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Prefdcio

Este livro é o resultado do encontro — em 1978 — de dois procedi-
mentos independentes e complementares. Gladys Jarreau jé tinha uma longa
experiéncia na animacao de ateliés de artes plasticas. Os problemas postos por
essa pratica haviam-nalevadoa questionara psicologia ea psicandlise. Mesmo
que essas dreas tenham, em parte, orientado seu trabalho, restava fazer a
adaptagdo da teoria & especificidade do enquadre da criatividade plastica.
Sara Pain, professora universitaria, especializada em clinica da aprendiza-
gem, estava, nessa época, redigindo La Fonction de I'Ignorance”, onde o proble-
ma das relagdes entre 0 pensamento objetivante e o pensamento subjetivamen-
te é colocado. As atividades artisticas, onde estes dois aspectos confluem,
representavam, portanto, uma orientagio natural para tal reflexéo.

A partir do exame sistematico da prética, principalmente no Atelier Les
Pinceaux (ATEPP), as autoras realizaram um trabalho baseado no aprimora-
mento das pesquisas técnicas, assim como na andlise de sua significagdo
psicolégica e seus efeitos terapéuticos. Desde 1982, parecia-lhes que a melhor
maneira de expandir suas experiéncias era compartilhando-as com as outras
pessoas. Desta forma, foi criado o CEFAT, érgéo de formagéo para a utilizagao
da atividade pléastica como mediagéo terapéutica. Enfim, chegou o momento
da escrita com o objetivo de formar um instrumento de transmissio e de

* N.doR.T. A Fungdo da Ignoréncia, traduzido no Brasil pela Editora Artes Médicas, 1988.
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reflexdo capaz de produzir novas experiéncias e de tornar mais eficazes e
construtivas as trocas necessdrias para a consolidagao desse campo.

A tentativa de ambas nio procurou reduzir-se a uma composicéo quimi-
ca entre arte e psicologia, menos ainda apresentar um discurso homogéneo
sobre duas formas diferentes de abordagem. Distinguir-se-3, sem dificulda-
des, através do estilo, do vocabuldrio, das argumentagdes, a contribuigao de
cada uma das autoras a partir de suas biografias e de seus interesses particu-
lares. O desejo delas é de que cada leitor, ao apropriar-se deste livro, possa
tornar-se um terceiro em seu didlogo.

O livro ¢ formado por trés partes. A primeira procura fornecer um
enquadre geral, tedrico e concreto das atividades dos ateliés. A segunda parte
desenvolve, detalhadamente, as diferentes técnicas utilizadasno enquadre do
ATEPP-CEFAT, precisando o papel do arte-terapeuta e a importéncia do
trabalho. Na terceira parte, apresentam-se casos que ilustram respostas a
diferentes problemas postos na arte-terapia.

Registramos, aqui, nosso reconhecimento a todos aqueles que, partici-
pando do funcionamento do ATEPP-CEFAT, criaram as condi¢des que permi-
tiram realizar, pesquisar, experimentar e desenvolver as técnicas e as hip6te-
ses tedricas contidas neste livro. Agradecemos, em particular, a Bernadette
Gokaltay, Patricia Riverti e Geneviéve Schwartz, gue foram leitoras e criticas
atentas.

Nota

Utilizamos a palavra composta * Animador-Arte-Terapeuta” {AAT) para designar
o profissional capaz tanto de enquadrar as atividades do grupo quanto de fazer com
que cada participante elabore a significagio de seu encaminhamento pessoal,
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A Arte-terapia, Termo Ambiguo

Lart surgit & mi-chemin de {"homme et de Uunivers. L'homme se
recontnaft en Iui, y retrouve ses pensées et ses sentiments, en méme
temps qu'il y fait sien ce qui Ventoure et n'est pas lui. La dualité
irréductible de sa double expérience externe ef interne se trouve enfin
résolue.*

René Huyghe (19567)

DEFINICAO DE ARTE-TERAPIA

Ainda que a nogéo de “arte-terapia” geralmente inclua qualquer trata-
mento psicoterapéutico que utiliza como mediacio a expressdo artistica
(danca, teatro, musica, etc.), limitamo-nos, aqui, ao que diz respeito a repre-
sentagdo plastica: pintura, desenho, gravura, modelagem, méscaras, marione-
tes... Estas atividades tém em comum a objetivagio da representagio visual do
dominio figurativo a partir da transformagéo da matéria. Visto ser essa uma
area recente, que data do pds-guerra, é preciso tomar a palavra “arte” no
sentido que ela adquiriu na segunda metade do século, onde ndo é mais o oficio
da recriagdo da Beleza ideal, como também nao estd a servigo dareligidoouda
exaltagdo da natureza. :

A ruptura brutal da arte contemporanea com aquelas que a precedem
interrogou nossa época sobre a prépria fungio da arte. Tais mudangas se

*  Aartesurge a meio caminho do homem e do universo. Nela, ele se reconhece, encontra seus

" pensamentos e seus sentimentos, a0 mesmo tempo que faz seu aquilo que o cerca e que nio

éele. A dualidade irredutivel de sua dupla experiéncia externa ¢ interna se encontra, enfim,
resolvida.
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manifestam através da escotha da técnica e através da ideologia estética. Para
as primeiras, citemos, principalmente, a larga utilizagdo de materiais de
recuperagio, a incorporagao da fotografia e da fotocépia, as impressdes (em
alto relevo), etc. A respeito das diversas correntes, citemos a abstracdo, o
surrealismo, o gestual, a cinética, o conceitual, o tachismo, entre outros. Essas
diversificagtes da expressao artistica inspiraram e garantiram as diferentes
abordagens artes-terapéuticas.

Quanto ao sentido confemporaneo da palavra “terapia”, pode-se verifi-
car que ele evita o prefixo “psico”, como se a arte tivesse, por ela mesma,
propriedades curativas. De nossa parte, consideramos que a dimensao “tera-
pia” subentende, neste caso, aquela de “psico” sem o qual nenhuma modifi-
cagao duradoura do comportamento é considerada. O incluir implicitamente
¢ também expandir o campo da prética, até entdo ocupado, quase que
exclusivamente, pela ag&o psiquiatrica.

Dimensdo antropolégica da atividade estética

B. Capelier (1980} resume a condig@o humana em trés premissas:
- o homem é este ser que se faz imagem,
- o homem ¢ este ser que se faz das imagens,
- o homem é este ser que faz as imnagens.

Entretanto, a imagem ndo € uma caracteristica humana especifica. No
reino animal, h4 a presenga das formas e das cores que, além de sua fungéo
especifica para conservagao do organismo, desempenham um papel na apa-
réncia deste, ligado ao que se poderia chamar de uma fungfo estética num
sentido amplo, capaz de tocar os sentidos de um parceiro bioldgico, direta-
mente associada s necessidades de reprodugéo, de defesa ou de alimentag@o.
Se o pav&o real se pavoneia, é preciso acréditar que o espetdculo que ele déd
seduz a fémea. Essa reagdo, ligada a sensagfes, indica que hd um registro
morfol6gico das qualidades do objeto da pulsio. Portanto, o registro sensorial
se faz somente sob a forma de uma imagem. Em compensacéo, o que € préprio
do homem ¢ a capacidade de investir uma forma qualquer para dar-lhe a
qualidade de imagem. Enquanto o colorido da flor atrai o inseto para indicar-
lhe o exato lugar onde ele pode encontrar o pdlen, “a cenoura vermelha é uma
convengdo social que indica a presenca da tabacaria” * Alids, ndo é somente emnivel
de atrativo que a légica da imagem se registra, mas também naquele da

*  N.doR. T Referéncia prépria da Franga, poderia equivaler a: “sombrinha indica banheiro
feminino®.
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repulsa, visto que a beleza nio ¢, de maneira alguma, o contréario do horror, e
ambos estdo a servigo da protecéo do organismo. _

A fungio estética estd ligada, em suas origens, 2 evocagdo magica e aos
emblemas da riqueza do poder 2 medida que objetivada por elementos ao
mesmo tempo estimados e supérfluos. O formidavel trabalho das iluminuras
nos livros de oragéo é o exemplo mais puro do sentido acrescentado ao texto
pela beleza da imagem. No supérfluo, hd também a idéia de festa, de maneira
que ¢é vivida em todos os carnavais, como desafio e triunfo sobre a morte.
Mesmo nas festas civicas e laicas, a representagio dos personagens histéricos
e dos acontecimentos, através deuma formalizacdo estética, d4 A histéria uma
dimensdo mitol6gica. Transformar o ordinério em extraordinario também &
funco estética: os objetos mais comuns adquirem uma qualidade sublime em
uma composi¢do de Chardin.*

Dessa maneira, desde o inicio de sua histéria, 0 homem acrescentou &
fabricagdo dos objetos um excedente ndo-funcional ligado & forma e & decora-
¢do. O trabalho de realizagfio era, assim, marcado na sua individualidade e na
sua unicidade. Nele, encontra-se uma tentativa de captagio do outro, mas
também uma necessidade de se apropriar das obras como autor, portanto,
uma tentativa de sobreviver como sujeito. O tltimo aspecto inscreveu-se nas
formas mais antigas de rituais ligados 4 morte, nos quais o desejo era cercado
por todos os objetos distintivos da pessoa e do cla e, principalmente, dasj6ias.
A atividade estética, isto §, a criagdo de formas particulares de significagao,
parece corresponder a necessidade de marcar as diferencas e de facilitar o
reconhecimento das pertengas individuais e sociais através da utilizagdo dos
emblemas. Também pode-se dizer, como A. Cohen (1987), “que a representa-
¢éo ¢ um ponto de opacidade na relagdo de transparéncia que mantém o
homem e 0 mundo”, uma tela onde vemos o mundo através da imagem dos
outros.

A eficacia dareprodugéo industrial, que caracterizanossa época, aumen-
tando a capacidade de consumo da populagio, exige um esforgo constante de
variagdo na concepgdo dos objetos. As formas reproduzidas em séries se
equilibram pela renovagao constante dos estilos e dos modos, rapidamente
difundidose gastos. E por essas mudangas tio freqiientes quanto efémeras dos’
materiais e das técnicas que o artista significa seu tempo, ao passo que o
consumidor marca sua adesdo a época renovando, freqiientemente, suas
aquisi¢bes.

Por outro lade, podem-se observar tendéncias sociais de resisténcia a
esses diktats, simbolizados através do atrativo pelo objeto tinico, pelo artesa-

*  N.doT. Jean Baptiste Siméon Chardin (1699-1779), pintor e pasfelista francés.
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nato, pelo gosto das préticas antigas e folcléricas. H4 ainda uma tendéncia
muito marcante pela conservagio do passado, entendido como “patriménio”,
assim como um interesse crescente pela arqueclogia e pelas modalidades de
expressdc das populagdes pré-industriais. As obras de arte também sdo
submetidas a uma grande usura de difuséo; quanto aos artistas, sido obrigados
a encontrar os meios de se diferenciarem para chegarem a existir em um
universo onde os embaragos puramente artisticos se abrandaram de tal
maneira, que tudo parece possivel.

Considerando-se que nao existem mais cdnones académicos, os critérios
que determinam uma hierarquia estética entre as obras de arte e, no maximo,
sua identidade enquanto tal tornam-se incertos. E por isso que uma atividade
como aquela que propdem os AAT &, sob esse nome, concebivel somente na
amplitude de idéias e de praticas que caracterizam a produgao artistica atual,

A subjetivacao estética

Obebé € um objeto estético. Sua simples aparéncia é agraddvel aos olhos.
Oolhar que sobre ele se langa transmite-lhe o prazer que sua presenca provoca.
Mais tarde, ele reconhecerd no espelho a imagem daquele que os adultos
admiram. A constitui¢do do narcisismo comega pela prépria imagem, e sua
constituico depende, em parte, dos adultos que se deixam fascinar.

Os sentimentos de admiragio irdo se apoiar em objetos andlogos &
imagem narcisica. Esses objetos estéticos sobre os quais o olhar se fixa e a agio
se interrompe néc sao, propriamente falando, objetos de pulsio (exceto se sdo
investidos como objetos fetiches ou de colegao), visto que a demanda se esgota
na contemplag@o. Em compensagéio, para o sujeito que est4 transformando a
matéria bruta, a demanda do outro nio tem limites e o objeto a ser feito, um
objeto de pulsio impossivel. , ‘

De fato, a avaliagio estética aparece, na crianga, assim que ela faz um
objeto para ser visto, para despertar a admira¢io dos outros. Essas tentativas
podem oundo atingir seus objetivos. A partir da aceitagio ou da rejeiciodesua
produgiio, a crianga estabelece uma classificagdo das propriedades que ela
mesina, assim como os objetos, devem ter para poderem ser favoravelmente
julgados. Cada sujeito constréi um sistermna de referéncias estéticas com
interdicGes e regras que sio adquiridasatravés do seu grupode pertencimento.
Essas referéncias estéticas ndo sio puras, mas fazem parte das cadeias
significantes que nio tém nada a ver com uma categoria estética universal.
Deste modo, por exemplo, o “belo” pode ser associado tanto com a desordem
quanto com a ordem, ligado aos sentimentos religiosos assim como a pensa-
mentos obscenos. O c6digo subjetivo ndo é organizado como um discurso
definitivo, ele pode ser comparado, de preferéncia, a um dicionario pessoal
que € ativado & medida que o sujeito se representa através de sua obra,

G Lo
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A UTILIZACAO DA ARTE COM FINS TERAPEUTICOS

Antecedentes

Desde o final do século XIX, psiquiatras estdo interessados nas produ-
¢Oes plésticas dos alienados; eles facilitaram suas produgdes, colecionaram-
nas e estudaram-nas. Entre eles podemos citar Mohr (1906), Simon (1876 e
1888) depois, principalmente, Prinzhorn {1922). Paralelamente, pedagogos
inovadores encorajaram a expressao criadora na crianga, praticando os méto-
dos de pedagogia ativa. Entre eles citamos Decroly, Freinet, Montessori,
Rudolf Steiner.

Os tratamentos psicanaliticos e psicoterdpicos das neuroses tiveram um
grande desenvolvimento na segunda metade do século. Devido a seu custo, 3 -
sua duragdo e, sobretudo, 2 demanda crescente de cuidados, outras terapias
surgiram, menos onerosas e menos constrangedoras, tais como as psicoterapias
de grupo e familiares, o psicodrama (Moreno) e as diversas técnicas de
mediacfio artistica: musicoterapias (passiva ou ativa), dancoterapia e terapias
através da expressio pléstica. '

Tendéncias atuais.
Possibilidades e limites

Otrabalho de arte-terapia se orienta de acordo com vérias tendéncias. As
mais préximas da clinica psicoterdpica consideram a atividade pl4stica como
secundéria, o efeito terapéutico sobrevém somente das trocas verbais em torno
do contetido da obra. A expresso pléstica &, entdo, utilizada como meio de
aceder a comunicagio verbal ou como a finica maneira de estabelecer uma
comunicagao. Mesmo que a representagio grifica e a modelagem sejam
atividades completamente justific4veis em um processo psicoterapico, ela nio
nos parece depender da arte-terapia, porque os problemas préprios  repre-
sentagdo simbdlica nela sio ignorados. Assim, diferentemente de H. Aubin .
(1971), que considera que “o sujeito néo deve ser interrompido ou frustrado
por uma insuficiéncia de instrumento técnico”, para nés, nio se trata de
contornar as dificuldades, mas de conduzir o sujeito a superé-las, visto que,
estando de acordo com o autor para dizer que, As vezes, "a expressio pictérica
podia preencher uma fungao de recolacagio do delirio”, o objetivo terapéutico
da atividade artistica é justamente tentar tirar o sujeito de seu delirio por
intermédio da lei da matéria.

Poroutro lado, uma outra tendéncia privilegia a organizagio do trabalho
e 0 enquadramento que favorecem a estruturagao consciente da representa-
¢do. Apesar das grandes contribuices de A. Stern em relagéo a implantagdo
dos ateliés “de educago criadora”, sua falta de interesse.aquilo que pode ser
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" dito do contetido simbélico e dramético, implicitona representagéo, limita seu
alcance terapéutico, B. Decker (1980) afirma que as demandas de fazer e de
dizer sdo bem diferenciadas quando o sujeito se coloca positivamente frente a
elas, mas acrescenta que “as demandas de néo dizer e de nio fazer sdo muito
menos diferenciadas, visto que a negagio na imagem passa pelo dizer”. Tudo
aquilo que falta ao sujeito e que rompe a imagem deve ser, de acordo com o
autor, retornado pela palavra.

Com o objetivo de estimular os pacientes a criar, outros artes-terapeutas
trabalham ao mésmo tempo que esses, tentando fazé-los esquecer sua situagio
especifica de terapeuta. Geralmente o siléncio é regra nesses ateliés até o
momento da exposicdo das obras, no final da sessdo, quando os comentérios
sdo, entdo, estimulados. Duas razdes nos levam a criticar esse tipo de procedi-
mento: primeiramente, parece-nos que o processo de criagdo é mais importan-
te que a obra concluida e, evidentemente, o arte-terapeuta nio pode trabalhar
em sua obra, seguir os processos de elaboragdo das imagens dos pacientes,
perceber suas atitudes e suas reagdes sucessivas, assim como ouvir aquilo que
se diz durante o trabalho. Em segundo lugar, esse arte-terapeuta, frente a suas
préprias dificuldades de expressao, pode perder a disponibilidade para
" auxilio do outro, a partir da posigo neutra de “progenitor terapeuta”, neces-

séria a uma transferéncia positiva; se, pelo contrério, ele demonstra uma forte
personalidade criadora, esté arriscando a conduzir os participantes do atelié
a imitarem alienadamente seu estilo. De qualquer maneira, vé-se como nega-
tivo que o engano passageiro que representa a falta de diferencia¢do entre o
atendido e o atendente poderia ser benéfico aos pacientes.

Outras formas de trabalho séo pensadas, como, por exemplo, interven-
¢Oes de curta duragéo, através de experiéncias intensas que permitam tomar
consciéncia dos conflitos psiquicos. Considerando-se o carater de choque
dessas experiéncias, € importante que tais intervencdes pontuais sejam reali-
zadas em uma instituigio que garanta a continuagio da elaboragio, por outros
meios, dos conflitos assim despertados.

O pictograma, praticado por A. Elbaz, éuma técnica pontual original que
também pode ser incorporada a um ciclo de atividades plasticas com objetivo
terapéutico. Cada um escolhe seu modelo entre os participantes, depois ele os
faz adotar uma postura. Essa “mise en scéne” é iluminada por um projetor
colocado atrds do modelo, de maneira que sua sombra seja projetada na tela.
Uma vez claramente definida a silhueta, 0 “pintante”, colocado do outro lado
da tela, pode esbogé-la facilmente. Em um segundo momento, ele d4 corpo e

- expressio ao esbogo, sem a presenca do modelo. Finalmente o trabalho
individual ¢ retomado em um tempo de troca de grupo, sendo os obstaculos
encontrados freqlientemente percebidos como a metéfora dos obstéculos do
sujeito ern sua relagio com os outros.

Muitos ateliés plasticos se definem como multidisciplinares: no inicio da
sessdo, cada participante escolhe sua técnica. Esses ateliés se privam da

-
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dindmica grupal que se estabelece em torno de um mesmo trabalho, em um -
espago limitado e em um tempo dado, situagdo que favorece o acompanha-
mento de cada participante através do arte-terapeuta.

Outros ateliés oferecem atividades artisticas diversificadas, pois consi-
deram que é dificil prever quais sdo as técnicas artes-terapéuticas que melhor
se adaptam a cada paciente. Dessa maneira, faz-se com que alguns deles
passem da pintura a escuta da nmisica para fazé-los experimentar sensagdes
muiltiplas. O inconveniente da sistematizagio desse procedimento é que a
dispersdo que ele provoca limita a forga de investimento necesséria ao traba-
lho criativo.

Por outro lado, alguns ateliés sio especializados em uma sé técnica. Essa
modalidade parece-nos limitar demaisas possibilidades terapéuticas. De fato,
cada uma das técnicas (pintura, modelagem, méscaras, marionetes) coloca ao -
sujeito um tipo de problema tanto em nivel de representagio quanto em nivel
subjetivo. O sujeito pode, em parte, super-los e encontrar um estado de
equilibrio. Ele também pode mostrar de diversas maneiras suas resisténcias e
traté-las. Nos dois casos, frente a mesma consigna e 0 mesmo material, ele
tender4 a repetir seus comportamentos. Entretanto, com a variagio ciclica das
técnicas dd-se ao sujeito a possibilidade de uma liberagio das reacdes que
transformam sua atitude frente a todas as situagdes, incluindo aquelas que
haviam provocado sua rejeigao.

Apropriar-se das imagens

No projeto aqui proposto, o trabalho estd centrado na pesquisa do sujeito
para encontrar e elaborar um universo de imagens significantes de seus
conflitos subjetivos. Esse procedimento obedece a hipétese da importéncia,
para todo sujeito, de se dar os meios de simbolizar os termos de um conflito.
Considerando-se que os obsticulos que impedem o acesso a esses meios sio
inconscientemente ligados ao préprio conflito, supera-los j4 é avangar no
caminho da elabora¢io profunda.

Além disso, o trabatho pléstico constitui um cendrio privilegiado para -
fazer viver no sujeito o encontro entre aquilo que Freud chamou “o principio
derealidade” e “o principio de prazer”, visto que as leis da matéria e as leis da
ideagdo estética devem achar um lugar de acdrdo. As estratégias do sujeito
para obter a articulagio entre as duas ordens constituem o ponto central da
aventura artistica. Desta forma, Francastel (1956) considera que a oposigdo
corrente entre a arte e a técnica € uma falsa oposigéio, pois “ele ndo saberia ter
oposigdo entre duas coisas que sdo sempre complementares”. Ele acrescenta
que “os problemas que se apresentam a um artista sdo, em primeiro lugar,
problemas de emprego e de enriquecimento dos meios, logo depois problemas
de legitimidade"”. _

Portanto, seria restringir demais as possibilidades do AAT dizendo,
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como o faz B. David (1980) que “todas as técnicas por mais ricas que sejam s¢
tém, para nés, valor e importéncia enquanto meios de palavra”, uma vez que
opoderdamatéria é, emsi mesmo, uma apropriagéo do corpo, enquanto corpo
eficaz, e esse constitui a base imaginaria para o surgimento de um sujeito-
autor. No dominic da arte-terapia, a palavra emerge como efeito de uma
vivéncia, sem ser questionada, de uma maneira menos estereotipada.
Recordemo-nos, aqui, aquilo que A. Fourcade (1978} relata sobre R. Barthes “a
estereotipia ¢ esse lugar do discurso onde o corpo falta™.

A INSUSTENTAVEL POSICAO DO ARTE-TERAPEUTA

Uma profissdo com varias interfaces

Para poder conduzir um atelié, tendo como objetivo o tratamento
psicoterapéutico de e para a representagio, é preciso definir um profissional
que tenha disposi¢bes e conhecimentos especificos.

J4 analisamos a importincia da férmula desastrosa que retne arte e
terapia, cuja definigiio parece-nos insuficiente para dar conta da especificidade
de seu campo de a¢ao. Levando-se em conta que neste momento ela constitui
mais uma atividade que uma disciplina, seria mais realista comegarmos por
definir quais seriam os conhecimentos e a praxes necessarias para se organizar
um atelié com vocagio terapéutica. Fundamentalmente, eles pertencem a trés
dominios: aquele da técnica das atividades plasticas, aquele da psicologia da
representacio e da expressio e aquele da arte, sua significagao e sua histéria.
Eimportante salientar que as competéncias a serem adquiridas néo significam
uma especializagao em cada uma dessas trés disciplinas, o que seria impossi-
vel, mas que elas exigem uma preparagdo continua de certas zonas que
concernem o procedimento arte-terapéutico.

No dominio da técnica

O atelié terapéutico ndo se apresenta como um lugar de aprendizagem
onde um conhecimento bem delimitado deve ser transmitido. Portanto, o
papel principal do animador ndo é nem mostrar nem explicar aquilo que deve
ser feito. Mas seria um erro acreditar que se pode separar a expressdo dos
meios utilizados para a configuragao. A execugio de uma obra é um trabalho
de pesquisa onde a subjetivagdo é marcada pela escolha dos recursos utiliza-
dos para representar. O estilo pessoal, 4 medida que denota as diferengas,
favorece a identificagio, constituindo, entio, um processo que abrange tanto
a descoberta das possibilidades de representagio quanto sua preparagio. Este
devese fazer naturalmente através de viriasexperiéncias a fim de se obteruma
certa facilidade na utilizagio e nas escolhas dos recursos. Assim o salienta
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Gropius (Bauhaus) “Todo artista deve ter uma competéncia técnica. E 14 que
estd a verdadeira fonte da imaginagio criadora”.

Para poder compreender o processo do paciente, para reconhecer 0s
obstaculos que o impedem de chegar a criar os efeitos de espago ou de
luminosidade que ele imagina, para reconhecer o trago ou a cor que produzem
uma deformidade na ordem de um quadro A maneira de um “lapso”, é preciso
que oanimador domine as regrasmais gerais da “aparéncia”* figurativa. Esssa
norma, essencialmente técnica, pode ser adquirida somente por uma prética
individual dirigida. O conhecimento vivido nos diversos caminhos da repre-
sentagionao é um instrumento que o AAT utiliza para ensinar ao sujeito como
fazer, mas para compreender suas estratégias. Isso permite ajudé-lo a melhor
formular suas intengles e, conseqiientemente, a tirar melhor proveito da
experiéncia. A tinica maneira de reconhecer e de assinalar os obstéculos que
se opdem a realizagdo de um projeto é conhecendo qual seria o caminho
adequado para alcangd-lo. Desta maneira, um “lapso” pode ser assinalado-
somente por uma compreensdo da intengéo discursiva do sujeito a partir da
sintaxe comum, 0s pontos de ruptura na representacao se tornam evidentesa
partir de uma certa légica que rege a construgio da obra pléstica individual.

Ainda que cada arte-terapeuta tenha suas preferéncias pessoais em
relagéo as técnicas plasticas, é preciso que ele forme um atelié multidisciplinar
e que motive os participantes a utilizarem todos os materiais. Para obter esse
resultado, 0o AAT deve ter analisado bem, em si mesmo, seu atrativo exclusivo
ou sua aversio por uma determinada atividade, a fim de evitar que lance sua
subjetividade sobre aquela do paciente. De fato, o arte-terapeuta, para ser
eficaz, deve ter uma flexibilidade de visdo que é 0 contrério daquela do artista
que, por-esséncia, privilegia seu estilo pessoal ou aquele de seu grupo.

No arte-terapeuta, a pratica das artes ndo deve reduzir-se a escolha de
urn estilo demasiadamente definido, a atengdo “flutuante” que perrnite que o
psicoterapeuta permanega permedvel as diversas maneiras de expressao dos
pacientes deve, aqui, traduzir-se através de uma disponibilidade constante
para ver as produgdes a partir dos projetos plasticos dos sujeitos, evitando
impor solugdes que respondam mais as inquietudes artisticas do animador
que as questdes claramente postas pela dindmica criativa do paciente.

Concretamente, é indispensdvel que 0 AAT conheca perfeitamente tudo’
aquilo que ele propde: dos pt6prios materiais como a pintura ou a argila aos
instrumentos e suportes. Pedir a um paciente que pinte na parede com uma
tinta guache muito liquida é colocé-lo em uma situagéo desconfortavel, assim
como fornecer-lhe pincéis cuja qualidade néo permita o transporte da cor da
paleta para a folha. Na pintura, a harmonia entre os suportes {tamanho e
qualidade dos pape1s) a pintura (guache, aquarela, etc.) e o tamanho e a
qualidade dos pincéis é fundamental. O mesmo acontece no desenho: daruma
folha de tamanho grande e propor um trabalho com hidrocores finas seria um
contra-senso, de tanto tempo que ele precisaria para chegarao fim deumaobra
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nessas condigdes. O mesmo em linogravura: fornecer uma placa de dimensGes
muito grandes provoca no sujeito uma reagao de rejeigao a atividade, mesmo
que essa tenha lhe interessado por um momento.

A relagio entre suportes e materiais empregados, assim como a escolha
criteriosa das colas ¢ igualmente importante nas técnicas de colagem. Um
suporte muite flexivel para colar sementes ou parafusos, assim como a
utilizagdo de uma colainadequada, pode ocasionar raiva de continuar a tarefa
que se desfaz, sucessiva e proporcionalmente, 2 medida que se faz.

Para as marionetes e fantoches de vara, os matetiais também devemser
escolhidos com cuidado: peso dos papeldes flexiveis mas s6lidos; colas ade-
quadas; boa escolha de tecidos, ndo muito espessos, mas cuja opacidade
garanta ao manipulador que sua méio serd encobertanomomento da represen-
tagéo, etc.

Quanto a modelagem, o AAT deve conhecer perfeitamente o grau ideal
demaleabilidade da argila, a boa consisténcia da barbotina ou das substincias
terrosas que servem para decoragéo, assim como as diferentes utilizagbes dos
instrumentos e as condi¢es de secagem das pegas, a fim de evitar a deforma-
¢do ou rachadura. Ele também deve conhecer a maneira de conservar a
umidade em uma obra que devera ser retrabalhada em uma sessdo posterior.

Neste livro, participamos do resultado das experiéncias que noslevaram
a escolher diferentes materiais; é preciso dizer que cada AAT fard suas
préprias escolhas seguindo seus gostos pessoais assim como as necessidades
terapéuticas. Para garantir 0 sucesso de um procedimento novo, ele deve,
antes de tudo, experimenté-lo longamente.

Além daquilo que se refere & matéria e aos préprios materiais, salienta-
mos a importancia dos conhecimentos concernentes a sua utilizagfio no limite
da representagéo. Por exemplo, no desenho, as diversas maneiras de abordar
a perspectiva; na pintura, aquelas de dar os efeitos de luminosidade, de
matérias, de distdncias; na modelagem, as maneiras de se obter a impressaode
movimento continuo, e assim por diante.

Esses conhecimentos ndo devem ser tomados como receitas a serem
aplicadas, mas como guias para compreender situag¢des onde as valoragdes
das tonalidades representativas sdo complexas. Por exemplo, o saber de que
a aproximagio doazul e dolaranja produz um efeito de distincia entre os dois;
ndo o suficiente para criar o efeito desejado, se ndo levarmos em conta a
aproximacdo das cores, das formas e das proporgdes.

No dominio da psicologia

O AAT deve possuir elementos teéricos que lhe permitam observar os
comportamentos de cada sujeito de um ponto de vista funcional, assim como
evolutivo, a fim de continuar sua atividade e orientar suas pesquisas. Convém-
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the ter uma nogao simples, mas operatéria, das teorias psicolégicas que levam
em conta o processo de formagéo das imagens e da construgio das represen-
tagcbes. No desenvolvimento que vai desde a concepgdo mental de uma
imagem até sua objetivagio em uma representacio concreta intervém um
conjunto de fatores e de condigbes cujo estudo torna-se necessario para se
compreender o processo do sujeito e as dificuldades que ele pode encontrar.
Por outro lado, o conhecimento profundo das razdes de transformagdes da
representagdo em relagao a idade permite-nos methor dosar a utiliza¢do dos
recursos pldsticos.

Assim, € preciso um certo hibito de escutar aquilo que na produgao do
sujeito pode ser de ordem do inconsciente, nio exatamente para “interpretar”
ou dar aos contetidos explicitos suas significagses implicitas, mas sim para
confundir uns com os outros. Nao é o contetido inconsciente que se torna
consciente, mas pode-se deduzir da produgio consciente — palavra ou
representacdo — aquilo de que o funcionamento inconsciente é a causa.

As experiéncias psicoterapéuticas e psicanaliticas pessoais conduzem o |

arte-terapeutaaumaleitiira mais rapida e mais eficaz da relacio transferencial,
quer dizer, do conjunto dos sentimentos e das reagges que tal ou tal paciente
e sua produgao o inspiram. Na auséncia dessa possibilidade, 0 animador deve
limitar-se a intervengGes de apoio e de acompanhamento dos sujeitos com os
quais se instala espontaneamente uma relagio positiva. _

Poder-se-ia perguntar qual é a diferenga entre o trabalho de um animador
que acompanha cada paciente naaventura criativa, comentando intuitivamente
suas produgdes e o de-um terapeuta que possui um cédigo de interpretaciio,
psicanalitico ou outro, apto a dar & expressdo do paciente um sentido novo
religado & subjetividade deste. De acordo com as condi¢des de tratamento, uma
ou outra intervencdo se justifica tendo, ambas, efeitos terapéuticos. Se as
condicdes de trabalho sdo pouco rigidas (horéario flexivel, grupos abertos,
assiduidade ndo garantida, etc), recomenda-se a primeira modalidade, mesmo
que seja um profissional da psicologia quem intervém. Se, por outro lado, a
assiduidade e o enquadre estdo bem “seguros”, podem-se tentar promover
relagbes mais profundascom o paciente. Em todocaso, é precisosaber que a arte-
terapia ndo € uma técnica psicanalitica e que a teoria freudiana do inconsciente,
ainda que nos sirva para compreender certos comportamentos, produgdes e
transformacgdes nos pacientes, nio se constitui o meio para levanté-los.

Joulia (1985) declara ter-se questionado

“0 que procuram todos os atendentes durante os estigios de formagio do AAT;
ndo desejariam eles, de maneira inconsciente, virem a ser seu proprio terapeuta por
intermédio da arte?”

O contrério seria ndo somente suspeito, como nocivo, visto ser em seu
préprio processo que 0 AAT em formag#io toca os limites e as possibilidades
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terapéuticas da atividade plastica. E pela elaboragdo de seu desejo de “se
conthecer” que ele poderé ajudar o outro a aceitar-se a si préprio.

No dominio da arte

De acordo com H. Marcuse (1977),

“Uma obra de arte nio é auténticn ou verdadeira nem em virtude de seu conterido
nem em virtude de sua forma 'pura’, mas porque o conteiido € tornado forma”.

Para o observador AAT, ndose trata deinterpretar uma mensagem oude
admirar sua configuragio, mas de reconstruir o caminho de pesquisa que
permitiu ao autor encontrar, ao mesmo tempo, o que tinha a dizer e a maneira

~ de dizé-lo,

A arte, atravésde suahistéria e de suas variagdes, apresenta os diferentes
c6digos de significagio onde as produgées individuais podem encontrar seu
sentido. Quanto mais o terapeuta domina o cédigo, mais facilmente ele
descobre os valores (luminosidade, obscuridade, contrastes, passagens, etc)
com 0s quais 0 sujeito trabalha e pode melhor auxiliar a enriquecer sua
linguagem e sua capacidade de simbolizago. Portanto, é necessario que ele se
torne um habitual freqiientador dos museus e das exposigdes para enriquecer
seu vocabuldrio sobre iniimeras formas de expressdes plasticas. Uma cultura
artistica é tdo hecessdria quanto a praxe e a capacidade de compreensio
psicolégica. . :

Além disso, toda abordagem da atividade artistica supde uma atitude
estética e um conjunto de hip6teses sobre a fungéo executada pela construgio
das imagens e pela comunicagdo simbélica na vida humana. Cada estilo
constitui uma tentativa plastica de dar resposta aos grandes problemas
humanos, colocados de uma maneira diferente por cada sociedade, mas eles
permanecem sempre vivos em relagdo &s individualidades. Por exemplo,
pintar atualmente com a mesma técnica de Van Dyck certamente é um
anacronismo, mas isso néo quer dizer que os quadros do mestre de Anvers ja

. ndo nos tocam mais. A formagio do arte-terapeuta deve incluir uma reflexido

sobre as questdes que dizem respeito 4 fungdo estética das diversas marieiras
de representar, tanto através da histéria da arte quanto na arte atual.

Portanto, pode-se concluir dizendo que todos os profissionais que
trabalham no dominio da pedagogia (ensinantes, educadores) ou aqueles da
assisténcia (enfermeiros psiquidtricos, ergoterapeutas, fonoaudiélogos, psi-
cdlogos, psiquiatras) e que tém uma atragao pelas profissoes da arte podem,
passando por uma formagdo instrumental, exercer a arte-terapia no dominio
de sua formacéo de base (artistica, pedagégica, psicolégica). E evidente que
em certos contextos o processo terapéutico serd mais profundo, visto que visa
mais ou menos 2 estrutura inconsciente do sujeito. '
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O PAPEL DO ARTE-TERAPEUTA

Olugardoterapeuta, uma vez dadaaconsigna, é acompanhar o processo
do paciente, ser testemunha de sua aventura, ajudé-lo a superar os obstéculos
encontrados, considerando-os, a0 mesmo tempo, de um ponto de vista subje-
tivoe objetivo. Paraisso, é preciso que hajanormas para, por umlado, observar
0s sujeitos que estdo realizando uma atividade criativa e, por outro, decidir a
oportunidade e o contetido das intervengoes.

O arte-terapeuta é um olhar,
uma escufa, uma ressonincia afetiva

O trabalho do terapeuta exige uma grande capacidade de concentragio
cada vez que o processo de construgdo simbélica é considerado como uma
aventura continua, onde as transformacées sucessivas sdo mais importantes
do que o resultado final. Portanto, 0 nimero de participantes deve ser
apropriado de maneira que permita ao terapeuta acompanhar as alternativas
da criatividade. A atengdio deve ser aberta, sem antecipagdo, sensivel a-
ressonancia afetiva e representativa. Trata-se de uma concentragdo imagindria
centrada no sujeito.

Ao mesmo tempo, esse olhar atento néo deve tornar-se objetivante, pois
o paciente néo € um objeto de experiéncia. O paciente pode confundir nossa
atengdo com controle, perseguicdo, ou uma superprotegio sufocante. Para
poder determinar bem o caréter fantasmatico dessas reacdes, devemos nos
assegurar da neutralidade de nossa atitude frente ao seu olhar. O contrério
prejudicaria a qualidade da relagio de transferéncia.

Com certeza, o sujeito procura, freqiientemente, provocar em nés rea-
¢Bes que nos tiram da neutralidade, por exemplo, o medo de errar. E, entio,
importante compreender como esse sentimento pdde surgir na relagio para,
assim, podermos analisar sua importancia e detectar sua significagao.

O gosto pessoal do terapeuta em matéria de arte, as criticas ou a
fascinagéio estética que ele pode cultivar nas exposigdes devem ser colocados
entre parénteses. Aqui, a obra de arte em si ndo interessa, o centro de
gravidade € o sujeito em busca da imagem, de significagdo. Que o terapeuta
ndo seja nem critico, nem observador “objetivo”, o que nio quer dizer que,
por isso, ele deva permanecer na emogéo de um espectador ingénuo, capaz
de ajudar aos outros somente pela simpatia. O terapeuta possui saberes
sobre as fungGes da arte, sobre os processos psicolégicos que estao na base
do funcionamento criativo e uma teoria da estrutura simbélica. E a utilizagao
de todos esses conhecimentos que faz a diferenga entre o cientista c o
terapeuta: o primeiro constréi a teoria de uma maneira analitica, apoiando-
se na experiéncia; o segundo centra-se sobre o sujeito cujos sintomas advirao
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a partir desses modelos teéricos, parte de uma estrutura captada, entdo,
como um todo coerente. A profissionalizagio do arte-terapeuta depende
dessa possibilidade de encontrar uma ordem simbélica para a desordem do
sofrimento. E, sobretudo, através da aplicagao da teoria e das modalidades
préticas derivadas que o AAT pode reivindicar seu pertencimento em um
grupo ou em uma instituigdo. Este pertencimento lhe d4 uma identidade
profissional em nome da qual ele exerce e gragas & qual ele encontra seu lugar
entre o sujeito e a obra.

Uma vez que uma parte da adaptacio no atelié se faz sobre certos dados
invaridveis — horarios fixos, distribui¢io espacial estdvel, ritual de inicio do
trabalho — € interessante notar como cada participante apropria-se, pouco a
pouco, de um espago, de um lugar para sentar-se, de um outro para pendurar
sua capa, como serve-se dosrituais de passagem para abordar as tarefas, como

* administra o tempo para terminar seu trabalho. E preciso observar bem as

necessidades que o sujeito tem de se agitar e como ele descansa. Acumulam-
se sinais que nos permitem respeité-lo e acompanhé-lo methor em seu préprio
ritmo. Os momentos de separagio também s&o ricos em informagdes: eles nos
dao a oportunidade de perceber como o sujeito vive o atelié e, quando se trata
de uma crianga, serve para observar como os adultos lhe ddo a seguranga de
sua estabilidade e a expressdo de interesse por seu trabalho.

Na consulta psicoterapéutica habitual, a maior parte do tempo ouve-se
o paciente falar; entretanto, na arte-terapia o paciente é posto em vérias
situagBes, portanto, nés o cbservamos enquanto vive uma experiéncia nova.
Entfo, é possivel perceber suas reagGes em relagio a consigna da sessio, isto
€, 3 exigéncia de fazer qualquer coisa com um tipo definido de material. Cada
sujeito considera o atelié como um lugar de aventura onde ele escolhe os riscos
que quer correr. Pode-se notar como ele entra em contato com o material em
funcdo dos objetivos possiveis, assim como suas disposigbes tonicas e a
concentragdo que ele manifesta antes mesmo de comegar a trabalhar.

A novidade da situagio exige o encaminhar de todas as potencialidades
previamente adquiridas. Pode-se perceber como o sujeito colocaem andamen-
to seu processo de trabalho, suas praxes, suas experiéncias anteriores, tentan-

" do modificd-las para tomé-las teis na nova situago. Em seguida, deve-se

observar como o movimento pendular entre o toque e o olhar se instala; visto
que esse movimento é fundamental para o metabolismo da criatividade.

Os participantes utilizam os recursos colocados a sua disposicdo para se
exprimirem, para construirem um “ discurso “ na ordem do imagindrio. No
grupo, nds os acompanhamos de tempo em tempo; como 05 mestres do
xadrez, jogamos sobre vdrios tabuleiros. Cada vez que nos aproximamos de
um membro do grupo a diferenca nos indica a progressio, as representacdes
tornam-se mais complexas, ficam mais pobres, enriquecem, os problemas
pldsticos encontram solugdes mais ou menos satisfatérias, hd mudangas de
zonas de conflito, proposigGes que encontraram um desfecho. O interesse que
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o terapeuta mantém pelo que passou sustenta aquele do sujeito para progre-
dir, para arriscar-se a encontrar um caminho.

No final da sessdo, cada participante encontra-se cbm um objeto “termi-
nado” que lhe é significativo, j4 que, ao olhar uma obra, é o autor que o outro
procura. Apés ter observado como o processo de apropriagao se realiza, é
interessante ver, enfim, como o sujeito separa-se de sua obra, tira-a da parede
ou arruma-a, com qual atitude ele se aproxima dela quando a recupera para
si. Nessas questSes, nenhumaidéiarecebida deve prevalecer, nenhuma reagiio
em relagio & sua prépria produgao que néo seja mais vélida que uma outra. O
quenos interessa é descobrir a significagiio que tem para ele esse objeto que the
foi tirado (para guardar, para jogar fora, para dar, para destruir, para cole-
cionar, etc.) e se alguma normativa seguida a esse respeito constitui, para ele,
uma prote¢éo ou uma dificuldade do superego.

Mas nio se trata somente de observar, hi muito a ser compreendido no
atelié: primeiramente, 0s comentdrios dos encontros, os tltimos trechos da
experiéncia imediatamente anterior cujo impacto retorna seguidamente nos
temas abordados na produgio simbélica. Em seguida, compreendem-se os
comentdrios frente s tarefas propostas, entusiastas, desdenhosas, queixosas,
e as questdes sobre a atividade, celocadas, 3s vezes, mais como meio de
comunicago que de informagéo. E interessante prever um tempo no quai os
comentarios possam surgir e com eles as ansiedades frente &s novidades.

Podem-se entender, também, alusdes associativas a outras situagdes ou
questdes propriamente técnicas. As duas expressSes indicam um trabalho
psiquico importante a ndo perturbar com intervengdes muito extensas ou
diretivas. O papel do AAT é de encorajar a busca das pesquisas sem dar a
solugdo e, para isso, as vezes, uma sé palavra basta. A palavra é muito
importante para o participante: para a explicagdo de seus projetos, para as
questdes que ele coloca sobre a adequagéio dos meios aos objetivos, para os
comentdrios sobre os resultados positivos ou os fracassos do processo, por
outrolado, diz da possibilidade de retomar as experiéncias no discurso que lhe
permite transformar a experiéncia em conhecimento, de passar da agéo ao
cddigo socializado da transmisséo. Frente a um problema pléstico bem defi-
nido, é importante encorajar, no sujeito, © pdr-se a prova em todas as possibi-
lidades que ele pode considerar, para encontrar aquela que melhor lhe
convém.

O momento da avaliagdo da atividade € consagrado especialmente ao
didlogo, serve-nos para observar a capacidade de tomar a palavra, assim como
a atitude de escuta de cada participante frente ao grupo. A capacidade de se
interessar por problemas gerais, de participar das discussdes, de procurar
argumentos, de aproveitar algo da experiéncia dos outros, estd diretamente
ligada aos objetivos da arte-terapia.

Até aqui, descrevemos o que se pode ver e compreender em uma sessdo
do atelié. Resta-nos relatar o que o arte-terapeuta pode sentir durante esse
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tempo, visto que suas emogdes constituem a matéria-prima com a qual ele
conta para entender osentido dos comportamentos dos participantes e de suas
reacdes afetivas.

A maior parte dos afetos advém da prépria dindmica do atelié: desta
maneira, para comegar a trabalhar, o sujeito deve fazer uma ruptura com a
inércia de suas inquietagbes e experiéncias recentes cujo um resto tGtil servird
de motivo de simbolizagdo. O arte-terapeuta tenta preservar as motivagdes
evitando que elas parasitem o trabalho.

A recepcdo da consigna também provoca reagdes que encontram uma
ressondncia no AAT. Se este se identifica com a consigna, suas reagdes
negativas serdo mal recebidas e terdo poucas chances de serem elaboradas.
Conhecendo previamente a possivel significagio da consigna dada, o arte-
terapeuta pode apreciar melhor os prejulgamentos que os participantes po-
dem ter com a tarefa a ser realizada e tentar compreender a idealizacéo, assim
como a rejeigdo da proposta, visto que as duas reagdes s&o um obstaculo para
um bom desenvolvimento da atividade.

A atenghio afetiva do arte-terapeuta é dirigida sobre a relagdo que cada
sujeito estabelece com a manipulagdo do material, dos instrumentos e dos
movimentos eficazes. Além do resultado propriamente plstico, é interessante
constatar o prazer ou o desprazer do contato sensorial do sujeito com o
material, a manifestagio de seus gestos, o prazer da apropriagdo progressiva
da técnica.

Certamente, as emogdes mais fortes que o arte-terapeuta pode sentir
provém da observagéo da producio do sujeito: da qualidade emocional da
mensagem traduzida na harmoniaouna agressividade das formas, através da
precisdo oudo erro das proporgdes, da qualidade dos tragos, do tema aborda-
do, dascores e doscontrastes utilizados, doseixos de diferenciacio escolhidos.
Mas, também, € importante captar o impacto afetivo que as intervengses de
cada participante produzem no grupo e as reagles de cada um frente s
imagens de si que aquele The da.

Os sentimentos até aqui descritos surgem da observa¢io enfética dos
comportamentos. Portanto, na relagio de transferéncia, o terapeuta possui um
outro instrumento para sentir as emogdes do paciente: sdo os préprios senti-
mentos frente a eles, A reagio produzida sobre ele pela auséncia do paciente,
porsuachegadaematrasoouan tecipada, por seu cumprimento efusivo ou seu
olhar longinquo, pela indiferenca, a delicadeza ou a revolta demonstrada pelo
paciente em relagao a ele, constitui os sinais do ponto de conflito a ser desfeito.
Entao, imp&em-se duas questdes ao terapeuta: a primeira, porque ele se sente
contente, embaragado, culpado, generoso, etc. frente a tal ou tal paciente, e a
segunda e mais dificil: como o envolve o paciente para fazé-lo reagir assim. A
primeira questdo permite detectar os problemas do paciente e os do terapeuta;
a segunda, permite descobrir quais sio as modalidades de reldgdo que o
paciente instaura, repetindo suas estratégias de manipulagio dos outros.
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Mesmo se no contrato implicito entre o paciente e o terapeuta estabele-
cem-se que nada serd perguntado, nem nada ser4 dado, ha sempre uma forte
exigéncia simbélica que é medida do lado do paciente, na resisténcia e do lado
terapeuta, no desconforto que a rejeicio da atividade produz nele, em suas
mualtiplas modalidades. O postulado terapéutico que diz: “somente o
significante me interessa e a rejeicao ¢, também, significante” ndo chega a
equilibrar sempre a relagdo com o paciente. Portanto, o resultado satisfatério
da terapia depende, is vezes, da capacidade de se ocultar como objeto da
rejeicdo, procurando a fungdo positiva que este pode provocar, por exemplo,
na autonomia do sujeito. S

A relagdo de transferéncia é dramatica e, por conseqiiéncia, de ordem
simbdlica, mas os efeitos que ela produz nos comportamentos sao bem reais.
Quando o sujeito trabalha sob “nosso * olhar ou em “nos” ignorando, quando
ele destroi o “nosso” material ou quando se mostra capaz de aproveita-lo, ele
ndo inventa uma relagio, mas repete um comportamento cujas conseqiiéncias
conhece. Se nos deixamos levar respondendo suas expectativas, ajudamo-loa
repelir o comportamento neurético. Se damos a antiga relacio uma nova
significagdo, damos ao sujeito a possibilidade de mudar, de inventarumanova
maneira de se fazer amar.

Quando o terapeuta, frente a um paciente, pergunta-se: “O que vocé
simboliza para mim?”, ele coloca uma dupla questo: na primeira, o “ para
mim “ quer dizer “na minha intengio”, ela se traduz por: “Qual é amensagem
que eu devo receber?”; na segunda, o “para mim” se refere ao investimento
simbélico que ele mesmo faz do paciente. O sujeito se exprime, mas, ao mesmo
tempo, ele se exprime em relagdo ao olhar do terapeuta. Na transferéncia, a
expressio se torna mensagem.

Uma outra questdo se coloca ao paciente: “O que vocé quer que eu
diga?”. De fato, a autonomia e a liberdade de expressao nio sio qualidades
com as quais podemos contar desde o inicio. Quando falamos de “tema livre”
ou escolha das técnicas exprimimos um desejo impossivel, uma vez que os
sujeitos estdo doentes. Nosso procedimento é justamente ajudar o paciente a
encontrar, no final do caminho, essa margem de autonomia e de liberdade que
faz da apropriagéo a diferenca. A complexidade da situagdo terapéutica
certamente é paradoxal, arbitriria e efémera, mas, gragasaisso, profundamen-
te dramatica, Para o arte-terapeuta a questao é adquirir a faculdade de espera
sem ser angustiado pelo siléncio ou pela lentidio do desenvolvimento do
processo pléstico, poder responder de uma maneira construtiva aos compor-
tamentos de resisténcia, de agressividade e de passividade, e suportar a
extrema dependéncia dos sujeitos, assim como sua tentativa de autonomia.
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Um Tempo e um Espaco pam a
Criatividade

Son squiggle® (11) dent je fis une sorte d'insecte. Le mien (12)
auquel il travailla avec application ef qu'il appela “un rvien du tout”...
Toutefois il avait bien quelque chose, en ce sens qu'il se présentait
comme s°il n'était rien."*

Winnicott (1982)

Na organizagdo de um atelid de atividades plasticas com fim
psicoterapéytico é preciso dar-se conta de trés pardmetros: os espagos, o tempo
eacomposi¢do dos grupos. A referéncia que orienta a descricdo éaquela deum
atelié de criangas, mas suficientemente espagoso para poder ser adaptado a
outro piiblico e em outras condicSes: desde a instalagio no interior de uma
instituicdo pedagdégica ou médica a intimidade de um atelié particular. Se o
lugar deve ser partilhado com colegas, entdo é preciso tomar cuidado com a
preservagio da ambiéncia de uma sessdo para outra, garantindo a identifica-
¢ao e o pertencimento do grupo. Essa estabilidade ajuda a estabelecer os
vinculos de confianga indispensaveis ao sujeito, assegurando-the a protecao
de sua criatividade.

N. do R.T. “Squiggle”: técnica do rabisco, utilizada por Winnicott, ver também Capitulo 5.

**  Seusquiggle (11) da qual fiz um tipo de inseto. O meu (12) que trabathado com aplicagio e
que ele chamou “um nada do tudo”... Entretanto, havia alguma coisa nesse sentido que se
apresentava como se ele ndo fosse nada.
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OS ESPACOS

A escolha do local de trabatho para um atelié com fim terapéutico é
importante porque supde hipéteses de trabalho bem diferenciadas. Desta
forma, ArnoSterndefine seu atelié comoum “lugar fechado” ondeacriatividade
deveriaserestimulada da mesma forma que o fechamento deste. De fato, Stern
incita seus alunos educadores a fechar todas janelas, pois considera que esse
espaco torna-se, ainda, mais propicio 4 criatividade, quando interrompe toda
ligacdo com o mundo exterior. Para o autor, a criatividade ests ligada a
condigdo intima, simbolicamente uterina, condigéo essa que pode ser, tam-
bém, fonte de ansiedade e de inibigdo. -

O ateliéideal, ao contrério, seria, em nosso porto de vista, um local clarg
cujas janelas dariam para uma 4rea verde, calma, um lugar tanto de relaxa-
mento quanto de observagao. Mesmo se essas condi¢es sao, freqlientemente,
dificeis de se atingir, a claridade instével, assim como um leve rumor vindo do
exterior da sala criam uma continuidade de vida. Além do mais, sendo a
claridade um elemento fundamental da atividade artistica, é importante que
ela conserve seu caréter natural. O atelié deve ser um local privilegiado,
demarcadode outros, masnio, totalmente, separado do mundo exterior, oque
prejudicaria a generalizagiio das aquisicdes.

O mesmo atelié deve poder acolher vérios grupos no decorrer da
semana. Tendo os participantes necessidade de se encontrar em um quadro
relativamente estivel, precisa-se, entdo, de uma organizacio, em parte perma-
nentee em parte modificédvel. A sala de espera, o vestidrio, o local de estocagem
do material, os espagos de trabalho e 0s locais de exposigao ou de secagem das
pegas constituem a parte permanente do atelié. A parte varidvel do cendrio é
representada pelas produgdes que se sucedem. A passagem dos outros,
marcada pelo depésito das pegas, obriga cada um a respeitd-las do mesmo
modo que as suas. A certeza que suas proprias produgdes que estio em
realizagéo serfo vistas pelos outros, se ele deseja, ¢ a contrapartida. O AAT
deve cuidar para que nenhum grupo possa ser sentido como invasor e quea-
permanéncia do local seja assegurada.

O espago de entrada, bem delimitado em relacdo ao local onde se
desenvolvem as atividades, mesmo podendo ser somente de dimensdes
reduzidas, é indispensavel. Ele deve ocupar a fungéo de intermediario entre
a familia, a escola ou o trabalho, a rua e o atelié; é o lugar onde se pode
depositar um objeto familiar, fazer uma confidéncia ou um pedido sem
formalidades.

Mas, ao mesmo tempo, esse lugar constitui um limite que protege a
propriedade e a intimidade dos participantes somente durante a sessdo.
Quando se trata de criangas, é o lugar de troca e de separacao daqueles que as
acompanham. Essas disposi¢es sdo validas, mesmo quando o atelié funciona
no meio de uma instituigéo.
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Quanto ao atelié propriamente dito, ele deve servir para a prética

sucessiva de vdrias técnicas durante o ano, o que necessita da organizagio de

diversos espagos: aquele reservado para a pintura de uma maneira permanen-
te onde os participantes trabalham de pé, frente as paredes, e outro destinado
as diferentes técnicas praticadas em torno de uma mesa. Com excegio da
modelagem, que passaria a ser praticada como a pintura em um espago
reservado a essa técnica, a vantagem de encontrar sempre o mesmo local de
trabalho favorece a apropriagao deste, assim como uma certa ritualizagéo das
sessdes. Para as marionetes, a reunido de dois espagos permite instalar um
painel e prever um lugar para os espectadores. A organizagdo desses diversos
locais serd descrita, em detalhe, nos capitulos “Pintura” e “Modelagem”.

O TEMPO

O tempo de um tratamento terapéutico

A gestéo criteriosa do tempo nos parece como um fator importante na
organizagao do atelié, da mesma maneira que aquela do local.

A unidade minima sobre a qual um projeto terapéutico pode-se realizar
em urn atelié pléstico é de aproximadamente um ano (que se faz coincidir com
um ano escolar, para garantir a coeréncia do grupo) com sessdes semanais.
Para tornar as aquisigdes autdnomas e durdveis, na maior parte dos casos, sio
necessérios trés anos de assiduidade continua: eles permitern passar por todas
as técnicas variasvezes, demodoaprogredir, adquirirautomatismos e liberar-
se dos constrangimentos, tomando confianga em si. Mais freqﬁentemente, 1550
permite trabalhar as resisténcias e exprimir os conflitos mais importantes.

- De um ponto de vista psicolégico, hé para cada sujeito um tempo mais
ou menos longo de adaptagio no atelié, cujas regras de funcionamento e as
relagbes pessoais sio diferentes de tudo aquilo que lhe ¢ familiar,

E preciso que ele compreenda o que ld se espera dele, ele precisa
aprender a aceitar os limites que lhe s&o impostos pelo local, pelo tempo, o
grupo, os AATs e os materiais, da mesma maneira que deve trabalhar suas
inibi¢des, suas resisténeias e seus préprios limites, para chegar a aceitd-los.
Somente, quando o sujeito percorreu esse caminho é que pode aceitar colabo-
rar com 0 AAT, identificar-se com ele, e, finalmente, dele se separar.

Como todo tratamento psicoterapéutico, o processo da arte-terapia
também apresenta momentos de crise para o paciente e para sua familia. No
«caso das criangas, a continuidade do tratamento depende nio s6 de sua
vontade, como da dos seus pais. A interrupgo do tratamento deixa nio
somente um processosem acabamento, mas também repete, na maiorparte do
tempo, de maneira perigosa, uma situagdo anterior de perda e de fuga. A
ruptura, as vezes, stibita, de uma relacio intensa, também, pode perturbar o
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grupo. Portanto, é preciso tomar todas as precauges possiveis para, antes de
tudo, evitd-la: um contrato claro com os pais e a equipe de atengdo é indispen-
sdvel, assim como o estabelecimento de um didlogo entre esses.

Em um primeiro momento, Estelle, 8 anos, tenta aplicar, no atelié, os
esquemas de comportamento que ela utiliza em outro lugar até o momento
onde uma quebra na representagio permite ao AAT intervir, restituindo a
relagio uma dimensao arte-terapéutica.

Logo na primeira sesséo, Estelle faz o que estd segura saber fazer e é bem
caracteristico: um personagem de DQ. Em seguida, ela passa da reprodugio
estereotipada a um outro modo de expressdo convencional, mas j& mais
pessoal: casa, flores bonitas, etc. Depois, uma incongruéncia no “bonito” que
Estelle descobre permite a intervengao do AAT que lhe d4, entio, um novo
jogo de valores: “fazer interessante” no lugar de “fazer bonito”. E a partir
disso que Estelle ousa se mostrar com seus medos e sua agressividade e que,
enfim, fala de seus conflitos.

T O R B SR R i T R R
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A organizagdo temporal de uma sessio

Optamos por sessdes de uma hora para as criangas pequenas, duas horas
para as criangas e duas horas e meia para os adolescentes e adultos. Essa
escolha é feita levando em considerago ndo s6 a faculdade de concentragio
dos sujeitos mais evoluidos, mas também analisando as necessidades de
preparagiono trabatho de expressio plastica e asnecessidades individuais de
alternéncia entre repouso e trabalho, entre soliddo e dialogo, entre agio e
palavra. '

Cada sessédo se desenvolve em vérias fases.

1. A primeira se passa no local intermediério onde se fazem as tiltimas
recomendagdes paternas e os encontros com os outros participantes.
Entéio, um clima de excitagdo prevalece, energia necessdria para a
ruptura antes da adaptagéo ao atelié. Depois, cada um comega colo-
cando sua blusa de trabalho que estava depositada em caixa que
corresponde a seu grupo, o que constitui um simbolo que representa
seu pertencimento. As criangas que diferem nesse gesto j& nos mos-
tram que estdo em um “outro lugar” o que deparar-se:d em suas
produgdes. Para alguns sujeitos, esse momento pode ser tdo marcante
que um adolescente pSde nos escrever dos Estados Unidos: “Recor-
dar-me do momento de felicidade onde eu colocava meu avental me
deixa feliz”.

