombrar, de imponer y de legitimar los apelativos.

La lengua, incluso la hablada sin acento se instituye como

escritura de la ley.

Senala Derrida que el monolingiiismo del otro seria, en primer
lugar, esa soberania, esa ley llegada de otra parte, y también la lengua
misma de la ley. La ley como norma, que instaura el lugar de la
existencia, la presencia y el poder.

El monolingiiismo impuesto por el otro opera fundandose en
ese fondo, por una soberania de esencia siempre colonial, blanca y
masculina que tiende, reprimible e irreprimiblemente a reducir las
lenguas a Uno, es decir, a la hegemonia de lo homogéneo: borrando
los pliegues y achatando el texto.

En una interesante obra donde Derrida recuerda sus origenes,
y en ellos, como “pied noir” su exclusion de la lengua y del origen
sefiala:
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No dejé de aprender, sobre todo al ensenar, a
hablar bajo, lo que es dificil para un “pied noir”
y en especial en mi familia, pero a hacer que ese
hablar bajo dejara traslucir la retencién de lo que
asi se retiene, a duras penas, contenido con gran
esfuerzo por la esclusa, una esclusa precaria y que
deja aprehender la catastrofe. En cada pasaje puede
suceder lo peor (DERRIDA, 1996).

Y Derrida sefiala la palabra “esclusa” y afada “dique”, dique
para aguas poco navegables. Y sefala “ese dique siempre amenaza
con ceder”. La lengua como contenedora de un cuerpo no grato, de
una existencia mas alla, que busca las grietas del propio lenguaje para

desencorsetarse y hacerse visible.

El lenguaje como dador o silenciador de identidad. El lenguaje

como ley. Y continua Derrida:

Pero el sueio que debia empezar a sonarse
entonces era tal vez hacer que a esta lengua le
pasara algo. Deseo de hacerla pasar aqui al hacer
que le pasara algo, a esa lengua que permanecia
intacta, siempre venerable y venerada, adorada en
la oracion de sus palabras y en las obligaciones que
se contraen en ellas, al hacer que le pasara, por lo
tanto, algo tan interior que ya no estuviera siquiera
en condiciones de protestar sin tener que hacerlo
al mismo tiempo contra su propia emanacion,
que no pudiera oponerse de otra manera que
mediante horribles e inconfesables sintomas, algo
tan interior que llegara a gozar con ello como de si
misma en el momento de perderse encontrandose,
convirtiéndose en si misma, como el Uno que se da
la vuelta, que vuelve a su hogar, en el momento en
que un huésped incomprensible, un recién llegado
sin origen atribuible hiciera que la mencionada
lengua llegara a €I, obligaindola entonces a hablar
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- a ella misma, la lengua- en su lengua, de otra
manera. Hablar por si sola. Pero para ¢l y segtin ¢él,
guardando ella en su cuerpo el archivo imborrable
de ese acontecimiento (DERRIDA, 1996).

Este pasaje me da pie para aventurar que el artista, la artista es
el huésped incomprensible, ese recién llegado, esa recién llegada sin
origen atribuible, que hacer revertir la lengua, la confronta a si y la
hace hablarse a si misma, para ¢él, para ella y sélo segun el cédigo del
extranjero, mas aun de la extranjera. Las mujeres somos mas ajenas
aun a esa ley escrita sin nosotras pero para nosotras. Confrontar pues
la lengua a si misma es de alguna manera, devolverla a su origen, a su
lugar primigenio de origen.

Frente a la lengua como ley, no hay “casa propia” donde

resguardarse.

Como la lengua aprendida del invasor, donde se ha perdido ya
la lengua propia, y donde uno, una, se siente continuamente como un

huésped fuera del propio lugar.

» o«

Esa lengua... no es la suya” “Aun en los lugares
donde se habla la lengua del anfitrién que lo acoge,
un vocabulario propio o al menos una seleccion
especifica en el vocabulario comun, giros propios,
un sentimiento propio de lo que es hermoso o feo
en cuestion, todo eso delata que esa lengua... no
es la suya (ROSENZWEIG apud DERRIDA, 1996).

;Donde nos encontramos entonces? ;Donde encontrarse?
;Con quien es posible aun identificarse para afirmar la propia
identidad y contarse la propia historia? ;A quien contarla, ante todo?
;En que idioma inhabitable hacer de nuevo la narracién?. Habria que
constituirse uno mismo, habria que poder inventarse sin modelo y sin
destinatario seguro.
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;Como puede decirse y cdmo saber que nunca se habitara
la lengua del otro, la otra lengua, cunado es la tinica que se habla, y
se la habla con una obstinaciéon monolingiie (...) sin estar jamas en
ella, no obstante, en la propia casa? (...) pero sobre todo, y esta es la
pregunta mas fatal: ;como es posible que la tnica lengua que habla
y esta condenado a hablar este monolingiie, para siempre, cdmo es
posible que no sea la suya? ;como creer que ain sigue siendo muda
para él, que la habita y es habitado por ella en lo mas intimo, cémo
creer que se mantiene distante, heterogénea, inhabitable y desierta? La
lengua, incluso la llamada materna no es nunca ni propia ni habitable.
Nunca se habita lo que se suele llamar habitar. No hay habitat posible
sin la diferencia de este exilio y esta nostalgia.

Partiendo de esta idea derrideana de exilio impuesto en la
lengua, en la escritura proveniente de imperios impuestos, aventuro
una posibilidad rizomatica del artista que, desafiando la Ley de la
escritura, trata de buscar un sistema no homogéneo, abierto, conectado,
a modo de rizoma, un dispositivo de conexiones transversales, a
partir del modelo de las hierbas malas, cuyas raices son itinerantes y
proliferan sin poder establecer una raiz dominante. El rizoma toma
prestado de la biologia ese modelo de crecimiento no arborescente
o centrado, que favorece la confluencia de regimenes heterogéneos,
el crecimiento y la interaccion sin una unidad previa. Dicho de otro
modo, los signos no forman necesariamente sistemas lingiiisticos
autéonomos y cerrados, mas bien todos los sistemas de signos, incluidos
los lingiiisticos, estan abiertos a otras semiodticas vitales o politicas,
significantes o subjetivas. Deleuze y Guattari los llaman regimenes
de signos, para evitar el cierre del sistema de signos: el régimen es
un sistema abierto, rizomatico, que procede por conexion y acoge la
heterogeneidad pragmatica de una apertura sobre otras semiodticas.
El signo se define asi como un complejo de fuerzas necesariamente
hibridas, tomando cddigos dispares, mentales y sociales, del lenguaje
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y pragmaticos. Asi, en el lenguaje, en la escritura que se cuela en el arte
podemos entrever el cuerpo que se hace presencia, el individuo, que
desafiando las posiciones realistas del lenguaje, quiebra la capacidad
de nobrar y deja tras si la huella corporal, la herida, el individuo. Y tras
si, la incomprension que acompana a todo individuo, su enigma.
Cuando se le pregunté a Jacques Derrida si queria llevar a cabo
el plan, el disefio (dessein), de una exposicion de dibujos (dessins) del
Louvre siguiendo un tema por él convenido, su eleccion recayd sobre la
cuestion de la visibilidad y la invisibilidad, del ver y del cegamiento. Ese
proyecto no constituia un paréntesis en su trabajo (ni una excepciéon
a su reticencia a discurrir sobre el dibujo, ni una derogacién de su

rechazo a “parlotear” sobre obras visuales).

Era la continuacion de su reflexiéon sobre las paradojas de
la vista, en lo que ésta tiene que ver con la invisibilidad. Tal vez
era también el inicio de una revisién, ya que Derrida dijo haberse
percatado, a partir de un cierto momento, de que el privilegio
tradicional de lo visible estaba “constantemente sostenido, fundado, ¢l
mismo desbordado, por el privilegio del tacto”. El tacto no se opone,
como por un nuevo privilegio, a la vista. Cuando mucho tiempo antes
Derrida generalizaba el concepto de huella, de escritura, de texto,
se podia tener la impresion, dice, de que hubiera escogido en cierta
manera el espacio (el de la vista) contra el tiempo (el de la palabra).
Pero de hecho, lo que estaba en juego en aquel desplazamiento, no
era el reemplazo de una jerarquia por otra, era la puesta en cuestion

radical, y con consecuencias ilimitadas

Siguiendo los términos de Derrida, en Mémoires d’aveugle,
entre lo visible (por dibujar) y el trazo (del dibujo) hay mas que una
separacion: hay “heterogeneidad”, e incluso “abismo”. La invencién del

trazo no se regula por lo que es visible en el presente. Aquello que
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el dibujo hace venir no puede ser mimético. “Una obra es a la vez el

orden y su ruina. Que se lloran.”

La escritura en el arte podria, siguiendo estas ideas dejar ver el
cuerpo, la huella lo corporal, que emana del ser y se hace visible entre

los intersticios impuestos por la ley del lenguaje, inhabitable, ajeno.

2. LAS APORTACIONES DE DELEUZE

Siguiendo estas ideas, nos dice Deleuze que el arte esla clinica de
lasociedad. Expone su critica social al mismo tiempo que es testimonio
de nuevos tipos de subjetivacion. Deleuze trata de producir la logica,
la taxonomia, clasificaciéon de imagenes y signos que no acompafan a
los enunciados. Deleuze busca una semiética que organice los signos
discursivos y no discursivos con las relaciones de poder. Propone un
modo de interaccidon que eluda prosupuestos internalistas de nociones
como estructura o sistema, que determinen el valor de sus elementos
sobre un modo autocentrado, por diferencias internas en el seno de
un sistema cerrado. Los sistemas han de ser abiertos, conectados, no

homogéneos llamados rizomas,

Tomando estos presupuestos deleuzianos, es interesante traer a
colacién como el arte contemporaneo ha mostrado intencionadamente
su ininteligibilidad.

En su obra ya clasica Signos de Psique en el arte moderno y
posmoderno, Donald Kuspit (2003:147) sefiala como “el arte moderno
quiere ser oscuro, no simplemente oscuro por inadvertencia u oscuro
porque todavia no se dominen sus cédigos y por eso no se pueda
leer. El arte moderno no es meramente un texto dificil a la espera de
ser interpretado, sino que persigue la inintepretabilidad en y por si

misma’.
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Este autor sostiene la teoria de que el arte moderno, y muy
especialmente el arte abstracto, supone una rebeliéon contra la
Ilustracion, que pretende la inteligibilidad del mundo y la ausencia de
enigma. Frente a ello, el arte abstracto supone la voluntad del enigma.
Como sefiala Adorno: “cuando una obra postula la ininteligibilidad
como expresion, destruyendo de modo creciente su momento
inteligible, la jerarquia tradicional de comprension salta por los aires.
Su lugar viene a ocuparlo la reflexion sobre el caracter enigmatico del
arte” (citado en Kuspit, p. 149)

Quiza Kuspitsefalaesto comounacriticaalarte contemporaneo.
No nosotros. Podriamos decir para concluir esta parte que los artistas
hacen saltar por los aires la norma, la ley, encarnada en el lenguaje,
confrontando al espectador con la ininteligibilidad de la obras, sino

mas probablemente, con la ininteligibilidad del ser y la existencia.

3. EL ARTE DE LAS PERSONAS AQUEJADAS DE UNA
ENFERMEDAD MENTAL

El critico norteamericano Hal Foster sefiala en su articulo
“Tierra de nadie” dentro del catdlogo de la exposicion sobre la
colecciéon Prinzhorn, las distintas consideraciones del arte de los
enfermos mentales, uniéndolas de algiin modo a la de los primitivos y

a la de los nifios. Foster las divide en

— Obras como expresion intrinseca del yo, o visién “expresio-

nista”
.7 . . .7 <« . . L)
— Como revelacion directa de una vision, o “visionaria
74 . . » »
- Como undesafio conscientealas convenciones, 0”trangresora

Asi el discurso del arte de los enfermos mentales ha pasado
de tener el halo romantico de genio creativo en siglos anteriores, a
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ser un sintoma de degeneracion, entre otros, por psiquiatras como
Lombroso. Este discurso del arte del enfermo mental como expresion
delo patolégico se transmitio al psicoanalisis y ala practica psiquiatrica
y persistio en él en muchos casos el enfoque unicamente diagnostico
del arte del demente (2001, p. 44). Veamos con cierto detenimiento

estas caracteristicas.

1. EL ARTE DE LOS ENFERMOS MENTALES COMO “EXPRESION”
(HANS PRINZHORN)

Esta tendencia tiene en Hans Prinzhorn uno de sus exponentes.
Prinzhorn estudio historia del arte en la Universidad de Viena antes de
interesarse por la psiquiatria y después por el psicoanalisis. En 1919
fue contratado para supervisar la coleccion de arte de los enfermos
mentales en la clinica psiquidtrica de Heildelberg. A partir de ahi
publicaria la obra Bildnerei der Geisteskranken, en 1922. Bildnerei
incluia una parte tedrica, diez estudios sobre casos de “maestros
esquizofrénicos”, y un resumen de “resultados y problemas”. Prinzhorn
no pretendia obtener un diagndstico, proponia seis tendencias
dominantes en la representacion psicoética, las cuales estaban también
presentes en las demds manifestaciones artisticas. Prinzhorn afirmaba
que el arte de los “enfermos mentales” guardaba una “profunda”
afinidad con la “actitud emocional del tltimo arte, en su devaluacion
de la apariencia exterior y en su concentracidon en el yo”. Prinzhorn

elabora la teoria de las seis pulsiones:
o pulsidn de expresion
o pulsion de juego
o pulsién de elaboracidon ornamental

o pulsién de orden esquematico
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« pulsidn de copia obsesiva
o pulsion de sistemas simbdlicos

Sin embargo admitié una diferencia fundamental entre artista

y esquizofrénico.

El maés solitario de los artistas permanece en
contacto con la humanidad, aunque sélo sea
a través del deseo y la nostalgia, y el deseo de
ese contacto se expresa en todos los cuadros de
personas “normales”. El esquizofrénico, en cambio,
esta apartado de la humanidad y, por definicién,
no puede (ni quiere) restablecer contacto con ella;
si quisiera, significaria su curaciéon. Percibimos
en estos cuadros un completo aislamiento autista
y un burdo solipsismo que excede con creces los
limites de la alienacidn psicopatica, y creemos que
encontramos en ella la esencia de la configuracion
esquizofrénica (FOSTER et. al. 2011).

Sin embargo, y precisamente a través de la ecuacion arte del
enfermo mental = artista vanguardista, el trabajo de Prinzhorn fue
utilizado por la ideologia nazi para completarla con la ecuacién
artista = enfermo =judio = bolchevique. El arte considerado como
degenerado fue eliminado, el artista asimilado al judio y al enfermo

mental, incapaz de sentir y por tanto, eliminable.

Carl Schneider, sucesor de Mayer-Gros en la clinica de
Heidelberg, fue el invitado para hablar en la inauguracién del arte
degenerado en 1937: su discurso fue titulado “el arte degenerado y el
arte de los enfermos mentales”. Uniendo lo patolégico al arte y no como
la expresion sana de una sociedad sana este argumento, no nuevo pero

reactualizado, dio legitimidad para la eliminacién de ambos.
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EL ARTE DE LOS ENFERMOS COMO “VISION” (PAUL KLEE)

En 1920, el artista Paul Klee iniciaba su conocido “credo
creativo” con estas palabras: “el arte no reproduce lo visible, el arte
hace visible”. En este hacer visible Klee situa en una categoria especial
al demente, al primitivo y al niflo: como habitantes de un “mundo
intermedio”, que “existe entre los mundos que percibimos con los
sentidos, mantienen - o han redescubierto- la capacidad de ver”. En
él se encuentran, segin esta vision, las miradas mas puras, por no

contaminadas de la civilizacion, al mas puro estilo rousseauniano.

EL ARTE DE LOS ENFERMOS COMO “TRANSGRESION” .

Esta tendencia ha sido defendida entre muchos otros criticos,
por el artista Jean Dubuffet, creador de la compania del Art Brut. La
“compagnie de l'art brut” se creo el 1 de julio de 1949, por iniciativa
del artista Jean Dubuffet, J. Paulhan, Ch. Rarteterapeutaon, H.-P.
Roché, M. Tapié y André Breton. Los objetivos de esta asociacion era,

en palabras de Dubuftet, la de

investigar  aquellas  producciones artisticas
realizadas por personas oscurasy que presentan una
forma de invencion personal, de espontaneidad,
de libertad, mas alla de convenciones y habitos
recibidos. Buscar la atencién del publico sobre
estos trabajos, desarrollar el gusto y animarlos
(FOSTER et. al. 2011)

Dice Dubufet:

Este tipo de obras las realizan personas no afectadas
por la cultura artistica, en las que apenas se da
la imitacién (al contrario de lo que ocurre en las
actividades de los intelectuales). Estos artistas lo
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sacan todo —sujetos, eleccion de materiales, medios
de trasposicidn, ritmos, estilos de letra, etc.- de sus
propias entrafas, y no de las concepciones del arte
clasico o de moda. Asistimos aqui a una operacioén
artistica de una pureza absoluta, tosca, bruta y
completamente reinventada en todas sus fases
unicamente con los propios impulsos del artista
(DUBUFFET apud FOSTER et. al. 2011).

La coleccidn de Arte Bruto, comenzada con anterioridad a 1945
por Dubuffet, mostraba producciones artisticas de todos los tipos. En

la introduccion, Dubuffet sefiala que la coleccidon se compone de

dibujos, pinturas, bordados, modelados, de
creacion espontanea y también aquellos digamos
de arte “reconocido’, asi como de miles de artistas
desconocidos. Se diferencia del arte naif, al que
siempre acompafia una cierta torpeza, y del
surrealismo, que utiliza técnicas mds tradicionales
(DUBUFFET apud FOSTER et. al. 2011)..

Para Dubuffet y los artistas que fundaron la compaiiia, estos
artistas “traducian mucho mds rdpidamente los movimientos del
espiritu y liberaba los mecanismos de los pensamiento mds ardientes,

mdas crudos” (Picasso)

Pero, como sefiala Foster, lejos de estar ileso, el psicético esta
marcado por el trauma, y esa alteracion psiquica, puede reflejarse en
las evidentes distorsiones corporales que son frecuentes en el arte de
los enfermos mentales (...) lejos de ser contrarios a la civilizacién y
decididamente transgresores, como Dubuffet los imaginaba, estos
artistas estan desesperados por construir una civilizaciéon subordinada
propia, un orden simbolico al que recurrir a falta del que hay. En el

orden de la escritura, no es a la mey monolingiie como sefiala Derrida,
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a quien desafian, muy al contrario: es la necesidad de la ley perdida,

la que les hace incesante e incansablemente ir a la busqueda de una.

Las tres posiciones anteriormente citadas, como “expresion’,
“vision” o “transgresion’, son proyecciones modernas que utilizan el
arte de los enfermos mentales para proponer una esencia metafisica
de arte de caracter marcadamente irresponsable. Aunque cada
modelo situa al artista de forma diferente, todos presuponen un ego
cuyo estado, intacto y presente, le permite ser, ante todo expresivo,

visionario o transgresor (ibid, p. 55). (...) y concluye Foster:

Lejos del propio presente, el artista psicotico esta
profundamente desubicado, no pocas veces literal-
mente perdido enelespacio. Ylejosdelasublevacion
vanguardista frente a la convencién artistica y el
orden simbolico, la representacion psicotica refleja
un desesperado deseo de restablecer la convencion,
reinventar el orden, que al psicético le parece roto
y que considera absolutamente necesario restaurar.
Es decir, las obsesivas elaboraciones de ese arte no
pretenden quebrar el orden simbolico, sino que, al
contrario, estan hechas en sus brechas (FOSTER et.
al. 2011).

Asi, a pesar de la posible similitud de algunas obras de arte
contemporaneo y las obras realizadas por los enfermos mentales, los
modos de llegar a puerto han sido muy distintos: los unos, quebrando
y desafiando la norma y la ley, la han dejado aparecer en su absurdo, o
la han confrontado con su ininteligibilidad; mientras que los otros, en
un mar donde son naufragos, buscan un apice de ley donde agarrarse,
alcanzando sélo los posibles restos del navio, donde se entrevé la

cascara vacia, el nombre de un buque que ya no existe.
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Senala Roland Broca que la caracteristica esencial del escrito
de los psicéticos es que nunca esta completo. Tiende siempre a la
infinitud, ala completud. Cualquier cosa puede ser dicha de nuevo. Los
textos cotinuan indefinidamente, desagregandose, desarticulandose,
La escritura aparece como una via para paliar la falta de voz, de

articulacion con lo real.

Es interesante por otra parte, el comentario que Lombroso
realiza de “los mattoides” (cuya traduccion vendria a ser algo asi como
los “locoides”). Lombroso, en la Introduccién del 29 de diciembre de
1894, en su edicion del “hombre de genio” declara que lalocuraliteraria
es una forma especial de locura. Unos anos antes habia propuesto la
palabra “mattoide” (neologismo creado a partir de la palabra matto,
que en italiano significa loco) para sefialar “una especie particular e un
género sefialado por primera vez por Maudsley, para sujetos con un
temperamento cercano ala locura: por Morel, por Legrand, du Saulle y
por Chiile como neuroéticos hereditarios, por Raggi como neuropatas,
y actualmentne por muchos, con una confusion irremediable, como
paranoicos” Pareciera que para Lombroso el mattoide es al loco lo que
una cebra un caballo, una especie de categoria intermedia, entre la
normalidad y la locura. El mattoide grafémano representa la variedad
mas frecuente, nos dice Lombroso: “los mattoides tienen la exagerada
conviccion de su mérito personal, de su propia importancia, y ese
tratamiento especial que aporta esa conviccion aparece sobre todo
en sus escritos mas que en sus actos de vida” En esta categoria de
mattoides, Lombros incluye magnicidas, profetas doctrinarios,
reformadores sociales y cientificos. Los caracteriza de prolijos, locura

tértil y sobre todo de vanidad.
Como quiera que sea, la escritura de la persona aquejada de

enfermedad mental es una via de comunicacion que no lleva mas a
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un lugar sin retorno, como aquel o aquella que perdida en su propia
ciudad, conduce por ciertas carreteras que parecen llevarle a algtun
camino que conducira tarde o temprano a una via que le lleve por
fin a casa y sin embargo que aquellas vias han cambiado el sentido,
otras terminan sin salida y el camino a casa no existe ya. Conocemos
las vias pero su significado se nos hace ajeno. Sin embargo no por
ello dejamos incansablemente de transitar sus vias pensando que ellas

tiene que estar nuestra capacidad de regresar.

4. LOS DIBUJOS DE LOS NINOS

En Mille Plateaux, Deleuze y Guattari presentan los conceptos
de espacio liso y espacio estriado como una extension de las ideas

nietzscheanas en torno al ser y el devenir.

Heike Freire en su articulo “La escritura: espacio liso o estriado”,
nos sefiala como, siguiendo a estos autores, el espacio estriado es el
lugar de la inmovilidad, de la permanencia, constituido por sujetos y
objetos, donde todas las cosas tienen su sitio, donde todo esta ordenado
yorganizado, medido y previsto. Sus estrias son formas que estructuran
la materia de manera global y centralizada, desde una perspectiva
exclusivamente optica. El espacio liso, sin embargo, se desarrolla
por conexion local, proximidad y yuxtaposiciéon de elementos, en
un movimiento permanente, donde la orientacién y los puntos de
referencia no cesan de cambiar. Mas que un espacio homogéneo, el
espacio liso es amorfo e informe; por él circulan «intensidades, vientos
y ruidos, fuerzas y cualidades tactiles y sonoras como en el desierto,
la estepa o los hielos». Es un espacio sensual en lugar de mental.
La escritura, nacida en los imperios para satisfacer necesidades de
organizacion y control, perteneceria por entero al espacio estriado: los

nomadas, habitantes de espacios lisos, son pueblos sin escritura. No
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habria pues, al menos en los origenes, una escritura lisa junto al arte

nomada.

Si los espacios liso y estriado son claramente de naturaleza
distinta y pueden considerarse opuestos, también se dan entre ellos
relaciones complejas, intercambios y desplazamientos pues, de hecho,

«no existen mas que por la mezcla de uno en el otro».

Por eso Deleuze, empefiado en deshacer la organicidad de la
escritura, en considerarla un flujo, en lugar de un cédigo «un flujo
cualquiera, sin ningun privilegio, que entra en relaciones de corriente
y contracorriente con otros flujos (...), encontr6 en los textos de
Burroughs, escritos bajo los efectos del peyote, los de Michaux, de
Artaud, de Nietzsche... ese desplazamiento de la escritura hacia
el espacio liso. Un garabato es algo sin ningiin sentido, sin valor ni
importancia alguna, cuando no se convierte directamente en feo,
absurdo o ridiculo; in-significante, sin significante ni significado. No
es signo de nada, no comunica nada, no sefiala nada, no indica nada,
no tiene forma alguna. Es lo indescifrable: o lo tiramos al cubo de
basura o nos quedamos atonitos, sin saber qué hacer ni qué decir. ;Y
si fuera un enigma? El garabato nos trae el doble abismo de lo que no
tiene forma ni nombre. Es precisamente esa sima la que vivimos como

carencia, vértigo.

Universo sin desplegar, madeja sin afuera, lenguaje enroscado,
enrollado sobre simismo, sin separacidn, nosresalta Freire. No es que no
tenga sentido, es que todos los sentidos estan ahi intactos, sumergidos,
en gestacion. Si no comunica nada, es tal vez porque se trata de una
pura expresion, como la define Giorgio Colli: “un espectaculo sin
espectadores, donde no hay escision entre actor y espectador, ni entre
significante y significado”. Expresion no necesariamente de alguien, sin

firma ni autoria, sin deseo de conservarlo; ni tampoco de algo, o por lo
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menos de algo conocido. Como el arte, “expresion de una expresion’,
también en palabras de Colli. Para Rhoda Kellog, lo que se expresa en
el garabato no es otra cosa que el sencillo placer del movimiento, la

felicidad del desahogo, de la descarga energética.

Un placer tactil, kinestésico, pero también visual, que dura
“mientras se produzca una marca, mientras no se gaste el lapiz o se

evapore el vaho de la ventana”.

Pero lo propio del garabato es el trazo, el retorno que lleva a
nuevasbusquedasynuevoshallazgos,laaparicién delaintencionalidad.
Investigando sobre las relaciones entre los seres humanos y los simios,

Desmond Morris apunta:

Es delicioso observar el momento del descubri-
miento grafico por un chimpancé o por un nifo.
Ambos se quedan mirando fijamente la raya, in-
trigados por la inesperada recompensa visual que
les ha proporcio-nado su acciéon (MORRIS, 1980).

Una recompensa visual que incita a continuar, a repetir otros
gestos e inaugura, para cada persona, un lenguaje propio que es
también la escritura de una vida. La evolucién del dibujo de los nifios
se concibe tradicionalmente como una progresion, un ascenso desde
el descontrol al control, de la no intencionalidad a la intencionalidad,
de lo informe a la forma, de la in-significancia al significado.
Una trayectoria que desemboca, al parecer necesariamente, en la
representacion. El garabato es ya, en si mismo, re-presentacion en
el sentido de in-corporacidn, de traer el mundo al cuerpo, de hacer
en/con el cuerpo, un mundo, de hacer del mundo un cuerpo. Su
mimesis mimica no es digital sino analdgica, su expresiéon no es visual
ni mental sino puramente corporal. Al igual que en el juego el gesto
(y no la semejanza) determina la eleccién de un objeto, también en
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el garabato prevalece el gesto indicador que el lapiz simplemente fija
;Fue la escritura en sus origenes un lenguaje de gestos? Eso parece

sugerir Roy Harris cuando sefala:

Sino es necesario que el texto sea un objeto en lugar
de un acontecimiento entonces, en principio, no
hay razoén para que la comunicacién gestual no sea
considerada una escritura. Aceptar esta hipdtesis,
sin embargo, pondria toda la historia de la escritura
bajo una nueva y desconocida perspectiva; la
escritura podria entonces haber precedido al habla
en la evolucién humana (HARRIS, 1999).

Como el gesto, la escritura se despliega en el espacio, su sustrato
formal es espacial mas que visual. Suslineas apelan, ademads de ala vista,
al sentido del tacto, del movimiento, del equilibrio, a la percepcion
espacial (...). Y es esta cualidad de fijar el gesto en el garabato, la que va
a convertirlo en trazo intencional, voluntario y finalmente en dibujo o
escritura convencionales, en lenguaje cuyo desarrollo acompana y hace
posible la propia evolucién intelectual; en asiento del pensamiento y

registro de la memoria.

En un momento determinado, que se sitda también entre los
tres y los cuatro afos, el trazo del garabato se bifurca, se separa en
dos mitades bien diferenciadas. Los nifios, probablemente imitando a
los adultos, empiezan a distinguir claramente el dibujo de la escritura.
Y, una vez mas, lo que los discrimina es el gesto, mas amplio para
el dibujo, corto y apretado para la escritura, como si de una costura
o de un hilvan se tratara. Estos garabatos escriturales adquieren a
menudo significados y se configuran como deposito de la memoria
para la persona que los ha realizado (aunque contintden siendo

incomprensibles para los demas).
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Roy Harris cita, por ejemplo, un experimento de Luria en el

que se constato este fendomeno:

El término pseudo-escritura podria aplicarse
también a la capacidad grafica presente en algunos
nifos y demostrada por Luria. Con un lapiz y un
papel, un grupo de nifios que no sabian leer ni
escribir en sentido convencional, hicieron marcas
que les permitieron recordar y distinguir oraciones
dictadas oralmente (HARRIS, 1999).

y citando a Luria: “lo verificamos y descubrimos que esos
garabatos eran en realidad algo mds que simples marcas, eran, en
cierto sentido, escritura real”. Podriamos sefialar que los nifios, en un
espacio todavia liso, rizomatico, heterogéneo, aventuran un acceso
a la ley, buscan, en ese mar de significantes, una ecuaciéon magica
que les adhiera a lo simbdlico. En ese aprender a navegar, a nadar,
buscan las boyas, las balizas que les permitan el acceso a la lengua, a
la monolengua y les haga sofiar con un instrumento de control que les

permita acceder al conocimiento del mundo y de si mismos.

5. VIVIENDO FUERA DE LA POLIS

Las terapias a través de la expresion ayudan a nifos, nifias
y adolescentes a comenzar a escribir de nuevo su nombre, para si y
los demas, a cuidar su nombre, y en ese cuidado del nombre que les
designa, en esa caligrafia que comienza a representarles y les inscribe
en la ley, comienzan a darse existencia a si mismos, a permitirse
existir dentro de un orden que les habian rechazado o que les habia
expulsado. Atendemos a nifas, a niflos que copian palabras en libretas

que guardan como tesoros con una finalidad: anclar el mundo en
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la escritura para hacerlo suyo, alla donde el mundo parece dejar de

reconocerles.

Hay un apartado que es también interesante relacionado con la
escritura y tendria que ver con la escritura publica: los graffitis como
expresion publica de un yo que sin embargo, repite el esquema del
grupo y hace suyo una grafia ajena y estereotipada. Una ley dentro
de otra ley que permite a quien la ejerce, sentirse incluido dentro de
un sistema que le expulsa. La repeticion constante de la grafia en el
graffiti, en la pintada, es un tema interesante porque homogeneiza
a los componentes del grupo, los arropa en una suerte de sentido
de pertenencia y en su desafio al orden impuesto a la vez que

paraddjicamente, les sume en lo idéntico.