2. Nasegunda fase, todos os participantes e os AATSs sentam-se ao redor
da mesa situada no “espago das técnicas”. Esse € o momento onde
todos podem se ver, onde cada um mostra-se presente no grupo e
pode enunciar, de uma forma pouco comprometedora, um aconteci-
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mento que o marcou e que podera ser retomado mais tarde, individu-
almeénte durante a sessdo, pelo AAT. E, também, o momento onde se
fazem os comentdrios sobre os atrasos sucessivos ou a auséncia de
alguns membros do grupo e sobre as expectativas do atelié. As vezes,
a excitagao é tamanha durante um tempo tao longo que as criangas
mais desejosas de comecarem a trabalhar se encarregam de
reestabelecer a calma necesséria. Esse tempo intermedidrio entre o
“outro lugar” e o atelié nos parece muito importante.

3. Quando o clima se torna favoravel, passa-se para a organizagio dos
grupos, o que representa a terceira fase da sessao. Entéo, duas ou trés
atividadessdo propostase ossubgruposse formam, Jevando emconta
os desejos de cada sujeito, e suas necessidades, mas também o “bom
equilibrio” entre os participantes (em fun¢ao da idade, das capacida-
des expressivas, dos centros de interesse e, eventualmente, dos diag-
nésticos). Se vérias criangas da mesma familia estdo reunidas durante
o mesmo hordrio, elas s&o encorajadas a se dividirem nos diferentes
subgrupos. Aqui, também, as separagdes devem, s vezes, trabalhar-
se com o AAT.

Uma vez definidos os grupos, cujo niimero depende do tipo de atelié
{especificamente clinico ou heterogéneo), 0 AAT lembra o tempo da sessio
que resta disponivel para o trabalho ea duragao dada para a técnica escolhida.
Essa duragdo pode variar de uma a quatro sessdes. A consigna para téntar
terminar o trabalho comegado ¢ adaptada a cada sujeito, e nao proposta para
ser seguida enquanto regra, mas para analisar 0 andamento do seu processo
de trabalho.

4. A quarta fase ¢ aquela do trabalho propriamente dito, que sers
descrita, em detalhes, na segunda parte do livro. Limitar-se-4, aqui, a
avaliar sua importincia em relagdo ao investimento técnico, estético e
psicoterapéutico.

Somente os processo retém nossa atengio, eles se inscrevem na dinamica
criativa de cada um, em sua histéria e naquela de cada obra. O nivel estético
nao € valorizado enquanto tal, isto €, como “um objeto a contemplar”, mas
como um efeito de uma estrutura pessoal tendo uma histéria.

Desde sua entrada no atelié, cada sujeito é acompanhado em seus
diferentes processos. As exigéncias do AAT sdo progressivas e intermitentes.
A alterndncia das técnicas praticadas durante um ano favorece essa atitude,
todavia, sem desconcentrar os sujeitos.

O trabatho pictérico, grifico ou de modelagem passa, indiferentemente,
da expressdo livre onde os conflitos se projetam no papel ou na matéria &
elaboragio das obras onde o sujeito toma consciéncia da maneira de resolver
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os problemas plasticos relativos a seus préprios problemas psicolégicos.

Para favorecer a construgdo das imagens, nossa atitude é de fazer
prevalecer um principio de realidade, mesmo para o subverter. Cada vez que
oambiente permite, estimulamos as capacidades de observagie, induzindoe os
sujeitos a observarem o que pode constituir uma resposta as hesitagoes na
representacdo. Tal crianga se pergunta sobre a representacio de umnariz visto
de frente ou da colocagdo em perspectiva de personagens em uma pega, entio,
ensinamos-lhe a analisar tanto as relagdes de forma quanto de cores. Se o
ambiente ndo pode permitir esse trabatho de observagio no lugar, aconselha-
se fazé-lo fora das sessdes do atelié. Essa sugestio tem, ainda, a vantagem de
manter um vinculo entre o sujeito e o atelié fora das horas de sessdes, o que é
importante para a elaboragio dos conflitos e a continuidade da pesquisa.

Na medida do possivel, é preciso fazer a relagiio entre o objeto escolhido
como significante do desejo e a necessidade de observé-lo, para fazer dele uma
imagemi legivel. Certamente, para isso, é necessério levantar todos os obstédcu-
los psicolégicos que se opdem & assimilagdo da imagem percebida. Os estimu-
los do AAT estéo ligados & técnica plastica assim como a expressao das idéias
do paciente, até aqui censuradas. Este também cuida daquilo que a ansiedade
néo extravasa, os limites da capacidade de elaboragdo. -

O A AT, sugerindo que se olhe a obra & distdncia para ver se 0s planos séo
“legiveis” e se estdo de acordo com os desejos de seu autor, condu-lo a tomar
uma distincia com relagdo ao objeto representado que perde, entdo, sua
fascinagdo simbidtica. O objetivo dessas intervengdes é que, ap6s um percurso
suficiente no atelié de arte-terapia, o sujeito possa introjectar as palavras do
terapeuta, para se exprimir sozinho e produzir uma imagemna qual ele possa
se reconthecer.

Alguns sujeitos, respeitando o melhor possivel as consignas do AAT,
procuram produzir imagens através das quais esperam ser aceitos. Outros
recusam levar em conta as mterveno;oes do terapeuta, mostrando, assim, sua
resisténcia e sua necessidade de se diferenciar, para existir. Qutros, ainda,
solicitam-no continuamente. Eles conhecem, de antemao, as questdes que lhe
serdo colocadas, mas, para progredir, precisam da repeti¢io. Trata-se, entdo,
de um ritual Iidico por meio do qual se estabelece uma relagdo transferencial.
Todavia, é preciso prestar atencdo para nao entrar no jogo de uma dependén-
cia seja de alienagéo, seja de controle.

Cada um, através dos diversos desejos, procura, portanto, encontrar seu
lugar frente ao outro de acordo com os esquemas prévios de relagio que fazem
suasestruturas e que é precisorepetir, para poder reorienté-los através deuma
forma de relacdo mais feliz*.

*  N.doR.T.Istoé, asintervengdes do AAT, sejam elas de ordem técnica ou psicologica, sempre
se situam no espago transferencial.
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Diferentemente da neurose de transferéncia que é uma construgio
prépria do espago psicanalitico propriamente dito, as psicoterapias que utili-
zam uma atividade mediadora irdo investir mais nas relagSes do sujeito com
sua obra do que nas rela¢des puramente transferenciais. Essas serdo tratadas
a medida que os sentimentos do sujeito, frente a frente ao terapeuta como tela
de repetigao, constituem obstéculos para a atividade representativa. Assim,
uma demanda abusiva de ajuda nio serd administrada nem por uma resposta
técnica direta nem por uma interpretacio da fantasmdtica suposta, mas pelo
desenvolvimento simbélico da demanda por associagdes sucessivas ao nivel
da imagem e da palavra. Quando a demanda atinge um nivel de formalizagio
suficiente, quando fez um caminho de esclarecimento, ela chega, na maior
parte do tempo, a incluir sua prépria resposta que se dd, entdo, como uma
descoberta. O arte-terapeuta esté 14 para guiar, provocar e ser testemunha da
emergéncia associativa, e de maneira alguma para dar “sua” interpretacio
descritiva e casual a qual constitui, contudo, um instrumento indispensévei,
mas mudo, para cumprir sua tarefa.

Levando em consideragdo a importincia do mecanismo de repeti¢o na
cura, procurarermos relacionar as nogdes de estilo como criagéo egbica. Le Petit
Robert* define o estilo assim:

“a maneira singular (pessoal ou coletitm} de tratar a matéria e as formas paraa
realizagdo de uma obra de arte...” .

O estilo leva menos em consideragio o tipo de motivos tratados (histo-
ricos, religiosos, paisagens, retratos, abstragdes...) que a maneira de traté-los,
mas esses dois elementos sao as marcas estilisticas de sua época, assim como
do artista,

Quando um sujeito se instala na repeti¢do, ele nos faz avaliar se é uma
questdo de repeticdo criativa ou, pelo contrdrio, de uma expressao patolégica.
Pode-se tratar de uma atitude de resisténcia frente a aventura plastica, assim
como uma inibigdo motivada pelo medo de sair de um modo de expressio ja
experimentado. A variagdo das técnicas pode ser ttil para alguns sujeitos
instalados na estereotipia, eventualmente, ligada aos estados psicéticos.

A repeti¢éo do mesmo tema pode ter vérias origens. Pode ser uma busca
afinada e apaixonada da-expressao pléstica: a histéria da arte nos fornece
muitos exemplos. Artistas como Rembrandt, Turner, Rodin, Dufy, De Stiel,
para citar s esses, abandonam um tema, somente, quando eles tém a impres-
sdo de té-lo “esgotado” no plano pictérico ou escultural, em um exato momen-
to de sua vida. Aqui, trata-se de repeticdo aparente, visto ser ela sempre
criativa. Jacques Teboul (1988) em um estudo consagrado a Cézanne diz:

*  N.doRT. Le Petit Robert, diciondrio popularizado, como entre nés o “Aurélio”.
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O trabalho desta série é um trabalho de acabamento da forma... Permanecer
sobre o mesmo motivo ou 0 mesmo tema, insistir em encontrar solugbes satisfatérias
de beleza para alguns problemas como velocidade e imobilidade, desenho e cor, reflexdo
e espontaneidade, sensagdo e construgdo, visde fragmentdria ou sintese, estrutura e
fluidez, espago e figura, revelagio e desaparecimento, masculino e feminino. A série,
no caso das Baigneuses, é para Cézanne o vinico meio de purificar uma fantasmitica,
de dar-lhe sua mais alta forma artfstica, preservando a constdncia”.

Marcel Proust (A la recherche du temps perdu T. II), em relagdo a Bergotte
e Vermeer de Delft, diz:

“Niio hd nenhuma razito, nas condigdes de vida nesse planeta, para que nés
acreditdssemos ser obrigados a fazer o bem, a sermos delicados e até corteses, nem para
o artista ateu que pensa ser obrigado a recomegar vinte vezes um pedago, cuja
admiragdio que lhe provocard pouco importard a seu corpo comido pelos versos, como
a confluéncia de duas partes de parede amarelas que cobre com muite de cigncia e de
requinte wm artista desconhecido, recém-identificado sob o nome de Vermeer.”

Para a repetigdo estereotipada, reportar-se ao exemplo de Yves Alex
tanto no tema quanto na maneira de tratar.

5) Omomentoseguinteéaquele onde o autor comunica que suaobra esta
acabada. F interessante analisar trés aspectos: a suspenséo do traba-
lho, a assinatura e o titulo.

A suspensdo do trabalho

Decidir quandc uma obra estd acabada é uma questdo importante e
dificil de determinar para todo artista. Assim, diz Matisse (1972):

“{...) chega um momento onde todas as partes encontraram suas relagfes
definitivase, dai em diante, ser-me-d impossfvel ndo retocar nada em meu quadro sem
refazé-lo inteiramente”,

Para os participante do atelié, uma dimenséo de ordem além de estética
entra em jogo: a relacao de transferéncia com o AAT. Desde o inicio, uma das
regras fundamentais a instituir em um atelié é que nenhuma obra deve ser
postade lado sem ser vista pelo AAT com a presenga de seu autor. Desta regra,
raramente desobedecida, pode-se compreender que 0 AAT estd presente em
todos os momentos no pensamento daquele que se exprime no atelié, é porisso
que asvarias atitudesadotadas quanto ao finalda obranos saotioreveladoras.

Vemos sujeitos rdpidos e impacientes que se contentam em “jogar”
espontaneamente umaidéia na sua folha ou naargila sem encontrar prazer em
mostrar, mais adiante, a produgéo pintada cu modelada. Pode-se tratar de um
problema de ritmo singular ou do sentimento que todo esfor¢o € imitil,
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levando em consideragdo dificuldades técnicas encontradas. No primeiro
caso, 0 AAT aceita esse ritmo enquanto propde ao sujeito interessar-se mais
pela imagem que ele produziu que pelos gestos liberadores (mesmo que eles
tenham sua utilidade). No segundo caso, trata-se de dar novamente confianga
ao sujeito, para fazé-lo descobrir suas capacidades expressivas.

Ao contrario, alguns sujeitos trabalham com muita paciéncia, mas as
idéias nunca sdo aprofundadas. O AAT intervém, fazendo-os precisar, tentan-
do descobrir os obstéculos para a “de-finigdo”. Qutros utilizam a regra para
renovar o prazer da relagdo com o AAT. Eles'multiplicam seus chamados:
“terminei” para o prazer de vé-lo a seu lado, mesmo sendo perfeitamente
capazes de antecipar os comentérios que Lhe serdo feitos. Com os mais
experientes, 0 AAT também pode, enquanto toma disténcia, fazé-los localizar
a zona da imagem que ainda poderia ser melhorada, e é aqui que os conselhos
pldsticos podem, também, tornar-se a linguagem metaférica de uma ligagio
com um vinculo terapéutico. _

As vezes, o terapeuta arrisca-se a deixar-se fascinar por seu gosto por
obras despojadas, o que pode ocasionar uma parada num processo criativo, ou
seja, esquecer.os estimulos necessdrios, ou por seu gosto por um trabalho
muito “bem-feito”, no registro da obsesséo. Assim, nao é em relacéo a seus
gostos pessoais que ele deve intervir, mas em relaco s necessidades do
paciente a cada momento de sua histéria, isto é, ele deve levar em conta as
capacidades plasticas e de concentragdo do sujeito, sua idade, seu ritmo
pessoal, suas necessidades cirestésicas, sua atividade de ideagdo, suas possi-
bilidades de aprendizagem. Ele deve analisar para cada um e a cada est4dio do
trabalho, se pode ou nio se beneficiar de suas exigéncias, engajando-o no
desenvolvimento de sua obra.

A assinatura

Uma outra questdo que tem relagio com o final de uma obra pictérica ou
grafica ¢ a assinatura. O artista assina sua obra, quando a considera acabada.
O lugar que ele escolhe para colocar sua assinatura ndo ¢ mais neutro que o
estilo desta (grafismo, cores, iniciais ou sobrenome, nome ou apelido). M.
Butor (1980}, apés ter-se interessado pelo lugar da assinatura, portadora de
uma mensagem, salienta, também, o quanto ela pode contribuir para a
expressividade da obra. Assim, ele diz:

“Na liberdade, guiando o povo” o relevamento da assinatura de Delacroix,
vermetho sangue, é tito sensivel que aparece exatamente atrds da horizontal de uma
barricada. A data - 1830 - também esté pintada em relevo”,

Para analisar a significagdo profunda da assinatura, é muito importante
levar em consideragéo a idade, as aquisi¢des em nivel da escrita, do manuseio
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dos instrumentos (ldpis, hidrocor, pincéis finos), da capacidade de ponderar
© espago necessitio para a exposigio do nome. Aifes que a crianga seja capaz
de ela mestha assinar, 0 AAT escreve, em seu lugat, séu nome e a data, em sua
presenga: Em um'préximo momento, colocat dassinatuira significa aquisigio
do grafismo ao tmesmo tempo que investimighto de responsabilidade. £ em
relagiio a0 grau do desenvolvimento da crianga que s¢ podejulgara patologia
de um comportamento. Assim, uma assinattira colotida; feita com um pincel

grosso e que atravessd de ponta a ponta a folha pintada, pode cotresponder a

uma falta de habilidade ou ter uma significacad subjetivd, como ilustra o
comentdrio de Gabriel: “Papai, marnae, eu”; depois, elg dssina; acrescentando:
“com meu nome, ndo h& mais lugar para fazer mintia irméazinha”. Compreen-
de-se, aqui, que a assinattira invasora permite litar contra a invasio que a
irméazinha representa para ele, . L

Como no exemplo citado, o lugar que‘a crianga escothe para colocar seu
nome tarribém nos interessa, ele se torna, por exemplo, o home do navio, do
livro lido, da inscriciio de uma bandeira. ‘ \ ‘ '

Sendo a assinatura uma marca egbica, as dificuldades que o sujeito pode

experimentar, para realizd-la, sio um sintoma do conflito de identificagdo.

Assim, por exemplo, durante um ano Henri, 7 anos, multiplica os lapsos
ao assinar; erros ortograficos tornatn impossivela leitura de seunome que ele
mistura com o de seu tio, desenhista e pintor que havia freqiientado o atelié
alguns anos antes. Deve-se fazer um trabalho com Henri, para restituir-lhe
seu lugar. :

Algumas criangas passam sem transicao de uma assinatura pintada e
largamente exposta a uma assinatura discreta em lapis, as vezes, até na parte
de trés de suas obras, Essa mudanca brusca ver, mais freqiientemente, de um
esforgode adaptagio as consignas ligadas & modéstia “Nao se vénada além de
teunome”. No ateli, o sujeito é conduzidoa procurar uma harmonia entre sua
necessidade de afirmacao através da assinatura e as dificuldades estéticas da
cbra. - ‘ . ' .

Os gravadores, geralmente, assinam cada provaalépis, autenticando, ao
mesmo tempo, o nlimero imprimido e o nimero de ordem de cada uma delas.
Ao analisar o trabalho lento e dificil de um gravador, que tera virias provas
provisérias, indo do mais escuro ao mais claro, vé-se que-a assinatura, neste

- €as0, ndo é como na pintura uma adigao facil de ser colocada, geralmente
permite ao-seu autor. se distanciar de sua obra, e-tornase, de uma certa

maheira, um sinal dramatico e definitivo, arriscando comprometer a obra
inteira. Além dessa dificuldade técnica, actescentamos que para colocar sua
gtifendo se pode ficar no registro da espontaneidadeja que essa ser4 transpos-
ta da direita para ésquerda. E por isso que, noatelié, os parti¢ipantes nio
substifuem essa aventura pela assinatura das titagens... as vezes, eles acres-

- centam um comentdrio ou uma dedicatéria profundamente sighificativos.
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A assinatura dos ceramistas é colocada sob o objeto, mesmo quando se
trata de uma pega tinica. Nas antigas civilizagGes e mesmo em nossos dias, os
ateliés artesanais de grande produgéo assinam com a ajuda deum carimbo que
marca a parte de baixo da pega. No atelié, para evitar o desaparecimento da
assinatura na hora do polimento, € proposto que se grave ou escreva com a
barbotina de cor diferente somenteap6sosecamento da pega. Provisoriamente,a
peca & identificada por uma etiqueta de papel.

Muitos recusam assinar.E interessante para o arte-terapeuta analisar
essa recusa: de um lado, ela se justifica pela estranheza que consiste em
introduzir wm grafismo em um material que convoca continuidade. Mais
ainda, para alguns, o estilete de pungio utilizado pode provocar um corte na
obra, dificil de ser aceito, para outros, a produgéo néo é digna de uma
assinatura que se tornaré indelével ap6s o cozimento; no caso do trabalho com
a barbotina pode-se imaginar que, para muitos, & o medo de néo poder fazer
um grafismo preciso com o material utilizado... e, assim, prejudicar seu nome
e, conseqlientemente, sua identidade.

Quanto aos escultores, eles seguidamente assinam no suporte constru-
¢do de sua estdtua, s vezes, na base ou na parte de tras desta. Para os
participantes do atelié, além do receio j4 comentado pela assinatura de uma
ceramica, de gravar de uma maneira definitiva a obra, acrescenta-se a escolha
do lugar onde coloca-la. Entdo, acredita-se que com essas fontes de ansiedade
muitos sujeitos recusam assinar uma obra modelada. Ver-se-d mais
detalhadamente, quando do estudo da téenica da linogravura, o impacto
psicoldgico que esse gesto definitivo pode provocar sobre o sujeito.

Se o marionetista profissional (chamamos por esse nome o fabricante, e
ndo o apresentador-manipulador da marionete) assina sua obra,é sem diivida
levando mais em conta as consideragbes mercantis que a necessidade de
autentificacdo do autor do objeto fabricado. Ndo nos esquecemos que o
mationetista cria um objeto para colaborar com um outro artista que lhe dara
vida, a menos que ele mesmo seja também o apresentador de marionete, neste
caso, ele se expressa ao publico através da voz e dos gestos que ele induz na
marionete e ndo através da assinatura invisivel desta. A assinatura é visivel
somente quando ela perde suarazéode ser, isto , quandonédo é mais animada.
. No ateli® nés pedimos aos participantes que marquem com seu nome,
durante a fabricagdo, a cabega, as méos e o corpo antes da montagem da
marionete. Isso se dd unicamente para que essa fase do trabalho possa se
realizar nas melhores condi¢es. Nessa ocasiio, podem-se observar, por
exemplo, os impulsos de alguns sujeitos para marcar seu nome no nariz ouno
lugar daboca,ou o contrarig, as hesitagdes de alguns que procuram dissimular
seu nome no interior do cilindro de papeldo para preservar a estética. Todas
essas indicagdes nos sdo preciosas: a assinatura € um sinal de proprietério ou
de autor?
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O titulo

A importancia que o artista atribui ao tftulo que ele d4 a sua obra é muito
varidvel em fung&o do tratamento do sujeito assim como da época: tratando-
se de obras cldssicas, o titulo facilita a transmissdo da mensagem, se for o caso
de quadros alegéricos (Le Printemps, Botticelli), mitolégicos (La chute d”Icare,
Bruegel), religiosos (Annonciation, Vierges i I”enfant, Christ en gloire...), hist6ri-
cos (La bataille, Masaccio; El dos de Mayo, Goya), pitorescos (Le préteur et sa
femme, Quentin Metsys; Le tricheur, Quentin Latour), de representacdo dos
poderosos (Les Ménines, Vélasquez; Le pape Jules 11, Raphael) ou dos humildes
(Les paysans, Le Nain; La blanchisseuse, Chardin). Mas, na realidade, a fungdodo
titulo € de catalogar as obras de maneira que se possa reconhecé-las através de
um motivo especifico ou de fazer referéncia aos supostos conhecimentos do
espectador (motivos biblicos).

Em nossa época onde outras técnicas (fotografia, cinema, video, televi-
sdo...) estdo & disposigio dos artistas, pode-se procurar uma significagdo
diferente para anecessidade de se darumtitulo. Alguns artistas atribuem uma
grande importancia; trata-se de colocar o espectador em uma pista, quando o
criador estd em ruptura comseu tempo, porexemplo, Les Demoiselles d”Avignon
de Picasso oude Duchamp Lamariée mised nu par ses célibataires mémes. Ma gritte
(1959) comenta:

“Cada titulo faz acreditar uma interpretacio que se diz inteligente” ¢ acrescenta
(1966) “Os titulos de meus quadros os acompanham commo nomes qGue correspondem
a objetos sem os ilustrar nem os explicar(...) Eles nito sio segredos, hd somente falsos
segredos”,

Outros artistas procuram colocar o espectador na diregdo do estado de
espirito no qual eles se encontram quando da criagdo da tela, Allégresse de Vieira
daSilva(1976); outros,ainda, ddoum tituloa suas obras somente para responder
a uma solicitacio do comerciante de quadros e, assim, intitulam-nos ordinaria-
merite Etudes, Variations, Eemmes..., o que dd ao espectador toda liberdade para
por em funcionamento sua imaginaggo. Acrescentamos que o conservador de
museu ou historiador de arte &, freqiientemente, obrigado a dar, ele mesmo, um
titulo para identificar uma obra de um artista desconhecido.

Em nossos pacientes, o titulo constitui a referéncia verbal que, as vezes,
redefine a intengdo da obra. Analisar-se-d, principalmente, se este estd em
acordo ou em ruptura coma prépria representagio. O AAT deve medir o grau
de consciéncia que o sujeito faz da relagéo, que pode ser vivida como provo-
cagiio, subversdo, contradicio, etc.

A crianga ndo atribui titulo a suas obras, no méximo, ela inclui, as vezes,
em sua pintura o nome do que the parece importante: assim, serd designado
aquele do hotel (recordagio boa ou ruim de férias), do barco, do circo, etc.
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6. Durante asexta fase, faz-se o balango: as produgdes decadasubgrupo
sio examinadas, dando oportunidade de intercambios, depois, reme-
te-se ao estado do atelié, limpeza dos instrumentos, organizagao das
pegas e, eventualmente, varredura. Todas essas atividades sao parte
integrante do enquadramento, para alguns, é o momento privilegiado
para assinalar seu pertencimento no grupo, ja que suas dificuldades
de expressao pléstica e verbal ainda néo permitem sua integragaona
atividade propriamente dita.

7 A maneira como as criangas encaram 0 momento da separagdo até a
préxima sesséo € muito diversificada. Alguns querem que a familia
participe e introduzem com orgulho, no atelié, os pais e/ou irmaos €
irmas. Outros, pelo contrério, saem 0 mais répido possivel a fim de
evitar as interferéncias entre o exterior e o interior do atelié..Ainda, os
adeuses a um ou outro dos AATs podem ser mais ou menos carrega-
dos de emogao. Nerhuma dessas observagdes, vélidas também para
os adultos, serd deixada de lado pelos AATS.

8. Para facilitar a andlise das produgﬁes, a sessio é colocada no tempo,
gragas & disposigao criteriosa de todas as obras,daordemedadatade
suas realizacdes. Quanto a ordem de execugdo no interior de uma
obra, tenta-se reconstitui-la Jogo apés a sessdo, completando-a com
coment4rios do autor. Insiste-se sobre a necessidade de conservar
esses dados, porque o processo complexo de elaboragao ¢, paranés,
mais significativo que a representagéo final.

Assim Véronique, 7 anos, comega sempre pintando 05 pescogos e as
meias, para situar os personagens que ela, posteriormente, completa. Um
outro representa o olhar ndo somente ap6s ter feito os éculos do persona-
gem, mas também apés ter pintado numerosos pares de éculos ao redor
desse.

A ordem de representagio nem sempre coincide com a ordem de
aquisigdo cognitiva da crianga. Desta forma, enquanto integradas asnogdesde
espago e de objeto, alguns sujeitos representam primeiro os detalhes, o que
torna dificil para eles a composigiio coerente da mensagem pléstica e a
realizacao do fundo.

Organizagio dos programas durante o ano

A pintura é praticada ao longo de todo 0 ano. As outras atividades como
a colagem, a modelagem e as marionetes se realizam durante cada trimestre.
Geralmente termina-se com essas, visto que essa atividade incluia verbalizagéo,
permitindo retomar a vivéncia do grupo antes da interrupgao das férias.
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A diversidade das técnicas tem por objetivo evitar a estereotipia tanto
nos temas quanto na modalidade de expressio, visto que cada material
provoca reagbes especificas cujos efeitos podem ser apoiados sobre outros. A
mudanga das técnicas através de ciclos permite ao sujeito fazer experiéncias,
sabendo que, em um temponio imediato, ele terd uma outra oportunidade de
fazer um trabalho parecido, o intervalo permiti-lhe tomar distancia e deixar
decantar a experiéncia.

Descreveremos, oportunamente, a rede de significagdes prépria a cada
técnica em relagdo ao material utilizado, aos gestos e as operagdes que sua
manipula¢do demanda. A riqueza das situagdes faz emergir um registro mais
fino e mais matizado das reagdes, o que facilita a acio terapéutica.

Tempo com os pais e
com 0s assistentes exteriores

Desde o inicio, é determinado que o tempo das sessGes pertencem,
exclusivamente, aos sujeitos. Ainda que seja possivel comecar um tratamento
tendo o0 minimo de informagbes, chega um momento onde se torna necess4rio
ter uma confirmagao objetiva sobre certas hipéteses. Quando se trata de
criangas, o ponto de partida sdo as entrevistas regulares com os pais que sdo
recebidos fora das horas de sessGes. Quando se trata de adultos, conversas
individuais podem ser fixadas no contrato do tratamento. ‘

Dentro de algumas instituigdes, os artes-terapeutas, assim como outros
profissionais, quando interditados ao acesso direto aos pais e mesmo aos
dossiés, véem diminuir suas chances de compreender profundamente os
problemas dos pacientes. Dessa maneira, a equipe de assistentes se priva das
trocas favordveis a4 compreensio do paciente. Os artes-terapeutas, vendo as
criangas de lugar e em condigGes especificas tém possibilidade de descobrir
aspectos desconhecidos da escola ou do cotidiano, assim como, s vezes, do
consultério do psicoterapeuta. ‘

Trata-se, sobretudo para o AAT, de poder trabalhar as hipéteses que ele
pbde levantar ao observar o sujeito no atelié antes de procurar trocar informa-
¢0es que sdo do dominio da intimidade do sujeito. N&o se trata, nem de um
lado nem de outro, de descobrir “segredos”, mas de suscitar associagoes nos
pacientes. Quanto ao didlogo com pessoas de suas relagdes, ele pode ter um
efeito nos dois sentidos: ndo somente ajuda o AAT a ter uma melhor compre-
ensao do sujeito, mas também pode melhorar a compreensdo dos comporta-
mentos do paciente com sua familia. :

As produgdes sobre anatureza feitas por Noémie, 14 anos, mostram uma
notédvel diferenca de uma sessdo para outra. As vezes, bem construidas,
assinalam as boas qualidades de observagio de vez em quando desapareci-
das em uma neblina colorida...o que nos indica uma tendéncia depressiva.
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Alertado, o pai exprime sua surpresa dando informag&es sobre a familia:
Noémie vive com a mie epilética e com seus irméos e irmés mais jovens. Até
aquele dia, ele considerava Noémie como a mais forte da familia, perfeita-
mente capaz de assumir uma situagao muito dificil. A partir dessa mudanga,
Sr. V. pode proteger a vulnerabilidade de Noémie, até entdo negada.

A CONSTITUICAO DOS GRUPOS

Quando se trata de criangas, convém constituir grupos grandes de idade
entre cinco a treze anos, o que permite uma flexibilidade na organizagéo de

_subgrupos. Se leva-se em conta a heterogeneidade da populagio em um atelié

com objetivo terapéutico, tanto em nivel de desenvolvimento intelectual
quanto afetivo, o AAT pode encontrar vantagens para aceitar ou mesmo
favorecer a passagem de um subgrupo para outro. Isso permite analisar de
uma maneira mais ampla as identifica¢dés com os mais velhos ou os mais
jovens, as atitudes frente aos pares, assim como os movimentos de rejeigao de
um grupo em relagédo a um sujeito.

O critério fundamental para formar os grupos é, evidentemente, aquele
que pode dar a cada um um espago maior sem que isso acarrete uma
diminuigdo do espago dos outros. Assim, a diferenga de idade pode, em alguns
casos, tornar-se um obstaculo insuperdvel e, em outros, ser uma ocasido de
trocas que favorece, ao mesmo tempo, 0s mais velhos e 0s mais jovens,

A diferenga das capacidades pode nos levar, através de algumas téeni-
cas, a procurar uma homogeneidade que assegura a coeréncia, mas na maior
partedo tempo, essa diferenca podeser reivindicada comoum direito e ganhar
uma colocagdo positiva.

Os comportamentos patolégicos nfio sdo todos concilidveis. A vida do
grupo eascriangas concernentes podemsofrer reagdes que provocam esse tipo
de comportamento. Desta forma, é preciso evitar que os extremos coabitem,

por exemplo, fébicos e agressivos—compulsivos, assim como os idénticos, por

exemplo, um grupo unicamente constituido por compulsivos ou fébicos. Seno
quadro de uma institui¢ao os doentes apresentam sintomas inconcilidveis, é
preferivel formar grupos menores e melhor compostos.

Um problema especial é aquele que envolve os psicéticos, visto que se
trata inclui-los de maneira a assegurar a imagem que the ser4 restituida e lhe
permitird melhorar a sua. De qualquer maneira, é melhor evitar mais de uma
crianga muito doente em um grupo formado de criangas neuréticas e borderline.
Portanto, a maior parte das criangas pode freqiientar um atelié em grupo, mas
ha casos onde sua presenga pode se tornar nociva para elas mesmas assim
como para 0 grupo, sabretudo, no caso de ansiedade paranéica onde os
momentos de crise sdo fregiientes e dificeis de prever. Nesse caso, pode-se
tentar um tratamento individual com organizagio de tempos variados que
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permitam um relativo controle da ansiedade. Com essas criangas, trata-se de-
diminuir o sofrimento, isto €, de manter a ansiedade no nivel mais baixo
possivel, favorecendo a apropriagéo de suas obras com satisfagdo.

Quando se trata de uma crianga, uma entrevista com o paciente e sua
familia antes que tudo comece parece-nos essencial. Alguns pais imaginam
equivocadamente que um assinalamente nio feito permitird 4 crianca se
tevelar sem patologia, assim, eles querem “dar-lhe suachance”, Trata-se, aqui,
da expressao de seu desejo que, em algum momento, tornar-se-4 sofrimento.
Todavia, é preciso preparar esse momento, para qué ele nao seja uma repeticio
das decepctes passadas, mas uma oportunidade de se compreender e aceitar
as limitagdes da crianga. Entretanto, as vezes, é-nos impossivel respeitar o
siléncio dos pais e esperar o tempo da elaboragio:

Sébastien, & anos, dd-nos o exemplo desse tipo de fracasso inevitdvel, Sua mie,

sem assinalar nada em particular, inscreve-o durante o ano. Ele ingressaemumgrupo

. de criangas de 5 a 9 anos. Sua excitagiio compulsiva, assim como suas produgies,

desestabilizam o grupo o ponto de anular o tempo da sessito ¢ 0 trabatho empreendido

comalguns sujeitos. Sem excegio, todas as produgdes do grupo tornam-se patolégicas.

Os AATS se véem obrigados a interromper o trabalho o propor sessdes indrviduats a
Sébastien.

A afligdo revelada nas produgdes do grupo ainda persistiu por mais
algumas sessdes. Véem-se, aqui, a importncia do cuidado na composigao
equilibrada dos grupos, de medir bem, em cada caso, as limitagdes da acio do
AAT e de saber estimar as possibilidades de evolugio dos pacientes com
diagnéstico reservado,
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sujeito compreenswel na ordem de um cochgo e, a0 mesmo- tempo, torné-lo
significante pela diferen¢a-qtie ele impde a esse mesmo ¢6digo. De fato, toda
represeritagdo onde ha uma margem dé‘escolha e de atbittdrio pode ser
considérada’ ¢omo pertericente a4 ‘uma otdem da criatividade, visto que o

sujeito propse’ uma ‘combitiagao partxcular que ndo existiria sem ele. A

representagao eriativa tem semipre uma dose dé redundéncia que constitui seu
estiloe umadose de origindlidade que faz sua d1ferenga ‘Mais que representar
algurria doisa, a obra cnatwa reptesenta seli autor, ima épocd, una cultura. A
representagio propria 35 artés plashcas & uma tetitativa de tornar visivel uma
forma, de chamar um olhar, dar'a ver, de redlizar um objeto que trangpérece
que ¢ d imagém-de um outro. O desafio da arte é aquele da transformagio de
uma matéria amorfa{dleo pigmentado, arg:lei ‘marmore) em pele, erm nacar,
ein pétald, em lurriniosidade, em cor. Comons teatro, 0 espectador ceftarnente

' n#o se engand, através ta imagem a realidade se revela a ele mais claramente,

ela se torna ex1stenc1a

Relagao dlaletlca entre 0 pensamento e aagio -

A atividadedo artista plasticoé um vai-e-vementre o gestoquec de1xa um
trago.e o olhar que controla o resultado e antec1pa o préximo gesto..

Um movimento pendular se mstala entre o toque e o olhar que aprox:ma
eafastao su]eito dé stia obta: Este]  passa do pensamento que constréiaimagem
aagdo que vaiao seu encontro passo a passc como um didlogo. Néo se trata de
uma imagem nitida que se realiza vacilando: a imagem se procura ao mesmo

tempo que se realiza no processo de elaboragdo. O sujeito que toca parece o

mesmo-que aguele que contempla, contudo, ele se descobre, espanta-se, ¢
fascinado, visto que ha sempre alguma coisa do outrono olhar. Na represen-

tagdo, vé-se como um outro.

OS ASPECTOS SEMIOTICOS
DA REPRESENTA(;AO PLASTICA

o ob]eto-representagao & um 51gmf1cad0 isto €, um suporte material
cu]as d1ferenc1a:;oes ‘podem ser tomadas como signos. Para que os signos
sejam compreensiveis, deve existir um cédigo comum que lxgue otrag¢oauma

significagio objetiva ou sub]etwa

Vérios cédlgos comc1dem na obra de arte

Em pnmen‘o Iugar, o codlgo morfologlco

Na repiésentaciorealista, a dlstnbulqao dos tracos se faz de acordo com
as relagGes topoldgicas que as superf1c1es 51gmf1cadas guardam na realidade.
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Durante ainfincia, os desenhos representam uma coisa ou uma pessoa através
da organizagido das partes mutuamente localizadas: o olho e a boca podem ser
. assinalados por significantes idénticos (circulo), mas a disposigéo de cada
circulo no espago diferencia claramente a significacdo do circulo-olho e a
significagéio do cfrculo-boca. Como 0s sons da linguagem, os tragos e 0s gestos
plésticos nao tém significagdo por si s6, seus sentidos dependem mais da
ordemondeeles se inscrevem. Na maior parte do tempo, o c6digo morfolégico,
topolégico ou imagindrio representa uma distribuicéo do “real”, ja dado na
experiéncia sensério-motora. Esse movimento do non-sens ao sentido caracte-
riza todas as linguagens e é fundamental para a aquisigao da expressao verbal
e escrita. A atividade artistica constitui, entdo, um instrumento indispensavel
na terapia dos problemas de aprendizagem.

Em segundo lugar, o c6digo simbdlico

Cada cultura e cada momento histérico é representado por uma
iconografia prépria que faz seu estilo. A selegio dos temas, o valor dos
contrastes, a utilizacio de certas cores ou materiais, a busca da textura, de
luminosidade ou de horizonte, assim como as tentativas de negagao de todos
esses valores tradicionais constituem diversas modalidades de representagao
préprias a uma cultura, a um grupo ou a uma classe social. Para as criangas,

* organizam-se prot6tipos iconogréficos especificos. A casa que elas desenham
€, na maior parte do tempo, uma casa isolada com um teto de mejas-dguas
mesmo para as criangas que vivem em bairros onde a casa isolada ndo existe.
A distribuicdo mais cldssica das aberturas é aquela da porta 4 esquerda e de
uma janela a direita. Mas nos tiltimos anos encontra-se a distribuicdo simétrica
com uma porta no meio e duas janelas no alto, s vezes, ocupando os dois
cantos superiores. As criangas dividem um universo iconografico especifico e
dispdem de modelos de drvores, de flores, de perfis de carros, de diversos
animais. Entre esses, as baleias sdo seguidamente escolhidas, visto que elas
fornecem, na simplicidade de sua forma, a possibilidade de condensar a
regressdo & vida aquatica, a maternidade mamifera e a poténcia do esguicho
que as criangas nunca deixam de indicar. Em um atelié¢ de criangas em
tratamento fonoaudioldgico, nés assistimos a uma discussio sobre a diferenca
entre as baleias e os golfinhos onde as possibilidades de conservar o esguicho
e de falar apareciam como incompativeis. Boa ocasido para analisar a resigna-
¢éo da pulsdo anal a fim de adquirir a palavra.

Em terceiro lugar, o c4digo subjetivo

Q c6digo subjetivo constitui o estilo pessoal da produgao pldstica. A
partir dabiografia pessoal, das experiéncias precoces, das identificacdes e das
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projegbes inconscientes, o sujeito dé sentido as formas e as cores, assim como
& prépria atividade pl4stica e aos materiais com os quais ele trabalha.

Para ilustrar as relagdes entre o cédigo pertencente & cultura eaquele que
o artista constréi a partir de sua originalidade, escolhemos a tela chamada
Nevermore {(nunca mais), realizada por Gauguin, em 1897 (figura 1). O préprio
pintor indicou duas maneiras na qual seus quadros deveriam ser compreen-
didos: uma puramente pléstica, a qual ele chama de “sua parte musical”, outra
simbdlica, que ele chama “sua parte literaria”.

O nome do quadro ja constitui uma referéncia cultural ao poema “Le
corbeau de Edgar Poe, chave mestra da poesia moderna. Escrito na primeira
pessoa, esse poema conta como “Uma vez, por um minuto sombrio, ainda gue
sem vigor e fatigado, eumeditava...” Uma mesma palavra termina cada uma
das dezoito estrofes do poema, da mesma maneira que as tentativas do autor
em escapar da dor pela perda de sua amada: nem a consolagio, nem o
esquecimento, nem a esperanga de encontré-la em um além ser-lhe-4 concedi-
da, o sinistro nevermore ecoa em cada um de seus desejos. Mesmo seu ultimo
pedido, aquele de se ver livre da lucidez do irremediével, recebe a higubre
resposta de “Nunca mais, nunca mais, nunca mais”.

Para tentar compreender a significagéo subjetiva dessa tela, € importante
descrever o momento da vida do pintor na qual ela foi realizada. Estamos em
1897, Gauguin tem cinglienta anos e nio tem mais que cinco anos de vida.
Depois de dois anos, ele estd pela segunda vez no Tahiti, tendo deixado a
Franga depois de uma quebra financeira em Paris e a certeza de estar com
sifilis. Durante o ano de 1896, ele serd internado vérias vezes como “indigente”
e amorfina ser o tinico calmante para os seus sofrimentos. Ele é rapidamente
abandonado por aquela que havia sido sua mulher (2 haitiana Tehamana).
Gauguin, entdo, envolve-se com uma muther taitiana, Pahura, a musa
inspiradora de Nevermore. Uma estada, acolhido por uma familia, permite-lhe
ter um pouco de descanso e retomar o trabalho. Durante a realizagdo de
Nevermore, a filha mais velha de Gauguin morre aos 20 anos, em Paris, mas ele
s6 saberd mais tarde. E interessante compreender sua reagéo:

“Essa novidade de maneira alguma me comoveu, depois de tanto fempo de
sofrimento. Depois catla dia, reflexdo chegando, a ferida se abre profunda, cada dia
mais, e, nesse momento, eu estou totalmente desencorajade. Definitivamente, eu
tenho um inimigo 14 em cima que niio me deixa em paz um minuto.”

Em outubro, ele tenta se suicidar.
Gauguin descreve e comenta Nevermore em uma longa carta a Monfreid,

em 14 de fevereiro de 1897
“Eu quis, com wmn simples vida, sugerir um cerlo luxo bérbaro de outrora. O

todo estd perdido nas cores voluntariamente sombrias e tristes; nllo é nem a seda, nem
0 veludo, nem o linko de cambraia, nem o ouro que forma esse luxo, mas exclusiva-
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mente a matéria tornada rica pela mio do artista. Por Htulo, Nevermore nio mostra
o corve de Edgar Poe, mas o pdssaro do diabo que estd & espreita.”

Freud encontraria, aqui, um bom exemplo de denegagdo e tiraria a
conclusao: portanto, é o corvo de Poe. Mas um corvo irrisério sobre o qual a
ironia de Gauguin parece cagoar das belas ilusoes de 1891, quando Mallarmé,
na ocasido do banquete de adeus a Gauguin pela sua primeira viagem, havia
lido sua tradugédo do poema de Poe, cuja publicagdo havia sido ilustrada por
litografias de Manet. Na pintura de Gauguin estamos longe desse “ser som-
brio, augural, sinhistro e magro, passaro de tempos idos, profeta de desgraga,
demoénio, enviado do Tentador...”, das imprecagdes de Poe. Isto ndo impede
Gauguin de fazer uma relagdo irbnica entre o péssaro pesado e obliquo do
dltimo plano de viséo e o corvo do poema parnasiano de Leconde de Lisle
{Poémes Barbares, 1862/78):

“ Venha por aqui, Corve, meu bravo comedor de homens,
Abra-me o peito com teu bico de ferro...

Procure minha amada e leve a ela meut coragdo...

E a filha de Yimer, Corvo, te sorrird...”

Ironia que mal oculta seu préprio rancor. De fato, o Nevermore do poeta
americano continua ressonando, sobretudo, fazendo-se a comparagio do
quadro comum outro, pintado em 1892, durante sua primeira estadano Tahiti,
L'Esprit des morts. Porquanto a verdadeira Lénore de Nevermore (figura 2) é a
perdida Tehamana. As condigdes nas quais Gauguin pinta esse quadro sdo
totalmente diferentes: o paraiso que ele havia vindo procurar estava quase
obtide. Ele esta feliz. '

“Tehamana se mostra mais e mais décil, amante; 0 noa-noa taitiane perfuma
tudo. Eu ja perdia consciéncia dos dias e das horas, do Bem e do Mal: tudo é bom, tudo
estd bem.”

Ele se inspira em um momento onde viu a beleza do medo, cena descrita
em Noa Noa.

“entrando & noite na casa sombria, en acendia as luzes e g via. Nua ¢ imbvel,
deitada de brugos sobre a cama, os olhos extremamente arregalados pelo medo.
Tehamana me olhava e parecia ndo me reconhecer... Nunca a havia visto tio bela,
sobretudo, nuneca de uma beleza tdo comovente...”

Mas faitava-lhe diminuir o efeito desse “estudo de nu”, esse Belo corpo

* que ele mesmo qualifica de “um pouco indecente”. Gauguin escreve:

."enquan toeu quero fazer um quadro casto e dar o espirito nativo, seu cardter, sua
tradigdo....Falta-me um fundo um pouco terrfvel”. E preciso que a sensualidade seja
ocultadn pelo medo, Gauguin pergunta-se “Que tipode medo?” e ele mesmo responde:
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“Certamente, ndo o medo de uma Suzanne surpresa pelos velhos.”

Observagio preciosa ao levar-se em conta que a taitiana ndo possuia mais
de treze anos e o pintor mais que o triplo dessa idade. Gauguin pdde admirar
abeleza domedo, utilizé-la como 4libi, mas ndo pdde partilhar esse medo nem
as crengas que 0 mantém: como no caso do corvo, a figura que devia ser
horrorosa permanece inofensiva.

Morice, o célebre critico do Mercure de France, escreve, em 1894:

“...a pintura coloca em seu corpo de mulher nua todo calor da floresta incendiada
de flores e toda luxiiria langorosa, inocente... e, ainda, o pavor de algum segredo
terrivel que o sonhador queria conjugar com carinhos.”

A luxiiria e o pavor, os dois componentes dos pesadelos dos poetas
malditos. Desta forma, o refrdo de um poema de Léon Deubel pode ilustrar
bem a tela de Gauguin:

“Oh, morte! Pacifica e soberana
Liberta-me de um corpo obsceno”

Apesar dessas contradi¢des culturais, os criticosencontraram em L” Esprit
de la Mort uma transposigao haitiana do Olympia, de Manet, que havia feito
uma c6pia para o Museu de Luxemburgo no ano anterior, e que o poeta Alfred
Jarry havia celebrado “Le mysterede 1”Olympia brune” . Ressalta-se que a cor da
servente no quadro de Manet € a mesma da muther do quadre Gauguin e a
nudez soberba e provocante da cortesi torna-se receio e intimidagdo no gesto,
e na posigdo de brugos da taitiana. Se na Tehamana de L”Esprit de la Mort ha
algo da Olympia, € que amulher mahori contéma mulher européia. Realmente,
nos cadernos de Gauguin encontra-se, no mesmo ano, uma cangéo popular
que deve ter-lhe tocado bastante para que ele ache que vale a pena transcrevé-
la. Seu refrio diz:

“Meu coragio estd tomado por duas mulheres
que se lamentam
Engquanto a flauta e meu coragio cantam”

O que nos permite fazer a aproximagio entre a Olympia e a mulher
haitiana de Gauguin? Gauguin conta em Noa Noa :
“Tehamana, no descobrir esta foto {a Olympia de Manet) diz que é muito bela, Eu

sorrio diante dessa reflexfio e sinto-me comovido. De repente, ela acrescenta: é sun
mulher? — Sim — fiz mengio — e eu, o morenc de Olympia!”

Em compensagio, ndo é impossivel encontrar o modelo de seu tapapau
(espirito da Morte presente no quadro) na arte primitiva maori. Gauguin the
d4 os tragos de “uma pequena e boa mulher” de perfil, o olho frontal, coberto
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por um capuz negro que ndo é muito diferente da touca de trabalho dos
paisanos do Pouldu. O tapapau, espirito dos mortos, reaparece de costas a Eva
taitiana, quadro de 1892, realizado na indoléncia, a “meio caminho”, quando
o Tahiti ndo passava de um sonho (figura 3). Para nés, a importancia deste
quadro ¢ que ele constitui o elo associativo de nossa pesquisa, de fato, o
antecedente da Eva taitiana é a Eva ex6tica, de 1890. O pequeno painel de
papelao representa uma pequena Eva em uma decoragéo tropical, o Eden de
Gauguin, composto de elementos ex6ticos tomados daqui e de14, nas imagens
e fotografias e apenas transformados. L4, on6 serd desvendado: o rostoda Eva
assemelha-se ao retrato da mae de Gauguin que o pintor faz na mesma época,
conforme uma fotografia dela, jovem (figura 4). Em todo caso, & certo que
Gauguin guardava de sua mae — doce e muito bonita,segundo George Sand
— “ a imagem maravilhosa de uma mulher-crianga, no olhar tio doce e
imperativo, tdo pura e tio carinhosa” associada para sempre em sua memdoria
consciente ao Péro ex6tico de uma vida calma e de luxo.

Portanto, vemos em cada quadro, como o autor condensa uma grande
parte de sua vida e a coloca sob forma de uma constelagdo de signos. Esses
signos, no entanto, néo sio invengbes tiradas do nada, pelo contrario, fazem
parte do didlogo que o artista mantém com a produg&o de sua época.

Os trés c6digos aos quais fizemos alusao, o morfolégico, o simbélico e o
subjetivo permitem compreender a obra no contexto histérico de sua produ-
¢io, de fazer sua leitura em fungio de conhecimentos prévios e pattithados e
de sentir emogdes frente & obra. A emogdo estética, o sentimento de plenitude
no ato da contemplagio pode ser gue venha da coincidéncia entre o significante
e osignificado, entre a manipulagio da matéria amorfa e a organizagdo mental
da forma. Essa emogao niio surge somente para os espectadores, mas também
para o préprio autor que, cada vez que se distancia emrelagdo a sua obra, toma
consciéncia do efeito de seu gesto e o sente de maneira diferente. Nao se frata
da identificacdo do sujeito passivo & representagéo, mas, pelo contrério, é a
representacio que faz emergir um autor, isto é, um “mais” do sujeito.

A CONSTRUCAO DAS IMAGENS

Aqui, chamamos imagem a elaboracdo mental que guia a contrucéio
representativa. A elaboragdo das imagens nido é simples, e longe de constituir
as unidades do pensamento, elas sdo o resultado. Para abordar o nivel mental

" da atividade pldstica, isto é, o pensamento inconsciente da criatividade,

convém, primeiramente, analisar a natureza dos mecanismos figurativos,
{Greco, 1963).
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Imagem e percepcio

Da mesma maneira que a percepgio, a imagem nédo pode dar conta do
objeto em sua totalidade, Em compensagio, ela constitui o signo desse objeto
o qual ela faz alusdo através de uma de suas aparéncias possiveis. Portanto, a
percepgio e a imagem mostram um quadro do objeto que depende, seja da
posigdo real do sujeito ac clhar ou de uma escolha subjetiva de apresentagio
(perfil, de frente...). A percepgio é contemporanea da sensagéo, enquanto a
imagem, em busca de uma sensacdoimpossivel, indica a falta do objeto queela
visa. Assim, a imagem niio pode ser considerada como uma percepgéo
diminuida j& que, mesmo que ela sempre utilize referéncias sensoriais, sua
construgdo procede de uma escolha de referéncias que, portanto, ndo déo o
objeto visado, mas o que no objeto é fundamental para o sujeito,

Imagem e agao

Para ter a nogéo do objeto, é preciso que as diferentes percepgBes que se
podem ter dele sejam coordenadas em uma totalidade coerente, ordenada em
um espago. E a agfio exercida sobre o objeto (manipulagdo, rotagdo) que
permite a integragdo de suas faces e de sua conservagio. Entdo, os objetos
correspondem aos esquemas onde os dois aspectos da experiéncia; o sensorial
e o motor permitem, gragas aos mecanismos de assimilagdo e de acomodagéo,
o reconhecimento dos objetos semelhantes. O sujeito ndo podereviver, na falta
do objeto, as sensagdes correspondentes, mas, pelo contrério, ele pode repro-
duzir sempre os movimentos imitando seu perfil. Longe de se apresentar
como uma fotografia, a imagem nos surpreende mais por sua fragilidade e sua
labilidade. Ela sempre aparece como uma suposigio do objeto que demanda
ser construido a partir de dados sensdrio-motores e de conhecimentos articu-
lados em um processo de anlise e de sintese consecutivas.

Imagem e representagio

Portanto, a imagem € uma construgdo mental que se faz a partir de
esquemas sensério-motores. Esses contém, na origem, os gestos capazes de
restituir o objeto, de fazé-lo aparecer através de uma construgao material.
Quanto maior a preparagio representativa, mais diferenciados séo os esque-
mas e mais eficaz a antecipagao do resultado de cada gesto. Certamente, é
impossivel perceber uma imagem com um 56 lance e de representd-la em um
s6 gesto plastico. Auxiliado pelo conhecimento que tem des diferentes codi-
£0s, 0 pensamento procede a anélise dos objetos—realistas ou abstratos —em
suas diversas partes, a representagao, constituindo uma bricolagem ondecada
parte encontra seu lugar na matéria. A ordem topolégica do espago ¢ funda-
mental para a colocagio dessas diferentes partes que af encontram sua signi-
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ficagdo. A ordem do tempo também é levada egn conta, pois hé, em toda obra
de arte plastica uma seqtiéncia a ser seguida pelo olhar, sequéncia marcada
pelos ritmos e proporgdes particulares a cada estilo. A constituigéo do pensa-
mento imaginario, no periodo de aprendizagem, faz-se a partir da aco e da
percepgdo, através da constituigiio mental dos objetos. Mais tarde, o processo
é invertido de maneira a realizar um objeto imaginério a partir de uma idéia
da coisa mais ou menos elaborada. Mas como o artista aprende agindo, o
objeto imaginado e o objeto percebido se fazem em um mesmo ato com dupla
versao. : :

Imagem e imaginagao

A imagem constitui sempre a escolha de um angulo de vista. Ela ndo
existe além da imagem que escapa, um nimero infinito de imagens possiveis
ante a um espectador, resultado de um arranjo imagindrio. O que o artista faz
com os objetos compondo o madelo de uma natureza morta ja é um arranjo
escolhido de acordocom umadistribuigio particular daslinhas e dasluzes que
fazem o como da representagdo. Portanto, cada imagem mental coloca a0
sujeito uma série de problemas cuja dificuldade varia tanto do ponto de vista
da concepgao (o que dizer), quanto da realizagdo (como dizer). A crianca
escolhe a imagem que é a mais viva, a mais econdmica para assinalar o objeto:
para uma pessoa, ela escothe a imagem do rosto, para um animal, opta pelo
perfil. Com relagio & atividade de representagao pldstica, a imaginagio néo ¢
somente a capacidade de conceber configuragtes portadoras de significagéo,
¢ preciso ainda encontrar recursos representativos capazes de materializar o
projeto. O préprio da arte &, justamente, a busca e a invengado desses recursos
com objetivo de significagdo plastica. Os artistas, ditos abstratos, nem por isso
escapam da significacfio estética, mesmo se estdo ha tentativa histérica de
liberar a pintura das dificuldades das significagdes exteriores & prépria
pintura. A imitagdo de um estilo sem uma idéia plastica na base mostra sempre
uma auséncia de imaginacio assim como quando a representacfo é figurativa
ou abstrata, visto que, nos dois casos, 0 convencionalismo é possivel.

Imagem e linguagem

Lacan introduziu no pensamento psicanalitico uma distingio definitiva
entre imagem e simbolo, entre as configuragdes e a palavra. Ainda que a teoria
vise, especificamente, & imagem do “eu corporal”, considerada ilusio de
totalidade dada na aparéncia exterior, esse carater aleatério a partir do outro
parece ser préprio da imagem. Em outras palavras, toda imagem do objeto
contém a imagem do préprio corpo. A imagem se realiza no olhar do outro,
visto que, no espelho, a crianga se assume tal como 0s outros a véem. Nesse
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estégio, a imagem corresponde ao seu nome. Mas a imagem n&o tem a mesma
fungdo antes e depois que o sujeito tenha adquirido a linguagem. Uma vez que
a crianga encontra em seu discurso um lugar irredutivel gracas ao pronome
“Eu”, ac mesmo tempo que seu universo se torna uma agéo da linguagem,
estabelece-se, entre as imagens e as palavras, uma relagio estreita de depen-
déncia. As palavras procuram um excedente de forma e de cor, uma outra
substincia, as imagens fazem ressoar particulas sonoras ligadas as palavras
que elas encerram, através de enigmas. Constroem-se imagens com palavras
e discursos com imagens.

‘ Para ilustrar as relagdes entre o nome e sua representacio, fizemos uma
investigagdo visando & representacio de uma zona do Corpo que néo possui
denominac&o na lingua corrente: trata-se de partedocorpoentreanucaeoalto
da cabega. Certamente, h4 um termo técnico, o occipital, derivado do verbo
occire — destruir —, mas a base do cranio constitui somente a metade inferior
da zona que nos ocupa e para a qual nés adotaremos a palavra composta
contra-rosto (S. Pain, 1991).

Nosso préprio contra-rosto nos escapa: de fato, a imagem especular,
sendo, inevitaveimente, monoface, constitui a propria negagao da totalidade
que ela supde representar. Mesmo quando o cabeleireiro se obstina a fazer
admirar sua obra através da linha obliqua de um jogo de espelhos, é numa
posigao desconfortdvel que o cliente tenta espiar sua prépria imagem. Portan-
to, falar de imagem total € exprimir um desejo: aquele de uma totalidade que
aimagem néo pode dar, traindo sua natureza de aparéncia. Para se reconhecer
completamente representado pela ima gem do espetho é preciso, entéo, repri-
mir a existéncia de um contra-rosto. Essa regressio ¢ constatada também na
linguagem, onde esse lugar, que embora se penteie eacaricie-se, ndo tem nome
nem poeta que o cante, :

Procurando na produgéio pictérica documentos exemplares do trata-
mento do contra-rosto, nossa primeira surpresa foi a falta quase que total de
exemplos. De fato, o personagem de costas é inquietante, irreconhecivel,
induzindo a um erro sobre sua identidade. A falta de sua representacdo na
pintura parece, portanto, completamente justificada uma vez que o quadro
constitui uma obra de identificacdo. Na pintura cldssica, a personagem pinta-
da, santa ou profana, procura um rosto. No platonismo que estd em sua base,
quanto mais a aparéncia permite a identificacio, mais ela se aproxima do
essencial. Uma excegiio distintiva: Le peintre dans son atelier de Vermeer (figura
5}, extraordinario desdobramento onde o retrato do autor se coloca de costas
em relagdo ao pintor do quadro, em uma situago surrealista.

A pintura contemporénea utiliza a representagdo do contra-rosto como
uma dentincia da sociedade. O contra-rosto se torna, entiio, o significante
dramitico do anonimato, da perda de identidade na loucura (Werkman,
Human figures, figura 6), da solidio dos marginais, assim como a apavorante
repeti¢do dos semelhantes.
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Um exemplo se encontra na obra de Magritte La reproduction interdite
{figura7) que é o titulo do retratodo escritor surrealista Edward James, que se

vé de costas frente a um espelho refletor da imagem de suas costas. Perto dele,

vé-se a edigdo francesa das Aventuras de Gordon Pym de Edgar Poe. Ocriticode
arte A. M. Hammacker fez uma relagéo, que nos parece muito justa, entre esse
quadro e a narragao de Poe intitulada L'homme des foules onde o protagonista
persegue uma figura sempre de costas cuja possivel virada the provoca a
expectativa e 0 horror a0 mesmo tempo. : :

Um segundo exemplo ¢é aquele de Oscar Schlemmer, pintor e escultor
alemio mortonoexilio, em 1943, que disse em 1921: “Tudo o que émecanizavel
se mecaniza. Resultado: toma-se consciéncia do que no & mecanizével”. E
dessa pesquisa desesperada do “nao-mecanizével”, do propriamente huma-
no, e de sua prépria experiéncia de enfermo que Surge o quadro, intitulado
Salle d"hbpital, onde a afli¢do nao se vé no corpo sofrido dos enfermos, mas na
perda de sua identidade, na geometrizagio do interior, na luminosidade seca
e vazia do exterior e, sobretudo, nesse contra-rosto cortado pela borda do
quadro (figura 8).