Rutas que se cruzan, espacios lisos frente a la tirania y el peso
de la ley escrita. Quiza, podriamos concluir, que el espacio escrito
compartido por los tres, artistas, enfermos y nifos, entra en el espacio
liso frente al espacio estriado, una suerte de ndmada con distintos
destinos. Los tres duermen fuera de la polis, pero por distintos motivos:
los unos por su continuo desafiar a sus normas, porque han tomado
la manta y han decidido dormir mas alla de la ley, sabiendo de ésta'y
eligiendo su destino, exiliados, fuera de una casa que ya no quieren
sentir proxima; los enfermos, porque su expulsion, su extranjeria no
elegidaleslleva allamar inatilmente, una y otra vez, para poder volver a
ser instituidos de significado, sin haber podido siquiera tomar la manta
que les cobija: desnudos y sin abrigo, expulsados, tratan emulando los
significantes, de ser instituidos de nuevo por la ley, buscando palabras
que les cobijen de nuevo. Los nifios duermen fuera, cuidados por sus
mayores, porque son pequefios, pero la polis es ya un lugar comun,

van aprendiendo sus leyes y trampas y duermen tranquilos apoyados
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en almohadas que la polis proporciona, sin saber de un futuro que

quiza les vuelva a dejar fuera, y esta vez definitivamente.

En sus dificiles escrituras, de nifios, artistas y enfermos palpita,

no obstante, el cuerpo que les acoge.
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III CAPITULO

ARTETERAPIA & ARTES VISUAIS: APROXIMACOES
CONTEMPORANEAS!

Robson Xavier da Costa?

1. INTRODUCAO: ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA

O mundo artistico atual legitima o uso metafdrico

7

da palavra “arte” em terapia. A arteterapia é em
conseqiiéncia a instituicdo que faz da arte uma
metafora, um lugar social onde o individuo age
“como se” fosse artista (PAIN, 2009, p-17).

O conhecimento das artes visuais é central na formacdo do
arteterapeuta, a compreensdo da diversidade do conceito de arte em
diferentes periodos histdricos e as possibilidades da utilizagdo da arte
contempordnea COmo recurso para a prdxis no setting arteterapeutico
podem ser vistos como diferenciais na atuagdo do arteterapeuta’.
Considerando que inumeros arteterapeutas no Brasil sdo profissionais
emergentes dos cursos das areas de Satide e Psicologia se faz necessario
que os cursos de formagao e especializa¢ao em arteterapia fomentem
o conhecimento sobre o universo das artes visuais e de outras
1 Originalmente publicado na Revista Cartema, PPGAV UFPB/UFPE, n° 01, Volume 01,
2012.
2 Dr. em Arquitetura e Urbanismo. Lider do GPAMI e do LAVAIS UFPB. Membro da
ANPAP e ABCA. Professor do Dept° de Artes Visuais da UFPB.
3 O termo arteterapeuta pode ser substituido pela abreviagao ARTT, sigla recomendada no

documento intitulado de Carta de Canela (2008), pela diretoria da Unido Brasileira de
Associagdes de Arteterapia - UBAAT, para designar a profissao do Arteterapeuta.
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linguagens artisticas para a sua aplicagdo coerente no cotidiano do
atelié terapéutico. Discutir como o conhecimento das artes visuais
pode contribuir para o aprimoramento da atuagdo do arteterapeuta
pode auxiliar para novos direcionamentos da formagdo em arteterapia
no pais.

Para pensarmos no papel da arte na formac¢ao do arteterapeuta
se faz necessario indagarmos primeiro, qual o conceito de arte
veiculado nos cursos de formacgao/especializacdo de arteterapeutas
no Brasil? Pergunta dificil, que se relaciona com a forma¢ao dos
professores e dos estudantes desses cursos e a maneira que concebem
Arte, diante das inimeras transformagoes desse conceito ocorridas ao
longo dos séculos, e da ampliagao das possibilidades para a produgao
artistica com o advento da Arte Contemporanea, a partir de meados
dos anos 1960.

A arteterapia é possivel hoje porque a arte libertou-
se de toda norma candnica, de toda obrigacdo
que ndo emane das regras de jogo que o artista
inventa. Ela tem uma divida com essa modalidade
da atividade, propria da atividade artistica, que
lhe permite atuar em nome de uma estética
supostamente espontanea na qual a obra se justifica
por sua propria existéncia, conservando sempre
as propriedades tradicionais do objeto [artistico]:
gratuidade, auséncia de utilidade, primado da
forma sobre a funcdo (PAIN, 2009, p. 12).

Se aparentemente ja é dificil a compreensao da arte contempo-
ranea para a grande maioria dos estudantes dos cursos de graduagao
em artes visuais, ja que os conceitos se chocam com as crengas arrai-
gadas entre o discurso da arte como beleza, harmonia, criatividade,

expressao, que muitos trazem ao ingressar nas universidades, imagine
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para os profissionais oriundos de outras areas de conhecimento nao

estudam as manifestagoes artisticas no curriculo.

Tanto o professor de artes visuais como o arteterapeuta
trabalha diretamente com pessoas e com o conhecimento humano.
Enquanto o professor estd preocupado com a formagéo e a construgao
do conhecimento, o arteterapeuta busca tornar-se um facilitador no
processo de autoconhecimento do artistant’, seja em atendimentos

individuais ou em grupo.

Em parte, a acdo do arteterapeuta no setting terapéutico
pode ser comparada ao processo do artista em seu atelié, ambos
lidam com universos de conhecimentos estranhos, que nao estdo
previamente determinados, sdo formas de saber processadas ao longo
do desenvolvimento do trabalho, a descoberta faz parte do processo,

tornando a sua atuagdo interessante e dindmica.

Tanto a arte contemporanea como a arteterapia negam a
existéncia de modelos pré-determinados para sua produgao visual,
permitindo aos participantes do processo experimentagdo e descoberta.
Segundo Cocchiarale (2006) “o artista contemporaneo nos convoca
para um jogo onde as regras nao sao lineares, mas desdobradas em

redes de relagdes possiveis ou nao de serem desdobradas”.

No atelié, a falta de conhecimentos artisticos
do artistant faz com que frequentemente suas
representagdes sejam confusas, feias, violentas,
desordenadasouingénuas. Todasessasmodalidades
sdo consequéncias da passagem da emogao a tela
praticamente sem a media¢ao de um conhecimento
técnico. De fato, a arte contemporanea aceita uma
multiplicidade de valores contraditéorios, com

4 Termo citado por PAIN, Sarah. Os fundamentos da arteterapia. Trad. Giselle Unti.
Petrépolis — RJ: Vozes, 2009. Neste texto utilizamos o mesmo termo para designar o sujeito
que se submete ao processo arteterapeutico.
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movimentos intempestivos, provocando espanto,
riso, angustia ou nausea (PAIN, 2009, p. 15).

Seoprocessoarteterapeuticoéumapermanenteexperimentacao,
uma exigéncia para a pratica do arteterapeuta é que ele nao pode ser
regido por nenhum tipo especifico de modelo prévio, todos os estilos e
concepgoes de produgdes visuais podem ser utilizados no atelié, desde

que sejam significados ao longo do caminho.

Na arteterapia, fruicdo e interagdo sao centrais, para dar
significado as imagens criadas e observadas pelo artistant, que deve
interagir dialogar e manipular as imagens para que possa reconhecer-
se no processo de producao visual. Eventualmente essas imagens
podem ser mediadas pelas palavras, a explicagdo oral geralmente é

posterior a criagao e se insere na leitura da imagem.

Se a pratica da arteterapia pretende ou se afirma como um
processo terapéutico nao verbal, porque a necessidade da palavra? Sa-
bemos que muitas vezes a imagem pode chegar a ser inteligivel, sua
interpretacao depende da decifracdo dos codigos e simbolos, conse-
quentemente, depende da mediagao do especialista na leitura, no caso
do setting arteterapeutico a mediagdo é realizada pelo arteterapeuta
em didlogo com o artistant. Nesse processo a imagem passa a ser o
objeto transferencial, como a leitura da imagem ¢é ampla e multipla, os
personagens do processo podem tecer leituras diferenciadas, até mes-

mo opostas, sobre a mesma imagem.

A palavra como interpretagdo do artistant sobre sua produc¢ao
pode auxiliar a resolug¢do dos conteudos emergentes nas imagens,
compreendido como elemento projetivo. Utilizando a produgdo e
leitura de imagens, a arteterapia facilita o contato entre o arteterapeuta

e o artistant, o processo pode ser avaliado pela qualidade da interagao
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visual, a minimizagdo de barreiras simbolicas, a abertura para o
onirico, o inconsciente e a utilizagdo do potencial lidico da produgao

artistica.

No atelié terapéutico ocorre um processo semelhante a uma
curadoria de arte enquanto no museu o curador dispde de um
conjunto de obras que serdo selecionadas ou propdem a criagao de
obras especificas para determinados espacos, o arteterapeuta dispdoe no
atelié de imagens que foram ou serao produzidas em um determinado
contexto, partindo de consignas definidas ao longo do processo de

interagao entre artistant e terapeuta.

O roteiro critico ou textos da exposi¢do podem ser comparados
ao didlogo ou mesmo a escrita espontanea surgida ao longo do trabalho
do arteterapeuta, as exposi¢des ou as imagens podem ser lidas pelos
envolvidos no processo, o que ocorre na pratica é uma pesquisa
plastica formal, perceptiva e expressiva diante das imagens produzidas

e/ou observadas pelo grupo ou artistant. Segundo Pain:

Reciprocamente, podemos falar que a arteterapia
ajuda a compreender a arte contemporanea. O
louco pinta sua loucura, o débil mental pinta com
a escassez dos seus recursos, e, assim, cada um
encontra na atividade artistica seu lugar, pois o
atelié apresenta-se como um espaco de tolerincia,
recebe a todos sem reservas (PAIN, 2009, p. 19).

Pretendemos analisar a relagcdo entre a ateterapia e as Artes
Visuais, principalmente na arte contemporanea, por acreditarmos que
os processos hibridos, multiculturais e experimentais da arte atual,
tém relacdo intrinseca com a forma de trabalho do arteterapeuta
no seu contexto especifico, no atelié ou setting arteterapeutico. Se

nossa argumentac¢do tem procedéncia, cabe aos cursos de formagao e
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especializagdo em arteterapia no Brasil investirem de forma equilibrada
na insercao de conteudos e vivéncias na area de artes visuais em seus
curriculos, favorecendo a leitura e interpretagao das imagens a partir
do dominio dos cddigos necessarios para que a mesma se efetive com

qualidade.

O arteterapeuta ndo é um profissional exclusivo da area de
saude, mas um profissional que deve dominar conhecimentos da area
de Arte para aplicar na manutengdo do bem estar e da satde coletiva

humana.

Nesse contexto, a arte pode ser um facilitador do contato entre
o individuo consigo mesmo e com o seu entorno, a partir de conexdes

com conteudos latentes do inconsciente coletivo.

2. RELACAO ENTRE ARTE & VIDA

[...] um dos grandes obstaculos para entender a
arte contemporanea ¢ o fato de ela ter-se tornado
parecida demais com a vida. E como se, num
processo de integracdao entre arte e vida, a arte
tivesse doado tanto sangue para a estetizacdo da
vida que ela se desestetizou (COCCHIARALE,
2006).

A arte moderna e contemporanea aproximou os objetos do
cotidiano do universo artistico, ao ampliar os materiais, as tecnologias
utilizaveis e o acesso as interfaces digitais experimenta¢ao essa que
tem inicio em 1917 com “A fonte” de Marcell Duchamp (1887-1968),
e foi consolidada depois com o advento da Pop Art, com a absorgédo
de temas do cotidiano como Arte, como foi o caso das historias em
quadrinhos, cartazes, outdoors, embalagens de produtos comerciais,

entre outras manifestagdes artisticas, chegando a contemporaneidade
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na obra de artistas como o brasileiro Marepe (Santo Antonio de Jesus
- 1970) e o indiano Subodh Gupta (Nova Delhi - 1964), ambos lidam
com a ressignificagdo de objetos do cotidiano transformados em

trabalhos de arte.

Na arteterapia objetos podem ser significados e resinificados ao
longo do processo da produgao de imagens, o contato com esses objetos
depende da consigna e da demanda do artistant. Colagens, assemblages,
objetos e instalagdes em composicdes diversas, no contexto do atelié
arteterapeutico, podem ser fortes aliados no processo, induzindo as
memorias latentes e fazendo conexdes entre conteiidos conscientes e
inconscientes. Cabe ao arteterapeuta aprender a utilizar esses recursos
na pratica cotidiana.

Uma proposta especifica intitulada de Arte da Periferia emergiu
para os espagos comerciais de Arte nas ultimas décadas, a partir dos
circuitos alternativos urbanos, expressoes como o grafite, o hip hop, a
capoeira, a danga de rua, as pinturas comerciais populares formando
um conjunto extenso de imagens.

Essa producdo visual é parte integrante da cultura visual
contempordnea, que foi incorporada ao circuito de galerias de arte
especializadas como “A Choque Cultural” em Sao Paulo em 2003 e por
exposi¢coes como a mostra “Estética da Periferia” realizada no Centro
Cultural Correios do Rio de Janeiro em 2005 e no Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhdes (Mamam) no Recife em 2007, essa mostra
apresentou um panorama da arquitetura, das artes visuais, da moda/

comportamento e do design da periferia dessas cidades brasileiras.

Essas representagdes artisticas tem sido divulgadas em todo
o mundo por artistas como os grafiteiros “os gémeos” (Sio Paulo -
1974), que em 22 de maio de 2008, executaram a pintura da fachada

da Tate Modern, de Londres, para a exposicao Street Art.
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A inser¢do nos circuitos comerciais da arte da periferia pode
beneficiar o trabalho do arteterapeuta por permitir a ampliacao de
meios e técnicas expressivas que podem ser aplicadas no setting. Ao
valorizar o potencial cultural do artistant e dos grupos atendidos,
o arteterapeuta leva em conta a diversidade cultural de um pais
continental como o Brasil. O arteterapeuta deve estar atento as
informacgdes visuais fornecidas pela malha urbana e pelos indicios
do layout produzidos pelos proprios artistants, presentes no look das

pessoas e no visual comercial do entorno da instituigdo.

No processo arteterapeutico a imagem pode ser lida como
contetdo, como parte de um conjunto de variaveis que podem levar a
compreensdo do sujeito diante dos seus proprios conflitos psiquicos.
No mundo contemporaneo a crise do sujeito é um reflexo das inimeras
transformagoes sociais, econdmicas e culturais, oriundas do processo
de globalizagdo do capitalismo. As imagens contemporaneas sao
potencializadas por uma cultura totalizadora de massa, mediada pelas
tecnologias da informac¢ao e comunicagdo e banalizadas pelo excesso
de informagdes visuais que nos envolvem no cotidiano. A crise da

identidade do sujeito pode ser representada pelo mundo das imagens.

Certamente que ao nao ser o artistant um artista,
a atividade que realiza em nome da arte nao ¢, em
absoluto, arte. Na arteterapia, a arte é concebida
como uma metafora, ou melhor, algo que se
assemelha a arte, indicada por sua dupla condigao:
por um lado, aquele que freqiienta o atelié ndo
se compromete com o aprendizado sistematico
das regras do oficio, nem com a criagdo de ideias
plasticas cuja coeréncia estética seja completa
e socialmente reconhecida; por outro lado, a
arteterapia demanda da arte um servigo util. Este
servico terapéutico constitui a propria definicdo de
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arte, projetando simultaneamente sobre o paciente
a tensdo contraditoria inerente a possibilidade de
cura (PAIN, 2009, p. 12).

A agdo do arteterapeuta deve se pautar em uma conduta
transdisciplinar e multicultural, sua pratica aberta e acolhedora, deve
estar acima das diferencas e mapear a possibilidade das habilidades
individuais e coletivas para aprimorar o ser humano na busca da

harmonia pessoal e coletiva.

O arteterapeuta deve ser um profissional atualizado com as
possibilidades da tecnologia de seu momento histdrico, para que as
mesmas sejam uteis no cotidiano do atelié¢, mediando relagdes entre
as pessoas. Utilizando também a pintura, o desenho ou a gravura
tecnologias consideradas tradicionais. No atelié arteterapeutico
técnicas tradicionais e atuais podem e devem dialogar favorecendo o

desenvolvimento do cuidado com o processo pessoal do artistant.

O paradigma duchampiano com o ready-made aliado ao objet
trouvé surrealista podem ser considerados os primeiros experimentos
com a absor¢do dos objetos do cotidiano para o universo da
produgdo de imagens. Essas experimenta¢des geram frutos, artistas
contemporaneos continuam se apropriando de objetos para suas

produgdes visuais.

Na verdade a fragmentagao e o excesso da produg¢ao industrial
um dos principais problemas urbanos do século XXI, a produgao de
imagens passou a incorporar todos os tipos de materiais, a imagem
passou a ser fruto da montagem, da organizagao de objetos em novos
formatos, por que criar novas imagens se o mundo ja esta cheio delas?
Essa relagao dos artistas com os objetos passou a ser comum na arte

contemporanea.
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A natureza humana e a arte estdo em processo de permanente
de transformagao, essa mudanga continua permite que os individuos
se reconstruam emocional e psiquicamente mesmo diante de grandes
perdas ou conflitos emocionais a Arte pode ser um meio de mediar
esse processo, favorecendo o contato com o que ha de mais intimo do

ser humano, o potencial simbolico.

Por meio da arteterapia o sujeito pode reconstruir sua propria
historia apos tomar contato com suas imagens interiores, pode ser
capaz de dialogar com sua sombra e complexos, para aprender a

conviver com potencialidades e fraquezas.

A arteterapia possibilita que o individuo seja o artista e seu
arteterapeuta o critico, o que produz e aquele que analisa a produgao.
Se a palavra Krisis do grego separar, distinguir, escolher, julgar, pode
ser aplicada ao julgamento critico em arte, também pode ser aplicada
a leitura das imagens realizadas pelo arteterapeuta no setting. Julgar
a producao visual, separando, distinguindo e escolhendo o que nas

imagens sao simbolos importantes.

Como em toda critica de imagens a imparcialidade ¢ desejada,
o olhar do artista pode estar contaminado pelos seus desejos egdicos,
nesse momento entra a figura do arteterapeuta para intermediar a
situagdo e apresentar um olhar externo ao processo. O arteterapeuta
tem que desempenhar com alteridade e isengdo sua atuagdo nesse
momento, sem necessidade de especificar avaliacoes sobre as
imagens e o processo terapéutico, apenas mediando a relagdo contra

transferencial entre a imagem e o artistant.

O que podemos inferir dessas relacdoes citadas é que a
producdo no atelié arteterapeutico nao objetiva produzir Arte,
mas potencialmente pode vir a ser, como é o caso do trabalho dos
internos do Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro, do atelié de
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terapia ocupacional parte integrante hoje do Museu de Imagens do
Inconsciente, onde internos esquizofrénicos, pacientes da Dr2. Nise
da Silveira tornaram-se artistas conhecidos em todo o mundo, devido
a qualidade visual das suas obras e na Colonia Juliano Moreira, hoje
Museu de Arte Contemporanea Arthur Bispo do Rosario, no Rio de

Janeiro, onde surgiu a figura emblematica do Bispo do Rosario.

Embora o objetivo da arteterapia ndo seja a formacdo de
artistas, é possivel que o processo de desbloqueio criativo possibilitado
pela pratica da arteterapia desencadeie o potencial criativo de alguns
individuos e estes possam revelar suas habilidades artisticas. O
processo arteterapeutico pode ser aplicado a qualquer ser humano, em
qualquer idade, desde que se respeitem os limites e potencialidades
dos envolvidos. Cabe também ressaltar que ¢ fundamental para
o arteterapeuta trabalhar em uma equipe multidisciplinar, com
profissionais de areas afins, acompanhando o mesmo artistant, para
que a visdo da totalidade sobre o estado de saude da pessoa atendida

seja resguardada.

3. ARTE: INVENCAO OU CONCEITO

A arte contempordnea instituiu o conceito como elemento
central na pratica artistica, o artista tornou-se novamente um
profissional da elaboragdo do projeto (tal qual o artista renascentista),
pensar sobre o processo e elabora-lo como uma ideia coerente e
de significado complexo passou a ser uma necessidade do artista

contemporaneo.

E a partir da arte contemporanea que se pode
falar da encarnagdo de ideias, embora no sentido
“subjetivo” e singular do termo: cada obra
apresenta-se como uma ideia que se representa
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por si mesma, de maneira tal que, nela, ser e
representacdo coincidem. A tarefa terapéutica
muda de foco quando abandona a hipdtese de
uma prioridade temporal da ideia sobre sua
representacdo circunstancial. O importante é a
emergéncia de uma ideia plastica no sujeito que
ndo seja nem anterior ao gesto de realizd-la nem
pré-fabricada, mas elaborada a medida que a obra
é realizada (PAIN, 2009, p.13).

A incorporagdo da apropriagdo de elementos de outras imagens
na criagdo artistica contemporanea aproximou as artes visuais da
citagdo literaria, as referéncias passaram a ser utilizadas como fontes
possiveis para a cria¢do, como atestam trabalhos de artistas como na
obra Las Meninas (1957) de Pablo Picasso ao reler a obra-prima Las
Meninas (1656) de Diego de Veldsquez, ou como o conjunto da obra
de Vick Muniz, que costuma buscar referéncias visuais em obras de

arte para compor a base de suas releituras fotograficas.

A possibilidade de fazer referéncias visuais, pastiche e parodia
a obras existentes pode ser um processo util no setting terapéutico,
possibilitando ao artistant buscar referéncias simbolicas em imagens
ja conhecidas e significa-las em outro contexto, a criagdo pode ser

mediada pela apropriagao dessas imagens.

O artista contemporaneo também recorre ao uso de servigos
de terceiros para a execugdo de suas obras, contratando técnicos
para o desenvolvimento de etapas especificas do projeto artistico.
A terceirizacdo da execucdo do fazer artistico passou a ser parte
integrante do processo, o artista ndo é necessariamente aquele que
coloca a mao na massa, ¢ o mentor de um projeto elaborado do qual o

executor pode ser um habilidoso artesao.
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Arte e projeto artistico se confundem, podendo ser incluida
num processo de linha de montagem como desejava Andy Warhol
em sua famosa casa Factory, sua residéncia atelié na East 47th Street,
Manhattan, Nova Yorque, onde residiu a partir de 1963. Nesse atelié
coletivo, varios trabalhos projetados pelo artista eram executados
pelos aprendizes, que residiam e trabalhavam nesse espago, a partir
de fotografias em Polaroides realizadas pelo artista. A Factory foi um
bem sucedido espago experimental de arte, por onde transitaram os

mais importantes artistas e intelectuais americanos nos anos 1960.

A partir da Factory a arte contemporénea passou a incorporar
os elementos das novas tecnologias na execu¢do e na elaboragao
dos projetos artisticos, cada vez mais o artista aproxima-se de um
cientista experimental, como demonstra as experimentagdes da
Bioart'. Podemos pressentir uma forte tendéncia da experimentagao
bidnica da Arte que almeja aproximar a tecnologia dura (mecanica) da

tecnologia mole (bioldgica) para criagdo de hibridos.

A arteterapia enquanto processo criativo ainda esta distante de
incorporagdes desse porte, ja que na maioria das vezes o arteterapeuta
lida com materiais e técnicas ainda convencionais, como a pintura,
a colagem, a gravura, a escultura, a modelagem, etc. Entre as novas
tecnologias incorporadas ao processo arteterapeutico a fotografia
e o video sdo possibilidades bem plausiveis. Incluidas no setting
terapéutico inicialmente como registro do processo, passaram a ser
incorporadas como meios técnicos expressivos, onde o artistant pode

manipular maquinas e equipamentos e editar as imagens produzidas.

O efeito dessas produgdes no processo arteterapeutico pode

ser comparado ao uso de técnicas convencionais, com a vantagem de

1 Prética artistica contemporanea que utilize como ferramenta a biotecnologia, manipulagio
genética e clonagem.
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nao exigir dominio artistico para a elaboragdo das imagens, apenas a
possibilidade de conhecimento técnico do equipamento, que deve ser
mediado pelo terapeuta. Com a popularizac¢do do celular, do Ipod e do
notebook o contato com a produgdo das imagens digitais passou a ser
incorporado ao cotidiano de grande parte da populagao, o que facilita

0 uso e a incorporagdo desses equipamentos no atelié arteterapeutico.

Nos ateliés de arte, temos o privilégio de
assistir pessoalmente a elaboragdo de uma
obra, acompanhando de perto o exercicio dos
habitos motrizes, as buscas, os arrependimentos,
as provisdes do artistant. Por vezes, temos a
oportunidade de ver a obra surgir e desaparecer,
completar-se e esvaziar-se, obra que é o campo de
batalha que se ganha ou se perde (PAIN, 2009, p.
14).

Para o arteterapeuta o que importa nao é a quantidade, nem a
qualidade das imagens produzidas, mas o grau de significagao pessoal
e coletiva das mesmas durante o processo. Devemos considerar que
que nem tudo aquilo que vemos pode ser considerado imagem, a
imagem requer um grau de relagdo mais intensa entre quem observa
e aquilo que se vé, para ser imagem um motivo tem que ser somado a

um conceito.

O conceito tem relagdo com a forma, com a linguagem e com
o legado pessoal e coletivo de determinadas produg¢des visuais. Cada
imagem esta eivada de conceitos e tragos culturais especificos, que
podem ser mediados ou acessados de acordo com a relagdo teoria/
pratica aplicada sobre ela. O processo esta intimamente ligado a
conducdo do arteterapeuta para a rela¢do transferencial entre o
artistant e o objeto visual criado e analisado. Mediagao seria a palavra

ideal para definir o papel do arteterapeuta no auxilio na significagao
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das imagens para o desenvolvimento do processo de individuagao do

artistant. Segundo Jafté:

O que na verdade interessa aos artistas de hoje é a
unido consciente de sua realidade interior com a
realidade do mundo ou da natureza; ou, em ultima
instancia, uma nova unido de matéria e espirito
(s/d, p. 268).

Se considerarmos que vivemos em um mundo fragmentado,
complexo e hibrido e que os seres humanos buscam encontrar
seus proprios processos de interpretacdo sobre os fatos psiquicos e
naturais, podemos ter ideia da importancia do papel do arteterapeuta

na construcdo de novas relacoes com a vida.

Ao proporcionar espagos de interacdo coletiva, estimular a
contemplacdo de imagens (algo menosprezado pela sociedade atual,
que valoriza o consumo rapido, inclusive da informacao visual) criar
locais de reflexdo para os individuos e acompanhar esse processo com
um olhar critico e atendo o arteterapeuta torna-se um profissional
que estimula o bem estar coletivo, a reflexdo sobre a inser¢do do ser
humano no espago e sua responsabilidade consigo mesmo, com o

outro e com o planeta mediada pela arte.

CONSIDERACOES FINAIS

Esperamos que mapear as relagdes entre as artes visuais e
a arteterapia, possa ser considerado um tema recorrente para a
elaboragdo dos curriculos de formagdo de arteterapeutas no Brasil e
no mundo. Nao é possivel imaginar o arteterapeuta sem conhecimento
solido sobre Artes Visuais, bem como sobre Psicologia; ambas as areas
devem estar contidas nos curriculos de arteterapia como componentes

centrais da formacao.
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Uma boa formag¢dao em arteterapia deve equilibrar o
conhecimento tedrico com o pratico, possibilitando ao Arteterapeuta
vivenciar o fazer artistico e submeter-se a aplicacdo da teoria em
procedimentos concretos a fim de tomar contato com as possibilidades
de acontecimentos que porventura venham a ocorrer no setting
terapéutico. Para tanto, o dominio de técnicas artisticas é um primeiro
passo para a compreensdo das dificuldades do artistant ao executar
qualquer trabalho expressivo, sem esse conhecimento o arteterapeuta
nao podera exercer seu papel de facilitador do processo com a

desenvoltura necessdria.

O arteterapeuta deve estar atento as teorias atuais do dominio
daleitura de imagens, para que possa estimular adequadamente o olhar
do artistant sobre sua produgéo visual, acompanhando e estabelecendo

links entre o processo pessoal do artistant e o amplo universo da Arte.

Isso corresponde a necessidade do desenvolvimento da
compreensido simbolica do arteterapeuta, processo baseado em intensa
leitura, pratica continua e cotidiana sobre a decodifica¢ao dasimbologia
visual. O arteterapeuta deve ser um conhecedor e fruidor das Artes, a
frequentagdo a exposi¢des, museus, galerias e ateliés é aprendizagem
em processo, que deve fazer parte do métier do arteterapeuta, sem a
qual ele deixa de lado um leque de conhecimentos indispensaveis para

a sua atuagdo profissional.

O que apontamos é que o equilibrio da agdo clinica deve
ter relagdo direta com a pratica constante do desenvolvimento do
potencial criativo do arteterapeuta. Conhecer artes visuais, os artistas,
0 processo criativo e o meio cultural, permite ao arteterapeuta utilizar

essas informagdes para aprimorar sua praxis.
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IV CAPITULO

(DES-)ABRIGO - ALGUNS PENSAMENTOS ACERCA
DO CONCEITO DE ESPACO EM ARTE E TERAPIA

Annika Niemann'

1. CAVERNAS E INVOLUCROS

Passeando nestes dias no Tiergarten, um parque extenso no
centro de Berlim, e dirigindo o seu olhar ndo aos caminhos coloridos
pelas folhas do Outono, mas em direcdo das copas das arvores, se
“tropeca® aqui e ali em ninhos muito especiais. Deve ser uma ave
estranha, que constréi aqui o seu abrigo: construgdes tortas, feitas
de pranchas e tabuas velhas, crescem dos troncos das arvores como
abcessos, pegadas em pilares e por baixo da armagio do telhado. A volta
e na propria “Casa das Culturas do Mundo” - um espago de exposi¢oes
moderno, que se dedica a apresentacao de arte de todo o mundo - o
artista japonés Tadashi Kawamata instalou as suas casas-na-arvore.
Fazem parte do programa da exposi¢do “Rasende Heimat™ (“Lar em
velocidade”), que convida artistas, escritores e musicos a exprimir o
seu comentario artistico em relagdo a mudanga extremamente rapida

nas sociedades modernas.

Onde amanha nada ¢ como hoje, e onde ¢ exigido um maximo

de flexibilidade tanto em puiblico como em privado, parece que a casa

1 Arteterapeuta e Curadora. Nasceu em Bielefeld/ Alemanha em 1976. Vive e trabalha como
arte-terapeuta, curadora e mediadora de arte em Berlim/Alemanha.
2 08.10.2009 - 10.01.2010, Haus der Kulturen der Welt, Berlim; cf. http://www.hkw.de
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como lugar estavel de retiro é, desde ha muito tempo, passado. O
mundo entrou em movimento - e ndo s6 desde ontem. Globaliza¢ao,
Digitaliza¢do, Virtualizacdo e Individualizagdo dissolvem cada vez
mais as fronteiras de sempre, a agilidade e a flexibilidade valem como
imperativo maximo nesta “nova’ cultura de mobilidade. Diversos
autores até véem finalizado o atual “episodio” de sedentarismo que
dura ha 10.000 anos e o contemplam somente como uma interrupgao
curta do nomadismo (FLUSSER, 1994).

As arquiteturas transitorias de Kawatama personificam a
necessidade humana de protecdo e individualidade. Com a sua
instalacdo, o artista cria ninhos de desobediéncia civil - ou até
precursores de um futuro do conceito de habitagdo, que mais se

assemelha ao abrigo sazonal das aves, esses “ndmadas dos ares™?

O ocupar (e possuir) o espago parece apelar a uma necessidade
basica humana. O encontrar, conquistar, usar e desenhar o espago,
o marcar, delimitar e orbitar territorios, o abrir e fechar de espagos
interiores e exteriores sao gestos da nossa experiéncia quotidiana. Se
nao temos espaco suficiente para as nossas acoes e as nossas ideias,
se nos sentimos apertados, se o chdo cai debaixo de nossos pés ou
se sentimos que ndo encontramos lugar neste mundo - entdo essas
sao genuinas experiéncias e vivéncias de espago, que se dirigem

existencialmente ao nosso existir no mundo. Dores espaciais.

2. DIFERENCA

O espago aparenta haver desde sempre, sem ele ndo podemos
existir: Nos crescemos protegidos na cavidade quente e suave do
utero materno; o nosso corpo forma um espago interior, coberto por

’ <« » . . .
musculos, carne e pele; um “espaco de alma’, uma vida interior, sobre
a qual ninguém de fora conhece; uma pele que separa o fora do dentro
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e poros que garantem uma troca animada entre as esferas. E nos
criamos espacos fora de nds mesmos: espagos de bem-estar, espagos
de possibilidades, espagos livres, espagos de trabalho, espacos sociais.

Espago sideral.

Ja as criangas pequenas adoram construir cavernas nos quais
se podem esconder. Usam estas “cabanas” como um espago, sobre o
qual elas proprias tém controle e que lhes permitem se delimitarem do

mundo dos adultos.

O primeiro gesto da cria¢ao do espago descreve o matematico
George Spencer Brown na sua obra “Laws of Form” com o apelo:
“Draw a distinction!” (BAECKER, 2002). Spencer Brown ilustra o
gesto do distinguir, o que torna possivel identificar alguma coisa do
caos, do ruido, através de uma figura com duas partes: um grampo,
que consiste em uma linha separadora vertical, que corta e distingue,
que separa o aqui do ali, e uma linha horizontal adjacente, indicadora,

que designa e marca um lado, que decide entre o dentro e o fora.

Que nds nos vivenciamos de uma forma totalmente separada
(espacialmente) do nosso meio ambiente e, como sujeito, nos
diferenciamos de um mundo exterior dos objetos, ndo é de todo
natural. Na tradicao do pensamento ocidental, que separa o sujeito do
objeto, o espago ¢é percebido como um “l4 fora” e, ao mesmo tempo,
o ser humano como separado dele - o nascimento com o corte do

corddo umbilical como um “ser langado” a0 mundo dos objetos.

Em termos da psicologia-do-desenvolvimento, a crianga se
vé inicialmente ligada, como una com a pessoa de referéncia e os
objetos da sua envolvéncia. O recém-nascido em primeiro lugar nao
diferencia “de forma alguma um mundo exterior, que consiste em
objetos independentes do sujeito, de um mundo interior ou subjetivo”
(PIAGET, 2003, p. 44). Para poder definir esse limite, a crianga
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primeiro tem que perceber os objetos, o “exterior”; e esta percep¢ao
acontece através daagdo: transformativo, como Piaget define (PIAGET,
2003) ou performativo, para recorrer ao vocabuldrio do discurso
contempordneo da arte. “Para perceber os objetos, o sujeito tem que
os influenciar e por conseguinte transforma-los: Tem que mové-los,
junta-los, pd-los em relagdo uns com os outros, desconstrui-los e
construi-los de novo.” (Ibid., 43f.). Mas se é necessaria a a¢do e assim o
sujeito para criar o espago, entao sao espagos, entdo o mundo exterior

¢ sempre apenas temporario, sempre a fluir, sempre em transigao.

3. HABITAR

“Lar é considerado o lugar relativamente permanente, habitacao
o lugar substituivel, mudavel. O contrario é correto: se pode substituir
o lar ou ndo ter um, mas sempre se precisa habitar, seja onde for”
(FLUSSER 1994, p. 27). Habitagdo escreve o filosofo Vilém Flusser', é
um espaco de protecao, cunhado pelo habitual e o ordinario. Nos nos
rodeamos com o habitual (coisas, espagos, formas-de-comportamento
e correlagdes habituais) e s6 este ambiente habitual garante que o
contacto com tudo que ndo é ordindrio, portanto estranho, seja
suportavel. A habitacdo constitui, assim, o quadro que fornece
seguranc¢a, sem o qual ndo seria possivel classificar e até suportar o
novo e o estranho permanentemente e ininterruptamente penetrantes:

sobraria ruido puro.

Por essa razdao, Flusser (Ibid. 1994) formula “(...) sem a
protecao do ordindrio e do habitual, tudo o que chega ¢ ruido, nada

é informacdo” E onde s6 existe ruido, um mar interminével de ruido,

! Vilém Flusser (1920-1991), filésofo. Nascido em Praga. emigrou em 1940 para Londres e
pouco depois para o Brasil. Ensinou em Sdo Paulo como professor da filosofia da comu-
nicagdo até 1972, quando regressou para a Europa, onde se instalou na Provenga. Na sua
obra, Bodenlos. Eine philosophische Autobiografie“ (FLUSSER, 1992), se ocupou extensa-
mente com sua propria experiéncia de desterro.
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nos afundamos no caos, na entropia. Minha casa em Berlim com

meus moveis habituais, meu local de leitura habitual a janela, o cheiro

habitual e a (des-) ordem habitual na secretdria, minha rua habitual,

minha padaria, meu café na esquina da rua - tudo isso é habitacao
<« .

e serve para, segundo Flusser, “o suavizar de aventuras e (...) como

trampolim em aventuras.” (Ibid. 1994)

Habitacao, neste sentido, nao significa apenas o apartamento
chique em Copacabana, o “loft” generoso no centro de Berlim ou a
fazenda em Hollywood - os humanos da idade-da-pedra habitavam em
suas cavernas; beduinos habitam em suas tendas; pessoas habitam em
barracas improvisadas de cartao e chapa nos morros como no Rio ou
(nas mega-cidades asidticas) la em cima nos telhados dos arranha-céus;
pessoas habitam, sem abrigo, na rua. Igual, qual a forma da habitagéo:
Nés nos criamos um espago (ao nosso envolto), cujas qualidades
conhecemos, cujas coordenadas nés medimos intuitivamente, cujo
cheiro, materiais, ruidos sdo profundamente familiares. Tudo isso nos
fornece a seguranca (interior) para entrar em contacto com o exterior;

para nosS movermaos.

Assim, habitar nao significa necessariamente a auséncia literal
de movimento, mas antes encontrar um lugar no mundo relativamente
estavel: “A Terra oferece sempre casa aquele que nela se move, ainda
que por vezes desconfortavel. Se pessoas podem viajar sem sair do
lugar, entao podem também estar em casa se movendo de um lado
para o outro.” (CASEY apud DEAN/MILLAR, 2005, p. 148).

4. ESPACO-TEMPO

Seguindo a teoria da relatividade de Einstein, o espago ndo
¢ mais um contentor vazio, que contem objetos e esferas, mas “uma

estrutura de relagdo entre corpos, que permanecem em movimento.”
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(MASUCH, 2006, p. 87) Assim, o espago depende sempre da condi¢ao
de movimento do observador: de como eu (ativamente) me relaciono
COm O espago e 0s outros COrpos No espago.

A percepcdo tem aqui um papel especial: Definir a prépria
posicdo perante um outro pressupde que nos nos percebemos a
nds proprios e em relagdo a esse outro: a percepgdo ativa do espago
entremeio. Também se poderia falar de “interesse” (cf. Lat. inter -
“entre, no meio’, esse — “ser/estar”), a empatia e aten¢ao, que damos a
uma outra coisa ou pessoa. O desenho do espago se torna, assim, um

trabalho de relacionamento ativo.

Einstein acrescenta uma quarta dimensao as trés coordenadas
“classicas” do espago (cima/baixo, frente/tras, direita/esquerda): ¢ o
tempo, que estressa o espago entre o futuro e o passado, é o tempo
que possibilita a agdo, o movimento No espago-tempo hd, segundo
Einstein, apenas trés areas claramente distinguiveis a cada observador:
1) o cone-de-luz-futuro, 2) o cone-de-luz-passado, 3) todos os restantes
pontos, que estdo “espacialmente separados do observador”. Nesta
area, ndo é possivel definir futuro nem passado. Einstein: “Um ponto
no espago-tempo ¢ um acontecimento.” (WIKIPEDIA, 20.09.2009)

No conto “A Terceira Margem do Rio” de Jodo Guimaraes Rosa
(Primeiras Historias) a relatividade de espaco e tempo se mostra de
uma forma poética (e existencial). O pai do narrador-eu embarca
numa canoa para — e para sempre — persistir no meio de um rio largo
e corrente; nunca chega a outra margem, nunca regressa a margem
conhecida. Ele escolhe espaco entremeio como sua residéncia, como
o presente eterno. O narrador-eu é confrontado com a infinidade do
rio que, atemporal, ja ndo possui fronteiras, margem, chegada. Sem

aquém e sem além. A morte mais solitaria, a esséncia da vida. O barco
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se torna metafora para o lugar, o ponto, o centro de lugar nenhum - o

barco: o acontecimento.

5. AMEDIDA HUMANA

Nos nos mexemos como corpo através do espaco-tempo e tam-
bém apenas conseguimos perceber o espago através da nossa corpo-
ralidade, através os nossos sentidos (cinestético, auditivo, visual, pro-
prioceptivo). Seguindo um conceito de espago fenomenoldgico (cf.
Merleau-Ponty, 1966), o espago é sempre uma experiéncia espacial
subjectiva — e 0 corpo, 0 nosso espago corporal, 0 nosso unico ponto
de orientagéo fiavel: é “o pivo do mundo’, o veiculo do nosso estar no
mundo. (MASUCH, 2006, p. 90)

\

No que respeita a estética (grego aisthesis = percep¢ao), se
encontram correspondéncias entre espago e corpo nas diversas formas
de expressdo artisticas. Ja no ensino indiano antigo existe a analogia
do corpo e a arquitetura: assim, um texto antigo do hata-ioga, designa
o corpo de “uma casa com uma coluna e 9 portas”. (Féth, 2007, p.
43) Como ponto de referéncia fenomenoldgico, o corpo aparece
também em esbogos arquitetdnicos do inicio da idade-média. Assim,
se orientava a planta das construgdes sagradas a medida humana (cf.
Francesco di Giorgio Martini: Kirchengrundriss nach dem Maf des
Menschen (Planta de igreja 4 medida do ser humano), em: (FATH,
2007, p.17). Enquanto na época gotica, se construia a nave central
da igreja em tal altura, que se era suposto olhar para cima para Deus
(nesse gesto se abrem o peito e o coragao), os empreiteiros da época
Barroca colocavam a verga das casas-de-deus tdo baixa que aquele que

entra deveria vergar a sua cabeca diante de Deus.

Neste ponto, seria possivel desenvolver uma completa historia
da arte do espago e da estética do espago, como o descobrimento da
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perspectiva renascentista, a sua dissolugdo na época moderna, na
coloragao espacial de um Cezanne ou na fragmentacdo cubista da
criagdo do espago. Abre-se uma dimensao alargada na arte a partir
do meio do século XX, no qual duas formas-de-expressao artisticas
colocavam o espago no centro a partir de uma nova perspectiva: a
arte de instalagdes é uma configuragdo artistica tridimensional, na sua
maioria extensa, ligado ao local, e com frequéncia também referente
ao local ou a situagdo; e a arte de performance como uma agao artistica
com o (proprio) corpo no espago. Um artista que junta estas duas

formas de arte é Franz Erhard Walther.?

Walther cria esculturas, que exigem e desafiam a cooperagao
do observador. Entre 1963 e 1969, E E. Walther desenvolveu a sua obra
“I. Werksatz”: uma série de objetos que requerem que o recipiente se
aproxime com agdo e tenha uma experiéncia estética com o proprio
objeto. O essencial para o artista é a experiéncia e a medigao do espago
pelo recipiente, um se posicionar e se relacionar, o que transforma
a recep¢do num processo de configuragdo. As obras de Walther sao
ferramentas, instrumentos, nos quais e através dos quais o observador
pode experimentar o espago — ao se relacionar com o objeto através do
seucorpo.Assuasconstru¢des minimalistas de materiais simples, como
sejam madeira e tecido, convidam a serem usadas e experimentadas.
Assim, por exemplo, “Elfmeterbahn” (N° 5, 1. Werksatz) do ano 1964:
uma faixa comprida de tecido, com cerca de meio metro de largura,
branco e suavemente almofadado, esta posto no espago de exposigio,

enrolado e bem atado, como um pacote manejavel (Figura 1).

2 Franz Erhard Walther, artista alemao, nascido em 1939 em Fulda, foi Professor de Escultura
na Escola Superior de Belas Artes de Hamburgo até 2005.
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Figura 1: F E Walthers Elfmeterbahn® (Nr. 5, 1. Werksatz)

O que primeiramente poderia ser tomado como uma forma
escultural, finalizada, se revela como um instrumento e meio para a
negociacdo do espago entremeio (interpessoal): equipada com uma
correia-de-pesco¢o nos seus dois extremos, a faixa de tecido serve
para a avaliagdo visual e tatil da distancia entre dois corpos (pessoas).
O que, de outra forma, parece como espago vazio, vacuo, se torna
marcado e compreensivel através da faixa de onze metros de tecido
branco. A que distancia se sente bem? Como se configura a “tensao”

ou o “relaxamento” no espago entremeio? (cf. Figura 2)

Figura. 2: F E Walthers ,,Elfmeterbahn® (Nr. 5, 1. Werksatz,) performativa
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Um outro exemplo que o trabalho de relacionamento espacial
performativo na obra de Walther fornece “Zeit Stelle Dauer Richtung
Bezug” (tempo lugar duragdo dire¢do relacionamento) (N° 58. 1.
Werksatz): tabuas de madeira folgadamente justapostas formam um
“quadro” numa superficie de tecido cor-de-ferrugem; elas separam o
chao em dois, alternativamente quatro segmentos espaciais, cujas
medidas se orientam nas do corpo humano. (Figura 3). O observador
pode vivenciar esteticamente a proximidade e a distancia através do
seu proprio posicionamento nesta composicdo - a decisio do
observadorsobreasuapropriadire¢do (alinhamento) noencadeamento
da experiéncia e a mutua relacionalidade espacial e corporal altera
respectivamente o carater da obra e a experiéncia que dela se pode

adquirir.

Figura. 3: F E. Walthers ,,Zeit Stelle Dauer Richtung Bezug* (Nr. 58, 1. Werksatz),
perfoyrgativa
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Segundo Walther, a “responsabilidade para aquilo que é
originado pelo uso do objeto ‘na arte) é carregada, em tltima analise
por cada atuante ele préprio e nao pelo artista (...), por que a pega
(= o trabalho) nao é obra, em vez disso a a¢do pode, desse modo, se
tornar obra. Assim, também o significado ndo esta ‘inserido’ (...) nas
pecas de arte. De facto, tudo recebe o seu significado primeiramente
através da forma como o individuo age.” (apud LINGNER 1991, p. 6).
Walther continua: “A obra nao acaba com o processo concreto de agdo
(...) Essas experiéncias continuam a trabalhar mais tarde em outras
areas da vida e desenvolvem o seu préprio efeito. Tudo isso faz parte
da obra” (Ibid., p. 7). Um comentdrio que tras uma luz a dimensao

terapéutica da experiéncia artistica.

6. O ESPACO INTERMEDIO

No contexto de trabalho arte-terapéutico, é possivel contem-
plar o espaco, no essencial, em dois niveis: por um lado como um tema
sintomatico, que é introduzido pelo cliente na terapia como experién-
cia de sofrimento, do qual ele tem esperanga e expectativa de alivio -
Isso sdo temas como a proximidade/distancia, limites/cruzamento-de/
limites, espago-interior/espago-exterior, corpo, o sentimento despro-
tecao, a rendigdo, a auséncia de chao debaixo dos pés, etc. A criagao
de um espago (de imagem/cor) seguro, uma perspectiva (espacial), o
empilhar de um chao firme, o jogo criativo de abrir e fechar, o erguer
simbolico de muros, a construgdo de cavernas (...) podem aqui ser
abordagens arteterapéuticas.

Mas a pré-condi¢ao para um tal (e, em principio, de cada)
aprofundamento arteterapéutico conjunto é a formagao de um espago
de relacionamento, que se tece no tridangulo entre cliente, terapeuta e

obra artistica: no espago intermédio. Esse surge incessante e fluente,
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através da agdo conjunta no processo entre terapeuta e cliente, entre
cliente e obra, entre terapeuta e obra, e nas oscilagdes finas, que se
extraem de cada correlagdo inequivoca. A tarefa do terapeuta consiste
em providenciar e configurar um espago-livre e um espago-quente,
que para um processo tal, sensivel, cria um quadro protegido. “O
terapeuta cria um espago, no qual o paciente pode entrar e chegar a
si proprio” (SINAPIUS, 2005, p. 172) Mas este processo de formagao
de espago (que, incidentalmente, requer que o terapeuta perceba
e trate o proprio espago como “imagem”) € ele proprio: artistico.
Assim, também a arteterapeuta Catherine Hyland Moon contempla os
“préprios arredores, nos quais praticamos arteterapia, como obras de
arte” (apud FATH, 2007, p. 73).

7. EXPEDICAO NO ESPACO-TEMPO: UMA PERSPECTIVA

Se olho pela janela, posso contemplar o mundo a partir do meu
ambiente familiar e de distancia segura e assimild-lo (percebé-lo). Esta
situacdo lembra de ver televisdo. Diferentemente do meu olhar para
dentro do aparelho de televisao, a diregdo contraria ¢ também possivel,
pela entrada do mundo exterior. Através de luz, que flui através do
espago-interior e permite brilhar as cores, através de ar, que alimenta
e torna vivo o meu espago-interior; mas também através de olhares

penetrantes. Através de mosquitos. Através de smogue. Através de
barulho.

Ou através de informagdes. Algumas janelas sdo tdo sutis que
nao as descobrimos tdo facilmente, para nao falar em abri-las e fecha-
las conscientemente: “Hd corrente de ar em casa vindo de todas as
direcdes, os furagdes dos media atravessam rapidamente, e esta ficou
inabitavel’”, afirma também Flusser (e isso ja em: 1994, p. 60). Os cabos

telefonicos, linha digital e cabos de televisao, as ondas do aparelho
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de rddio e celulares perfuraram desde ha muito tempo as paredes
e telhados de nossas casas. E o mais tardar com a Web 2.0 ja ndo
necessitamos de sair da frente do computador para “visitar” os nossos
amigos além mar. Os limites entre o publico e o privado se tornam
tarbidas, o espago virtual e real se misturam. N6s nos suspendemos
através do espago-tempo — com conseqiiéncias para o desenvolvimento

pessoal e para o nosso estar no mundo, por agora dificeis de prever.
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V CAPITULO

RELATO - ARTE-EDUCACAQO? ARTE-TERAPIA? ARTE-
ARTE - ARTES VISUAIS'

Ana Amalia Tavares Bastos Barbosa?

Trabalho que vem sendo realizado na Associagdo Nosso Sonho,
Institui¢do que visa a inclusdo de pessoas com paralisia cerebral a
sociedade.

Costuma-se tratar a arte apenas como terapia nesses casos,
deixando-se de lado um dos aspectos mais importantes de ensinar arte

que ¢ o desenvolvimento cognitivo.

Nao descarto o efeito terapéutico do fazer artistico, mas temos
que lembrar que a deficiéncia fisica nao deve ser empecilho para o
desenvolvimento cognitivo do individuo.

Venho trabalhando com criancas de nove a onze anos, como
eu, elas sdo tetraplégicas, mudas e com déficit visual, mas nem por isso
somos incapazes de produzir e expressar o que queremos. Este texto é

uma descricao deste trabalho.

1. INCLUSAO, COGNICAO E ARTE

Essa pesquisa ¢ um tanto quanto autobiografica, ela surge a
partir da minha prépria experiéncia. O artista que sofre uma lesédo, e

continua seu trabalho.

1 Este texto consiste em um relato da experiéncia expressiva da autora, por esse motivo ndo
apresenta referéncias.

2 Arte/Educadora e Artista Visual. Dr* em Artes pela ECA/USP. Graduada em Artes Visuais
pela Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP/SP), em 1991. Também estudou
Histdria da Arte na Texas University at Austin, Design na School of Visual Arts e Litografia
na Columbia University em New York/USA.
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Por enquanto sé tenho perguntas e estou buscando as respostas
inicialmente na minha prdxis. Acreditando na ideia de Gramsh que a

teoria é a consciéncia da pratica.

Depois do AVC fiquei “viciada” em computador, penso na
tecnologia como uma ferramenta para a pintura. Ela ¢ muito util caso
a lesdo seja grave, no meu caso seria menos cansativo e mais rapido
criar utilizando o computador, mas facilita algumas coisas, ndo todas.
No caso de criancas elas precisam de um estimulo sensorial “ca entre

nos, eu também”.

Todas as minhas atividades docentes atualmente sao no sentido
de buscar essas respostas. Afinal, meu trabalho como artista depende

muito da minha atuag¢ao como professora, um alimenta o outro.

Desde o fim de 2007, venho desenvolvendo as atividades da
oficina de artes junto a Terapia Ocupacional da Divisdo de Medicina
de Reabilitacao do Hospital das Clinicas, com adultos. Eu preparo um
roteiro levo cinco copias impressas, o professor responsavel 1é com os
alunos, eles tiram davidas, pegam o material e comegam o trabalho,

no final olhamos tudo e comentamos.

Ha muito tempo que venho pesquisando a questio da
interpretagao, de como os outros léem meus desenhos, hoje em dia
me preocupo muito com a leitura do que escrevo, porque dependendo
do meu interprete pode ser apenas uma traducao literal. A pessoa que
estiver sendo meu intérprete precisa estar em sintonia comigo. Uma
traducdo interpretativa requer que a pessoa conhega bem o assunto
e que a0 mesmo tempo em que se coloque, também coloque minhas
ideias. Uma vez, nos anos oitenta, eu estava fazendo uma traducao

simultanea e esqueci que podia até discordar, mas tinha que traduzir.
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Quando retomei o desenho, fiquei impressionada ao ver que
tinha aberto um canal para me comunicar com minha filha, que ainda

era pequena e, portanto nao alfabetizada.

Figura 01 - Desenho Ana Lia - filha da Autora. 2008.
Essa experiéncia foi essencial quando comecei a trabalhar no
inicio de 2008 com as crian¢as da Associacao Nosso Sonho (criancas
tetraplégicas, com déficit visual e paralisia cerebral), porque elas tém

que utilizar a linguagem nao verbal assim como eu.
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2. ASSOCIAGCAO NOSSO SONHO

Figura 03 - Atividade de pintura na Associagdo Nosso Sonho. 2008

Em 2008, eu comecei a dar aulas de artes na Associacao Nosso
Sonho, para um grupo de Educagido Infantil. Sdo aproximadamente 5
criangas com idades entre 9 e 11 anos, tetraplégicas, com déficit visual

e paralisia cerebral.

Figura 04 — Atividade de pintura na Associagdo Nosso Sonho. 2008.

A Associagao Nosso Sonho é uma instituicao filantrépica que
visa a inclusdo de criangas e jovens com paralisia cerebral (PC), tanto
na sociedade como no mercado de trabalho. http://www.nossosonho.

org.br/associacao.html.
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Figura 05 - Atividade de pintura na Associagdo Nosso Sonho. 2008.

Nesta faixa etdria o importante é expor as criangas a arte e
propiciar experiéncias sensoriais. Eu nunca tinha trabalhado com
PCs, mas ndo ¢ muito diferente e o fato de eu também ser tetraplégica

nos aproxima.

Figura 06 — Atividade de pintura na Associagdo Nosso Sonho. 2008.

Resolvi comecar pelas cores, e pelo expressionismo abstrato.
Depois de conhecer as criangas, e pensei no que a Ana Lia (minha
filha) gosta e deve aprender em termos de arte, ela adora tinta e papel

colorido (é claro também ¢é pra me imitar), outra coisa da qual ela
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gosta ¢ de ouvir a histdria do artista. Pelo que pude ver ndo ¢ muito

diferente.

Quero ir devagar com eles, vamos comegar com a tinta guache
(azul, amarelo, vermelho e branco e papel canson A3) aideia é misturar

tinta, com a mao no papel.

2.1 AULA 1-26/02/2008

Nesta aula o objetivo é misturar as cores primarias, vrmelho e

amarelo, para obter uma secundaria, o laranja.

2.2 AULA 2 -04/03/2008

Amarelo + azul = verde

As criangas ja sabiam o que ia acontecer, uma aluna ja foi logo

colocando a mao na tinta.

2.3 AULA 3-11/03/2008

Azul + vermelho = roxo

A mesma aluna tava apagadinha, e o outro como sempre
curioso, ele segue todo mundo com o olhar, e uma outra foi colocada
de brugos no colchéo, e em cima da mesa com a Marisa segurando, e

pode trabalhar, ela se deliciou.
2.4 AULA 4 -18/03/2008

Amarelo + azul + vermelho = marrom

E incrivel como a aluna “A” se anima ao me ver, hoje até me
chamou pelo nome. A “G” estava no colchiao, mas quando percebeu

que ndo ia ganhar tinta, ela se manifestou, e parecia dizer “-Ei! E eu?”,
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a colocaram na cadeira e ela relaxou e conseguiu trabalhar. O “G”

também relaxou e 0 “A” estava menos desconfiado.

2.5 AULA 5-25/03/2008

Expressionismo abstrato

Para esta aula eu preparei um power point, pedi as criancas que

mudassem os slides e a Cecilia para tecer comentarios.

Ficaram todos muito animados para passar os slides, 0 “G” dava
enormes sorrisos, e a “A” parece que se anima tanto que se cansa rapido.

A “T” prestou muita aten¢do, a “G” também participou atentamente.

2.6 AULA 6 -01/04/2008

Hoje, cada um escolheu sua cor, e fizeram suas produgdes

pessoais.

2.7 AULA 7 - 08/04/2008

Reunido de avalia¢do

3. SEGUNDO BIMESTRE

3.1 AULA 1

Confec¢ao de uma tabela de cores. Linear, fundo preto e mao

como instrumento. Vermelho + amarelo = laranja + branco.

Colocar diferentes quantidades de branco para cada crianga e

ao final mostrar em ordem do mais escuro para o mais claro.
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3.2 AULA 2

Power Point imagens de Philip Guston

i

Figura 07 - Philp Guston _ s/titulo. Fonte: www.aestheticrealism.
org/.../Philip_Guston.html.

A

3.3 AULA 3

Azul + amarelo = verde + branco.

Pedir as criangas que coloquem em ordem do mais escuro para

0 mais claro.
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Figura 08 — Philp Guston - S/titulo. Fonte: www.aestheticrealism.org/.../Philip_Guston.html
e Arshile Gorky, Golden Brown, oleo s/tela. Fonte: warrensburg.k12.mo.us/.../curator/ab2d.
html.

34 AULA 4

Power Point com imagens de Philip Guston e Ashile Gorky

3.5 AULA 5

Azul + vermelho = roxo + branco.
Pedir as criangas que coloquem em ordem do mais claro para

0 mais esuro.
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3.6 AULA 6

Figura 09 - Philp Guston - S/titulo. Fonte: www.aestheticrealism.org/.../Philip_Guston.
html; Arshile Gorky, Golden Brown, oleo s/tela. Fonte: warrensburg.k12.mo.us/.../curator/
ab2d.html e Clyfford Still (1904-1980) No. 1 1957 dleo s/tela, 113 x 159. Fonte: abstract- art.

com/.../g040a_

Power Point com imagens de Philip Guston, Ashile Gorky e

Clyftord Still.
3.7 AULA 7

Azul + vermelho + amarelo = marrom + branco.

Pedir as criancas que déem uma ordem aos trabalhos que

acabaram de fazer.
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3.8 AULA 8

Figura 10 - Pinturas das criangas da Associagdo Nosso Sonho. 2008

Producao pessoal das criangas. 3.9 AULA 9

Produgao pessoal.

4. SEGUNDO SEMESTRE

Reflexdao Final

Eu sempre me perguntava por que eu fago tanta questdo de
pintar de forma tradicional sendo que ¢ fisicamente exaustivo, eu s
pinto uma vez por semana com a T. O., as vezes levo mais de um més
para terminar um desenho, mas hoje, ao fazer o planejamento do
curso para as crianc¢as da “Nosso Sonho”, percebi que apesar de nio
poder tocar na tinta, eu sinto o cheiro dela, e posso sentir sua textura,
temperatura, etc. E ¢ isso que eu quero que as criangas possam sentir.
O computador ndo permite essas sensagdes, mas facilita muito. Ao

mesmo tempo em que acho que as criangas so terdo total autonomia
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para desenhar se usarem o computador, mas eu também acho que elas

tém o direito as experiéncias sensoriais.

Portanto... Esse semestre vamos trabalhar o corpo como

instrumento e suporte, comegamos com os pés e foi muito divertido!!!!
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VI CAPITULO

ARTE TERAPIA: ¢:PARA QUE INVESTIGAR?!

Carlos de Los Rios Moller?

INTRODUCCION

Como médico psiquiatra que he mantenido un constante
ejercicio clinico durante un periodo no menor de tiempo,
gradualmente me fui desplazando al area de la psicoterapia a través
del arte o incorporando la funcion arteterapéutica en el proceso

psicoterapéutico.

La nocidén y el campo del arte terapia en si, fue decantandose
también paulatinamente como un instrumento coadyuvante de dismi-

nucion y suspension de los psicofarmacos.

Formado en el campo cientifico, el método cientifico siempre
fue una condicion sine qua non, para demostrar y validar toda

hipétesis dada.

Derivado etimologicamente del griego, el término método,
implica camino, por lo tanto, debemos estar siempre advertidos por
cual y cuantos caminos debemos de transitar para demostrar acerca de

la utilidad del instrumento a demostrar.

1 Publicado originalmente na Revista Cientifica de Arteterapia Cores da Vida, n° 07, Ano 12,
JAN/JUN 2011. Disponivel em: http://pt.scribd.com/doc/150912926/Volume-12. O texto
trata do pensamento livre do autor, dessa maneira ndo apresenta referéncias.

2 Médico-Psiquiatra, Psicoarteterapeuta de la Sociedad Atenea de Vina del Mar, Rede
Psicoarte, Chile.
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Si es en el campo psicofarmacoldgico, debemos de manejar
la psicodinamia y farmacocinética del objeto quimico a administrar
en el organismo; saber su tiempo de vida media, los efectos adversos
secundarios, etc, pero sobre todo, si el paciente experimenta una

mejoria de sus sintomas, es decir; una evolucién favorable.

2. BUCEANDO EN LAS PROFUNDIDADES

Si desarrollamos un proceso psicoterapeutico con un paciente
determinado, el instrumento fundamental es la palabra y su poder de
penetrar en las profundidades del inconsciente para hacer consciente
el inconsciente, conectarse con psicobiografia, simbolos que aparecen
en los suefios; ya sea con la aplicacion de la asociacién libre freudiana
o con la técnica de la imaginacién activa para lograr una respectiva
ampliacién simbolica junguiana; en este sentido, la palabra va unida a

la imagen que vaya surgiendo.