Enfim, hé na representagdo do corpo humano e, acima de tudo, na
representagéo do rosto um monopélio do eixo estruturante face-perfil, termos
considerados erroneamente como opostos. O que se reprime ld éa assimetria,
isto é, a imagem como fatalmente faltante. Assim, a represehtagéo do contra-

- rosto constitui uma subversdo consistente para visar ao rosto, quando esse se

esconde da identificagéio tornando-se, através da maquina repressiva ou
através da sociedade de consumo, a méscara da pessoa. Uma nogéo mais
abrangente que Wallon chama a “funcdo expressiva” cuja importéncia, na
arte-terapia, foi salientada por D. QOsson (1983).

Portanto, o trabatho na arte-terapia exige uma defini¢io operatéria da
nogdo de simbolo, independente da nogdo de palavra ou de linguagem
discursiva. Para que um objeto (sua imagem ou seu nome) torne-se um
simbolo, é preciso efetivar-se uma experiéncia de ficgéo, isto é, fazé-lo feito
jogar no universo do “como se...”. De fato, a tnica formulagio de “como se”
indica uma distincia em relacio ao acontecimento ou a condigao simbolizada.
A frage “O sol é como uma bola de fogo” ndo tem a mesma relagdo com a
realidade que “O sol é uma bola de fogo” (salvo se a intengéo for metafdrica).
A primeira frase faz aluséo a uma aparéncia, a uma comparagao parcial que
ndo d4 lugar a refutagio, mas que pode ser substituida por uma outra
metafora, “um ovo de ouro”, por exemplo. Ndo € o caso da afirmacgéo clarade
existéncia, que somente uma outra afirmagéo pode completar ou contradizer
logicamente.

A obra de arte é metafora na construgio, visto que sua fungéo se reduz
a0 “como se” do semelhante. Entretanto, cada vez que ela alcanga o universal
a partir do individual, ela produz um efeito de metonimia na contemplagio,
pois se dé através da imagem global de um objeto. Desta forma, como a
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primeira imagem que fascina o bebé no espelho niio é nem a sua nem a de um
outro, mas a imagem do bebé tnico, o objeto de arte constitui sempre a
abstracdo formal do que ele representa. Logo, essa abstracio é engendrada a
partir de uma linguagem prévia, de uma cultura de palavra, e ela produz, por
sua vez, um discurso critico, um comentério. A arte dita abstrata nio se chama
assim porque representa a abstracio de alguma coisa, mas porque faz a
abstragdo da coisa. Paradoxalmente, a arte abstrata que nao permite uma
tradugdo da imagem em palavras é aquela que mais provocou o discurso.

O PROCESSO DE CRIACAQO
DA REPRESENTACAO PLASTICA

O organismo e o corpo nas atividades pldsticas

Para melhor compreender o posto emjogo da atividade pldstica, convém
distinguir bem, nos comportamentos que contribuem para a construgio
representativa, o que pertence ao organismo e o que é relacionado ao corpo. O
organismo é uma estrutura material que conserva a estabilidade do ser
humano através de uma programagao reguladora. Além da programagio
inata, o organismo ¢é capaz de registrar as coordenag¢des sensério-motoras
adquiridas de modo que sejam utilizadas pelo sujeito de uma maneira auto-
matica. Desse ponto de vista, 0 organismo é uma meméria do funcionamento.
A capacidade representativa s6 pode se desenvolver na condi¢do de que uma
parte de suas aquisi¢des sejam disponiveis sem passar pela consciéncia.
Assim, por exemplo, para redigir livremente é necessério, antes de tudo, que
a escrita torne-se automatica. Se o organismo pode ser comparado a um
registrador, o corpo constitui um instrumento de muiisica. Ele é ato vivido,
presenca. Na arte, o possivel passa pelo corpo, e esse por trés planos.

O plano das coordenagdes sensério-motoras

O corpo é o lugar onde se realizam as coordenagdes sensério-motoras
entre as percepgdes e as agoes onde elas tomam um sentido. Assim, o percurso
ocular que permite & percepgio reconher um circulo inclui, também, o gesto
pelo qual o circulo serd produzido enquanto trago sobre o papel. Antes de ser
automatizado, é preciso que o corpo encontre, na execugio de um gesto, um
méximo de eficicia e de flexibilidade. Cada representagdo nova aproveita
experiéncias antigas (por assimilagio) aoc mesmo tempo que provoca modifi-
cagdes (por acomodagao), obedecendo as circunstancias e as necessidades de
expressao.
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O plano dos afetos

O corpo também é o lugar de ressonéncia da emotividade. A propria
atividade pléstica desperta afetos latentes ligados aos vestigios mais antigos
da meméria. O trabalho com ¢ material amorfo, a dupla postura ativa e
contemplativa, a riqueza das sensagdes cinestésicas e visuais, o esforgo de
criagdo imagindria, tudo contribui para a emergéncia da emogéo. Essas emo-
¢bes, sentidas no corpo, procuram se exprimir através de movimentos e
sensagdes, respectivamente transformdveis em gestos e em cores. A represen-
tagdo e seu contetido manifesto constituem o signo complexo de uma experi-
éncia emocional. O pintor ndo faz um semblante de madrepérola para repre-
sentar uma concha, mas sim, uma concha para mostrar a magia do britho da
madrepérola. Esse brilho da madrepérola encontra seu sentido no corpo, visto
que ele &, antes de tudo, sensagio e sentimento, vibragéo e charme.

O plano da constituicdo do “eu”

Ao mesmo tempo que aquele das coordenagdes sensério-motoras e dos
afetos, o corpo constitui o lugar do “eu” corporal que é a primeira imagem de
identificagio do sujeito com ele mesmo. Pode-se dizer que, no inicio, o sujeito

- éseu corpo: ndo somentea forma de seu corpo tal como ela lhe é restituida pelo

espetho, mas, sobretudo, seu corpo eficaz, esse instrumento que o obedece,
quando ele'quer alcangar uma coisa. Portanto, toda representagéo assinala, ac
mesmo tempo, um eu-proprietério (do corpo enquanto causa) e um eu-autor
(da obra enquanto efeito).

As competéncias representativas

Onivel das competéncias representativas estd ligado & evolugio geral das
operagdes da inteligéncia. Uma descrigio das principais aquisi¢des plasticas,
conforme a idade, € necesséria a fim de compreender os comportamentos do
sujeito no periodo sensdrio-motor. A atividade representativa se faz na prépria
agdo, nenhuma imagem parece sustentar a seqiiéncia dos gestos. O bebé pode
“fazer de conta” que bebe ou que dorme, mas sempre na situagéo ouno contexto
onde essas atividades sdo habituais. A existéncia dos esquemas sensério-
motores permite a aplicagio dos mesmos movimentos nas mesmas circunstan-
cias ou nas situagbes assimildveis entre elas. A atividade sensério-motora é
pontual e, fundamentalmente, sincrética, isto ¢, ela ndo constitui um processo
simbélico do sem-sentido ao sentido. O sentido é diretamente exprimido no ato

‘correspondente, mesmo nas tentativas de “fazer de conta”. No entanto, a
acumulagio dos esquemas sensério-motores é, depois, fundamental para a
construgdo das imagens para as quais eles constituem a matéria-prima.

™,
.
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As imagens aparecem quando a crianga pequena separa o gesto ou o
percurso visual da percep¢io do objeto. Entao, ela pode refazer o movimento
na falta do objeto. No inicio, os gestos sdo executados na realidade, “ao vivo”
e, em seguida, eles sdo, pouco a pouco, inibidos e reduzidos para serem
conservados. Logo, a verdadeira representagéio comega quando a crianga
constata que gestos diferentes deixam uma marca diferente. No periodo das
garatujas, acrianga representa o atode desenharoudeescrever, masela, ainda,
néo constréi imagens gréficas. Depois, a crianga comega a controlar e simpli-
ficar ao minimo os tragos a serem utilizados, que se tornam, justamente,
elementos nao-significativos, como o circulo e a linha, aptos a representar
qualquer coisa uma vez que nada representam (ou muito pouco) por eles
mesmos. A constitui¢do de imagens deriva da mesma estrutura que rege a
linguagem e o jogo, estrutura essa que permite, a partir de uma matéria
sensivel a diferen¢a, marcar aquela que existe entre as coisas e, por conse-
qiiéncia, representar essas coisas.

Se o circulo € o primeiro grafismo que a crianga controla é porque este
constitui a figura onde as mudangas de diregio sdo minimas e porque a
coincidéncia com o gesto motor é perfeita. Assim, todas as outras figuras’
fechadas (quadrados, losangos) sdo copiadas como sendo circulos.

Para compreender a evolugio do grafismo infantil e suas relagbes com a
inteligéncia, recordemos as experiéncias de Piaget (1947) sobre a conservagao.
A situagio consiste em despejar um liquido colorido de um recipiente para
outro mais estreito. A crianga pequena dird que hd mais 4gua no segundo,
porque o nivel é mais alto. A crianga de cinco anos dird que todos os dois
possuem a mesma quantidade de 4gua, mas as razdes sdo resultado de uma
nova capacidade que lhe permite considerar, simultaneamente, duas varia-
veis, a largura e a altura. A aquisi¢do propriamente l6gica da conservagio
introduz no raciocinio a nogéo do zero, quando a crianga afirma que, uma vez
que néo se tem nada retirado nem acrescentado, sempre hd a mesma quanti-
dade de 4gua. E possivel relacionar essas experiéncias de fonte l6gico-mate-
maética com a evolucédo do grafismo? Em muitas aquisigoes graficas, constata-
mos um paralelismo entre a representagéo e a inteligéncia, como por exemplo:
o tragado do quadrado corresponde & conservagio através de varidvel dupla
(horizontal /vertical), a marca de uma superficie por dois paralelos (os bragos)
e a compreensdo da multiplicagdo, a marca do ombro e a compreensao da
interse¢do das classes (zona comum ao corpo e aco brago). _

As aquisi¢bes mais importantes em relagio ao desenvolvimento da
inteligéncia sdo: a diminuigiio do tamanho em fungdo da distincia, a ocultagio
dos objetos uns pelos outros e a perspectiva através da projegdo sobre a linha
do horizonte, E preciso nio confundir o desenho da criancae a representagéo
dos pintores ditos “primitivos”: na pintura medieval, por exemplo, néo se
utiliza nem a perspectiva nem as sombras, porque asdificuldades da realidade
nao sdo um motivo de representagéo. A hierarquia dos sujeitos e dos objetos
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obedecendo, entdo, a um critério rigido de verticalidade {em relagdo com a
piedade), a representagdo da profundidade ndo era tida como significagéo
interessante.

A utilizacio do valor significativo das cores, do ponto de vista da
inteligéncia, ¢ tardia. A crianga comega por traduzir proposi¢ées nominais
como “O céu é azul, a 4rvore é verde” ou mais decorativas como “Flores de
todas as cores”. A mistura das cores para se obter um efeito de diferenga em
um continuo é bem posterior, assim como a utiliza¢io da nuanga escura para
indicar uma sombra. A figuragio do espago e da luminosidade séo contempo-
raneas: 4 diminuigio do tamanho em fungio da distdncia corresponde a
compreensédo da “sombra propria”; & ocultagdo dos objetos uns pelos outros
corresponde a compreensdo da “sombra conduzida” e, enfim, a perspectiva
projetiva corresponde a distribuigdo da Juminosidade a partir de uma s6 fonte
luminosa.

A preparacdo dasestruturas 16gicas pode-se fazer através das atividades
diversificadas. No méximo, pode-se dizer que toda atividade construtivista
inteligente constitui uma preparagdo as operagdeslégicas. Assim, umacrianca
que desenha ou que pinta est4 trabalhando com conjuntos e subconjuntos,
experimentando relagdes causais entre representagéo e aparéncia, portanto,
seu desenvolvimento néo é passivo, mas construtivo, visto que as operagdes
em jogo sd0 as mesmas que na gramdtica ou na matematica.

E preciso lembrar que todas as estruturas sucessivas na evolugéo da
inteligéncia permanecem ativas e atuais, uma vez que situages de complexi-
dade diferentes exigem da inteligéncia um grau diferente de elaboragéo.
Assim, por exemplo, utilizamos o pensamento formal para resolver os proble-
mas de perspectiva, mas ele se mostra ineficaz para tragar um circulo com a
mao erguida. Certamente, na atividade criativa o sujeito escolhe inconsciente-
mente de se colocar na situagdo que simboliza a idade onde as disposigbes que
ele manifesta estavam permanentes. Aqui, ndo se pode falar sempre de
regressdo, na maior parte do tempo, trata-se da repeti¢io de uma maneira de
fazer que ndo pdde-se desenvolver em seu tempo e que procura ser finalizada.

Aspecto simbélico

- Significa¢do subjetiva da atividade representativa

A criagao de um objeto é sempre uma aventura, um desafio draméticono
qual sujeito é o autor. E preciso vencer a matéria, fazer sair a forma a partir do
amorfo, é preciso tirar um sentido daquilo que nio tem nenhum. A folha
branca, a terra bruta, representando ao mesmo tempo o vazio, a continuidade
donada e a totalidade do peder, isto €, a enorme dimens&o do possivel antes
que o real niio o toque. E preciso encontrar répido um objeto para limitar o real
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ou confiar bem na capacidade de espera de maneira a deixar vir a imagem da
forma que o tudo e 0 nada tomam para cada individuo.

No desenvolvimento da atividade plastica, miiltiplas pulsdes sio esti-
muladas em conseqiiéncia da ambigiiidade dos materiais sobre os quais se
trabalha. As leis da matéria constituem o real das experiéncias simbdlicas
frente ao qual o sujeito se rebela, manifesta sua raiva, luta, destréi, inventa
novas estratégias, duvida, tenta, triunfando enfim. As pulsdes e as emogdes
prépriasao processosdo a causa e o efeito da aventura de criar. Elasencontram
na construgio do objeto pldstico uma forma objetiva, um signo indelével de
alguma coisa que o sujeito suspeita como permanente nele, mas que constitui
para ele préprio uma experiéncia efémera, .

O problema da orientagéio do paciente numa atividade artistica com fins
teraputicos € mais uma questio de paixio que de talento. Cada vez que o
terreno da criatividade se mostra a ele como um lugar de emogao e de desafio
onde ele assume um papel de autor, tal atividade ser-lhe-4 proveitosa. No
processo de elaboragdo da representacio, o sujeito encontra uma melhor
imagem de si mesmo.

Significagdo subjetiva da representacdo

Para melhor definir qual é sua significagio propriamente subjetiva, é
preciso levar em consideragdo o fato de que a representagdo constitui um
conjunto de signos que visam a um objeto, mas que sua significagdo ndo &, de
maneira alguma, esse objeto. Para passar do objeto representado a sua signi-
ficagdo subjetiva, énecessdrioum trabalho de investigacio e de associagbes em
quatro dominios:

A) aquele do contexto: é preciso descobrir em qual cenério dramético o
objeto participa: por exemplo, a representagao de uma maca pode ser
relacionada a magé da drvore da Sabedoria, que pode, por sua vez, ser
relacionada a significagdo subjetiva de interdicio, de prazer cu de
fracasso;

B) aquele da morfologia: a participagio das formas utilize‘ldas para
representar urn objeto pode-se substituir por outras inconscientemen-
te reprimidas, por exemplo, a mesma representagdo da maga pode-se
substituir por uma imagem de quadris femininos, incompativel com
o ideal magro do corpo da mulher;

C) aquele da linguagem: isto é, na matéria sonora da palavra que pode

fazer parte de uma outra palavra, por exemplo, a magé pode nomear
a terra ausente, presente na expressdo “ batata®, uma vez que entre

*  N.doT. Magi, em francés: porme; batata, em francés: pormme de terre. Dai a relagiio.




58  Sara Pain & GLADYS JARREAU

| ) . 1
] “batata” e “maca” o ser da terra representa o ndo-dito;

D) aqueledasensorialidade: pelo puro prazer das sensagdes e dos gestos
que se realizam através da prépria atividade plastica, por exemplo,
para a magd, a harmonia, a simetria, a utilizagdo de algumas cores.

Enfim, a compreensio e o acompanhamento de um processo de
criatividade é possivel pela observagao e pela andlise dos dados que somente
o sujeito que estd realizando uma obra pode nos fornecer. Esses dados
pertencem a quatro dominios irredutiveis, mas cuja interdependéncia garante
a continuidade da vida.

3




Representacdo e Patologia

Ma mére me disait: "Henry, mon fils, viens me masser le dos. Tu
fais ca si bien”. Bien plus tard quand je me suis mis 3 modeler le dos de
cettesculpture jemesuis soudain apergu que  imposais inconsciemment
& son dos la forme de celui de ma mére.*

Henry Moore

P ode-se considerar a patologia da construgio da representa¢io sobre
dois planos: em primeiro lugar, o dos problemas da representagao, isto é, das
dificuldades experimentadas pelo sujeito no processo de construgio de uma
obra plastica seja ao nivel da concepgéo, da organizagio ou da execugao. Em
segundo lugar, aquele da representagdo mesma do problema mental, isto &, a
modalidade de expressdo plastica do sofrimento e das relagBes transferenciais
com o arte-terapeuta nos diferentes quadros patolégicos.

PATOLOGIA DA REPRESENTACAO

Na descrigéo dos processos de representagiio artistica nos sujeitos nor-
mais, tentamos descrever o funcionamento das quatro estruturas que inter-
vém: o organismo, o corpo, a inteligéncia e a fantasmdtica. Para construir um
objeto dearte convencional, deve-se fazer uma sintese sem mistura entre todas
essas formas de estruturacdo. Todavia, encontramos em certos estilos de

+

Minha mée me dizia: ‘Henry, meu filho, venha massagear minhas costas’, Bem mais tarde,
quando comeceia modelar as costas dessa escultura, de repente, dei-me conta quecolocava,
inconscientemente em suas costas, a forma das de minha mie.

59
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criagio contemporéanea modalidades que tendem, expressamente, & anulagdo
ou A perversio de uma ou de outra dessas formas estruturadas: por exemplo,
pintar com sangue ou ¢om o corpo, cobrir a tela com uma s6 cor, evitar a forma
significativa ou, pelo contrério, introduzir, ao extremo, o realismo através da
utiliza¢io de manequins de vitrina (como George Segal) na escultura. Trata-
se, aqui, de formas, certamente, subversivas da arte que se justificam pelas
varisveis sécio-histéricas de uma cultura particular e ndo pela sanidade
mental de tal ou tal autor. O “pintor de domingo”, o “ingénuo”, 0 “primario”,
os amadores sdo, evidentemente, inspirados pelas transformagdes das moda-
lidades de expressio contemporéneas, mas seguem um processo pessoal de
pesquisa que se coloca na margem do movimento artistico, arriscando cair na
banalidade ou na bizarrice. De um ponto de vista terapé&utico ou pedagégico,
todas as produgdes dos pacientes séo, evidentemente, de um igual interesse
visto que todas sao o reflexo de uma experiéncia subjetiva.
Descreveremos, em um primeiro momento, os problemas que podem
aparecer no processo de criatividade, levando-se em conta sua localizagéo.

.Os problemas de origem organica

Séo aqueles que provocam uma alteragdo qualquer, circunstancial ou
permanente, nos mecanismos de regulagem do organismo humano. Alguns
interessam, especialmente, a representagao: :

a) aonivel darecepgio dos estimulos: os problemas da viséo, o daitonis-
mo, a deformagfio das imagens, a restrigdo do campo visual;

b) ao nivel da organizacido motora: problemas de ritmo, de demora de
reagdo, de inércia, de rigidez, de ténus, de equilibrio;

¢) aonivel da inscrigde dos automatismos: dificuldade de coordenagio
6eulo-manual, incapacidade de fixar esquemas de coordenagéo e de
antecipar osresultados dosdiferentes gestos, perda dos automatismos
jé adquiridos.

André, 7 anos, sofreu uma encefalopatia na primeira infincia. Ele é
portador de déficit global, seu desenvolvimento corresponde a6 de uma
crianga de 4, 5 anos. Apesar de sua boa capacidade de contato afetivo, ele
passa por freqlientes momentos de grande excitagfio durante os quais seus
movimentos sio rigidos e compulsivos, Em suas pequenas crises, ele se torna
estranho a si préprio e, passada a crise, sente-se culpado. Para tentar compre-
ender a emergéncia desses momentos e ajud4-lo a tomar consciéncia, deci-
dem-se empreender sessdes individuais de pintura. :

Comegamos estabelecendo uma diferenca entre fazer misturas, para
obter uma nuanga ou uma cor especifica e fazer misturas sem nenhum
objetivo, o que, geraimente, d4, segundo suas préprias palavras, “meleca”.
Isso ameniza a necessidade de respeitar a regra de mudar o pincel, quando
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troca-se a cor. Eis, aqui, o recorte de uma sesséo

O AAT diz: “vocé vé que cada pote tem uma cor e um pincel, cada vez
que vocé trocar de cor € preciso que troque o pincel. Qual cor vocé escolhe
paracomegar”? André pega o pincel sem responder, com a intengfio manifes-
ta de mergulhd-lo viclentamente na tinta. O AAT pega-o delicadamente pela
méo, André tenta selibertar, o AAT faz gestos no ar com sua méo, depois, eles
pegam juntos um pouquinho de tinta, o AAt solta sua m3o. Ele faz umn leve
gesto para retornar em direg@o ao pote de tinta, mas o inibe por um tremor e
traga trés riscos superpostos. Batendo os bragos, ele pede: “outro, outro”. Ele
passa o pincel utilizado para a maoc esquerda, pega outro com menos
violéncia e faz trés tragos bem distintos: o efeito é bonito, mas André nio otha
para a folha. Ele vai pegar um terceiro pincel sem soltar os outros dois que
guarda sempre na mao esquerda. “Antes de continuar, clhe como ¢ bonito o
que vocé fez. Agora, pense bem onde vai colocar a nova cor”. Ele olha
atentamente o AAT que tenta atrair seu olhar para a folha, fixando-a e
descrevendo-a. André balanga sua cabega para segui-lo, ele olha por um
instante e pega a tinta com o pincel correspondente, colocando-o no lugar
certo, mas, rapidamente, ele comega a fazer rabiscos onde tudo se mistura.
Pode-se pensar que, s vezes, ele nio pode controlar a escolha da cor, a troca
dos pineéis e o lugar onde pintar na folha, e que as crises chegam por uma
sobrecarga de esforgo. O AAT o explicita e decide, com ele, partilhar o
trabalho: se ele escolhe a cor, mostra-se a ele onde coloca-la, 0o AAT thedéd o
pincel para que ele pense onde aplicar. Rapidamente, ele pode coordenar os
trés comportamentos. A medida que André péde antecipar as regras dojogo,
os momentos de ansiedade compulsiva diminuiram bastante. Os
automatismos adquiridos nessas condigdes sdo constituidos de uma maneira
permanente, Acrescentamos que a frase: “Como ¢ bonito” ndo ¢ utilizada
habitualmente, mas André considera toda frase neutra como se fosse uma
critica. Com o tempo, analisamos, com ele, essa forma de escuta.

Os problemas corporais

'Sdo resultado de uma m4 integragio do corpo como centro simultineo
das coordenacGes sensério-motoras, das emogdes e da imagem em si.

a) Ofuncionamentodo corpo enquanto instrumento de agdo: esse aspec-
to est4 relacionado com as primeiras experiéncias relacionais, como o
apoio do olhar, a imitagao dos gestos, os jogos dos bebés, que favore-
cem a efic4cia, a adequagiio, a antecipagdo, a disponibilidade e o
investimento dos gestos. A faita de investimento do instrumento
criativo primério, o préprio corpo, constitui o principal fator de
fracasso da fungéo representativa.

Frangoise, 6 anos, é muito pequena e sofre de seqlielas de raquitismo.
Quase abandonada na primeira infincia, foi uma tia da mae quem a pegou
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b)

para cuidar h4 trés anos, com muito cuidado e boa yontade. 0] probl.e-ma que
inquieta a tia e a professora ¢ a extrema passividade de Frangox?e. Néo
apresentando problemas de compreensdo, ela ¢, entretanto, c‘:on:ﬂderada
imatura para as aprendizagens devido sua lentiddo e & desconhnuldade_de
seu trabalho, sempre incompleto. Francoise é orientada em um atelié plastico
para observagio e para um eventual tratamento. Eis, aqui, alg_un§ comenfé—
rios feito pelo AAT, durante a primeira sintese. Quando da primeira sesséo,
a pintura feita por Francoise é simples e convencional. Durante a quarta
sessdo, emmodelagem, ela pega omaterial entreo dedoindicadore o polegar,
cortando-o em pequenas migalhas sem exercer a minima violéncia. Ela pega
novamente as migalhas, para refazer a bola e recomega vérias vezes. Quando
perguntada se ndo gostaria de fazer alguma coisa, ela nos fixa o olhar e
responde bem baixinho, um pouco envergonhada: “Mas eu estou fazendo
alguma coisa”!; tentamos nos recuperar, descrevendo: “Eu acho que vocé
transformou a bola em pequenas migalhas e as pequenas migalhas em bola,
vérias vezes”. Como ela nao responde, o AAT pergunta: “E isso”? Ela
responde: “ As criangas que sdo pequenas e os adultos quesio grandes, os dois
sdo semelhantes, e, ainda, um homem pequeno, assim” (3mm entre o dedo
indicador e o polegar). O AAT acredita compreender: “B por isso gue vocé
néo quer fazer uma coisa ou um ser humano, porque as migalhas dele ndosio
seres humanos"? Ela olha tristemente sua terapeuta. *Ele serd um ser humano
quebrado”. Nesse momento, ela sente fortemente o corpo de Frangoise beba,
pequeno ser parecido com os pais, mas, &s vezes, pequena coisa abandonada,
imé&vel, embalada para nio desaparecer. Qjogo —dabola as migalhas — fez-
nos pensar no jogo do carretel. Pode ser que cada um tente recuperar sua mée
no nivel onde ela foi perdida.

A ressondncia afetiva que acompanha a agdo provoca. as vezes,
inibi¢bes ou aceleragbes compulsivas. Ela se manifesta, também, pelos
sentimentos ambivalentes frente a frente a0 material cu 2 imagem. Os
estados depressivos ou de ansiedade ndo sdo, em alguns casos,
simbolizados, mas diretamente projetados na tela, na argila ou qual-
quer outro suporte. Além disso, a fadiga psiquica e as dores muscu-
lares ligadas & atividade revelam uma resisténcia corporal 4 emergén-
cia imaginativa e & dificuldade da transposigio simbélica.

O corpo, também, esta ligado & imagem do “eu”, e, principalmente, do
“eu” eficaz, ligado, a posteriori, 2 imagem especular, morfolégica do
“eu”. Toda produgéo manual reflete, assim, a relagao do autor com seu
corpo enquanto instrumento. A capacidade ou incapacidade do sujeito
de aceitar a frustragio com relagio a habilidade técnica é um elemento
importante para observar comoele vive seu corpo, seja como um aspecto
investido de si mesmo, seja como qualquer coisa de estranho e mesmo
inimigo de seus projetos. Uma m4 identificagio egdica do préprio corpo
produz uma disassociagio onde o corpo é rejeitado, comprometendo as
possibilidades de aprendizagem que dele necessitam.
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Christine, 10 anos, mora com sua mée; seu pai tem uma outra familia no
Exterior onde Christine passou duas vezes as férias, mas a mie teme, cada
vez, que ela nio lhe seja devolvida.

Naescola, ela aprende muito pouco, 1&é com muita dificuldade e o sentido
dasfraseslhe escapa na maior partedotempo. Christine chora fregiientemente,
€ muito agarrada a sua mie e mostra-se timida e infeliz. Decidimos utilizar
técnicas de expressio no enquadre de um tratamento fonoaudiol6gico. Eis
aqui o relato de observagio de uma sessio, apés seis meses de tratamento
sistematico:

Fonoauditlogo: “O qué vocé quer escrever hoje”? .

Christine: (olha ao redor dela) “cinzeiro, o cinzeiro, 0 cinzeiro ests sobre
a mesa,...iss0 néo vale a pena”.

Christine: {siléncic) “uma 4rvore...uma drvore que dd...péras, ndo, nio é
isso, uma arvore que dé lencos”.

O Fonoaudislogo: “Com o que vocé quer representd-la”?

Christine: “Com pintura; uma drvore que dé lencos para dizer adeus”
(ela faz o gesto de aceno com o lengo). '

Fonoaudidlogo: “Quando é que nés fazemos assim”? :

Christine: “No terraco de Orly, havia uma senhora que chorava e fazia
assim com seu lengo. Certamente, a senhora nio sabia escrever para escrever
cartas”.

Fonoaudiélogo: “Como é que vocé sabe”? (no desenho, os lengos sdo
representados por quadrados. Penso na polissemnia da palavra folha).

Christine: “Ela nio era...francesa, com certeza. Entdo, ela ndo sabia
escrever cartas, entdo, ela chorava. Ha pessoas que sabem escrever e que
esquecem de escrever; sim, hd quemniosabe escrever porque esqueceu como
580 as lefras, ou esqueceu de escrever porque pensa em outra coisa, ou
esquecet, ou esqueceu...”

Essa confusdo entre esquecer como escrever — sintoma escolar de
Christine — e esquecer de escrever — inconstancia do pai — pdde ser
exprimida através de sucessivas emogges que a representagio despertava.

' Salienta-se, também; a importancia da relagio que deve ser estabelecida
entre a eficdcia corporal e a imagem do eu. Para ser estruturante, este deve
representar o poder do sujeito e ndo somente o olhar admirado do outro.

A questido do “eu” corporal coloca-se, também, ao nivel do reconheci-
mento e da apropriagdo da obra criada, visto que este objetiva, em uma certa
medida, o corpo quearealizoue quese torna sua causa. Paraisso, é importante
que ag corpo que produz transformagdes suceda-se aquele que estabelece,
pela contemplacdo, a relagdo entre o gesto e o trago. Sem uma distdncia
adequada entre esses dois momentos, ndo ha autor. Encontra-se, aqui, um
problema de recuperagio do investimento do sujeito na realizacéo através da
contemplago do objeto. Se esse momento falta ou é desprezado, o sujeito ndo
pode recuperar a energia investida. Portanto, ele trabalha incessantemente, e
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arrisca esgotar-se. A ansiedade é o nome que convém a esse estado de
compulsio 4 agéio que é acompanhada de uma impossibilidade de descanso
reparador.

Os problemas da construgido légica

Os problemas l6gicos da representagio estio em relagdo seja com os
problemas na aquisigdo genética e estruturas da inteligéncia, seja com dificul-
dades de aplicagio da estrutura aos aspectos especificamente figurativos da
inteligéncia.

a) Os primeiros correspondem aos sujeitos que apresentam uma produ-
¢fio pobre em relagao a sua jdade, incapazes de imaginar outra coisa
além de objetos isolados, falta de meios e de sinais topolégicos para
representar as relagdes que existem entre eles. Quando apresentam
esses mesmos comportamentos em outras situagdes cognitivas, deve-
se pensar em um déficit global ou em um estado de regresséo consi-
derdvel. Logo, na regressdo, encontram-se, mais seguidamente, al-
guns indicios de competéncias mais avangadas, assim como sinais de
confusdo ou indiferenga que nos permitem fazer um diagndstico
diferencial entre o que corresponde a um déficit evolutivoe o que é o
resultado de uma inibigdo de origem psicolégica.

E preciso levar em conta que a disponibilidade dos meios figurativos
depende, em grande parte, da experiéncia. Sujeitos que perderam, ha anos, a
pritica da expressédo plasticarealizam, seguidamente, uma produgdobastante
arcdica suscetivel de decepcioné-los, se ela néo for retomada na terapia como
material de recuperagio de antigas vivéneias. A medida que seus obstéculos
para a representagdo sdo elaborados, os pacientes adquirem, pouco a pouco,
0s meios de representagéo préprios & sua necessidade de expressao. Sobretu-
do, ndo é necessdrio deixar-se cativar pela produgéo “primitiva” ou puramen-
te “gestual” de certos pacientes: seria impedi-los de fazer a pesquisa da
simbolizagdo das pulsbes assim projetadas, que é o objetivo fundamental da
intervengiio do AAT, mesmo se o resultado “artistico” resultante possa lhe
parecer mais limitado. '

Ainda que as atividades criativas constituam a formagao da imagem, ela
sedesenvolve atravésde umacompreensao daldgica do material internalizado
como uma légica dos gestos e das estratégias de produgéo dos efeitos. Hé, na
representagio, uma operatividade de andlise, de sintese, de propor¢des, de
combinatdria, de estabelecimento das identidades e dos contrastes que € a
mesma que se utiliza para a aquisi¢ao de qualquer tipo de conhecimento
sistematico, cientifico ou retérico. Portanto, a arte-terapia é muito eficaz no
tratamento dos problemas de aprendizagem durante o periodo de desenvol-
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vimento infantil, assim como para conservar as capacidades de formagio de
imagens e evitar a regressio senil.

b) Emoutroscasos, umdeslocamento éobservadoentreasdificuldadesde
representagdo e a facilidade de expressdo verbal ou a disposigéo do
sujeito para o céleulo. O problema se apresenta, entio, come um
problema de operatividade figurativa, uma dificuldade em especial em
perceber as relag¢des 16gicas no espago. E preciso fazer uma distingéo
entre essa dificuldade e os problemas préxicos cuja origem pode ser
corporalou orgénica. Constituida, ds vezes, poruma atitude cognitiva
de desprezo & imagem com um investimento acrescido de palavra ou
de nimeros. Um tipo de “reeducagdo” (resignificacdo} da observagéo
e da construgdio das imagens se coloca, entdo, tentando dar-lhe os
aspectos afetivos, de jogo e de descobertas que foram reprimidas.

4. Nesse pardgrafo, visamos somente aos problemas que aparecem
durante a constru¢do da significa¢do, sem levar em conta as
transversalizagbes representadas. E importante descobrir a significa-
¢do que a atividade plastica pode ter para o sujeito, para ajudé-lo a
superar os obstaculos nas diversas etapas do processo de representa-
céo:

e Oprimeiromomento testa acapacidade de se defrontar coma tarefa. Ela
estd relacionada com os mecanismos de identificagio e de projegdo. O proces-
so da atividade pléstica conduz do que € indiferenciado ao que tem
sentido, do material bruto a “alguma coisa”, O primeiro movimento

"normal é a identificagio com essa falta de sentido — pégina branca ou
material bruto -— que corresponde a um plus de potencialidade. Essa
situago de oposigdo engendra a angtstia necessdria para a procura de
uma forma definida. E preciso passar por essa angtstia sern ser absor-
vido por ela. O paciente pode se defender pelo distanciamento do
material ou pela fusdo com ele, de acordo com os modelos primarios de
reacfo.

Daniel, 34 anos, apresentava crises de péinico frente aos grandes espagos
e, também, quando se encontravaem meio d multiddo. Noinicio do tratamen-
to, ele nio podia ficar frente  folha branca e o arte-terapeuta devia comegar
a trabalhar, seguindo as ordens do paciente, para que ele pudesse continuar.
Daniel trabalhava somente o centro da fotha e abandonava quando o espago
branco ocupava menos da metade. As experiéncias, as vezes, esgotantes, nas
quais ele tentava superar oslimites, conduziram-no a uma certa compreenséo
da situagio e a um controle — sempre frégil —- de sua angustia.

+ A segunda etapa é a da construgdo da representacac. A repetigio das
experiénciasji vividas oua produgéo das representagdes convencionais

siio seguras. Essaseguranga ¢, ainda, maisnecesséria, quando o paciente
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teme objetivar sua doenca ou tornar visivel alguma coisa “monstruosa”.
Em compensago, é possivel que o paciente proponha fazer deimediato
figuras deformadas para dar a ilusdo que ele escolhe aquilo que pensa
néo poder evitar.

Assim, Charlotte, 29 anos, faz continuamente figuras de palhagos queela
chama de “Meus monstrinhos”. Quando a figura se parece mais com um
palhago que com um monstro, ela pinta-the uma lagrima. Certa vez, ela tenta
fazer um bonito pierrs, mas, na primeira dificuldade encontrada, decide que
serd um gigante: “Um gigante, a0 menos, é um gigante”. A andlise de tal
situacdo imprimiu uma virada ao tratamento de Charlotte.

o Em outros casos, vé-se surgir, a0 mesmo tempo, um conjunto de ima-
gens que o sujeito teve dificuldade em condensar numa composigao
global; tomar uma parte pelo o todo e vice-versa &, entao, freqiiente.
Rabiscos de representagio substituidos por outros mostram a incapaci-
dade de o sujeito organizar ou fechar o fluxo de imagens. Em compen-
sacio, podem-se observar em alguns pacientes uma extrema lentidéo
dos movimentos e a simplificagio extrema das formas. Para eles, uma
maneira de andar sobre as pontas dos pés para nao acordar as imagens
que dormem.

Muitas ocasides de elaboragio dos problemas de representagéo nos sao
‘ oferecidas pelas experiéncias, tais como o tratamento do material, a utilizagdo
q dos instrumnentos, a dificuldade dos limites espaciais e temporais devido as
qualidades dapinturaou da argila, a necessidade de antecipacéo, de tentativa,
de espera e de corregao. Enfim, a experiéncia pldstica torna-se o cendric onde
. joga-se o encontro da pulséo e da matéria, da liberdade e da dificuldade, da
3 alienago e da apropriagdo. Portanto, os problemas da representagdo podem
ser exprimidos nos termos das significagdes que as relagdes com real objetivo
adquiriram para o sujeito.

i o Em um terceiro momento, assiste-se ao encontro do sujeito com sua obra. E
: a possibilidade que ele tem de distanciar-se e vé-la como um objeto
: bonito ou suscetivel a critica, o que apresenta problemnas suplementares.
As vezes, a indiferenca demonstrada pelo sujeito diante de atividade
proposta antecipa a tendéncia a evitar o momento de encontro com a
objetivagdo de si mesmo que o sujeito julga ser insustentével.

 Enfim, o término da obra coloca o problema de consideré-la como defini-
tivamente terminada e, em um certo sentido, de abandoni-la. Essa
situagdo pode despertarnovamente a angtistia no paciente que vive esse
fim como uma espécie de morte, como a evidéncia de tudo aquilo que a
obra nao forneceu. Essa anguistia final, &s vezes, pode ser resolvida por
uma compulsio ac preenchimento, ou, ainda, por uma passagem ao ato
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de destruicdo da peca ou, enfim, pela emergéncia de comportamentos
retardatdrios de modo que a peca resulta incompleta. Falar sobre as
diferentes modalidades de reagio, as vezes, é suficiente para simbolizar
na propria expresséo plastica esse momento de incompletamento e a
encontrar, entdo, a maneira de declara-la concluida. Em outras ocasides,
decidimos que a destruigio é necessaria como ato de sacrificio ou que,ao
contrrio, énecessério proteger a produgdo do paciente, fazendo uma lei
da qual nos declaramos representantes. E, em cada situacio, vivida na
transferéncia, que a estratégia a ser alcancada deve ser decidida.

Todas essas maneiras de abordar, organizar, trabalhar, descobrir e
terminar a tarefa permitem ao paciente tirar do trabalho artistico um certo
prazer, e de exercer uma forma de apropriagéo da emergéncia das imagens
através de sua configuragio. Os obstaculos a essa conquista constituem os
temas fundamentais da anilise arte-terapéutica, pois eles podem ser conside-
rados como sintomas, isto ¢, como comportamentos significantes de um
sujeito, de sua histéria, de seu destino.

REPRESENTACAO DA PATOLOGIA

De um ponto de vista subjetivo, a produgéo se coloca, como discurso,
entre o eu e 0 outro, entre o sujeito e o cédigo. Ela é a coisa que se distancia do
sujeito para fazer-lhe imagem e que pode-se tornar, para o outro, objeto a ser
visto, a ser admirado. Portanto, abordaremos as formas de representagio
proprias aos diversos enquadramentos psiquidtricos, ndo somente pela ma-
neira que 0s pacientes encontram para exprimir seu sofrimento, mas, também
levando em conta relagSes que os pacientes mantém com “o outro” como
destinatdrio da produgdo e com eles mesmos enquanto autores.

O interesse em utilizar uma tipologia psiquiatrica e/ou psicanalitica é
mais uma questio de método que uma questio propriamente teérica. De fato,
os postulados explicativos da teoria sio utilizados pelo arte-terapeuta para
dar sentido a produgéo dosujeito e ndo para encontrar a significagio profunda
que poderia constituir a catisa dessa produgao. Esse sentido nio é menos que
toda descri¢do psiquidtrica, supondo, evidentemente, uma teoria de base que
escolhemos ser freudiana. .

Em seguida, tentaremos determinar o tipo de representacio prépria a
cada enquadre, levando sempre em consideragio a diferenca entre a projegéo .
simbélica prépria & doenga e as defesas. E a projegao que nos interessa no
paciente, visto que contém o niiclec do que é verdadeiro no sujeito, isto ¢, o
inconsciente.

Para terminar, insistiremos sobre o lugar do sujeito e do “outro” em cada
enquadre. A fim de dar ao arte-terapeuta uma referéncia tedrica que possa
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ajudé-lo a dirigir o tratamento e dar ao paciente a oportunidafde de viver sem
perigo, isto é, sem que a alucinagio arrisque a tornar-se realidade. ‘

A classificagao psiquiétrica cléssica distingue as neuroses € as psicoses
ainda que a disting@o pelo paciente entre 2 subjetividade e a objetividade seja
conservada ou ndo. As confuses de tempo, de lugar e de identidade s&o
préprias ao pensamento delirante caracteristico dos estados psicéticos. No
momento critico do delirio (impeto psicético), a representagao pictérica €
impossfvel devido a ansiedade do paciente, mas, nos perfodos de descanso,
mesmo sem recuperagio completa da identidade, uma atividade criativa é
possivel, sobretudo, se o paciente jé praticava a arte.

Os quadros psicéticos

Entre eles, interessam-nos, especialmente, os comportamentos
esquizoparandides, 0s comportamentos melancolicos e 0s comportamentos
manfaco-depressivos. : :

» O estado esquizéide produz uma anulagio da identidade, o sujeito
- parece nao compreender a realidade que o envolve e ndo age conforme
as regras sociais. As vezes, 0 paciente se isola em uma histéria que ele
repete todo o tempo. Para o entorno, indiferente como uma tela opaca.
Nele, tudo & ausencia. Entdo, podem-se tentar experiéncias bem primé-
rias de “deixar traco”, para tentar fazer com que o paciente tome
consciéncia deser o autor dessa produgio. A dificuldade damodalidade
esquizéide é que ela, também, anula o outro, isto é, a nos. Procura-se
comegando a provocar falta, ouseja, a tornar-se necessério: pegando sua
mio na nossa para ensiné-lo a fazer, traduzindo em palavras o que se
passa, ajudando-o a simbolizar a falta através de sinais simples. Com
esse tipo de pacientes, somos conduzidos pela doenga antes que condu-
zamos verdadeiramente o tratamento; &s vezes, nossas intervengdes
produzem efeitos imprevisiveis.

- Assim, estamos fazendo com que uma crianga de 5 anos tome conscién-
cia do préprio corpo que nos segue como se fosseum objeto obstruido. Como
ela vai bem, e tem prazer de fazer-nos repetir uma cangio que discrimina os
dedos, antes, nés desenhamos a mio da crianga espalmada sobre o papel.
Uma vez realizado o tragado, a crianga ndo quer retirar sua méao. Ela estd em
pénico, pois pensa que sua méo ficara colada no papel. Com muito trabatho
e bastante inquietagio de nossa parte “descolamos” a méo da crianga e
mostramos-lhe com a nossa e com diferentes objetos a diferenga entre a coisa
€ a marca.

Gaston Ferdiére. faz alusdo (1951} a dois tragos do desenhista
esquizofrénico: a escolha de pequenos formatos e a escolha da caneta. Isso
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ilustra a capacidade nessas grandes doengas em arriscar-se, protegendo-se
totalmente.

¢ Nos estados paranéicos, em compensagio, hd uma realidade e um eu
para o sujeito que, ainda que néo sendo objetivos, tomam forma em um
discurso delirante, desproporcionado, insultante ou mistico. Ao sair da
crise, o paciente é capaz de construges imagindrias que, longe de
representar os personagens do delirio, parecem uma busca de valores de
apaziguamento como a simetria, a reproducio, a acumulagdo, a configu-
ragao, a multiplicagdo de sinais. A doenga paranéica passa do delirio de
persecucio ao delirio de onipoténcia. Em seu pensamento, as duas
partes de um outro dividido se afrontam em um didlogo mortifero, o
sujeito torna-se um casal que se divide. Passada a crise aguda, o sujeito
projeta um dos personagens para fora e continua a jogar o papel de
perseguido e perseguidor. '

Em geral, a atividade artistica & protegida pelo paciente que projeta a
parandia no destino da obra (se quer roubé-la, ele é um génio mal compreen-
dido, ele faz invejosos). Preso na disjungéo “ou tu ou eu” as relagdes com o
paciente com tendéncias paranéides sio muito fortes e mais seguidamente
negativas, o que obriga o terapeuta a tolerar o 6dio inesgotavel do paciente,
que suas atitudes cordiais ou rigorosas despertam. Para ele, a distincia & a -
linica presenga suportavel, s6 uma paixio pela atividade representativa pode
chegar a fazer-nos esquecer dele.

Marie, 45 anos, estd se curando de uma desintoxicagio. Ela havia
estudado artes pldsticas na sua juventude. Desde os vinte anos € alcoolista.
Apresenta uma logorréia cheia de palavras grosseiras que ndo pira, quando
desenha. Marie trabalha sem modelo, mas, freqitentemente, alucina um
modelo que muda todo o tempo (na realidade, s3o suas préprias mios que
tremem). As vezes, mais tranqiiila e com um talento razo4vel, ela chega a
desenhar reproduzindo o modelo, o que se torna um detathe em um conjunto
complexo. Tenta-se fazer com que ela participe de um grupo no atelié, mas a
tentativa & um fracasso: ela se enraivece com os outros que a “espiam” e
“roubam” seu trabalho. Em compensacio, ela adora o ambiente do atelié
vazio onde vém discretamente, as vezes, para desenhar, as vezes, s6 para
espiar.

Enquanto o outro se encobre na esquizofrenia ou é vivido como terrivel
e injusto pelo paranéico, nos estados melancélicos, o sujeito sente que merece
o abandono ou o desprezo do outro. Ele sente remorso, sente-se culpado de
tudo o que éirrepardvel. Durante a crise encontram-se delirios de censura e de
autopunicio. Passada a crise, o paciente impde-se na representacio de seu
préprio sofrimento, interditando-se de gozar de uma realizagéo que sublima.
O investimento na atividade artistica, nesse caso, s6 pode realizar-se em um
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cuidado de reparagdo, por exemplo, trabalhos decorativos, exigindo uma
grande paciéncia e a repetigo dos gestos.

Aos 14 anos, apés uma grave doenga pulmonar Gustave, apesar da
recuperagiode seuestado clinico, permanece abatido. Em seguida, eletenta
se suicidar por asfixia duas vezes. Aos 18 anos, nao tendo retomado seus
estudos escolares, a psicoterapeuta e os pais de Gustave pensam em uma
educagio artistica. Somos consultados pelo mestre de pintura o qual eles
consultaram. Pensamos que, na perspectiva do eixo fracasso/sucesso,
arrisca-se a fazer com que Gustave repita seus comportamentos dedesespe-
ro. O professor desiste de fazer um ensino sistematico e detém-se na
consigna: “faga qualquer coisa que vocé gostaria de olhar”: Ele lhe oferece
a aquarela, visto ser o melhor para exprimir a tristeza. As primeiras
produgdes sdo quase invisiveis (invisivel e trangiiila sio para o sujeito
sindnimos). Um sinal de cor lhe é cadd vez sugerido dessa forma: “para que
a paisagem seja ainda mais tranqiila, ¢ preciso marca-la por um contraste,
um lengo perdido, um péssaro que se agita”. Bem répido, Gustave aborda
outras técnicas que, em parte, satisfazem esse vazio que havia sido sua
obsessao.

o Nos estados manfacos, 0 sujeito se mostra euférico: o outro 0 ama sem
condigdes, ele é admirado, tudo lhe é bem-sucedido. Isso ndo funciona
sem uma enorme angtistia de encarar a realidade e a dificuldade de
negagao concomitante. Passada a crise, a realidade se torna muito dura,
o que produz um ciclo de mania e de depresséo. No estado euférico, 0
paciente prefere a palavra visto que o contato com o material o devolve
a seus limites. Ele s6 produz, quando sua megalomania obtura toda
capacidade de critica, e, mesmo nesse caso, ele busca com ansiedade a
aprovagio que confirmard seu talento. Se a depressdo ndo é muito
intensa, a atividade artistica pode-se tornar uma boa fonte de apazigua-
mento. O maniaco-depressivo utiliza o outro como testernunha de sua
grandeza e de seu fracasso. Portanto, ele tenta provocar no outro o elogio
e a compaixdo alternadamente.

Os quadros neuréticos

Eles referem problemas de relagio entre o sujeito e o outro, devidoauma
mé elaboracio dos afetos pelo pensamento simbélico. Os efeitosdessa disfun¢éo
sdo, entre outros, a disassociagho entre os afetos e as representagdes, a
conversio compulsiva dos afetos em sensagdes corporais e em descargas
motoras, a repeti¢io dos comportamentos fixos, a irrupgio de sentimentos
ambivalentes. Apesarda instabilidade emocional doneurético edas distor¢Ges
que ela provoca, a diferenciacao entre o “eu” e a “realidade”, assim como a
orientacgio do sujeito no tempo e no espago sdo conservadas. Entre as neuroses,
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convém fazer uma distingdo entre os comportamentos histéricos, os compor-
tamentos obsessivos e 0s comportamentos fébicos.

QO quadroneurdtico pode aparecer sob duas formas: com predominancia
ansiosa ou com predominéncia depressiva que podem estar em alterndnciano
mesmo sujeito. A depressao caracteriza-se por sentimentos de tristeza e de
cansago, acompanhados de imagens de impoténcia e de falta de esperanga. As
vezes, a construgdo da representagio é vivida pelo paciente como uma
exigéncia acima de suas forgas, e o terapeuta, como um torturador. No entanto,
a elaboragéo dessa situagao paradoxal através da expressdo pléstica pode
desbloqued-la. A ansiedade é um estado mais confuso na qual a angistia tenta,
inutilmente, manifestar-se como agéo, multiplicando projetos e movimentos
desorganizados e, na maior parte do tempo, parasitas. A possibilidade de
antecipagdo racional é ainda mais fraca e substituida por premonigdes catas-
tréficas. Mas, uma vez a técnica apropriada, a atividade artistica pode-se
tornar um lugar de tranqtiilidade muito importante para o paciente.

¢+ Ahisteria é definida como uma neurose de dissociagao entre a represen-
- tagdo e os afetos. Esses tltimos sendo, geralmente, transferidos sobre o
organismo e sentidos sob forma de nevralgias, parallslas, espasmos e
anestesias. O pensamento do paciente torna-se mais lento, fragil e
amnésico. A ansiedade é vivida de uma maneira direta ho corpo sem
uma idéia consciente do que a manifesta. Em geral, a representagéo
histérica evita a forma clara, utiliza facilmente a cor e procura o vago, a
dissolugfio e as praias brancas. As vezes, o paciente opta pela redugao
decorativa, a polarizagdo do esforgo no detalhe. Em todo caso, o prazer
vem mais do gesto que do trago.

Sendo a arte pldstica um “dar-se a ver”, o paciente histérico pode reviver,
pela projecdo, os problemas da sedugao que sdo o leifmotiv de seus fantasmas. Sob
oolhardo outro, a tela, a fotha de papel ou a argila podem-se tornar frageis como
a pele do sujeito. O investimento da atividade se faz, entdio, quando o suporte
toma o lugar de um corpo projetado e que o outro se torna olhar. Esse sofrimento,
as vezes, tradugdo do insuportivel desejo de ser othado, que a tela vem a
simbolizar, d4 ao sujeito o direito & contemplagio sem anguistia, porque a obra
torna-se, entéo, simbolo, as vezes, da seducio reprimida e do prazer convertido.
A possibilidade de dispersar o olhar, de projetar-se em um corpo exterior, pode
aliviar o corpo do paciente e fazer-lhe aceitar uma certa emogio (reconhecimento
de si} no ato de “dar a ver”. O outro constitui alguém que seduz ou alguém a
seduzir por intermédio desse outro corpo que representa para o histérico a obra
de arte. A dificuldade permanece sempre para o terapeuta de deixar-se fascinar
pelo objeto, sem provocar a dissociagio do paciente sob forma de citimes.

Darius tem 32 anos. Ele é homossexual e agrada-lhe bastante estar na
companhia das mutheres. Ele ama falar com elas sobre coisas de mulher:
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maquilagem, vestimenta, cozinha. Ele consulta devido a nevralgias faciais:
“nao é a dor que me incomoda, mas os olhos sempre vermelhos como se eu
tivesse acabado de chorar”. No enquadre de uma pesquisa, ele & convidado
a representar aquilo que sente. Ele escolhe 2 pintura e faz o retrato completo
de um homem que tem a aparéncia de um manequim de moda. A tinica coisa
vermelha (“a maisbruta das cores”) é um lengo furtivo. Na segunda producéo
("uma idéia muito dificil”), vé-se o perfil do mesmo personagem, sua mio
carregando um cigarro na altura de seus othos. Um ponto vermelho do
cigarro, que faz muita fumaga, reflete-se nos olhos. Nessa produgéo, pode-se
encontrar uma condensagio simbélica dos sinais histéricos.

e Ao contririo da histeria, a obsessdo é uma neurose onde o afeto foi

E ' objetivado em torno de uma idéia fixa que, seguidamente, despertauma

atividade de controle da realidade, seja para garantir uma ordem vivida
como necesséria, seja para evitar os castigos ou a morte que engendram
as desordens de fantasmas. Na representagio, o obsessivo tende a
repetir um motivo e cerca-se de ritual e de técnicas “mégicas” de

. construgdo da imagem para evitar que caia na ddvida. Ele procura
limitar bem a forma das superficies coloridas e preenche todo espago
disponivel. O excesso das “defesas” o conforta na idéia de necessidade

! do controle dos acontecimentos que ele precisa dominar para sobrevi-
ver.

Uma vez que a atividade pldstica ¢, em si, muito ritualizada e requer o
dominio das circunstincias, o paciente obsessivo investe, em geral, no traba-
lho de atelié. Quase sempre ele sente 0 outro como intruso e perturbador e
exige do terapeuta que, também, haja de acordo com normas bem precisas. Ele
coloca desesperadamente em prova o terapeuta para se assegurar que este seré
capaz de garantir a ordem, de conservar os objetos e de colocar limites.

Patrice tem 15 anos. Ele sempre apresentou comportamentos obsessivos
de .controle (demanda de antecipagdo, de respeito absoluto dos hdbitos,
negociagbes permanentes) agravados na puberdade por uma angustia de
perda, revestida em possessao tiranica de demanda de atengdo. Durante as
sessdes ele questiona freqiientemente sobre o tempo que resta, sobre o que
seré feito depois e se seu procedimento estd correto, sem encontrar descanso
na resposta cujo contetido parece ser sem interesse. Ele toma muito cuidado
a0 recobrir toda a tela e ao nio sobrepor as diferentes cores. Esse cuidado
extremo se contradiz com sua estratégia pictorica visto que ele constréi uma
perspectiva em vérios planos a partir do primeiro, o que lhe obriga, mais
tarde, a contornar os objetos j4 realizados. Ele se propde, também, fazer
figuras onde a mais proxima oculta a mais distante, mas exita cada vez que
tem que escolher por qual comegar. O AAT deve lhe servir de garantia de
continuidade e de conservagiio para que as transformacdes da criatividade
sejam aceitas até o resultado da obra cuja contemplagéo parece, finalmente,
restituir-lhe o investimento que colocou ao fazé-la.
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* No paciente fébico, a angjistia é, massivamente, projetada sobre um
objeto ou sobre uma circunstincia julgada perigosa e interdita. A pru-
déncia exige ndo se aproximar, seja pela imagem, dos terrénos instveis.
As vezes, o objeto fébico é encarnado tanto pelo instrumento e os
materiais a serem utilizados quanto pelo préprio ato de tragar ou de
cavar. Sendo o receio fébico muito ligado ao prazer, a representacio
simbdlica do que provoca medo pode servir para diminuir os efeitos
inibidores da agdo. Evidentemente, o fébico tem necessidade de um
“outro” confortador, ndo no sentido onde este despreza o perigo, mas
onde ele é capaz de encaré-lo.

Cada quadro, aqui, mencionado é o produto da estruturagio das formas
de reagdo estereotipadas. Mas nds s6 o encontramos raramente em estado
puro. Encontrar-se-d0 comportamentos neuréticos e mesmo psicéticos em
pessoas normais colocadas em situagdes confusas ou alienantes. Perdas pon-
tuais de identidade, leituras muito afastadas da realidade, atos compulsivos,
e dores histéricas sdo reagbes correntes nas circunstincias de estresse. Os
inicios de uma experiéncia de expressio plastica constituem uma dessas
circunstincias. '

Ao mesmo tempo que as técnicas, descrevemos os conflitos e as reagdes
mais freqiientes desencadeadas por cada uma delas, assim como as interven-
¢Ges do arte-terapeuta préprias a diminuirem os obsticulos que impedem a
simbolizagdo estética, para chegar a transformagio da ordem cadtica de
indiferenciagdo a uma ordem encoberta na qual se possa abarcar por uma
visdo compreensiva. E assim que Erhenweig (1967) define a criatividade.
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A Pintura

Démocritelie & chaque saveur une forme: ledoux
est rond, I'dcre est grand el parsemé de pointes, le
piquant est pointu, V'aigre est recourbé, le salé est
scaldne, l'amer est une courbure de petite grandenr,
Iz gras est une forme légére et petit. En plus le blanc
est lisse, le noir est rude, le rouge semble aigu et le
jaune rond.* .

Theophraste

uanto as pinturas parietais, resta-nos uma interrogagio quanto a
fungo: magia, possessio, simbolizagio carregada de sentido sexual... Partin-
dodanecessidade de deixar umamarca, de apropriar-se de um objeto, defazé-
lo seu “duplo”, o homem, no curso de sua histéria, nunca cessou de pintar. E
exatamente essa continuidade que nos espanta. Mesmo que os objetivos
perseguidos paregam ter variado no tempo, a arte € sempre o reflexo de sua
época e de suas preocupagoes.

A criang¢a 4 medida que se apropria de seus gestos, também, procura
deixar uma marca (com seus materiais, depois, na areia ou na terra, sobre um
vidro...). A configuragio voluntdria desta é uma longa conquista que pode

*  ‘Demdcrito liga a cada sabor uma forma: o doce é redondo, o azedo é grande ¢ salpicado de
pontos, 0 apimentado é pontudo, o dcido é recurvado, o salgado é escaleno, 0 amargo éuma
curvatura de pequena grandeza, o gorduroso é uma forma leve e pequena. Ainda, o branco
& liso, o preto é rude, o vermelho parece agudo e o amarelo redondo.
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resultar, no melhor dos casos, quando ¢ sustentada por um objetivo determi-
nado, na obra de arte.

' A arte sempre constitui um obstaculo da representacao a matéria. Todo
obstéculo supSe entraves. A técnica da pintura apresenta, no minimo, trés: o
limite das superficies, o limite da valoraqao das tonalidades e o das cores.

SUPORTES E MATERIAIS

:' 1. As superficies sao impostas pelos formatos das telas classificadas em

ﬁ" “figuras, paisagens e maritimos” (esses tltimos mais distantes que os

] primeiros) assim como pelos formatos do papel, tais como os papéis

R 50x65, 0 50x76 e o papel de formato grande —75x110. Esses formatos

g estdo relacionados com o nimero de ouro*. Assim sendo, cada pintor

: também pode criar suas préprias proporgdes, adotar o quadrado ou

o circulo, mas, uma vez estabelecida a escolha, sempre havera “limi-

tes”. Quando abordarmos os problemas da composi¢o, veremos as

i diferentes estratégias utilizadas para enfrentar essa limitagdo e a
significagdo simbélica destas.