Lo esencial, es que el analizante vaya tomando las riendas de su
inconsciente, ya sea quitandole terreno al ello, y desplazdandose para
una mayor autoconciencia reflexiva en el yo, y/o realizando su proceso
de individuacién hacia un mayor acercamiento al si-mismo para
que desarrolle una funcion trascendente adecuada entre los pares de
opuestos que estaban en conflicto, y que ocasionaban la sintomatologia

por la cual consulté.

Conelareadelarte terapia, surgen diversos matices a considerar,
ala hora de evaluar el proceso llevado a cabo. Ya que el término terapia,
entendida como cuidado del paciente, debe estar asignado por alguien
del campo de la salud mental. Creo que los sesgos que se presentan
a la hora de investigar en el campo arteterapéutico, se deben a las
deslegimitizacion del observador o evaluador, por falta de formacion

clinica respectiva, al menos en el area de la salud mental.
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Si bien, en otros campos mds comunitarios, de intervencion
social o de grupo, el monitor arteterapeutico cumple una funcion
mediadora y catalizadora del inconsciente colectivo para asumir
diversos simbolos e imagenes que desempefian un efecto catartico
espontaneo, la evaluacion individual debe ser asumida por un

observador arteterapeutico con formacion clinica personal previa.

3. :POR QUE?

Por la posibilidad tocar un area muy sensible que estaba
latente a nivel inconsciente, y la falta de formacién adecuada, puede
desencadenar un brote psicotico, o pasaje al acto, por alguien que no
maneje en forma profesional los vectores de la transferencia que se

fueron dando durante el proceso arteterapeutico.

Cuando se realiza una investigacion cientifica, en general, el
instrumento de evaluacidon debié de haber sido adaptado y ajustado
al universo a investigar, previa una muestra representativa de dicho

universo.

Las variables dependientes e independientes deben estar muy
claras y precisas, para evitar los sesgos respectivos. El marco tedrico
inicial debe estar muy bien fundamentado con las investigaciones
previas llevadas a campo en el area del arte terapia. Tener en cuenta
siempre el grupo etario, nivel educativo, sexo, estado civil, ocupacion y
estado de salud fisica y mental, son consideraciones que no se pueden

soslayar a la hora de plantear la metodologia.

Con el arteterapia, ocurre algo especifico, la cual se diferencia
delas otras disciplinas del campo de la salud, cuando puede ser aplicada
a un universo de poblacion que no necesariamente esta ubicada en la

categoria psicopatologica.

97



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

Siendo un campo relativamente reciente, el arte terapia limita
con otras profesiones cuando entra en el area hospitalaria, tales como

la de terapia ocupacional.
El abanico se podria extender al terreno de las siguientes :

Técnicas expresivas, Psicoplastia, Psicoarte, Terapia a través del
Arte, Psicopintura, Psicoterapia a través del arte, y aplicacion del arte

en Psicoterapia.

Especificar la orientacion epistemoldgica del observador, es una
factor a considerar a la hora de plantearse una investigacion rigurosa

en arte terapia.

Aunque siempre se habla de un sentido por el cual se realiza
cualquier tipo de investigacidn, siempre hay que tener presentes las
siguientes consideraciones : ;qué investigar?, ;como investigar?,
sdonde investigar?, ;cuando investigar?; creo que la pregunta de un:;
para qué investigar? en arte terapia, resulta valida, ya que nos permite

plantear el sentido y significado del propésito a llevar a cabo.

En general, son los organismos del estado, ministerios de
salud, universidades, fundaciones, etc, que deben financiar los
proyectos de mantencidn de recursos, a quienes hay que demostrarles

estadisticamente la utilidad del gasto de recursos respectivos.

Dichos organismos estan asesorados por economistas,
ingenieros comerciales, estadisticos, médicos salubristas, psicélogos
laborales, etc, quienes impugnan o no el financiamento de los
proyectos sustentables a largo plazo.

Por ende, la otra condiciéon fundamental para investigar en
arteterapia, es la necesaria constitucion de un equipo multidisciplinario
que maneje las variables cualitativas y cuantitativas generales y

especificas del método cientifico.
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;PARA QUE?
Es de esta manera, con la cual podemos fundamentar la

importancia de investigar en arte terapia; ;para qué?, por los siguientes

aspectos que me parecen destacados:

1. Porque es una herramienta valiosa para la recuperacion

humanizada del paciente.

2. Porque permite profundizar el drea diagnostica y

terapéutica.

3. Porque se logra ir disminuyendo gradualmente los
psicofairmacos y por ende evitamos la robotizacion del
paciente y la desaparicion de los efectos secundarios

adversos de los medicamentos.

4. Porque aumenta la recuperacion del si-mismo, eleva la
autoestima, y otorga un estado de bienestar subjetivo y

objetivo en las personas y/o pacientes respectivos.
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VII CAPITULO

“AFETOS ROUBADOS NO TEMPO”: DIALOGOS POSSI-
VEIS NA CRIACAO DE OFICINAS

Viga Gordilho'

Conta-se que um jovem pescador do Adriatico,
servindo-se pela primeira vez de uma rede
tecida por sua noiva, trouxe do fundo do mar
uma belissima alga petrificada, conhecida pelos
nomes de “renda de Vénus” ou “renda de Sereia”.
Ofereceu-a para sua noiva. Passado algum tempo,
teve que partir para a guerra; e ela o esperou
por longos anos. Um dia em que se achava mais
entregue ao pensamento no ausente, seus olhos
deram com a bela alga, e maquinalmente teceu
os fios de outra rede, terminados por pequenos
chumbos, acabando por reproduzir o modelo exato
da alga.

A renda assim descoberta se chamou “a piombini’, ou “de

chumbos”, em breve substituidos pelos bilros.

Por certo que as “rendas de bilros’, mesmo de origem
controversa, foram trazidas através do mar pelas mulheres europeias,
principalmente as portuguesas, na época do Brasil colonia, assim como
outros bordados: crivo, richelieu, rendas de almofada, renascenca e

a de labirinto. Elas tém, sem duavida, correspondéncia com os seres

1 Artista Visual. Com o nome artistico de Viga Gordilho, a pesquisadora possui Graduagdo
em Licenciatura em Desenho e Plastica pela EBA - Escola de Belas Artes da UFBA -
Universidade Federal da Bahia (1972-1975 ).
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marinhos, mas também com os desenhos das joias de procedéncia
moura. Os arabescos, desenhos em volutas, executados em ouro, que
por sua vez, unem-se aos confeitados em agticar, com uma dindmica

filigranada, portanto, geradas a partir da interatividade entre os povos.

E justamente esta interatividade que substancia o projeto
“Afetos roubados no tempo’, considerando-se essencialmente que
a cultura ¢é viva, dindmica e entrelaca simbolos, em um processo de
transculturagao continua. As culturas oriundas desses entrelacamentos
foram adaptadas a cada regido colonizada, transfigurando muitas
vezes sua verdadeira matriz genética, étnica, estética, e pasteurizando

conceitos.

Sob estas perspectivas, criou-se uma estrutura metodoldgica na
realizacdo de oficinas para execugdo de pequenas obras denominadas
objetos-afeto, como incentivo a participagdo de artistas e artesaos
no supracitado projeto “Afetos roubados no tempo”. Como premissa
conceitual, estabeleceu-se que as referidas obras deveriam transladar
para uma linguagem plastica a identidade de cada lugar do autor,
propiciando assim, o registro da diversidade de materiais e da

pluralidade da cultura.

Desse modo, salienta-se que essa proposta foi criada em
julho de 2005, durante minha estadia na Africa do Sul, entre idas e
vindas de Nairobi, Johannesburg e Pretdria. Nessa oportunidade,
junto com a artista e professora da UNISA, Célia de Villiers, teve-se
oportunidade de realizar a oficina-matriz para execu¢ao dos primeiros
objetos. E interessante pontuar que, como as artistas africanas nao
compreendiam o meu idioma e, muitas vezes, eu nao entendia o
inglés delas (misturado com o africanés e pronunciado com o sotaque
zulu), tinha de expressar com gestos o tamanho maximo do objeto,

e transmitir o conceito da identidade pousando a mao direita com o
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punho fechado, sobre o corac¢do. Acredita-se que, devido a repeti¢do
desse gesto, os objetos africanos tém sempre o formato do coragéo.
E significativo salientar também que as pequenas obras oriundas da
Africa do Sul refletem, na sua construcio, o uso constante de materiais
cortantes, que ferem ou que furam, como: espinhos, vidro, alfinetes,
pregos, presilhas... Essas matérias sinalizaram, para nos, instrumentos

de dor, de defesa, mas essencialmente de luta.

Com esta mencionada vivéncia, constatou-se que na realizagdo
de oficinas artisticas é possivel instigar pessoas a participar do exercicio
de valorizagao da identidade e alteridade (o outro), paralela a criagdo

de artefatos culturais, tendo a poética visual como caminho.

Assim sendo, a percep¢do do entorno foi o ponto de partida
e de referéncia, a imagem fotografica a mediadora e a aproximacao
com o outro, parte integrante do processo. Todos foram elementos
coadjuvantes desta experiéncia, peculiar, inovadora e cheia de desafios,
porque o projeto “Afetos” busca o didlogo perceptivo como proposta

transformadora.

Como o objeto central deste artigo ¢ a realizagdo das
oficinas inseridas ao projeto “Afetos roubados no tempo’, transcrevo
aqui as etapas operacionais, para melhor compreensdo das agdes

metodoldgicas adotadas:

1. META

A criagao de objetos-afeto em pequenos formatos, nio podendo
ultrapassar o tamanho de uma méo fechada: 15 cm x 12 cm e/ou 09 cm
de espessura (dimensdo maxima). Poderao ser bi ou tridimensionais.
Essas dimensdes visam a facilitar o transporte e operacionalizar um

custo mais reduzido para o envio itinerante da exposi¢ao, pois ela ira
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peregrinar até completar 730 (trezentos e trinta) objetos. (Término

previsto para marco de 2009).

As linguagens poderao ser hibridas, mas, oriundas do saber, do

fazer e da identidade de cada participante.
2. SENSIBILIZACAO

Pesquisa de campo nos arredores de cada local, buscando
materiais expressivos, que se possa trabalhar plasticamente, e que falem
da memdria singular. A escolha de cada participante ¢é individual, mas
deve ser relacionada com matrizes matéricas distintas: fibras, corantes,
pigmentos, argilas, agua, pedras, madeiras, contas, sucatas, video,
fotos, sons, cheiros, sabores etc. entrelagadas a livre conceitos: sonho,

anseios, saudade, lembranga, dor, alegria, fome, sabor etc.

3. OBJETIVOS

3.1 PRINCIPAL

o Criar pequenos objetos-afeto que entrelacem matéria,
conceito e memoria, de cada local de origem e identidade

do autor.

3.2 ESPECIFICOS

1. 1. Desenvolver a capacidade perceptiva visando propiciar
um melhor conhecimento das potencialidades matéricas e
conceituais de cada lugar escolhido.

2. 2. Explorar plasticamente o potencial intrinseco a cada
material escolhido com agdes distintas como: rasgar, furar,
pintar, dissolver, costurar, fotografar, filmar, gravar, tecer,

queimar...
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3. 3. Criar objetos em pequenos formatos, entrelacando a
material e a memoria de cada regido, com a memoria do

autor.

4. 4.Desenvolver o pensamento visual paralelo a conceituacao

da obra.

5. Valorizar a memoria cultural de cada territério do partici-

pante.

4. OPERALIZACAO

1. Divisao do grupo (maximo 30 pessoas), em trés nucleos de
trabalho, em local disponivel, para conhecimento dos participantes e

cataloga¢do do material recolhido

2.Conceituagao do material, criando perguntas contextualiza-

das com o proprio local:

Exemplificagdes: Qual é o material que vocé escolheu que pode

guardar a memdria cultural do seu lugar?
O material que vocé selecionou fala da sua identidade?

Que cor é a sua memoria? Qual é a forma do seu afeto? O que

“roubaram” da sua regiao?
Qual o material escolhido que simboliza seu “objeto-afeto”?

Dos materiais coletados, quais os que oferecem essas distintas

caracteristicas?

Dureza X fragilidade (Seixos rolados, folhas...).

Textura X superficie lisa (sementes distintas, conchas, raspas
de couro ...)

Propriedades de transparéncias (Papel celofane, resinas de
arvores, cartilagens de animais, clara de ovo, cera de abelha, plastico,

acetatos...).
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Flexibilidade e mobilidade (bambu, arame, fibras...)
Reprodutividade (gravura, fotografias...)

3. Constru¢ao dos objetos relacionados com cada identidade

cultural, atendendo as percepg¢oes colhidas no entorno.

4. Demonstra¢ao do potencial intrinseco de cada material
utilizado e discussdo dos aspectos simbdlicos evidenciados nas

pequenas obras.

5. INTEGRACAO/AVALIACAO

Apresentacdo das pecas criadas pelos participantes para anexar
o ndilon e efetuar o preenchimento das etiquetas visando promover a

identificagdo das mesmas.

Observa-se que cada etiqueta tem um formato padrao (3x9cm),
confeccionada em papel cartdo branco, de forma a propiciar um
movimento giratoério (colocar um ilhos prata) e para permitir a leitura

em ambos os lados. Nela inserir os seguintes dados:

Frente — Conceito sobre a obra realizada (Frase,
palavra ou outra qualquer expressio grafica),
escrita na lingua de origem do artista.

Verso - Nome (ou pseuddnimo), e-mail e (ou)
endereco completo, incluindo CEP, TEL, FAX
(Opcional), em letra de forma.

Notas:

Salienta-se que o envio e a entrega da pega atesta a aceitagdo de
a mesma ser exposta, fotografada e publicada em quaisquer meios de

divulgacao e registro.
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O objeto nao sera devolvido, pois objetiva-se que o projeto, na
sua totalidade, seja doado a Universidade Nacional da Africa do Sul

(UNISA) e la permanega como acervo.

Foi sob este formato de oficina que retornei ao Brasil e continuei
a realizacdo de outras oficinas e palestras para divulgar o projeto,
buscando os territérios centrais do Brasil em Mato Grosso, Goids,
cidades do nordeste como Recife, Maceio, Jodo Pessoa, e o sul do pais,
Sao Paulo, para propiciar o encontro de outras matrizes culturais, a
utilizacao de distintos materiais e conceitos singulares na confecgao

de possiveis objetos-afeto.

Paralelamente a essas agOes, apresentou-se o projeto ao
colegiado da Pés Graduag¢ao em Artes Visuais (PPGAV) da Escola
de Belas Artes (EBA) da Universidade Federal da Bahia (UFBA), e o
mesmo foi aprovado como Atividade de Pesquisa e Extensao da UFBA.
Sob essa oficializa¢ao, pode-se, entdo, acentuar o contato institucional
com artistas pesquisadores de outras Universidades brasileiras, de

diversos paises da América Latina e da Europa.

Assim, o projeto foi se multiplicando e recebendo gradativa-
mente o apoio de outros artistas os quais foram denominados de co-

-curadores.

E significativo registrar que nesse processo de expansio,
contou-se essencialmente, com a valiosa colaboragdo da artista
pernambucana, Suzana Azevedo, que abragou o projeto ainda na
sua génese, e da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Em
paralelo, aglutinou-se o apoio de Maristela Ribeiro (Feira de Santana/
BA), Ana Glafira (Macei6/Alagoas), Josefina Gongalves (Parnaiba),
Sandra Kemper (Brasilia/DF), Mauro Musante (Rosario/Argentina),

Gema Hoyas Frontera (Valencia/Espanha), Sophie Laconte (Paris/
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Franga), Mirtes Martins de Oliveira e Luciane Guara (Sao Paulo/
SP), Robson Xavier (Jodo Pessoa, PB) e a colaboragdo incondicional
do Diretor do Instituto americano SACATAR, Taylor Horne, o qual

propiciou o contato com artistas do oriente.

Foram sob essas reflexdes que o projeto de pesquisa Afetos
roubados no tempo foi concebido com o objetivo de convidar 730
(setecentos e trinta) artistas e artesdos para criarem pequenas obras

que serao distribuidas formatando respectivamente 365 pares.

Assim sendo, nesses trés anos de pesquisa, 703 (setecentos
e trés) pecas foram recebidas de varias paises do mundo, Brasil,
Argentina, Colémbia, Bolivia, Guatemala, Fran¢a, Espanha, Franga,
Estados Unidos, India, Espanha, Japio, China e Africa do Sul e estdo

em processo e formatagao de pares a cada mostra realizada.

Salienta-se que para aproximacao destes pares sdo observados
o conceito e o material empregado, muitas vezes criando analogias e

outras estabelecendo antagonismos.

E interessante destacar que os objetos oriundos da Argentina
conceituam a busca da liberdade, ou em forma de prisdao ou em forma
de desejo, quase sempre representado com asas. O recorte do feminino
foi também observado em algumas obras, especialmente nas pecas
criadas pelos artistas bolivianos. O objeto oriundo de Cuba denota
o desejo de comunicagdo com a identidade do lugar, a auséncia da
terra de origem e a saudade de entes queridos. Por outro lado, as pegas

oriundas do Nordeste tém caracteristicas bem distintas e plurais.

Os objetos-afeto estdo em processo de catalogacao, em fichas
apropriadas, com o apoio da monitora voluntaria Neila Maciel, egressa
da EBA/UFBA, de estudantes da Graduagdo e da Pos e de trés bolsistas
PIBIC, Rose Sales (2005), Cibelle Moraes (2006/07) e Vitor (2008)
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e, essencialmente, do impecavel trabalho dos monitores locais, que

acompanham e documentam o projeto em sua itinerancia.

E interessante registrar ainda que a primeira mostra foi inau-
gurada no Atelié do patio do Goethe Institut, em Salvador (BA), em
18 de novembro de 2005, contando, na abertura, com 60 objetos e, no
final do periodo de exposi¢dao (21 de dezembro), com 120 pegas. Por-
tanto, no processo expositivo, dobrou-se o numero de participantes.
Nesta primeira montagem, a curadoria expds os supracitados objetos
em arcos de ferro e paredes, dispostos em 12 (doze) grupos, denomi-
nados pelos meses do ano, escritos em giz em totens de ferro. Também
¢ significativo destacar que os meses foram escritos com giz, porque
a conceituacdo dos referidos meses eram mudadas de acordo com os

objetos recebidos, salientando a proposta no seu carater processual.

Assim sendo, no final dessa primeira mostra, ficaram definidos

o0s seguintes conceitos para cada més:

JANEIRO: (RE) CORRENTES. Obras criadas com fibras

naturais, sementes e que conceituam aguas correntes e mato.

FEVEREIRO: (RE) FLUXO. Objetos criados com espelhos,

fibras azuis e transparéncias e que conceituam as aguas do mar.

MARCO: (RE) VELADOS. Obras criadas com fotografias e

que conceituam memoria de familia.

ABRIL: (RE) FEITOS. Obras criadas com apropriagdo de

objetos e que conceituam a reciclagem.

MAIO: (RE) TIROS. Obras criadas em tons de ocre ao preto,

com apropriagdo de objetos e que conceituam a soliddo e o isolamento.

JUNHO: (RE) FRESCOS. Obras em tons de vermelho e que

conceituam a alegria e o sorriso.
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JULHO: (RE) PARTIDOS. Obras criadas com material que

corta e que conceitua dor e sofrimento.

AGOSTO: (RE) TOQUES. Obras criadas com fotos de imagens

da pele e que conceituam a estesia e o toque.

SETEMBRO: (RE) CONSTRUCOES. Obras criadas com

apropriacao de objetos e que conceituam a moradia.

OUTUBRO: (RE) ACOES. Obras criadas com apropriagdo de

partes do corpo e que conceituam a reciclagem.

NOVEMBRO: (RE) CICLOS. Obras criadas com apropriagao

do circulo, da esfera ou circunferéncia e que conceituam o movimento.

DEZEMBRO: (RE) POUSOS. Obras criadas com apropriagao

de objetos que voam e que conceituam a leveza.

A proposta foi entdo se formatando, observando-se os conceitos
atribuidos aos meses, os didlogos andlogos ou antagdnicos gerados
pela aproximagdo das pegas, ou simplesmente percebendo-se suas
identidades matérico-conceituais e as matrizes genéticas de cada lugar
de origem. Os objetos estao gradativamente encontrando seus pares e
sendo dispostos em mddulos, formatando uma dupla de artistas que

podem dialogar a partir dos itens e conceitos apontados.

Nessa itinerancia, busca-se a formatacao de 365 (trezentos e
sessenta e cinco) MODULOS, que correspondam a cada dia do ano,
devidamente etiquetados com o nome dos artistas, sua procedéncia e

os conceitos atribuidos as pegas.

No periodo de 15 de margo a 26 de abril 2006, o projeto foi
mostrado na Galeria Capibaribe da UFPE, incluindo-se mais 80 objetos,
em uma montagem totalmente aérea, dialogando com a disposicdo de
mercadorias expostas em feiras livres pernambucanas. De 07 a 30 de

junho do mesmo ano, a mostra foi montada no Museu Théo Brandao
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da Universidade Federal de Alagoas (UFAL), conceituada em nichos
existentes no Museu, mas predominando também a instala¢do aérea.
Durante a passagem por Maceid, complementou-se a mostra com
mais 49 objetos, formatados através de oficinas realizadas no SESC de
Maceio.

No mesmo ano, o projeto foi mostrado no espago cultural
Eugénie Villien, da Faculdade Santa Marcelina em Sdo Paulo, de 26 de
outubro a 23 de novembro, completando os 365 (trezentos e sessenta e

cinco pares), em uma montagem sobre 12 (doze) painéis de madeira.

Em 2007, “Afetos roubados no tempo’, foi contemplado pela
CAIXA Cultural de Salvador e foi apresentada mais uma vez ao
publico baiano, integrando uma oficina oferecida a comunidade e
uma montagem, com a publicagdo de um catalogo ilustrado contendo

imagens da itinerancia do projeto.

De 18 a 26 de abril de 2008, “Afetos”, integrou a XII FENART-
Festival Nacional de Arte em Jodo Pessoa, a convite de Dydgenes
Chaves, coordenador de area de Artes Plasticas da FUNESC, com a co
- curadoria do Prof. Robson Xavier da UFPB. O projeto foi montado
no mezanino I do Espago Cultural José Lins do Rego, oferecendo
ao fruidor uma visibilidade diferenciada das montagens anteriores,

devido a amplitude do espago que o abrigou.

Pretende-se, durante o ano de 2008, enviarmos as imagens
dos objetos para todos os integrantes do projeto, para que os mesmos
possam conhecer a identidade do autor e constatar o objeto que estara

ao lado do seu no supracitado projeto.

Dessa maneira, “Afetos” ird também propiciar o encontro de
ARTISTAS, através do didlogo estabelecido pelas obras expostas em

pares, porque, como foi mencionado, as imagens serdo devolvidas a
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cada participante integrante do projeto, através de Documentagdo
fotografica do MODULO e fotoc6épia da ETIQUETA do artista exposto
aoseulado. Assim, possibilitaremos também uma troca dessas “escutas”

sensiveis e a continuidade de comunica¢ao em possiveis dialogos.
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VIII CAPITULO

NO TEMPO DOS AFETOS ROUBADOS: EXPERIENCIA
DE MONTAGEM, MONITORIA E RELACAO PUBLICO/
OBRA COMO EDUCACAO EM ARTES VISUAIS!

Robson Xavier da Costa®
Rosangela Xavier da Costa’
Jacqueline Alves Carolino*

NO TEMPO DOS AFETOS ROUBADOS

Os seres humanos nao sé produzem objetos, como conseguem
estabelecer uma relagdo de afeto com os mesmos. Os Objetos
despertam paixdes, cobiga, desejos de todos os tipos, marcam nossa
trajetoria de vida, eles podem transmitir informagdes sobre algum
acontecimento especifico, sobre um ente querido, sobre algo que nos
liga simbolicamente a um acontecimento marcado no tempo. Objetos
fazem parte da vida humana e ocupam, muitas vezes, lugar de destaque,

tornando-se elementos de significagao para a vida cotidiana.

Utilizados também como fontes histdricas, os objetos sdo
indicios da passagem dos seres humanos sobre a terra, admirados
e odiados, perseguidos e esquecidos, eles tem sido produzidos,

colecionados, apreciados e destruidos pela civilizagao humana aolongo

1 Publicado originalmente nos anais do 18° Encontro Nacional da ANPAP, Salvador, BA,
2009. Disponivel em: http://www.anpap.org.br/anais/2009/pdf/ceav/robson_xavier.pdf.

2 Dr. em Arquitetura e Urbanismo. Lider do GPAMI e do LAVAIS UFPB. Membro da
ANPAP e ABCA. Professor do Depte de Artes Visuais da UFPB.

3 Mestre em Ciéncia das Religides UFPB, pesquisadora do GPAMI/UFPB/CNPq.

4 Mestre em Servigo Social UFPB, pesquisadora do GPAMI/UFPB/CNPq.
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da Historia. Além dos objetos utilitarios do cotidiano costumamos
guardar recordagoes da infancia, pequenas lembrancas do que fomos,
do que somos e do que pretendemos ser. Historicamente também
costumamos destacar alguns objetos como pecas raras, expostas
cuidadosamente em museus, galerias e casas de cultura. As relagoes
com os objetos denotam possibilidades de apego ou desapego. Nos
objetos significativos o material esta intrinsecamente relacionado ao

emocional.

Relacionar simbolicamente o imagindrio dos objetos, sua
relacdo afetiva com a reflexdo proposta pela arte contemporénea é
uma ideia no minimo ousada, denota um olhar diferenciado sobre
a producéo artistica, transformada em acéo, essa ideia foi capaz de
integrar produgdes artisticas oriundas de todos os continentes para
compor uma mostra processual e itinerante sob a efigie de uma mesma
temadtica, Afetos Roubados no Tempo. Artistas contemporaneos e
artesdos das Américas, Africa, Europa e Oriente, relacionados pela
linguagem artistica, foram cooptados pela Artista Visual e Doutora
em Artes Visuais pela ECA/USP, Viga Gordilho, Professora e Ex-
Coordenadora do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da

UFBA para criar esse projeto.

Viga Gordilho idealizou e tornou-se curadora da Mostra
Itinerante e Processual Afetos Roubados no Tempo em 2005,
congregando trabalhos de artistas de diferentes partes do mundo,
precisamente 730 artistas visuais e artesdos participam da mostra,
num total de 365 pares de trabalhos de diversos paises. A pesquisa teve
inicio em fevereiro de 2005 durante a estadia da curadora na Africa
do Sul, quando foram criados os primeiros objetos/afeto, no mesmo
ano, a artista continuou a pesquisa incluindo os referenciais da arte

indigena e as fibras naturais coletados nos estados de Mato Grosso e
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Goias. Posteriormente aprovado como projeto de pesquisa do Grupo
Matéria, Conceito e Memdria em Poéticas Visuais Contemporaneas,
credenciado pelo CNPq e ligado ao Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Visuais (PPGAV) da Escola de Belas Artes (EBA) da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), teve a primeira mostra realizada no Atelié
do patio do Goethe Institut, em Salvador, Bahia, no ano de 2005. Em
2006, o projeto foi exposto na Galeria Capibaribe da UFPE, no Recife,
Pernambuco; no Museu Théo Branddo da UFAL, em Maceid, Alagoas
e no Espago Cultural Eugénie Villien, da Faculdade Santa Marcelina

em Sao Paulo.

No ano de 2007 o projeto foi aprovado pela Caixa Cultural
de Salvador e realizado novamente nessa cidade. Em 2008 a mostra
chegou a Jodao Pessoa para participar do XII FENART® com o co-
patrocinio do Grupo de Pesquisa em Arteterapia e Educa¢do em Artes
Visuais (GPAEAV) da Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e
seguira posteriormente para a UPV, Valéncia (espanha) e par a UNISA,
Pretéria (Africa do Sul).

A mostra tem como proposta promover a integragao
multicultural de artistas de diferentes paises e culturas, por meio do
didlogo entre suas obras, relativas a objetos/afetos produzidos em
situagdes distintas, agrupados pelo olhar atento da curadoria. Viga
Gordilho objetivada “(...) o registro da diversidade de materiais e
da pluralidade de conceitos relacionados com o ‘tempo’ (ndo linear)
de cada lugar de origem do autor, consequentemente, a identidade

inserida em cada um deles” (2007, p. 111).

A partir da primeira mostra, realizada em Salvador no Goethe
Institut, foram definidos doze conceitos para a montagem equivalentes

5 O Festival Nacional de Arte (FENART) é realizado pelo Governo do Estado da Paraiba, no
Espago Cultural José Lins do Rego, na cidade de Jodo Pessoa, congregando diversificadas
manifestagdes artisticas (Musica, Artes Visuais, Artes Cénicas) com artistas de todo o pais.
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aos doze meses do ano, passando a agrupar os objetos/afetos de acordo
com suas caracteristicas. Janeiro - (re)correntes; Fevereiro - (re)
fluxo; marco — (re)velados; abril — (re)feitos; maio — (re)tiros; junho
(re)frescos; julho — (re)partidos; agosto (re)toques; setembro — (re)
construgdes; outubro — (re)agdes; novembro — (re)ciclos; dezembro -

(re)pousos.

Ao longo das diversas montagens a mostra foi se configurando
a partir dos conceitos da curadoria e do agrupamento de pares de
objetos/afetos, organizados de acordo com a possibilidade de dialogo

entre as pecas expostas. Segundo Gordilho

Os objetos foram gradativamente encontrando
seus pares e sendo dispostos em mddulos com
pares, formatando uma dupla de artistas que
pudessem dialogar a partir dos itens e conceitos
apontados. (...) buscou-se a formatagdo de 365 (...)
MODULOS, que correspondessem a cada dia do
ano, devidamente etiquetados com o nome dos
artistas, sua procedéncia e os conceitos atribuidos
as pegas (2007, p. 116).

Em Jodo Pessoa, a mostra continuou seguindo os preceitos da
curadoria original, anteriormente citados, e foi exposta no mezanino I
do Espago Cultural José Lins do Rego, contanto com a visitagdo de um
publico heterogéneo e numeroso, tendo sido organizada pelo grupo
de Monitores/Voluntarios do Grupo de Pesquisa em Arteterapia
e Educagdo em Artes Visuais da UFPB, sob co-curadoria do Prof.

Robson Xavier.

1. AFETOS EM JOAO PESSOA

Em abril de 2008 os objetos/afetos desembarcaram em Jodo
Pessoa, para participar do XII FENART, as caixas foram acolhidas
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pelos monitores/voluntarios do Grupo de Pesquisa em Arteterapia e
Educagdo em Artes Visuais (GPAEAV), responsaveis para viabilizar
a exposicdo itinerante e processual. Coube também aos monitores, a
incumbéncia de montagem e desmontagem da exposi¢do e a monitoria

junto ao publico.

Nessa edicdo do FENART a area de artes visuais contou
com a mostra Panorama da Ceramica Artistica - contando com
a participacdo dos artistas Rosilda Sa e Chico Ferreira, além dos
artesdos do Programa Paraiba em Suas Maos; a Mostra Achados e
Perdidos, do artista paraibano, radicado na Franga, Luiz Barroso; a
Mostra Digital de fotografia e video; e a Mostra Afetos Roubados no
Tempo, montada como a primeira parte da exposi¢ao, em um local
aberto, amplo e com cobertura metélica, espaco fisico destinado a
grandes mostras e exposi¢des, o que facilitou a organizacao das ilhas
com os trabalhos, que foram expostos em forma de mobiles. Trata-
se de um espago amplo, regular, sem colunas, com boa iluminagao
(embora panoramica), com o teto suficientemente alto. O local foi
apropriado para a proposta dessa mostra, oferecendo uma visibilidade

diferenciada das montagens anteriores, devido a amplitude do local.

A ideia da montagem partiu da propria curadora, todos os
objetos-afetos foram suspensos com nylon em um circulo de metal,
permitindo visibilidade do objeto de todos os angulos, ao todo foram
doze circulos, correspondentes aos doze meses do ano, na mostra de
Joao Pessoa, os moébiles foram dispostos em quatro colunas com trés
mobiles cada, no piso abaixo de cada mobile foi colocada a identificagdo

do conceito equivalente aquele més.

Cada trabalho exposto era acompanhado de uma etiqueta
contendo informagdes sobre os artistas e um pequeno texto sobre o

trabalho exposto, um exemplo disso é o trabalho intitulado “Anima”
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(figura 01), de autoria do artista Robson Xavier, acompanhada do
seguinte texto: “anima: meu afeto com as figuras femininas presentes
em minha vida, tem a forma de bruxinhas de pano entrelacadas,
abracadas, essas bonecas produzidas na cidade de Esperanga — Paraiba
- lembram os abundantes retalhos de tecidos espalhados na alfaiataria
do meu falecido pai, informagdes visuais presentes na minha formagao
e roubadas pelo tempo.” A peca é composta por dois pares de bonecos
de tecido (um par de figuras masculinas e um par de figuras femininas)

unidas e abracadas.

Figura 01 - Robson Xavier — Anima. Acrilica sobre bonecos de tecido,
2008. Foto: Jack Carolino.

Na mostra realizada em Jodao Pessoa foram acrescentados
trabalhos de autoria de oito artistas, Robson Xavier, Suellen Virginia,
Jack Carolino, Denise Costa, Davi Quirino, Rosilda S4, Ana Emilia
Antas e Roberto Martins. Descreveremos a seguir trés dos objetos
acrescentados na mostra a partir de uma adaptacao da ficha de

apresentacao do trabalho proposta por Gordilho no artigo “Afetos
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roubados no tempo uma reflexdo matérica e conceitual sobre alguns
objetos artisticos criados por artistas latinos, inseridos em um projeto

processual e itinerante” (2007, p. 111-132).

2.1 FIGURA 02

AUTOR(A): Jack Carolino

PROCEDENCIA: Joio Pessoa — Paraiba - Brasil
CONCEITO: (RE)POUSOS - Dezembro
FOTOGRAFIA: Jack Carolino

CONCEITO DO AUTOR
“Ser moralmente livre é estar liberto de todos os afetos que lhe

foram roubados.”
DESCRICAO FISICA
Pote de ceramica, passaro de palha natural e cordao de agave.

IMAGEM

2.2 FIGURA 03

AUTOR: David Quirino
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CONCEITO: (RE)CICLOS - NOVEMBRO
FOTOGRAFIA: David Quirino
CONCEITO DO AUTOR: Vestigios de uma antiga civilizagao

perdida na camara do tempo
DESCRICAO FISICA

Tubo plastico transparente, contendo uma xilogravura com

simbolos do Inga.

IMAGEM

2.3 FIGURA 04

AUTOR(A): Ana Emilia Antas
CONCEITO: (RE)A(;OES - OUTUBRO
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Figura 01. Vista geral da mostra em Jodo Pessoa. Foto: Jack Carolino, 24/04/2008.
FOTOGRAFIA: Jack Carolino

DESCRICAO FISICA

Pote de vidro pintado, contendo papéis coloridos, borboleta de

nylon e cordao.

IMAGEM
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2. RELACAO PUBLICO/OBRA

A facilidade de acesso tatil aos objetos/afetos levou o publico a
uma interagdo efetiva com as pegas expostas, o ato de observagao das
obras foi substituido pela possibilidade do toque. O expectador pode
desenvolver uma interacdo direta com os trabalhos, desvendando as
minucias das concepg¢des dos artistas, um dos méritos da mostra foi

possibilitar a percepcao visual integral do objeto.

A aproximagdo entre obra e expectador foi o elemento
diferencial da mostra em relagdo as outras exposi¢cdes que dividiram o
mesmo espago expositivo. A mostra instiga o publico tornando-o co-
autor do processo de criagdo e compreensdo do objeto de arte. “O ato
criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta, por
sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar” (OSTROWER,
1987, p. 09).

Cada trabalho exposto com seu estilo caracteristico possibilitou
o didlogo com o publico, proporcionando recordagdes, emogdes,
expressao de ideias e sentimentos, racionalizando conhecimentos,
trazendo lembrancas e transmitindo sentimentos diversos por meio
da arte. Como afirma uma das monitoras “- fiquei encantada com a
exposi¢do, me senti totalmente inserida nela, achei a mostra um tanto
provocadora, um processo criativo muito vivo na memoria de cada
artista” - J.C.

Segundo Barbosa: “Arte/Educagdo é a mediagao entre arte e
publico e o ensino de arte é o compromisso com continuidade e/ou
com curriculo quer seja formal ou informal” (BARBOSA, 2005, p. 98),
desta forma, compreendemos que a agdo desenvolvida configurou-se

como Arte/Educacao.
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Os visitantes puderam perceber o significado de cada objeto
exposto a partir das imagens e dos textos que acompanham a maioria
dos objetos/afeto. Ao tocar as pegas o publico demonstrava um maior
envolvimento com os objetos, cada peca exposta tinha poder proprio
de comunicagdo. Portanto a identificacdo acontecia de forma direta,
por meio das cores, das formas, do uso de materiais diversos, agucando
a imagina¢do do publico.

Face a face com esse material, tocando, sentindo, imaginando e
deixando as impressoes fluirem, o publico muitas vezes foi acometido
de sensagoes de estranhamento ou familiaridade para cada objeto/afeto
examinado. Criangas chegaram a passar horas brincando na exposigéo,
demonstrando uma forte tendéncia lidica na montagem. Fatos ou
recordagdes foram re-memorados como elementos motivadores da

interagdo entre o objeto/afeto e o publico.

A arte como linguagem agucadora dos sentidos
transmite significados que ndo podem ser
transmitidos por meio de nenhum outro tipo de
linguagem, tal como a discursiva ou cientifica.
Dentre as artes, as visuais, tendo a imagem como
matéria-prima, tornam possivel a visualizagao de
quem somos, de onde estamos e de como sentimos
(BARBOSA, 2005, p. 99).

Nesses objetos expressivos encontramos inumeras formas sim-
bolicas que emocionavam o publico presente, registramos depoimen-
tos de pessoas que se arrepiavam e outras que voltavam vdrias vezes
para ver a exposi¢do com mais tempo. Nos trabalhos da mostra nos
deparamos com simbolos diversos sendo possivel identificar reagdes
conscientes e inconscientes entre os monitores e o publico, que segun-

do Jung,
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Um simbolo ndo traz explicagdes; impulsiona para
além de si mesmo na dire¢do de um sentido ainda
distante, inapreensivel, obscuramente pressentido
e que nenhuma palavra de lingua falada poderia
exprimir de maneira satisfatoria (apud SILVEIRA,
1971).

Na “Mostra Afetos Roubados no Tempo” realizada em Joao
Pessoa, identificamos a presenca de elementos visuais com forte carga
emotiva capazes de estimular vivéncias especificas ligadas 8 memoria,
a afetividade e a simbologia individuais e coletivas, promovendo o

dialogo entre arte, o publico e os monitores envolvidos no processo.

CONSIDERACOES FINAIS

A versdo da Mostra Afetos Roubados no Tempo realizada em
Joao Pessoa, pode ser considerada uma possibilidade de integracao
entre os alunos da Habilitacdo em Artes Plasticas do curso de
Licenciatura em Educagdo Artistica da UFPB, com o processo e
divulgacao do pensamento artistico multicultural, processual e

itinerante e uma iniciagao a pesquisa com imagens.

Acreditamos que experiéncias de montagem e curadoria, como
arelatada nesse artigo, possibilitam desencadear o processo de ensino-
aprendizagem em artes visuais, permitindo a confrontagao entre teoria
e pratica e o contato direto com a complexidade e experimentacao da

arte contemporanea. Segundo Cattani,

no momento contemporaneo, constata-se que a
arte é campo de experimenta¢do no qual todos os
cruzamentos entre passado e presente, manualidade
e tecnologia, materiais, suportes e formas diversas
se tornam possiveis (2007, p. 25).
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Imbuida dessa possibilidade de experimentagdo em arte essa
experiéncia fez parte das agdes do Grupo de Pesquisa em Arteterapia
e Educacao em Artes Visuais (GPAEAV) da UFPB, como forma de
estimular a participagdo dos alunos pesquisadores em eventos da
area e ampliar os espacgos de formacao em artes visuais disponiveis na
cidade de Jodo Pessoa, a partir de uma compreensao ampla e plural da

pesquisa com educagao em artes visuais.
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IX CAPITULO

IMAGENS DO CORACAO NOS “AFETOS ROUBADOS
NO TEMPO”

Jacqueline Alves Carolino'
Ana Emilia Antas?

David Querino?

INTRODUCAO

Esse artigo tem como foco a andlise do didlogo entre aimagem e
o publico durante a Mostra Afetos Roubados no Tempo, quando da sua
montagem em Joao Pessoa, Paraiba, Brasil. Essa mostra foi idealizada
pelaartista e professora Viga Gordilho da UFBA, concebendo uma agao
processual e itinerante que foi capaz de integrar produg¢des artisticas
de variados continentes (América, Africa, Europa e Oriente) sob uma

mesma tematica relacionada na linguagem simbolica do imaginario.

O objetivo deste trabalho é tracar umaanalise dasrepresentagdes
de imagens do coragdo presentes na mostra Afetos Roubados no
Tempo a partir do conceito de arquétipo proposto por Jung (2000),
visando a identificagao dos elementos miticos e arquetipicos presentes

nessas imagens.

Em termos metodologicos, nos propomos estudar a simbologia

da forma do corag¢ao nas obras expostas na mostra, a partir de diferentes

1 Mestre em Servigo Social UFPB, pesquisadora do GPAMI/UFPB/CNPq.
2 Arteterapeuta e Arquiteta pela UFPB.
3 Arteterapeuta e Artista Visual pela UFPB.

127



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

concepg¢des visuais propostas por artistas de diversos continentes,
utilizando uma base material multipla e diversificadas imagens de

coragao.

1. AFETOS ROUBADOS E INTERACAO COM O PUBLICO

A exposi¢ao permite a interagdo direta do expectador com
o objeto exposto. Todos os objetos-afetos sao suspensos com nylon,
permitindo visibilidade do objeto em todos os angulos. O expectador
desenvolve uma total intimidade com os trabalhos, desvendando as
minudcias materiais das obras, a percepgdo estética também ¢é tatil. As
obras tém como referéncias sonhos, lembrangas, historias, fantasias,
enfim, um afeto existencial que foi furtado no tempo. A aproximacao
entre obra e expectador provoca, instiga, desperta os diversos sentidos

humanos.

A medida que o observador vai tocando nos objetos, lendo
0s pequenos textos, os afetos passam também a ser seus, se eram
perdidos ou roubados no tempo agora alguém os encontrou, alguém

se identificou. A partir do toque o objeto/afeto torna-se significativo.

O publico geralmente apresenta varias reagdes e sensagdes a
partir do contato com os objetos-afeto. A primeira impressdo que se
tem é de um conjunto de objetos expostos a venda, ou “reciclaveis’,
mas na verdade, sdo obras que utilizam materiais diversos, a partir
do conceito de transformagao dos proprios materiais, organizado pela
curadora de forma a montar ilhas tematicas. A curadora configurou
os objetos divididos em doze mobiles, representando os doze meses
do ano, denominado-os de: “(Re) Correntes — Janeiro, (Re) Fluxos —
Fevereiro, (Re) Velados — Marco, (Re) eitos — Abril, (Re) Tiros — Maio,
(Re) Frescos — Junho, (Re) Partidos - Julho, (Re) Toques - Agosto,
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(Re) Construgdes - Setembro, (Re) Ac¢des - Outubro, (Re) Ciclos -

Novembro, (Re) Pousos - Dezembro”

Esse tipo de mostra convida o espectador a refletir sobre, a
participar, ou seja, a interagir com a criagdo artistica. Para entender a
criagdo contemporinea é preciso a compreensido minima da idealizagdo
e do contexto da sua produgao. Torna-se necessario entender também

qual a simbologia dos elementos ou objetos expostos.

Nesse contexto, o nome da obra ndo é apenas um titulo para
identifica-la, e sim uma forma de relaciona-la diretamente com uma
identidade, seja pessoal ou coletiva. Geralmente o visitante que chega
a uma exposi¢do como essa, dialoga com as imagens expostas e a partir

do didlogo pode tomar contato com a sua autoimagem.

Para analisarmos a exposi¢do levaremos em consideragdo a
visdo de Urrutigaray quando afirma: “para entendermos uma imagem
resultante de uma composicgdo, sao necessarios trés modos de analise:

o objetivo, o formal e o subjetivo” (2003, p.99).

As técnicas expressivas em si trazem possibilidades que
favorecem a vivéncia das emogoes, dos sentimentos e sensagdes
traduzidas através das — formas — criagdes artisticas (objetos expostos).
Em uma mostra como essa ¢ importante um espago que permita a
construcdo de criagdes subjetivas, como parte da intera¢do publico/

obra.

Em Jodo Pessoa, A exposi¢do teve grande repercussao tanto
para o publico visitante como nos meios de comunicagdo, causando,
em alguns, identificagdo e admiragao, em outros, polémica no que diz
respeito ao sentido e valor dos objetos enquanto arte. E praticamente
impossivel diante de quase 365 pares de objetos, que um néo faga ou
tenha um sentido para com o publico, ou ndo mexa com o consciente
e/ou inconsciente (JUNG, 1994).
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A Mostra processual itinerante Afetos Roubados no Tempo,
durante sua estadia em Jodo Pessoa - PB, em abril de 2008, contava
com cerca de 630 objetos-afetos, aproximadamente 1/3 dos objetos,

cerca de 197, possuem formato de coragao.

2. A SIMBOLOGIA DOS OBJETOS/AFETOS

Segundo OLIVEIRA, CAMPOS e BORGES (2004), o afeto ¢
um mecanismo bioldégico motivacional, constituido pela transi¢ao
ou pela passagem vivida, que produz reagdes corporais diferentes em
cada individuo, a percep¢ao destas reagdes é a experiéncia do prazer
ou desprazer. Ou seja, os afetos fazem parte do processo de defini¢do

da individualidade de cada pessoa.

Os Objetos-afeto sdo simbdlicos, cada um fala de uma qualidade
diferente essas imagens, emana pura energia, representando locais e
variadas vivencias. Tratando de temas variados tais como: a protegio,

0 amor, 0 sucesso, a pureza, a superacao de obstaculos e a sabedoria.

Os referidos objetos, em sua maioria, sao complementados
e identificados por uma ficha, contendo o nome do artista, o titulo
da obra, o local de origem e uma frase ou um pequeno texto. Existe
uma relagdo intrinseca entre as obras e os textos escritos que as
acompanham. A imagem é uma representagao visual do afeto perdido
e o texto escrito é uma representagido verbal do mesmo, ambos sdo
componentes simbdlicos de uma unica forma de expressdo. Esse
dialogo entre linguagens descreve frustragdes, alegrias, divertimentos,
problemas, pesadelos, sonhos, relacionamentos, medos, dores,

emogdes variadas representadas na concep¢ao do objeto exposto.

As inumeras representagdes do coragdo presentes na mostra

expressam aspectos conscientes e visuais do objeto, como também
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elementos implicitos latentes como algo representativo do afeto vivido,

concretizagdes de emogdes vividas.

Podemos afirmar que na mostra os artistas procuram expressar
prioritariamente suas emogdes por meio de imagens do coragao. O
coragdo, nesse caso, ¢ visualmente um simbolo concreto de elementos
do inconsciente coletivo desses artistas e consequentemente consegue

atingir as emocgdes do publico que toma contato com as obras.

O magnetismo da representagdo de imagens do coragao leva o
publico a experimentar os niveis mais profundos de contato com seus

proprios afetos/roubados.

Segundo Lowen (1990), a ligagdo entre o amor e o coragao é
muito mais do que simbolica: é real. As emogdes reprimidas e magoas
psiquicas profundas podem de fato enrijecer o coragdo, assim, a

energia emocional aprisionada pode literalmente contrair o coragao.

As forgas organicas e psiquicas que ddo vida ao coragao
humano sdo formas de energia que alimentam a forga vital (positiva

ou negativa) e o potencial criativo do ser humano (PADDISON, 1993,
p.16).

3. LEITURA EXPRESSIVA DOS OBJETOS/AFETOS

Selecionamos quatro distintos objetos/afeto da mostra Afetos
Roubados no Tempo, com a finalidade de analisar o dialogo entre os
textos escritos, nas fichas, com as imagens. Logo de inicio constatamos
que, o contexto em que os objetos foram apresentados na mostra
demonstra que uma mesma forma geral pode expressar concepgdes
diferentes de mundo. Paixdo, liberdade, exclusao social e religiosa,
questdes de discriminacao de género, sdo elementos presentes nas

imagens estudadas (ver figura 01).

131



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

Figura 01. Vista geral da mostra em Jodo Pessoa. Foto: Jack Carolino, 24/04/2008

Na figura 02, o objeto foi confeccionado com continhas
vermelhas translicidas que, percorrem a forma tridimensional em
diversas linhas horizontais, uma abaixo da outra. Possuem linhas
verticais ou arestas onde se acham presas aos ganchos ou iscas de
anzois. Tem cerca de 15cm e uma pequena abertura em uma das faces,
fazendo alusdo a uma porta aberta, em seu interior ha uma minuscula

pena.

Ganchos pescam, ferem, prendem. Segundo a autora do objeto,
os varios ganchos fazem referencia a diversos afetos. Simbolicamente
os anzois ferem e prendem emogdes e relagdes entre pessoas, a0 mesmo
tempo, as contas estdo cuidadosamente dispostas denotam delicadeza
e cuidado. Os sentimentos sdo opostos e presentes na mesma relagao.
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As diversas linhas vermelhas fazem lembrar os infinitos vasos
e veias que se ligam a este 6rgao. Uma pena aprisionada lembra uma
asa aprisionada, no entanto, a pequena porta da gaiola de contas esta

aberta. A forma é vazada, permedvel, vulneravel, assim como os

sentimentos daquele que ama.

“The hooks represent people, that
have been and are in my life. They
Remain forever attached for to
remove them would forever alter my
heart” (Frederiek Werner (R.S.A bed
forovien) — 09/12)

Traduao: “Os ganchos representam
pessoas, que foram e estdo na minha
vida. Eles permanecem para sempre
ligado para remové-los seria alterar
para sempre 0 meu coragio’.

Figura 02. Coragdo de contas Vermelhas Foto: Jack Carolino, 24/04/2008.

Texto que acompanha a ficha da obra

“The hooks represent people, that have been and are in my life.
They Remain forever attached for to remove them would forever alter my
heart” (Frederiek Werner (R.S.A bed forovien) — 09/12)

Tradugdo: “Os ganchos representam pessoas, que foram e estdo
na minha vida. Eles permanecem para sempre ligado para remové-los

seria alterar para sempre o meu coragdo”.

Na figura 03, o cora¢ao também foi representado vazado, mas

seu formato e material nos fazem automaticamente associd-lo a uma
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gaiola de passaros. A relacdo entre a gaiola, o passaro e o formato de

coragdo nos remeta a dialética entre o amor, a liberdade e a prisao.

“Rodea um suefio asombroso,
camino soltando pdjaros”
(Mauro Musante, Rosario
Santa Fé - Argentina -

12/12).

Tradugdo: “Me rodeia um
sonho incrivel, de maneira

soltando passaros”

Figura 03. Cora¢do em forma de gaiola Imagem: Jack Carolino, 24/04/2008
Texto que acompanha a ficha da obra

Na figura 03 vemos um objeto/afeto em forma de coragido
criado na Africa, pais onde a exposigdo originou-se. A imagem trata do
tema da exclusdo social, e também da figura simbolica do lider Nelson
Mandela. O objeto apresenta-se tridimensional e bem fechado, dando
ideia de consisténcia e conforto, a semelhanca de uma almofada. O
trabalho ¢ artesanal, uma costura manual de feltro, pespontado com
linha. O tema central da imagem ¢ a luta da raga negra pela defesa dos

ideais de liberdade e respeito pela sua cultura.
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Na figura 05, vemos um objeto esta sobre uma superficie de
madeira, a direita e preso em todos os seus limites, com 07 pregos de
cabeca grande. A esquerda, uma foto da martir Joana D’Arc presa para
ser queimada, com bracais dos inquisidores preparando a fogueira,
colada sobre a superficie de madeira. A foto encontra-se rasgada a
esquerda, na parte inferior. Sobre o plano de madeira, do centro para

a direita, também na drea inferior, encontra-se a frase, até quando?

Aqui, a figura do coragdo parece estar colocada como um
simbolo de afeto relacionado a forgas repressoras a manifestagao da
liberdade religiosa e do potencial feminino. O coragao afetado por
objetos que furam pode ser interpretado como uma expressao de dor

e destruicao de algo sagrado. Um grito de dor, um apelo a justiga.

“Nelson Mandela is the best
example, because he shows us,
not his love of power but the
power of is love” Angelina
Mucavele.

Tradugao: “Nelson Mandela
¢ o melhor exemplo, porque
ele nos mostra, ndo o seu
amor do poder, mas o poder

é o amor”

Figura 04. Coragao de feltro com bordado e desenho, “Nelson Mandela”. Foto: Jack
Carolino, 24/04/2008 - Texto que acompanha a ficha da obra
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CONSIDERACOES FINAIS

A dinamiza¢do da mostra Afetos Roubados no Tempo, trouxe
para a populacgdo de Joao Pessoa, a possibilidade de contato com obras

contemporaneas, recordacdes e lembrancas esquecidas no tempo.

As diversas concepgdes sobre a forma visual do coragdo nos
objetos/afetos demonstram as infinitas possibilidades da simbolizacao
no trabalho de artes visuais, que permite a experimentacao e o contato

com o subjetivo humano por meio da arte.

Os objetos/afeto analisados mostram variadas possibilidades
de comunica¢do do simbolo do “coragdo”, elemento que permite a

compreensdo da mensagem por individuos de culturas diversas.

As imagens analisadas marcam momentos vividos, de
recordagoes, de afetos (positivos e negativos), que foram significativos
para seus autores e ganham novos significados para o publico. Os
objetos/afetos sdo manifestagdes do consciente e do inconsciente

coletivo, afetando o mundo e sendo afetados por ele.
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X CAPITULO

TRADICAO E/OU (CON)TRADICAO: UM OLHAR
SOBRE JUAZEIRO DO NORTE

Ana Claudia Lopes de Assun¢ao'

Olhar Juazeiro do Norte e buscar construir uma narrativa
historica recorrendo as representacdes visuais do Padre Cicero
¢ o grande desafio deste estudo. O termo narrativa é usado para
compreender que “sdo manifestagdes orais, escritas, sonoras e visuais
que se organizam a partir de uma sucessao de episddios ou ocorréncias
de interesse humano que integram uma mesma agao” (MARTINS,

2009. p. 33).

As visualidades sdo construidas e compartilhadas social e
culturalmente. A sociedade interfere nas produg¢oes visuais cotidianas,
tanto quanto estas visualidades influenciam nas praticas sociais. Trata-
se de um processo continuo em constante transformagdo. Analisar
as visualidades de Juazeiro do Norte ¢é refletir sobre sua construgao
cultural e suas relagdes de saber e poder no passado e presente, tendo

estas imagens como matéria prima da construcao narrativa.

Na sociedade contemporanea somos tomados por um arsenal
de imagens que nos rodeiam por todos os lados, por intermédio
das midias publicitarias, TV, outdoors, vitrines das lojas, produgao
artistica, e demais modalidades de veiculacdo de imagens. Faz-se

necessario posicionar-se diante destas imagens, ndo apenas como

1 Arteterapeuta. Doutora em Artes UFMG e Docente da URCA CE.
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consumidores e apreciadores, mas também como agentes criticos
e reflexivos contribuindo com a constru¢do ou desconstrugdo das

mesmas. Como nos relata Raimundo Martins que

Na cultura pés-moderna se intensifica a distancia
entre a riqueza e a amplitude visual e a habilidade
ou recursos para compreender essa experiéncia. A
velocidade e o volume de imagens que nos invadem
e interpelam diariamente constituem uma espécie
de avalanche que nos encharca e nos consome
sem que tenhamos tempo para refletir, analisar ou
exercer algum tipo de avaliagdo critica sobre elas
(MARTINS, 2009. p. 34).

Através dos tempos as imagens mostram as maneiras
de como se vé determinada sociedade, recorréncia de concepgodes e
valores culturais que influenciam nos modos de como o individuo
interage com estas imagens. Reconhecer em Juazeiro do Norte, uma
iconografia de imagens produzidas entorno da figura mitica de Cicero
Romao Batista (1844-1934), conhecido como Padre Cicero, representa
“mergulhar em subjetivagdes, ideias e pensamentos que vao além do
individual, compondo um retrato de um jeito de pensar coletivo”
(BECKER, 2010. p.95).

Quando se menciona o nome da cidade Juazeiro do Norte,
logo vem a lembranga de uma imagem, um homem vestido com uma
batina preta segurando seu cajado e na cabeca um chapéu com abas
largas, ou seja, a figura do Padre Cicero (figura 1). Trata-se de uma
personalidade querida na regido e seus arredores, alias, hoje em dia
nas varias regioes brasileiras sao organizadas verdadeiras caravanas de
romeiros em direcdo a cidade de Juazeiro do Norte. Querer rememorar

a construgao desta imagem ¢
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como abrir um portal para o passado, pois
elas estdo de tal forma entranhadas em nosso
panorama cotidiano, que se confundem com ele
e constituem-se representagdes de valor, para
determinados grupos em determinados espagos, e
em determinado tempo, formando significados e
produzindo visdes de mundo (BECKER, 2010. p.
90).

Através da observagao e analise das imagens que expressam a
representacdo deste personagem, presente em quase todos os locais
desta cidade e no imaginario do povo, pretende-se buscar uma
compreensdo da construcdo destas representagdes e suas praticas
discursivas, através das relacdes de saber e poder, pois quem detém o
conhecimento detém o atributo da representacdo, sendo assim as

imagens podem ser construidas de uma forma critica ou iconica.

Padre Cicero

1. (CON)TRADICAO: OS MISTERIOS DE UM CRESCIMENTO

A cidade de Juazeiro do Norte forma com mais duas cidades,
Crato e Barbalha, o chamado Triangulo Crajubar, epicentro sécio-
econdmico da regiao do Cariri cearense, regido também conhecida

como o Oasis do Sertdo. Nela também se encontra a Chapada do
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Araripe, belo e espagoso vale de peculiar beleza, com suas nascentes

de agua mineral e exuberantes fauna e flora.

Trata-se de um lugar de caracteristicas culturais
misticas, que guarda estreita relaqéo com as mais
ricas manifestacdes e buscas dos seres humanos ao
encontro de desvelar os mistérios do desconhecido.
Universo propicio a pesquisas detalhadas quanto
aos modos de seu povo manifestar o inconsciente
coletivo por meio das artes visuais, do artesanato,
rituais, dancas, literatura oral e religiosidade
fervorosa (LACERDA, 2010).

Este carater mistico presente na cidade de Juazeiro do Norte,
que ainda hoje é um mistério a ser desvendado, origina-se de uma
pratica religiosa popular, tipica da regiao, devida ao culto ao imaginario
da populagdo sertaneja, que mescla crengas e mitos das mais antigas
tradi¢oes indigenas e lusitanas, como as “praticas medievais de
autoflagelagdo dos corpos”, o “culto aos santos protetores’, a crenga em
caiporas e lobisomens, apari¢ao de almas, benzedeiras que tanto rezam
com a ajuda de rosarios como utilizam patuds e folhas de pinhao-roxo.
Este “universo mental dos sertdes” gera “uma devogdo permeada de
livres reinterpretacdes da fé catolica” (NETO, 2009, p. 34 - 33). Esta
mistura de crencas e tradi¢oes entre fantasia e realidade ainda hoje é

refletida nas manifestagdes culturais da regido.

Em meio a este catolicismo caboclo é que Cicero Romao
Batista (1844-1934) nasceu e cresceu, tornando-se o paroco do
pequeno vilarejo em 1872, hoje transformado na cidade de Juazeiro
do Norte. O vilarejo possuia apenas duas ruas e um comércio que
pouco tinha a oferecer a seus habitantes, quando Padre Cicero se fixa

como paroco do lugar, manifestando grande desvelo pela populagao
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e promovendo a expansdo e emancipa¢do do pequeno lugarejo, este

adquire independéncia da cidade vizinha, o Crato.

O Padre Cicero foi um personagem polémico e fascinante que
conquistou a regido com seu carisma e seus feitos. Polémico por nao
seguir as rigidas regras eclesiasticas da instituicao catolica, sendo visto
pelo clero como um rebelde e mistificador. Figura fascinante para
seus fiéis devotos que, hoje, espalhados pelo Brasil, ja o reconhecem
como santo e curador de suas dores e angustias, antes mesmo que
sua canoniza¢do venha ser aprovada pela instituigdo catdlica. O

testemunho de fé do povo consagra a vida do sacerdote.

Cicero Romao Batista eraum homem inteligente, que procurava
trazer orientacdo do bem viver ao povo sertanejo. Sabia dar bons
conselhos as pessoas que o procuravam, orientando-as em relagdo as
decisoes de coisas queiriam fazer navida, como a comprade um terreno,
iniciar um negdcio... Tudo quanto era importante era perguntado ao
sacerdote sobre a melhor forma de fazer. Em consideragao ao grau de
pobreza da populagdo que ali encontrava, quase nunca cobrava pelos
atos que ministrava como batismo, casamento, crisma e missa. Foi
assim que ele se apegou a este povo, renunciando a elite e seus luxos,
dispondo-se a viver uma pratica sertaneja pastoril junto aos menos
tavorecidos. Com isto, conquistou populagdes adjacentes que vinham

a Juazeiro do Norte em busca de conforto, cuidados e orientagdes.

No século XIX, teve inicio a tradi¢do cultivada por seus fiéis
que devocionalmente em romarias, em verdadeiras peregrinacdes,
vém a cidade em demonstragdo de carinho, fé e culto a esta
personalidade crista que tanta dedica¢do prestou a regido. Desde
entdo, os romeiros seguem um roteiro da fé pelas ruas da cidade de
Juazeiro do Norte. O roteiro da fé é composto por locais onde viveu o

“Padim Ci¢o”, que acendem a lembranca de sua trajetéria, servindo
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também de abrigo para os objetos trazidos pelos romeiros,
representando as gragas que dizem ter alcangado. Na Colina do Horto,
se encontra a estatua do sacerdote com 27 metros de altura, uma das
mais altas estatuas cristds erguidas em concreto na América Latina.
Neste local, as pessoas também podem visitar o Museu Vivo do Padre
Cicero, com imagens de pessoas em tamanho natural, modeladas em

cera, que remontam acontecimentos importantes da vida do sacerdote.