2. Os valores ou a valoragio das tonalidades concernem as escolhas de
tons mais ou menos escurecidos ou saturados. Eles representam a
graduagaoluminosa das diferentes superficies tratadas, sejam elasem

! uma s6 cor ou em vérias. E como se fosse traduzir um modelo colorido

por uma graduagdo indo do branco ao negro, como uma fotografia

monocromatica,

Se o pintor se exprime com carvio para representar o brilho de uma
porcelanabranca expostaa claridade e préxima do veludo pretonasombra, ele
s6 dispde do branco do papel (eventualmente, realcado de giz branco) e do
: negro de um carvio espesso (que fica sempre um cinzento) para representar
na mesma natureza morta a grande escala de valores que ele percebe no
¥ maodelo. Percebe-se claramente, aqui, a limitagdo dos valores a qual se dispge.

3. O limite das cores estd relacionado com as gamas propostas pelos
: diferentes materiais utilizados e suas composigbes quimicas. Sao, por
: exemplo, a aquarela, a guache, a témpera, a acrilica, a pintura a
Sleo...Partindo de tons de base, o pintor se entrega a infinitas misturas
que, no entanto, permanecem sempre limitadas as possibilidades da
técnica escolhida.

*  N.doR.T. Ndmero de ouro ou dureo; definidor dos espagos dos quadrantes sobre os quais
o pintor executa sua obra. “Nimero que determina a divisdo de um segmento em meia a
extrema razio”, segundo o Aurélic,
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As cores primdrias sdo 0 azul, 0 amarelo e o vermelho (néio entraremos,
aqui, na atual polémica que inclui o verde como cor priméria). Na pintura,
entende-se por cor quente toda cor que vai do amarelo ao vermelho, passando
pelos alaranjados; e por cor fria, todas as cores que vio do azul ao verde pela
adigdo mais ou menos importante do amarelo. )

As cores violetas podem ser frias ou quentes de acordo com a proporgéo
de azul e de vermelho que as constituem. As cores complementérias sdo
aquelas situadas no lado oposto do “circulo cromético”: vermelho e verde,
azul e laranja, violeta e amarelo. E interessante experimentar a alquimia da
combinagdo das cores construindo, por si mesmo, um “circulo cromético”
seguindo o esquema (figura 1/5). Os maus pigmentos ou ainda uma dosagem
mal equilibrada das cores podem perturbar a progressio que deve ser feita
imperceptivelmente de uma cor a outra.

Os limites escolhidos fazem parte da defini¢io do estilo. Cada época,
assim como cada artista no contexto de sua época, adquiriu sua prépria
maneira de utilizar as cores, ora privilegiando a luminosidade que influencia
0s objetos uns em relagéo aos outros, ora cada objeto ligado ao conjunto em
fungdo da tinica harmonia geral. Quanto ao brilho, ele se opde a qualidade
fosea das superficies que ndo projetam a luz. Ele é obtido por um jogo de
contrastes luminosos e executa-se tanto por valores quanto por cores, mais
seguidamente pela sdbia combinagio dos dois.

Alguns exemplos tirados da histéria da pintura esclarecerio esse assun-
to. Na pintura de icones, o brilho é exprimido pelos préprios materiais,(a
utilizagdo do ouro e da prata) que criam os contrastes com as cores foscas. Os
contrastes de valores dominam em relagio aqueles das cores em Rembrandt,
mesmo se for levado em consideragio que o tempo os escureceu. Hokusai
explicita suas préprias pesquisas:

“Hd o preto antigo e o preto recente, o preto brilhante ¢ o preto fosco, o preto na
luminosidade ¢ o preto na sombra. Para o preto antigo, é preciso misturar o vermelho;

para o prefo recente, o azul; para o preto fosco, o branco; para o preto brilhante, é
preciso acrescentar cola; para o preto na luminosidade, é preciso refleti-lo de cinza.”

Até o momento das pesquisas dos impressionistas, os pintores esboga-
vam mais freqiientemente suas telas em uma sé cor. Somente quando' a
valoracio da tonalidade os satisfazia é que eles passavam & coloragéo. Partin-
do daoposiciodascores frias e quentes, os impressionistas criam os contra_astes
luminosos abandonando completamente a pesquisa dos valores, aproveitan-
do, unicamente, a coloragio exposta pelas superficies ou mesmo por toques
como no pontilhismo. : )

Para o pintor que trabalha “sobre natureza” ou que ai encontra sua
inspiragdo, a limitagao da superficie enquanto cor o com.:lu.z a escolhas, a
“tomar partido” para transpor sua percepgao a sua obra, privilegiando certas
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varidveis em relacio a outras para chegar a exprimir 0 que 0 interessou ou
comoveu. A pintura é sempre uma questao de escolhas. Essas se fazemaonivel
da composigio, das linhas, dos ritmos, das cores (dominantes que recobrem a
tela), dos valores, dos contrastes, domovimento, doestilo, porumlado ligados
a época e, por outro, a personalidade de seu autor. Todas essas nogdes
recortam-se entre si ¢ é somente com o objetivo de simplificd-las que nds as
separamos.

CONSTRUCAO DA OBRA
Composigio

Antes de tentar definir essa nogao, citemos essa frase célebre de M. Denis
(1890) sobre os principios estéticos de Gauguin.

“Recordar-se que um quadro -— anles de ser um cavalo de batalha, uma mulher
nua ou um fato pitoresco qualquer — ¢é, essencialmente, uma superficie plana
vecoberta de cores reunidas em wma certa ordem”. Na época de Gauguin, todo
“pintor de domingo”, ou por assim dizer: todo pintor amador, preccupava-
se somente com o tema representado. Em nossa época, 0s mesmos pintores
caem, is vezes, em wm outro extremno: sem se preccupar Comm uma represen-
tacdo temdtica, eles recobrem de cores uma superficie plana, mas sem ter, por
isso, integrado essas “cores reunidas em uma certa ordem” as quais M. Denis
falava.

Em Les propos sur 'art, Matisse (1972) diz:

“Os quatro lados do quadro sfio, portanto, as partes mais imporiantes de um
gquadro...Pintura ou desenho, inclufdos emum dado espago, devem, portanto, estar em
estrito acordo com o quadro, como um concerto de misica de cimara que deve ser
interpretado diferentemente, de acordo com as dimensdes da peca onde ele vai ser
ouvido.”

Interessamo-nos pela composi¢do tal como falavam M. Denis out Matisse,
mas também por seu Jaco simbdlico com o sujeito representado., Assim,
quando Bonnard, por exemplo em Le cheval de cirgue (1936-46) ou em Jeunes
femmes au jardin ou La nappe rayée (1921-23, retomada 1945-46) corta os sujeitos
que ele representa, ele ndo rompe, por isso, a composi¢io, mas é, pelo
contrario, uma certa maneira de dominar a superficie pintada e de organizé-
la para privilegiar tal pedago de sua tela, desprezando outros. Essas superfi-
cies que parecem “secunddrias” aos olhos tém por fungio, entre outras, de
hierarquizar as superficies a serem olhadas. Quanto ao resto, ele diz (in A.
Terrasse, 1984):

“O corte estrito na visio dd, quase sempre, qualquer coisa defalso. A composicdo
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em segundo grau consiste em fazer entrar de novo certos elementos que estdo fora desse
retinguio.”

Na interpretagio das composicdes, deve-se levar em consideragio a
importante influéncia exercida pela televisdo. O enquadramento bem particu-
lar das imagens que ela propde fascina por mais de um motive. Contudo, nos
iniciantes, adultos ou criangas, o corte da realidade em fungio dos limites da
folhanao estd sempre ligado ao “enquadramento televisivo” nema umabusca
estética, mas &, freqlientemente, o reflexo de um conflito. As vezes, este pode
estar relacionado com a castragio: véem-se pinheiros cujos cimos estariam fora
da folha, navios com velas quebradas. Quando o sujeito pode integrar esses
incompletamentos na sua biografia por um trabalho arte-terapéutico, esses
mesmos temas podem ser novamente tratados; aparecendo, entdo, inteiros na
pégina.

Mesmo uma crise passageira, quandondo se trata debusca estética, pode
explicitar essa maneira imprépria de cortar a realidade.

Assim, S6nia,10 anos, freqiienta o atelié hd um longo periodo. Sua
expressio plastica muda radicalmente durante o ano. Até aqui todas as suas
pinturas eram harmoniosas quanto 3 composi¢do, ac emprego das cores
expostas espontaneamente, aos sujeitos explicitamente expostos, as vezes,
até humoristicos e denotando sempre uma grande capacidade de antecipa-
cédo.

_Sobrevém um periodo onde os motivos “se retiram” das paginas, sdo
todos cortados por uma das bordas da folha. Quanto as cores, elas se
sobrepdem e misturam-se através de combinagGes. O efeito que aparece nas
pinturas dessa mocinha tem um certo charme, ele evoca a técnica de alguns

_pintores contemporineos. '

Nio nos deixamos, enquanto AAT, fascinar por essa dupla constatagio,
mas notamos, sobretudo, que, aqui, o sujeito ndo pode-se apropriar daquilo
que ele produz. Procuramos, entio, estabelecer o didlogo tanto com a crianga
quanto com a familia e circunscrever as razdes do que nos aparece como uma
crise na expressdo plastica. As explicacbes dadas, posteriormente, pela mae
justificardo nossa impressdo. A crise familiar que esti-se desencadeando
joga-se no secreto, o que poderia ser uma interpretagio da perhurbagio da
localizagdo na pagina, dos motivos que ficam na maior parte fora da folha.

Também podem-se ver composi¢bes cindidas em dois pelas linhas ou
pelas harmonias coloridas bem diferenciadas. Observamos essa modalidade
de expressio nos sujeitos que estao elaborando um luto. Assim, eles fazem a
tentativa de unido do “paraiso perdido” e da situagdo presente sem ter que
renunciar anenhum deles. Geralmente, revela o problema danostalgia sofrida
pelos sujeitos desenraizados ou criangas de pais divorciados.

Também, é interessante observar em uma pintura a posi¢do dos perso-
nagens uns em relagdo aos outros, a composigio que liga seus gestos e/ ou seus




82  Sara PaIN & GLADYS JARREAU

olhares, como os objetos, ligados ou néo entre eles por outros elementos.

Claudine, 6 anos, tem um irmio gémeo que parece ganhar todos os
favores de suamae. A familia é desunida. Claudine é mal amada. Ela mostra
dons plédsticos excepcionais. Esteticamente falando, la resolve muito bem os
problemas de composigio, mas os olhares de seus personagens nio “circu-
lam” aqui: eles seignoram, alguns estéo de frente, outros de costas na mesma
folha. Para ela, é muito importante exprimir desse modo seu “mal-estar” e
que este possa ser visto pelo AAT. : '

Algumas criangas que ndo puderam antecipar a totalidade do que
queriam “contar” em imagem pedem uma ou mais folhas & medida que se
“distanciam” de sua primeira etapa. Néo é raro ver quadros aumentarem,
progressivamente, nas duas dimensdes. Em oposi¢do a este processo e parti-
cularmente, nos mais velhos, hd aqueles que procuram “reparar” os erros de
composicido recortando sua folha. O custo psicoldgico dessa estratégia é
consideravel e permite-nos introduzir o tema dos “sacrificios simbélicos”. Aos
sujeitos mais resistentes podem-se propor exercicios de “corte da realidade”,
dando a consigna de isolar um lugar do atelié (através de pequenas janelas de
papeldo), depois, representar o espago escolhido sobre a folha. Espago este que
seré relativamente restrito, se a “janela” for suficientemente distanciada do
olhar. Os resultados bastante impressionantes das composi¢des assim obtidas,
mesmo pelos iniciantes, podem incitar o interesse pelos problemas da compo-
sicdo.

Fundos

E o plano ou o tiltimo plano sobre o qual se desprendem as figuras e
objetos representados. A andlise dos fundos deve ser feita em fungio da idade
do sujeito, se for a intengdo encontrar, aqui, uma significagao psicologica.

Até 0s 6 anos, a crianga ndo vé utilidade em representar um fundo. E a
partir dos estimulos que ela insere suas representagdes em um contexto: a casa
sobre o chio, a flornaterra, o peixenomar e o barco em cima. Entre as “bandas”
de céu e de terra, relva ou dgua, a crianga mostra o branco do papel e diz “E o
ar”. As vezes, sobre essa superficie branca nio pintada ela acrescenta um
elemento vegetal, animal ou outro e diz “E porque é muito longe”.

Quando uma crianga pequena de maturidade normal acrescenta um
fundo, pode-se supor gue ndo é um procedimento espontineo. Se 0 AAT
pergunta, mostrando o que faz fundo: “O que é isto?” A crianga, geralmente,
responde: “E para deixar bonito”. Rapidamente, o didlogo revela que o fundo
foi sugerido por um professor cujas preocupagdes estéticas nio tem relacio
com as da crianga. O papel do AAT é de conduzir a crianga a se exprimir em
seu préprio registro. £ o contato com criangas mais avangadas que poderd

ajudé-la posteriormente a integrar outras no¢ées.
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£ partindo dessa base que a observagio dos fundos — surgidos espon-
taneos — interessa-nos. A partir de sete ou oito anos, a crianga pode comegar
a representar os ultimos planos e notam-se suas estratégias para realizé-los.
Ela pode comegar pintando uma figura e somente depois “0” ou “os” dltimos
planos. Imaginam-se, facilmente, as dificuldades técnicas que ela vai encon-
trar, vé-se que ela faz o contorno de cada objeto de um modo preciso, as vezes,
até obsessional ou se h4 tendéncia a concluir apressadamente essa tarefa,
deixando “perder”, em parte, a prépria representagio.

A crianga ou o adulto que sabe tirar proveito das experiéncias, tira uma
licdo dessasdificuldades e consegue, posteriormente, antecipd-las, invertendo
a ordemn das operagdes, o que faz surgir outras dificuldades. E preciso esperar
um tempo de secagem (varidvel em fungio da espessura do fundo e do grau
de umidade ambiente) visto que uma impaciéncia muito grande leva as
figurasa se misturarem com o fundo. Vé&-se o quanto o dominio técnico implica
0s parametros.

Dificuldades de ordem psicolégica também podem surgir: véem-se
sujeitos “anular” uma representagdo por um fundo cujas cores séo as mesmas
que aquelas da figura. Sdo “passagens”, mas também equivalentes de “corti-
nas” ou de “cendrio” cuja fungio pode ser de mascarar o secreto da familia.
Pode, também, ser a expressao de limites ainda incertos (fora e dentro).

Se o “fundo para deixar bonito” jamais nos interessa, o fundo antecipa-
do, por outro lado, mostra ndo somente a maturagdo do sujeito, mas sua
capacidade em ligar mais partes de uma representagio. Portanto, metaforica-
mente, € a apari¢do de um elemento de insergéo no real {mesmo se a represen-
tagdo pictérica situa-se em uma esfera completamente imaginéria).

Reportar-se ao caso Thierry (terceira parte).

Planos

Os planos definem o distanciamento sobre uma representagio grafica ou
pictérica. A impressdo das distdncias dada ao espectador estd ligada, exclusi-
vamente, as leis da perspectiva (somente utilizadas desde a Renascenga) e,
também, na relagdo precisa das valoragdes e cores préximas. N&o existe uma
receita magica para dar a ilusdo de distanciar ou aproximar um objeto. Cores
quentes ou frias, valores claros ou escurecidos ndo séo elementos que se
distribuem no primeiro ou no dltimo plano de acordo com um esquema pré-
fabricado. E em fungio das aproximagdes, das proporgdes, das formas e da
composigao geral que se obtém ou néo essa diferenciagdo deplanos. Earelagio
dos diversos elementos entre si que cria ou nio o efeito de distancia o qual
julga-se ao distanciar-se da obra. :

E por esse “distanciamento” do préprio sujeito em relagéio a sua produ-
¢do que o AAT pode fazer com que tome consciéncia dos erros de plano. No
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di4logo que estabelece com o “pintante”, ele pode avaliarem que medida esses
erros sao mais ligados inexperiéncia que a seus conflitos. A maneiracomo o
sujeito determina, em nivel metaférico, essa relativisacdo dos planos interessa
0 AAT, que, entdo, decide se osconselhos plésticos podem oundo lhe ser tteis.

As vezes, também, uma representagio em primeiro plano invade quase
toda a folha podendo criar no espectador uin sentimento asfixante e até¢ uma

falta de harmonia.

Nicole & adulta, ela pinta um cavalo em primeiro plano que ocupa quase
toda totalidade da folha e pede ao AAT alguns conselhos para ajudd-la a
avangar, “O que eu fiz me desagrada, nfo posso ir mais longe e, no entanto,
eu sei que nio terminou...” O AAT pergunta prudentemente: “Por qué”?
Nicole: “De fato, esse cavalo é um elemento importante do conflito que me
inquieta e que me op6e a meu marido. Na mirha vida, eu nfio chego a tomar
suficiente distincia em relagio a—seu cavalo —e vejoque, aqui, tambémnio
ha distincia”.

A simples presenga afével do AAT que escuta essa confidéncia permite
a Nicole nio somente melhorar a pintura em desenvolvimento, mas também
a faz progredir nas composi¢des posteriores e, sobretudo, tomar consciéncia
de seu conflito, gracas a agdo plastica.

Contrastes e passagens

As passagens sdo zonas (em valores ou cores) que permitem passar
imperceptivelmente de um objetoa outro. A cada época um estilo de represen-
tacdo foi privilegiado: aquele da busca da luminosidade fugaz exposta por
passagens (como Rembrandt,Watteau Monet...) ou, pelo contrério, aquele dos
fortes contrastes entre os objetos (como os icones, e nos modernos Léger,
Rouault...}

As “passagens” $80 pouco habituais nas criangas, por isso, é importante
analis4-las, quando surge a ocasido. Elas podem estar ligadas a vérios fatores:
a necessidade de obedecer a uma consigha decorativa, ou mesmo ao vazio
entre os limites “interior-exterior” sentidos pelo sujeito, como ja foi visto a
respeito dos fundos. Grandes inibigbes, também, podem levar o sujeitoa temer
exprimir-se por meio de conirastes. As vezes, também, pode tratar-se de
“perder” o dito pictérico que recepta um segredo.

Quanto as criangas que criam.os contrastes através de circulos pretos,
nfio somente asseguram a figura pintada, mas, ainda, procuram uma
resseguranga nesse tragado.

Yolande e Marte, ambas com 7 anos, pintam sobre a mesma folha um
zool6gico. Macacos, girafas, elefantes, visitantes, tudo se constréi, ao mesmo
tempo, em um entendimento perfeito. Yolande, ausente por alguns minutos,
olha a distincia o efeito produzido e constata que Marie, acrescentando a
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vegeta¢do e as alamedas, anulou muitas representagdes por passagens. Ela
manifesta uma grande inquietude ¢ imediatamente se apodera de um pincel
com tinta preta para cercar todos os elementos, comegando pelos seus, como
se fosse salvi-los de uma absor¢iio fantasmatica.

. Tanto nos adolescentes como nos adultos, mesmo iniciantes, a compre-
enséo das “passagens” deve levar em consideragio o elemento cultural e o
desejo -de apropriacdo das feituras de pintores conhecidos e apreciados.
Todavia, podem-se observar em alguns pacientes alternancias de expressao
plastica com “passagens” e obras bem contrastadas. Se essas alternancias nio
se inscrevem em uma busca plastica que pode vir de uma consigna ou de um
interesse particular do sujeito, elas podem ser reveladoras de crises s quais o

AAT deve dar a maior atencéo.

Movimento

O movimento estd relacionado com a mensagem que o pintor quer
passar assim como com o dinamismo préprio. Alguns tipos de composicGes
bem-hieréticas (como os retratos de familia real ou de corporagao, de pé)
perderam sua popularidade com o advento da fotografia. O cinema e a
televisio influenciaram igualmente os pintores contemporéneos, particular-
mente no que concerne ao movimento. .

Quando a crianga comega a desenhar uma forma humana com a reunido
das partes, ela, ainda, ndo pode incluir 0 movimento. Portanto, é somente
quando ela adquiriu as nogdes de articulagio e de diferenciagio dinadmica das
posigdes que ela pode se interessar pela representagio do movimento. A falta
de representago dindmica, o sentimento de imobilidade que emana de uma
obra podem estar ligados a falta de experiéncia pléstica assim como a seus
conflitos que devem ser sempre analisados pelo AAT. ‘

O sujeito tem tendéncia a projetar seu préprio corpo sobre a imagem que
ele produz. As mesmas motivagGes psicolégicas que provocam sua prépria
rigidez se traduzem em imagens de onde o0 movimento é ausente. Pelo
contrario, o handicap corporal pode sublimar-se em imagens plenas de graga
gestual como nos cartazes assinados por Toulouse-Lautree. O procedimento
arte-terapéutico consiste em despertar o desejo vital do gesto, fazé-lo sentir
fortemente no préprio corpo e encorajar a busca dos meios plésticos para
traduzir essas vivéncias sensério-motoras em imagens.

Alguns sujeitos hipercinéticos pintam personagens em atitudes din&mi-
cas, mas, imediatamente, anulam-nos por gestos compulsivos. Com esses,
tenta-se conservar o trabalho na sua primeira etapa (a cada sessao), ao menos
uma imagem, mesmo se 0 AAT aceita os excessos habituais nas produgdes
posteriores. Essa atitude ¢ ditada pelo cuidado que o0 AAT tem ao fazer com
que o sujeito adquira progressivamente um minimo de apropriagio de seus
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gestos pelo prazer do olhar que ele terd sobre suas produgdes.

Essa impressio de movimento estd ligada as simples representagoes
humanas, animais ou vegetais, e, também, engloba as representagbes nao-
vivas. Uma mudanga, mesmo timida, na representagdo de elementos néo-
humanos, tornados mais dindmicos, sdo, seguidamente, premissas de evolu-
¢i0 a outras formas onde o sujeito engajar-se-4 mais positivamente. Mesmo se,
as vezes, observamos participantes que procuram ultrapassar os limites
alcancados até aqui para ir até uma representagio mais complexa e que essas
resultantes sejam menos “bem-sucedidas”, o AAT compreende que setratade
uma passagem entre duas etapas necessdrias e valoriza o processo.

Valérie, 8 anos e meio, diz que pinta uma mulher sentada na reiva. o
espectador desavisado vé uma mulher com pernas muito curtas, disformes,
com pés enormes. De fato, Valérie fez uma tentativa de representagio
abreviada, o que é, sem ditvida, a quintesséncia da busca de movimento.

Pode-se notar que esses elementos dindmicos também se trabalham na
transferéncia tal como ter-se-4 a oportunidade de ver no caso Cécile (terceira

parte).

ORGANIZACAO DO ATELIE DE PINTURA

A mesa—p’alefa

No cuidado de reduzir ao méximo os problemas técnicos colocados pela
pintura, optamos pelo material Arno Stern. Sua mesa-paleta estd situada no
meio do espago-pintura, Sua situagao geografica determina s6 a circulagdo dos
participantes, o que significa que ela faz “né”, lago, “ponto para se encontrar
ouseevitar”. Elacomporta dezesseis a dezoito cores de guache. Para cada uma
corresponde um potinho de 4gua e dois ou trés pincéis, de didmetros diferen-
tes.

Essa mesa faz com que os participantes respeitem um certo nimero de
regras que concerne a circulagio dos pincéis e a necessidade de conservar a
pureza das cores. Essas regras que induzem a comunicagéo verbal e gestual
entre os participantes constituem o elemento compensador ressocializante
indispensével em uma atividade, essencialmente, individual. A utilizagdo da
mesa-paleta, evidentemente, nao exclui as tentativas de buscas pessoais de
cores, facilitadas pela colocagio a disposigao de paletas, de pincéis reservados
as misturas e potes de ringagem. _

A distribuiciio do espago Stern também tem outras vantagens. Ele
permite um relativo isolamento frente a folha, sob o olhar do AAT implicita-
mente aceitd e sem ter que sofrer as intervengOes de outros participantes, mas
com a seguranga de ser um dos elementos.de um todo. ‘
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A utilizagdo dos formatos

Essa organizacdo de atelié, onde pratica-se a pintura de pé, frente 2
parede, favorece o emprego de formatos maiores (geralmente, 50X 65 cm) que,
sobre uma mesa, facilita o recuo, liberao gestoe, dessa maneira, consegue uma
ruptura com a atitude corporal ligada ao trabalho escolar.

Observamos, como A. Stern, queamaioria das criangasescolhe posicionar
sua folha no sentido da largura. As que a utilizam ao contrério, sem justifica-
tivade acordo com o tema exposto (como magaroca, roda, drvore, personagem
de pé...) apresentam, as vezes, sinais de fadiga e, até mesmo, de elementos
depressivos. Procuramos explicagGes para essa observacio e, até aqui, s6
pudemos levantar timidas hipéteses. Pareceu-nos que o gesto mais facil, mais
largo, que varre a folha horizontal, libera corporalmente o individuo. ‘Ao
contrdrio, os movimentos necessarios para pintar sobre uma folha vertical
(fazer excecdo a temas que a justificam especificamente e que conseguem
toques de baixo acima ou inversamente) freiam a liberdade do gesto e colocam
seguidamente o “pintante” em uma posigo particularmente desconfortdvel.
Por exemplo, quando se trata de representar uma paisagem, ele precisaria
efetuar mais movimentos horizontais do que se a folha estivesse colocada na
horizontal. Além disso, isso coloca o pintor em uma situacio muito desfavo-
ravel, criando um deslocamento em rela¢io a altura do olhar e dos bragos.
Aqui, pode ser que estar em dificuldade seja o desejo inconsciente do sujeito.

Na clinica psicol6gica infantil utilizam-se seguidamente técnicas
diagnésticas ou psicoterapéuticas que incluem o desenho com hidrocores —
freqlientemente de m4 qualidade —, sobre uma mesa. A maior partedo tempo,
néo se leva em consideragdo a altura desta em relagiio ao tamanho da crianga
e o sentido da folha lhe é sugerido, E sobre comportamentos resultantes de
todos esses desconfortos que as interpretagdes consideradas como sintomas
sdo, infelizmente, feitas freqiientemente. ) '

Organizagio do espago

No “espago-pintura”, os participantes trabalham de pé, frente & sua folha
pregadana parede. O espago relativamente restrito, onde todas as paredessdo
utilizadas, parece favorecer a dindmica particular do atelié de pintura. Se a
consigna de siléncio jamais é dada claramente, o AAT no entanto a induz,
através de sua prépria atitude no inicio da sessao. Esse siléncio relativo que
poder4 ser também fonte de anguistia torna-se suportével uma vez que cada
um sente-se visto, seguido, acompanhado em seu processo. As vezes, 0 AAT
rompe o siléncio, estando presente no momento oportuno, o que d4 valor as
suasintervencdes. Cada um estd, permanentemente, ligado ao AAT. Um atelié
de grandes dimensdes tende a diminuir a tensao criativa e a concentragao, e
favorece, seguidamente, a formagéo de minigrupos que fogem tanto ac olhar
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do AAT quanto dos outros participantes, banalizando assim a atividade.

A posigdo de pé, frente a folha branca na parede, é completamente
inabitual na pratica da pintura. Ela remete & posigao de pé frente ao espelho,
ainda que a folha seja opaca. £ o sujeito que'cria o acontecimento paraqueela
se torne, gragas as marcas que ele deixa sobre ela, o lugar onde irdo encontrar-
se seu olhar e aquele do AAT. Estar s6 frente & parede e sentir o olhar do AAT
atrds de si é uma situagdo que suscita reagdes que 0 AAT também deve
analisar.

Parabaixar onivel da angistia que essa situagao pode provocar, criangas
ou adultos encontram suas estratégias. As vezes, para retardar o momento de
comegar o trabalho, eles riem, contam lorotas, usam da sedugio ou procuram
o didlogo com o AAT. Se este estd seguro de ter estabelecido bem sua atitude
neutra, preservando-se em responder com muito desvelo a esses comporta-
mentos, sem divida, haverd ocasido de escutar posteriormente observagses
tais como esta:

“Em um primeiro momento, sua presenga atrds de mim me angustiou, depois,
rapidamente, eu a senti como confortadora, e nio pude continuar, porque eu sentia
atrds de mim o seu ofhar sobre minha folha.”

Ha outras organizagSes de espacos de atelié. A mmais classica é aquela
onde os sujeitos estio sentados ou de péatrdsdeseu cavalete, em circulo, o que
pode induzir o isclamento, O olhar do AAT sobre cada uma das produgdes ¢
pontual, ndo-continuo como no espago Stern. Seut andar no ateli8, sem que se
possa situa-lo exatamente e sem sentir-se permanentemente visto por ele, &,
seguidamente, sentido como ansiégeno. Em outros ateliés, os participantes
trabalham sentados na frente de uma mesa, uns atrds dos outros, disposicao
que evoca um espago escolar e que isola, ainda mais, cada participante. Os
sujeitos sentados possuem menos tendéncia a tomar distincia em relagdo ao
toque. Eles permanecem “colados” e o recuo tomado somente no final da
sessdo pode, as vezes, ser um choque negativo. Ao contrério, aqueles que se
distanciam descobrem em seu trabalho qualidades que eles ndo haviam
podido perceber antes,

A pintura como primeira atividade

Na nossa opinido, em um atelié polivalente, a pintura deve ser proposta
como primeira atividade. No inicio do ano apresenta-se aos participantes a
mesa-paleta e seu modo de funcionamento. Quando uma crianga entra no
atelié durante o ano, confia-se, geralmente, a um outro participante o cuidado
de introduzi-lo, dando-the as explicagdes necessarias. Isso permite seguida-
mente uma integragéo mais rdpida do novo participante e, ainda, “o antigo”
sente-se valorizado em passar para o estdgio de assistente. :
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Sessdo propriamente dita

A preparagdo das cores

A guache em p6 € a mais fdcil de ser conservada, mas a dosagem exata
€ diffcil. Por isso, ¢ melhor que a preparagio das cores seja feita pelos AATSs,
No entanto, pode ser interessante orientar os participantes a encarre garem-se
eles mesmos desta tarefa. £ preciso saber que essa pode ocasionar uma certa
desordem no atelié assim como reduzir consideravelmente o tempo de
criatividade propriamente dita. Cabe a cada AAT avaliar a situagio em fungéo
da populagéo com a qual ele trabalha que deve criar a organizacdo da mesa-
paleta, o enchimento dos potes, a “mistura”, etc. _—

Antes do inicio da sessdo, quando os préprios AATs preparam as cores,
algumas criangas participam, a titulo excepcional, e aproveitam esse tempo
para estabelecer uma relagdo privilegiada com o adulto. As vezes, é o momen-
to ideal para fazer uma confidéncia importante. Durante a sessio, quando &
necessirio encher um pote, algumas criangas oferecem seus servigos para
“mudar a cor”...0 que lhes permite, também, instalando-se no prazer da
repeticdo, evitar entrar no processo criativo (pela falta de idéias ou medo de
exprimi-las). As vezes, €, também, o prazer de se valorizar frente ao adulto, a
quem essa tarefa parecia reservada. E a ocasido dada a um participante para
ter confianga em si préprio.

Algumas intervencdes para comecar

Ainda que tudo seja arranjado no atelié para facilitar, desde o inicio, a
expressao pictdrica, pode acontecer que alguns se sintam, durante a primeira
sessao, surpresos ou inibidos durante um tempo bastante longo pela consigna
de tema livre. O “tudo ¢ possivel” torna-se dificil de suportar. Propomos,
entao, experimentar as cores da mesa-paleta, facilitando a “tomada de conta-
to” que ndo comporta riscos para o sujeito. As produgées que resultam dessa
consigna sao, geralmente, as mais geométricas. Elas nos permitem um comen-
tario suficientemente encorajador para propor ao sujeito passar posteriormen-
te a um modo expressivo mais engajado.

Se 0 mesmo bloqueio surgisse em sessdes posteriores, poder-se-ia pro-
porfazeruma mancha de forma e de cor aleatéria que “dessacralizaria” a folha
branca, sentida como muito angustiante, A participagio do AAT na obra péra
por aqui, visto tratar-se somente de um gesto pontual e excepcional cujo valor
€, precisamente, reforgado por sua prépria raridade.

Cada técnica terapéutica € regida por suas préprias leis. A arte-terapia
tem as suas que ndo podem ser confundidas com aquelas da consulta terapéu-
tica. Para nés, ndo se trata de dialogar com um pincel ao modo do Squiggle de
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Winnicott. De fato, esta téenica foi utilizada em um contexto bem particular,
para entrar em contato com criancas e adolescentes em um enquadramento
especifico de consulta terapéutica. Freqlientemente, essa abordagem tornava-
se o preltidio para um trabalho psicoterdpico que exigia muito tempo e esforgo.
O préprio Winnicott atenta contra o risco de utilizar esta técnica de maneira
incorreta.

Em nossa técnica de arte terapia, ndo consideramos uma vantagem
pintar ao mesmo tempo que os participantes. De fato, a disponibilidade ao
outro e, mais ainda, a todos os outros parece-nes ndo permitir a concentragao
sobre um trabalho pessoal. A todo momento, o AAT deve poder seguir os
diferentes processos de elaboragdo das imagens e perceber as atitudes de cada
um, assim como escutar monélogos e didlogos dos “pintantes”. Além disso, a
superioridade técnica do AAT, se tal fosse o caso, poderia ainda acrescentar
inibi¢des aos participantes ou, pior ainda, induzi-los & imitacio e & fascinagéo.
Se, pelo contrério, o AAT mostrasse suas incapacidades, suas dificuldades de
expressio, arriscariam retirar dele seu status de “aquele que sabe” ou, por
assim dizer, aquele de “pai-terapeuta”. Aqui, a realidade do terapeuta entra
em conflito com o estabelecimento 1til da transferéncia.

Consignas

Pintar livremente

Nos primeiros momentos, propde-se uma folha “50x65" e a consigna é:
“Pinte o que vocé quer, mais tarde, veremos juntos”. Essa formulagéo tem a
vantagem de “desdramatizar” a angiistia da folha branca e a necessidade de
utilizar um material, geralmente, desconhecido, visto que a consigna subjacente:
“Pinte livremente” é pouco explicita. A liberdade é uma condi¢do que se
conquista passo a passo e mantém-se explicita. A liberdade é uma condigio
que se conquista passo a passo e mantém-se com muito esforgo e vigilancia. A
propria demanda de ser repentinamente mestre ¢ contraditéria em si e
compreende-se facilmente que pode surpreender e mesmo gerar a angustia.

Mesmo se todo individuo teve a experiéncia de deixar marcas sobre
suportes (rabiscos primdrios, marcas na areia ou sobre um vidro embaciade...)
e se a escolha das cores também fez parte de suas primeiras experiéncias, 0
atelié pldstico-terapéutico cria um clima especifico que, até aqui, era-the
descorthecido. O AAT observa como cada um responde & primeira consigna,
seja executando uma pintura abstrata, uma imagem estereotipada como a
reprodugio de uma caricatura, ou cendrios geométricos. Qutros abordam essa
atividade desenhando com pinceladas pretas antes de ousar utilizar a cor.
Algumas das primeiras produg&es siobem infantis. Para escapar da represen-
tagdo, alguns participantes se langam na pintura gestual, outros abordam a
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atividade com facilidade, mas procurando rapidamente o apoio do AAT.
Encorajados e tranqiiilizados por ele, eles poderio ter prazer desde as primei-
ras tentativas, o que é especifico a esta técnica. Aqui, a variacio entre o desejo
de expressdo e a realizacdo estd ligada aos problemas de representagio
enquanto em outras técnicas como a modelagem, as dificuldades também sio
ligadas s leis do material. Por isso, escolhemos a pintura como introducio ao
trabalho do atelié.

Pintar sem desenho prévio

~ Balzac, em Le chef-d’oeuvre inconnu (1891) diz:

“Vocé vacilou entre os dois sistemas, entre o desenho e a cor... Sua Jigura niio é
nem perfeitamente desenhada nem perfeitamente pintada e mostra por toda parte 05
vestigios dessa infeliz indecisio...” Ele acrescenta: “Nio existem linhas na naturezg
onde tudo seja pleno: é modelando que se desenha, isto &, que se desprendem as coisas
do meio onde elns estdo, a distribuigio da claridade 56 dd a aparéncia ao corpol... O
desentho dd um esqueleto, a cor é a vida”.

Em nossos ateliés, a consigna dada ao sujeito “Pintar sem desenhar
previamente com ldpis”, geralmente, surpreende. Nas experiéncias que ele
pbde fazer antes em um espago escolar ou familiar, pintar teria sido mais
seguidamente assimilado como uma atividade de “colora¢io” de um desenho
e ndo uma atividade especifica. Para nés, trata-se de duas atividades bem
diferenciadas: desenhar é deixar uma marca enquanto pintar é criar uma
superficie. Se o sujeito desenha com objetivo de pintar posteriormente, seu
desenho ndo é jamais conduzido a um fim uma vez que ele espera um
complemento de cores. Portanto, ndo é uma atividade expressiva terminada.
Quanto a cor, ela ndo pode ser utilizada de uma maneira espontanea uma vez
que seu espago € delimitado, restringido pela forma imposta desde o comego.
Uma vez estabelecida a linha, todo excesso serd vivido como “fatha” ou
transgressdo. _

Contudo, se 0 desenho prévio pode acalmar os ansiosos, toleramos esse
processo sem, por isso, encorajar que seja seguido por muito tempo. Geral-
mente, os sujeites encontram dificuldades em colorir seu desenho e, conduzi-
dos pela dindmica instalada no grupo, conseguem em um segundo tempo’
pintar diretamente.

Algumas criangas chegam ao atelié com um desejo explicito de desenhar
e nao de pintar, para evitar de ser confundida com uma crianga de escola
maternal. E preciso saber se a pessoa est4 em fase de aprendizagem ou se,
através de sua recusa, ela manifesta sua ansiedade. E importante avaliar o
pedido.
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Fis aqui o exemplo de um menino inteligente de 9 anos. No inicio da
primeira sessdo ele diz: “Eu quero uma folha grande (100 x 65), eu vim para
desenhar, ndo quero pintar”; a escolha desse formato para um desenho ndo
é banal e parece estar ligada  onipotencia. Conduzido pela dinimica do
atelig, ele preenche o que desenhou, depois compara suas dificuldades de
execugdo a facilidade de alguns de seus colegas. Ele avalia quea relagioentre
o efeito produzido 2 distincia e a precisdo exigida pelo esbogo a ldpis nio &
satisfatéria, que precisard muito tempo para concluir a tarefa que ele sedeu.
Muito rapidamente ele retoca a parte desenhada e ainda néo colorida, depois,
pede para pintar rapidamente. No final da sesséo, julga que sabe fazer muito
melhor, que tinha medo de ndo se mostrar um desenhista muito bom ao
pintar diretamente. Ele ndo queria arriscar-se diante de seus colegas e do
AAT.

Temas

Em torno dos dez anos, aimaginag&o da crianga s6 quer-se exprimir. Por
isso, preferimos nao dar os temas. As vezes, esses circulam espontaneamente,
véem-se, entdo, as paredes doatelié recobertas depinturas que tratam da festa,
donascimento, da morte, da guerra, do dinheiro,etc. Pela ndo-diretividade, as
preocupagdes do grupo também séo, assim, assinaladas ac AAT. Nio. daro
tema, também, tem a vantagem de suprimir a competicdo entre participantes,
o que reduziria inevitavelmente ao enquadramento escolar, do qual o atelié
terapéutico deve ser diferenciado.

Em compensagdo, quandoo AAT d4, excepcionalmente, um tema auma
crianga ou a um grupo, essa intervengio toma, entéo, um valor particular: ela
pode ser sentida pelo sujeito como um lugar especifico de didlogo e pelo
grupo, como um acontecimento que deve ser tratado com um cuidado parti-
cular. Se o AAT propde um tema, é para elaborar uma vivéncia. Todas as
modificages as regras habituais do atelié sdo tidas como estimulantes.

As vezes, uma das criangas diz: “Eu néo tenho idéia, d&-me uma”.
Geralmente, ela néo adota nenhuma das proposi¢des que lhe sao feitas, mas
elas tém a vantagem de “desbloquear” sua imaginaggo.

Ao contririo, Genevigve, 9 anos, aceita espontaneamente a proposicio:
uma familia. Ela comeca a pintar, depois vira-se bruscamente e diz com
ironia: “Pode-se dizer que vocé tem boas idéias.” Sua pintura representa um
cachorro grande que se defronta com trés gatos em um fundo vermelho.
Genevidve vive, nesse momento, uma situacio familiar das mais conflitantes.
Seus pais estdo prestes a se divorciar e o cachorro representado € um dos
protagonistas do drama familiar. Pensamos que no espago escolar com ¢
mesmo tema dado a toda classe Geneviéve nio se expressaria dessa maneira.
E porque ela estd numa situagao de transferéncia que ela pdde reagir verbal
¢ plasticamente assim, e que uma elaboragio da crise pode ser feita.
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O trabalhador do olhar

Cada umdos participantes amplia seu olhar, tomando mais distancia em
relagdo a seu trabalho. Em um primeiro momento, cada um vai de sua folha até
a mesa-paleta, depois, o olhar desliza para uma folha préxima e termina por
“varrer” as paredes,

Uma outra aprendizagem do olhar ¢ o olhar critico: ele comega pela
distancia que o sujeito coloca entre o toque e a compreensao do efeito que ele
produziu, depois, estende-se & descoberta dos procedimentos dos outros.
Sistematicamente, para os maiores, espontaneamente, para os pequenos é
sempre importante colocar em palavras a conclusio desses olhares como
tomada de consciéncia dos progressos executados.

Discussao em grupos

Quando se percebe um elemento de tensdo particular entre vérios
participantes (principalmente se um deles ou mais faz sinais de agresstes
verbais ou mesmo fisicas), ou ainda, que temas plasticos ou verbais assinalem
aemergéncia de uma preocupagéo inquietante, os AATs propdem, entdo, uma
discussdo coletivaa fim de que conflitos e inquietudes possam ser verbalizados
com o terapeuta que se tornou testemunha e que garante a palavra.

Jean-Paul é um menino inteligente de 7 anos. Ele pinta um homem que
sebanha: naborda, um outro lheenviaumabéia. A pintura é expressiva, viva,
dindmica e carregada de sentido. Serge diz: “Vocé é louco. Va procurar um
psiquiatra”. Aoredor, outras criangas mais velhas ddo-lhe o mesmo conselho.
Agredido, Jean-Paul se revolta. O AAT, percebendo a angtistia de Jean-Paul,
permanece um momento a seu lado e felicita-o por seu trabalho. Do “espago-
técnicas”, como um eco, 0 AAT escuta varias frases sobre a loucura enquanto
0 outro terapeuta mantém as criangas em seu trabalho. Quando as criangas
deixam o ateli&, os AATSs se organizam para avaliar a situagéio, discutem as
razoes pelas quais ndo pareceu oportunc a nenhum deles intervir neste
campo e decidem provocar, no inicio da préxima sesséo, uma discussdo na
presenga dos dois subgrupos. Jean-Paul € ansioso e, ainda, provoca ciimes
por suas superioridades verbais e plésticas. ) :

Na sessdo seguinte, um dos AATs diz: “Vocés se lembram das ultimas
discusses”? Apds um minuto dereflexdo cheia de inquietude ouve-se: “Sim,
niés falamos da loucura, mas é porque ele élouco, apontando para Jean-Paul”.
Pede-se 2o grupo para definir a loucura e descobre-se que sdo criangas
assistidas por atentendes, enfermeiros psiquiatras, psicologos e psiquiatras.
O AAT salienta que as conversas escutadas em casa preocupam-nos a tal
ponto que eles tiveram necessidade de tomar como alvo uma crianga que
pinta “melhor que a maior partede seus colegas”, tomar um “bode expiatério”
para sua raiva de nao conseguir pintar tio bem quanto ele. O clima relaxa, as
criangas consideram de novo com admiragio as produgbes de Jean-Paul,
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enquanto ele reencontra sua serenidade.

Na saida, sua mie manifesta o desejo de permanecer alguns instantes
com o AAT, para lhe informar que seu avé materno ao qual J-P é muito
apegado foi hospitalizado por deméncia precoce. Jean-Paul vive sozinho com
sua mie. Quando da visita ao Hospital Psiquiétrico, ele espera s6 no jardim
e assiste a uma cena violenta onde um paciente ¢ contido a forga pelos
enfermeiros. Ele estd muito impressionado por essa cena e, no atelié, as
criangas certamente perceberam sua vulnerabilidade particular nesse dia.
Eles puderam exteriorizar seu cilime latente que, as vezes, isolava-o deles,
mas também era, sem diivida, uma maneira de se defender da angustia que
ele havia manifestado,

Esse exemplo ilustra o quanto o AAT deve estar atento tanto com os
individuos quanto com os grupos e a dificuldade em escolher 0 momento
oportuno para intervir durante a sessio ou, o contrério, apés discussdo em
equipe, quando uma distdncia é necessdria para abordar convenientemente o
problema em questéo. As vezes, a urgéncia impde-se, outras, pelo contrario,
recomenda-se adiar a intervengdo. No exemplo precedente, os AATs preferi-
ram resguardar Jean-Paul no primeiro dia e retomar a angustia que ele havia
gerado e que lhe havia sido devolvida como um bumerangue, a posteriori.

No caso a seguir a urgéncia se impds. '

Quando de uma disputa, uma crianga faz uma reflexio desagradavel
sobre os estrangeiros. Nadine, uma jovem mesti¢a de 9 anos e meio, a quem
essa observacio ndo se referia, entretanto, reagiu violentamente, agredindo
vérias criangas. O AAT propde imediatamente discutir esse problema. A
discussdo se instaura muito seriamente da xenofobia ao racismo. Nadine
exprime seus sofrimentos: “Na aula me chamaram de coch marrom”; no
ateli, ela tem a oportunidade de escutar frases apaziguantes de seus colegas
como: “Também cagoam de mim, nio é somente a cor da pele que fazcom que
os companheiros sejam malvados...”; ouvindo essas palavras, pela primeira
vez Nadine ousa enegrecer o rosto da menininha do DQ (desenho em
quadros) que, sozinha, ela continuava a fazer durante a discussio como se
ndo quisesse demonstrar o interesse que tinha pelo assunto. Foi a partir desse
dia que Nadine ousou representar negros. Havera a ocasido de acompanhar
essa crianga em uma sessdc de modelagem.

Experiéncia ¢ aprendizagem

O artista utiliza todas suas experiéncias anteriores pessoais de composi-
¢éo, de mistura de cores, de buscas de contrastes assim como aquelas que
pertencem ao patrimdnio cultural. Ele deve-se entregar a um verdadeiro
trabalho de alquimia, para transformar suporte e materiais a serem pintados
em imagens. Na pintura moderna ou contemporéanea, o espectador encontra
menos claramente que em outras épocas o trago do trabalho que concerne as
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pesquisas de claro-escuro, 0s jogos de superficies coloridas, as oposigdes, os
ritmos. Esta aparente simplicidade de algumas obras faz-lhe imaginar, equi-
vocadamente, que esse trabalho é dom de cada um. De fato, essa aparente
simplicidade, a eliminagdo dos elementos supérfluos que poder-se-ia qualifi-
car de “depura¢do”* da obra é o fruto de uma grande reflexdo. Do mesmo
modo, a “abstrag@o” é a conclusio de um processo que d4 nascimento a obras
que, também, podem parecer, ao olhar nio exercitado, emanar unicamente da
espontaneidade. Todo sujeito que quer comegar pela abstragiio cai, ele mesmo,
“na armadiltha” de antemio.

Para o AAT, é sempre importante procurar compreender por que o
sujeite escolhe a “abstragéo” e verificar se trata-se de uma atitude auténtica de
busca plastica ou, ao contrério, evitamento das dificuldades de representagio
ou de dificuldades psicolégicas no sentido de nao se colocar a descoberto. Se
ele percebe no sujeito uma tentativa de se proteger dessamaneira, o AAT tenta,
através de seus encorajamentos e conselhos técnicos, sustenté-lo, para que ele
consiga ir além do estado de “abstragio-camuflagem”. _

O AAT que procura objetivar ao sujeito suas resisténcias pode ser sentido
como tento uma atitude de exigéncia. Se ela esté relacionada com as possibi-
lidades do paciente, essa atitude pode ser um elemento de transferéncia
positiva. “Re-conhecido”, “re-visto”, pelo AAT como um sujeito capaz de
melhorar a imagem que produz, o sujeito ganha, aqui, desta forma, a possibi-
lidade de melhorar a imagem que ele tem de si.

Stéphanie, 11 anos, £ uma menina inteligente de contato fécil. Durante
varias semanas, ela se exprime pela abstragao. O AAT percebe que é, para ela,
uma maneira de nio se “ mostrar ”. Ele a encoraja a mudar de registro,
assinalando que otnicorisco que corre é que sua pintura parega menos “bem-
sucedida”; os robds sucedem, entdo, 3 abstragio completa. O AAT estima que
Stéphanie muda somente de méscara e encoraja-a de novo a se arriscar em
uma representaciio mais engajada. £, aqui, que os conflitos surgem: as obras
de Stéphanie testemunham uma dificuldade de representagdono espaco. Seu
nivel intelectual elevado permite conscientizar-se de sua “falta”, sem, contu-
do, resolver os problemas postos pela representa¢io. Pela familia, 0 AAT
descobre que Stéphanie freqitentou a reeducagio aos 6 anos, devido a uma
dislexia importante, tendo, posteriormente, uma excelente escolaridade. Os
erras grosseiros de representagdono espago so, sem diivida, uma seqiiela do
sintoma. '

Antoine, 17 anos, ¢ um rapaz inibido, apaixonado pela expressio pléstica,
. mas com poucas aquisi¢des nesse dominio. Ele participa dos cursos de dese-
nho. Com consciéncia, ele acompanha todas as proposicies pedagdgicas que

2

N. do R.T. No original ; d’ épuration, cuja analogia poderia ser “de-puragdo” “puragio”, da

apuragio {de buscar o ponto}.
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the sdo feitas, mas uma certa pobreza expressiva faz-se presente. Ap¢s dois
anos de trabalho “sobre natureza”, alternado com exercicios de interpretagio
e de imaginagdio, ele, enfim, ousa a langar-se na abstracio. Entéio, encorajado,
ele se apaixona pela busca de ritmos e de cores e cria obras bem pessoais e
interessantes. Ele perde sua timidez e afirma-se em outros dominios.

Através desses dois exemplos, vé-se o quanto o AAT deve fazer um
trabalho adaptado a cada sujeito, esforar-se para compreender constante-
mente as razdes de suas escolhas e tentar fazé-lo progredir na apropriacao
plastica, suporte simbélico a sua problemética psicolégica.

O gesto

Para que os resultados correspondam & expectativa, o0 AAT deve, no
inicio, guiar o gesto de uma maneira eficaz visto que néo estd nele pintar com
guache sobre uma superficie vertical. A correta sustentagio do pincel, relati-
vamente, préxima dos pélos, é importante (reportar-se ao caso Mathilde).
Alguns pegam o pincel pela extremidade oposta, as vezes, imitando o pintor
de cavalete tal como o representamos, enquanto utiliza a pintura a 6leo. A mé
tensdo do pincel, também, pode estar ligada ao medo de sujar-se (repulsio
ligada a experiéncias antigas), ou & conotagdo escolar subjacente que essa
consigna implica. Entdo, para a crianga, € preciso saber diferenciar o instru-
mento “para escrever” do instrumento para pintar, atividade vivida como
ludica.

Para o AAT, todos esses elementos sdo interessantes bem como a
capacidade de apreciagao da dosagem, do escorrimento, do transporte da cor
da mesa-paleta para a folha e sua exposigio sobre esta. Algumas criangas tém
tendéncia a esfregar vigorosamente seus pincéis quase secos sobre a foltha para
recobri-la de pintura. Outras, ao contrdrio, deixam “escorrer” a pintura,
utilizando pincéis encharcados.

Desfrutar do gesto adequado que permite mostrar a cor ou tragar comela

's6 é possivel quando a harmonia corporal é suficiente. Se n6s acompanhamos
a aquisi¢io desses gestos, no atelid, durante a atividade criativa, é porque ela
permite, as vezes, a flexibilidade em outros dominios e, principalmente, no
grafismo escolar. :

Os pincéis

- Para cada cor corresponde dois ou trés pincéis (aquarela nimero4 e 1,
esses numeros, dados a titulo de indica¢io, podem variar de uma marca para
outra). Os pincéis, quando muito finos, ndo sido facilmente colocados a
disposicdo das criangas que os utilizam seguidamente para pintar grandes

superficies (que apresenta o duplo inconveniente de deixar a crianga levar
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muito tempo para traduzir em imagem sua idéia, assim como deteriorar o
pincel). Em compensagio, quando o AAT reconhece na expressdo de um
detalhe sua utilidade, ele oferece a crian¢a um pincel fino de boa qualidade, o
que valoriza seus esforqos, Evidentemente, a utilizagdo inadequada dos
instrumentos, é, altamente, significante e deve ser assinalada e elaborada.

As misturas de cores

Seguidamente, algumas criangas pedem para “fabricar” cores. E bom
avaliar a demanda. A crianga pode querer “encontrar uma cor particular” e
néo somente “fazer misturas” no sentido culindrio do termo. Marc (8 anos) diz:
“Eu queria fazer uma mistura paraimitar acor da pele”. O AAT, antes de tudo,
propde a verbalizagédo da cor que ele gostaria de obter: “é um pouco rosa, mas
nao verdadeiramente, também um pouco ocre, com um pouco de verde, etc”.
Entiio, é-the sugerido fazer suas primeiras experiéncias de misturas, esfregan-
do dois dedos embebidos nas cores escolhidas (lavando seus dedos entre cada
experiéncia), com isto, tem-se a vantagem de ensinar-the um certo rigor na
busca das cores. A nosso ver, as misturas feitas sobre a paleta, serh uma prévia
experiéncia, ndo permitem uma aprendizagem; a maior parte do tempo, a
crianga deposita na paleta algumas cores que mistura sem dosagem e que se
conservam pela lassiddo ou estado primitivo: para ela trata-se, entdo, do
prazer da confusdo, da mistura e da aboligdo das diferenciagdes. O resultado
é uma cor “lodosa”. Nio se trata de favorecer essa atitude, mas de constati-la
e, pelo processo terapéutico, de fazé-la evoluir para uma capacidade de
antecipag¢ao.

Processo e acompanhamento; intervengdes do AAT

Para acompanhar a crianga em sua busca de representacdo, além dos
conselhos técnicos j4 evocados, estimulamos o sujeito a verbalizar precisamente
oqueeledizndoconseguir colocar em imagem. Oque lhepermite manter o lugar
dadificuldade plastica e/ou psicolégica. De fato, a crianga que descreve de uma
maneira incerta o que ela néio consegue representar prova-nos que a imagem a
ser representada “escapa”, seja porque ela ndo é sustentada por um desejo
suficientemente forte, seja porque ela é a fonte de um conflito.

O AAT pode, por exemplo, precisar pelas palavras o animal representa-
do, perguntando: “Que animal ¢ este”? Uma possivel resposta pode ser
simplesmente; “Bah!”*, nome atribuido a uma espécie de animal que represen-

*  N.doR.T. “Bah”/Bof (de Boreuf); interjeigio idiomatica, procedente do termo atribuido a
espécie bovina, utilizada para significar pouco investimento
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ta todo o ndc-investimento pulsional do paciente. Quando este ja chega a
precisar: “E uma vaca, mas eu nio sei representa-la”, o AAT pede-lhe para
procurar suas particularidades e quais suas caracteristicas plasticas, se ele
pode dizer: “Ela tem chifres, tetas, cascos...”, uma parte do trabalho de
pesquisa da representagdo j estd feito.

As vezes, também, podemos demandar ao sujeito para que faga “mimi-
cas” no espago do objeto que ele nio consegue visualizar. B seguidamente
gragas a esse tipo de intervengao que se faz na transferéncia que a crianga ou
o adulto progride na representagéo.

Bernard, 7 anos, quer fazer um bal3o de gés (aeroestato) e diz que ndo
consegue. O AAT pede-lhe para representar no espaco. Bernard, a muito
custo, faz o gesto de uma esfera com os bragos, depois, encorajado, lembra-
se doescaler que ele evoca com alguns gestos desajeitados que o AAT far-The-
& precisar, Enfim, Bernard simula com seu corpo o gesto da ascens@o. Nesse
momento, o AAT diz: “S6 falta voc pintar seu balio de gés no papel”, o que
ele faz com prazer e rapidez. : :

Quandode sua intervencio, o AAT ignorava que Bernard, filho inicohd
8 anos e meio, iria ser, em alguns meses, © irm&o mais velho de dois gémeos.
Com esse esclarecimento, compreendem-se methor as dificuldades para
pintar um baldo de gés, aqui, representante simbélico da gravidez de sua
mae.

Madeleine, 15 anos, tenta representar seu quarto. Os erros de perspec:
tiva transtornam-na, mas ela é incapaz de resolver esse problema sozinha.
O AAT intervém demandando-lhe para situar no espago, através de gestos,
a cama, sua escrivaninha, sua cadeira, seu tapete colocado sobre o chéo,
depois, as paredes. O AAT acompanha Madaleine ac longo de todo seu
trabatho e incentiva-a a observar alguns espagos no atelié. Pouco a pouco a
imagem se organiza e Madaleine conclui: “eu jamais soube olhar meu
quarto”.

Madaleine € uma adolescente desanimada, humilhada pelo sucesso de
seus irmios mais vethos, seus fracassos escolares séo muito mal aceitos por
sua familia. Seu quarto tornou-se o Jugar simbélico de seus fracassos até o
momento em que ¢ atelié permite-the ressignifica-lo.

O papel do AAT, também, é de propor colocar os objetos representados
em seu contexto. Essas questdes ajudam a estruturar o pensamento e condu-
Zem, pouco a pouco, o “pintante” a antecipar e a conceber o objeto como uma
parte de um todo. ' '

As vezes, o sujeito produz uma representagdo nio ligada a afetos, isso
pode ser uma representagio da representagio. E assim que se véem surgir
personagens esquermiticos e rigidos como as cépias dos desenhos de Walt
Disney onde 0 AAT tem dificuldades em dinamizar uma relagéo simbélica.
Seguidamente, é pelo desaparecimento progressivo desses quadros defensi-
vos que o sujeito nos assinala o inicio de sua adesao ao trabalho.
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Encontrar-se-do essas questdes tratadas no caso Désirée.

PSICOLOGIA DA REPRESENTACAO PELAS CORES

Diferencas entre desenhar e pintar

O desenho estd diretamente relacionado com a forma do objeto. Dese-
nhando, tragam-se no papel as marcas dos gestos que correspondem aos
trajetos do olhar que seguem o contorno dos objetos concretos ou de suas
representagies graficas. Portanto, o desenho é uma atividade analitico-sinté-
tica: ¢ sujeitc desmonta uma imagem em unidades de movimentos nao-
significativos para construir, em seguida, uma representagio complexa cuja
significagdo emerge das relagbes topoldgicas entre as partes. A cor é uma
sensagdo da qualidade da superficie total do objeto, enquanto a pintura
constitui-se a restitui¢do global da superficie visivel. Para dar & cor toda sua
qualidade, € preciso, certamente, uma anélise aprofundada das transforma-
¢des da luz, mas enquanto a representagdo figurativa depende, desde o inicio,
da andlise, a cor pode ser utilizada como uma qualidade pura do objeto
pintado antes mesmo que a nogdo de luminosidade seja levada em considera-
cao.

A forma esta ligada ao movimento enquanto a cor € somente sensagio.
A forma apela 2 abstragio, ao reconhecimento do objeto, enquanto a cor
provoca a sensibilidade e a intuigdo. A forma evoca o gesto, a cor traduz a
emogdo. A forma constitui o objeto, a cor é somente uma qualidade do objeto:
a cor pode faltar, mas ndo se pode evitar de ter uma forma, visto que tem
sempre um limite. Na andlise da produgfo, é importante fazera distincdo entre
a anélise do desenho, mesmo que tenha sido feito com pincéis, e da utilizagéo

das cores.

Aspectos fisico-quimicos, fisiolégicos e psicol6gicos da cor

A cor, enquanto sensagdo, nao pode ser definida. N3o se pode fazer
compreender, sem recorrer a uma analogia, a diferenca entre 0 azul e ¢
vermelho. De um ponto de vista cientifico, pode-se traduzir cada cor em
termos de comprimento de onda;, e a cor de cada objeto pela capacidade que
tem de absorver ou de refletir esses diferentes comprimentos de onda. Por
outro lado, a fisiologia da visdo nos explica como certos corpiisculos alojados
na pupila sdo capazes de reagir 4 luz de uma maneira diferenciada, enviando
ao cortex sinais especificos a cada cor que serdo traduzidos por ele enquanto
tonalidades diferentes. Pode explicar, também, alguns fendmenos Gticos,
como a maior difusio do branco (as cores claras parecem ocupar mais lugar
que as escuras) ou a persisténcia da cor complementar (logo depois de ter
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fixado seu olhar sobre uma superficie de umna cor pura, percebe-se, ainda, por
um pequenoc momento, a cor complementar sobre uma tela neutra). Mas a
qualidade especifica das cores € a sensagdo correspondente que, enquanto
fungdo exclusivamente psicol6gica, participa da construgo do pensamento e
do comportamento.

A maior parte dos mamiferos niio sio sensiveis 4 cor. Em compensacio,
os insetos e os péssaros se deixam guiar e atrair por certas cores. Os contratos
entre as flores e as abelhas se exprimem em termos de cores e de odores. Os
péssaros sdo dotados de inscrigdes instintivas em termos de cores, tanto para
reconhecer seus genitores quanto para escolher seus parceiros. Na natureza,
acor serve para asedugio, mastambém pode ter o papel de defesa permitindo-
lhe evitar, por repulsa de uma cor, substéncias nocivas ou escapar do inimigo
por camuflagem. Nos bebés humanos, ha um encanto indiscutivel pelo brilho
proprio dos olhos e pela 4gua, mas, em geral, as cores parecem ser codificadas
pela cultura, mesmo se — como dizia Goethe — “Todo filésofo enxerga
vermelho quando escuta falar de cores”.

A técnica: a significagio sécio-econdmica e estética dos
materiais

A histéria das cores foi uma conquista lenta e movimentada. Os pigmen-
tos viajavam ao longo das rotas e seu custo e sua raridade faziam parte de sua
capacidade de utilizagfio como elemento de distingdo social. Atualmente, as
cores se encontram todas prontas no mercado e as nuangas a serem escolhidas
sdo abundantes e bem catalogadas. Produtos de sinteses quimicas, as substan-
cias siio homogéneas e os solventes estdveis.

Os diferentes trabalthos: a lépis, em aquarela, 3 dgua, a bleo conduzem os
sujeitos a investimentos diferentes, de acordo com suas disposigdes para
trabalhar a transparéncia ou a opacidade, em esperar a secagem, erm mostrar
os fundos, em corrigir pela sobreposi¢do, em obter nuancas.

E preciso acrescentar algo mais sobre a importdncia dos instrumentos
intermedidrios que servem para colocar a pintura na tela: os pincéis. A
capacidade de escolhé-los bem para aproveitar suas possibilidades especifi-
cas, de acordo com seu tamanho, forma, qualidade dos pélos,etc., faz parteda
praxe e das disposigdes de adaptagiio do sujeito 2 lei dos objetos. O respeito
pelo instrumento e sua conservagio sio elementos importantes de apropria-
¢&o da técnica. Também, pode-se observar a necessidade para o syjeito de
manter as coresdebase limpando, convenientemente, os pincéis. E interessan-
te ver como alguns sujeitos muito rebeldes as leis do arbitrario submetem-se,
sem dificuldade, as leis do material. A capacidade de encontrar uma propor-
¢ao adequada entre pintura e solvente também é umn elemento importante de
adequagao.
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Génese da inteligéncia na utilizagdo das cores

Na fase da garatuja, as criangas utilizam as cores sem dar atengdo a
escolh.'.:u e niio antecipam os efeitos das misturas. A utilizagio da cor para dar
uma significacdo precisa 3 representacfio ainda é rara. Quando a crianga
comega a pintar, o esforgo figurativo parece pegar toda sua energia e a cor ndo
tem quase nenhum lugar na significacéio, salvo “ para fazer bonito”. Em torno
dos cinco anos, a cor comega a ser utilizada para diferenciar as diversas
“partes” do desenho, mas a crianga pode fazer o tronco de uma cor e as pernas
de outra, afirmando que o personagem esti de calgas. Nessa etapa, a cordeum
todo pode ser atribuida a uma ¢ parte: nuvens azuis — sobre o fundo branco
do papel — indicam que o céu estd azul. Serd preciso esperar o periodo
conceitual para queailustragao dascalgascomecea partir dacintura e paraque
algumas subpartes sobreponham-se sobre os fundos (nuvens e sol sobre o azul
do céu, os tragos do rosto sobre o rosa da pele). De vez em quando, véem-se
criangas pintar branco sobre branco para fazer a neve, rosa sobre rosa (de uma
coridéntica) para marcar o nariz sobre a figura porque “hé pele sobre o nariz”;
preocupados de perder a forma, outros tentam fazer cada trago de uma cor
diferente, o que d& ao conjunto um aspecto grotesco, sem continuidade. B
preciso assinalar que, quando a consigna de fazer fundos é muito rapidamente
integrada, as figuras que dai resultam sdo freqiientemente deformadas. £
preciso resguardar-se ao entregar-se, entéo, 3 interpretagdes sobre “o pai-
palhago” ou “a mae-gigante”, visto que ¢ muito dificil para a crianca nessa
idade evitar a desmedida, se ela quer representar um nariz com volume, uma
boca com dois l4bios, olhos com pupilas, sem ainda possuir os meios técnicos
para consegui-los..

As figuragdes formais do espago e da luminosidade sdo conternporéne-
as. As aquisigbes sucessivas da representagio do espago séo a redugido do
tamanho em fungio da distancia, a ocultagéo dos objetos uns pelos outros e a
perspectiva obtida pela projegio sobre a linha do horizonte. Esses
correspondem, respectivamente, 3 indicago das sombras sobre o objeto para
dar-lhe volume, a inclusdo de uma fonte luminosa comum aos diferentes
objetos e, enfim, as sombras tomando conta dos objetos préximos. A compre-
ensio da dindmica da luminosidade &, portanto, tao tardia quanto a aquisi¢ao
da perspectiva. De fato, as experiéncias piagetianas sobre as proje¢des da
sombra mostram-nos que o grau de abstragio necesséria para compreender as
relagdes de luminosidade é muito elevado. Além disso, ainda que as transfor-
magdes de cada cor, em consegiiéncia da proximidade de outras, sejam
intuitivamente utilizadas pelosadolescentes, a anélise sistemética e o proveito
tirado dessas constatacdes para reproduzir os efeitos de refragdo da
luminosidade sao um procedimento de profissionais da pintura.
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0S CODIGOS PICTORICOS, ESTILO E MODO

Um livro muito bem documentado sobre a significagdo das cores é o de
M. Brusatin (Histoire des couleurs Flammarion, 1986). Nele, descobrem-se as
intimas relagbes que sdo estabelecidas entre as pedras duras ou preciosas, suas
cores, seus valores morais e os que tém o direito de levé-las ou de utilizé-las
como emblemas (Egito, tribos de Israel). A conservagdo da significagao das
cores através da histéria é surpreendente: Rimmel (1870), ainda utiliza o
mesmo cédigo.

Mais que nos mostrar que as cores possuem uma histéria, o autor nos faz

‘compreender que a histéria tem cores: a purpura das civilizagdes mediterra-

neas, o azul barbaro, as cores das facgGes do circo, as cores politeistas
(amarelo/vermelho) frente as monoteistas (azul/verde), as cores pagis clds-
sicas “do espago” (amarelo, vermetho, preto) frente as cores religiosas “do
destino” (azul, verde, violeta), a atribuicio imperial do ouro e do azul-celeste
aos brasGes feudais, o reino, enfim, dessa matéria preciosa e distante que
encanta Marco Polo (1271} no Império de Bada Khan “e aqui hd uma outra
montanha na qual extrai-se o azul”.

Geralmente, classificam-se as coresem “quentes” e “frias”. As primeiras
sd0 destinadas a representar a vida, a carne, os sentimentos, as segundas, a
racionalidade, o espirito, a calma. Essa distingio é, no entanto, enganosa,
considerando-se que a criatividade emerge dos conflitos e das compensagdes.
A significagdo da utilizagdo das cores estd mais, entfio, na busca do didlogo
entre cores, nos contrastes que representam as oposigdes, e nas contradices
do que nos valores dominantes. A sucessdo do rosa e do cinza pode vir
perturbar uma ilusao de juventude, ou ainda simplesmente marcar rudemen-
te o lado do objeto ndo exposto 4 luminosidade, ou ainda assinalar a parte
timida de uma pedra. O motivo de um quadro é sempre um 4libi para um
processo expressivo e estético e ndo o contrario. Por sua vez, as valoragdes
plésticas—utilizagao do branco ou do preto enquanto cores, inclusao da fonte
luminosa no quadro, tonalidades de alguns contrastes,... — constituem para
cada época apostas ideolégicas, conquistas de reconhecimento na histéria da
pintura. :

Parece-nos interessante incluir, aqui, a tabela proposta por M. Pleynet
(1977) em Systémede la peinture, do pensamento chinés, conforme o trabalho de
Hong Fanon do terceiro século a.C.:

PRETO Inverno Norte  Agua Salgado  Baixo
VERDE Primavera Leste Madeira  Acido Curvado
VERMELHO  Verido Sul Fogo Amargo  Alto
BRANCO Qutono Oeste Metal Azedo Multiforme
AMARELO Centro Terra Doce Semeado
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Ja em 1920, Mondrian imagina sua tela como elemento de divisdo da
parede, ele mesmo elemento de divisdo da pega, ela mesma elemento de
diviséo da casa. '

As experiéncias da arte contemporénea, as técnicas de reprodugio das
imagens e de seu tratamento informatico conduzem ao desinvestimento da
luminosidade em proveito da construgio de um universo de cores tratadas
como as vestimentas monocromaticas das formas e dos gestos. Esse processo
pode resultar na criagdo da cor, ndo como uma qualidade dos objetos, mas

como um objeto em si mesmo, deixando cair toda referéncia (por exemplo, o -

azul de Klein ou o espiral de Delaunay). Esse procedimento que faz abstragio
dos objetos significados reivindica para o sujeito o direito de ficar na sensagéo
pura. Essa atitude, quando falta o processo da abstragdo, resulta em um
simulacro pldstico que serve para dar ao sujeito a ilusdo de pintura “abstrata”
que, como a etapa da garatuja, pode constituir uma maneira transitéria de
conduzir & representagao.

O cédigo subjetivo: a luminosidade e o vivido

Em um processo terapéutico, o que nos interessa € a reconstrugio do
cbdigo subjetivo das cores, isto é, descobrir quais s&o, emrazio da insisténcia
de sua presenga ou da obstinagdo de sua falta, os tons mais importantes para
o sujeito, assim como aqueles que sdo capazes de comové-lo e de promover
nele ressonéncias e associa¢des com experiéncias vividas. ‘A constincia das
manifestagdes entre as cores e os afetos, entre as sensa¢des de cores e as
sensagdes produzidas por outros sentidos, entre o investimento dos objetos e
a marca colorida permite-nos decifrar o que os sujeitos exprimem e ver a cor
€omo um signo.

O problema de uma significagio permanente das cores, seja esta inata ou
adquirida pela impregnagéo cultural, ndo é importante na arte-terapia. Todo
codigo prévio perturba a recepcio da mensagem pictdrica cuja originalidade
subjetiva 56 pode ser restituida pela linguagem analégica. Assim, um sujeito
pode descrever sua produgio dizendo:

“A drvore ¢ vermelha porque ela estd pegando fogo, mas ela ndo queima, hi
pequenas chamas no lugar das folkas, uma vez que as folhas e as chamas possuem a
mesma forma, mas a cor € diferente... Um chapéu amarelo como um chapéu coco...A
filha se aborrece com sua mile, entifo, o vestido serd cinza, isto €, sem cor”.

OBSERVACAO DA ATIVIDADE DO SUJEITO QUE ESTA
PINTANDO .

Para realizar observagdes sistematicas, podem-se utilizar um plano
numerado da tabela das cores e uma folha protocolar de recepgéo dos dados.

Ll e
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- A cor pode ser luminosidade brithante ou ainda obedecer & forma
da superficie colorida, o limite dessas formas constituem, s vezes,
figuras associativas tais como a saia da virgem no quadro de
Leonardo da Vinci analisado por Freud. As formas arredondadas,
pontudas, horizontais, verticais, onduladas, geométricas, as vezes, .
estdo em intima relagio com algumas cores. Isso nos indica, tam- 5
bém, uma associagdo imobilizada cuja significagio estd para ser
desvelada.

- E importante levar em consideragio o objeto ou a parte do objeto g
figurada por uma cor, visto que, pouco a pouco, o cédigo subjetivo ]
queliga os objetos (ou o nome dos objetos) as emocdes, e as emogdes
as cores deve ser construido para compreender o discurso que a
representagio encerra. g

- E preciso saber que cada cor nio pode ser considerada nela mesma, d
mas que sua significagdo resulta da relagdo dos contrastes, da
continuidade, com as cores aproximadas e os respectivos objetos.

- Enfim, é preciso considerar que a significacio estética da utilizagio
da cor implica o estilo e a inteng4o nas quais o sujeito se exprime: k
realista, simbélico, abstrato, decorativo. A busca de estilo constitui b
um processo, mais que um ponto de partida e toda fixagdo denota,
seja um obstéculo, seja o dpice do contexto terapéutico, ou, ao
contrério, o resultado de um grau de exceléncia.




A Modelagem

Dans la statue, la matidre, c'est Uairain, la
cause, I'artisan. Les stoiciens sont de I'avis qu'il
existe une seule cause: celui qui fait. Aristote pense
gue la cause peut étre dite en quatre sens: la matigre,
I'artisan, la forme et le but. Platon ajoute le modle
qui contient le moddle idéal *

Sénéque

A ARGILA COMO MATERIA DE EXPRESSAO

A argila estd ligada a nosso universo quotidiano. Ela ¢ simbolo de
nascimento, de vida, de morte. Por isso, nossos afetos nela se projetam muito
mais espontaneamente que em qualquer outro material modelavel tal como os
materiais sintéticos. Precisamente porque a argila é um suporte a nossos
afetos, é interessante analisar as diferentes atitudes suscetiveis de se desenvol-
verem frente a ela, assim como os diferentes modos de aproximagio que se
pode propor em um atelié terapéutico.

*  Na estdtua, a matéria € o bronze, a causa é o artesiio. Os estéicos sdo da opinido que existe
uma sé causa: aquele que faz. Aristételes acha que a causa pode ser considerada em quatro
sentidos: a matéria, o arteséo, a forma e o objetivo. Platac acrescenta o modelo que contém
o modelo ideal.

106
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Se as téenicas do mundo contemporineo mudam com uma rapidez
vertiginosa, a cerdmica, pela imitagdo de suas fungdes e o arcaismo de suas
origens, permanece quase sempre fiel as formas tradicionais, o que participa
na emogdo que ela nos dé. Ainda, em quase todas as civilizagdes sedentéarias,
os homens utilizaram a argila para cozinhar, conservar, transportar os produ-
tos de suas cagas, de suas colheitas, depois de suas culturas. Quando se
empreende um estudo histérico que diz respeito a um povo que ainda
permanece parcialmente desconhecido, é gragas aos numerosos “impressos
cénicos em relevo” encontrados sobre cacos, que as informag&es mais precio-
sas poder&o ser compiladas. No mais, é descobrindoa origem da cerdmica que
se acompanharé as trocas comerciais, os indicios de viagens,etc.

A matéria argila

Em nossos dias, nos paises nao-industrializados, os préprios ceramistas
extraem a argila da maneira mais primitiva. Assim, também o era em algumas
regides da Franga, tal como em Beauvaisis, por exemplo, até em torno dos anos
50. Uma vez descoberta a fonte, levanta-se, em parte, a argila da cor diferente
da argila ndo modelével. O ceramista, no campo ou na mata onde ele explora,
livra a argila das rochas ndo utilizveis com a ajuda de um martelo. No atelig,
ele a joga em uma cuba larga e cobre-a de 4gua. Quando ela est4 “barbotina”,
isto ¢, argila liquida, ele a mistura com um grande bastéo, depois, peneira para
purificd-la ainda uma vez antes'de utilizd-la.

Uma parte dessa “barbotina” ¢ utilizada na técnica de “colagem”: ela é
colocada em moldes de gesso para reproduzir estituas ou objetos usuais. Seu
tempo de permanéncia no molde determina a espessura das paredes. Para
obter uma argila de consisténcia prépria 4 modelagem, cola-se a “barbotina”
nos moldes de gesso destinados a absorver o excesso de umidade, Quando a
argila obteve aboa consisténcia, deve ser ainda “socada” sobre uma superficie
para livré-la de bolhas de ar, possiveis fontes de estouro quando da fase de
cozimento. Depois, ela é estocada em massas regulares chamadas pées, em um
lugar fresco e timido a fim de conservar sua homogeneidade.

Atualmente, nos paises industrializados todo o processo de exploragio
da argila, da extragdio a estocagem, foi extremamente simplificado pelo
surgimento de maquinas utilizadas para a extragao, trituragao e peneiracio,
enquanto os materiais sintéticos, tal como o pléstico, facilitam sua conserva-
¢ao. .

Essas informagdes estdo incluidas na introdugao, principalmente, para
dar alguns elementos de sensibilizagio aos participantes frente a esse material
nobre. A argila, por sua histdria e qualidades, ndo pode, de maneira alguma,
ser assimilada & “massa de modglar", familiar as criangas.

Gl
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A técnica

Um caminho da dificuldade a liberdade

Na pintura, é somente quando as dificuldades de representagdo surgem
que os conselhos do AAT sao pertinentes. Sendo a argila, geralmente, uma
experiéncia nova, 0 trabalho deve ser abordado, entéo, procurando imediata-
mente, reconhecer as reagdes especificas da matéria argila, propondo uma
série de exercicios. Asintervenges do AAT situam-se, de preferéncia, durante
as experiéncias prévias ao processo decriatividade. Alémdisso, a argilaimpde
seu préprio ritmo e gestos que exigem uma progressao continua. Comega-se
pela cerdmica com exercicios cuja sucesséo € programada: trabalho na massa,
em hastes, em placa. As modelagens expressivas serdo executadas posterior-
mente, com a técnica apropriada.

Notamos que a passagem da cerdmica 2 modelagem de expressao faz-se,
seguidamente, de uma maneira imperceptivel e progressiva. Entdo, surgem
de um vaso, um péssaro, da tampa de uma bombonigre um deménio, de um
porta sal e pimenta, dois seres que tentam juntar-se.

“ A imaginagiio se entrega com toda sinceridade s metamorfoses e, ei-la, aqui,
feita monstros. Monstros que sdo reservas de forga, de fontes inesgotdveis de
agressividade. Vocé verd que o trangtlilo colocado sob o desbastador formulam-se, em
seguida, em chifres e dentes.” { Bachelard, 1970)

Primeiros contatos com a argila

Oferecemos a cada um um pedago de argila para manipular sem outra
intengdo além de fazé-los tomar consciéncia que a argila reage ao calor damio
de uma maneira, radicalmente, oposta 4 massa de modelar, que se amacia a
medida que é mais amassada, ao contrdrio da argila que se resseca, progres-
sivamente, até rachar (o0 que evoca uma argila torna-se estéril pela sequidéo).
Vé-se, mais uma vez, o quanto técnica e suporte simbélico estdo intimamente
ligados. ‘

Nessa primeira experiéncia, ja rica em ensinamentos sobre o material, os
sujeitos sdo induzidos a verbalizar suas sensagdes, depois, os exercicios sdo
propostos. A quantidade de argila fornecida a cada um deve ser escolhida em
fungio do tamanho das mios e das possibilidades de manipulagao do sujeito.

A bola

A segunda consigna é a fabricagdo de uma bola, a mais esférica possivel.
- Raramente, os movimentos necessdrios para essa realizagio séo espontineos.
Ascriangas, freqﬁentemente, tém tendéncia a reencontrar os gestos que fazem
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na praia, quando fabricam “bolinhas de areia”, gesto ineficaz com a argila. A
relagdo do sujeito com a forma a ser dada & argila deve ser mais sensorial que
intelectual. Por isso, &s vezes, propomos aos participantes a concentrarem-se
com os olhos fechados na sensagao da esfera entre suas palmas. Sempre com
o objetivo de tentar despertar um relaxamento da sensorialidade, propomos
aos- sujeitos testar o qudo redonda é sua bola, rolando-a sobre a mesa,
escutando o som que ela produz. Conforme a forma do objeto, o som serd
“redondo” oundo. Depois, essa esfera serd explorada, transformada em objeto
usual de base circular (cinzeiro, castigal, prato,etc.) ou, por exemplo, em cubo,
ele mesmo transformavel em objeto.

As hastes para algas

Fabricam-se hastes que podem servir dealgas para taga, cesto ou castical.
Sua fabricagéo regular necessita cuidado e habilidade. As duas m3os devem
trabalhar paralelamente, visto que a alternincia dos gestos ameniza a ruptura
da haste em dois pedagos. Para que isso seja evitado, é aconselhdvel fixar as
duas maos pelos polegares que se tornam, cada um, um forte apoio sobre a
mao oposta. Em seguida, trata-se de enrolar a argila da forma mais regular
possivel sob 0s dedos das duas mios, o que contribui para a educagio da
sensagéo (figura 1).

Quando as dimensdes da haste sdo convenientes, avalia-se o compri-
mento exato necessrio, tentando fix4-lo. E somente depois que se cortam as
duas extremidades em biséis paralelos, Essa separagdo implica uma represen-
tagdo assimétrica do espago que nio se adquire antes da idade de sete anos e
que exige ainda uma intuigdo geométrica desenvolvida.

Para colocar a haste, fazem-se finas aberturas cruzadas sobre as partes
chanfradas e sobre o préprio objeto para facilitar a aderéncia da alga. Unta-se
de barbotina espessa cada parte a ser colada. Ela, entdo, penetra nas estrias e
soldam-se os elementos, apoiando fortemente com o polegar de uma méo
enquanto a outra, em oposi¢io no interior do objeto, resiste & pressao, para
evitar a sua deformagéo. Em alguns casos, pode-se provocar essa deformagio
para produzir um efeito decorativo.

Estampagem ou impressio

As decorages por estampagem se fazem, de preferéncia, antes da
colagem das algas. Sobre uma pequena placa de argila, testam-se as impres-
sbes deixadas por diferentes instrumentos (espédtulas, desbastadores,
garfos,etc.), depois, tentam-se combinagdes ritmicas sobre aargilacoma ajuda
de um ou mais instrumentos. Quando o efeito decorativo parece satisfatério,
reproduz-se a decoragéo sobre o objeto. Entéo, é aconselhdvel utilizar instru-
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fig. 1

fig. 2
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mentos de perfil largo, ndo cortantes, por razdes tanto estéticas quanto
técnicas. De fato, a argila que est secando contrai-se em 10%; se a impresséo
é muito fina, ela tem tendéncia a desaparecer visualmente, assim como
obstruir-se na hora do polimento, considerando-se que, para realizar impres-
sdes, o sujeito faz girar o objeto a sua frente. Essa atividade serve para sentir
melhor a forma, para integra-la mentalmente e para corrigir a tendéncia de
fazer uma decoragio em plano.

Construgio de um objeto em hastes

Uma vez abordado o trabalho em hastes, muito sucintamente pelo
trabalho da alga, convém, ao menos para os sujeitos mais avangados, levar a
experiéncia mais longe. Comega-se por realizar a base do objeto a partir de
uma bola aplainada entre dois azulejos. O trabalho é feito de pé, para melhor
controlar o gesto. Entdo, a dificuldade reside na necessidade de conservar o
“azulejo aplainador” em um plano rigorosamente paralelo aquele da mesa,
exercendo sobre ele uma forte pressio. Compreende-se bem que esse gesto
implica o controle corporal do equilibrio e da forga e que nem todo mundo
consegue. ‘

Quando os sujeitos tém uma capacidade de antecipagiio suficiente,
propde-se fazer no papel um esbogo do que eles pensam executar. O interesse
em esbogar um projeto € de refletir sobre a variagio que existe entre o “desejo
~— projeto” e sua realizagdo. A conscientizagio dessa variagio permite, sem
duvida, que alguns progridam na adaptagiio de seu desejo ao material argila.
De fato, hé algumas condigGes a serem preenchidas para que um projeto de
trabalho em hastes possa ter resultado. As formas nio devem ser somente
adaptadas ao material, mas devem permitir a entrada ao interior do objeto
durante sua construgéo. Desta maneira, as golas e 0s gargalos muito estreitos,
finos, finos e altos ndo permitem introduzir a mio ou mesmo um dedo para
resistir ao trabalho de unificagfio da batida.

Além disso, o projeto permite a0 AAT aconselhar a estratégia mais
favoravel: se o vaso deve-se alargar desde sua base, convém sempre colar,
levemente, cada estdgio de haste em direciio ao exterior do precedente. Por
outro lado, quando o vaso se contrai, as hastes sdo levemente coladas em
dire¢do ao interior.

As operages de jungio sao feitas de acordo com os mesmos principios
que a jungio de uma alga. Depois, exerce-se uma pressio bastante forte sobre
os elementos a serem reunidos. Quando a forma do objeto parece satisfatéria
e suficientemente sélida, faz-se uma batida para fazer desaparecer os tragos
das hastes, consolidando completamente o objeto. Nessa operagao, é necessé-
riomanter nointerior uma miéo que se opde & pressio dabatida. Paraum objeto
de forma arredondada, € mais facil trabalhar sobre um pequeno torno (prato
giratério sobre um eixo fixo). A circularidade do objeto &, entiio, verificada




TEORIA E TECNICA DA ARTE-TERAPIA 113

sobre toda suaaltura, fazendo-a girar frente aos olhos. Dessa maneira, podem-
se, ainda, corrigir as impericias devido & espessura irregular das hastes.

Alisamento

A operagdo seguinte é a de alisamento que pode ser feita com os dedos,
0 indicador dobrado ou com uma esponja, ambos timidos. Como para as
operagGes precedentes, mantém-se durante todo o trabalho uma mio em
oposigdo aquela que trabalha. Alguns sujeitos encontram um prazer tio
grande nessa fase de acabamento que a prolongam, acrescentando muita
agua, provocando oamolecimento do objeto que se torna, novamente, barbotina

(figura 2).

Trabalho na placa

Além deseuinteresse técnico, o trabalho “na placa” respondea demanda
de algumas criangas ou adolescentes de construir casas. Ainda que fosse
possivel realizd-las a partir de outras técnicas como o trabalho na massa ou em
hastes, as placas sio melhores adaptadas a idéia de construgio. Além disso,
elas podem servir para a confecgio de objetos tais como vasos, caixas, tampas,
etc. Mais ainda que no trabalho em hastes, para criar volumes complexos
(diferentes de um cubo ou de um paralelepipedo), é indispens4vel desenhar
o projeto, se possivel em plano e em corte. De fato, 0 movimento espontéineo
da maior parte dos sujeitos é de enrolar as placas sobre elas mesmas, exercicio
que pode ter algum interesse, mas que néo permite usufruir, a0 méximo, os
recursos dessa técnica. O trabalho “na placa” feito a partir de um esbogo
permite ao AAT seguir a progressdo do trabalho e intervir nos momentos
oportunos, quando a construgio do objeto se afasta muito do projeto. Cabe-
the, a0 estabelecer o dislogocom osujeito, avaliaras causasdesse distanciamento
e trabalhd-las com ele. Visto que se ele se propée a ajud4-lo tecnicamente, ele
serd igualmente disponivel na escuta dos desejos de transformagdo do projeto.

Para fabricar placas, utilizam-se um rolo de massa e “guias” entre os
quais a argila é achatada (como uma massa para torta) (figura 3).

A espessura das placas, determinada pela espessura das guias, é escolhi-
da em fungdo da posigdo que elas ocupario no objeto. Elas sdo reunidas,
conforme os procedimentos j4 descritos. Nessa técnica, podem-se executar
volumes de grande fantasia, utilizando superficies de formas variadas, execu-
tando reunides assimétricas e, até mesmo, espirais. Uma das dificuldades esti
na avaliagdo adequada das possibilidades de tensio das placas. Essa tensdo
pode ser fonte de lirismo em oposi¢io a este material compacto.
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Polimento

O polimento constitui a ultima etapa onde, ainda, & possivel fazer
algumas ratificagées antes do cozimento dos objetos que ndo serdo decorados
por substancias terrosas. Sdo polidos os objetos de ceramica, mais raramente
os de modelagens criativas e, somente, quando se busca um aspecto liso.

Para polir a base de um objeto, de uma taga, por exemplo, utiliza-se uma
lixa de papel bastante grossa {ntimero 2), colocada sobre a mesa e pressiona-
se 0 objeto de uma maneira circular para obter um fundo bem plano. Para polir
ointerior, o exterior e as bordas, utiliza-se uma lixa de papel bem fino (nimero
00).

) A prética dessa atividade permite descobrir que quanto mais cuidado
tem-se na fabricagdo do objeto, menos laboriosa serd a fase de polimento.
Durante a fabricagao, as exigéncias do AAT comegam a ser apreciadas somen-
te no momento em que o sujeito percebe as falhas de sua pega. Ainda, ac polir
o objeto, ele, fregiientemente, encontra bastante prazer em recdescobrir as
formas as quais ele mesmo criou. E uma fase onde a sensorialidade &,
novamente, muito investida, requerendo muita atengéo. De fato, ao sugerir-se

de fechar os olhos, para trabalhar a argila 1imida a fim de se concentrar na

percepgao das formas através do toque na atividade do polimento, por outro
lado, o olhar deve estar incessantemente presente a fim de evitar, ao méximo,
os riscos de quebra. A falta de atengdo ou um gesto brusco fazem incorrer
riscos a todos objetos que sdo polidos. Um detalhe que ultrapassa o volume
continuo da peca requer toda atengéo do “polidor”, se ele quiser evitar separa-
lo do resto.

Algumas dessas observagdes conduzem o AAT a refletir sobre a oportu-
nidade de propor essa atividade. Ela ndo deve ser sugerida ao sujeito que nao
tem nem possibilidade de controlar seus gestos, nem de beneficiar-se de uma
md experiéncia, para tirar a ligio mais tarde. Como no cozimento que arrisca
rebentar uma pega no forno, a quebra pode provocar em alguns sujeitos uma
angustia dificilmente controldvel. Ao contrério, essa atividade parece-nos de
grande interesse ao participante que esta suscetivel para do fracasso tirar uma
ligdo.

ENGOBO (substincias terrosas)

A tradicdo da argila decorada por engobo é mais interessante nos ateliés
que os “vernizes cerdmicos a frio” cujos resultados sio falsos e vulgares. Cada
vez que se pode ficar préximo das técnicas tradicionais e auténticas, pensamos
ajudar os sujeitos a procurar seus principios sozinhos.

Utilizam-se argilas de cores diferentes (vermelhas, pretas oubrancas, de
nuangas variadas conforme a proveniéncia) diluidas em “barbotina” leve. Esta
néo deve ser nem muito transparente, nem muito espessa. No momento dessa
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etapa, a dificuldade estd em fazer um trabalho meticuloso com um corante
dificil e ser utilizado. Os retoques sio feitos com um estilete de pungio que,
também, é utilizado para regravar partes ja decoradas, o que afina considera-
velmente o desenho.

Nesse trabalho, alguns tendem a acentuar as formas modeladas ou, ao
contririo, destrui-las através de uma decoragdo inapropriada; interessar-se
pela delicadeza da execugdo ou, ao contrério, obstrui-la. Essas observagdes
580 particularmente significantes das modalidades de comportamentos e dos
conflitos do paciente.

O tornear, o cozimento e a esmaltagem

O tornear, o cozimento e a esmaltagem s&o lentamente introduzidos
durante as atividades, Para manter o valor dramatico e simbélico desses
elementos, eles sdo propostos somente em algumas condicGes: é indispensavel
queaatividade de modelagem tenha sido, em geral, suficientemente investida
paraabordar o tornear, da mesma forma que a pea a ser cozida ou a ser esmaltada
deve representar uma etapa na evolucio do sujeito. Antes de descrever as
modalidades do trabalho que escolhemos, convém, portanto, fazer algumas
observagdes sobre as condigdes de adogiio dos recursos técnicos tais como o
torno e o forno.

O torno

Haalgunsanos fabricam-se para as criangas tornos para serem colocados
sobre uma mesa. De pequenas dimensdes e sem nenhuma estabilidade, eles
nao permitem fazer verdadeiramente a experiéncia de tornear. Logo, essa
atividade perde todo sentido, se o trabatho da crianga torna-se somente um
jogo de imitagdo do gesto do torneiro que nao pode acabar com o mesmo
resultado. Esse jogo ndo retine as condigdes necessarias paraaaprendizagem.
Portanto, ele constitui um logro que arrisea iludir a crianga e manté-la em sua
onipoténcia.

Ainda que o tornear tenha-se tornado mais fcil desde a fabricacio dos
tornos elétricos, é necessério uma habilidade muito grande das maos e de todo
o corpo. Essa atividade, praticada com um torno de dimensdes normais pelos
adolescentes capazes de adquirir essa habilidade, pode ser interessante para
ajud4-losa obter uma coordenagio psicomotoramais fina e, depois, estimular sua
criatividade.

O forno

Em relagao ao cozimento, G. Bachelard {1970) escreve:
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“Quando, apés ter misturado argila e 4gua, o artista confia a0 forno a
obra para que a argila receba as virtudes finais da chama e a stibita rapidez
aérea de uma matéria delicadamente solidificada, entio, a emoglo estd a sua
disposicio”.

£ interessante que um atelié possa cozinhar os objetos fabricados, O
cozimento permite ao AAT justificar suas exigéncias técnicas, boa manipula-
ciodaargila, paraevitara rachadura;jungio correta dos elementos para evitar
o descolamento no cozimento, o esvaziamento das pegas relativamente maci-
¢as, para limitar o risco de bolhas de ar que acarretam exploséo da peca. Essa
(iltima exigéncia é, sem diivida, a que mais fard 0 AAT refletir. Muitos sujeitos
suportam mal o espaziamento de um corpo ou de uma cabega. Se a técnica de
cozimento o impde, entdo a situagdo terapéutica deve avaliar quais séo as
vantagens que o paciente pode tirar do cozimento da pega, tendo consideragio
por essa preliminar. Freqiientemente, 0 AAt deve renunciar essa etapa. De
qualquer maneira, o valor terapéutico do trabalho na argila ja € muito rice,
independentemente, das possibilidades de conservacio e/ou de utilizagio
das pegas. Contudo, a dimensdo que falta da “prova de fogo” pode ser,
simbolicamente, sustentada.

Desta forma, percebe-se que é conforme as capacidades de adaptagio
assim como as patolgias que os AATSs terdo ou ndo interesse em utilizar as
dificuldades técnicas que o cozimento exige para estimular o trabalho “bem
feito”. Esse cozimento permite conservar mais uma obra e tornar vidvel a
produgdo de objetos utilitdrios. Entdo, é visto como uma promogéo. O AAT
deve antecipar os riscos e a reagao do paciente frente a uma peca estourada
mesmo para aqueles que desejam essa “promogéo-cozimento”.

Com alguns, uma decepgao frente a esse incidente pode ser trabathada
de uma maneira positiva, enquanto com outros, ela pode acabar somente em
angustia. Pode-se atenuar a falta de um forno, levando as pecas a serem
cozidas em um ceramista da vizinhanga. Entdo, a solidez dos objetos &, ainda,
mais importante, pois deve passar, também, pela prova do transporte.

A esmaltagem

A esmaltagem pode ser interessante de ser praticada com criangas em
torno de 10 anos. Aqui, numerosas experiéncias também se impdem. De fato,
as cores se apresentam em forma de pé cujos coloridos ndo sdo aqueles que se
tornario apdsocozimento. Ainda, o grau de fusdo varia de um esmaite a outro.
Portanto, é riecessdrio poder antecipar as harmonias de cores, a durabilidade
de cada esmalte, suas misturas varidveis se a decoragao comporta vérios tons.
A utilizagdo dos esmaltes parece-nos imitil, quando ndo pode ser feita em um
processo de aprendizagem desses diferentes pardmetros. ‘
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Na terapia ocupacional, em geral, e, mais particularmente, na getiatria, .

o problema se apresenta de uma maneira diversa. Trata-se, precisamente, de
fazer com que os participantes realizem objetos parecidos aqueles que podem
ser encontrados no coméreio com o objetivo de promover a integracdo ao
universo onde vivem e de facilitar-lhes as trocas.

MODELAGEM '

Entremos, agora, na técnica da modelagem propriamente dita. Se o
processo descrito anteriormente se desenvolvet: sem muitas dificuldades, o
sujeito aborda esta etapa com uma certa facilidade. Ele aproveita sua experi-
éncia, adaptando-a a um trabalho livre. O sujeito tem a possibilidade de
arriscar-se na criagdo de personagens, de animais, de vegetais, trabalhando
diretamente na massa e procurar os efeitos de representagdo, através de
pequenos acréscimos.

Para alguns sujeitos cujas aquisi¢Ses, ainda, sdo frageis, cabe ao AAT
deixé-los seguir sua dindmica pessoal, aceitando suas produgdes defeituosas
para permitir o surgimento das projecdes. Ele acompanha o sujeito em seu
processo e avalia 0s momentos favoraveis para, eventualmente, falar nova-
mente da questdo técnica. Outros sujeitos, ainda, permanecem um longo
ternpo na fabricagio de objetos usuais e ndo se arriscarh a utilizar suas
aquisicGes em modelagens criativas.

O AAT julga em quais circunstancias deve fazer com que o sujeito tome
consciéncia dessa resisténcia, comparavel aquela dos sujeitos que exitam
abandonar a pintura para abordar uma outra técnica, A progressdo que foi
imposta permite, antes ainda que na expresséo livre, avaliar o valor de uma
etapa vencida. O exemplo seguinte mostra-nos que o momento onde pode
aparecer essa mudanga interessa ao AAT.

Aude, 9 anos, interpela 0 AAT durante uma sess3o, para pedir-lhe sua
ajuda:... “Eu gostaria de fazer um cisne, mas eu nio sei”. Est4 bem claro que
esse pedido deve ser interpretado de duas maneiras, Em primeiro lugar, ela
€ téenica. A resposta dada aparece no diélogo seguinte: “Se vocé deseja fazer
um cisne, é porque vocé sabe o que é isso, como se faz, entio, vocé pode
modela-lo”, Aude: “Nao, eu ndo sei”. -~ “Entio, represente-o no espago”.

Quando o AAT é levado a fazer essa sugestiio, o sujeito, geralmente,
responde com um trago na forma de um desenho no ar sobre um suporte
imaginario. Entdo, ele propde-a Aude, seja fazer mimica do cisne, seja
representar ficticiamente em volume como para percorré-lo com as duas
méos, Em todo caso, ele quer que ¢la precise o seguinte: ele caminha sobre o
solo?,voa?, deslizasobrea dgua? Imaginebem seu corpo, o tamanhoea forma
de seu pescogo,de sua cabega, de seu bico, etc.

Aude comega, através de seu préprio corpo, a sentir e a poder exprimir
com suas maos e seus bracos os limites de um cisne imagindrio. Entio, ela

o R e e
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retorna aoseu Jugar e com um ritmorépidondo habitual para ela, modela um

cisne bem-sucedido. Ela estd encantada. _ ‘
Até aqui, Aude tinha um comportamento apagado e, raramente, pedia

a ajuda do AAT. Pode ser por acaso que ela tenha escolhido esse cisne para
simbolizar-lhe, assim dizendo, para significar sua presenga que tomou volu-
me através de seu corpo na elaboragio da pega modelada. Essa sessao
representa uma mudanga em seu tratamento que evoluiu bastante a partir

desse acontecimento.

Pode-se, também, reportar-se ao caso Dominique (terceira parte).

Temas coletivos

De vez em quando, & interessante realizar temas coletivos. Eis, aqui, o
processo habitual: propde-se aos participantes apontar temas, depois, adota-
se aquele que convém a maioria, cesta de frutas, zoolégico, porto, circo,
orquestra, sala de atletismo, granja, mercado, etc. Um acordo espontaneo do
grupo (ou sugerido pelo AAT) é necessdrio para que cada elemento seja
adaptado ao conjunto.

As interages e os contratos s3o variados: por exemplo, o grupo pode
decidir qual elemento cada um fabricard sem prescrever as proporgdes ou o
estilo a serem adotados. Ao contrério, ele pode deixar para cada um a
liberdade de escolha do elemento, mas intervir quanto ao estilo e as propor-
¢Oes a serem respeitadas.

Para alguns sujeitos, esses temas coletivos permitem, mais que em um
trabalho individual, manifestar mais facilmente suas inibi¢des. Eles ajudam os
contatos e favorecem a dindmica do grupo. Os participantes mais estruturados
levam os sujeitos em dificuldade a aceitar os embaragos que encontram sua
justificativa nessa criagéo de um conjunto.

Madeleine, 9 anos, muito inibida, propds-se a tarefa de fazer o baldee o
tamborete da fazendeira. Tendo o resultadc satisfeito os lideres do grupo, ela
péde, a partir desse dia, passar para representa¢des animadas, manifestando
um grande prazer em representar, na modelagem e na pintura, personagens
e animais, 0 que jamais lhe havia acontecido durante os seis meses que havia
precedido essa experiéncia. Depois, ela comegou a relacionar-se com outras
criangas as quais jamais havia tido contato.

Fanny, 9 anos, € considerada psicotica e acompanhada h4 vérios anos.
Semana apés semana, ela faz “bolachas”, Com ela, os conselhos plésticos ndo
tém vez. Entretanto, um dia, conduzida pela consigna dada ac grupo — fazer
um animal da massa — ela transforma essa “bolacha”, vendo-se enfear e
transformar-se em "torta”. Fanny parece radiante. A socializa¢ic do tema
deu-lhe a possibilidade de compartilhar alguma coisa com o grupo. A partir
desse momento, ela comega a compreender algumas de nossas intervencoes
e a levd-las em conta.
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Otema coletivo pode provocar em alguns fortes tendéncias 3 competicio
ea dominagéo sobre outros, o receio de ficar dependente do grupo visto, entéo,
como hostil, perdendo completamente o apoio do AAT. Os conflitos se
colocam entre “mestres” e “escravos”, ou entre “integrados” e “excluidos”,
visto que quem se recusa a submeter-se asleis do grupo, nessa dindmica, isola-
se da mesma forma.

Baixos e altos relevos

Todas as pessoas que moram em uma cidade tiveram, muitas vezes, a
ocasido de ver baixos ou altos relevos em monumentos. O estilo difere,
conforme lugares e épocas. O que impressiona quando essa atividade é
proposta é o quanto o ambiente parece ser pouco observado.

Para abordar da maneira mais simples essa técnica elaborada e dificil,
convém pedir que se trate uma figura (planta, animal, humano) sobre uma
placa espessa prevendo dois niveis de profundidade: a parte “emergente” do
objeto e o fundo. Apds ter feito, previamente, um esbogo, ela é novamente
transcrita sobre uma placa de argila que poder4 ser preparada entre guias de
4 a 5 centimetros de espessura.

Recorta-se com a ajuda de um desbastador tudo o que est4 fora dos
limites do motivo que aparece em relevo, em relacio ao fundo. Essa técnica,
praticada dessa maneira simples, pode ser proposta desde 0s 8 ou 9 anos. Para
criar um verdadeiro baixo ou alto relevo é necessario ter uma representagio
projetiva do espago. Isso implica em néo propor essa técnica a todos os sujeitos
e, certamente, também nido &s criangas com menos de 12 anos. Ela é interessan-
te, sobretudo, sob a perspectiva pedagégica. A fabricagio, o formato, a forma
e os limites do baixo relevo s&o livres. Como anteriormente, cada um deve
fazer um esbogo, prevendo vérios planos sobrepostos, depois, ele experimenta
tragarnele a elevagdo. Para o caso de essa operagao parecer muito dificil, pode-
se sugerir a enumeragéo dos planos do esbogo (do que é mais préximodo olhar
ao que é mais distante).De falo, o improviso durante a execugio deve ser
reduzido, quando se quer resultados de sucessdo de planos que ddo a ilusio
de profundidades variéveis. Durante a realiza¢io, cada um poder4 trabalhar
por substragio e/ou adigao de argila para diferenciar os planos (figura 4).

E interessante notar quais sao as escolhas das referéncias e das estratégi-
as de cada sujeito, tendo, freqiientemente, um valor simbélico. Observam-se
a selegdo do primeiro plano, o trabalho de distancia por ocultagGes de objetos,
a representagio do horizonte, o que é cavado no material ou feito por
acréscimos. Os temas tratados mais freqlientemente sdo: uma rua, uma
paisagem marinha, uma figura de perfil, etc.

Dois exemplos podem esclarecer o processo de produgio de um baixo
relevo:
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1. Observemos como Raymonde concentra-se para representar uma
camponesa que, diz ele, estd em primeiro plano e vai procurar sua 4guano
pogo diante do qual se desenvolve uma vegetagdo florescente. O que esta
visivel nesse baixo relevo nao esté conforme a intengdo desenhada e falada.
Na execugio, 0 pogo ocupa todo o primeiro plano e Raymonde néo sabe mais
onde colocar a camponesa. Vé-se, claramente, como a dificuldade técnica
especifica ao baixo relevo facilitou a emergéncia do deslocamento da signifi-
cagao.
2. Pierre acrescenta no céu um sol que ele situa sobre o mesmo planc que
uma rocha, o que Ihe faz parecer como um lustre, contradizendo seu projeto
de paisagem. Evidentemente, a inverséo dos planos pode ser uma busca
estética ou ainda um simples lapso inconsciente.

£, mais uma vez, uma maneira especificamente arte-terapéutica de inter-
vir ao nivel dos problemas técnicos, fazendo verbalizat o que 0 sujeito pensa ser
o mais préximo e o mais longe deseuolhare, depois, de fazé-lo perceber que ele
fez oinversodo que falou. Entao, ele toma consciéncia e 0s mecanismos da visao
e da distorgsio resultam da inversio na consigna dos acontecimentos, exemplo
de uma situagdo que, provavelmente, ele vive em outros lugares. Assim, sem
fazer interpretagdo explicita, o sujeito, indiretamente através de conselhos
técnicos, torna-se, As vezes, capaz de transpor a sua propria vida o que lhe foi
pontuado em sua experiéncia criativa, ao nivel metaférico. :

Processo e acompanhamento: intervengdes do AAT

Como foi visto, o trabalho de argila faz-se em niveis bem variados: jogos,
experiéncias sensoriais, cerdmica, modelagem expressiva, baixo relevo, poli-
mento, decoracio por estampagem, com substéncia terrosa, etc, o que implica
os diversos niveis de intervenges do AAT.

Desde o inicio, ele propde o afinamento da percepgéio das sensagbes
tateis e a utilizagio de instrumentos somente enquanto ajuda a um trabalho
elaborado.

Além disso, o AAT acompanha o sujeito, quando da constatagéo dos
efeitos do trabatho, procurando as origens do ressecamento da argila, do
craquelar da tinta, das eventuais fraturas. Ele o conduz a confrontar-se com o
principio de realidade, evidenciando sua possibilidade de antecipac@o. Face a
sua decepgdo diante do objeto fabricado, diferente daquilo que ele havia
imaginado, 0 AAT sustenta a aceitar as leis do material. Ele, também, procura
dar-the a ocasido, em um futuro préximo, de beneficiar-se dessa experiéncia.

Alguns sujeitos desejam deixar o atelié destruindo sua produgéo da
sessdo, seja para reconduzir a argila ao estado onde eles a encontraram, seja
para anular agressivamente sua propria produgéo. Levando em consideragio
a dindmica geral do atelié terapéutico, tenta-se, na medida do possivel, que
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esse tipo de movimento possa ser “recuperado” pelo AAT e compreendido
pelo grupo antes do final da sessdo. O mesmo acontece para quem esta ‘
decepcionado frente a sua prépria impoténcia: tenta-se ajud4-lo a tempo, de .
modo que ele, ainda, possa realizar uma peca antes de sua safda ou, ao menos, g
compreender o significado de sua falta. Portanto, & importante que ele seja

substituido pela elaboragéio do que representa. De fato, levando em conside-

racdo as condigdes de estocagem das pegas modeladas, se mais ninguém tem .
obra paraarrumar, a mudanca de técnica atraia atengdo dos outros participan- X
tes e a situagio pode tornar-se mais penosa para a pessoa em questio.

Gaelle, 7 anos, tenta realizar arvores na argila, como aquelas que ela
pinta: isto é, um tronco relativamente franzino sustentado por uma massa :
muito volumosa que representa as folhas. O AAT a conduz a refletir: como )
ctiaruma drvore que possa sers6lida. Gaelle, apds vérias tentativas, renuncia
ao seu projeto e, entdio, decide fazer tm célice: notamos que por essa escolha,

" ela estd, novamente, diante do fracasso uma vez que a estrutura do célice é
muito préxima a desua drvore. Nessa crianga, pode-se levantar a hipé6tese do
cenflito do equilibrio entre o corpo e o pensamento. ' :

O exemplo seguinte ilustra a importancia do grupo na atividade de
modelagem.

Gilles entra em um grupo que faz um mercado. Ele diz: “Eu farei um |
marciano”. O grupo surpreso informa-lhe que ndo h§ lugar nessa cena
realista para um marciano. Gilles diz: “E porque eu ndo sei fazer as figuras '
humanas”. Comecando a fazer “bolachas” perfuradas e decoradas, ele acres-
centa: “Sio tapetes”. Encorajado pelo AAT, ele faz um “mercado de tapetes”
da melhor maneira possivel, depois, um cliente. Através de seu projeto de

“extraterrestre, Gilles significou que nao pertencia ao Brupo. Se ele representa
na pintura personagens indbeis, pode assumi-los como representagbes hu-
manas.

. Aqui, a escotha do mercado de tapetes deve ser tomada ao pé da letra
como ummercado (tema escolhido pelo grupoj, uma concessao feita ao grupo.
Além disso, desde essa sessdo, Gilles sente-se mais reconhecido pela
minicomunidade que representa o atelié. S

Antoine, 9 anos, apresenta freqiientemente comportamentos agressivos..
Na ocasido de uma sessao de modelagem, sua agressividade torna-se, ainda,
mais forte. Parece que esse material permite-lhe exteriorizar sua necessidade
de destruicéio. Ele apodera-se dos instrumentos e quando estes nio servem
para ameagar seus colegas, servem, sucessivamente, para perfurar ou cortar
aargila. As vezes, ele se prende na argila que est4 trabalhando, 3s vezes, nas
produgdes de outras criangas. Ao constatar sua necessidade incontroldvel de
destruigio, o AAT propde-lhe fabricar coisas para “serem destruidas”. Ime-
diatamente, ele associa 2 guerra, aos avides, a porta-avides e granada, etc.
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Na outra extremidade da mesa, um outro menino segue de perto o
dislogo e propde-se as duas criangas colocarem-se proximas e ‘institu?rem
uma lei entre eles: criar, para depois destruir. Enfim, eles vao fa}:rlcar objetos
comargila, seguindo um processo de fabricagdo habitflal. Depois, nomomen-
to da segunda fase, a guerraeclodida, eles destroem reciprocamente fudooque
fizeram com entusiasmo.

Assim, em “re-socializando” a agressividade de Antoine consegue-se
que ele faga o trabalho na argila, evitando marginaliz-lo em relagio ao

grupo.

Em um atelié desse tipo, o movimento do AAT é sempre pendular do

sujeito que requer toda sua atengio ao grupo que ele tem o cuidado~ de
proteger. E é a técnica plastica praticada que guia a escolha da intervengéo.

Nadine é a jovem mestica, de 9 anos e meio, a qual haviamos feito
referéncia no pardgrafo das discusses de grupo. Seu pai é africano e sua mée
é branca. Eles sdo separados. Nadine vive com a mée, e tem com ela relacbes
muito conflituosas. Dela, Nadine ndo herdou nenhuma caracteristica fisica.
Nadine é uma mocinha compulsiva e agressiva. Quando de uma sessio de
modelagem, na ocasiao de uma disputa que ela provocou com outros
participantes, seguindo seu hébito, Nadine coloca seu casaco anunciando:
: “Vou-me embora para sempre, tenho desprezo por esse atelié. Todo mundo
i é malvado comigo”. Inquieto com sua partida inesperada e levando em
" consideragdo os riscos que ela corria, 0 AAT encontra “uma tdbua de
salvagio” Sua mie fuma? Nadine, confusa pela questio pede explicagdes:
Porque vocé poderia fazer-the um cinzeiro. Entéio, Nadine coloca novamente
seu avental e retoma o trabalho. Ela é cumprimentada pela qualidade deste
e quer fazer outra coisa: “E um bebé em seu bergo com a mamae a seu lado”.
Nadine parece encantada e diz: “Eu virei a esse atelié até me casar”.

Véem-se, aqui, os movimentos de Nadine, o que ela provoca nos seus
pares e a inquietude do AAT que deve encontrar um subterfgio para evitar
a fuga. Essa situagdo pode ser recuperada no iiltimo momento gracas 3
lembranga que a mée havia deixado ao AAT, enquanto fumante e gragas 2
técnica. Viu-se que a referéncia ao cinzeiro, objeto que Nadine havia aprendi-
do a fazer alguns meses antes, foi salvadora. Gragas ao prazer que ela
encontrou na manipulacio da argila, Nadine fez uma regressao reparadorano
plano afetivo, enquanto em nivel téenico, soube utilizar perfeitamente suas
competéncias recentemente adquiridas.

Enquanto o AAT passa por trds de cada crianga, ele nota a pobreza
expressiva da drvore de Raphael, 9 anos, que lhe faz sinal para olhar mais de
perto e, como se estivesse contande um grande segredo s6 para os dois,
Raphael ergue a tampa feita no tronco, depois, mostra uma familia de
péssaros miniatura que ele teve o cuidado de aninhar em um furo no tronco.
Tudoisso permanece invisivel a0s outros. Em um caso comoeste, é importan-
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teprivilegiar o que chamamos de “objeto-hist6ria” emrelagio a técnica. Aqui,
a técnica é fraca, o objeto é fragil, o que é significante em si. O importante para
Raphael é que 0 AAT pode ver essa “mensagem modelada”, isto &, seu desejo
de familia unida, com seguranga, livre dos olhares. Niio é a realidade vivida
por Raphael o mais importante, mas que ele péde exprimir este desejo na
argila.

Para modelar um personagem, Gertrude, 19 anos, da a este varios
movimentos diferentes e, as vezes, até contraditérios. Durante essas duas
horas, tem-se a impressao de assistir a uma aula de gindstica. De fato, a
estatica de seu personagem passou da atitude de pé a ajoelhado para
terminar deitado de joelhos dobrados. Diante da decepgiio de Gertrude
constatando os erros técnicos que, apesar de seu desejo, impediram de
cozinhar essa estatueta, 0 AATinterroga-lhe sobre a escolha desse processo.
Gertrude ¢ apaixonada por danga e ginastica. Ela 56 pode antecipar o
movimento através de um processo que {he é mais familiar: os aquecimen-
tos da danga. Ela ndo pdde romper com o que conhecia para se colocar no
que conhecia menos, isto é, o trabalho da argila. Esse trabalho intermediario
pode ser considerado como uma passagem da imagem ac simbolo, mas
também como atos impulsivos comuns a essa idade na elaboragio pléstica
mais madura.

E dificil tragar a fronteira entre a terapia ocupacional e a arte-terapia. O
exemnplo a seguir ilustra bem:

Marie-Claude é uma jovem que modela um cinzeiro. No momento da
fase da decoragio, ela pega um instrumento cortante, enquanto recomenda-
mos a utilizagdo deinstrumentos de perfil suave para o trabatho. Ela “decora”
o fundo do cinzeiro com cortes profundos e bem finos. Levando em conside-
ra¢do sua atitude habitual frente A5 ordens e conselhos, 0 AAT estd surpreso
com esse deslocamento e faz-the observar que os cortes profundos, que nio
contém elementos decorativos, fazem encorrer alguns riscos ao cinzeiro:
retirama solidez e, quando da fase de polimento, arriscam obstruir-se devido
sua estreiteza, perdendo, portanto, sua razio de ser..Marie-Claude, em
prantos, diz: “Hoje, eu néio poderia fazer outra coisa, ontem, eu perdi um
grande amigo em um acidente de moto”.

Esse “corte” na argila, inoportuno ac nivel técnico e decorative, mostra-
nos sua razao de ser profundo, razéo de ser que serd retomada no didlogo com
ela.

O trabalho do AAT joga-se particularmente nessa técnica, em idas e
vindas permanentes, exigéncias necessérias pelo material na observagao do
que surge na expressio criativa, das "falhas” ou da capacidade de evolugéo e
de compreensio de cada sujeito. As nogdes de aprendizagem e a capacidade
de desenvolver faculdades de antecipagao fazem mais, aqui, que na pintura
por exemplo, parte integrante desse trabalho. O AAT, ac longo das sesses,
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deve estar consciente de que seu olhar e sua escuta devem integrar todos esses
dados.

CONSIDERACOES PSICOLOGICAS SOBRE A
ATIVIDADE DE MODELAGEM

Em um primeiro momento, descreveremos o valor psicolégico das
atividades realizadas diretamente com as maos sobre a argila na modelagem;
08 instrumentos, nesse caso, servem somente para prolongar o gesto manual.

Em relag¢io ao suporte

A argila é um material male4vel, sua temperatura e sua flexibilidade sio
mutantes. Sob a pressdo da méo, ela se transforma, respondendo ao gesto de
‘uma maneira imediata e reversivel. Aos movimentos do sujeito respondem os
efeitos previsiveis da matéria. As criangas podem fazer facilmente uma bola,
achata-la, fazer um “salsichao”, cortar, dobrar, colar, reconstituir com gestos
bem precisos ebem diferentes. Em relagdo & pintura, a mnpresséo é mais ligada
a0 corpo uma vez que néo ha objeto intermediério. Mesmo no caso da pintura
realizada diretamente com as mdos, h4 dois elementos a serem relacionados:
a pintura e o suporte. Em compensacio, a argila € o tinico suporte da
manipulagéo. .

Mais que a pintura, a modelagem apela diretamente ao corpo: s sensa-
¢0es transmitidas pela extremidade dos dedos, & modulacio da pressdo e
tensdo muscular, a diferenciagéo profunda dos gestos, a0 maior compromisso
de toda a postura e da dindmica do corpo que modela. Paralelamente, a
atividade corporal de representagio pela modelagem desencadeia mais rapi-
damente uma resposta emotiva, uma ressonancia afetiva mais ligada ao
trabalho que a seu resultado. Mas é ao apropriar-se deste que o “eu” é
retomado como autor. Logo, desse autor & antes o saber do corpo que é posto
em causa namodelagem e sentido como eficaz no bom éxito, ou como culpado
no fracasso.

Em relagdo ao cdigo

Como para a pintura, a modelagem é um processo complexo no qual
pode-se resgatar os aspectos seguintes.

Os significantes

A modelagem supde a construgio de elementos materiais diferenciados
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obtidosa partir da coordenagio entre alguns gestos, em geral, repetidos, e seus
resultados bem definidos. Esse momento constitui uma espécie de tagarelice
que resulta em uma série de gestos objetivos prontos para receber uma
significagéo. A forma redonda (em bola ou achatada) e a haste sio os primeiros
significantes modelados.

A construgdo das unidades significantes supde uma capacidade de
passar pelo non sens para chegar a expressao do sentido. Jogar para criar
diferengas pelo tinico prazer de inverter signos, facilita o acesso aos diversos
sistemas baseados na articulagio, como a linguagem. Essa atividade & interes-
sante de ser propostano enquadre de tratamentos fonoaudiolégicos justamen-
te para observar se os problemas de articulagsio e de construgao com unidades
diferenciadas sao especificos ou se eles envolvem um sintoma mais amplo.

A representacdo analitica

Amodelagem consiste em uma construgio de representagdes complexas
realizadas a partir da combinagao desses primeiros elementos, nio significa-
tivos, mas significantes. Com bolas e hastes pode-se representar um mundo:
figurashumanas, o sol, pdssaros, Para dar significagio a um elemento é preciso
colocd-lo em um contexto: a mesma haste serd, aqui, um brago, Id, um raio ou
uma pata. O sentido objetivade de um gesto pldstico ¢, entéo, fungio de uma
consigna morfoldgica cujas relagdes sdo: ainclusao, a tangéncia, a sobreposicéo,
a simetria, as posi¢des relativas,etc.

Encontramos, na modelagem, duas varidveis reais que no desenho sdo
objeto de representagio: a variabilidade do eixo de simetria, seguindo os
diferentes planos do volume e a consideragio das relagdes de profundidade.
As vezes, 0 sujeito evita essas dificuldades pela assimilagdo da modelagem ao
desenho, trabalhando quase que em toda largura. .