Estatua de Padre Cicero, Juazeiro do Norte, 2008

Na figura 2 vemos a estatua de Padre Cicero em postura de
austeridade representando o personagem num tamanho monumental
em demonstra¢do de superioridade ou espiritualidade. Nesta outra
imagem (figura 3) o sacerdote esta com a mao sob a cabega do romeiro
numa atitude de ben¢do. Mesmo nao estando presente fisicamente
a representagdo de suas béngdos continuam de forma simbdlica,
curiosamente as pessoas gostam de serem fotografadas neste angulo,
tornou-se uma tradicio e também uma forma de comércio, todo

romeiro que se preze tem uma foto com as béncaos de seu “Padim”.

Fotografos populares ficam aguardando os fiéis para vender
suas fotos, e estes levarem uma recordacdo do “Padim”, eternizando

este momento de bengéo e alegrias. Em tempos de romarias fotégrafos

144



ROBSON XAVIER DA COSTA (ORG.)

profissionais e populares do mundo inteiro aproximam-se de Juazeiro
do Norte para documentar este fendmeno. Incentivados pelo Centro
Cultural Banco do Nordeste (CCBNB) e o Servi¢o Social do Comércio
(SESC), locais em que a populagdo da cidade tem acesso a sua propria
cultura e também ao didlogo com outras culturas, onde sao organizados
encontros e exposi¢oes dos registros fotograficos realizados durante as

romarias. Uma produgao riquissima da representacao cultural local.

O Museu Vivo do Padre Cicero também é chamado de Casa
dos Milagres, por ser o local onde sdo colocados os mais variados e
inusitados objetos, fotografias e os ex-votos (figura 4), que sdo pegas
esculpidas ou modeladas em madeira, gesso ou cera, reproduzindo
partes do corpo humano, que representam o local da enfermidade
que foi curada, segundo os fiéis, pelo “Padim” Como se pode observar
nas imagens abaixo (figura 5 e 6), vemos um apanhado de fotografias
dispostas nas paredes da Casa dos Milagres, que ndo seguem nenhum
padrao estético, pois sua intencao é representar as cicatrizes das marcas
feridas da vida ou até mesmo o fim dela. Nestas fotografias estdo os
registros de defuntos em meio a retratos em tamanho 3x4, junto a
mechas de cabelos e a imagens de animais. Esteticamente, percebe-
se uma exacerbacgdo de elementos reunidos num mesmo espago, uma
visualidade instigante e surreal, que se mescla a caracteristica cultural
do local. Esta exacerbagao de coisas também esta presente na estética
das ruas da cidade, um aglomerado de casas e lojas que se fundem com

o transito cadtico e suas calcadas povoadas de transeuntes.
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Fotografias representando as gracas alcancadas, Casa dos ilagres,
Juazeiro do Norte, 2008.
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A Casa dos Milagres tornou-se também um local de forte
atragdo turistica, pela excentricidade e criatividade dos objetos ali
deixados, testemunhando as gragas alcangadas, uma variedade muito
grande de coisas que sdo utilizadas para materializar as conquistas dos

seguidores do sacerdote.

No centro da cidade, temos ainda alguns locais que fazem parte
do roteiro da fé. Entre eles, a casa em que morou Padre Cicero, onde
estdo reconstituidas as dependéncias de sua morada, com seus objetos
de uso pessoal. Temos o centro comercial e as casas nordestinas que,
em geral, possuem em suas fachadas uma imagem do tdo venerado
“Padim Cigo” (figura 7).

Fachada do shopping e Orelhao publico, Juazeiro do Norte, 2008.

Nesta imagem, o sacerdote esta em pose de receptividade
a comunica¢do com as pessoas, relembrando um de seus atos de
aconselhamento e pregagdes. Localizada em frente ao shopping da
cidade, causa um impacto aos visitantes, pois a repeti¢ao da imagem
de padre Cicero em praticamente todos os locais do comércio faz

com que aproxime os fiéis de seu tao venerado “Padim Ci¢o’, e estes
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aproveitam para desfrutar das ofertas comerciais. Outro icone que
aparece com evidencia pela cidade sdo os elementos que compdem a
visualidade do personagem o chapéu e o cajado, servem de adorno aos
orelhdes da cidade, o cajado sendo o suporte do telefone e o chapéu o
abrigo (figura 8).

Em torno do culto popular a personalidade do sacerdote
catolico, Juazeiro do Norte cresceu e se desenvolveu, tornando-se
assim um empdrio comercial, um parque industrial de polo turistico
vicejante, sendo considerado um dos maiores centros de religiosidade
popular da América Latina, a principal cidade da regido do Cariri.
Dando gragas pelo seu crescimento e desenvolvimento ao fervor dos
fiéis em manter esta tradigdo e/ou (con) tradi¢ao de romarias em louvar
ao padre Cicero Romao Batista. Tradi¢ao pela sua origem na crenga
fervorosa ao culto ao Padre Cicero, o qual se tornou hoje num icone,
representante desta cren¢a que atrai milhdes de pessoas. Percebe-se
que esta tradi¢do se funde com uma comercializa¢ao mistificada das
imagens representativas do sacerdote que identificamos aqui como
uma contradi¢cdo. Contradi¢do entre a tradigdo e a comercializacao, o
que se iniciou num sentido de busca pelo trabalho religioso, se tornou

numa mercantilizagdo entorno da imagem do Padre Cicero.

Pela cidade de Juazeiro do Norte circulam centenas de milhares
de pessoas, entre devotos, estudiosos, pesquisadores e até mesmo
curiosos, em busca de conhecer os mistérios e encantamentos desta
cidade. Sao oferecidos os servigos comerciais, turisticos e culturais
aos visitantes, para suprir suas necessidades mais bdsicas como
hospedagem, alimentagdo, transporte, lazer e informagdes de que
dispdem ao longo de suas estadias, ampliando assim seus repertdrios

culturais. A cidade vive uma troca entre culturas, originando assim
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uma cultura de caracteristicas heterogéneas, miscigenando habitos,

costumes e valores.

Vale destacar aqui alguns curiosos produtos que sdo vendidos
como souvenires, quinquilharias e até mesmo medicamentos
alternativos que, contendo a emblematica imagem do patriarca dos
romeiros, prometem a cura de todos os males. Distribuidos pelas
barraquinhas que estao instaladas no percurso do roteiro da fé,
encontramos curiosas esculturas classicas representando a imagem do

Padre Cicero, com uma inscri¢do em sua base: “Made in China”.

Um jovem comerciante chinés, Jony Wang Kai, foi
quem descobriu o fildo. Manda fabricar milhoes
de exemplares em seu pais natal e os importa em
grandes contéineres pelo porto de Pecém, acerca
de sessenta quildometros de Fortaleza (NETO, 2009,
p 520).

Juazeiro do Norte é considerada também como a “Metrépole do
Cariri’, pois “descobriu uma nova vocagao econdémica’: hoje, a cidade
“é a sede do maior polo universitario do interior cearense” (NETO,
2009, p. 521). Varias universidades publicas e particulares estao sendo
ampliadas com novos cursos, proporcionando a vinda de profissionais
qualificados para as respectivas areas de ensino, assim como atraindo
estudantes da redondeza, fazendo com que o mercado imobiliario,

industrial e o comércio se ampliem com as novas demandas.

2. DIVERSIDADE DE OLHARES

Diversidade de olhares se propde a analisar as diversas formas
de representacdo artistica que utilizam como tematica o icone Padre
Cicero. Partindo da observagao de catalogos de exposi¢oes realizadas

no CCBNB e no SESC do Juazeiro do Norte, ampliando-se a pesquisa
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para o ambiente virtual, observou-se uma diversidade na forma de
conceber estas representagdes. O critério de selegdo das imagens
aconteceu através analise da representacao de elementos que eram
recorrentes nas produgdes, e que enfatizam as relagdes do personagem
com seus fiéis. Em algumas destas imagens observamos que o artista
mantém o didlogo com a tradigdo e em outras se posicionam numa

atitude mais questionadora diante desta tradigdo.

Na fotografia de Augusto Pessoa (figura 9), fotégrafo jornalista
paraibano, representa em sua beleza de cores vivas e contratantes, um
recorte da estatua do sacerdote presente no Horto, na qual evidencia a
mao que segura a bengala, causando uma sensa¢ao de poder e dominio.
Reafirmando nesta figura o emblematico gesto da bengdo, simbolo
recorrente nas imagens de Padre Cicero, porém aqui representado
dentro de outra dtica, mas a sensagao é a mesma, a simbologia de
béncios que a todos devem ser concedidas, pelo “Patriarca dos

Romeiros”, quando visitarem a Juazeiro do Norte.

Fotografia de Augusto Pessoa Fotografia do catalogo do II Encontro de
fotografia popular, CCBNB/Juazeiro do Norte, 2008.
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Na figura 10, temos uma escultura em barro, que ¢ construida a
partir de uma base que sustenta as figuras modeladas em saliéncia, feita
para ser colocada na parede como um quadro. Representa a fotografia
popular, cena tipica nos dias de romaria, quando os romeiros tiram
fotos em frente a cenarios criados pelos fotégrafos, com elementos que
lembram Padre Cicero, na pracinha de tendas fotograficas, em frente
a Matriz Nossa Senhora das Dores. O detalhe da mao do fiel sobre a
mao do sacerdote demonstra o carinho e fé da populagdo diante do
estimado sacerdote. Esta imagem foi confeccionada no Atelier das

Marias, em Juazeiro do Norte.

Tiago Santana, fotografo cearense, natural de Crato, dedicado
ao registro documental de festas populares e tradigdes culturais,
principalmente as peregrinagdes de fiéis que se dirigem a Juazeiro do
Norte. Registra nesta imagem (figura 11) as bénc¢aos emitidas através
das maos, novamente esta representagdo, em destaque vemos a mao
de um homem de certa idade e trabalhador do rocado, expressa pelas
marcas nas maos. Este homem se posta diante da imagem do “Santo”,
em louvor e aclamagdo e como numa cumplicidade de gestos o “Santo”
responde a esta aclamagdo com uma atitude de aceno.

O olhar do fotégrafo diante deste instante demonstra toda uma
narrativa a qual vimos aqui procurando expressar. A exaltagdo a uma
imagem, a qual o povo, principalmente os mais humildes, se rende a
saudagoes e louvores em busca de alivios e absolvi¢do de suas dores e
lamurias. Melhor dizendo em busca de um milagre.

A representac¢ao do icone Padre Cicero apresentada pelo grupo
de artista conhecido pelo nome “Bando”, composto por Carol Landim,
Janio Tavares e Orlando Pereira (figura 12) questiona os valores
culturais e religiosos de uma forma despojada. O icone Padre Cicero,
representado através de pequenas estatuas em gesso sem pintura,
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apenas com as unhas pintadas em vermelho, e em destaque a primeira
estatua esta com a boca também pintada em vermelho. Esta fileira de
imagens, todas iguais, causam um choque ao questionar o culto
fervoroso de devocdo e fé ao sacerdote, este icone que deveria ser
imaculado, inquestionavel, sendo apresentado por este grupo com
tracos de irreveréncia. Isto nos leva a refletir sobre as contradigdes
entre a tradigdo da fé e a mercantiliza¢ao das imagens, as quais podem
ser adquiridas por qualquer pessoa para uso diverso. Assim como
também nos leva a reflexdo da formagdo cultural que vem se
desenvolvendo em Juazeiro do Norte, da mescla de culturas e tradigoes
oriundas da migragdo de pessoas que para la se dirigem em romarias
em funcao da fé ou simplesmente por curiosidade em querer conhecer

de perto tal fen6meno.

Foto de Tiago Santana: Fé - Juazeiro do Norte - CE, 1992.

Cicero Romao Batista, Bando (Carol Landim, Janio Tavares, Orlando Pereira), 2009.
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Finalizamos com a colagem de Junior Erre (Figura 13),
Circulo Vicioso (Tsunami, favelas e afins), por conter elementos
que referenciam o fervor da religiosidade local, como as fitinhas de
lembranca de Juazeiro e Padre Cicero, as quais os fiéis utilizam para
fazer seus pedidos, colocando-as no pulso até que elas se desmanchem
e o pedido seja alcancado. Caixas de fésforos e palitos riscados, velas
usadas e outros pequenos objetos como um anel, etc., talvez alguns

dos pertences perdidos dos romeiros que pela cidade passam.

O artista busca nos pedagos de colagem de imagens de revistas
e jornais e restos de elementos encontrados no lixo ou nas ruas, uma
reconstru¢do da imagem dando um novo designio, numa tentativa de
representar seu contexto social, questionando conceitos estabelecidos,

provocando os sentidos do espectador.

Outro aspecto que chama a atencdo é a frase: Conferido...
Quem com fé fere com fé sera ferido, o duplo sentido na palavra
conferido, relacionada as palavras com fé sera ferido, observa-se que
ha uma critica ao contexto religioso, como imposi¢des sociais “sem

que se possa sentir ou ter dominio sobre elas” (APARECIDA, 2008).

Circulo Vicioso (Tsunami, favelas e afins) - colagem objeto, Janior Frre, 2008.
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Para concluir diante deste complexo celeiro cultural vivo que é
esta regido, deixamos aqui apenas reflexdes, que nao se findam, sobre
um mito, um santo, ou apenas uma figura carismatica e inteligente,
que soube conduzir um povo e fazer crescer toda uma regiao, entre
tradi¢oes e contradi¢oes.

A questdo é que Juazeiro do Norte desenvolveu-se, e hoje faz
parte de um dos nucleos interioranos que se encontram espalhados
pelo nordeste auto-sustentaveis, atraindo profissionais em diversas
areas para darem continuidade a este projeto prospero que se iniciou
ha muitos anos atras. Porém influenciando também na construcao
cultural, politica, economica e social, desmistificando determinados
cultos e miscigenando valores, habitos e costumes. Assim ¢ a pequena
Juazeiro do Norte.
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XI CAPITULO

ENTREAFETOS

Mobnica Camara'

Nao tenho certeza de nada, a ndo ser da santidade
dos afetos do coragdo e da verdade da imaginagao
- 0 que a imaginagdo capta como beleza deve ser
verdade - tenha ou ndo existido antes.

JoHN KEATS, carta a Benjamin Bailey,
22 de novembro de 1817

Olhos, recortes de tempo, lembrangas, memorias, encontros,

auséncias, presencas, afetos...

A imagem tem tantas faces e dngulos quanto possamos vé-los/
senti-los e qual deles tomarmos podera nos causar espanto, asco ou
admiracdo. O ponto de vista de quem registra um fato ou cena em muito
vai falar deste ou daquele recorte temporal, do préprio autor, haja vista
que todo autor ou artista é também um agente revelador e propagador
de seu tempo. Desde ja sabendo que toda atividade transposta a arte
transforma “o ordinario em extraordindrio”, o temporal em atemporal,
‘o acidental em imutdvel”, num continuo exercicio entre técnica e
imaginagao.

Niao obstante, gragas ao sentido simbolico que rege nossa
espécie e anima nossas atividades artisticas, toda obra de arte é

resultado da realidade que tentamos atingir, quem sabe, subverter

1 Fotdgrafa. Mestre em Linguistica pela UFPB.
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criativamente. Mas nossas metaforas, metonimias, parafrases técnicas
e estéticas ndo passam de auto-retratos, uns, agradaveis, outros, nem
tanto. Pois nenhum artista consegue falar de coisa alguma que nao
seja sobre si mesmo. E ndo tenta alcan¢ar nada além de si préprio.
.

Assim, dos helenos, passando por Montaigne a Fernando Pessoa, “o

que vemos, ndo ¢ o que vemos, sendo o que somos.”

Por outro lado, nada somos sem nossas memorias e lembrangas.
No que a fotografia (minha arte por abismo e devogdo dos afetos, sou
fotojornalista) desde que surgiu até hoje também contribui para a
preservagdo e compreensio de nosso viés histérico e artistico. E Amalia
Creus que, em seus estudos sobre as imagens fotograficas e sua relagao
com a memoria e a afetividade, nos diz que “a fotografia nos transporta
de um tempo cronoldgico a um tempo memorial afetivo, onde as
lembrangas fixadas na imagem substituem pessoas e acontecimentos
reais que se perdem”. Sugerindo-nos que tudo o que fixamos, inclusive
através da linguagem fotografica, ¢é efeito de realidades experienciadas
e transportadas para outros niveis de exercicios da percepcao, dada
nossa necessidade e sensibilidade. Assim, uma fotografia pode ser
entendida como um ato ou um discurso repleto de simbologia afetiva,
unindo varias geragdes, embora nem todo discurso afetivo-fotografico
ou afetivo-artistico seja unanime ou agradavel, vide imagens/obras de
arte sobre a guerra, o holocausto, outros cataclismos sociais, alguns

naturais...

Bem, foi sob esses contextos que me aproximei dos objetos-afeto,
obras confeccionadas por artistas de todos os continentes, integrando
a mostra processual e itinerante “Afetos Roubados no Tempo”, exposta
no XII FENART - Festival Nacional de Artes, aqui, em Jodo Pessoa -
PB. Sabendo que minha tarefa ndo era tao somente registrar o evento,

mas também, através de minha percepcao, tentar reter aquilo que se
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dava entre os objetos-afeto e os individuos-afeto (inclusive eu) que ora
transitavam entre os mdbiles, reconfigurando cada obra, cada texto
imaggético.

Nesse caso, partimos do principio de que os objetos-afeto,
incluindo a fotografia destes, ndo tratam da realidade somente do que
esta fora. Até porque tudo o que esta fora figura, simula, representa. O

que esta dentro é o que da e faz sentido.

Assim, como num texto, ao escolhermos um tema, um periodo
ou mesmo uma palavra “calamos” certas vozes para dar vida a outras,
tanto assim na fotografia. Quando selecionamos uma certa cena num
espacgo entre tantas outras possiveis fazemos isso levando em conta
o instante e o contexto em que estamos envolvidos. O que para uns
poderia resultar de uma série de fatores exclusivamente externos passa

muito mais por como esses elementos exteriores sao internalizados.

Dessa forma, os objetos-afeto, as imagens destes, nao s6 nos faz
viajar exteriormente quanto interiormente. O que se faz presente no
plano do visivel nos faz rever, resgatar memdrias afetivas e historicas
por contiguidade. E através delas nos lemos, nos redimensionamos,

evoluimos.

Observando a exposi¢do, encontrei muitos objetos-afeto
associados a presenca da falta, esse construto simbdlico que nio
pertence tdo somente ao que é saudosista ou ao que pesa, mas,
principalmente, no que a falta pode se transformar através da presenca
revolucionadora da arte. Do pai alfaiate aquele doce que embora
outro sempre lembra o da infancia... dos espelhos auto-reflexivos, de
migangas ou da velha sala de estar aos bordados de uma tia, prima,
irma... ou ainda aquela viagem cercada de magia e cores cheias de

sabores e afetos... frases, palavras, muitas palavras espalhadas aos (p)

157



ENTREMEIOS ARTES VISUAIS E ARTETERAPIA EM CONTEXTOS NAO FORMAIS

ares, (re)contextualizadas... 365 pares de objetos-afeto, um para cada

dia do ano, um para todo e qualquer dia da vida...

Nao preciso dizer que me chamou muito a atengao perceber os
objetos-afeto dispostos em pares. O que me fez considerar a ideia de
que, em comunidade, unidade se faz aos pares. O que por si é bastante
reflexivo. Sem nossos pares somos uma espécie de espectro, sombra,
esbogo ainda mais falivel. Porque é a presenca do outro que legitima e

d4 voz a nossa existéncia.

Mais que observar que os objetos-afeto se apresentavam aos pares
foi perceber como cada um desses objetos foi chegando aos seus pares.
Nada foi dito do tipo “fulano eu vou fazer isso, portanto, vamos fazer
algo parecido ou préximo”. Tudo ocorreu confluentemente. Elementos
e materiais distintos contidos nas pegas foram sendo captados por sua
contiguidade, mas que foram produzidos possivelmente por pessoas
com experiéncias as mais distintas, nos mais distintos rincoes do
mundo, cruzando nao so6 fronteiras territoriais. Muitos alcan¢aram a
si mesmos com objetos-afeto produzidos por outrem. O que confirma
que nada do que venhamos a pensar ou almejar, de todo nos pertenca,
embora faca parte de nds. Sem falar que cada um que chegava a cada

um dos objetos-afeto, com ele formava um novo par.

O ponto alto da mostra, pra mim, esteve diretamente ligado
ao fato de que as obras podiam ser tocadas, interferidas, fazendo do
publico co-participante do processo artistico e conceitual dos objetos-
afeto. Essa flexibilidade provocava participagdes bem espontaneas,

curiosamente, ndo s das criancas.

Enquanto ia emprestando meus olhos cheios de curiosidade,
um punhado de duvidas e uma salutar ignorancia, ia registrando

contornos artisticos os mais distintos e percebendo o quanto certas
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imagens eram capazes de propiciar dindmicas maiores ou menores
em termos simbdlicos e co-participativos nos nossos relacionamentos
sociais, ora nos pedindo um afastamento, ora nos reconciliando com
afetos tidos perdidos. De certa forma, cada objeto-afeto me apontava
que independentemente do fato ou importancia historica particular,
nada ocorria distante de uma emoc¢ao, um sentimento. Mesmo uma
batalha, uma inquisicdo, um naufragio, fracassos e conquistas...
Tiveram seus herois e vildes a medida que seus personagens tiveram
seus valores humanos dispostos. Diante disso, podemos dizer que
existem obras de arte ou imagens, cenas (inclusive mentais) que nos
emocionam tamanha a evoca¢do da dignidade nelas inferidas; ja em

outras, pelo tamanho do despudor ou da mediocridade invocada.

No mosaico de imagens-afeto que construi, a partir de um
exercicio particular de observagao, instantes-afeto artisticos se
transpuseram em instantes-afeto fotograficos. Cada elemento em
destaque é mero detalhe do que este tenha evocado a minha percep¢ao,

inclusive sob efeito de minhas memorias.

Cada obra, pequeno relicario de seus respectivos autores,
suas respectivas memorias recobertas por lembrancas e sensagdes
afetivas especiais foi e é terreno para (e)ternas reflexoes e inflexdes. As
imagens destas, por sua vez, tém sua histdria, fiagdo... Provavelmente,
em algumas, deverei ter contrariado o motivo pelo qual sua presenca
se fez constar na exposi¢do. Pela angulacdo tomada, tonalidade da
imagem, uma composi¢do “torta”.. Essa era a inten¢do. Como as senti,
as retratei. Afinal, estava entre afetos. E as vezes, nossas relevincias
tendem a ser irrelevantes, nossos pontos de vistas, obliquos. Mas,
por vezes, essas obliquidades e irrelevancias resultantes do carater

subjetivo que permeia nosso sistema sensorial e ambiental ampliam
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nosso leque interpretativo, reforcam nossa capacidade imaginativa e

criativa.

Talvez, a elaboracdo de instantes-afeto, através de objetos
tdo singulares, buscasse o prolongamento desses instantes, agora,
existentes gracas a presenca desses objetos. Cada objeto-afeto nos
remetia a uma memoria distinta, uma identidade individual repleta
de significagdo e simbolismo. Sugerindo-nos o que possivelmente
tenha feito parte da existéncia de alguém num dado momento, no que
isso havia se transformado, inclusive, como isso me afetava ou afetava

alguém que o observasse.

Provavelmente cada objeto-afeto nao fosse s6 a lembranga de
um passado remoto ou a lembranga prolongada desse passado, mas a

confirmacao da presenca de uma existéncia, da sua propria histoéria.

Nadaha quenossensibilize ounos repugne sem o consentimento

de nossas emogdes. Com os objetos-afeto nao foi diferente.

Entre uma foto e outra, durante todo o tempo de observACAQ,

me perguntava: de quantos afetos pode ser constituida uma imagem?

Talvez, de tantas quantas formos capazes de suportar. Até
porque para que haja a existéncia de algo, outra coisa sera preciso
suprimir. Para que haja alegria, é preciso suprimir a tristeza. Ou
o contrario. Para a presenga de lembrangas memoraveis, outras
inevitavelmente terdo que se fazer esquecer. O que ndo pode faltar é a
presenga de um coragao com impulsos nervosos o suficiente capaz de
nos fazer sentir, emocionar e criar. E isso, definitivamente, foi o que

nao faltou na mostra.

Reter o instante artistico do outro em fotografia é desafiante,

pois como retrata-lo sem contamina-lo da nossa presenga? Porque de
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um lado, a imagem “pronta”; do outro, a que construimos, derivada,

inclusive, de nossas desconstrugdes afetivas.

Neste trabalho ndo esta dito tudo sobre a exposi¢cdo “Afetos
Roubados no Tempo’, estd, apenas, esbogado o olhar de quem preci-
sou apagar varios outros olhares para que estas imagens existissem, e
nao outras. Entre Olhos, recortes de tempo, lembrangas, memorias,
encontros, auséncias, presengas, afetos, estes atingiram a superficie de
minhas emog¢des. Sempre lembrando, assim como Nietzsche, de que “a
vontade de se superar um afeto nao é, em ultima analise, sendo vonta-

de de um outro ou de véarios outros afetos.”

Que “Afetos Roubados no Tempo” ganhe novos lares. E os

objetos-afeto novos pares!
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ENSAIO FOTOGRAFICO SOBRE A MOSTRA AFETOS
ROUBADOS NO TEMPO EM JOAO PESSOA

Mobnica Camara da Silva'

Figura 01 - Fotografia: Monica Camara — Mostra Afetos Roubados no Tempo em
Jodo Pessoa, Paraiba, 2008.

—_—=—=

Figura 02 - Fotografia: Ménica Camara — Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo
Pessoa, Paraiba, 2008

1 Fotdgrafa. Mestre em Linguistica pela UFPB.
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Figura 03 - Fotografia: Monica Camara — Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo
Pessoa, Paraiba, 2008

Figura 04 - Fotografia: Monica Camara - Mostra Afetos Roubados no Tempo em Joao
Pessoa, Paraiba, 2008
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Figura 05 - Fotografia: Mdnica Camara — Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo
Pessoa, Paraiba, 2008

Figura 06 - Fotografia: Mdnica Camara — Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo
Pessoa, Paraiba, 2008
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ENSAIO FOTOGRAFICO SOBRE A MOSTRA AFETOS
ROUBADOS NO TEMPO EM JOAO PESSOA

Omar Brito?

3/

Figura 01 - Fotografia: Omar Brito - Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo Pessoa,
Paraiba, 2008

Figura 02 - Fotografia: Omar Brito — Mostra Afetos

2 Fotdgrafo e Ator. Especialista em Teatro pela UFPB.
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Figura 03 - Fotografia: Omar Brito - Mostra Afetos Roubados no Tempo em Joao Pessoa,
Paraiba, 2008

Figura 04 - Fotografia: Omar Brito - Mostra Afetos Roubados no Tempo em Jodo Pessoa,
Paraiba, 2008
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XII CAPITULO

INTERPRETACOES SOBRE OS AFETOS ROUBADOS
NO TEMPO

Livia Marques Carvalho'

“A gravura é um poema gravado ao reverso, para

harmonizar o belo”

Walter Berner

O presente artigo apresenta o relato do processo e os resultados
de um exercicio escolar realizado pelos alunos das disciplinas Oficina
de Gravura, do curso de Licenciatura de Educagdo Artistica e de
Gravura I, do curso de Licenciatura em Artes Visuais da UFPB.
A proposta consistia em interpretar em gravura o tema do projeto,

“Afetos Roubados no Tempo” concebido pela artista Viga Gordilho.

As duas disciplinas tém como objetivo investigar as
potencialidades da gravura em relevo como recurso de expressao por
meio de exercicios experimentais, utilizando diferentes processos de
geracdo e impressao de imagens.

A gravura em relevo é uma categoria de gravura em que a
superficie é realcada pelo desbastamento das partes nao ocupadas
pelo desenho, que aparecem em branco na estampa. A imagem torna-
se visivel por pressdo apos ter sido entintada. Na categoria de gravura
em relevo estdo a xilogravura, a papelogravura e a linogravura. As

estampas dos alunos que interpretam o tema “Afetos Roubados no
1 Dr® em Artes pela ECA/USP. Professora aposentada do Departamento de Artes Visuais da UFPB.
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Tempo” foram obtidas a partir de matrizes de lindleo - linoleogravura

ou de madeira - xilogravura.

Para quem se propde a fazer arte na atualidade um dos
desafiado que se apresenta é superar os limites da linguagem artistica,
independente da técnica utilizada. No caso da gravura esse desafio
torna-se mais intenso ainda por que as possibilidades desse meio
expressivo abrangem, desde as técnicas mais antigas e tradicionais de

reprodugdes de imagens, as mais contemporaneas e atuais.

A xilogravura é uma das técnicas mais antigas. Surgiu no
Oriente no século VI para registrar e divulgar fatos da vida cotidiana,
conhecimentos e religido. Na sua origem estava ligada a escrita. No
ocidente ela se firma durante a Idade Média, porém, ligada a reprodu-
¢do de imagem. O surgimento dos processos litograficos e fotomeca-
nicos para impressao libertaram a xilogravura de ser apoio a ilustragao

de livros.

No inicio do século XX, em diferentes paises os artistas
redescobrem a gravura como arte autdnoma. Artistas modernos
como Vallotton, Gauguin, Picasso, Braque e Munch, fizeram varias
experiéncias com gravura por ser um meio propicio a experimentagoes.
Desde entdo, a gravura teve seu estatuto renovado e ¢ um meio
expressivo que se encontra sempre em permanente evolucido e

transformacao.

Lidando com gravura como gravadora e principalmente como
professora me interessa pesquisar novos rumos da gravura artistica,
tanto do ponto de vista de seus desdobramentos como possibilidade
artistica e estética, quanto do ponto de vista de investigar novos

dispositivos técnicos.
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Nas primeiras turmas em que ministreias disciplinas de gravura,
o foco de minha atengdo estava em promover a aprendizagem dos
procedimentos técnicos da impressdo grafica, por meio da exploragao
e experimentagdo das diversas possibilidades e combinagdes de
materiais, instrumentos, matrizes e cores, além de oferecer uma
nogao geral das artes graficas. Porém, no decorrer de minha mediagao
pedagogica fui percebendo que alguns alunos apresentavam um bom
nivel de conhecimentos das técnicas da impressao, no entanto, as
suas expressOes artisticas nem sempre apresentavam uma qualidade
estética satisfatoria. A preocupagdo era maior com a técnica do que
com as ideias. Ou seja, o processo criativo estava ficando relegado ao

segundo plano.

O descompasso entre forma e conteudo apresentado nos
trabalhos dos alunos me preocupava e sinalizava para necessidade de
fazer mudancas nas atividades didaticas. Na tentativa de minimizar a
desarmonia observada, passei a conduzir as aulas de modo a trabalhar
sob a forma de projetos visando provocar o interesse dos alunos

também para a questao da criagao artistica.

A palavra projeto vem do latim projectu, participio passado
do verbo projecere, que significa langar para diante. De acordo com
Gadotti (cit por Veiga, 2001, p. 18)*

Todo projeto supde ruptura com o presente e
promessas para o futuro. Projetar significa tentar
quebrar um estado confortavel para arriscar-se,
atravessar um periodo de instabilidade e buscar
uma estabilidade em fun¢do de promessa que
cada projeto contém de estado melhor do que o
presente. Um projeto educativo pode ser tomado
como promessa frente determinadas rupturas.