De um ponto de vista genético, a aquisigio progressiva das possibilida-
des plasticas corresponde & evolugao da inteligéncia, em geral. O bebé, frente
a um pedago de argila, exérce todas as agdes possiveis: morder, sugar, bater,
torcer, esticar,etc. Uma vez inventariadas todas as possibilidades fatuais do
material, a crianga tende a reter os gestos eficazes capazes de fazer-lhe obter
diferengas simples (bolas, massa para alargar, hastes). Essas diferencas serdo
suficientes para explicar as primeiras representagGes. Elas sdo obtidas a partir
de uma correspondéncia simples: por exemplo, um rato é construido a partir
deumabola (corpo), na qual acrescenta-se umrabo (cauda) e, emseguida, pela
acumulagéo de tragos (bigodes, orelhas...) cada vez mais especificos.

A andlise do objeto a ser representado faz-se progressivamente de
maneira a constituir, de um ponto de vista da 16gica figurativa, uma “4rvore”
de tragos encaixados. Assim, para modelar um olho, a crian¢a faz um s6 um
buraco. O escolar coloca ao redor do trago, representando a pupila, um
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contorno cuja continuidade dara, mais tarde, as pél_pebras e, poc‘Ie ser, uma
prolongacéo, simulando os cilios. O adole.scente, ainda, pode d.lferenc:'a.r a
pupila da ris para dar conta de um olhar mais que deumolho. Acrianca utiliza
muito pouco as classes, cada classe superior sendo uma condensagao c‘ie seus
constituintes (assim, o buraco significa, no comego, o olhoendo a p.upxla).'_Os
tracos de superficie nao sao por ela considerados como podendo dzferepcxar-
se da massa e eles sdo antes desenhados que modelados, salvo o nariz. As
diferenciacdes médias, como os 14bios e as sobrancelhas, sdo mais tardias. As
diferenciacdes continuas, como as magas do rosto e o queixo, aparecem na
puberdade. As articulagSes s3o, no comego, diretamente dgeis: a crianga fazo
brago completo e, depois, o dobra. E preciso esperar a adolescéncia para
encontrar a realizagio de um cotovelo ou de um joelho elaborado separada-
mente,

A representacdo sintética

No sentido restrito, pode-se, realmente, falar de modelagem, quando se
obtém a construgdo de um continuo pela conversio do processo analitico em
processo sintético. No inicio o sujeito tenta fazer uma composigéo dos tragos
a partir de uma andlise da realidade. Isso lhe permite encontrar, na represen-
tagéo, o todo reconstituido como adigao das partes da coisa em questdo. Logo,
um rosto, por exemplo, é um continuo de superficies onde os tragos sdo
religados por zonas que, de fato, ndo possuem um nome: o trabalho de
mc delagem entre o nariz e os ldbios, entre as bochechas e o queixo fard surgir
a pele, isto ¢, o rosto em sua infinitude.

A imagem de massa corresponde & imagem do objeto total. Enquanto a
imagem gréfica constitui a escolha de uma das aparéncias do objeto represen-
tado, a imagem de massa retine todas as possibilidades que um objeto tem de
fazer-se ver. O percurso interiorizado do esquema sensério-motor torna-se,
entdo, um percurso visual em torno do objeto. Mas, nesse percurso, a visdo,
deslizando sobre a superficie, mesmo se ela descobre as relagdes de profundi-
dade, ndo pode, por isso, dar & imagem o peso da massa. A massa ndo é
desenhada: ela é sustentada entre as méos, ela é sugerida. Quando a imagem
do contorno impde-se, o sujeito trabalha sobre a superficie, quando ele sente
a argila, faz emergir a forma da profundidade da massa. As sensagdes
cinestésicas sdo, nesse caso, tdo importantes quanto as sensa¢des visuais.
Evidentemente, a participagdo simultinea das duas sensagdes é necesséria
para a construcdo em volume. i

AS ATIVIDADES DE MODELAGEM

A atividade de modelagem poderia ser definida como aquela de um corpo
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que faz um outro corpo. A necessidade de abragar um espago, de té-lo nas méos,
de fazé-lo virar ou de contornd-lo, real ou virtuaimente, revela a prioridade da
objetividade que, na representagao plana, pode ser esquecida. O corpo reage
em uma tarefa de modelagem de uma maneira diferente de quando pinta. O
gesto é mais livre, visto que € mais facilmente corrigivel, mas a antecipagao é
mais ambigua. Os gestos sdo mais discriminados e ligados a forga e & resistén-
cia. Sendo a marca do gesto menos precisa, a fungio da imagem ndo estd
diretamente ligada & forma, mas & composigao das formase & sobreposigdo das
trajetérias. O organismo participa na atividade de modelagem, sobretudo,
enquanto capacidade de discriminagao e de controle das sensagGes cinestésicas,
e como possibilidade de automatizagéo de correspondéncias sens6rio-motoras

organizadasem seqiiéncias, mais ou menos, longas e, mais ou menos, eficazes.

Amio complementar tem uma fungio muito mais ativa que na pintura, fungdo

particular que, na maior parte do tempo, consiste em proteger a peca da

interven¢io mais enérgica da predominante. Asvezes, véem-se najogo dessas

duas fungdes as relagdes maternais e paternais. '

O ASPECTO SIMBOLICO DA MODELAGEM

Os aspectos simb6licos da atividade de modelagem podem ser descritos
levando-se em conta os seguintes pontos:

- A significagdo histérico-antropolégica do trabalho da argila
Comoj4 foi dito, a argila é a matéria-prima de todas as civilizagGes pos-
paleoliticas. A cerdmica serviu tanto para conter a alimentagéio quanto para
fabricar as urnas funerérias. Além de sua fungdo objetiva, cada pega de
ceramica oferece um conjunto de relagbes (formais, de simetria, de propor-
gGes) que se torna significativo de uma época ou de um pafs. O trabalho de
modelagem, para um cidaddo do século XX, é um trabalho de identificagio
gestual com seu semelhante ancestral: ele repete gestos que remontam &
profundeza dos tempos.

O caréter histérico da modelagem dé ao trabalho da argila um valor
especial. Mostrar objetos ou fotos de pegas realizadas por comunidades de
cultura pré-industrial, antigas ou contemporéneas, permite-nos fazer compre-
ender esse aspecto. Também, ¢ interessante fazer perceber a intima relagdo
entre as formas e as fungdes do objeto, de maneira que a escolha da forma possa
significar uma fungéo particular: guardar o fogo, conservar os restos mortais,
vazar um liquido, manter a frescura, economizar dinheiro, etc.

- Asignificagio das relagdes entre a argila e a criatividade no incons-
ciente coletivo
A argila é amorfa e pode fazer com que se pense nos excrementos.




128  SARA PAIN & GLADYS JARREAU

Seguidamente, ela encarna a contrapartida da forma, a inércia absoluta, o
enorme poder do possivel. A argila, mais que uma pagina branca, demanda}
ser transformada, para adquirir da significagfo, para deixar de ser o que é
enquanto matéria. O desafio de torna-la carne ou pétala ¢ um desafio dos
deuses. Na consigna da Génese biblica, por exemplo, Deus fez primeiramente
a terra e com ela o homem. Na mitologia grega, o insolente desejo de
Pigmaledo, mais ou menos, presente em todo pedagogo, também era de
modelar uma criatura a sua imagem. Para a maior parte dos mitos, a argila
constitui o ponto de partida e o ponto de chegada do corpo enquanto matéria.
Logo, no intervalo, a matéria contém a forma, a vida, o espirito.

No trabalho de modelagem, todos os elementos considerados como
primérios e sagrados pelos antigos intervém: a argila, a 4gua, o fogo, a ar. No
inconsciente mitico, cada um deles é dotado de poderes protetores e adversos;
cada um deles representa leis para as quais a desobediéncia conduz a riscos.
Assim, a atividade de modelagem aparece como um lugar privilegiado dos
conflitos draméticos, principalmente, ao que confronta o sujeito aos elemen-

tos, aos deuses, a seu destino.
— A significa¢io propriamente subjetiva da modelagem

No atelié, o trabalho de modelagem comeca pela sepagdo em pedagosdo
“pdo de terra”. Trata-se, portanto, do péo, de cortar, de partilhar. De uma certa
maneira, em cada um de nés, esse cendrio, apesar de novo, ja esta inscrito.
Através das emogdes, das idéias e das palavras que surgem no grupo, cada um
poderé encadear o vivido presente s experiéncias passadas para repeti-las e
transformé-las. Em seguida, cada um se coloca em contato com “seu” pedaco
de argila; um faz uma bola, o outro enterra seu dedo no meio da massa, um
terceiro fragmenta a argila. Um comportamento, acompanhado de sentimen-
to, € um significante que representa o sujeito, dando-lhe uma identificagio a
“uma maneira de ser”.

Do ponto de vista da histéria pessoal de cada sujeito, encontra-se na
modelagem uma vivéncia que vem de muito longe, que remonta & experiéncia
ativa do bebé, para chegar a conceber o objeto total que, agora, trata de
reconstituir. E necessirio um momento bastante longo diante da argila para
recuperar o estado arcaico no qual se manipula e resulta o objeto, visto que

‘anos de conceitualizacio se acumularam sobre as experiéncias precoces.
Assim, é preciso um longo momento para ser denovoum objeto amorfo, j& que
0 bebé encontra-se frente ao objeto como frente a uma forma amorfa, na qual
ele deve encontrar diferengas. Na atividade de modelagem, o processo sers
inverso._Pode SeT que o sujeito modele a forma desse objeto que um dia ele
Qescgbrxu: pano, boneco de borracha, sino, urso. Mas, rapidamente, a raciona-
lizacdo leva-o a encontrar algum motive mais conceitual que, entretanto,
encerra o objeto de transigao.
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- A significacdo que o sujeito coloca em processo

O sujeito, frente a argila, estd justamente em busca de um “sujeito”, o
motivo de seu objeto. H4 duas maneiras de interpretar a escolha de um
“sujeito”, ou fazendo uma interrogacdo sobre a significacio que ele pode ter,
levando em considerac¢do sua forma, seu contetdo, sua expressao, etc, ou
pensandonasignificagdo “escondida,” nonome da coisarepresentada. Assim,
a coruja pode representar a sabedoria da filosofia ou qualquer coisa de
estranho; a vaca pode representar o leite reparador ou uma pessoa que nos
quer mal. O que nos interessa é o processo de transformagéo das idéias pela
transformagio da matéria, a idéia do objeto encontrado, e, certamente, a
estratégia utilizada para fazé-lo aparecer.

De tal modo, ndo h4 diferenga entre uma representacéo dita “livre” e
uma representagéo orientada por um tema dado, a subjetividade filtra-se
sempre pelas fendas das convengdes.

Seja, por exemplo, um tema tdo banal como um animal: primeiramente,
h4 a escolha da espécie, o que denota um nome e uma definigéo dos carédteres
conceituais (doméstico, selvagem, perigoso, astucioso, lento, etc.) e formais
{(proporgao e simetria). A seguir, ha a escotha da aparéncia de apresentagao
(deitado, adormecido, alerta, rastejando, ete.) em contradigdo ou de acordo
com os carateres atribuidos ao animal. Enfim, assistimos &s transformagdes
sucessivas pelas quais um tigre pode tornar-se um gato, um cavalo, uma vaca.
O importante, como H. Moore diz em uma palestra (Roditi, 1987), ¢ que a
escultura d4 ares de conter em si sua prépria energia orgénica, de ter tidoum
nascimento organico.

PATOLOGIA DA REPRESENTACAO NA MODELADEM

A utilizacio da argila permite fazer com que o sujeito tome consciéncia
de um conjunto de comportamentos e de sentimentos reativos as proprieda-
des do material. O trabalho sobre este vivido e as associagSes que emergem
tanto nas representa¢des quanto no discurso o devolve, seguidamente, as
experiéncias arcaicas fixadas as significagbes subjetivas ligadas a certas condi-
¢des do processo em modelagem: a retroagao, a participagio da forga muscu-
lar, a diferenciagdo entre andlise e sintese...

Em geral, o paciente projeta sobre o corpo modelado seu préprio corpo
fragmentado, imagindrio, descontinuo, desequilibrado. Na pintura, os mo-
delos iconograficos convencionais sao mais freqiientes. Na escultura, a
prote¢do por estereStipos aprendidos é mais dificil. Em compensagéo, a
bricolagem cumulativa é mais facil de ser realizada na argila. Assim, o
paciente trabalha, pouco a pouco, sem se fixar a um projeto estdvel, nem de
um ponto de vista temético, nem de um ponto de vista de busca representa-
tiva. Para que sua agdo torne-se uma experiéncia proveitosa e subjetivavel,
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as vezes, é preciso que o terapeuta sustente do exterior o projeto e as leis que
lhe d&do uma coeréncia.

‘Nao somente a situagio global é significativa, mas também, cadaum dqs
gestos a serem realizados constitui um significante que pode fazer emergir
uma representacdo terna, agressiva ou obscena com reagdes € sentxmentgs
respectivos. As vezes, sdo as contradi¢bes que nos fazem aproximar do desejo
inconsciente, tais como a raiva do gesto ou o ritmo paroxistico de toques
provocados subitamente na atividade de um paciente depressivo, até mesmo
asténico. Sobre o plano préprio da significagdo simbélica, as tarefas propostas
(consigna livre ou proposta —fazer um recepiente, um objeto de decora.géo ou
uma escultura) permitem aosujeito esclarecer suas posigdes frente aos diferen-
tes eixos: 1itil/supérfluo, fechamento/abertura, animal/humano.

Nos pacientes mais comprometidos, particularmente nos autistas, a
argila pode despertar seja pulsGes orais, ligadas ao olfato, seja a compulséo
gestual (pressionar, fragmentar, estender) sem controle ocular, reacdes que se
gostaria de qualificar como agressivas ou destrutivas, mas que sdo, mais
seguidamente, pré-simbdlicas. .

O poderde transformagio da matéria inerte, assim como o contato direto
com suas propriedades sensiveis podem despertar temores nos fébicos e
ansiosos. Eles tém necessidade de um certo tempo para comegar a tocar ou dar
forma 3 argila. A intervengdo da palavra, enquanto aspecto tranqijilizador, é
muito importante para fazer com que esses pacientes tenham uma atividade
que thes dé muitas satisfagbes com o tempo.

As predisposi¢des paranéicas podem fazer com que surjam fantasmaticas
ambivalentes, do tipo persecutério animico (acreditar ser capaz de dar a vida
a0 objeto ou de fazer uma criagdo perfeita) ou do tipo perseguidor animista
(acreditar estar possuido pelo objeto). Para o terapeuta, a questdo é manter
essas fantasmadticas enquanto tais, isto é, anédinos na realidade. Em todo caso,
os sentimentos de estranheza frente &s transformagdes da matéria perturbam
o processo de apropriagdo da obra e produzem um efeito psicético, de
separagao entre o autor ¢ a produgio,

Nos quadros histéricos, os sentimentos ligados a criatividade podem-se
transformar em sentimentos de desprazer com o material ou em dificuldade
de passar da manipulagdo 4 configuragio muito sexualizada. A reagéo é bem
diferente daquela dos fobicos, mais centrada sobre o objeto que sobre os efeitos
corporais que ele provoca. O neurético do tipo obsessivo, geralmente, muito
atraido pelo trabalho na argila, reage seguidamente com violéncia s transfor-
magdes imprevistas do material, enquanto ele é molddvel e com ansiedade
frente a sua fixagéo pela secagem. Entretanto, a possibilidade de simbolizacao
feita como um ponto entre as sensagdes (tateis, motoras), os sentimentos
(euforia, ansiedade, medo, raiva, inibigao) e as representages j4 se constitui
um percurso terapéutico.
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Observagdes do sujeito que estd modelando

Para cada etapa do trabalho de modelagem com fim terapéutico
corresponde um conjunto de observagdes que nos ajudam a conhecer melhor
0 sujeito.

- Na etapa de introdugao, € interessante constatar a capacidade de
identificacdo grupal, o interesse e a emogéo frente 4 significagao da
atividade e a participagéo na divisao da argila.

- Em relagdo ao primeiro contato com a argila, é importante notar a
verbaliza¢do das sensagdes, o controle dos gestos, a capacidade de
jogo e de aprendizagem espontinea e dirigida, a sensibilidade t4til
ecinestésica das transformagdes do material. O trabalho de intentar
nos dé a ocasiio de perceber o proveito que o sujeito tira da
experiéncia, o prazer experimentado pelo puro exercicio e o inves-
timento da busca das formas. o
A realizagdo da cerdmica é uma fonte de informacaes, principal-
mente sobre: a adequagdo sensério-motora, o controle visual dos
movimentos, o respeito ao material, a antecipagio dos riscos, a
concepgao do objeto total, o respeito  simetria e as proporgdes, os
ritmos de concentragio, a capacidade demudangas, a orientacao do
movimento, o prazer de tocar, de realizar, de procurar, a atengio A
funcionalidade do objeto, a aceitagdo da lei de secagem. Em compa-
ragéo, o trabalho na placa permite medir melhor a capacidade de
adequagio técnica do sujeito e a disciplina na seqiténcia de constru-
¢a0. A maneira de colocar os problemas técnicos é reveladora de
maneira mais geral, para o sujeito, de comunicar, de demandar
ajuda, de aceitar o conhecimento do outro, a0 mesmo tempo, que
suas proprias faltas. : :

- No processo de criatividade de uma pega modelada, abservarm-se
o tempo da escolha; o investimento prioritirio (dramético, estético,
intelectual, decéorative), a dindmica projetiva onde se realiza a
conjungdo da idéia temdtica e a idéia plastica; a evolugio do
processo de construgao (multiplicidade das tentativas, possibilida-

. de de autocritica de aceita¢io n3o submetidas  critica). E interes-

\ sante fazer comparagdes com a atividade anterior, mais artesanal:
observagéio da disponibilidade do corpo (t6nus, repouso, postura,
economia de movimentos) e das maos (utilizagdo de cada dedo,
preens&o dos instrumentos), assim como as verbalizagdes exprimi-
das em relagdo a dindmica do grupo e is experiéncias vividas no
préprio trabalho. Notar os momentos de conflito: no esbogo, nas
proporgdes, na solidez da pega. No trabalho coletivo, as possibili-
dades de solidariedade, de participagio, de transagéo, assim como

1
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os conflitos correspondentes, sdo mais facilmente observéveis.
Durante todo o processo criativo, fala-se da capacidade representa-
tiva e simbélica, referéncias culturais e individuais, reconhecimen-
to do cédigo significante {emblemas de diferenciagdo sexual, de
idade, de condicao social...)
- As vezes, para o polimento, é preciso “desdramatizar” a possibili-
dade de quebra (momento importante para alguns doentes, da
mesma maneira quando se trata de cavar um personagem, para
fazé-lo mais leve, menos frigil no momento do cozimento) e
sempre registrar seu impacto. E preciso levar em conta, aqui, a
capacidade de concentragio, o investimento da “tarefa mecénica”
da conclusdo e do proveito a ser tirado da experiéncia para a
proxima produgdo. O momento da decoragdo por substincias
terrosas também ¢é rico em conseqiiéncias: podem-se observar a
adequacgio da decoragdo em relagdo & pega, as relagdes entre fundo
e forma, o investimento do “adorno”. Aqui, os conflitos estio
relacionados com as transformagdes da sedugdo.
Enfim, o baixo relevo permite a observagdo da representagao do
espago por planos sobrepostos e sinais escolhidos. Muitas confu-
sées indicam um funcionamento imagindrio desordenado:
incompreensao da consigna, confusdo fundo /relevo, confusio
horizontal e vertical, m4 sintese.

E interessante poder decifrar os valores metaféricos da projeg@o nessa
técnica: o que podesignificar o primeiro plano, a ocultagio dos objetos, amarca
dohorizonte, a escavagdo, a adjungo...Quantoa diferenga entre a tentativa, as
vezes impossivel, e o resultado, ela &, freqiientemente, a manifestagio de
problemas de adaptacio entre a subjetividade e a objetividade, as reagoes de
cada sujeito frente a essa diferenca, também, sio uma ilustragdo da solidarie-
dade do sujeito com seu préprio inconsciente.
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As Marionetes

Avec tes jambes molles

Tu vas te fiche & bas

Patatras!

I se ramassa, l se ramassa

Et joyeux s'en alla,

Sur Uavr du tra. Sur Uatr du trat
SurlVaurdutralala *

Extrafdo do livro de Marcel Temporal (1942)"

O ancestral da marionete é o jogo mascarado do feiticeiro. Na maior
parte das civilizagBes, a marionete fez sua iniciagio nas ceriménias religiosas
como auxiliar do poder sacerdotal. Ela remonta ao Egito na mais alta antigiii-
dade. Os primeiros tragos foram encontrados na China e datam do século X
a.C. Na India acreditou-se por muito tempo que a marionete era uma divinda-
de enviada a Terra para instruir o homem. Foi gragas & marionete que o tabu
darepresentagio humana foicontornado. Assim seria, também, na Tun{sia no
século XIV, durante o periodo de Ramadan no qual os comediantes ndo
podiam mostrar-se no teatro, enquanto o espetdculo de marionetes era permi-
tido. Mais tarde, e principalmente na Europa, a marionete tornou-se espetacu-

Com tuas pernas moles

Tu vais te fixar embaixo

Patatrd!

Ele se amontoa, Ele se amontoa

E alegre se vai,

Sobre o ar do trd, Sobre o ar do trd
Sobre o ar do tré [4 14,

133




134  Saka PaiN & GLADYS JARREAU

lo popular. As vezes, permitindo passar mensagens ideo-sociolégicas de uma
maneira mais ficil que pelo jogo direto dos atores.

- Ap6s ter sido relegada durante um certo tempo, sqbretudo, na Fr_ar.u;a
onde, com exce¢do de Guignol Lyonnais no século anterior, ela era dirigida
exclusivamente para as criangas, a marionete reencontra, atualmente, o lugar
que ela merece. Como prova disso, daremos somente o ex.emplo _dos numero-
sos festivais nacionais e internacionais que suscitam mais e mais o interesse
por essa atividade. ' .

Tanto na psicandlise quanto na arte-terapia, sobretiido com as c.nan(;a‘s,
a marionete € um campo de experiéncias muito rico que interessa mais emais
aos assistentes por tudo aquilo que ela produz: criagédo pldstica dg marionete,
decoragGes e acessérios, invengdes de cendrios, realizagdes grupais, ut.lhz‘agao
da palavra na prépria criagdo, implicagdo do corpo de uma forma mais direta

que nas outras técnicas.

TECNICAS DE MARIONETES

Escolha das {écnicas

Para escolher uma técnica, um certo niimero de pardmetros deve ser
estudado em funcdo do enquadre, do projeto e da populagdo que the concerne.
De fato, a marionete & utilizdvel para vérios niveis e, mais que em qualquer
outra técnica, é indispensavel definir claramente um projeto. A intencao de dar
uma representagaonao deve, em nenhum momento, fazer com quesepercade
vista o fim terapéutico. A fim de tornar essas no¢des mais claras, parece-nos
importante enquadrar as diferentes aplicacdes da marionete.

Se o objetivo principal do projeto éa “representagio dramatica” dada por
um grupo a um outro grupo, como no enquadre de uma colénia de férias ou
de uma classe, entdo, o animador se preocupa sobretudo com o impacto das
marionetes e do cendrio sobre o ptiblico. Suas intervencdes sio quase que
exclusivamente orientadas para uma assisténcia, na eficdcia do grupo: facilita
a emergéncia e a configuragio das idéias.

A atitude do psicoterapeuta adapta-se de diferentes maneiras, em um
enquadre clinico, quando utiliza a marionete com o grupo. Esse pode ser
levado (principalmente, com criangas psicéticas) a utilizar marionetes pré-
fabricadas com o objetivo de fazer emergir a fantasmética e permitir uma
comunicagio, seja com o terapeuta, seja entre vérias criancas sem nenhum
projeto de configuragio espetacular. Essemodo de éxpressio podeserocbjeto
de interpretacdes da parte do terapeuta frente 4 crianga.

Em um atelié pldstico com fins psicoterapéuticos, o projeto situa-se em
uma drea intermedidria entre o espeticulo e a terapia. Isto quer dizer que o
projeto de espetdculo faz parte da situagdo da cura, porque permite uma
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estimulagao do questionamento de cada participante, em trés niveis significa-
tivos:

- aquele da fabricagio do personagem;

- aquele de sua participagéio no cendrio;

- aquele de encontrar 0s meios de fazer-se compreender em uma
encenagao;

- aquele do espetdculo (pressupondo a capacidade de memorizagio
do trabalho precedente, uma capacidade de improvisagio para
recuperar situages ndo previstas, uma relativa apropriacio de
suas emogies que lhe permita “jogar” diante do priblico).

‘De acordo com 0s marionetistas Bill Baird e Marcel Temporal (1942), é
necessério, desde a primeira fase de fabricagio de uma marionete, antecipar
que esta serd manipulada diante dos espectadores com os companheiros e ndo
de uma maneira intimista como uma boneca. Essa reflex&o suscita com que se
faca a escotha de técnicas bem adaptadas & populagdo do atelié e como j&
vimos, ao projeto que foi fixado.

As técnicas de fabricagdo

- A marionete plana (articulada ou nao, furada ou nio, tal como as
marionetes javanesas ou chinesas, de preferéncia utilizadas no
teatro de sombras).

- A marionete de fantoches (de luva) cuja cabega pode ser de diferentes
materiais.

- O fantoche de vara (cuja cabega pode ser de diferentes materiais).

- A marionete habitdvel e, como seu nome indica, “habitada” por um
ou mais maricnetistas. Ela se diferencia pelo disfarce de um ator
mascarado naquilo que ela existe enquanto objeto completo a ser
animado. Esse objeto ndo corresponde, necessariamente, as medi-
dasdoator e acabega damarionetenemsempre corresponde a dele.
Seguidamente, € utilizada para criar diferengas de escalas entre os
personagens. -

Ela pdde ser experimentada em nosso atelié de maneira excepcional: as
criangas haviam inventado um cendrio cujos personagens eram compreendi-
dos por uma parte “humanos” e de outra parte “uma mée e uma crianga
dinossauros”. Para resolver o problema colocado pela diferenga de escala
enftre os personagens, varias solucdes haviam sido propostas. Uma delas era
de dobrar o tamanho da cabega da “marionetes-dinossauros”...mas como
essas marionetes bem grandes seriam manipuladas e, sobretudo, como
diferenciar o tamanho da miee da crianga em uma escala proporcional? Uma
outra proposicao foi de apresentar somente o pé de cada dinossauro, deixan-




136

o

sngﬁo rovoi:ou revolta das duas

o s mar] -dl rt:»%w
- c1aifos dois’ hpos dé represmtagao, tantono espa

*_de animagiio ¢ o:"l 4o M encontra_r

agg uanto na proprla téenica
nsenso gmpal Os

A ma frente do palne!

foram animados do mteno‘“r em 49 ‘
nt’s;ssa'uros Aqm, asduas

‘oquenio unpedlu as trocds entr
S cnan;as‘dmossauros" hawamp € paraao

a-) ite gu
: _.homogene1dade de t_.tm grupo ¢ suf1c1erif

' "7 - 0. bunmku * mationete cu]a]ammagao necess:ta da colaborac;ao de

; Vénos mar1onet;stas e.que tanto
nnportantes -

Como sahenta A Gllles em sua tese multo mteressante sobre as mario-
netes (1981), cada uma glas técmcas c1tadas serla portac!ora_,de uma S1gmf1ca-
gho sn'nbé ica Espec:hc egundo eld, a mar:onete de fant he enquarito “objeto
a enét Aor

; ,a a marronetehab:tﬁve!
colocana o prpblema de m’na dxferenmagao mam(dlflcd de: estabelecer-se que
comas precedentes, a marzonéfe de ﬁas, e mais amda o, bunraku seriam simbolos
de "patermdade Ideai" : -

s manonete plana
-0 fantoche de vara _
- manonete de fantoches

* N do R.T Bunraku: bonec de origem do tea!ro ]apor'téé_ io'n‘drerhx‘:\o existe a preccupagiic em
esconder © mampulador (século XVIH X[X) T

ob) J el -_-ota - mostrando 56
e

;. lucio de diferen-




TeORIA E TECNICA DA Alﬁ'E-TERAPIA 137

Essas técnicas ndo se diferenciam somente do ponto de vista da fabrica-
¢éo, mas também pelo processo global do trabalho. Em nosso atelig, com a
marionete plana, parte-se de uma histéria lida, com a marionete de vara
elabora-se um cendrio a partir dos personagens ja fabricados, levando em
conta as dificuldades de realizagio e de ambigiiidade prépria a fabricagao dos
fantoches de varas em papeldo. Quanto a marionete de fantoches, é abordada
de qualquer uma dessas maneiras.

A MARIONETE PLANA

Essa técnica tem a vantagem de poder se adaptar as possibilidades das
criangas bem pequenas {(desde 0s 5 anos) e/ou das criangas com dificuldades,
assim como as maiores, até mesmo adultos. Essas marionetes podem ser
fabricadas de uma maneiramuito simples ou muito elaboradas. As seqliéncias
podem variar de uma a trés sessdes, de 2 horas, incluindo a leitura de uma
histéria, a fabricagio dos personagens-marionetes, e, enfim, o jogo dramdtico.
A variabilidade do tempo requerido esté relacionada com o nivel de elabora-
¢do da marionete (do simples papeldo leve recortado com tesoura) e colorido,
ao papelédo espesso (“placa de isopor” -Smm espessura para ser cortado com
estilete) revestido com materiais diversos com criagio de articulagBes.

Escolha da histéria

Para prever as flutuacdes do ntimero de participantes durante as sessdes
consagradas a essa atividade, é importante que se escolha uma histéria cujo
ntimero de atores possa ser aumentado ou diminuido, sem, por isso, alterar o
sentido geral.

Mesmo se o projeto comporta um espetéculo, evitamosescolher umtexto
teatral propriamente dito, cujo risco é de que a memorizagdo desse texto faga
com que a espontaneidade de improvisagio se perca. Contudo, o texto
escolhido comporta elementos de didlogo que servem para provocé-la. A
trama da histéria deve ser curta, concisa, linear e comportar agdes e situagdes
que se repetem de uma maneira ritmica. Quando do jogo dramatico, o ritmo,
semelhante aguele das historinhas cantadas, quando suficientemente coloca-
do em evidéncia pelo contista, torna-se fonte de prazer para as criangas.

Acomplexidadeda trama, as nogoes abordadase ovocabularicutilizado
devem ser escolhidos de uma maneira adequada a capacidade de compreen-
s&o do grupo. Quando os grupos sao de idades heterogéneas, também, tenta-
se fazer uma estimativa dos interesses e dos conflitos proprios para apaixona-
los.

Mesmo se a histéria é imposta, os participantes tém a possibilidade de
modificd-la de acordo com sua vontade. A palavra de ordem deve convidar a
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escutar, para tentar descobrir 0s personagens, as relagBes entre eles, o conflito,
o argumento e o desenlace. Os participantes devem chegar a definir qual é o
problema fundamental, seu desenlace, se o final lhe convém ou se eles
gostariam de modificd-lo.

Leva-se em conta a atitude de cada participante (modalidade de escuta
edereagio)durante eapésaleitura. A diferenga entre o textolido earealizagio
permite descobrir os aspectos reprimidos e a forma de representagio suplente.

Escolha dos personagens

Uma vez lida a histéria, trata-se de fazer o inventério dos personagens e
convidar cada participante a escolher aquele que ele gostaria de fabricar e
jogar. E freqiiente acontecer de vérios participantes desejarem realizar o
mesmo. Entretanto, ficamos sempre surpresos com a facilidade das “nego-
ciagbes”. O que facilita essas negociagSes é a intervengdo indispensével do
AAT, que faz precisar a caracteristicae o papel do personagem, o aspecto que
ele deveria ter, o que ele deveria poder fazer... Essa intervenco, geralmente,
¢ suficiente para esclarecer a questio das escolhas.

Construgdo dos personagens

E importante levar os participantes a descobrirem que 0s personagens
sdo interdependentes, em primeiro lugar, pelo tamanho: por exemplo, um
ando her6i do conto nao pode ser maior que o gigante. Em um trabalho
individual, uma crianga que desenhasse um ando maior que um gigante
significaria pelo tamanho uma propriedade diferente do préprio tamanho —
a astiicia por exemplo—, mas, em um trabalho grupal, cada crianga deve levar
em conta uma certa objetividade ou cédigo comum para que a mensagem possa
ser partilhada.

Em segundo lugar, ¢ preciso ficar claro o fato de que a marionete plana
$6 pode ser vista de frente, isto quer dizer que, fabricada de perfil, sua
orientagio é fixa, ela s6 podera comunicar-se com os companheiros no sentido
oposto ou de frente. Imaginemos, por exemplo, animais executados de perfil
e que dialogam frente a frente. No momento de sua saida de cena, um deles
deverd caminhar de costas. Portanto, a orientacio da marionete é escolhida em
fun¢o da cena de encontro que ela privilegia. -

Esboco
Pede-se o esbogo de uma silhueta a l4pis, incluindo somente poucos

detalhes. Em seguida, examina-se com cada um e, depois, com o grupo, se o
projeto é aceitdvel e realizdvel.
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Notamos que essa etapa permite ver que a nogio de superficie, ainda,
ndo foi adquirida por todos. E a ocasifio de fazer compreender que umna linha
(exprimindobragos ou pernas) nao é uma superficie possivel de ser recortada.
Ao recortar o primeiro esbogo em papel e olhando os trabalhos das criangas
mais avangadas, a compreensido dessa nogdo de superficie serd facilitada.

E nesse momento que as transagbes entre 0s participantes sio as mais
dificeis. A possibilidade de fazer com que o grupo aceite seu modo de
expressdo “original” ndo é sempre evidente.

Damos o exemplo de Pierre-Marie. Ele exprime o “rei”, representando um
trono sustentado por uma coroa. Esse tipo de representagao conceitual evocou
em nés representacdes cretenses, de época arcaica, onde o duplo machado que
serve para o sacrificio do touro basta para representar esse animal.

As criangas que trabalham no grupo de Pierre-Marie nido podiam vis-
lumbrar que rainha e sujeitos se dirigissem a um trono, mesmo coroado!
Entdo, era denossa incumbéncia sugerir a essa crianga um modo de represen-
tacio menos arcaica e, sobretudo, mais humana, visto que, de fato, Pietre-
Marie havia “coisificado” o personagem, o que provocava angtistia e despre-
zoemseus colegas. Auxiliado por um estagidrio, ele pbde passar a elaboragsio
de um “personagem real” que ele quis “grande e forte”. Questionado sobre
a maneira na qual ele mostraria estas qualidades, Pierre-Marie responde
“com uma coroa e Uma gravata”.

Recorte

Quando se adota 0 esbogo, o sujeito o transcreve no papeléo que pode ser
do mesmo tamanho ou aumentado. No primeiro caso, ele pode reproduzir o
esbogo, decalcando-o ou dele se servindo como padrao, recortando-o. Esse
tltimo procedimento permite uma melhor adaptagio da silhueta, pela con-
frontagéo das dificuldades préprias ao recorte. Geralmente, o sujeito tem
tendéncia em simplificar seu projeto quando dessa etapa, o gue é muito bom
uma vez que recortar o papeldo € ainda mais dificil que o papel.

Emcompensacao, paraaumentar o projeto, amaior parte efetua transfor-
magGes. O AAT deve cuidar para que elas se fagam em um sentido de
melhoramento e ndo de perda dos tragos significantes.

'Uma das dificuldades quando do recorte é que o sujeito perde de vista
sua intengdo. e coloca-se em um trabalho especificamente manual. Nesse
momento, € preciso ser capaz de hierarquizar os tragos do desenho. Somente,
os tragos que constituem a silhueta devem ser cortados e, sobretudo, nio
aqueles que separam dois elementos da vestimenta, por exemplo. Para evitar
muitos incidentes desagraddveis, o AAT antecipa as dificuldades que o
fabricante arrisca encontrar. Ele lhe propde tragar a giz ou com pincéis-
atdmicos coloridos o contorno da silhueta a ser recortada. Para alguns sujeitos,
o AAT deve-se encarregar ele mesmo dessa tarefa,

J
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Contrariamente a atitude que temos, 3s vezes, em outras técnicas,
procuramos, aqui, prevenir o fracasso. A perda inesperada, e que, seguida-
mente, arrisca ser repetitiva, de uma cabega, de bragos, de pernas, etc.,
parece-nos néo fazer parte dos “fracassos construtivos”. Geralmente, esses
fracassos ndo sdo devido a um lapso, mas mais a uma dificuldade de
antecipacdo.

Edesejével escolher a espessura do papeldo em fungéo da capacidade
manual do sujeito: tanto &s criangas pequenas quanto aos adultos com dificul-
dades propde-se o Bristol (250gr), que se recorta com tesoura. Aos maiores
oferece-se o “papelao-pluma (5 mm de espessura), que se recorta com um
estilete (figura 7/1).

As articulégﬁes

As articulagbes s6 sdo compreensiveis, ao nivel da fabricagéio, a partir de
10 anos de idade, aproximadamente. O AAT pode mostrar alguns exemplos
simples de articulagéo ou de objetos méveis. E til realizar tentativas de
articulagGes: essas se fazem pela sobreposicio de duas superficies religadas
entre elas por um “grampo de duas pontas”. Para articular um brago, por
exemplo, é importante que o sujeito possa dizer onde se situa a articulagéo, em
qual sentido ela deve se mexer e em qual lugar ela ser4 mais eficaz.

Cada uma das secgdes do corpo articulado deve ser recortada (em um
papeléo fino, mas rigido) e revestida de tecidos, tendo o cuidado de observar
as regras de colagem. Uma mé execugao dessa fase poderia comprometer a
mobilidade da articulagio. A parte articulada é animada por uma viga fina de
madeira ou manipulada bem atrds por um barbante. As marionetes sio
grampeadas sobre uma vara de um ou dois centimetros de largura. Nao é
necessario que o grampeamento se faga sobre toda a altura, pois uma certa
flexibilidade do papeldo d4 vida ao personagem.

preciso prever a fabricagio da articulagao desde o injcio. Seria prejudi-
cial sugerir ao fabricante criar uma articulagio quando a confecgio da mario-
neteja estd avangada. Isto se trataria de uma violéncia feita a representagio do
personagem ja elaborado, e ndo de uma elaboragéo mais avangada do perso-
nagem. '

Gabriel € um menino de 7 anos, muito angustiado. O cavalo que ele
. realiza ¢ objeto de cuidados atentos: essa realizagdo marca uma etapa na
capacidade de concentragio desse menino. O AAT sugere-lhe articular a
cabega para, também, acrescentar expressio ao cavalo. E nesse preciso
momento que a angustia, novamente, toma conta de Gabriel, pois, para
realizar essa articulagio, é necessario cortar a cabeca jé revestida de pelica e
substitui-la pela outra, com um pescogo suscetivel de sobrepor-se ao primeiro
que permanece a continuagio do corpo.




ORIA E TECNICA DA ARTE-TERAPIA 141




SARA PAIN & GLADYS JARREAU

142

fig. 2




TEORIA E TECNICA DA ARTE-TERAPIA 143

Pierre-Marie é um exemplo flagrante da intima correlagéo entre osniveis
representativos e os niveis simbélicos. :

Pierre-Marie pergunta ao AAT: “ajude-me a recortar as pernas”. Elas
estao separadas por uma linha vertical e ndo por um espago a ser recortado,
o que leva a dizer que, feito o recorte, e posteriormente as pernas com calga
revestidas de tecido, o recorte passars despercebido.

A “dificuldade de compreensio” da relagio diferencia as pernas/corte
entre as pernas explica-se pelo fato de que essa crianga havia sofrido duas
intervengdes por uma fimose. O resultado do didlogo com ele permitiu fazer
uma relagdo entre a representagio e a reivindicacdo da virilidade.

Revestimento da silhueta

Uma vez recortada a silhueta, ela é recoberta de tecidos e outros materi-
ais.. :

A figura

Quando se trata de representagdo de personagem, recomenda-se proce-
der de acordo com uma ordem légica: todos os elementos que representam a
pelenua (rosto, méos, etc.) séo feitos em primeiro lugar, as partes vestimentérias -
parcialmente encobertas sao executadas antes das vestimentas de baixo, de
maneira a ndo ter que justapor com precisio dois tecidos. Os rostos podem ser
recobertos de tecido, como as outras partes do corpo, quanto coloridos. Os
tragos do rosto ou sao desenhados, ou tragados colando-se diferentes materi-
ais.

Corpo e vestudrio

A seguir, passa-se para o vestudrio. Os meios colocados & disposigdo sio
voluntariamente limitados. Para executar esse vestudrio, a consigna convida
a cortar os tecidos que excedem largamente a silhueta, para que seja possivel
colé-los no seu lado inverso, para evitar que apareca todo trago de cola sobre
o lado direito. Por ltimo, colam-se os acessérios. Podem-se criar efeitos de
estofamento, de prega, de leveza, etc. E essa marionete, dita “plana”, toma
vida.

Entio, ter-se-4 a ocasido de observar nessa realizacdo a adequagio aos
recursos, a perseverangano fimsignificante do personagem, aescolha dos tragos
simbélicos, a eventual fixagdo do personagem em uma cena pontual, a capaci-
dade de antecipagéo das possibilidades dejogo dos personagens, a capacidade
de aproveitar o acaso, a habilidade manual assim como a utilizacso de meios de
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- A capacidade de suportar as frustragdes, adaptando-se ao espago
de jogo deixado pelos outros, ao tempo de palavra adequada.

- QO vivido do conflito (relagio a lei, ao destino).

- Asmodalidades de realizar o argumento {maneira de dar a réplica
aos outros; reagdo de defesa, resisténcia, racionalizagdo pelas trans-
formagGes explicitas ou inconscientes do texto).

O FANTOCHE DE VARA

E uma marionete cuja cabega é sustentada por um bastio. Gatrabé
salientava, j em 1976, o interesse dessa técnica “em relagdo com a imagem
do corpo dos manipuladores que as utilizam”. Existem muitos processos de
fabricagdo da cabega. No atelié, nés, geralmente, utilizamos o papeldo ou o
papel mdché sobre suporte de garrafa de plastico. Também, para o corpo,
existem vdrios tipos de estruturas que permitem animagdes sensivelmente
diferentes. O bastao que suporta a cabega é mantido pela mao ndo dominan-
te, permitindo a outra méo de fazer uma animag&o fina da “mio da mario-
nete”. Assim, uma méo em papeldo ou em papel méché, “livre”, movimenta-
se, somente, pelos deslocamentos do fantoche de vara, enquanto o
marionetista anima com seus préprios dedos a méo predominante. Ele,
também, pode animar a segunda méao do fantoche de vara por intermédio de
um outro bastio. -

Se a ocasido se apresenta, pode-se prever para a marcagio dos ombros
um bastdo pregado nodngulo direito sobre aquele que suporta a cabega. Desse
bastio horizontal, podem-se fazer partir outros segmentos de madeira ligados
entre si por ganchos metélicos que permitem significar todas as articulagdes
que se desejarem (ombros, cotovelos, pulsos, etc).

Para a representagéo de animais “ndo-humanizados” cujo corpo deve
ser visto de perfil, pode-se ativar o fantoche de vara com dois bastdes (um
portador da cabega e o outro do lombo do animal), o que d& uma grande
flexibilidade de animagédo e permite divertidos jogos de cenas.

Fabrica¢do da cabe¢a em papeldo

Exercicios preparatérios facilitam a colocagdo de superficies planas e a
imbricacio dos volumes, uns nos outros (figura 7/2). Uma parte dessa
preparacédo pode ser feita quando da fabricagdo de uma méscara em papeldo
(reportar-se ao Capitulo “Técnicas”, pardgrafo “Méscaras”).

Comega-se sempre dando a forma geral da cabega (cilindro, cone, etc}
que se tentara nio aplainar, fazendo as reunies de diferentes elementos. A
cabega deve ser sélida e capaz de suportar choques durante sua animagéo.
Para nao atrapalhar as jung¢des no interior da cabega, o fechamento da altura
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docrénio ou o encolhimento da base sdo feitos poriltimo, Para fechara altura,
grampeiam-se, solidamente, dois pedagos de papeldo sobre asbordasinternas
da cabeca consolidadas por um grampeamento em sua intersecgéio. Esses
pedagos servem de estrutura destinados a serem recobertos de tecidos, 13,
papeldo, papel, etc. Ter-se-4 cuidado de acentuar o “arqueamento” da cabega,
que sendo vista de baixo, sofrerd uma deformacio ética.

Também, é preciso cuidar para que o interior da cabe¢a do fantoche de
_vara nao seja visivel de nenhum lado, nem mesmo do alto do cranio para
aumentar a “credibilidade dramética”. Propde-se aos participantes controla-
rem, durante o trabalho, a relagdo entre o rosto e os perfis, a cuidar das
proporgdes e da diversidade do modo de construgao dos diferentes elementos
dacabega: testa, nariz, olhos, queixo, bochechas, em fun¢io da expressividade.
Uma vez terminada a estrutura, pode-se reforgar a expressividade acrescen-
tando elementos: tecidos, peligas, 14, couro, lascas de madeira.

A expressividade e a solidez devem ser, aqui, as preocupagdes maiores.
Como para as marionetes planas, essa técnica, dificil em sua fabricagio, leva
o AAT a demonstrar aos participantes a necessidade do rigor, de maneira a
poder circular em uma montagem defeituosa a expressao de um afeto.

O exemplo da habil Charlotte, 8 anos e meio, testemunha-o. Ela constréi
sem nenhuma dificuldade a cabega, mas repete, varias vezes, seus fracassos,
relacionados com o grampeamento no dngulo direito dos dois pedacinhos de
papeldo que formam o alto do crénio. Entdo, 0 AAT supde que a formulagiio
“grampeamentos em forma de cruz” devia ser vista por ela como um tabu:
Charlotte é descendente de uma familia judia praticante.

Xavier, 8 anos, perdeu a audi¢do de um ouvido com 1 ano de idade mais
ou menos. Sua mie é muito angustiada por esse fato e insiste na sua
enfermidade. E somente em sua presenca que Xavier tem o comportamento
de uma crianga surda. Sua mie pede nossa colaboragio em relacio a
superprotecdo que ela lhe d4. Xavier comenta: vou fazer um coelho, porque
ele tem orelhas grandes”. _

Apenas comocilindrodebase grampeada, Xavier, rapidamente, recorta
dois grandes pedagos de papeldo que ele grampeia em cada extremidade
superior do cilindro. Entfio, uma mocinha intervém: “vocé teve uma idéia
genial, mas, se grampear um pouco diferente, vocé terd verdadeiras orelhas
de coethos que escutariam bem. Estas aqui estdo furadas”!

Xavier segue com encantamento a sugestio de Louise. Mais tarde, ele
dard onome a seu fantoche de vara Yoyo (como o aparelho colocado na orelha
de uma crianga atacada de otite)*. Durante esse trabalho, a atitude de Xavier
modificou-se. Na auséncia de sua mie, ele compensa suficientemente com
seu ouvido sadio, para se comportar como uma crianga cuja audigio seria
normal.

*  N.doR.T. No Brasil o dreno auditivo ¢ apenas denominada tecnicamente.




TroRIA E TRCNICA DA ARTE-TERAPIA 147

Durante essa etapa, observam-se:

a capacidade de antecipagio,

a relacéo entre a intengao e o resultado,

os diferentes modos de estratégia técnica,

a tolerancia & frustragio,

a implicagdo pessoal ou o distanciamento em relagio ao persona-
gem.

Para a fabricagdo da cabeca em papel mdché, reportar-se  fabricagio da
marionete de fantoches. No entanto, devem-se notar algumas diferencas
préticas: levando-se em consideragio que as garrafas escolhidas para os
fantoches de vara sdo de tamanhos, visivelmente, superiores adas marionetes
de fantoches, recobre-se o suporte-garrafa escolhido com pedacinhos de papel
jornal umedecidos na cola. E somente para os elementos em relevo que se
utiliza o “feltro”, confeccionado com pequenos pedagos de papel jornal
maceradona cola e colocado sobre os primeiros pedagos colados. Depois, para
as cabegas das marionetes de fantoches, consolida-se através de camadas
sucessivas de pedagos entrecruzados. Para os acabamentos, procede-se como
para a cabega das marionetes de fantoches. Prevé-se um bastio, em torno de
70 cm. que deve ser ou pregado no centro do fundo da garrafa, ou solidamente
fixado em seu gargalo por pedacinhos de jornais. Como com as marionetes
planas, a altura do bastdo deverd compensar as diferengas de tamanho dos'
participantes.

Fabrica¢do do corpo

A vestimenta é o corpo do personagem e permite criar a iluséio de vida.
Mas, para dar vida ao corpo-vestimenta, é preciso dispor de um espago
suficiente. O respeito as dimensGes é importante visto que a pouca amplitude
para a animagio do brago dominante pode criar um gesto estreito, prejudican-
do o efeito de ilusao do corpo.

Propde-se uma grande possibilidade de escolha de tecidos, de tamanhos,
cores e materiais diferentes, de preferéncia em uma grande caixa. O prazer das
descobertas parece reforgado, quando os tecidos séo apresentados “a granel”.
Para fabricar o “corpo-vestimenta”, a consigna é de escolher um ou virios
tecidos, para obter duas superficies com as mesmas dimensdes: a frente e as
costas. Para facilitar o trabalho, coloca-se a disposigéo dos participantes um
“modelo” em torno de 65 cm. de largura por 50 cm. de altura (dimensdes
minimas) que é fixado na parede ou sobre uma mesa. £ a parte mais larga que
dard a amplitude do gesto.
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Para muitos, medir o tecido, respeitando as dimensdes necessérias,
parece uma tarefa diffcil. O AAT deve, &s vezes, intervir no corte e nasjungdes
das partes, que se fazem por grampeamento ou costura. Para grampear dois
pedagos juntos, é mais facil fix4-los sobre uma mesa por uma de suas extremi-
dades. Trés dos quatro lados do quadrilatero devem ser reunidos, o quarto
deixa acessoao interior do corpoaseranimado. Também, é precisocuidar para
que todas as jungSes sejam feitas as avessas.

. Uma vez terminada a maior parte do corpo, passa-se aos detalhes que
devem ser significantes do papel que se comega a atribuir ao personagem. Por
exemplo, sio as divisas militares, os bolsos para os instrumentos, um lengo, as
rendas, fitas, colares, ete. Esses elementos sdo colados. Para isse, introduz-se
um colchio de jornal entre a “parte das costas” e a “parte da frente”.

Nessa etapa, notam-se: .

- o interesse da busca na escolha dos tecidos (podem-se observar
algumas criangas manipulando os acolchoados sem olha-los);

- a capacidade e o prazer em utilizar criteriosamente superficies
diferentes para criar superficies iguais, o que constitui um encontro
ladico das nogdes de geometria e de célculo.

- ocuidado decorativo, a adequagio da vestimenta ao personagem
sugerido pela figura;

- a impaciéncia em terminar esse “corpo-vestimenta” para nele se
projetar mais rapidamente;

- aantecipacio das possibilidades pldsticas do corpo do fantoche de
vara;

- a habilidade, o cuidado (grampeamento, costura, colagem).

Animacio individual
Primeiro contato com o fantoche de vara

Trata-se deum tempo intermedidrioentre a fabricagio ea “determinagéo
do papel” da marionete. Antes do comego do trabalho de construgdo do
cenario, cada um testa seu personagem e o observa. E omomento da animagdo
intimista, ligada a um projeto de espetsculo sem sé-lo. E, também, o momento
do reconhecimento do carater do perscnagem e de suas capacidades de agéo
e de expresséo, o momento de imaginar-lhe um destino...

Notar-se-d a exploracio méaxima desses recursos para a comunicagéo.
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Elaborac¢do de um cenario
Constituicdo de um grupo em um “espaco intermedidrio”

E, somente, quando se aborda essa atividade que se nota o quanto. o
grupo deve ser constituido com a maior atengao. O AAT deve cuidar para
aceitar no grupoe somente sujeitos que tenham uma capacidade técnica sufici-
ente. Outros parametros, também, devem ser levados em consideragio: o
nimero de participantes e o equilibrio dos tipos de personalidades.

O nimero ideal € de sete para dois AATs {(um sende, sobretudo, o
observador). Contudo, a partir de cinco participantes a dindmica pode-se
realizar. Além de oito, hé o risco de conflitos, diluicio das idéias, acamulos de
frustragdes. E importante preocupar-se com o equilibrio dos tipos de persona-
lidades. O grupo funciona muito melhor, quande as inibiges dos participan-
tes ndo se situam no mesmo campo. De nossa parte, parece-nos desejavel
procurar uma harmoniosa proporgio entre os sujeitos que sofrem de bloque-
ios ou de inibigbes ao nivel da psicomotricidade e agueles que acham sua
imaginacdo e sua capacidade de ideagio diminuidas, ou, ainda, aqueles que
possuem problemas na expressio dramatica (corpo e voz).

Apresentagio do personagem

Em um primeiro momento, cada um apresenta, define e nomeia seu
fantoche de vara, indicando se é um homem, uma mulher, um animal ou uma
coisa. Ainda, podem-se atribuir uma caracteristica, uma profissao, os desejos
que o animam, assinalando a relagdo que ele deseja ter com um ou vérios
personagens do grupo (essa relagdo pode-se estabelecer durante a fabricagdo
do fantoche de vara ou, mesmo, desde a escolha da cor do papelio).

Desse primeiro trabalho, podem-se salientar:

dificuldades em se investir neste “personagem-espelho”;

a aceitagiio das solugGes encontradas pelos préprios sujeitos ou por
um colega: ser o personagem satélite de um outro;

o grau de adequagéo entre aparéncia e significacdo;

a capacidade de distanciamento.

O exemplo de Frangois, nos seus inicios, ilustra a dificuldade de inves-
timento que esta perfeitamente relacionada com a aparéncia de seus fantoches
devara.

Francois foi marionetista, por intermiténcia, dos nove aos onze anos.

Paradoxalmente, entregando-se de forma completamente voluntiria para
participar de todos os grupos de marionetes, ele faz quatro vezes o mesmo

e G

.
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personagem. A cabega &, totalmente, branca e 0 “corpo-vestimenta”, também.
No momento de nomear seu personagem, a resposta é invariavelmente:
“Bah”!...0 personagem poder4, indiferentemente, de acordo com as necessi-
dades, ser jovem ou velho, mau ou gentil, cozinheiro ou fantasmal...Mais
tarde, Frangois pdde-seafirmar ¢, entéo, seus personagens séosignificados ao
mesmo tempo que coloridos.

Para ilustrar a capacidade de distanciamento, citamos a reflexio de
Guillaume, 8 anos.

“No ano passado, quando eu ainda era pequeno, eu fazia como Luc. Eu
dava o meu nome a minha marionete. Agora, eu a dou um outro nome”. A
condensagdo de palavras que compdem o nome traduz o investimento de
Héléne (8 anos) de seu fantoche de vara de gato: sem hesitar, ela 0 nomeia
Misrael, o que nos fez associar rapidamente “Miau”, simbolo donome de gato
a “Israel”, pais dos avés de Hélene.

Coordenacgdo dos personagens

Definidos e nomeados os fantoches de vara, cujos sentimentos, compor-
tamentos e desejos foram, por vezes, j4 exprimidos, terdo, neste momento, que
se relacionarem-se para se tornarem os atores de uma histéria. Em um
primeiro momento, convém coletar todas as idéjas que podem surgir. Sem
ddvida, ter-se-a, rapidamente, que definir épocas e locais onde se desenvolve-
rdo as agles,

Nao esquegamos que a heterogeneidade dos personagens é grande. Em
uma primeira experiéncia, o marionetista (consciente ou ndo) identifica-se ao
personagem durante a fabricagdo, sem antecipar o que poderé acontecer a ele
em uma elaboragao grupal.

Geralmente, é apés uma ou duas experiéncias de trabalho com os
fantoches de vara, em um processo onde a fabricagao é anterior a elaboragio
do cendrio, que o grupo pode sugerir comegar por escolher um tema geral que
permita uma homogeneidade na defini¢io dos personagens. Os fantoches de
vara sao, entéo, ou fabricados em fungdo do tema escolhido e, previamente, 3
construcdo do cendrio ou, ao contririo, o cendrio & elaborado antes da
fabricagao dos fantoches de vara.

Se essas duas tltimas formas de organizag¢io levam mais seguidamente
a construir um espetdculo mais “inteligivel” e mais comunicavel que o
ptrimeiro, preferimos, entretanto, o cenario elaborado posteriormente 3 fabri-
cagdo dos fantoches de vara, sendo nosso objetivoa utilizagéo dinamizante do
projeto de espetdculo com fins terapéuticos. Esse processo tem a vantagem de
facilitar a emergéncia das fantasmaticas que sio menos controladas.

A intervencdo dos AATs durante a elaboragdo do cendrio exige uma
concentragdo para tentar levar em conta todas as sugestOes e as inibigdes, e
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manter a coeréncia dramatica das proposicées. A presenca de dois terapeutas
torna possivel a separagio dos papéis: enquanto um coleta e “estoca” as idéias
propostas e funciona como a “meméria” do grupo, o outro ccordena os
diferentes personagens entre si, estimula os sujeitos “ndo participantes” que
nao se introduzem no conflito, salienta, também, a atitude de alguns que
sugerem temas de agdo a outros, enquanto seu préprio personagem nio ¢
investido nem de desejo nem de missio. Ele pontua, quando os “maus” papéis
sdo sugeridos ao outro e ajusta, através de um questionamento criterioso, a
aceitagdo ou a recusa do papel no qual o grupo ou alguns participantes ¢
aprisionaram.

Essa situacéo pode se apresentar quando, por exemplo, o grupv acolhe
um sujeito psicético.

Florence, 14 anos, traz wma histéria com nivel duplo. Ela diz: “de fato,
tudoseria falso: o touro acreditaria ser um ciclope, a velha senhora acreditaria
ser um ledio...e o diretor de circo, na verdade, seria um diretor de asilo...”{os
pais de Florence sio terapeutas!).

Também, pode-se referir ao caso de Yves-Alex (terceira parte)

. Quando uma sessio de criagio de cendrio comega de uma maneira dificil
como nos dois exemplos precedentes, 0 AAT pode deixar vivenciar, durante
um certo tempo, uma seqiiéncia numa fantasia préxima ac delirio. Mas esse
processo inclui que, a0 menos, um dos dois terapeutas permanega atento que
ele precisard interromper o que est4 se elaborando. De fato, & indispensavel
que o grupo possa, em um momento escolhido pelo ou pelos terapeutas, se 6
caso se apresentar, exprimir seu desconforto. A simples questdo formulada
porumdos terapeutas: “Vocésestio de acordo com essa histéria”? geralmente
permite jogar com a angustia do grupo e da mesma forma apaziguar-se. £
dizer implicitamente: “Nada lhes obriga a permanecer nessa histéria, se nao
Ihes convém”. ‘

As preocupagdes dos AATSs, como vimos nesses dois exemplos, devem,
20 mesmo tempo, permitir ao sujeito doente exprimir por um breve tempo seu
delirio para favorecer sua integragio no grupo e preservar a saide deste
ultimo. Essas duas dificuldades, que integram nosso trabalho, sio, sem
ddvida, mais evidénciadas no trabalho da marionete que em qualquer outra
técnica. :

As dificuldades descritas conduzem a ressituar a posigio do AAT e a
delimitar seu espago. Denossa parte, pensamos que, a todo momento, ele deve
estar disponivel tanto aos problemas do grupo quanto & problemitica de cada
um (seja esta exprimida verbalmente, por uma atitude corporal ou mesmo por
um siléncio determinado). Para conduzir bem essa tarefa, a presenga de um
auxiliar é da maior importincia. -

T T
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Alguns grupos ndo conseguem propor um conflito dramético interes-
sante. Agressividade e desejos néio sdo exprimidos. As vezes, essa situagio
surge, porque ninguém quis ou pode assumir o papel que teria permitido o
desenrolar de um conflito. Nesse caso, convém, de tempos em tempos fazer
um resumo das idéias retidas para seguir o fio associativo e fazer com que
surjam p6los de tensionamento. Trata-se, entéio, de colocar-se 3 distancia do
* coletivo. As vezes, isso permite o abandono de justaposi¢cdes de fatos e a
criagdo de um argumento central.

Durante a elaborag¢éo do cenério, observam-se:

- a demanda de reconhecimento pelos outros participantes; -

- acapacidadedeidentificagioeaplasticidade em aceitar mudangas;

- a capacidade de representar um papel permitindo aos outros
desenvolver os seus;

- asdificuldades emaceitar alguns papéis ou encontrar solugdes que
permitam superar as provas de uma situagdo apresentada;

- a capacidade de desdobramento para poder transformar mais
facilmente a agressividade, 0 amor, o 6dio, etc. Também, interessa-
nos os aspectos ideol6gicos e morais presentes na histéria.

Encenacio
Manipulacdo do fantoche de vara — improvisacio

Para tentar desbloquear situagdes, os AATs podem propor a improvisa-

" 8o de algumas cenas, desde a fase de elaboragéo do cendrio. E a ocasido de

julgar oimpacto cénicodos personagensede abordar algumas nogdes simples

que permitem, na seqiiéncia, uma aprendizagem da manipulagio do fantoche

de vara. Alguns dos participantes improvisam atrds do painel enquanto

outros, espectadoresativos, representam o papel de diretores. Evidentemente,

esses papéis sao, freqiientemente, invertidos an longo da “apresentacio” do
espeticulo.

- Paradefinirasregrasdo jogo, algumas consignas devem ser dadas antes:

- entraresair de cena pelos espacos situados  direita e & esquerdado
painel, ou seja, fazer com que os fantoches de vara evoluam
paralelamente no painel e nio perpendicularmente a ele (alto,
baixo). A entrada e a saida pelo “espago-solo” é reservada aos
fantoches de vara préximos da magia;

- limitar o mimero de personagens apresentados em uma mesma
cena, levando em conta os préprios limites do painel;

- paradarailusdodo “espago-corpo” do fantoche de vara, desdobrar
o seu brago através de gestos apropriados;
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- acentuar o gestual;

- terumavoz audivel, ajusté-la ao personagem assim como ao cédigo
comum ou aos efeitos eventuais de dublagem;

- falar cada umna sua vez, o que necessita a aprendizagem da escuta
dos outros. -

Durante esse trabalho, podemos observar:

a dificuldade de se investir em um personagem;

- o medo, a angtstia;

- as felizes descobertas dos jogos de cena;

- oprazereaexploragdodarepetigio, o sentido docdmico,do drama,
do suspense;

- aatitude positiva do “diretor” que sabe valorizar e sugerir jogos de
cena espetaculares e criticar seus colegas com conhecimento sem,
entretanto, ser capaz de animar seu préprio fantoche de vara.

- o interesse suscitado pelo jogo de seu préprio fantoche de vara
animado por um outro participante; os sentimentos e reflexdes
provocados por esse espetéculo; a capacidade de integrar as propo-
siches;

- a possibilidade de transferéncia do movimento (do sujeito ao seu
fantoche de vara); os efeitos da expressividade;

- os tipos de ajuda miitua entre os participantes: as sugestoes faladas

ou jogadas com o fantoche de vara do outro ou a assisténcia fisica

atrés do painel sustentado verbalmente e ajudando o outro a

manejar sua marionete, como que duplicando seu corpo e sua voz...

Reportar-se ao caso de Thierry.

No momento do espeticulo observam-se, além disso, os elementos
seguintes:

- a capacidade de adaptagdo em uma situagdo imprevista.
- aintegracfio ao grupo.
- a capacidade de distanciamento. Eis, aqui, um exemplo:

André, 7 anos, representa com Blandine, 8 anos, uma cena de fanﬁlia:
André esquece queele deve “dara ver” essa cena; “ importa-se” ¢, tomado de
prazer, tapeia violentamente Blandine, que revida. A cena se passa atrds do
painel enquanto os espectadores entendemn bem “a cena de familia,” mas s

" véem duas marionetes inertes...e, por uma razio bem conhecida, as méos
animadoras tapeiam as bochechas dos protagonistas.
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- adiferenca verbal entre o tempo das improvisagdes e do espetculo
(visto poralgunscomo estimulante, liberador, gracasao anonimato
atrés do painel; em alguns a espontaneidade verbal atinge seu
apogeu, quando das repeti¢Ges e perde-se na hora do espetéculo).

Entre todas as técnicas, a do fantoche de vara de papeléo faz intervir o
maximo de capacidades: plastica, manual, imaginativa, de memorizagéo, de
escuta, vocal e corporal. Ela, também, constitui uma atividade social por
exceléncia: durante as diferentes fases do trabalho, a ajuda miitua entre os
participantes alterna-se de uma seqiiéncia a outra, fator desdramatizante das
dificuldades encontradas durante o processo.

Dorothée, 8 anos, éuma grande leitora com imaginagao fértil, mas muito
desajeitada. Quando da fabricagio de seu fantoche de vara, ela deixa que
Corinne a ajude constantemente, Corinne é mais jovem que ela e bastante
eficaz nesse trabatho. No momento da inven¢so da histéria, Corinne se
mostra muito bloqueada, até mesmo angustiada. Ela nao pode encontrar um
papel para sua marionete. Dorothée, por sua vez, vem ajudar-lhe com a
proposta de ser sua fithinha que a acompanhar4 por todos os lugares sem,
entretanto, ter que falar. Essa proposicio alivia bastante Corinne, enquanto
Dorothée “paga sua divida”,

Compreende-se que essa técnica muito rica necessita de uma grande
experiéncia e capacitagdo da parte dos AATs. Além disso, quanto mais uma
técnica é mobilizadora, mais ela deve ser praticada com prudéncia*.

A MARIONETE DE FANTOCHES

E uma marionete animada por uma s6 médo e cujo préprio protétipo é o
teatro de fantoches de Guignol.

A cabeca

A cabega é conduzida pelo dedo indicador, enquanto os dois bragos sio
animados pelo polegar e o médio. Ela deve serleve e oca e pode ser realizada
sobre diferentes suportes com materiais diversos, tais como o papel miché ou
amassa epoxi (material relativamente novo que convém muito a essa técnica,
cujo unico inconveniente é o custo muito elevado).

Os suportes podem ser os seguintes:

*  N.doRT. O usobanal da técnica pode tirar o efeito do ato terapéutico.
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- um baliio cheio no tamanho desejado (muito frégil para um trabalho
terapéutico).

= Um saco cheio de serragem no qual se introduz um bastdo de madeira
(colocado em uma garrafa para facilitar a construgao da cabega).

E preciso assinalar que, se o sujeito & fragil, retirar o bastio e esvaziar a
serragem da cabega ap6s sua fabricagéo, pintura e revestimento, pode provo-
car reagdes de angtistia. .

- Uma cabega modelada com argila: os resultados estéticos do trabatho-
de papel miché sobre esse molde sio satisfatérios ap6s a cabega
revestida e pintada. Mas essa técnica, também, apresenta inconve-
nientes. £ necessario separar a cabega de papel miché de seu molde
em argila. O tinico meio que se dispde é cortar em duas a cabega de
papel para retirar a argila, e, depois, colar novamente as duas
meias-cabecas, procedimento que aconselhamos proscrever em
ateliés com orientagio terapéutica.

Entretanto, pode-se salientar que essa técnica muito escultural pode ser
interessante de ser praticada com alguns adolescentes suficientemente segu-
ros para suportar as fases do trabalho. Vé-se, mais uma vez aqui, que as
técnicas propostas devem ser utilizadas com conhecimento de causa.

~ Umagarrafade pldstico; propdem-se diferentes formasde garrafasde
pléstico. Nesse momento, é possivel notar as capacidades de ante-
cipagao de cada um nas escolhas que faz: a utilizagao eventual da
alca para fazer um nariz, ou de uma garrafa barriguda para um
personagem obeso,etc.

Os materiais
A técnica do papel miché

Para algumas cabegas de marionetes —em umbalde, contendo em torno
de um litro de 4gua — virar uma parte de um tubo de cola e mexer com um
bastéio. Deixar descansar para obter uma cola leve, mas bem forte e sem
grumos. A cola torna-se espessa nos préximos vinte minutos.

Rasgar pedagos de jornal em grande quantidade entre um e dois centi-
metros, colocé-los em um baldinho e virar, pouco a pouco, a cola em cima.
Obtém-se uma massa de papel, processando-a, a seguir, em camadas sucessi-
vas.
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- recobrir o suporte escolhido com o “feltro” fabricado em “papel
mdché".

- formar os relevos do rosto e da cabega, utilizando-o como se fosse
argila moldavel. Também, é possivel incluir elementos como bo-
tdes, ampolas de flash, etc. .

- para unificar e consolidar a cabega, colocar pedagos de papel jornal
(de 2a 3cm. de largura) umedecidos na cola e secos, cuidando para
lhes entrecruzar e fazé-los aderir bem. Essa operagio é muito
importante visto que sd0 0s pedacinhos que irdo juntar todos os
elementos em relevo. £ bom cuidar para evitar as inchagbes de cola
pouco visiveis durante a realizagio. Na etapa seguinte, elas arris-
cam retardar o tempo de secagem e, mesmo, descolar alguns
pedagos de papel, o que torna impossivel a continuacdo do traba-
tho.

Também, podem-se substituir os pedagos dejornal por bandas gessadas,
mas essa solugdo é bastante onerosa.

Término e pintura

Uma vez seca a cabega (em torno de uma a duas semanas, de acordo com
o grau de higrometria), passa-se para o término. A fim de facilitar a manipu-
lagao da marionete no momento do jogo, coloca-se um cone de papeldo no
interior do pescogo, para que o indicador bloqueie na segunda falange. Antes
de proceder a coloragio como na técnica das mdscaras em papel mdché,
recomenda-se recobrir a cabega cotn uma camada bésica de branco diluido na
agua o que unifica os pedacinhos colados e permite pintar mais facilmente
apos o polimento. Recorda-se, quando dessa etapa, que a marionete tornar-se-
4 “objeto dado a ver” e que éimportante, como para a fabricagio dos volumes,
exagerar nos contrastes para torné-los visiveis de longe.

E interessante observar as diferentes reacBes que essa técnica pode
provocar:

- desgosto, repulsiio (matéria viscosa), medo de sujar-se;

- atrativo pelo material, prazer em sentir-se “viscoso”, emergéncia
de atitudes regressivas;

- adequagéo a técnica, busca de volumes esculturais, capacidade de
antecipagio, cuidados ocasionados na utilizagdo criteriosa do ma-
terial, buscas estéticas;

- atitude flexivel, capacidade em deixar-se guiar pelo material na
colocagdo dos pedacinhos;

- continuidade ou descontinuidade da idéia na escolha dos
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significantes em relagao a etapa “colocagao de volume”, adequagao
da decoragdo as formas.

O corpo da marionete

A vestimenta pode ser fabricada de duas maneiras: a fantoche-russa ou
a fantoche-mista; é importante respeitar as dimensdes aconselhadas visto que
¢ delas que depende a manipulagio expressxva e facil. Partindo da base do

“corpo-vestimenta”, todas as fantasias sdo possiveis. As méos sdo fabricadas
em papel mdché como a cabega.

Essa técnica convém mais aos adultos e adolescentes. Ela pode ser
praticada com criangas a partir dos nove anos. As dificuldades de fabricagio
despertam seu interesse, o tamanho de suas maos permite esse tipo de
manipulagSes, favorecendo as dissociagdes musculares nos jogos de dedos. O
gosto da caricatura difundida nessa idade, encontra, aqui, o suporte adequa-
do. Enfim, a dimensdo reduzida da marionete permite uma manipulagio
“direta” que favorece a comunicacio entre os participantes.

Pode-se proporas criangasa marionete de fantochesjé feita ou executavel
de uma maneira simplista. Eles a manipulam na intimidade, como que parasi
préprios. Além disso, 0 tamanho de suas mios nao lhes permite unhzé-la em
uma dimensdo de espetdculo.

O jogo dramitico

Essa marionete pode, & vontade, ser utilizada conforme um texto lido,
como a marionete plana ou conforme um cendrio elaborado em grupo. Ela
permite, se o enquadre se presta, trabalhar ao nivel da improvisagéo por
grupos restritos (2 a 3 marionetistas de cada vez), o que é interessante em um
enquadre terapéutico.

PSICOLOGIA DA REPRESENTACAO PELA MARIONETE -

As atividades com a marionete nio sdo exclusivamente plasticas, a
representagdio teatral ocupa um papel muito importante. Os processos de
elaboragao representativa desencadeados pelas outras técnicas encontram,
seguidamente, na marionete uma maneira de cerrar um processo de elabora-
¢dosimbélica. De fato, o movimento e a palavra colocando o objeto plastico em
uma perspectiva dramatica, o jogo com as marionetes torna-se um mormento
indispensével da experiéncia artistica integral e terapéutica.

Descreveremos, aqui, exclusivamente 0s processos psicolégicos levanta-
dos pelo trabalho com a marionete de papeldo, visto que essa técnica € a mais
facil de ser colocada nas condigGes materiais de um atelié plastico. Os momen-
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tos da atividade s@o: a construgio da marionete, a elaboragdo do cendrio, a
encenagdo e a interpretagio.

Construgdo de um personagem

Trata-se, antes de tudo, de fazer um personagem, mais exatamente a

cabega do personagem. Para isso, disp0e-se somente de uma folha de papelédo
leve, de uma tesoura, de um grampeador, de durex e de cola. Logo, o criador
compromete-se em utilizar o menos possivel esses tltimos, marcando mais os
volumes, recortando as arestas, acrescentando lingiietas de papeldo
introduzidas pela fendas criteriosamente. O papeldo é um material duro,
ingrato, rigido. O gesto que se faz sobre ele é cortante e definitivo. Em
compensagao, ele se transforma muito rapidamente em uma figura: desde que
afolha viresobre ela mesma para delimitar o volume, a cabega jd estd esbocada.
O rigor do material apela a uma certa agressividade 1ti: um momento de
confusio, de compulsividade, de lentidao, podem ser respostas a essa deman-
da.
_ Os problemas plésticos postos ao sujeito séo os equivalentes de conflitos
bem mais amplos, concernentes 4 significacio do corpo. Assim, o primeiro
problema a ser resolvido é a forma global a ser dada ao cranio, conforme se
dobra o papeldo como um cilindro, um cone ou uma mistura dos dois. O
volume, mais ou menos, largo dado & regido do cérebro, 3 regido central onde
se encontram os 6rgaos dos sentidos ou & mandibula j4 é uma escolhia da
caracteristica. Na manipulagéo da folha, é rapidamente evidente que o que se
subtrai nobaixo da figura deve ser adicionadono alto. O cilindro que equilibra
0 perisamento, a sensualidade e as pulsdes dd um efeito pesado ao persona-
gem. Evidentemente, manipulagdes sio possiveis para obter os efeitos mais
diversos, mas isso exige muita pritica.

O segundo conflito é decidir as dobras a serem feitas na superficie do
volume, assim limitado, para marcar a curvatura da testa, a cavidade dos
olhos, os dngulos da mandibula inferior ou a curvatura do queixo. Eles podem
servir para confirmar as tendéncias do crinio ou para amenizar os tracos. As
zonas investidas e diferenciadas no continuo, também, sdo marcadas.

O terceiro problema € aquele dos tragos, obtidos por adiges das outras
construgdes: olhos, sobrancelhas, orethas, nariz, bochechas, cabelos...cada um
constréi, por sua vez, na seqliéncia: determinagio de um volume, confeccio
das dobras e adigéio de uma subparte. Com a forma, a orientagdo, o tamanho
eacor dos tragos constréi-se a expressio: a marionete torna-se triste, sonhado-
ra, risonha, colérica... As contradi¢Ses aparecem entre as diversas partes: os
olhos “mais grossos que o ventre”, as bochechas (a vermethido) no lugar do
olhar, as orelhas em posigéo frontal,etc. _

Por fim, aborda-se o problema do corpo-roupa, visto que, no persona-
gem, o habito deve fazer o monge. Nele, também, o sujeito pode-se deixar
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guiar pela figura, ou contradizé-la, fazendo de uma feiticeirauma princesa...com
cabega de feiticeira. Um jogo de mostrar e esconder, de diivida sobre o ser e o
parecer pode surgir das contradi¢Ses entre a expressio e o vestudrio. Eviden-
temente, isso é possivel em relacdo a um codigo onde 0s sentimentos, as
condigGes sociais e as idéias sao ligadas entre si assim como com as formas do
cranio, os vestudrios e os tragos da figura.

Para examinar o processo de construgo do personagem de um pontode
vista psicol6gico, voltemos as quatro estruturas do pensamento.

a) O organismo: amanipulagio com o papeldo exige do sujeito uma certa
- plasticidade e destreza nos movimentos. A independéncia das duas
maos deve ser completa. A inércia e as sincinesias que acompanham
algumas doengas tornam a tarefa muito penosa. Para poder tirar
prazer da eficicia dos gestos é preciso contar com uma correta
orientagéio no espago e uma boa leitura da simetria.

b) Ocorpo: a adequagio sensério-motora deve ser bem ritmada visto que
o esforgo de concentragio é grande e a fadiga faz baixar, rapidamente,
a qualidade do trabalho. A lassiddo e o interesse, os momentos de
busca e os momentos de execugdo automitica, a exaltagdo e o abati-
mento sucedem-se bastante rapidamente, como os choros e os risos na
vida das criangas. Durante o periodo de construgio, sobretudo, se o
sujeito néo tem experiéncia na técnica, a imagem do eu apaga-se. O
resultado da agdo € tdo estranho que sua apropriagdo pelo “eu” faz-se
lentamente e, &s vezes, a contragosto. As vezes, é 56 pelo papel que o
sujeito adotara o personagem como um significante de si préprio.

¢) Ainteligéncia: todas as atividades realizadas com objetivo de construir
um espago a partir de um plano exigem, senio conhecimentos siste-
miticos em geometria, uma forte intuigio geométrica capaz de prever
e de coordenar uma série bastante grande de varidveis, visto que a
eficicia das dobras e pregas depende do comprimento e do corte, da
forma, de sua orientagéo, da superficie e sobreposigio, da composigao
dos diferentes cortes. A estra tégia do trabalho, também, é muito
importante, pois cada efeito é obtido por uma seqiiéncia de gestoscuja -
ordem ndo € aleatéria.

Por necessidade de simplificacao, a andlise da imagem corporal necessi-
ta ser acionada: o sujeito é obrigado a traduzir a imagem do corpo de uma
maneira quase cubista, salvo que o efeito cubista deve aqui ser dado pelo
movimento da marionete.

As possibilidades de realizagao serio muito diferentes de acordo com a
idade do sujeito. Até os nove anos, o jogo de dobras serd muito limitado e a
ajuda a ser dada a crianga para acabar seu trabalho é consideravel. Isso,
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também, serve para os adultos sem experiéneia, visto que dir-se-ia que é
necessério passar por todas as etapas genéticas antes de elaborar os esquemas
de espago capazes de orientar o trabatho de construgio dos volumes: Se a
possibilidade de conservagéo de umalinha obliqua depende de uma estrutura
inteligente operatéria, comojé haviamos visto, a conservagio ou a transforma-
¢do da superficie na dobra obtida pela sobreposigdo dos limites do corte exige
uma estrutura capaz de formalizagdo. E evidente que a agio de apalpamento
sobre o papel ajuda a preencher pela intuigdo as lacunas de antecipagio 16 gica.

No mais, o personagem deve virar, portanto, ele deve ter uma coeréncia
vista de frente, de perfil e de costas. O nariz néo pode desaparecer ou tornar-
se um desenho, quando a boneca vira. As transparéncias prejudicam a leitura
eacontinuidade expressiva do personagem. Uma capacidadebastante grande
de antecipagao ¢, ent#io, necessdria na confecgdo e na localizagéo dos tragos. £
preciso levar em conta proporgdes, movimento, conservagio da legibilidade.

d) A significagdo: a grande complicagio da tarefa e a quantidade das
varidveis a serem dominadas fazem com que o resultado seja pouco
previsivel e a maior parte do tempo bastante estranho para o préprio
criador. A ignordncia da geometria permite em uma certa medida o
imprevisivel que estd na base da riqueza da atividade. Na maior parte
do tempo a maricnete toma uma fisionomia sem que tomemaos cons-
ciéneia. Rapidamente, ela se torna menino oumenina, jovem ou velha,
inconveniente ou gentil, e é, entéo, por esses primeiros signos que o
sujeito deixa-se orientar, para chegar a dar corpo ao personagem, seja
tentando transformé-lo, seja exagerando nos tragos no mesmo sentido
ou seja, enfim, dando ao personagem uma dupla personalidade.

A atividade de construgio da marionete permite viver de uma maneira
intensa a condigo de destino ligado ao corpo, pois a marionete devers ter o
papel quecorresponde ao que ela parece. Mesmo, se, seguidamente, o monstro
guarda um belo principe em seu seio, a aparéncia marcaré pesadamente o
destino do monstro. Alguns tragos da boneca, s vezes, nio procurados de
forma consciente (sexo, idade, beleza), tocam-no no seu ser, constituem seu
ser. Entdo, compreende-se bem a importancia dessa primeira imagem do “eu
corporal”, esse eu imaginério que se faz do reconhecimento disto que, no seu
corpo, faz signo para um outro (signos do sexo, da raga, da caracteristica, da
legitimidade) e, ainda, é preciso que esses signos sejam significados no cédigo
social (0os emblemas do poder e da sedugiio assim como os emblemas das
caréncias e das fragilidades) e parental (significagdo particular de uma menina
ou de um menino, jovem ou velho, magro du gordo, etc.).
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Construgdo do cendrio

Analisaremos, aqui, duas estratégias diferentes:

- ler uma histéria e realizar, posteriormente, 0s personagens;
- construir o cendrio a partir dos personagens ja fabricados de
maneira individual;

Contar uma histéria e realizar, posteriormente,
0s personagens

Podem-se abordar as marionetes planas, comegando a ler uma histéria
para, em seguida, realizar os personagens e a encenagdo. O problema da
interpretagdo muda de orientagdo quando se trata de uma histéria imposta ao
grupo. Para poder compreender bem o sentido da escolha dos personagens, os
signos materiais e vocélicos elaborados pelo sujeito, para torné-lo legivel e
verossimil, amaneira de cada um em cumprirseu destino, é precisoque 0 AAT
conte previamente com uma andlise da estrutura da narragao, os conflitos que
ela contém e a significagéo metonimica dos personagens e das relagdes que se
tecem entre eles. Esse conhecimento deve lhe servir de tela de fundo, para
seguir de uma maneira mais licida as transformagdes da representacgio, mas,
de maneira alguma, para influenciar o processo dos participantes.

Greimas, conforme os trabalhos ja cldssicos de Propp sobre os contos
russos, indica uma série de constantes para analisar a estrutura dramitica da
narragdo. Logo, nosso objetivo nao ¢ detectar as categorias irredutiveis de um
conjunto de narragdes, mas, silm, enriquecer a trama dos argumentos literarios,
determinando as diferentes formas de tratamento dos conflitos de base. Portan-
to, é conveniente reforgar 0s eixos fundamentais: sexo: masculino/feminino; —
geragio: velho/adulto/crianga; — poder: pobre /rico; saber /ignorancia; outros
tendo relacio aos tipos de rea¢Ges e de sentimentos em jogo: maternidade/
paternidade; histeria/obsesséo; esquecimento/meméria; sadismo/masoquis-
mo; pulsio/razido. O interesse dramdtico ndo vem da emergéncia de um
conflito, mas da articulagao sucessiva dos eixos de oposigédo. Por exemplo, o eixo
homem/mulher pode tomar a forma de uma oposicao sedugdo/controle, ainda
que ressignificados pela descri¢do de comportamentos histéricos/obsessivos, a
trama da histéria pode fazer com que essas correspondéncias girem de modo a
dar, nodesenlace aos mesmos personagens, uma caracteristica diferente daque-
la que era sua noinicio. Os diversos personagens podem ser considerados como
os representantes dos diversos aspectos de uma mesma unidade subjetiva, uma
luta das pulsdes e sentimentos diferentes que agem em um sujeito tinico.

Em geral, a trama da histéria desenvolve-se a partir de uma situagdo
estdvel onde é possivel reconhecer o tempo, o lugar e a organizagio social
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assim como as leis de parentesco. Um acontecimento perturba essa ordem,
tornando manifesto um conflito latente. £ a ruptura. Outros eixos podem-se
desenvolver: causal (as diversas explicagdes dadas aos fatos); pragmatica (as
diversas solugbes propostas e as estratégias para alcanca-las); de poder (as
diversas intervengdes negativas ou positivas de poder/destino); dramética
{momento onde o conflito apresenta-se sobre o eixo vida/morte). O final da
histéria € o desenlace. Em geral, hd dois: o primeiro resolve a circunstancia
dramatica (triunfar ao dragio), o segundo resolve o conflito de base (descobrir
que se ¢ principe). E importante determinar as diferencas entre as situagdes
vividas no comego da histéria e durante sua realizagfio, para examinar quais
sdo os fatores de transformagdes possiveis e compars-los a essa histéria
dramdtica que é a cura,

Se temos 0 esquema da narragéo, é mais ficil perceber as diferengas, as
tergiversagdes, as confusdes. Os grupos mais imaturos tentam misturar as
pistas, decidindo, imediatamente, mudar completamente a histéria. Ao con-
trério, 0s grupos mais seguros aceitam o desafio de identificagdo, dando 2
histéria uma versao original através de uma construgio inédita sobre o literal.
A compreenséo da histéria como totalidade permite que todos os personagens
sejam importantes e herdicos, '

Construir o cendrio a partir dos personagens fabricados
individualmente

Quando os personagens estdo em busca de um autor, para facilitar a
emergéncia de uma narragéo, cada participante apresenta seu personagem,
dando-lhe um nome, uma ocupacio, uma origem, uma modalidade de ser,
fala de suas aspira¢des e de seus conflitos. Esse momento constitui um tipo
de batismo, de entrada na sociedade, assim dizendo, uma apropriagio

- simbélica da dimensao imagindria do fantoche de vara. O que contém essa
atividade é o grupo enquanto tempo e espaco partilhado. O terapeuta € o
depositédrio da ordem da fic¢éo assim como que do cddigo préprio a repre-
sentacio teatral. E preciso, ainda, que cada personagem encontre um papel,
um lugar no drama. Esse drama ou argumento & uma estrutura onde cada
um encontra seu destino. O drama ndo é uma questio individual, ele
pertence ao grupo. Mas a histéria tem necessidade de um heréi assim como
de um vildo, e, também, de outros diversos personagens que, seja por suas
qualidades, seja por suas propriedades, serdocapazes de ajudar um ao outro.
A maior parte das histérias aptas a representacio no painel sdo tdo cortantes
quanto o papeldo dos personagens. A moral é seguidamente maniqueista e
o desenlace equilibrante.

Todo mundo & um heréi, mas ¢ dificil no espago de uma representagio
que todo mundo seja o Her6i. Portanto, & preciso que cada um identifique-se
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com o destino do protagonista e sinta-se parte importante em sua aventura.
Assim, ele precisard suportar ser o vildo, cujo destino no desenlace é ser
convertido ou destruido de uma maneira definitiva ou transitéria. Mesmo se
o anti-Heréi é condenado ao sacrificio, é preciso dizer que néo ha Othelo sem
Yago, nem citimes que tesista a caliinia. Os problemas de assungdo dos
diversos papéis sdo, as vezes, ligados ao peso que representa para alguns
sujeitos suportar o papel do outro, de ser para que um outro seja. Narealidade,
o tinico papel inadequado é o de ndo encontrar algum, ou, ainda, de deixar-se
levar completamente pelos planos dos outros, marginalizando-se de todo
projeto dramético.

A colocagido do personagem em um cendrio coletivo é possivel gragas aos
compromissos ou pactos realizados em nome das leis que regem a dimenséo
dramética: o heréi define-se por uma falta e ele deve passar por uma prova
para mostrar o mérito de satisfazé-la. A recompensa é um plus de reconheci-
mento do mérito de ser (astucioso, principe, gentil, corajoso, etc) e, quase
sempre, o amor (dos pais, do casal, narcisico, de amizade, do grupo). A
presenga dos personagens que favorecem e, principalmente, daqueles que
desfavorecem o desabrochar do herdi constituem as condigdes draméticas
para que o destino herdico se realize.

Quanto maior for a identificagao do grupo com a estrutura da narracdo,
mais facil e criativa serd a elaborag¢io do cendrio. Asdificuldades aresolverem
as situagdes draméticas vém das dificuldades deidentificagdo com a estrutura
em proveito das identificagdes ou das projedes parciais. Seguidamente,
encontra-se, durante uma primeira tentativa de construgao de cendrio, a
emergéncia de tais proje¢Ges que acabam quase sempre em um impasse
depressivo onde tudo deve ser refeito. O grupo adota, entdo, alguns motivos
esbogados na corregéo e rendncia a outros. Esses tiltimos, s vezes, retornam
sob uma outra forma. E muito interessante acompanhar o destino desses
fantasmas perdidos e reencontrados.

Portanto, é importante notar em um balango da experiéncia de constru-
gdodo cendrio o que cada personagem representou para os outros, assim como
as reagdes que provocou. Um personagem, particularmente, importante &
aquele que foi isolado, apagado, que ndo encontrou um lugar para falar. As
vezes, esse representa o que faz figura de falta recalcada, um desejo desprezi-
vel na histéria do grupo. _

A construgio do cendrio é sempre um “parto” penoso. Somente um
grupo onde todos os participantes tiveram bastante experiéncias alcanga os
mecanismos fundamentais da criatividade dramitica. Nela, ainda, encon-
tram-se momentos de conflitos e de indecisdes. E sempre necessario um
coordenador para garantir a continuidade da linha da agfio, de aceitar modi-
ficagGes sem destruir o conjunto, de dara cada um a ocasiéo de exprimir-se. Os
grupos que funcionam sem animador logo se ddo um lider, com os perigos de
ser parte ejuiz. O terapeuta, pelo simples fato de manter-se fora do cenario que
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estd-se construindo, sendo o p6lo das transferéncias, estd mais apto a conter o
drama vivido pelos participantes do grupo, um constituindo o reflexo do
outro. . .

Os conflitos mais freqiientes abordados pelo grupo sdo: a soliddo, a
dificuldade em alcancar o objeto do amor, a privagdo da liberdade, o
irreconhecivel, a ameaga da doenca e da morte, ficar perdido ou ser expulso,
ter perdido um poder ot uma fungéo. Os impedimentos sdo representados por
alguns tragos caracteristicos pelas condigdes do heréi: timidez, ingenuidade,
fealdade, pobreza; ou por causa da maldade do ambiente: a inveja, o citimes,
a cobiga, o orgulho. As provas sio situagdes de afligdo ou de perigo das quais
0 heréi salva-se através de seus préprios meios (asttcia, charme) ou com a
ajuda dos outros ou de dons, mégicos ou praticos, fornecidos pelos outros. O
prémio € o reconhecimento, o amor e a festa. O objetivo para o terapeuta nio
consiste em interpretar essas construgdes simbolicas, mas tentar levantar
todos os obstéculos que se opdem ao dar lugar na estrutura dramatica. Assim,
por exemplo, se ninguém no grupo quer fazer o papel de “vildo”, ou se a
descoberta deum desenlace parece drdua, oterapeutadeveanalisara situagéo,
seja no registro do trabalho, seja fazendo uma interrupgéo no trabatho, seja
durante o balango da experiéncia,

Encenacio/colocar em cena

Agora, a narraco, ou, por assim dizer, o argumento da pega deve ser
representado através das marionetes. A estratégia da representacio é a ence-
nacdo. Entre a construgio da narragio e a interpretagio da narragéo, hi um
patamar de subjetivagdo do argumento a fim de dar corpo ao texto. Na
encenagao, trata-se de dar significagéo aos personagens em papeldo através da
voz e do gesto.

Os movimentos da marionete séo por certo limitados, mas suscetiveis de
serem modelados de maneira a conferir ao personagem uma caracteristica
particular que corresponde a um andar pouco firme, num pé s6, através de
pequenos saltos. Pode-se ter tendéncia a inclinar-se de alto a baixo ou da
direita 3 esquerda, 0 que d4 uma aparéncia de honorabilidade ou de elegancia.
Q movimento transmitido para a maéo livre sera mais eficaz, se for utilizado
para significar gestos bem precisos (indicando a vergonha, a saudagio, a
tolice). A conciliagio entre a lei de nossos préprios gestos e aquele da
manipulagio da marionete exige uma tradugio, isto €, uma certa distincia
entre a realidade do corpo humano e a ficgio do corpo da marionete. E nesse
espaco que o simbdlico do gesto instala-se. Ndo é preciso que o sujeito pule
para nos dar a impressio de que a marionete est4 pulando, Ele deve, simples-
mente, fazer um pequeno gesto brusco de elevacio, cuidando para manter o
bastdo ereto. Esse gesto torna-se o terceiro significante entre a acio do sujeito,
quando ele pula, e a representagio da marionete que estd pulando. Jamais se
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insistird muito sobre a importéncia terapéutica da construgio de tais c6digos
de significagio obtidos com a participagéio do corpo. E evidente que, para se
COnseguir isso é preciso passar por um estado mais imaginério que simbélico
onde o sujeito deve fazer, ele mesmo, 0 movimento que ele quer transmitir
para sua marionete.

Um outro aspecto fundamental da encenagfio é a voz. Estando o sujeito
ocultado pelo painel, somente o personagem é dadoa ver. Logo, o personagem
faz-se escutar através da voz de seu autor: aqui, hé muito mais que as palavras
que descrevem os fatos, hd, sobretudo, a ternura, a fiiria, a ironia e os mailtiplos
sentimentos significados pelas modulag6es da voz. Na improvisagdo do texto,
faltam palavras quando a tonalidade do discurso néo estd presente. Uma vez
encontrado o impulso pelo sujeito, o tom afetivo, ele encontra quase sempreas
palavras que o acompanham. Para isso, € necessario que os afetos do persona-
gem sejam capazes de dar lugar aos sentimentos (medo de aparecer em
publico, confusdo, medo de perder a identidade do ator). As vezes, a voz tem
problemas para fazer se audivel ou torna-se muito falsa ou monétona, maneira
de perverter a mensagem do texto ou apagar o personagem. O espetdculo de
um outro tomado de prazer em animar esse personagem, seguidamente,
permite despertar no sujeito (sobretudo, se forjovem) a possibilidade de fazer
igual. Essa intervengdo contribui para desprender o sujeito do personagem.
No entanto, no balanco, convém retornar a essa questéo.

O sujeito fala pela boca figurada da marionete. Ele ocupa, na ficgéo, o
lugar do inconsciente, O préprio dispositivo da técnica das marionetes favo-
rece a metdfora: uma cena.embaixo onde o grupo agita-se, uma cena em cima
onde os personagens aparecem. Os sentimentos dominantes sdo 0 medo de
aparecer em ptblico, atenuado pelo fato de néo expor seu préprio corpo e a
exaltagdo da animagéo criativa, canalizada pelo movimento e pela voz.

A interpretagio

O dltimo momento do processo é aquele da interpretagio, diferente da
encenag¢do que é o resumo, o produto final, pronto para se dar ao piblico. Sem
esse tltimo esforgo, 0 espeticulo permanece nio objetivado como representa-
¢do. Emuma intengdo terap8utica; a concretizagiio da elaboragio simbélica em
um objeto, mesmo efémero como o é o espetaculo, é fundamental.

E importante observar que se utiliza a mesma palavra para o espetéculo
teatral e o discurso do psicanalista.. De fato, ha entre os dois tipos de
interpretagdo alguns tragos comuns a serem assinalados: antes de tudo, é
preciso considerar que o psicanalista, antes mesmo de interpretar o discurso
do paciente, joga o papel do psicanalista, daquele que tem um saber do texto
a ser dito e que conhece os fios do drama, e isso em uma cena bem tipica a
quatro paredes no lugar terceiro. O psicanalista interpreta, também, um




166 -SARrA PAIN & GLADYS JARREAU

discurso que ndo lhe pertence, aquele do analisante com a ajuda de um outro
discurso, a teoria, que autoriza a apropriacéo. Nos dois casos, é da ficgao, da
fantasmética que se trata. Mas a fantasmética jd € uma interpretagdo, uma
encenagio subjetiva do drama humano. Uma interpretagio tio valiosa quanto
a duplicagéo artfstica ou quanto aquela que se faz com um discurso consagra-
do por uma escola psicanalitica, O mérito das escolas psicanaliticas ¢ justa-
mente a reificagio dos cenarios draméticos, o seio bom e o seio mau de Mélaine
Klein, o Edipo de Freud, o Falo de Lacan, sem contar a pléiade dos deuses
menores, dos personagens protétipos que servem de modelo a nossos destinos
pessoais.

" A interpretagio da peca como espetdculo permite a cada participante
recuperar com prazer o esforgo de elaboragdo. Muitas construcses simbélicas
encontram, pela presen¢a do outro, a densidade do ser. As vezes, a identifica-
¢30 completa-se nesse tltimo momento, quando o sujeito luta para
compreeender o papel, arazio deser, o direito 3 existéncia do personagem que
2le é na ficgdo, além do bem e do mal.

O fim terapéutico das atividades de marionete nio é de interpretar a
proposigao simbélica do grupo de acordo com um outro cédigo elaborado por
uma teoria do inconsciente. Ao contrario, a atengiio da arte-terapeuta centra-
se sobre os processos criativos de cada um. As analises psicolégicas seguem,
portanto, sobre os obstaculos ou falhas no processo de criatividade com ajuda,
nocdes da dita teoria. Consideramos que as fantasméticas, objetivadasna peca
dramatica, j& constituem uma interpretacio, mas, as vezes, é preciso cuidar
para que tenham lugar em melhores condicGes de integracdo.

Observagio do sujeito trabalhando com a marionete

A técnica da marionete pode ser aplicada das trés maneiras se guintes, no
dominio da psicologia clinica.

a) Fazer o diagnéstico das criangas em grupo de admissio

A observagzo dos comportamentos de um sujeito no grupo de marione-
tes nos dé indicadores sobre o nivel de integridade e de evolugdo de seu
organismo, de seu corpo, de suas competéncias l6gicas, linguajares e simbé-
licas. Podemos fazer uma idéia da capacidade do sujeito em viver em grupo,
em esperar, em fazer e em engajar-se em tomar um lugar, em mostrar-se
auténomo e solidério.

b} Adquirir conhecimentos e meios de expressio

As atividades que intervém na confecgdo e a animacio da marionete
constituem a ocasido de um trabalho de busca e das descobertas que, depois,
' podem ser generalizadas a todos os tipos de aprendizagem tdo diferentes
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quantoa geometria e a gramética. Trata-se, de fato, de uma busca continua dos
meios concretos (como fazer para), em nivel seméantico (qual é o signo que
melhor indica a caracteristica de um personagem), asstm como na ordem da
linguagem (como dizer de maneiraa torar claro o que esse personagem pensa
esente). E preciso que o sujeito aprenda a respeitar uma ordem temporal, adar
uma sucessio ldgica aos episédios. Também, é preciso aprender a sustentar o
interesse do outro (como criar uma expectativa, como sair de uma situagdo).
Portanto, a atividade torna-se umverdadeiro laboratério de experiénciaseum
meio de aquisigdo e de exercicio das capacidades coordenadas e muiltiplas.

c) Para realizar um procedimento terapéutico

O fim terapéutico & permitir um melhor funcionamento do pensamento
simbélico pelo reconhecimento e elaboragio dos obsticulos que impedem sua
formagdo. Analisa-se, em particular, o que na histéria nio foi retido ou foi
modificado pelo sujeito, os momentos onde os personagens misturam-se e
confundem-se, assim como aqueles momentos onde as propriedades sio
deslocadas ou tomadas por seus contrarios. As vezes, o sujeito deixa-se levar
por um detalhe secundario que nao lhe permite ver o conjunto. As vezes, a
histéria é reconstituida em torno desse fato que se tornou o centro de interesse,
mas, outras vezes ele paralisa, enquanto imagem fixada, toda evolugio drama-
tica.

Também, considera-se a maneira com a qual o sujeito consegue encon-
trar um lugar na histéria, como ele interpreta um papel e sua maneira de
sustentd-lo. Freqlientemente, os mecanismos de identificagio e de projegdo
n&o s&o bem equilibrados: seja por que o sujeito nio pode projetar nada de si
nos personagens se a hist6ria é imposta, seja por que ele ndo pode se identificar
com O personagem que ele construiu. Ele, também, pode fazer com que o
sujeito mude todo o tempo a caracteristica de uma maneira imprevisivel ou se
fixe em uma situagiio que ndo admite nenhuma mobilidade dramética. Os
mecanismos psicolégicos que se manifestam sdo, em geral, 0s mesmos que o
sujeito utiliza em sua vida didria, mas, no espago simbdlico, eles s3o mais ficeis
de serem assinalados, compreendidos e elaborados.

A escolha de um protétipo de personagem néo deve ser tomada como a
definicdo direta da psicologia do sujeito. Ele pode-se identificar com um
personagem agressivo para atacar, mas também para torna-lo menos terrivel.
Assim, a elaboragio pode-se fazer sob duas formas: pegando o papel do her6i
vencedor do perigo, ou encarnando o perigo para fazé-lo morrer em si.
Também, hd o prazer de ver nos outros o0 medo que em si faz vergonha,
transformando-se em sua causa. A escolha do personagem é compreensivel
em relacéo a hist6ria no seu conjunto e ndo como simples protétipo psicolégi-
co.

s




C‘om as manone- .
1 ma vez que os

parceuo que execute o pépel comple“m

necesmdade do escravo a nusencérd:a da afhgao, 0 amor, das
provas.Logo, cada parcelro demand : ;

(um sacrificio, por exemplo), oque fa

drama no drama

>

- iRy

. c edivel de cha ara

- A utlhzagao da voz.
.sua f:gurac;ao, a exp

darévozoequwale 1t custico do g'. Estac xzendo. Segu1c1a- '
mente,aemogao queb'r voz, dica " ,' 1 falhar entreodese;o

arx,sponsabmd_ad" € e 252 d'e expor seem
pubhco todqm do sente o prazer %excﬂtante de mostrar seu

_essa mtervengao, geralmente, exta durante 0 traba]ho e md1wdualmente.
.Essa m‘amldade pode hos fazer falta em uma condugao de grupo onde nossa .




TeORIA E TECNICA DA ARTE-TERAPIA 169

atengfo deve se dividir entre os participantes mais para ajuda-los a mudar que
para ter com eles uma relagdio terapéutica. Com o espetdculo, o processo
encerra 0 processo e esse fechamento deve ser respeitado, quando o grupo
decide ndo comentar o que se passou. Durante a repeti¢ao e enquanto os
participantes otham os outros representar e corrigem os efeitos, o AAT pode
se permitir em dar as significagdes dos engajamentos dos participantes.
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As Técnicas Adicionais

Un artdoit apprendred un autreart Uemploideses moyens, méme
des plus particuliers et apprendre ensuite, selon ses propres principes,
les movyens quei sont & [ui, et & lui seul.

Kandinsky

\f ariar as técnicas em um atelié de arte-terapia é muito importante:
umas favorecem o modo relacional, outras, a expressao individual, algumas
apelam mais a imaginag¢#o, outras, mais a habilidade e a paciéncia, umas
privilegiam a reflexdo, outras, a sensorialidade. Passando de uma técnica a
outra, o sujeito deve-se adaptar ao ritmo especifico requerido de cada uma
delas. Além disso, a diversidade permite uma progressde na aprendizagem.
Assim, 0 encontro de uma técnica mais complexa, através da experiéncia de
uma técnica simplificada que se assemelha a ela, favorece a préatica. Por
exemplo, um “cartdo para raspar” ajuda na compreensdo do trabalho da
linoleogravura, as mdscaras de papeldo sdo uma boa preparagio para a
fabricagéio de um fantoche de vara. Enfim, a variedade das técnicas permite ao
préprio AAT descobrir possibilidades de mobilizagSes em alguns sujeitos e de
verificar ou de descartar seus diagndsticos.

. Além das trés técnicas de base j4 descritas: pintura, modelagem e
marionetes, utilizamos, também, os gizes de cera e a ecoline, praticamos a
carbonografia, a linoleogravura, as colagens, os vitrais em papel, as mdscaras,
o relevo em metal etc.

* Uma arte deve aprender de uma outra arte o emprego de seus mejos, mesmo os mais
patticulares, e aprender, em seguida, de acordo com seus préprios principios, os meios que
estdo para ela e somente a ela.

170
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A LINOLEOGRAVURA

A linoleogravura € uma técnica de gravura
dita ” em tamanho de economia”. Ela se aproxima a
gravurasobre madeira, da qual se distingue somen-
te pelo material que induz um trabalho mais gros-
seiro. Picasso restituiu seus titulos de nobreza a
linoleogravura e, principalmente, 4 linoleogravura A
em cores. Matisse (1972) diz a respeito da gravura " —
sobre lindleo. ) i

“Freqilentemente, pensei que esse meio tio simples é compardvel aquele do violino i
sobre seu arco: uma superficie, uma goiva — quatro cordas esticadas e uma mecha de :
crina. Tanto 2 goiva quanto o arco estdo diretamente relacionados com a sensibilidade
do gravador.”

Essa técnica s6 pode ser proposta a partir dos oito ou nove anos porque
exige principalmente uma habilidade assim como uma for¢a minima na
utilizagdo dos instrumentos cortantes, até perigosos, se ndo forem manipula-
dos de uma maneira adequada. Durante a descrigio do trabalho, ver-se-4 o
quanto a capacidade de antecipagdo é necessdria para conduzir bem essa
tarefa.

Técnica

Compreende trés fases: o projeto, a gravura e a impressao. :
Comega-se mostrando exemplos que representam todas essas fases sem
omitir de apresentar os instrumentos necessarios, assim como uma placa de :
lindleo gravada, ac lado de sua tiragem sobre papel. Fazer descobrir a .
especificidade dessa técnica, mostrando, eventualmente, exemplos de erros :
(tal como as letras impressas ao inverso) facilita a compreenséo do procedi- 1.
mento.

Projeto - i

Podem-se propor dimensdes standards (1/8 ou 1/16 de papel formato
50x65), para facilitar a organizacdo da sessdo. Uma gravura muito pequena R
necessita mais da habilidade, enquanto uma muite grande, mais da forcae da A
perseveranga. £ um trabalho de muito fslego. A escolha das dimensdes é :
importante e faz-se em fungéao da populagio, adultos, adolescentes, criangas,
do lugar (de lazeres ou de cuidados), assim como do ritmo e do tempo das
sessfes. Quaisquer que sejam os formatos adotados, € indispensdvel que os
projetos sejam feitos respeitando as propor¢Oes da placa a ser gravada.
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Mostram-se alguns exemplos insistindo sobre o interesse da busca de
um equilfbrio entre brancos e pretos. Assinala-se que as superficies brancas
devem ser gravadas, as pretas usadas com prudéncia, nogdo dificil de
compreender. Seguidamente, tem-se a ocasido de ver os projetos que nao
levam em conta essa transformagio. Entdo, o autor diz: “Isso néo € nada,
inverterei tudo”. Esse desenho em “negativo” constitui uma iniciagdo muito
limitada dessa técnica.

Fazem-se a lapis um ou mais esbogos, orientando a concentragio mais
sobre o jogo das superficies contrastadas branco/preto, que sobre o préprio
desenho. Se alguns sujeitos estdo preocupados pelo fato de desenhar em preto
com precaugio, pois acham que ndo serd gravado, pode-se facilitar o procedi-
mento, propondo deserhar o projeto em giz branco sobre papel preto, de
maneira a limitar o trabalho de antecipac¢do. O projeto ndo pode tolerar efeitos
impossiveis de serem reproduzidos na gravura, tais como os efeitos de cinza
‘obtidos a l4pis. Utilizando os recursos préprios a linoleogravura: hachuras e
pontos mais ou menos finos, mais ou menos aproximados, de direcSes
variadas, podem-se encontrar equivalentes de cinzas.

Esse trabalho deve ser executado com muito rigor. E uma das tnicas
técnicas onde 0 AAT ndo pode aceitar um projeto “aleatério”. Quanto maior
for a exigéncia no inicio do trabalho, mais os “gravadores” conseguiréo
encontrar prazer e interesse quando da execugfio propriamente dita.

Gravura propriamente dita

Uma vez terminado o projeto, suficientemente, conduzido a termo, ele é
reproduzido a l4pis, diretamente, sobre a placa ou por intermédio de um
decalque oude um carbono. Eindispensdvel um minimo de experiéncia nessa
técnica, para que uma margem de improvisacio durante a gravura possa
trazer algum interesse no processo.

Procedendo como indicamos, a gravura serd invertida em relacio ao
projeto, o que pode representar um inconveniente para alguns sujeitos.
Levado em conta que é muitodificilreestabelecer o sentido da gravura, parece-

- nos preferivel, numa abordagem terapéutica, antes da realizagio deste traba-
lho de reestabelecimento, acompanhar o sujeito, para que ele possa,
gradativamente, suportar a surpresa oua frustragio, quando da descobertada
impresséo invertida. _ :

A gravura propriamente dita efetua-se com a ajuda de goivas de formas
e tamanhos diferentes. De inicio, fazem-se executar alguns ensaios a fim de
“preparar a médo”. Trabalha-se sentado para encontrar a boa inclinagio das
goivas, sem arriscar quebré-las ou atravessar a placa. Para evitar qualquer

desastre, seguidamente, repetir-se-d a consigna: “a mio que nio trabalha deve
ficar atrds daquela que trabalha”. Para facilitar a tarefa, freqtientemente, ser4




TEORIA B TECNICA DA ARTE-TERAPIA 173

feito um amolecimento da placa, fazendo-a aquecer sobre um aquecedor ou
um forno.

O AAT fiscaliza bem de perto as realizagdes. Ele encoraja cada um a
encontrar novos efeitos, em sustentar seu esforco e faz observar os esquecimen-
tos de gravura em relagéo aos tragos a lapis. Ele avalia a precisio do gesto e, 3s
vezes, intervém para ajudar a encontrar a profundidade adequada do corte.

Impressio

£ o momento decisivo, apés um esforgo sustentado durante duas ou trés
sessdes. Para evitar que a excitagio prejudique o desenrolar dessa fase,
prepara-se com cuidado “o atelié de impressdio”. Um trabalho por equipe de
duas ou trés pessoas: uma é encarregada de fornecer osimpressores em papéis
coloridos, gramaturas e formatos diferentes, enquanto um.outro “prepara” a
tinta, trabalhando-a com a ajuda de um rolo sobre uma placa de vidro, com
objetivo de dar-lhe a consisténcia desejada. Depois, ele unta cada placa de
lindleo com tinta, cuidando paraque toda superficie seja corretamenterecoberta.
Enfim, o terceiro imprime diretamente sobre o papel e prepara as provas para
a secagern.

Utilizam-se duas folhas da mesma dimensédo: uma, sobre a mesa, que
serve de guia para a folha de impressio. Depois, centra-se o linéleo sobre a
“folha-guia”, a parte gravada e pintada para cima, Em seguida, coloca-se, em
cima, a folha de papel destinada a tornar-se a prova. Apdia-se com um
“brunidor” ou com um rolo de impressdo. Para as primeiras tentativas, as
folhas transparentes (tipo “papel pelure”) permitem melhor continuar o
trabalho, e verificar se toda a superficie estd bem pintada.

Posteriormente, utilizar-se-do papéis mais e mais espessos, de texturase
mesmo de cores diferentes.

Imprimir por equipes permite romper o isclamento relativonoqual cada
um trabalhou durante a$ sessdes precedentes, levando em conta a atencao
requerida por essa tarefa. Quando da impressdo os lagos grupais podem,
enfim, restabelecer-se ou formar-se em uma atividade prazeirosa. A respon-
sabilidade decada um é inteiramente implicada a esse estado: umacompanha-
mento reciproco do trabalho assegura a todos a qualidade das provas impri-
midas. Primeiro, é preciso que a colocagao das tintas da placa seja suficiente,
uma vez que a paginagao seja respeitada, enfim, que a impressao propriamen-
te dita seja bem feita.

Interven¢des do AAT

O AAT verifica a adaptagéio do projeto & técnica. Ele pode levar a
modificacdes e mostrar-se bastante exigente na prépria defini¢éo do projeto.
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As vezes, a diferenga é tal entre as possibilidades oferecidas pela técnicae o
projeto que ele ¢ levado a propor ao sujeito abandonar esse primeiro esbogo e
imaginar outra coisa, E, para ele, a ocasido de dizer que um desenho muito
simples adaptavel a essa técnica pode dar origem a uma obra de qualidade,
enquanto um projeto sustentado por uma idéia complexa pode ser enganoso
na realizagio.

Para estimular os sujeitos inibidos, ele mostra exemplos de gravura
sobre linéleo ou madeira e comenta-os. Em seguida, analisa a escolha do
projeto, por que e em quais disposi¢Ses de espirito o sujeito o renuncioy, o
tempo que ele levou para compreender as necessidades préprias 2 técnica e
encontrar uma idéia mais adequada.

Ao longo do trabalho de gravura, o AAT sustenta os participantes,
seguidamente, tomados pelo desencorajamento. Eleestimuila a escotha criteriosa
das goivas, acompanha as “faltas”. Fregiientemente, ele deve distinguir se a
recusa de continuar se parece a do desencorajamento ou a da angustia: a
demanda de interrup¢éo dessa atividade pode ser justificada pela agressio
que a gravura pode representar. Entéio, ele pode propor uma outra atividade.
Quando da fase de impressio, 0 AAT s6 intervém para a organizagio, depois,
deixa o grupo administrar sua “impressio”. As provas reprodutiveis sem
limite permitem as trocas entre participantes que podem ser presenteadas
tanto no interior assim como no exterior do atelié. Os julgamentos negativos
e positivos neutralizar-se-d0 uma vez que varias pessoas estario de posse da
mesma gravura.

' Andréé um meninode9 anos. Particularmente, seu comportamento nio
chama a atengdo. Freqiientemente, ele pinta trens. Um dia ele pede parafazer
uma linoleogravura e esboga, ainda, trithos e um trem. Quando da fase de
gravura, ele manifesta uma grande anguistia. Ele precisa parar imediatamen-
te a atividade.

Quando sua tia vem buscé-lo, o terapeuta empenha-se em um dislogo e
reitera o desejo de conhecer os pais.Nesse momento, ele toma conthecimento
que a m3e de André estd hd muitos anos em um hospital psiquidtrico. “Ela
teve uma crise de deméncia em um trem, quando viajava sozinha corn André,
quando ele tinha 6 anos. Desde, entéio, eu cuido de meu sobrinho” diz
Madame R.

Aqui, vé-se como essa técnica pode ser reveladora de angistias profun-
dase faz emergir recordagdes dolorosas. Certamente, André, até aqui, pintava
trens, pois parecia mesmo encontrar prazer nessa redundancia. Pode-se supor
que o corte do lin6leo pela goiva lembra a André o corte que se produziu em
sua vida. : -

Também, pode-se reportar ao caso Jeanne ¢ Désirée.
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Considerag¢des psicoldgicas sobre a atividade de
linoleogravura

O caréter fundamental do trabalho de gravura é a distincia entre o gesto
atuale oresultado na obra terminada. Somente, uma pessoamuito experimen-
tada pode ver no trago em lin6leo sua correspondéncia sobre a folha imprimi-
da, e, ainda, sd0 necessarias varias “provas”, para que ela considere o resulta-
do como definitivo. A prépria palavra “prova” fala-nos do carater dramético
dessa atividade, que nos leva 4 hora da verdade. O ritmo pendular entre o
toque — aqui, arranhadura — e o olhar, exerce-se, evidentemente, durante o
trabalho, mas em fungéo do que se tornard como uma revelagdo no final, no
momento onde o trabalho de gravura esté terminado.

Uma outra caracteristica da atividade sobre linéleoé de consigna motora.
Trata-se de um material muito resistente que é preciso cavar com uma certa
forga. E &, justamente, essa forca que pode, a cada momento, virar-se contra o
sujeito, seja porque uma manipulagio errénea faz saltar um pedago que néo
deveria, seja pelo risco de quebra raramente constatada, mas sempre presente
como fantasmatica. Portanto, o gesto deve ser agressivo, percutido, capaz de
penetrar e destruir o material, mas, ao mesmo tempo, ele deve ser bem sutil,
bem controlado, para resguardar a parte que é preciso conservar, Portanto, a
metéfora dramédtica que a tarefa propde é clara e a observagio das reaces
motoras cheia de ensinamentos.

De um ponto de vista cognitivo, a passagem do esbogo A gravura e desta
4 leitura critica da prova séo momentos de construgio légica.e geométrica que
necessitam de um nivel de formalizagdo bastante desenvolvido. De fato, a
gravura exige uma capacidade de antecipagio que ndo se limita a uma causa-
efeito, mas deve imaginar as transformagdes produzidas pela desconsignadas
relagdes entre a forma e o fundo, a sombra e a claridade, o direitoe o esquerdo.
Também, trata-se de trataras linhas enquanto superficies para poder resguard4-
las do corte e encontrar a linguagem plastica conveniente para dar conta das
sobreposigdes dessas “linhas-superficies”. A inteligéncia do sujeito ndo se
revela somente na maneira com a qual supera suas dificuldades, mas também
damaneira que as evita, encontrando um projeto, as vezes, interessante de um
ponto de vista pldstico e possivel de ser realizado por ele. Nesse sentido, a
imagem a ser gravadadeveser, aomenosantes, bastante despojada, simplificada
e estilizada. Ela exige um processo 16gico bastante estrito que vai das diferen-
ciagdes globais as diferenciages de detalhe (na linguagem morfolégica: das
classes as subclasses). A utilizagdo da gravura com criangas e adolescentes que
tém dificuldades de representagdo espacial (geometria, geografia, fisica, técni-
cas) é muito eficaz e, num olhar psicoterapéutico, tem a vantagem de possibi-
litar ao sujeito descobrir seus préprios meios de representagdo sem uma
aprendizagem organizada do exterior.

A impresséo do original dé ao sujeito, de uma sé vez, o resultado global




176  SaRra PaiN & GLADYS JARREAU

de seu trabalho, tal como um espelho dé a imagem de uma maneira instanta-
nea, e aparentemente, sem construgdo. O reencontro do sujeito com sua obra,
com uma parte dele mesmo objetivada, produz-se na técnica da gravura de
uma maneira siibita, definitiva. Essa situagdo permite uma encenagdo das
relagdes do sujeito com sua prépria produgio através de diversas rea¢fes
afetivas—de admirag#o, de estranheza, de apropriagéo, de rejeigio —que nos
ensinam sobre modalidades psiquicas estruturadas na consigna narcisica
{imagem de eu como autor) e na consigna anal (relagéo do sujeito ao que ele

produz).

O CARTAO PARA RASPAR

E uma técnica utilizada, geralmente, pelos
grafistas ou gravadores, para realizar rapidamente
esbogos em preto e branco. “O efeito gravura” é
obtido sem muita dificuldade, mas trata-se de uma
“falsa-aparéncia”,de umsucedédneode gravurauma
vez que a dificuldade do trabalho artesanal, aqui,
ndo encontra lugar. O material empregado, pouco
nobre, é um papeldobranco revestido de uma cama-
da preta que se grava com a ajuda de um estilete de
pungio que faz aparecer o branco de origem. Tam-
bém, pode-se fabricar um “cartdo para raspar”, seja
untando um papeldo rigido com uma guache espessa, seja recobrindo um
papel com desenho de gizes de cera em bastio de cores variadas, depois com
giz de cera bastdo preto. Esse tltimo procedimento, quando da “raspagem”,
permite efeitos de surpresas que podem estimular sujeitos pouco inventivos.

Para conduzir a um trabalho vélido, é preferivel propor pequenos
formatos. De fato, grandes dimens&es, geralmente, induzem a um desenho em
“negativo” nolugar de utilizar, ao méximo, os recursos préprios a essa técnica.
O cartdo para raspar pode ser tratado como pesquisa: escolha criteriosa do
sentido dashachuras, achados pessoais de “cinzas”, bom equilibrio dos pretos
e dos brancos... O AAT pode estimular o interesse, mostrando exemplos de
gravuras em cobre, mais proximas dos efeitos realizdveis que a gravura em
madeira ou linéleo, ainda que os valores sejam inversos.

Na arte-terapia, o cartao para raspar pode prestar-se a alguns servigos,
utilizado como trabalho preparatério para a linoleogravura, para simplificar a
Suacompreensio, e, também, em substituicio a esta, Ascapacidades requeridas
pela linoleogravura podem levar o AAT propor a alguns sujeitos (muito
jovens, muito compulsivos ou muito indbeis) fazerem um outro trabalho em
preto e branco, permitindo-lhes, ao menos, ficar no registro do que se asseme-
lha visualmente a gravura (efeitos de pretos e brancos, positivo/negativo)




TeORIA E TECNICA DA ARTE-TERAFIA 177

evitando marginalizé-los em relagdo ao grupo.