2 VEIGA, L. P. A. (Org.) Projeto politico-pedagdgico da escola: uma construgao possivel. 23.
ed. Campinas: Papirus, 2001.
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As promessas tornam visiveis os campos de agao
possivel, comprometendo seus atores e autores.

Trabalhar com projeto tem como funcionalidade despertar
nos alunos o gosto pelo ato de buscar conhecimentos atendendo suas
necessidades intelectuais do momento e conferindo ao aprendizado
uma natureza significativa. A proposta de trabalhar com projeto visa,
também, ampliar os conhecimentos ao estabelecer pontes com novas

formas de saber.

Ao trabalhar com projeto o aluno pesquisa, analisa, elabora,
depura, reelabora, apresenta suas reflexdes e aquisi¢oes sobre o tema
investigado, possibilita a ampliagdo de dominio teérico ou pratico em
diferentes areas do conhecimento. Desta maneira, o processo criativo,
a competéncia e habilidade técnica passaram a ocupar o mesmo grau

de importancia nas aulas.

A proposta de interpretar em gravura o tema da instalagao
processual itinerante “Afetos Roubados no Tempo” foi recebida pelos
alunos com um misto de entusiasmo e apreensdo. Entusiasmo porque
a maioria dos alunos ja havia apreciado essa exposi¢ao/instalagdo uma
vez que a mesma integrou o XII FENART - Festival Nacional de Arte
de 2008 um evento realizado na cidade de Jodao Pessoa’. Alguns alunos
havia inclusive participado como monitores da exposi¢ao. A apreensdo
era motivada pelo fato de julgarem o projeto audacioso, uma vez que
eles tinham que traduzir a ideia para o plano bidimensional ao invés

de tridimensional como acontece na instalagao.

Lancada a proposta, o primeiro passo foi investigar na
internet sobre a concepgdo do projeto “Afetos Roubados no Tempo”

e examinar as imagens da exposicdo/instalacdo. Varias questdes

3 Nesse evento, a mostra contou com a co-curadoria de Suzana Azevedo (PE), Ana Glafira
(Al) e Robson Xavier (PB).
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sobre o assunto foram levantadas e discutidas coletivamente. Em um
segundo momento, cada aluno passou a se concentrar na situagao
problematizada e a se prepararem para uma fase de introspec¢do na
qual cada aluno iria vasculhar seus repertdrios afetivos e suas conexdes.
Alguns alunos manifestavam suas inquietag¢des diante do desafio. Qual
imagem deveria representar as diversas ideias que afloravam? Como
utilizar a técnica da gravura para dialogar com o tema proposto. As
representagdes mentais iam desabrochando e sendo compartilhadas
com os colegas até se concentrarem e se fixarem em uma forma
tangivel para ser transposta para a gravura. Os alunos classificaram
a experiéncia como muito satisfatoria por terem experimentado
prazer estético ao conciliar todas as partes do problema com beleza e

harmonia.

Paralelamente, enquanto ministrava as disciplinas de gravura
em relevo fiz algumas experiéncias explorando o acetato como matriz
paratécnica de gravura em concavo. Nesse tipo de gravura, ao contrario
da gravura relevo, os sulcos abertos em uma superficie recebem tinta e

as imagens sao reproduzidas para o papel sob pressao.

A ideia nao é buscar substituir as matrizes convencionais como
o metal, mas, encontrar novas possibilidades que podem surgir de seu

uso para a gravura contemporénea.

O acetato é um material encontrado facilmente no comércio. E
possivel gravar sobre esse material fazendo incisées com instrumentos
como ponta-seca, buril, goivas, roletas e berceaux e imprimir utilizando

os principios similares da técnica em entalhe.

Os acetados tém propriedades muito interessantes e podem se
tornar bastantes atrativas para os gravadores. Uma das caracteristicas
mais importante ¢ a transparéncia que permite gravar a imagem

diretamente de um desenho ou fotografia. A transparéncia também
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muito mais facil o trabalho de limpeza e entitamento. Outras vantagens
adicionais sdo o baixo custo, maior rapidez no preparo das matrizes,
pois se pode fazer incisdes diretamente na matriz, dispensando,
portanto, o uso de isolantes como o neutrol, por exemplo, além de
nao oferecer risco a saude, uma vez que o acetato, diferentemente
das placas de metal, ndo necessita passar por processos toxicos de
acidulagao, ou de outros mordentes. Todas essas vantagens tornam o

uso desse material muito apropriado para o ensino da gravura.

A experiéncia realizada mostrou que as gravuras sobre
matrizes de plasticos oferecem uma contribui¢ao enriquecedora para
o gravador e para o educador. O tempo dedicado a investigagdo dos
processos e procedimentos de matrizes de plastico nédo foi o suficiente
para esgotar todas as possibilidades técnicas expressivas desse meio,
ha ainda um longo caminho a percorrer, mas, o primeiro passo ja foi

dado e essa rota se mostrou promissora.

Ao lado das imagens feitas pelos alunos apresento uma estampa
fruto desse trabalho experimental que seguiu o mesmo tema descrito
nesse artigo.

A gravura é um meio de expressdo que sempre ocupou lugar
de destaque na producgdo da maioria dos artistas, visto que possui

caracteristicas sem equivaléncia em outras modalidades artisticas.

Considero que os trabalhos apresentados com as interpretagoes
feitas em gravura sobre o tema Afetos Roubados no Tempo,
acrescentaram uma nova forma de dialogar com os objetos-afetos dessa
pesquisa que vem progressivamente crescendo plena de subjetividades

de seus participantes.
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INTERPRETACAO EM GRAVURA SOBRE A MOSTRA AFETOS
ROUBADOS NO TEMPO

Alunos da Oficina de Gravura da UFPB*

Figura 01 - Averaldo Lucena - Exodo Rural - Linoleogravura - 2009.
Fotografia: Jack Carolino.

Er - < St
Figura 02 - Karlene Braga - Afetos roubados no tempo - gravura - 2009. Fotografia:

_— Jack Carolino
4 Trabalho coletivo desenvolvido sob a supervisdo da Prof* Livia Marques.
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e s ¢ . o
Figura 03 - Beto Camara — Descaminhos - Linoleogravura — 2009.
Fotografia: Jack Carolino.

Figura 04 - Sandra Valéria - Fecundo I - Linoleogravura — 2009.
Fotografia: Jack Carolino.
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Figura 05 - Raoni Xavier - S/Titulo - Linoleogravura — 2009.
Fotografia: Jack Carolino.

Figura 06 — Antonio Jr. - Musas - Linoleogravura — 20009.
Fotografia: Jack Carolino.
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Figura 07 - Adriana Nascimento - Minhas Origens - Linoleogravura - 2009. Fotografia:

Jack Carolino.

Figura 08 - Livia Marques - Linoleogravura — 2009
Fotografia: Livia Marques
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XIII CAPITULO

PERCEPCOES DE ESTUDANTES DO CURSO DE
ENFERMAGEM: A MORTE E O CUIDADO NA PINTURA
DE PICASSO

Graciela Ormezzano!
Denice Bortolin Baseggio®
Jussara Morandin Strehl®

Sandra Maria Vanini*

CONSIDERACOES INICIAIS

O presente estudo buscou compreender a percepgido de
estudantes formandas do curso de graduagdo em Enfermagem de uma
universidade no interior do Rio Grande do Sul sobre o tema da morte
pela leitura de imagens. O texto aborda a contribuigdo da arte na
educagdo/formagao de profissionais que precisam lidar com a auséncia

de satde, que, inevitavelmente, conduzira ao fim da vida.

A necessidade de educar os profissionais de saude para o tema
da morte é relevante, pois esse acontecimento ¢ inerente a sua rotina
de trabalho. O significado da morte é singular a cada sujeito, pois cada
um tem uma maneira de enfrentar e vivenciar esse momento, que é

influenciado pela cultura, pela religido ou sistema de crengas.

1 Arteterapeuta e Dr* em Educagao - PUC RS. Professora Titular da UPE.
2 Psicdloga e Mestre em Educagdo pela UPE

3 Psicologa e Mestre em Educagdo pela UPE

4 Enfermeira e Mestre em Educagédo pela UPE
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Participaram do estudo treze académicas, de 23 a 40 anos de
idade. Foi-lhes sugerida a utilizagdo de um codinome e obtivemos
consentimento oral de seis delas para a utilizacdo das suas falas.
Pensar nesses seres humanos e suas dificuldades, considerando
o atendimento clinico como psicdlogas, enfermeira e educadora
especialista em arteterapia, que atuam também como docentes de
ensino técnico e superior, levou a que se refletisse sobre o fato de que o
grupo participante do estudo se depara com a morte quase diariamente
em seu local de trabalho. Assim, fica evidente a necessidade de se falar
sobre o assunto com essas cuidadoras, para compreender e desvelar as

suas percepgdes sobre o processo de morrer.

Evidencia-se que, embora o hospital seja o local onde mais se
morre, é também um lugar de cura. Entdo, quando a morte acontece,
é vista como um fracasso da institui¢cdo e dos profissionais da saude.
Nesse contexto, as equipes técnicas tém a responsabilidade de refletir
sobre a questdo para que possam oferecer um cuidado real, como seres
humanos em sua plenitude, e assumam esse compromisso com o ser

que agoniza.

A equipe de enfermagem, assim como a de medicina, psicologia
e educacao, esta carente de informagdes a respeito do manejo dessas
pessoas diante da morte iminente. De acordo com Baseggio, Piva
e Silva (2002), os alunos desses cursos aprendem de forma muito
superficial a compreender e a lidar com esses pacientes, pois falar de
morte em uma unidade de tratamento que tem como missao resgatar

a vida torna-se um tabu e, a0 mesmo tempo, uma autodefesa.

Faz-se necessario, entdo, propiciar aos profissionais da area
da saide e demais envolvidos na situagdo um espago para entrar em

contato com o conhecimento cientifico a respeito do tema, bem como
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tentar compreender os sentimentos evocados pelo cotidiano da dor,

perda, morte e separagao.

Para Bertoletti, enfermeira e autora do livro Educando para a
vida e a morte (2009 p.17), a sensacdo de impoténcia diante da perda
de um ser doente, mesmo que o profissional tenha a certeza de ter
feito o possivel, causa um impacto emocional forte e diferente em cada
sujeito. Isso gera conflitos que podem prejudicar o seu desempenho
no trabalho. Outras vezes a emogdo toma conta do profissional
a ponto de perder o controle sobre ela. Nesse momento, é mister o
apoio dos colegas de profissdao, que também passam pelas mesmas
angustias. A autora acrescenta que pouco se fala a respeito da morte
entre os profissionais da enfermagem, que vivenciam esse momento

em siléncio, sem partilhar seus temores e angustia.

Boemer (2005) aponta que a percep¢do das vivéncias de morte
e morrer tem sofrido modificagdes no decorrer da histéria, passando
de uma experiéncia tranquila e, as vezes, até mesmo desejada a uma
possibilidade carregada de angustias e que deve ser evitada. Nesse
sentido, os costumes em relagao a morte parecem ter passado de uma
aceitacdo espontinea, sendo incorporada como um fato esperado
no final da vida, para uma atitude considerada tabu, interdita e

vergonhosa.

Os avangos tecnoldgicos de varios campos da ciéncia,
juntamente com a medicina, contribuiram para estigmatizar a morte:
nao mais vista como algo natural, mas como uma oponente a ser
vencida a qualquer custo. Esta perspectiva, que coloca a morte como
inimiga e o médico como adversario ou herdi que precisa vencer a
batalha, traz como consequéncia as dicotomias entre érgao/corpo,
parte/todo, fisico/mente, doen¢a/satide e a dissociagdo do médico

entre sua condi¢gdo humana e o papel de “apenas” um técnico - talvez
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como defesa diante da angustia que a morte do paciente, vivida como
fracasso pessoal e profissional, pode trazer (PESSINI; BERTACHINTI,
2004).

Percebe-se que cada época tem como pardmetro uma forma
de morte que parece ser a mais desejada. Na sociedade atual, a morte
sem dor, rapida, durante o sono é a que prevalece em termos de desejo;
a morte temida é a demorada, com intensa dor e sofrimento. Note-
se que para amenizar a agonia advinda do processo mortal é tdo
necessaria uma postura de acolhimento do paciente e da familia por
parte da equipe de sauide, como o acolhimento para com os proprios
profissionais de saude, pois a relacdo paciente-familia-equipe técnica
de saude neste tempo-espago ¢ algo muito complexo.

Hennezel (2000) refere que é necessario refletir sobre todas as
praticas utilizadas com pacientes gravemente enfermos, considerando
a realidade clinica observada, a qual diz respeito ndo ao doente, mas
a pessoa portadora da doenga. Para isso, a autora distingue na pratica
trés situagoes:

. A primeira, a morte dada ao paciente antes de sua hora: a um
paciente que nao a pediu, por um médico, um enfermeiro ou alguém
proximo que nao aguenta mais ver o paciente sofrer sem poder alivia-
lo. E 0 que a autora chama de “morte roubada” ao paciente, ou ainda,

eutanasia clandestina;

. A segunda, a morte pedida por um paciente que nao suporta
mais seu sofrimento fisico e psiquico e que deseja acabar com esse
sofrimento. E um apelo que precisa ser decifrado; uma ultima tentativa

de comunicagio;

Por fim, a morte exigida por um paciente que deseja morrer

dignamente, em plena posse de seus recursos e faculdades. Ea demanda
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lucida, racional, que o paciente mantém apesar das alternativas que
lhe sdo propostas. Assim, fica evidente que as questdes que envolvem a
morte e sobre o que é digno ou nao no processo de morrer ultrapassam

conceitos, interpretagdes e manipulagoes.

Denota-se que o lugar do paciente é de suma importancia. E
o direito ao protagonismo, ¢ o lugar de quem tem medo: medo do
abandono da familia, medo dos procedimentos médicos, medo da
morte. Os familiares trazem a sensa¢ao de um porto seguro em meio
a tantos acontecimentos desconhecidos. Entretanto, algumas vezes
esta mesma familia é sentida como fonte de angustia na medida em
que abandona o paciente e ndo o visita; a familia cuja mae, no desejo
de nao abandonar os filhos, ndo se permite morrer; do provedor
do lar, que por causa da doenga sente estar abandonando a familia.
Lidar com situagdes-limite entre a vida e a morte implica repensar
aspectos éticos, socioecondmicos, politicos, religiosos, psicologicos e

educacionais.

Assim, a morte vem saindo do lugar de ausente no discurso
educativo e tornando-se presente de forma essencial diante os altos
indices de suicidio e de vitimas fatais em decorréncia do uso abusivo
de substancias quimicas, assassinatos, acidentes de transito e, também,
depressdo, epidemias e outras enfermidades. Enfim, é uma gama
enorme de doengas ou fatalidades que incidem no comportamento
do ser humano contemporaneo, evidenciando que se acaba retirando
o tema da morte da obscuridade em que tinha sido colocado. Nesse
sentido, a arte pode ser parceira da enfermagem quando se trata de
cuidar educando para promover, proteger e recuperar a saide ou
reabilitar a pessoa para a vida em sociedade (TREZZA; SANTOS,
R.M.; SANTOS, J.M., 2007).
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Trabalhar no processo de formagéo profissional com educagio
em interface com a satude e a arte exige uma reformulagdo de ideias
sobre o que significa educar. Introduzir a arte nos cursos da drea
de saude pode colaborar com a humanizagdo que se deseja atingir
nos discursos atuais, e a leitura de imagens pode contribuir nesta

perspectiva.

Se a linguagem artistica ¢ uma atividade do imaginario e,
como tal, manifesta-se em diversos momentos histdricos, singulares
e coletivos, pode auxiliar no melhor conhecimento do ser humano e
do mundo. A arte como uma atividade humana relaciona-se ao fazer,
por meio do qual expressa um pensar e um agir. A obra de arte resgata
a imagem mental, enquanto produto da vivéncia do artista pelo seu
sistema de signos e, se é cumplice da sua criagao, ao interpreta-la
durante a leitura. Por mais automatica que seja a resposta a uma
imagem qualquer, a leitura ndo pode ser uma questdo passiva. Todo
discurso implica uma atitude ativa (ORMEZZANO, 2001).

Pode-se dizer que existem trés diferentes modos discursivos: a
arte, o discurso estético; a descri¢do, a compreensao e a interpretagao
estética, o discurso cientifico; o juizo estético, o discurso tecnoldgico.
No que respeita a metodologia utilizada com os académicos de
Enfermagem para leitura das obras de arte, Ott (1999) apresenta
uma proposta de critica na qual estabelece cinco estagios: descrever
(realizagdo de um inventario de tudo o que é observavel), analisar
(proporciona informagdes para investigar a obra de arte em seu carater
formal), interpretar (permite a expressao de sentimentos e emocodes a
respeito da obra), fundamentar (agdo baseada na histdria da arte ou
em teorias e criticas anteriores) e revelar (ato de produgao, inspirado

no conhecimento adquirido).
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Gombrich e Eribon (1993) escrevem que para realizar uma
leitura “correta” da imagem podem-se considerar trés variaveis:
o co6digo, o texto e o contexto, em razao da flexibilidade de nossas
convengdes culturais. Mas existe uma leitura “correta” Ou ha
diferentes leituras da imagem visual? Nesse sentido, consideram-se
a analitica formal, que precisa de um conhecimento e vocabulario
adequado ao campo das artes visuais; a iconografica, cuja énfase esta
na descri¢ao icdnica; a iconoldgica de base interpretativa em relagdo a
historia da arte e da cultura; a psicoterapéutica, baseada nas diversas
teorias psicoldgicas; e a subjetiva, na qual se expressa a significacao
da imagem, de acordo com as vivéncias pessoais dos diversos olhares

possiveis.

O ensino formal e o professor tém um papel importante ao
optar pela utilizagdo da imagem como estratégia educacional. A
estética pode ser utilizada na educa¢ao para desenvolver aspectos mais
sensiveis e outras maneiras de perceber o mundo; contribui também
para a expressdo e organizacao das emocoes e da imaginacao. Para o
desenvolvimento integral e completo do ser humano é necessario que
ele tenha a capacidade de expressar seus sentimentos e emogdes, e a
arte é o meio ideal para atender a essas necessidades (CAMARGO;
BULGACOVY, 2008).

Aliando estética e educagdo, chega-se a educagao estética, cujo
principal objetivo é a forma¢ao humana, tendo em vista que o aspecto
estético é essencial para todo o processo educativo, que comega na
informalidade do seio familiar e se estende ao longo da vida, nas
experiéncias cotidianas, em estreita ligacao com o ambiente, e continua
em diversas instituicoes educacionais formais e ndo formais, como na

universidade.
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1. DESENVOLVIMENTO DA PROPOSTA

A estratégia utilizada para desenvolver o estudo foi apresentar
trés obras de artistas que tratassem do tema morte, selecionadas
dentre diversos periodos da histéria da arte. Ressalta-se que este
assunto nunca havia sido abordado em aulas anteriores. Os objetivos
do encontro eram refletir sobre o tema morte por meio da leitura
de imagens e avaliar se essa estratégia seria adequada aos cursos de

graduagdo em satde, mais especificamente, a enfermagem.

As trés obras escolhidas foram: Lamentagdo de Cristo morto,
de Andréa Mantegna; A morte de Marat, de Louis David, e Ciéncia e
caridade, de Pablo Picasso. Cada obra possui conotagdes distintas: a
primeira apresenta tematica religiosa; a segunda, politica, e a ultima,
uma pessoa que esta sendo cuidada. Precisa-se mencionar que as
duas primeiras pinturas expressam a morte no titulo, ao passo que a
terceira sugere que ha uma pessoa proxima da morte, agonizante, sob

os cuidados de outras duas pessoas.

Os critérios de escolha das pinturas estiveram de acordo
com a proposta de uma aula pratica desenvolvida num hospital.
Uma obra produzida por um artista pode se tornar um dispositivo
capaz de estabelecer uma reflexdo compartilhada entre professores e
alunos e, consequentemente, tornar-se uma vertente de produgdo de
significados sobre o tema abordado (TELLES, 2006).

Foram projetadas as trés imagens nas paredes da sala e
cada estudante poderia optar por uma delas para realizar a leitura,
seguindo as cinco categorias de Ott (1999). A descrigdo foi realizada
sem dificuldades, assim como a interpretagdo. Contudo, as categorias
de andlise apresentaram maiores problemas pela falta de subsidios

das pessoas, de modo geral, porque a educagao basica ndo contempla
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conteudos sobre a area de arte. Sabe-se que nao é possivel educar
sem considerar o campo estético, cuja contribui¢do para a formagao
humana é tao elementar quanto a de outros ambitos da ciéncia. Assim,
o trajeto formativo e seu alcance se determinam na interpretagdo de
tudo o que merece ser objeto de conhecimento, inclusive a arte. Apesar
disso, a cultura brasileira expressa um capital simbdlico extraordinario,
mas produz saberes ainda pouco conhecidos e ndo suficientemente

valorizados pela sociedade.

A categoria que envolvia a fundamentagdo tedrica foi
apresentada por uma das pesquisadoras e o revelado foi realizado por
meio de um texto escrito onde emergiram diferentes percepgdes. No
entanto, destaca-se que na maioria das participantes ficou evidente a
dificuldade de compreender, falar e intervir no processo de morte-
morrer. Ao apreciar e ter de refletir sobre uma obra de arte, inimeras
lembrangas afloraram nas estudantes provocando diversas associagoes.
Assim, ao trabalhar este tema junto as alunas, elas trouxeram suas
experiéncias e vivéncias sobre a morte, apresentando diferentes formas

de compreensido das obras.

Ciéncia e caridade foi escolhida de forma ndo intencional pela
maioria da turma; por isso, ndo serdo realizados comentarios sobre
as outras duas obras que foram apresentadas as estudantes. Nessa
experiéncia de utilizagdo da arte como propulsora de um tema para
reflexdo, percebeu-se que houve um movimento pessoal em cada
aluna em relagdo aos seus sentimentos e valores sobre a vida e a morte.
Na tentativa de entender as percep¢oes das formandas a respeito da
morte, também se buscou realizar uma leitura da obra por parte das

pesquisadoras.
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2. SOBRE CIENCIA E CARIDADE

Pablo Picasso nasceu em Malaga, em 1881. Na adolescéncia
mudou-se com sua familia para Galicia; depois, realizou estudos de
arte em Barcelona e Madri. Houve uma grande influéncia paterna
nos trabalhos do artista, pois seu pai era professor de desenho,
tendo-o iniciado na formacao artistica académica; nesta obra também
sugeriu o tema e, inclusive, serviu de modelo para o médico. A obra,
pintada aos dezesseis anos, trata-se de um 6leo sobre tela de grandes
dimensdes, 197 x 249, 5 cm, e se encontra no Museu Picasso de
Barcelona. Inicialmente, Picasso a intitulou de Visita a enferma e por
ela recebeu uma menc¢ao honrosa na Exposi¢io Nacional de Belas
Artes (BUCHHOLZ; ZIMMERMANN, 2001).

A cena retrata algo que, talvez, possua mais proximidade com
as académicas de enfermagem, pois se trata de um quarto onde ha uma
mulher doente deitada na cama, sendo assistida por uma religiosa e um
homem que observa o pulso por palpacéo; a freira tem uma crianga no
colo e lhe oferece algo para beber. Sobre a cama um pequeno retrato
ou espelho com moldura dourada; a direita, uma janela fechada e,
a esquerda, uma porta. O quarto possui um aspecto simples, com

poucos recursos decorativos.

Como em todas as primeiras obras de Picasso, a pintura é
realista e de conteudo religioso por influéncia da época, revelando
uma realidade supostamente vivida por esse grupo humano. As
duas maos que oferecem ajuda a enferma se encontram em locais
estratégicos da composi¢do. A mao do médico que toca o pulso esta
em propor¢ao aurea e a mao da freira que oferece a bebida, no centro
do quadro, predominam as cores terrosas, o preto e o branco, cores

de luto, de tristeza e sofrimento. A obra pode indicar a angustia de
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uma mée diante da iminéncia da morte, sabendo que deixara a crianca
orfa para ser criada por outros. Pode-se considerar que, dentre as
participantes do estudo, trés tém filhos, razdo por que pode ter havido

alguma identificagdo com a retratada.

Apresenta-se a seguir a interpretacdo das académicas e
seus respectivos codinomes: Anjo, Maria da Luz, Vida, Flor, Rosa e
Tulipa. Percebe-se que, ao se discutir o tema morte, podem ter sido
disparados mecanismos de defesa na equipe de saude envolvida no
processo. No momento em que as alunas aceitaram a participagdo no
estudo, elegeram codinomes para evitar a identifica¢do, procedimento
comum no campo da pesquisa. No entanto, o tema morte nao parece
confortavel para essas participantes e pode ter mobilizado certa
angustia, que aciona tais mecanismos de defesa na tentativa de auxiliar
o sujeito no apaziguamento do sofrimento. Esse processo defensivo foi
percebido nas participantes ao “escolherem” os codinomes, pois, na
tentativa de amenizar o termo “morte”, sugeriram termos contrarios.
Vejamos: Anjo, que auxilia nos momentos dificeis fora do controle
humano; a interven¢ao divina, aparece na Maria da Luz - quem
da a luz, da a vida, remetendo a experiéncia do parto; Vida que é o
antonimo da morte; Flor, que simboliza o principio feminino, a
infancia, o amor e a harmonia; por fim, embora cada flor possua uma
simbologia especifica e todas alegrem o ambiente, Rosa e Tulipa nédo
sao flores muito comuns em cemitérios, locais outras outras espécies

sdo encontradas.

Anjo disse que a obra lhe sugeria “tristeza, aperto no coragao,
medo do desconhecido, saudades, dor diante do inevitavel, perda
insubstituivel, frustracao diante da impoténcia de mudar o destino”
Sobreisso Silva expde: “Penso na dificuldade que é, para os profissionais

da area da satde, dar amor incondicional a esse tipo de pessoa, ao
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paciente terminal; ele nos coloca diante da nossa impoténcia, do nosso
limite” (2004, p.84).

Maria da Luz infere que “a imagem ¢é triste, traz a preocupagdo
com o abandono das pessoas que ficardo sem o parente falecido” A

esse respeito Selli afirma:

Na relacdo saber-fazer de enfermagem e cliente,
incluir progressivamente os familiares pode ser
um processo transformador dessa relagdo as vezes
perversa. O familiar pode funcionar como ponte
facilitadora para os cuidados prestados ao cliente,
uma vez que se estabelece uma inter-relagdo. A
doenga ¢é tanto para o profissional quanto para o
cliente e familiares, mais do que um fato clinico,
uma condi¢do do ser humano. O profissional
enfermeiro precisa ter clareza que o seu cuidado
ndo deve ser dispensado somente ao paciente, mas
também a familia deste paciente (1999, p.134).

Vida referiu sentir medo, tristeza e sofrimento ao ver a obra.
De acordo com Costa (2008), durante a vida académica ou profissional
nao se fala sobre a morte, que é um tabu, pois é um assunto muito
doloroso. Esses sentimentos se perpetuarao até o momento em que se

consiga falar sobre esse tema.

Anjo e Vida comentam sobre o medo que a morte simboliza.
O medo é um dos afetos mais expressivo, afirma Heller (1982). A
expressao de medo é caracteristica da espécie humana, mas o que
suscita o sentimento (o estimulo) é dado pelo social. A formagao do
medo possui duas fontes: a da experiéncia pessoal e a da experiéncia

social adquirida através da comunicagao.

Flor constatou que a arte trouxe a tona a questdo da

vulnerabilidade humana diante da morte e que esta nao respeita o
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ciclo vital; também mencionou que ha um aspecto palido e triste no
rosto da pessoa que esta acamada. Como assinala Berger (1999), nao
se olha para alguma coisa, mas se olha para a relagdo entre a coisa e o

observador dessa coisa.

Anjo, Maria da Luz, Vida, Flor e Rosa compartilham a ideia de
que a pintura expressa tristeza, que pode vir acompanhada de emogdes
como a pena. Heller (1982) afirma que a tristeza é, ao mesmo tempo,
uma predisposi¢do para que certos estimulos suscitem o afeto da
tristeza e que pelas expressdes fisicas pode gerar uma reagao contagiosa
noutras pessoas. Aqui, observa-se o modo como o artista contagia as

formandas pela expressao facial dos personagens retratados.

Rosa relatou sentir “sofrimento, abandono, tristeza” e, também,
que “o cuidado ameniza a dor e a angustia no momento da morte”.
Sua fala vai ao encontro do que diz Silva (2004) quando escreve que
o toque faz as pessoas se sentirem vivas. O simples toque na mao,
um olho no olho, respirar no mesmo ritmo do paciente também sao
formas de cuidado, auxiliando no conforto e no consolo também dos
que estdo morrendo. E preciso utilizar a linguagem do amor expressa

pelo corpo.

A respeito do sentimento de abandono, citado por esta
participante e por Maria da Luz, compreende-se que, além da
preocupacdo que o enfermeiro tem no cuidado com o paciente, ele
se identifica com o familiar que fica. Enfermeiro e familia perdem o
paciente/parente ao morrer. O enfermeiro atua tendo de dar conta de
dois papéis: o do profissional da area da saude e o do ser humano que

estd se identificado com o outro ser humano em sofrimento e finitude.

Sobre o ato de cuidar como paliativo da dor, pode-se mencionar
a necessidade de uma morte digna, quando se recebem os cuidados

necessarios e possiveis por parte da equipe de saude e dos familiares,
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com o que a dor por causa da morte para os cuidadores torna-se menos
agressiva. Na memdria registram-se as tentativas do cuidado além do

sentimento da perda, auxiliando no processo de luto.

A morte digna inclui a auséncia de dor, o uso imaginativo de
recursos sensoriais como odores e sensagdes corporeas agradaveis,
estar rodeado pelas pessoas amadas, ser preparado para a morte, seja
la o que for que isso signifique. Segundo Bertachini (2004), cabe a

cada ser humano o direito de protagonizar a prépria morte.

Para facilitar a emergéncia de uma morte digna nota-se,
ainda, a necessidade de falar sobre o lugar que o enfermeiro ocupa
nesse processo. De acordo com Pessini e Bertachini (2004), o lugar
da enfermagem, segundo a visdo da propria equipe de trabalho, esta
caracterizada pela divida quanto a expressar ou ndo os sentimentos
para o paciente. Também ¢é preciso considerar que existe uma rotina
em que as tarefas ficam associadas ao nao errar, que, por sua vez, se
relaciona ao nao deixar o paciente morrer. Ai pode ocorrer até como
uma certa defesa em virtude do sentimento de angustia, uma cisao
entre priorizar muitas tarefas de grande responsabilidade e/ou estar
com o paciente, numa relagdo de escuta afetiva e de conforto fisico.
Existe uma sobrecarga da equipe de enfermagem, responsavel por
atividades burocraticas, por tarefas ligadas ao manejo do corpo do

paciente e por ter de aliviar o paciente e a familia de suas dores.

Tulipa falou que sentira “dor, sofrimento, revolta, culpa e nao
compreensdo da morte como ciclo de vida”. Para Pessini e Bertachini
(2004), mesmo ndo compreendendo a morte, ou nada sabendo sobre
ela, percebendo o sofrimento que causa nos pacientes, é necessario
oferecer um cuidado que se desenvolva na cumplicidade do sentimento

antes mesmo do que na fala. O ser humano aceita mais facilmente
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quando a pessoa idosa morre, demonstrando que ela ja cumpriu sua

“missdo’, ao contrario de alguém mais jovem.

Anjo, Vida e Tulipa falam da dor prépria das relagoes humanas
que se desenvolve diante do inevitavel. O sofrimento, segundo Heller,
¢ um tipo de dor que ndo depende da pessoa, mas de situagdes
externas ou de outras pessoas. “Como seres naturais estamos expostos
inevitavelmente ao sofrimento, porque estamos expostos a morte.
Podemos converter nossa propria morte em dor [...] e experimentamos
a morte dos outros, das pessoas que queremos como sofrimento”
(1982, p.341).

Se se fizesse um estudo comparativo entre alunos do primeiro
e do ultimo semestre do curso, talvez nao se observassem grandes
mudangas a respeito das percep¢des sobre o assunto da morte.
Bretas, Oliveira e Yamaguti (2006) desenvolveram uma pesquisa com
estudantes de enfermagem do primeiro semestre da faculdade sobre
este tema e destacaram varios depoimentos de alunos: a morte como
algo que remete a tristeza e a separagdo; o sofrimento da morte do
outro como forma de expressio do medo da sua prépria finitude.
No que se refere aos sentimentos que a morte provoca ou evoca,
independentemente de haver leitura de imagens ou ndo, pode-se

constatar que sdo 0s mesmos em ambas as experiéncias.

Ambos os estudos ainda mostram que ha uma expectativa por
partes dos alunos quanto a compreender melhor o assunto e aprender a
trabalhar com ele, principalmente nos estagios em hospitais. Todavia,
o0 que se percebe é que este tema é velado dentro dos cursos, até muitas
vezes porque o proprio professor nao esta preparado para trabalhé-lo,

pois em sua formagao ele também nao teve esse tipo de discussao.

Essa expectativa ndo ¢ atendida conforme a experiéncia que se

teve com as alunas do ultimo semestre do curso de enfermagem, em
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que foi possivel observar por meio de suas falas que nao se agregam
conhecimentos sobre o processo de morte e de morrer durante a
formacgao académica. Nao hd uma pretensao de generalizar por parte
das pesquisadoras, uma vez que se esta falando de duas realidades
diferentes, mas ndo unicas no grande leque de cursos que existem no
pais.

Percebe-se que a formagdo deste profissional fica baseada na
cura, e é para isso que ele é preparado e que deve fazer para ser um
profissional competente. Pouco se discute sobre o cuidado paliativo,
sobre a terminalidade do ser humano. Essa competéncia ndo é
explorada junto ao aluno e, consequentemente, nao desenvolvida

pelos profissionais enfermeiros.

Percebo a necessidade de uma maior reflexao sobre o ato de
morrer e de uma atengdo a esse fendomeno por parte da enfermagem,
procurando aproximar-se mais dele. Essa pode ser uma maneira
de compreendé-lo a ponto de ndo nos afastarmos dos seres que
estdo morrendo, proporcionando-lhes um cuidado digno. Para
isso, é necessario que inicie essa conscientizagdo ja em sala de aula,
com o educador e educando, numa praxis educativa sobre o tema
(BERTOLETI, 2009, p.29).

Faz-se necessario disponibilizar meios para que os futuros
profissionais de enfermagem reflitam sobre seus sentimentos e
ansiedades diante do tema morte. O autoconhecimento sobre o que
a morte desperta em cada um podera possibilitar uma rela¢do de
seguranca e mais tranquilidade no momento em que se deparam com

essa experiéncia no cotidiano de sua profissao.

A reavaliacdo dos curriculos de formagdo dos profissionais
de satde e a implantagao de servigos de psicologia e arteterapia nas

instituicdes hospitalares atuando no cuidado da alma sao essenciais.
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Todavia, segundo Pessini (2002), existem poucos movimentos
curriculares que preparem para lidar com os pacientes terminais,
observando-se nesta fase critica da vida uma desumanizagao terrivel.
Em paises mais desenvolvidos, no curriculo dos profissionais da
saude a disciplina de tanatologia tem sua presenca obrigatoria e os
hospitais dispdem de profissionais altamente especializados para atuar
nesse campo - tanatologistas. Instituicoes especializadas sdo criadas e

programadas para atender as necessidades especiais dos moribundos.

Os curriculos da drea da satde estdo voltados a aquisi¢cdo de
conhecimentos técnicos, porém hd a necessidade de se incorporar uma
formagao humanista e ética aos profissionais. Tapajos (2002) relata
em seu artigo uma experiéncia que vem sendo aplicada no curso de
medicina do Hospital de Clinicas da USP, no qual foram introduzidos
por meio da arte importantes aspectos da area médica. Foram
utilizadas as artes visuais e artes cinematograficas na abordagem com
pacientes portadores do virus HIV, a fim de diminuir os preconceitos
e a relutancia dos alunos em cuidar desses pacientes. Ha diversos
trabalhos artisticos que abordam o tema e envolvem as diferentes faces
que se fazem presentes neste contexto, como a familia, o ambiente
hospitalar, os procedimentos e também os profissionais. Essa disciplina
trabalha junto aos alunos um processo de autopercep¢ao, compreensao
de valores e articulacdo de seus sentimentos, contribuindo para uma

melhor compreensao dos sentimentos e valores do outro.

REFLEXOES FINAIS

Compreende-se que a percep¢ao de estudantes formandas
do curso de graduagdo em Enfermagem sobre o tema da morte pela
leitura de imagens trouxe a tona suas inquietudes, sentimentos e

fragilidades a respeito da formacgdo. Nesse sentido, se inicialmente
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houve uma inten¢do das pesquisadoras em abordar a contribuicao
da arte na educacao de profissionais que lidam com a auséncia de
saude, posteriormente, trabalhou-se no sentido de preservar a saude
destas cuidadoras ao deixar emergir os significados do tema morte
na tentativa de sugerir e/ou possibilitar mudangas dentro do curso e,
desse modo, tratar do processo de morrer com mais naturalidade e

menos estresse.

Incluir a arte dentro dos curriculos dos cursos da area de saude
podeseraoportunidadedesetrabalharnaconstrucdaodeum profissional
nao sé competente tecnicamente, mas capaz de compreender o ser
humano na sua integralidade, de refletir e estabelecer relagdo com ele
e, também, tornar-se um profissional que consegue desenvolver sua

profissao baseada na perspectiva de humanizacgio da satde.

Os profissionais de enfermagem necessitam falar e discutir sobre
a morte entre eles e no ambiente de trabalho, construindo estratégias
coletivas de enfrentamento a essa realidade. O assunto morte pode ser
tratado com mais sensibilidade e humanismo, nio com as barreiras
defensivas levantadas diante do sofrimento e do medo. A morte ¢é a
unica certeza que se tem desde o momento em que se nasce; ¢ inerente

a qualquer ser humano, natural e fatalmente acontecera a todos.

A morte é o grande dilema enfrentado pelos profissionais da
saude, mas ¢ o momento de exercitar o melhor cuidado, embasado no
respeito e na valorizacdo da dignidade humana. E preciso compreender
e explorar os proprios sentimentos que afloram durante a vivéncia de
um processo de morrer. Trabalhar com a morte ¢ uma capacidade, uma
habilidade a ser desenvolvida e lapidada por meio do desenvolvimento

do inteligivel e do sensivel.

Talvez, seja necessario repensar aforma de ensinar enfermagem,

nio somente como um processo de cuidar do outro para o resgate
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da satde e da vida, mas, também, cuidar para auxiliar no processo
de morrer, tanto do paciente como de sua familia. Sugere-se, entéo,
que a formagao a respeito do tema, que tem como finalidade propiciar
um maior conhecimento cientifico ao profissional da equipe de
saude, permita a esses profissionais um suporte teérico-técnico. Mas
ainda, e ndo menos importante, que favorega o desenvolvimento de
habilidades necessarias para desempenhar sua atividade profissional
com sabedoria e eficacia, preservando a saude mental tanto do paciente
como da prdpria equipe. Para isso se faz necessario: ensino bem
sistematizado de psicologia a equipe de satde, servico de orientagao
psicopedagogica a alunos e professores, servico de consultoria
psiquidtrica e psicoldgica nos hospitais, servico de arteterapia para
cuidadores, criagao de grupos de estudo para que os alunos possam
conversar sobre suas angustias e seus receios no exercicio da profissao
e dar especial atengdo aos aspectos psicologicos durante o processo de

formacao.
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XIV CAPITULO

EDUCACAO ESTETICA, ARTETERAPIA E YOGA: O
QUE NOS DIZ A IMAGEM DE B.?

Denise Gelain!

Graciela Ormezzano?

No século XVIII, Schiller retomou o problema da beleza, que
vinha sendo estudado desde a Antiguidade por Platao, quem refletiu
sobre 0 jogo, a sabedoria e o belo, sustentando a teoria de que as “ideias”
existem num mundo diferente da realidade fisica. Na terminologia
de Schiller (1997), educagao nao se diferencia de formagao, porque
¢ uma agdo de auxilio pedagégico que faz possivel a formagiao do
sujeito. Trata-se de um estado de recep¢do produtiva da arte e da
criagdo artistica, no qual se experimenta a sintese da racionalidade
e das pulsdes naturais. Afastamo-nos dessas ideias histéricas sobre
a proposta de educac¢ao schilleriana, embora ndo podemos deixar de
mencionar que o filésofo alemao foi o primeiro a utilizar tal expressao:

“educacio estética”

Mas, optamos por realizar a investigacao sob uma cosmovisao
estética que supera a diferenciac¢do entre sujeito e objeto, ou, dito de
maneira melhor, entre sujeito e sujeito. Nao se trata de retomar mais
uma vez a discussao sobre o belo, mas de criar uma histéria pessoal
na qual cada pessoa participa juntamente com os outros, de diversas
formas e nos varios espacos de socialidade (MAFFESOLI, 1998).

1 Psicologa e arteterapeuta. Mestre em Educagédo pela UPE
2 Arteterapeuta e Dr* em Educagdo - PUC RS. Professora Titular da UPE
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Entdo, a educacdo estética é concebida, neste texto, como
aquela que prioriza a imaginagdo; o jogo; o espectro estético do
cotidiano, que considera todas as variaveis da expressao artistica,
ndo, necessariamente, a que se encontra nos museus ou no mercado
de arte, mas a arte naif, aquela que é feita por quem nao possui
formagao em artes visuais. Desse modo, conecta-se a ideia de que
a educagdo ndo se limite a escolarizagdo, sendo um movimento que
englobe, também, a educa¢do ndo formal em espacos afastados ou
nao do sistema educacional, oferecendo possibilidades de educagédo
permanente para todas as idades, promovendo uma ética que pode
fazer da pessoa um agente do proprio desenvolvimento cultural. Nesse

sentido, concordamos com Machado quando afirma:

A formacdo do professor de educacio especial é
parte integrante da formacao dos profissionais
da educagdo, em nossa sociedade historicamente
cativa de tradicoes culturais e de praticas sociais
discriminatérias, [...]. A formac¢do continuada de
professores de educacdo especial tem que esta [sic]
calcada na viabilidade histérica de um projeto de
transformacdo real, isso significa, saber analisar
e criticar propostas oficiais ou institucionais da
educagdo (2008, p.1-2).

As teorias mencionadas, juntamente com a cosmovisao
estética proposta por Maffesoli (1995), permitem compreender
melhor a complexa rede de situagdes humanas, os modos de sentir
em conjunto e suas significagdes. Assim, encontramos, na arteterapia,
uma possibilidade de expressar vivéncias estéticas que se dirigem ao
afeto dos seus membros e a dimensdes ndo inteligiveis, procurando

formas de autoconhecimento e de convivio mais organizadas.

Ao somar o yoga com as atividades arteterapéuticas,

aprendemos que é possivel ficar de bem com a vida e voltarmos o foco
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para o sentido da nossa existéncia. Desse modo, entendemos que as
desarmonias sao, na verdade, resultados de percep¢des baseadas em
padrdes de pensamento e resposta, dos quais podemos nos tornar
conscientes, ressignificando aspectos do comportamento que nao

condizem com felicidade e bem-estar.

Em vista do exposto e com base no referencial tedrico adotado
-aliado as experiéncias profissionais vividas por noés na busca
constante da inteireza nas relagdes—, visualizamos possibilidades
quanto a interface entre a ciéncia milenar do yoga e o novo campo
de conhecimento em arteterapia, como forma de desenvolver o ser
humano em sua totalidade. Nao se trata, portanto, de priorizar apenas
a psique, o corpo ou o espirito, mas sim integrar essas dimensoes

humanas no ambiente em que vivemos.

O objetivo deste estudo foi investigar o significado da pratica
do yoga’, através do estudo dos koshas (niveis da consciéncia)?,
somado a atividades educativas estéticas e arteterapéuticas, no intuito
de possibilitar a experimentagdo de alguns aspectos relacionados a
integragdo corpo-psique-espirito-ambiente. Nosso questionamento
tratou: Qual o significado das vivéncias do yoga, da educagao estética
e da arteterapia com um grupo de educadores da Associagao de Pais
e Amigos dos Excepcionais (APAE), numa cidade do interior do Rio
Grande do Sul?

E para responder essa questio e em funcio da necessidade
de integrar corpo-psique-espirito-ambiente no decorrer do processo
vital que propomos a pratica do yoga com educadores especiais, como
caminho para obter o acesso a outras areas do potencial humano,
que oferecam alternativas para a inteireza e a conexdo com o sentido

3 Pronuncia-se “yoga” e usa-se no masculino, como ¢ o género da palavra em sénscrito.
4 Os koshas referem-se ao corpo fisico, ao corpo de energia vital, ao corpo da psique, ao
corpo da inteligéncia universal “observador-interno” e ao corpo da felicidade suprema.
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do ser. A realizacao de desenhos, mantras®, dangas e escrita criativa,
também acompanhou os encontros. O caminho do yoga nos ensina
A . d -d ’ d d . 6 /4 d
que a esséncia da vida é o encontro com o verdadeiro® eu, através da
conscientizagdo e da integracao de todas as dimensoes. Nesse sentido,
também questionamos: se os educadores ndo possuem essa consciéncia,
se nao dispde de um espaco para se transformar, serdo capazes de
auxiliar os educandos com necessidades educativas especiais na busca

de significados?

Considerando a ideia de separatividade que esta imersa em
nossa cultura, pensamos que se trata de uma dificil situagao, pois os
educadores especiais nem sempre possuem condi¢des adequadas de
propiciar espagos de integra¢ao consigo mesmos, com o outro e com
a sociedade, precisando antes ampliar a sua consciéncia e integrar
as suas proprias questdes. Assim, percebemos na ciéncia do yoga,
vista neste contexto enquanto processo de educagdo permanente,
um caminho de aproximar os educadores da conscientiza¢ao de cada
um dos koshas, de todas as dimensdes do ser, as quais permitem a
expressao, o desenvolvimento da criatividade, a possibilidade de
autotransformacao e a integracao de multiples facetas, a fim de revelar

sua esséncia.

Nesse sentido, consideramos alguns pesquisadores das cién-
cias humanas, dentre os quais, Maffesoli (1998), Durand (2001) e Jung
(2003) que abordam assuntos relevantes sobre o imagindrio e questio-
nam de diversas formas a validade e a corroboracdo de critérios cien-
tificos tidos como tnicos e universais. Entendendo que um dos pres-

supostos da educacgao estética é viabilizar espacos de transformagao

5 Reza em forma de canto que evoca a Divindade e emite vibragdes.

6 Entendemos, de acordo com a teoria junguiana, o “eu” como ego ou centro da vida
consciente e o “verdadeiro eu” ou si-préprio como a sintese ou totalidade do ego e do
inconsciente.
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intra e interpessoais, nos quais, o ser humano possa auto-afirmar-se
e se autoconhecer, propiciamos aos educadores alguns processos edu-
cativos estéticos e arteterapéuticos que levaram em conta uma expe-
riéncia sensivel e inteligivel, com o intuito de aproxima-los de valores
humanos (centramento, harmonia, equilibrio interior) muitas vezes
esquecidos e adormecidos, como conseqiiéncia da visdo cientificista,

que os condiciona a seguir as exigéncias da sociedade e da cultura.

Esse fato foi enriquecido pelo desejo da equipe diretiva da Apae
efetuar um trabalho que viabilizasse a integracao do grupo docente,
aumentasse o comprometimento dos participantes com o seu fazer
profissional e a busca do autoconhecimento. Fomos assim delineando
0s nossos objetivos: a) efetuar um trabalho com os educadores, no
intuito de aumentar o comprometimento com o seu fazer profissional,
de integrar o grupo e de proporcionar a seus membros um maior
centramento; b) aprofundar o nosso conhecimento, assim como, dos
educadores sobre yoga e arteterapia; c) desvelar o significado das
vivéncias que possibilitaram o resgate da esséncia do ser; e) realizar
praticas de asanas’, mudrds®, pranayamas’ e yoga nidra'’, com vistas a

expansdo da consciéncia e a busca do eu.

Na oficina que envolveu o estudo dos koshas utilizamos quatro
estruturas textuais bdsicas, verbais e nao-verbais, mencionadas por
Gennari (1997) como facilitadoras da elaboragdo textual na educagao
estética: a palavra, a imagem, o som e o gesto. A metodologia de
trabalho previu que as quatro estruturas estivessem presentes em
todos os encontros. A palavra fez parte do sistema de comunicagdo
7 Posturas psicofisicas, usadas como meio e apoio para o ser humano experimentar e

vivenciar aspectos relacionados a sua esséncia espiritual e ao verdadeiro eu.
8 Os mudrds sao gestos especiais feitos com as maos para conduzir de maneira especifica a
energia sutil ou forga vital (prdana) do corpo.

9 Ciéncia da respiragdo, canalizagdo ou expansdo do prana.
10 E uma forma de meditacio.
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utilizado nas vivéncias entre pesquisadoras e participantes; a imagem
nos auxiliou no processo de visualizagdo durante as aulas e na
resposta a pergunta-chave da investigagao pela produgdo de desenhos,
linguagem escolhida para exteriorizar as significagdes produzidas; o
som foi fundamental nas atividades de percep¢do sonora; e, por ultimo,
o gesto, constituiu a estrutura textual que possibilitou a unido corpo-
movimento nas atividades de yoga e a promogao de agdes perceptivas,
cognitivas e intuitivas que permitissem uma aproximag¢dao maior a

realidade vivenciada.

Aoconcluirosseteencontrosdaoficinacoletamosasinformagoes
dos participantes, mediante observagdes, questionamentos e, no tltimo
encontro, pela entrevista iconografica grupal, um desafio proposto
para responder nossa questdo principal: “O que significou para mim a
participa¢do nas vivéncias e estudo dos koshas?” E, ap0s, interpretar
os desenhos utilizando a Leitura Transtextual Singular de Imagens.
Este tipo de leitura de imagens apresenta seis critérios: a) o material,
b) a analise formal, c) a simbologia espacial, d) a simbologia das cores,
e) as referéncias ao imaginario, f) a sintese das pesquisadoras e, g) a
leitura do grupo (ORMEZZANO, 2009).

A continuagdo, apresentaremos o caso de uma pedagoga, no
qual procuramos entender em parte as significacdes da oficina com os
educadores da Apae, apoiando-nos, também, nas observagdes e nos
comentarios feitos por todos os membros do grupo na exteriorizagao

dos sentimentos e emocgoes.

1. ANNAMAYAKOSHA

Esta professora, a quem chamaremos de B. para manter sigilo
sobre seus depoimentos, possui especializagao em Supervisao Escolar,

tem 37 anos de idade, é solteira e sem filhos, no momento da oficina,
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exercia a fun¢do de coordenadora pedagogica da Apae. Aparentava
ser uma pessoa observadora e prestativa, porém, é interessante referir
que, no ambiente de trabalho, suas falas ndo deixavam transparecer a
sua verdadeira opinido sobre os fatos. Ainda assim, possuia facilidade
para exteriorizar seus sentimentos, através de expressdes faciais
e corporais. Segue o desenho realizado por ela, que respondeu a

entrevista iconografica:

Ela realizou essa imagem com lapis de cor e giz de cera sobre
folha sulfite branca. O desenho foi feito na posi¢do horizontal,
utilizando toda a extensdo da folha. O texto apresenta formas
estereotipadas. Nele aparecem, na parte superior, duas nuvens com o
sol no centro e trés passaros. No lado esquerdo hd um monticulo de
terra que inicia na parte inferior central e se projeta de forma crescente,
tendo um coqueiro repleto de frutos. Do monte até o limite inferior do
lado direito estd o mar, aparentemente agitado. Ha também nessas

aguas um barco com a bandeira de paz hasteada.

Ao contemplarmos o texto iconografico, temos, num primeiro
momento, a sensagdo de que o barco passa por lugares lindos, com
pequenas riquezas que a vida nos da todos os dias, como o vdo

e o gorjeio dos pdssaros, paisagem essa que remete ao equilibrio, a
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harmonia, a liberdade e a serenidade. Contudo, a simbologia espacial
instiga um entendimento nao tdo centrado e harmonioso como o texto
daria, numa primeira olhada, a entender (ZIMMERMANN, 1992).

Indicamos, com isso, que B., também procurou nao deixar
transparecer seu eu, utilizando-se de subterfiigios para ndo assumir
seus verdadeiros desejos e, de certa forma, para se auto-proteger.
Como escreve Luis Rosales, neste fragmento do poema Ola en calma

es tu cuerpo:
[...] tus ojos dan al mundo sus confines,
juega el mar a la comba en tu cintura,
y la miel se convierte en atadura,
y en tu mano se encienden los jazmines,|[...] (s.d., p.263).

Nessa simbologia, o barco pode estar relacionado ao quadrante
que se refere ao mundo corporal, indicando ser a expressao de si mesma.
O mar qui¢a simboliza sua vida instintiva, e o coqueiro, juntamente
com seus frutos, a sua realidade interior e o arquétipo de mae. Para
Jung, o arquétipo materno pode estar simbolizado por formas que
expressem lugares paradisiacos expressando “a meta da nostalgia
da salvacao” (2003, p.92) ou em sentido mais amplo, dentre muitas
outras formas, o mar e a arvore. Partindo dessa concepgdo, surgem
em nds algumas inquietagdes, como: sera que B. estd procurando
encontrar terra firme, assim como um relacionamento mais estavel
para interiorizar o arquétipo de mae, dando frutos como o coqueiro?;
qué acontece com o mar que esta tdo turbulento e escuro em diregdo
a terra?; e aquela bandeira hasteada estara mostrando o desejo de se

estabilizar, realizar seus sonhos e viver com mais paz interior?

De acordo com o simbolismo das cores:
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[...] Entrar no azul é um pouco fazer como Alice,
a do Pais das Maravilhas: passar para o outro
lado do espelho. Claro, o azul é o caminho da
divagacdo, e quando ele se escurece, de acordo
com sua tendéncia natural, torna-se o caminho do
sonho. O pensamento consciente, nesse momento
vai pouco a pouco cedendo lugar ao inconsciente,
do mesmo modo que a luz do dia vai se tornando
insensivelmente a luz da noite, o azul da noite
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002, p. 107).

O mar, na cor azul, também aponta a passagem para o outro
lado, mas, que lugar é esse? Talvez, um local imbricado com sua
realidade interior e que pode refletir o seu eu ideal. Segundo os autores
referidos, o azul mais escuro reflete o caminho dos sonhos. No mar de
B., 0 azul escurece justamente na proximidade com a terra, deixando
emergir, com isso, um provavel desejo de chegar a um lugar de mais

estabilidade, propicio a realizacao dos seus sonhos.

A barca cor-de-rosa pode simbolizar a prépria imagem,
exercendo um significado bastante especial para Durand, pois “[...]
participa assim, na sua esséncia, no grande tema do embalar materno.
A barca roméntica liga-se a intima seguranca da carga. [...] é uma
imagem da Natureza Mae regenerada e que despeja a vaga dos seres
vivos sobre a terra [...]” (2001, p. 251). Esse significado funde-se com
o da simbologia espacial, demonstrando, mais uma vez, o desejo da
educadora de internalizar o arquétipo materno, transformando, com
isso, o seu eu ideal em eu real. Nos textos mitoldgicos, a barca exerce,
também, a fung¢do de passagem para outro mundo, o que, na verdade,

nao deixa de ser o que o texto imagético sugere.

Na leitura que o grupo fez do desenho, um dos educadores

participantes referiu que o texto de B. representa “uma viagem em
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busca de si mesma”. Essa travessia, portanto, pode estar sugerindo
um carater de autoconhecimento e interiorizagao, que conduza a
uma maior intimidade consigo mesma e a facilidade para exteriorizar
seus verdadeiros sentimentos. Na nossa compreensao, o yoga instiga
essa viagem através de uma maior familiaridade com o proprio eu.
E como um retorno para casa, para a propria esséncia, por meio de
uma maior consciéncia do corpo fisico, mental e espiritual, enquanto
partes de uma totalidade energética indivisivel, a qual envolve a agdo
sinérgica das dimensdes humanas, sem deixar, é claro, de manter sua

singularidade.

O mesmo entendimento é expresso por Chevalier e Gheerbrant,
quando estes se referem ao yoga como “[...] a unido do sol com a lua
[...], representados pelos sopros prana e apana, ou ainda pelo sopro e
pelo sémen, que sdo o fogo e a agua [...]” (2002, p. 838). Enfim, pela
unido dos opostos complementares que ddo sentido a vida. O fogo no
texto esta relacionado ao sol, que pode ser uma expressao das forgas
fecundantes, enquanto a agua estaria ligada a uma expressao das
forgas criadoras. Mais uma vez, o texto iconografico de B. nos remete

ao poema de Rosales:
[...] y el sol nace en tu cuerpo, y se oye el canto
del amor como un puente entre dos rios,
jtan humano el milagro!, dulces brios, [...] (s.d., p.263).
Conforme Le Page, os koshas também representam um veiculo

sagrado para a consciéncia desperta, a transformacao e a iluminacéo.

Luz que pode estar sendo simbolizada no texto de B. pelo sol:

Ao desenvolver nosso poder de consciéncia
desperta, fazemos brilhar uma luz sobre todas
as dareas de funcionamento da mente, [...].
Simplesmente levar a consciéncia desperta até
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os variados aspectos de nossas vidas é um dos
métodos mais poderosos de descondicionamento
e transformacdo (2003, s.p.).

O sol como outros simbolos das forgas celestes e terrestres pode
ser regulador dos multiplos aspectos da vida. Regulador, inclusive,
dos frutos que carregam a simbologia da vida gerada. De acordo
com Chevalier e Gheerbrant, o fruto é “simbolo de abundéncia, que

transborda da cornucépia da deusa da fecundidade [...]” (2002, p. 453).

No texto desta educadora especial, a terra fértil propiciou o
germinar de um coqueiro, hoje repleto de frutos, sendo, por sua vez,
mais uma expressiao de um simbolo de fecundidade e da regeneragao.
E relevante destacar, também, que essa terra denota ascensio,
sugerindo que o barco, ao chegar a terra firme, vai continuar seu
destino, ndo se estagnando nesse lugar. Essa mesma ascensio e direcao
podem ser percebidas na imagem dos passaros, o que nos instiga a
outro questionamento: sera que esses trés passaros sao, na verdade, o
desejo de um futuro idealizado por B. e indicam a conotagdo de paz

exteriorizada na haste do barco?

Bachelard (2000) impregna de significados o passaro, ja
que da a este o entendimento de “modelo de ser”, modelo também
exposto no esquema que ela construiu no verso do texto iconografico
para significar seu desenho junto a um pequeno texto escrito: “Para
mantermos o equilibrio precisamos buscar alternativas na vida, como
o yoga. Sinto-me bem porque fico mais calma, tranqgiila e em paz
comigo mesma. E com mais equilibrio no meu trabalho, com minha

familia e amigos.”
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CORPO — MENTE — ESPIRITO = EQUILI BRIO
PAZ\

AMOR
TRANQUILIDADE J

Baseadas na leitura do trecho acima, do grafico e no significado
da imagem em si, percebemos que o yoga despertou na educadora
a possibilidade de buscar novos horizontes, de se permitir gerar
outros movimentos de vida, fornecedores de maior harmonia, amor,
tranqiiilidade, equilibrio e paz. Einteressante relacionar esse significado
com a exteriorizagdo dos sentimentos relatados anteriormente, pois
estes revelam informagdes que se complementam, como, por exemplo:
“para mim as posturas atuam diretamente na concentragéo, equilibrio

e harmoniza¢ao do meu corpo”.

Em outro encontro, B. relacionou o yoga com a possibilidade
de “cura’, ao afirmar: “é interessante perceber que os pensamentos
vao clareando, os sentimentos vdo sendo liberados [...] facilitando
o caminho para a minha cura integral”. Essa “cura” envolve, muitas
vezes, tratamentos dolorosos, como o choro que externou no encontro
em que trabalhamos com yoga nidra, apds ter precisado reportar-se
a pensamentos que tivessem um componente emocional forte e que
exigiam de si alguma acéo, utilizando-se do corpo da sabedoria para o

processo de transformacgao.

A GUISA DE CONCLUSAO

Na tentativa de compreender a fala e o texto iconografico desta

educadoraespecial, etendo presente asinergia dos processos educativos
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estéticos e arteterapéuticos vividos na oficina, podemos afirmar
que, os resultados revelaram a necessidade de espacos de educagdo
permanente que possibilitem o aprimoramento das dimensdes
humanas, como também que contemplem o yoga como alternativa

para outra visao de mundo e de ser humano mais integradora.

Os achados da investigacdo revelaram que o yoga despertou
em B. a necessidade de transformacgéo pessoal que esta imbricada com
o processo de vir a ser, demonstrado na simbologia dos passaros e
despertados na caminhada dos koshas, juntamente com a pratica dos

asanas, pranayamas, mudras e yoga nidra.

Nessa perspectiva, a utilizacdo da filosofia milenar do yoga
com educadores especiais pode ser entendida como diretriz ousada
e desafiadora, porém pertinente a efetivacdo de um processo que
desenvolva esses seres humanos no sentido da existéncia. Assim
como, acompanhar uma tendéncia atual, que aborda como esta
pratica milenar age no sistema nervoso central, reduzindo o estresse

e favorecendo a cognicédo e a cura de varias doengas psicossomaticas.

A arteterapia e a educacéo estética, entretanto, favoreceram o
processodecontatocomainterioridade eaexterioriza¢ao doscontetidos
internos através das artes visuais e outras linguagens artisticas, para
que, assim, fosse possivel viver de forma mais harmonica e equilibrada
contribuindo com o bem-estar pessoal e profissional. Procuramos nos
encontros, possibilitar um espaco que viabilizasse uma amplia¢do da
consciéncia e o desenvolvimento da sensibilidade, da expressao e da
criacgdo.

Nesses encontros, ficou evidente que o yoga, mediante o estudo
dos koshas, proporcionou significagdes quanto a importancia de se
fazerem investimentos na area de educagdo que levem, também, em

conta uma formagao pessoal e, assim, mais integral. Essa aplicabilidade
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pode ser aprofundada através de investiga¢des transdisciplinares,
uma vez que os indicadores do estudo — que emergiram das nossas
observac¢oes, da exteriorizagao dos sentimentos dos participantes, do
texto iconogréfico e da Leitura Transtextual Singular de Imagens -
revelaram a receptividade, por parte dos educadores especiais, para
com a educagdo estética, a arteterapia e o yoga, demonstrando, com
isso, uma nitida possibilidade de inserir tais areas de conhecimento na
formagcao inicial ou na permanente, como contribui¢do consideravel

no que diz respeito a educagao integral humana.
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