OS MONOTIPOS

A defini¢do do monotipo é o procedimento
que permite obter, através da impressio, um exem-
plar tinico (em pintura ou tinta tipogrdfica}. Na
prética dessa técnica podem-gse encontrar efeitos
interessantes, fazendo impressdes sucessivas, pas-
sando, entretanto, por somente duas ou trés pro-
vas. Alguns pintores, tal como Degas, praticaram-
na e, freqiientemente, até como complemento a
aquarela.

No atelié, pode-se propor essa atividade utilizando ou guaches espessas
sobre toda superficie lisa (vidro, férmica...}, ou tinta tipogréfica, ou anilina
sobre uma placa de vidro.

Com guaches de cores diferentes

Pinta-se, rapidamente, sobre uma superficie lisa para evitar que acorndo
seque antes da impressdo. As espessuras de cores, aderente ao papel quando
da impressio, ddo um efeito de matéria completamente atrativa.

Essa técnica é dificil de ser apropriada e o animador s6 tem poucas
possibilidades de intervir durante o processo (devido a rapidez requerida).
Como na linoleogravura, a prova imprimida surpreende o sujeito, principal-
mente, pela inversdo da imagem, mas também por efeitos imprevistos de
sobreposi¢des de cores que, seguidamente, tomam conta do desenho.

- Levando em conta esses parametros, essa atividade ndo serd proposta
nem a criangas muito jovens, nem a sujeitos obsessivos que procuram sempre
o controle. Em compensagio, ela pode ser praticada com interesse pelos
adolescentes que gostam do trabalho de “pesquisa de materiais”, com sujeitos
cujaimaginagio pode ser solicitada pelosefeitos de acaso, com aqueles que sdo
capazes de uma recuperagio do acaso para ir em diregio a apropriagao
(trabalho de elaboragdo da obra plastica).

Com tintas tipogridficas

Em um primeiro momento, pinta-se a placa de vidro com a ajuda de um
rolo. Se o trabalho é feito diretamente sobre a placa, ¢ preciso pintar mais do
que se fosse feito por intermédio de um papel {(de acordo com o segundo
procedimento).
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a) Retira-seatintaatravésdetragose superficiescom ajuda de esfuminhos,
de trapos, dos dedos, de bastSes ou de pincéis duros. Segue-se o
trabalho, observando, na transparéncia, os efeitos obtidos, othar a
placa ao avesso diminui o efeito de surpresa devido a inversio da
imagem (quando da impressao). Nesse trabalho, o sentido do toque é
tao importante quanto a espessura da tinta.

Quando o desenho estd satisfatorio, coloca-se o papel sobre a placa e,
depois, fricciona-se leve e progressivamente com a ajuda das maos ou com a
parte de trds de uma colher. A impressdo deve, sempre, ser feita de uma
maneira muito sensivel: pode-se insistir sobre certas partes para escurecé-las
ou, aocontrério, fricciona-laslevemente para que paregam mais cinzas ou para
que os tragos fiquem mais aparentes.

b) Uma maneira mais facil de proceder consiste em colocar a folha a ser
imprimida sobre a placa pintada, depois, com a ajuda de uma ponta
qualquer (l4pis, Bic...), exec ata-se 0 desenho. Os efeitos obtidos sio
muito diferentes do primeiro procedimento uma vez que, aqui, ao
menos na primeira prova, o trago torna-se negro (no lugar do brancoe)
enquanto o resto da impressdo é, freqiientemente, de um cinza que se
assemetha aos efeitos obtidos com a litografia. Também, podem-se
fazer vérias tiragens: geralmente, a segunda inverte os valores.

‘Contrariamente ao primeiro procedimento, essa tiltima aproximagéo do
monotipo pode ser feita com criangas bem pequenas.

Ele deve ser considerado como uma técnica de distensionamento cujos
efeitos é freqtientemente devido ao acaso. Como a carbonografia, ele pode
permitir descobertas, momentos de prazer, de partilhas.

De uma maneira geral, o ritmo, obrigatoriamente, répido da atividade-
monotipo mobiliza afetos bem diferentes daqueles colocados em jogo pela
linoleogravura, atividade cansativa que se desenvolve em um ritmo lento. O
monotipo pode proporcionar momentos de grande excitagio e, até mesmo, de
alegria intensa. Aqui, a sensorialidade é muito investida: é a ocasifo de
desenvolver o tocar (para a impressio). Alguns dizem que o odor da tinta faz
parte do prazer da atividade.
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RELEVO EM METAL

O relevo em metal* € uma técnica artesanal
tradicional muito praticada em alguns paifses
mediterréneos como a Africa do Norte, a Tur-
quia, etc. Ela pode ser trabalhada em nossos
ateliés com um material leve (folhas de metal que
vao de 0,8/10 a 2/10mm de espessura). Geral-
mente, utilizam-se o latdo, o estanho, o cobre ou
o aluminio.

Mostram-se alguns exemplos escolhidos na
histéria da arte ou na arte popular, depois, di-se
aconsigna de fazer um esbogo simples a lapis, no
papel. Essa técnica ndo permite que se faga deta-
thes muito pequenos. Para facilitar a primeira experiéncia, pode-se propor
fazer uma cabega ou uma mascara. Experimentam-se as possibilidades ex-
pressivas e decorativas que a técnica oferece antes da execugéo do projeto.

O formato deve ser escolhido com discernimento: muito pequeno, ele
torna dificil 05 “efeitos especiais”; muito grande, torna-se um trabalho relati-
vamente lento. O formato A4 (ou aquele reduzido a metade) parece-nos
adequado. Prevé-se a reserva de um quadro (em torno de um centimetro) que
servird para virar, sobre uma placa de papelio, as bordas da obra quando
terminada.

Comega-se esbogando bem levemente o desenho sobre o metal, depois,
otrabalho propriamente dito de “empurramento” faz-se sobre uma superficie
mole (espuma, pelegoou tapete...} com a ajuda de instrumentos especificos, de
pregos, de desbastadores (geralmente, utilizados na modelagem). O trabalho
se faz, sem cessar, sobre os dois lados da placa, isto €, a0 mesmo tempo, em
concavo econvexo. Um toque de “empurramento” pode-se exaltar ou corrigir-
se do outro lado da placa. Deve-se controlar o trabalho sobre seus dois lados,
depois, escolher o “lado direito”, em um momento ou em outro, essa escolha
deverd ser definitiva (figura 8/1). Para evitar que se deforme o trabalho
durante sua execugao, podem-se preencher os espagos concavos com uma
massa gue seca ao ar (exemplo: massa de calafetar). Enfim, quando o grosso do
trabalho esta terminado, podem-se incorporar lagos parisienses ou pregos
para salientar elementos como as pupilas, por exemplo. Cada um faz suas
proprias descobertas.

#*

N.doR.T. Metd Repoussé, literalmente “empurrado”. No Brasil, hé vérias denominagdes, tais
como “batido”, “matelado”, porém, a denomina¢io adequada, conforme contribuicio da
arte-educadora Jane Becker, é Relevo em Metal,
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algumas aproximagdes com colagens surrealistas (cuja razdo de ser §,
deliberadamente, criar um efeito de surpresa provocadora), eles arriscam-se.
generalizar no atelié. Vé-se, entdo, a multiplicidade de obras psicopatolégicas
mesmo em sujeitos capazes de fazer uma busca original em nivel de represen-
tacao.

Alguns AATSs exprimem-se pela colagem, utilizando seu conhecimento
cultural e “recuperam” essas obras dissociadas ao proveito de sua prépria
criagdo surrealista. Ainda mais uma vez, salientamos o quanto nossa posigio
situa-se, antes de tudo, em um registro de cuidados, ainda que a busca estética
e criativa esteja, aqui, em permanéncia associada.

A atitude que acreditamos dever denunciar, praticada freqiientemente
em ateliés psicoterapéuticos, e, sobretudo, nos de colagem, existe, também,
fora destes. Ha alguns anos uma de nés teve a ocasido de assistir a uma
exposi¢o de uma turma de sétima série em uma escola parisiense muito
renomada. Para sua grande surpresa, todas as obras plasticas expostas eram
de ordem patol6gica. Ap6és uma pesquisa, ela soube que o professor, pintor
surrealista, havia estimulado seus alunos em umsentido que era propicio para
alimentar sua criagio pessoal e que no tinha nada a ver com as capacidades
expressivas individuais das criangas dessa turma, da qual ela péde comparar
as obras dos anos precedentes. '

Técnica
Progressao com as criangas

Essa técnica, muitorica, ganha valor psicopedagdgico, se é proposta com
uma graduagdo nas dificuldades. Sempre conduzimos criangas e adultos a abor-
dar a colagem, mais rasgando o papel que o cortando, em um procedimento
parecido com aquele que tivemos com a argila onde os instrumentos s6 sdo
propostos de maneira secundéria, para favorecer um contato mais direto, mais
sensorial com o material. Ainda, o aspecto do papel rasgado é muito mais
pléstico, menos drido que aquele do papel cortado.

Em seguida, seguimos uma progressio nas consignas: do papel rasgado
aos tecidos e materiais diversos cortados e colados. Sem que seja necessario
seguir essa consigna ao pé da letra, esta terd, ao menos, a vantagem de fazer
com que se perceba uma certa seqiiéncia de dificuldades crescentes e, sern
davida, facilita a pratica dessa técnica.

Segiiéncia das consignas

1. Um ser humano ou um animal em trés cores (papéis rasgados).

2. Tema livre em 5 ou 6 cores (papéis rasgados).
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Tema livre com um niimero de cores ilimitado (papéis cortados).

Tema livre ou proposto com materiais planos diversificados para
cortar: tecidos, couro, 13...

Tema livre com sementes (milho, girassol, massas...}.

Tema proposto com materiais variados: pregos, porcas, arruelas,
parafusos...

7. Retratos em mosaicos de papel.

Trabalho coletivo — tema escolhido pelo grupo.

1. Introduigio & colagem com papéis rasgados

Durante a primeira sessdo com as criangas, recomendamos :

a) dar um tema simples de ser executado, isto é, comportando s6 um
elemento, por exemplo: um animal ou um ser humano;

b) fornecer uma folha (formato 1/2, papel 50x65), dobrada em dois.
Sobre um dos lados, o sujeito desenha seu projeto a l4pis, sem
detalhes, e traga somente uma silhueta; sobre o outro, ele far4 a
colagem propriamente dita;

¢} limitar o niimero de papéis em trés, sem contar o suporte, cujas cores
s8o escolhidas pelo “colante .

O desenho é comentado pelo AAT diante da crianga. Com os mais jovens
(em torno de 5 ou 6anos), a colagem éa ocasido para se descobrir as superficies.
De fato, um brago ou uma perna representados no projeto por um trago torna-

-se obrigatoriamente superficie, quando sdo executados em papel rasgado.

Essa observagao interessa-nos, visto que as aquisi¢des da crianga feitas a partir
dessa técnica, seguidamente, permite-lhe transporti-la aoc dominio do dese-
nho. Na pintura, a superficie cria-se dela mesma sem que a crianga repare. Ela
esta ligada & espessura do pincel, enquanto em um desenho a lapis, deve-se
dobrar o trago, para que ele se torne superficie. o

Constantemente, o lado “projeto” serve de referéncia quando do
“rasgamento” dos papéis, tanto ao préprio sujeito quanto ao AAT desejoso em
ajudar-lhe. Assim, podem-se adaptar as formas ao “projeto”. Na presenga de
uma referéncia o sujeito ndo pode-se refugiar nas verbalizactes parajustificar
a falta de “legibilidade” de sua obra.

Poucoa pouco, a crianga passa da etapa da ruptura compulsivado papel,
em um s6 gesto, & sucesséo dos pequenos gestos que lhe permitem obter uma
forma que ela antecipou.
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2. Tema livre sem limitagdo das cores

Desde a segunda sessao, geralmente, os participantes sdo capazes de
trabalhar sobre um s6 lado da folha sem operar a transferéncia sobre o outro,
j4 tendo assimilado o processo de colagem.

3. Trabalho com os papéis cortados

Quando das sessdes seguintes, as criancas podem executar os temas de
sua escolha e utilizar tesouras. Para alguns, as dificuldades psicomotoras
podem tornar essa atividade dificil. O AAT deve acompanhar de perto seus
gestos para, eventualmente, ajudar-lhes, ou, ainda, analisar o que para eles
representa o “corte” com as tesouras, Outros, tendo adquirido as primeiras
nogdes de colagem pela “rasgadura”, véem a ocasido como uma promogao,
procurando melhorar esse trabalho de recorte.

4, Trabalho com tecidos colados

O trabalho é 0 mesmo que para o papel colado, o recorte de tecidos de
texturas e espessuras diferentes complica a tarefa. A fim de evitar o fracasso
com aqueles que tém dificuldades psicomotoras, essa atividade 56 é proposta
aos mais hédbeis. A prépria colagem ¢é mais delicada que aquela do papel.
Alguns tecidos muito leves deixam aparecer a cola, outros muito flexiveis,
escorregam. Se o suporte escothido é rigido, podem-se acrescentar outros
materiais como a cortiga ou a madeira compensada. Esses Gltimos requerern
uma cola diferente daquela utilizada para os tecidos: quer dizer que é preciso
uma certa capacidade de atengéo e de cuidado nessas realizagdes.

Podem-se realizar grandes painéis decorativos com trabalho em grupo,
de “tapegaria”, em suportes espessos tais como a juta, o pelego ou, até mesmo,
a aniagem que convém muito bem.

5. Utiliza¢do de materiais diversos

Como nos trabalhos anteriores, comeca-se fazendo um projeto a lapis,
sern detalhes. A unidade de “toque” deve ser relacionada com a dimenso dos
materiais utilizados: serd, por exemplo, sementes de girassol, de lentilhas, de
ervilhas cortadas, massas alimentares de diferentes formas e dimensges. Na
hora do projeto, o AAT acompanha bem de perto a adaptagéo do projeto a
técnica. Fregiientemente, ele precisa intervir quando da escolha dos materiais,
para que sejam adaptados ao projeto e que a realizagao torme-se “imagem
comunicével”, o que o sujeito ndo conseguiria, se se deixasse fascinar por
algumas sementes. Cada utilizagio deve ser significante num cédigo que o
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sujeito deve se dar, ou que o AAT deve ajudé-lo a definir em fungio de suas
primeiras escolhas. .

Esse trabalho de colagem € muito diferente dos anteriores: aqui, trata-se
de criar superficies por justaposigido de elementos preexistentes, quer dizer,
por acréscimos, enquanto no trabalho de papéis ou tecidos tratava-se de
levantar superficies existentes pela rasgadura ou recorte (de papéis, de teci-
dos, de cortiga), para criar novas superficies. Apesar das dificuldades assina-
ladas, essa técnica é, facilmente, assimildvel mesmo pelas criangas pequenas
e parece muito gratificante,

6. Utilizagiio de pregos, arruelas, parafusos...

£ uma variante do trabalho anterior, mas mais dificil de ser executada,
levando-se em consideragéo que os elementos oferecem poucas superficies
plana de colagem. Aconselha-se reservar essa tarefa aos adultos e, até, aos
adolescentes que nela, geralmente, encontram um grande prazer.

7. Os mosaicos

Essa técnica deve ser proposta ndo com o objetivo de fragmentar uma
imagem, mas de buscar as vibragoes coloridas. Dd-se um tema simples e
suscita-se o interesse, mostrando reprodugdes de verdadeiros mosaicos, tais
como os de Ravenne, por exemplo. Salienta-se o que é proprio a esssa técnica,
amultiplicidade dasnuangas trabalhadas emjustaposicao e que se fazem valer
reciprocamente, o ritmo do posicionamento das pedras préprias para ressaltar
as formas, os vazios que, também, colocam o desenho em evidéncia.

Como suporte para 0 mosaico de papéis, propde-se o papel betuminado
preparado com uma camada de cola e partido em dois. De cor cinza escuro,
quase preto, ele valoriza os papéis de tons variados que aderem sobre o
suporte sem que seja necessatio acrescentar a cola. Para o préprio mosaico,
propdem-se pequenas superficies de papel (1 a 3 cm) classificadas por gamas
de cores. Seguidamente, criangas e adultos encontram um interesse real em
participar da criagdo dessa “paleta” comum.

A maneira de propor a consigna ¢ determinante. O exemplo abaixo
ilustra bem:

Um grupo de criangas mostra-nos projetos, denotando uma excelente
compreensdo da tarefa. Uma vez realizados, todos os mosaicos apresentam-
se com caracteristicas de expressio psicopatolégico. A causa é a relagdo com
uma coincidéncia nos erros da consigna: fagam uma cabega de acordo com as
indicagbes técnicas, rasguemn pequenos pedagos, classificando-os pelas cores.
Frente a essas exigéncias tio objetivas, as criangas haviam encontrado uma
resposta sadia: escapar para fora de seu campo de trabalho habitual.
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8. Trabalho coletivo

Essa técnica presta-se bem ao trabalho coletivo. Como na medelagem,
nos temas propostos a um grupo, os sujeitos mais passivos podem-se deixar
seduzir por uma dindmica criativa. A capacidade manual, e, mesmo, a
minticia, as vezes, obsessiva de alguns pode-se tornar 1itil ao grupo e serd,
portanto, valorizada. Aquele que recorta ou cola com cuidado encontra um
lugar nessa empreitada, mesmo tendo poucas idéias.

Processo com adolescentes e adultos

Aqui, leva-seemconsideragioa tendéncia ao naturalismo, dainibigiode
partir do “nada” emuma técnica, ainda, ndo abordada, do interesse pela busca
plastica pura, em duas diregGes diferentes observadas por Aragon (1980):

"... duns categorias de obras bem distintas, umas onde o elemento colado vale pela
Jorma ou, mais exatamente, pela representagio do objeto. As outras onde ele entra por
seu material”,

Seqiiéncia das consignas

“Interpretagfo” de um trabalho feito ao natural (papéis rasgados).
2. Tema livre (papéis rasgados).

Um animal executado com papéis brancos, transparentes ou opacos,
de materiais e espessuras diferentes.

4. Fotomontagem: tema livre (utilizagdo de revistas recortadas), etc.
1. Papéis rasgados

Para aqueles que j4 adquiriram uma certa' facilidade na expressio
pléstica, propde-se uma experiéncia com “papéis rasgados” e com papéis
“neutros”, sem limitagdo quanto ao ntimero. O tema pode ser uma “interpre-
tagao” de um trabalho feito ao natural alguns dias antes (tal como uma
natureza morta). Esse procedimento permite a0 AAT acompanhar o trabalho,
uma vez que ele tem as mesmas referéncias que o sujeito, isto &, a recordagiio
comum de uma realidade. Essa referéncia de base nao impede a liberdade de
expressdo e a adptagdo aos materiais propostos. Cada pessoa escolhe, primei-
ramente, seu suporte, depois, diferentes papéis em harmonia com ele. Os
pedagos sdo organizados e a propria colagem s6 se efetua com a aprovagio do
AAT. Essa consigna €, ainda, mais importante enquanto nada foi colado, nada
foi “jogado”. Logo, o AAT, freqiientemente, tem a ocasido de descobrir
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matéria-prima, prépria a uma reconstrugio criativa.

Observagdes e intervengdes do AAT

O AAT avalia se a técnica proposta estd adaptada ao sujeito e permanece
atento &s respostas dadas a tarefa, deixando, se necessirio, a possibilidade de
substitui-la por outra. .

Propde-se aJean, ¢ anos, que faga um ser humano em papel rasgado, ele
diz: “Eu rasgo o brago?” O AAT, percebendo o tom angustiado da questdo,
compreende que, para essa crianga, trata-se mais de um retorno a uma
sensagio de fragmentagfio que um encontro com uma nova técnica pléstica.
Entdo, o AAT pode propor uma outra técnica de colagem, principalmente
aquela que se faz por acréscimos sucessivos.

O AAT intervém para sustentar os sujeitos cada vez que isso parece
necessario, quando das diferentes fases do trabalho: projeto, escolha dos

- materiais utilizados, rasgadura ou recorte adequados, colagens. Ele avalia a

relagéio entre o projeto do sujeito e suas capacidades de realizagéo. Se preciso,
propde uma simplificagio plastica do esbogo.

Ele deve permanecer atento a adaptagio do gesto nas rasgaduras ou
recortes do papel, & busca da forma mais exata possivel ou a falta de interesse
por esta, analisando se esta falta de interesse provém de um desencorajamento
ou de uma falta de concentracdo frente a um trabalho novo. O AAT, também,
interessa-se pela adaptagdo do projeto aos materiais propostos ou ao senti-
mento de frustragio nio superado que esses materiais provocam.

Nessa técnica, a distdncia é mais dificil de ser estabelecida quena pintura,
pelofato de que ela se pratica sobre uma mesa, que oselementos sé sdo colados
no final do trabalho e que, por conseqiiéncia, é realmente dificil distanciar-se.
Essa distancia, mais necesséria que em qualquer outra técnica (pelo fato dos
elementos “pré-fabricados” reutilizados em outros contextos), s6 pode ser
obtida subindo em uma cadeira ou colocando a obra no chéo, cuidando
sempre para nio deslocar os pedagos constitutivos do trabalho.

O AAT verifica se o préprio sujeito permanece “colado” 4 idéia que fez
previamente do efeito que um papel produzirs, ouse, ao se distanciar, ele pode

Julgar que o efeito néo € aquele que esperava. Ele observa sua capacidade em

mudar de material ou modificar sua idéia inicial.

Além disso, ele 0 acompanha para sustentar a concentragio exigida por
uma tarefa onde hd momentos de confusdo, permanecendo completamente
atento ao que se diz durante o trabalho.
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Consideragdes psicolégicas da atividade de colagem

Ao debrugar-se sobre o vocabuldrio utilizado para descrever as ativida-
des ligadas & colagem, pode-se ficar surpreso pelo valor simbélico dos gestos
e dos efeitos que elas provocam: rasgar, recortar, colar, sobrepor. Nenhuma
palavra de consigna é banal: a rasgadura de papéis, de acordo com a elabora-
gaoque se faz das prévias rasgaduras subjetivas, pode constituir um momento
de grande contentamento ou de angtstia. A primeira, devido 2 euforia de
liberar a agressdo destrutiva por deslocamento, a segunda, pelo temor de ser
punido por té-la deixado se exprimir. Nesse viltimo caso, pode ser que o
deslocamento simbélico ndo seja téo forte para que o sujeito se instale comple-
tamente no irreal, conservando sempre um sentimento de desconfianga em
relagéio ao poder real da imagem.

Ao rasgar o papel, mesmo enquanto continuidade da cor, detroem-se a

unidade e a significa¢do que ele contém, é reduzido a migalhas. A tarefa seria

inquietante, se ndo fosse contetido em um projeto, isto €, se o paciente nédo
pudesse dar, imediatamente, a cada pedago assim isolado um lugar significa-
tivo na nova estrutura. O prazer do trabalho emerge como efeito do processo
de significagdo onde a rasgadura aproxima-se as fungGes cognitivas (de
anélise), e encontra sua reparagio na construgio (sintese).

O caminho que conduz a organizagdo dos pedagos escolhidos e recorta-
dos em fungio de uma imagem ¢é cheio de armadilhas: o sujeito vé algumas
formas desaparecerem ao lado de elementos mais vistosos que, pode ser, ele
quisesse que fossem menos significativos. Um plano de fundo, as vezes,
escorrega estranhamente para um primeiro plano. Na colagem, duas folhas
invertem-se de maneira a misturar as pistas da compreensio. Quando esses
problemas nio podem ser atribuidos a inexperiéncia, eles se tornam sintomas.
Para ndo se enganar entre as falhas técnicas e os sintomas, o momento de
aprendizagem que garante a praxe é fundamental.

A colagem propriamentedita temuma caracteristica de irreversibilidade
que, diferentemente do vitral ou da linoleogravura, ndo concerne ao recorte,
mas, ao contrério, & jungdo, 4 fixa¢io sobre um lugar. Portanto, a significagio
situa-se ao nivel dos encontres, do que pode haver de definitivo na escolha de

um lugar em relagdo a sua vizinhanga. A passagem da rasgadura & colagem .

determina um cendrio significante da vivéncia do sujeito, quando € preciso
romper com o passado (por corte) e fixar-se em um futuro (colar-se alguma
parte de maneira a dar-lhe um sentide).

A atividade de colagem comega de maneira dramética: é preciso rasgar,
reduzir em pedagos alguma coisa dada como um todo organizado, sejam
folhas coloridas ou revistas. O sujeito deve passar da consigna do objeto &
consigna da representagdo atravessando um momento de desconsigna que
resulta dos gestos em geral interditos. Em conseqiiéncia, o cendrio que resulta
daqui permite a cada um se exprimir em relagio aos interditos obsessionais

| S
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(ligadosa conservagao e ao temor da castragio): inibigao, dificuldade, exaltacdo,
compulisio i destruicio...

Uma das defesas titeis para ndo se fragmentar fragmentando é ter
presente a imagem que, posteriormente, dar4 sentido aos pedacos, transfor-
mando-os em partes de um todo significativo. Aqui, passa-se para um outro
cendrio, aquele da colagem propriamente dita, com todas as fantasméticas que
emergem em torno das leis e das regras que regem a consigna do que se pode
ounao “colocarjunto”, nesse caso refor¢ados pelo cariter tenaz e definitivo da
cola. As fantasmdticas das relag6es simbi6ticas interditas sio ativadas durante
a reconstrugdo, proporcionando momentos de confusio onde a imagem
parece se perder no caos. O contentamento de reencontrar-se, que se produz
na sajda desses momentos de perda, d4-nos a medida da intensidade simbé-
lica da atividade de colagem.

De um ponto de vista mental, a colagem é uma atividade de anélise e de
sintese, o somente numa fungio l6gica, mas semelhante ao tipo de processo
que se realiza na linguagem, transformando as palavras em letras e em silabas
cujo sentido desaparece no momento onde encontram uma posigdo em uma
nova composigao, com um outro sentido. Ir do sentido ao non sens e deste ao
sentido subjetivo é, is vezes, o processo do inconsciente eda aprendizagem da
linguagem oral e escrita. Portanto, essa atividade tem uma duplaagioterapéu-
tica e pedagégica, reproduzindo de uma maneira metaférica as transforma-
¢Oes da aventura de significar (de ser significante).

Do ponto de vista da evolugio cognitiva, a colagem segue todos os
momentos do desenvolvimento: a partir da compreenséo espago-motora da
rotagdo do lado colado do papel, para garantir a fixagdo (em torno dos trés
anos), até a elaboragio reversivel do espago projetivo (na adolescéncia) que
permite adisposicdo de miiltiplos planos em perspectiva. Ela é reversivel uma
vez que a colagem cbriga a seguir uma consigna de representagao a partir dos
planos distanciados que sdo, parcialmente, recobertos pelo contetido dos
planos mais aproximados. A continuidade e a riqueza dos planos considera-
dos depende, estritamente, da capacidade de o sujeito estabelecer relagdes
l6gicas de classe e de seqiiéncia.

OS VITRAIS DE PAPEL

Para compreender bem qual ¢ a fungao de um
vitral, as melhores referéncias sao escolhidas nas cate-
drais (Reims, Chartres...). Trata-se, tomando a histéria
para “ler” {religiosa, nos séculos mais gloriosos dessa
arte), de deixar passar a luminosidade de maneira a
construir, entre o lugar interior e o exterior, um limite
e um didlogo.
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O “vitral de papel” néo é uma subtécnica do vitral, mas uma técnica
especifica que se assemelha a esta: trata-se de fazer penetrar a luminosidade
através de um espago estruturado, composto, que tem suas prépria leis.

Se comparado aos vitrais originais, pode-se dizer que as pedras formam
aarquitetura dajanela-vitral e os “metais” que constituem o desenho do vitral
sa0 transportados em nossa técnica sobre uma fotha de papelio. Quanto aos
vidros encaixados nos metais, sio substituidos pelos papéis transhicidos
coloridos: o papel celofane. O “vitral de papel” é uma técnica que seria errénea
aproximar dascolagens, ainda que sesirva dos mesmos materiais e instrumen-
tos: papéis, colas, tesouras, estilete... Nos mecanismos que ela organiza, essa
técnica aproxima-se mais a linoleogravura.

Técnica

O processo de fabricagio do vitral é realizado em duas etapas.

Construgdo da arquitetura do vitral

Para realizar um vitral de papel, é preciso, antes de tudo, furar uma
superficie de papeldo escuro para favorecer os contrastes. Esses furos serdo,
emseguida, revestidos de papel transliicidos de cores variadas e colados sobre
a arquitetura do papeldo.

A maior dificuldade reside no fato de que o desenho deve ser em
“continuo”. Cada cor (papel celofane) deve poder ser colada sobre um contor-
no de papeldo (o equivalente dos metais). Para aproveitar, a0 maximo, esse
exercicio, € importante propor a criagdo dos largos espagos luminosos (os
furos praticados no papeldo) e desestimular as “colagens-bricolagens”. Assim
dizendo, é preciso evitar que os papéis de cor encostem-se uns nos outros, no-
lugar de serem colados sobre o papeldo.

Além disso, se, em algumas épocas, o grisaille* estava muito em vo gana
arte do vitral, parece-nos inoportuno, ac nivel diddtico, praticar os retoques,
desenhando sobre 0s papéis transparentes. Para justificar essa atitude, recor-
daremos, ainda mais uma vez, que nossa intencfio néo é de fazer com que se
produzam obras “espetaculares”, mas fazer com que cada sujeito aproveite, ao
maximo, diferentes técnicas que lhe sdo propostas — a medida que possam-
Ihe permitir fazer algumas aquisigdes.

O acesso a técnica do vitral é facilitado quando propde-se que se fagam
antes tentativas simples de representagio em um papeldo, sem desenho
prévio, cortando, inicialmente, partes da superficie, Entio, torna-se claro que

* N.doRT Jogo de tons, cinza sobre cinza, esfumagado.
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0s furos permitem constituir a estrutura e o desenho. Quando o sujeito
compreendeu que toda parte colorida, posteriormente, por um papel deve ser
religada ao quadro exterior, o projeto a l4pis, no papel, torna-se mais facil. Nao
€ suficiente dobrar os tragos desenhados para criar um Jago com o fundo. £
necessdrio poder antecipar esse lago obrigatério entre as superficies a fim de
nao cortar aquelas que devem ter fung¢do de arquitetura do vitral.

Recorte e coloracio

Terminado o projeto, ele é transcrito sobre o papeléo, tendo o cuidado de
reservar um quadro-estrutura. Depois, com a ajuda de um estilete, recortam-
se os espagos destinados a serem revestidos de papéis coloridos, acompanhan-
do o desenho. Em seguida, recortam-se as folhas de papel celofane, a0 mesmo
tempo, que se desenham as formas. E preciso, seguindo completamente as
formas do papeldo, exceder suficientemente, para obter as superficies de
colagens necessérias. O trabatho realiza-se ao avesso da estrutura com uma
cola em bastzo.

E importante conservar durante todo o tempo uma vista do conjunto,
recobrindo antes todos os vazios com papéis coloridos (escolhidos em harmo-
nia), assim como manter a idéia inicial (sem se deixar fascinar pelas justapo-
sigbes coloridas que tornariam “ilegiveis” o desenho primitivo). Uma vez
colados os primeiros papéis, julga-se o efeito, observando por transparéncia.

nesse momento ‘que a sensibilidade dos coloristas procura exprimir-se.
Algumascores aparecem como msuﬁcientemgnte fortes, entiio, sobrepdem-se
um, dois ou trés papéis de cores parecidas ou diferentes. Em relacio a esses
retoques, algumas cores aparecerdo com “profundidade”. Assim, é proceden-
do por partes que se chegars, progressivamente, a criar um vitral cujo efeito
parecerd ter uma unidade,

Esse trabalho néo pode ser proposto a qualquer sujeito. Ele requer uma
capacidade de antecipacio, um espirito claro e 16gico, uma grande habilidade
manual e paciéncia. Ele desenvolve o sentido do ritmo pléstico, das cores e do
rigor. Convém aos sujeitos cuja inteligéncia prima sobre a imaginagiio, assim
como a alguns tipos obsessivos. Nao convém aos indecisos, aos impulsivos, as
criangas pequenas. Contudo, ele pode ser praticado com eles de uma maneira
muito simples: um iinico motivo silhueta é recortado em uma folha de Canson;
depois, um tinico papel celofane recobre a parte recortada.

Vé-se que esse trabalho pode ser comparado com aquele da
linoleogravura. Assim, nas duas técnicas trata-se de refirar para criar um
desenho (ao cinzel para a linéleo, ao estilete para o vitral) Todo erro, tanto
numa comonaoutra, édificilmente reparavel, de onde a necessidade de “levar
adiante” o projeto sem deixar margem & improvisagdo. Ainda, nas duas
técnicas, hd a inversdodo trabalho: na linoleo gravura,aesquerda torna-se direita
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{uma vez imprimida), no vitral, as colagens de papéis fazem-se ao avesso.

Intervencgbes do AAT

Esse deve acompanhar de perto cada projeto dos quais muitos néo sdo
realizdveis. O AAT intervém, analisando se aidéia desenhada é transforméavel
em vinjal ou se, ainda, é preciso prapor ao sujeito procurar uma idéia mais
adaptdvel a técnica. Aqui, percebe-se que entram em jogo a prépria experién-
cia do AAT nessa técnica e sua compreensdo do que estd acontecendo na
inadequagdo do projeto a técnica. Sem divida, é nesse momento preciso que
o didlogo serd o mais importante.

Para os sujeitos mais frageis ou desajeitados, 0 AAT, também, deve
antecipar os erros dificilmente recuperaveis: freqlientemente, serd necessario
insistir para que esses verifiquem se todos os tragos podem ser cortados com
estilete. Em alguns casos, o AAT pode intervir com um giz de cor ou com uma
borracha, para evitar um erro dificilmente repardvel. Enfim, ele estimula a
coloragdo e cuida para que as colagens se fagam sempre do mesmo lado (sobre
o avesso do vitral).

Consideragdes psicoldgicas sobre o trabalho
de vitral de papel

A significagdo da transparéncia e da luminosidade é fundamental para
julgar o prazer provado ou reprimido pelo paciente frente a atividade do
vitral. O projeto e execugdo do trabalho devem ser orientados por esse objetivo
fundamental que alguns sujeitos deixam escapar durante o processo. Certa-
mente, hd uma dificuldade em conciliar a unidade do tema a ser representado
com a necessidade de fragmentar as imagens em ilhotas de cores. Portanto, o
sujeito deve distanciar-se da forma global e arriscar estilhagar em subformas
nem sempre reconheciveis para, finalmente, encontrar o todo como um efeito
de luminosidade. Antes de colar os papéis, o desenho é um esqueleto frio e
vazio, no qual as cores dardo vida.. Mas para poder aceder & representagio, é
preciso superar e elaborar esse momento de angustia.

Além dessas consideragdes mais subjetivas da atividade “vitral”, vérios
outros aspectos podem ser observados durante o trabalho: a compreenséo das
consignas, a adequagio do desejo aos limites e as possibilidades dos materiais
disponiveis, a estratégia adotada para fazer um desenho prevendo claramente
o caminho a ser seguido, o tratamento dos entrecruzamentos de linhas, a
habilidade em recortar, a seleqdo das cores e a utilizagio dos contrastes, para
fazer emergir a significagio plastica e representativa, a busca continua da
Iuminosidade para testar a eficicia das escolhas, a capacidade de jogo com o
objeto terminado, mudando a fonte de luminosidade (agitando as méos para
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participantes. Toda precipitagio ou desconsigna quando da fase de imersio
faz incorrer riscos tanto para os carbonos quanto as préprias obras por
respingos de dgua.

Desenho

- A fim de evitar os deslocamentos de uma folha sobre a outra, antes de
utilizar duas folhas separadas, dobra-se ao meio uma folha de papel. Entre
cada lado, desliza-se um carbono cuja cor varia cada vez que se deseja uma
coloragdo diferente. Traga-se um desenho com ponta Bic sobre uma folha
“receptora”. Sem diivida, esse intermediério entre o desenho e o trago sobre a
“folha-obra” € um dos elementos mais surpreendentes para o “ator”. '

E preciso colocar o carbono de maneira que os tragos sejam deixados
sobre o lado inferior. Também, ¢ preciso controlar seu desenho sobre essa
parte ocultada da folha e corrigir cada “falta” (mais, seguidamente, devido ao
gasto do carbono).

Coloragdo das superficies

Quando se deseja colorir uma superficie importante por intermédio da
“folha-desenho”, utiliza-se, de preferéncia com a ponta Bic, um objeto arre-
dondado que deixa uma fina pelicula de carbono sobre a “folha-obra”.
Também, pode-se pressionar diretamente sobre a “folha-obra” com a ajuda de
urn pequeno pedago de carbono. Executar a “coloragdo” com ponta Bic arrisca,
quando da imersdo, criar uma “superficie colorida invasora” visto que
sobrecarregada de carbono.

Ainda que a técnica possa ser praticada por criangas bem pequenas,
observam-se as dificuldades que podem surgir durante esse trabalho: - mg
posicionamento de uma parte dos carbonos — o desenho encontra-se, entio,
repartido sobre os dois lados da folha. Alguns sujeitos dotados de uma
capacidade de observagio sabem utilizar esses erros e explord-los de uma
maneira interessante, principalmente, nos efeitos de simetria parcial. O gasto
dos carbonos, também, pode criar dificuldades.

Portanto, durante a execugiio, € indispensével verificar o que aparece do
tragado sobre a “folha-obra”. Mais uma vez somos conduzidos a nogo de
distdncia do olhar em relagio 3 obra. Aqui, trata-se de uma distincia muito
particular, uma vez que é interceptada pelas diferentes espessuras de papel.
Trata-se de desenhar sem ter o controle, e o AAT deve, freqlientemente,
apontar ao sujeito que, entre sua intengdo perceptivel sobre o desenho feito
com ponta Bic e os tragos deixados sobre a outra parte da folha, hé diferenca.
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Isolamento dos brancos

Antes de proceder a imersdo, é necessdrio administrar as “reservas”.
Para isso, utiliza-se ou a vela de parafina ou um giz de cera branco. Como nos
procedimentos de gravura que isolam o cobre do 4cido com um vernis, aqui,
produzem-se reservas para evitar a invasic completa da folha pela diluicéo
dos corbonos coloridos.

Esse momento do processo é, sem divida, o menos gratificante, pois a
intervengio permanece invisivel durante o trabalho. Compreende-se que
muitos tenham tendéncia a ndo ter o cuidado necessario, sobretudo, nas
primeiras vezes. H4 um efeito de paradoxo entre a importincia do que se faz
edoquesevé. Pode-se dizer que, no processo de carbonografia, é um dos raros
momentos onde a possibilidade de antecipagao é mobilizada. Realmente, as
reservas serdo posteriormente muito visiveis, enquanto seu controle s6 poder-
se-d fazer “por obra do acaso”.

Imersdo

Antes derealizaraimersio, ¢ indispensével arrumar um espago proximo
da pia, sobre uma mesa, comjornais, mata-borrdes e trapos. Também, é preciso
espagos de secagem.

Chegamos na “fase mégica” do processo. A carbonografia é, entio,
imergida por alguns segundos na dgua e transforma-se sob os olhos de seu
autor de uma maneira imprevista. Algumas cores, pouco visiveis até aqui,
revelam-se, invadindo a folha. E a fase do encantamento: cada um retém sua
respiragdo, participa do olhar na descoberta da criagdo do outro. Mas essa fase
também pode ser fonte de angistia para alguns sujeitos que nao suportam ver
seu desenho diluir-se sob o efeito da dgua. Além disso, para que essas
experiéncias possam ser partilhadas pelo grupo, é necessério que cada um
espere sua vez, participando da emogfio comum.

De uma certa maneira, essa situagao evoca a surpresa sempre renovada
gue o ceramista prova quando abre seu forno, ou aquela do fotégrafo frente ao
desenvolvimento de sua pelicula. E a revelagio de um segredo do qual ele foi o
criador, ignorante nisto que ele esconde e guarda.

Retoques

Uma vez feita a imersao, a carbonografia é colocada sobre um espesso
colch@o de jornal (que absorve o excesso de sgua). Depois, esfregam-se 0s
lugares onde se deseja que a cor espalhe-se, enxugando-se o excesso de 4gua
com um trapo ou um mata-borrdo. Também, podem-se, quando o trabalho
estéd seco, fazer retoques com a ajuda de gizes de cera ou retrabalhar novamen-
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te com carbonos e refazer uma imersio. Mas, aqui, estd-se em busca da
apropriacio dessa técnica, que s6 interessa a alguns adolescentes ou adultos.

O caréter de espontaneidade da técnica de carbonografia contribui,

freqiientemente, para o charme da obra, enquanto mais trabalhada, as vezes,
perde sua leveza especifica (aqui, pode-se comparar com a aquarela que nem
sempre ganha um trabalho de scbreposi¢es, contrariamente, 3 pintura a
6leo). Para os que ndo conseguiram tomar confianga neles, praticando técnicas
mais exigentes, a “revelacdo” quase magica de uma bela imagem pode tornar-
se a ocasido de “revelar-se” a si préprios. Fregiientemente, o imprevisto joga
a favor deles. O AAT utiliza esse efeito, na presenca do sujeito e da familia
quando isso parecer necessério. (cfe. caso Thierry).

Para que o lado “aleatério” dessa técnica desperte algum prazer, é
necessario que o sujeito seja capaz de esperar da d4gua “reveladora” uma parte
de cooperagio, completando parcialmente um projeto definido; de aceitar
uma partedeacaso utilizdvel nas fases dos retoques; e, finalmente, um fracasso
a ser analisado com vistas & apropriagio dessa técnica. Tudo isso pode
provocar em alguns sujeitos rigidos uma vaga agressividade ou
desencorajamento. .

Também, deve-se pensar no que pode provocar a diferenca entre um
desenho agudo (tragado com ponta Bic) e a dissolugdo incontrolavel na 4gua
da c6pia no carbono, réplica do desenho em Bic. A qual dessas “realizagGes”
poderia o sujeito se engajar?

Observacdes e intervengdes do arte-terapeuta

Como em cada técnica é importante mostrar alguns exemplos antes de
comegar, tendo o cuidado de analisar o que pode ser considerado como
resultado estético ou, ao contrdrio, como uma “invasio” inabil ou uma
“reserva” muito cheia de sentido implicito. O AAT propde aos participantes
uma tentativa da atividade, fazendo uma carbonografia de dimensées redu-
zidasonde todasas fases sdo tratadas, mas sem nenhuma antecipagao. A partir
dessa “prova”, o sujeito pode, de alguma forma, antecipar.

O AAT observa a compreensio da tarefd. Ele observa dificuldades ou
facilidades em colocar criteriosamente as folhas de carbono (Jado direito-ao
avesso), o cuidado para com o reposicionamento necessério da “folha-dese-
nho” em relagéo &s diferentes manipulagdes. Seguidamente, ele precisa inter-
vir para retificar os lugares de intervengdo do sujeito.

Se essa técnica pode ser praticada muito rapidamente, 0 AAT cuida,
entretando, para nfio deixar a excitagdo transbordar o quadro da criatividade
e para que as trocas do material comum possam-se fazer em boas condigbes.

Para cada um, ele, fregiientemente, acompanha os efeitos do trabalho e
salienta os erros. Ele observa a capacidade em compreender a ligagdo entre o
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traco desejado e aquele deixado sobre a folha, a possibilidade de analisar a
razdoda “falta” eaquela de remediar de uma maneira adequada. Asvezes, ele
nota, ao contrdrio, a recusa do sujeito em admitir que, entre sua vontade de
expressao e seu resultado visivel, a diferenca vem dele mesmo e niio de uma
fatalidade contra a qual sua raiva pode desencadear, se 0 AAT néio o acompa-
nhar.

Quando da imersdo da obra, 0 AAT cuida para que cada sujeito tenha
esse momento privilegiado de partilhar com ele e com os outros. Ele o
acompanha, quando da dilui¢do de uma parte de seu trabalho e cuida paraque
Sua surpresa nao se torne uma angustia muito grande. Como essa técnica,
relativamente, permite um bom resultado, & a ocasifio de comparar as reagoes
do sujeito em relagio as dificuldades encontradas nas outras técnicas mais
exigentes.

Consideragdes psicolégicas sobre a carbonografia

Ainda que seja necessério ter uma certa habilidade para obter um
resultado, o bom éxito é, quase sempre, adquirido, se as regras elementares da
carbonografia forem respeitadas. Se a elaboragéo técnica é simples, por sua
vez, a elaboragéo psicolégica ndo o é visto que a presenca de uma instancia de
transformacio, dificil de controlar, constitui uma situagéo plena de significa-
¢Oes metafbricas onde o sujeito pode projetar bem os conflitos.

A facilidade ou a dificuldade com a qual ele pode estabelecer a reserva
das regides ndo coloridas, também, & uma indicagdo de sua capacidade em
defender suas representagdes da invasio das emoghes. A sobrecarga de
material isolante, geralmente, indica uma atitude temerosa frente ao transbor-
damento.

E interessante observar as reagbes dos sujeitos em relagiio & imersao do
papel na 4gua, momento que eles vivem, as vezes, como o possivel naufrégio
da obra; também, frente ao resultado final onde a surpresa que encanta amaior
parte dos participantes pode assustar outros para os quais é dificil aceitar, ao
lado do préprio desenho, a intervengio inefdvel do acaso.

A carbonografia, seja como duplicidade ou seja como revelagdo, oferece
momentos cujo encanto € quase independente das intengdes do sujeito. Por
isso, ele ndo pode dar conta das falsas manipula¢es. Assim, o duplo se faz-se,
normalmente, “sozinho”, mas uma m4 localizagéo da fotha carbono conduz a
um trabalho “sem resultado”. Colocamos num registro histérico: prazer do
calcar na reprodugio, determinacio das regides “ndo tocdveis” pela 4gua,
dissolugéo aleatéria da cor, fascinacio de um resultado imprevisivel,

O resultado da atividade nao pode ser vivido pelo sujeito como um
produto objetivado de si mesmo, mas como alguma coisa que lhe chega, um
golpe de sorte ou de azar. E por isso que as reagdes dos sujetos durante a obra
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(concentragdo, previsao, controle) e frente ac resultado (fascinagio, decepgao)
dependem mais de suas relagdes com as transformagdes do destino que a uma
critica estética mais ou menos objetiva da obra.

O DESENHO

Lt

Como desenvolvemos no Capitulo “Pinturd”, a
atividade do desenho é praticada em nosso atelié em
condi¢Des particulares. Freqiientemente, com as crian-
gas, ela constitui uma atividade “complementar” a pin-
tura e, mais seguidamente, a titulo de relaxamento. Sua
pratica ocorre “sentada”, enquanto a pintura pratica-se
“de pé”. A distengdo muscular é favorecida por essa
atitude, enquanto o desenho, executado sobre uma pe-
quena folha, sobre a mesa, favorece a relagao de intimidade.

Ascriangas aproveitam muito mais essa intimidade, quando a atividade
é proposta como um paréntese. Sem diivida, é uma das razées pelas quais se
vé freqlientemente, que sobre as pinturas, manifestam-se caricaturas e rabis-
cos dos quais se tem vergonha, inscrigdes escatolégicas ou obcenas. Em um
contexto de trabalho de desenho de observagio, as reagdes sdo completamente
diferentes.

Técnicas

Descreveremos as técnicas de desenho em fungiio do material utilizado.

Desenho com pincel atémico

Atualmente, todas as criangas sabem utilizar os pincéis atdmicos* ou
hidrocores, mas seu manuseio pode ser, para alguns sujeitos, a ocasido
privilegiada de trocar idéias com os vizinhos com o objetivo de enriquecer suas
préprias produgdes. Para outros, é a oportuniodade de manifestar conflitos
representados pela inadequagio dos meios aos fins, por exémplo, colorir
grandesregides com pequenas hidrocores, 0 que, s vezes, equivale a fracassar
néo terminando jamais as tarefas comegadas.

N.do R.T. Em francés, a denominagio é Feulre, ou seja feltro, aqui, correspondendo a pincel
atbmico e caneta hidrocor.
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Desenho com giz de cera com ou sem acréscimo de tinta

Os gizes de cera, também, sio propostos a titulo de relaxamento. As
produgdes tais como rabiscos, desenhos obcenos e comentirios escritos sio
numerosos. Mas essa técnica, também, poder ser investida em um nivel
elevado e trabathada de uma maneira precisa, objetivando aperfeicoar a
imagem nela acrescentando uma tinta colorida. Nesse caso, os tragos ou
superficies devem ser suficientemente apoiados dispondo intersticios onde a
tinta poder-se-4 alojar.

Geralmente, é necessério repetir a experiéncia, vdrias vezes, para esco-
lher a cor mais adequada. De fato, para tirar melhor proveito dessa técnica,
aconselha-se utilizar somente uma tinta por desenho. A escolha dessas tintas
€ primordial, uma vez que “valoriza” todo desenho ou, ao contrério, “neutra-
liza-0" pela falta de contraste. Mesmo as criangas pequenas sdo capazes de
escolher cores de gizes adequadas, antecipando a tinta que fard “vibrar” o
préprio desenho. Assim, compreende-se que essa atividade de relaxamento,
quando utilizada com essa exigéncia, pode mobilizar os desenhistas. De fato,
a tinta 56 ¢é dada pelo AAT, quando o desenho ‘estiver suficientemente
“aperfeigoado”. Os participantes sempre tém a escolha de utilizar os gizes de
uma maneira ou de uma outra. Enquanto AAT, acompanham-se o sujeito, sua
histéria, seu ritmo pessoal...acompanha-se em sua escolha do momento, mas,
entretanto, ndo se encorajam suas atitudes regressivas.

Desenho com tinta nanquim

Algumas criangas, adolescentes e adultos encontram um grande prazer
em desenhar com tinta nanquim, com uma caneta de pena. E preciso adaptar-
se a esse instrumento que permite a busca de diferentes espessuras de tragos.
Esses tragos sio obtidos pela dificil apropriagéo, tanto da pressao quanto da
orientaco da pena, assim como da continuidade do gesto. Pode-seacrescentar
a esse trabalho aquele da aquarela pela “valorizagao” (com um pincel),

Desenho em quadrinhos (DQ)

As técnicas mais apropriadas sio o desenho com pincel atémico com
tinta nanquim, e, freqiientemente, coloridos com aquarela. £ somente a partir
dos oito ou nove anos que a crianca compreende a prépria significacdo do
desenho em quadrinhos. Quanto a crianga pequena, ela a assimila como
desenhos executados em quadrinhos que ela traga antes de imaginar seus
contetidos. Sua surpresa é grande, quando se tenta explicar-the que um DQ &
uma histéria contada em imagens, comentada por textos curtos e que inclui a
permanéncia e a transformagao parcial dos herdis e dos cendrios. Podem-se
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propor folhas de papel de formato alongado, 0 que € o primeiro elemento
indutor do DQ.

Trabalho “a distdncia” com aquarela

Com adolescentes e adutltos, pode ser interessante trabalhar a disténcia
sobre folhas (de formato 50x65) no chao, com a ajuda de pincéis grossos
colocados na ponta de longos bastdes. Pode-se propor um trabalho com
 modelo natural diante de um objeto a ser tratado em duas tonalidades por
exemplo, em um tempo, voluntariamente, muito limitado {da consignade5a
15 minutos). Essa proximidade do trabalho dito “a distdncia” libera o gesto,
assim como as preocupagdes de precisao do sujeito, seus temores de fazer mal.
Assim, o préprio sujeito se libera, encontrando prazer nessa atividade Iadica,
pouco habitual, que desdramatiza as dificuldades de representagéo.

Com a mesma técnica, podem-se dar outros temas, tal como tragar suas
proprias iniciais. Se se quer tornar essa tarefa bem interessante, é preferivel
" que se fagam vérias tentativas em diferentes folhas do que retrabalhar sobre a
mesma. Pode-se acrescentar: tragar em duas valoracbes de aquarela, sein
retoque, no sentido de uma busca de efeitos gréaficos. Entéo, € interessante
analisar, tanto ao nivel pléstico quanto simbélico, a evolugdo ou os diferentes
processos empreendidos por sujeito para exprimir o melhor possivel sua
identidade que, aqui, joga-se nas iniciais.

Se os participantes demonstram interesse pela aquarela, é evidente que
um trabalho mais classico pode ser realizado. Ndo nos estenderemos nessa
técnica que se assemelha, de um lado, ao desenho “em valores” e, de outro, &
aquarela.

Observacdes e intervengdes do AAT em todas as atividades
de desenho '

O AAT observa com interesse se a atividade é investida ou vivida como
relaxamento necessario, apds um trabalho de grande concentragao. As vezes,
ele significa.ao proprio sujeito sua compreenséo daquilo que representa uma
produgéo, eventualmente, regressiva (cfe desenhos com pincel atdmico com
giz de cera). Ele estimula as pesquisas, seguidamente, feitas a um custo para
o sujeito: sair da impressao confortavel do saber fazer, ousando o desconhe-
cido.

O AAT sabeque,quandodo trabatho“namesa”, numerosas verbalizagbes
escapam-lhe. Pode ser que seja umanecessidade paraalguns de ter esse espago
de liberdade sem preocupagio de colocar em forma verbal nem plastica. O
AAT cuida para perceber 0 momento oportuno para propor, de novo, a
atividade de pintura. Freqlientemente, ele tem a ocasido de notar o desapare-
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cimento dealguns desenhos. Ele analisa o que, para o sujeito, pode representar
o dobramento furtivo de sua obra, o gesto de colocd-la na caixa postal do atelié
ouna lata dolixo, de d4-la a um outro participante ou destrui-la... Todas essas
situagGes séo bastante freqiientes no trabalho do desenho, o que prova que
essa atividade tem, nesse atelié, um estatuto particular que contrabalanga
aquele de outras técnicas mais exigentes e, por conseqiiéncia, mais investidas.

Consideragdes psicoldgicas sobre o desenho

Consignamos o aporte psicol6gico do desenho no capitulo geral sobre a
representagdo. De fato, o desenho constitui para a psicologia a referéncia
privilegiada da atividade figurativa enquanto objetivagio da imagem através
do gesto. Nessa perspectiva, o desenho ndo pode ser compreendido sem que
se faga alusdo  estrutura da inteligéncia que rege sua construgao. A possibi-
lidade de “darumaidade” aos desenhos permite-nos dizer a idade imaginaria
onde o sujeito coloca-se a fim de nela encontrar um objeto perdido.

Os obstéculos da representagéo, sobretudo, o corpo humano, sdo mais
claros nos desenhos que nas pinturas, por exemplo, mas também mais dificeis
de serem elaborados. Na maior parte do tempo, os terapeutas interpretam o
contetido imediato do desenho, a histéria queeleconta, mas o que, justamente,
interessa ao AAT é o movimento que permite —ou que impede — o sujeito de
colocar em forma esse contetido. Achamos que esse contetido, geralmente, é
pitoresco, enquanto asmodalidadesredundantes de representagdo pertencem
a estrutura mentalinconsciente e constituem o estilo subjetivodo pensamento.

A diferenca entre o desenho e as outras técnicas é a prioridade da forma
e a importancia das relagdes topolégicas. Os psicoterapeutas de criangas que,
geralmente, oferecem l4pis e hidrocores aos pequenos pacientes para estabe-
lecer uma forma de comunicagao por meio de imagens, contam com uma
habilidade que a crianga aprendeu fora dali.

O interesse psicoterapéutico é centrado seja sobre o pitoresco ou o
contetido dramatico da mensagem gréfica (figura de “menino” o qual faltam
as maos = “¢ melhor ndo mostrar as mios que fazem coisas proibidas”), seja
sobre sua tonalidade afetiva {figura de um sol antropomorfe muito brithoso =
raiva contra um pai muito poderoso), seja sobre a tradugéo de morfologias em
equivalentes pulsionais (figura de duas montanhas verdes = sejos volumo-
S0S). _ :
Num atelié pléstico, sendo o objetivo fortificar as capacidades simbdélicas
dos sujeitos, o desenho tem um papel diferente e, certamente, menos impor-
tante, pois o isolamento das relagdes puramente morfolégicas, fundamental
na escola, no aporta muito as necessidades expressivas subjetivas. Estando o
desenho mais perto do “espirito de geometria”, ele estd préximo da
conceitualizagio e da descrigdo partitiva dos objetos, seu resultado depende,
entdo, muito mais das aquisi¢des da l6gica. Também, é interessante trabalhar,
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de tempos em tempos, o discurso que as criangas tém, quando constroem um
desenho, para lhe fazer tomar consciéncia das nogées que utilizam para obter
diversos efeitos tais como a distincia, o afastamento, o ponto de vista, as
proporgoes, etc.

Isso quer dizer que as atividades propostas na arteterapia, partindo do
desenho constituem atividades de relaxamento que, na realidade, tentam
diminuir o rigor do desenho, de base, colocar em desafio sua l6gica, como um
jogo de palavras que faz rir ao compreender-se a lei que o desvenda. A
passagem pela dgua na carbonografia ou o triunfo da luminosidade e da cor
sobre o seco labirinto da estrutura num vitral tiram seu prazer de desafio que
essas atividades langam na forma pura. Nio é o caso dos artistas-desenhistas
que ganham essa aposta pela apropriacio.

Do ponto de vista do funcionamento mental, as atividades de desafio
dao-nos, precisamente, -a possibilidade de observar a capacidade de cada
Crianga em jogar, em transformar a realidade, em deixar-se levar pelo encan-
tamento e perigo do acaso. Essa capacidade depende de dois fatores pringi-
pais: de uma parte, da clara separagiio entre a estrutura objetiva e a estrutura
subjetiva do pensamento, garantia da distinggo entre o real e o fantasma; de
outra parte, uma certa confianca no outro considerada como destino, senti-
mento decorrente das relagdes equilibradas com os pais.

Salvo no dominio do DQ, o desenho ser4 a ocasidq de refletir sobre o
funcionamento da representago e as possibilidades de transcricio da forma
do objeto a partir da combinatéria dos tragos significantes. O DQ, em compen-
sagao, conduz-nos ao dominio dramético das relages témporo-causais. De
um quadro a outro, alguma coisa se conserva (cenirio, personagens) e alguma
coisa se fransforma. A quantidade de quadros, a complexidade da histéria, a
escolha dasimagens que levam A significagio damudangadependemdaidade
da crianga e da capacidade da colocagio em sequénciano adulto. A ordenagio
das imagens é adquirida de acordo com as mesmas condicSes de outras
capacidades inteligentes: relagio antes/depois, de pouco a pouco, inclusio de
uma situagdo intermedidria, compreensao de uma transformagio parcial,
coordenagdo das mudangas sucessivas do mesmo ciclo, coordenacio ou
encaixe de dois ciclos de transformagbes e inversdes na diregao do tempo.

Quantoao contetido, 0 DQ permite seguiruma histéria, s vezes, nonivel
discursivo ou no nivel figurado. O reprimido introduz-se entre esses dois
niveis, onde o sujeito tem a possibilidade inconsciente de escolher o que ¢
possivel dizer e o que é possivel representar no vir-a-ser. Esse vir-a-ser pode
ser o efeito da situagdo anterior, pode ser proposto como alternativa mais ou
menos coerente da situagio, pode até anular a primeira premissa de acordo
comomodelo de relagdo entre os acontecimentos com o qual o sujeito constréi,
entre outros, sua propria historia,
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AS MASCARAS

A méscara é um objeto (em madeira,
papeldo, couro, etc.) que serve para ocul-
tar orosto daquele quea coloca, deixando-
the a possibilidade de enxergar. De acordo
com as épocas e 08 paises, a miscara pre-
encheu virias fungGes: ornaf — na hierar-
quia tribal e religiosa; neutralizar a indivi-
dualidade do comediante ou do trdgico,
ocultar a identidade, como por exemplo,
quando dos camavais onde hi deboche andnimo e, finalmente, “trocar de
pele” por um curto instante sob a aparéncia de um principe, de um politico, de
um feiticeiro... - :

Em nossa sociedade, a méscara perdeu um pouco de suas fungdes
dramaticas; a liberdade dos costumes e o desabrochamento do corpo diminu-
fram seu interesse e esta tornou-se mais um objeto reservado as criangas,
acessério de teatro ou peca de colegdo, Quanto 3s mdscaras vendidas no
comércio, elas representam caricaturas grotescas estereotipadas sem o mini-
mo interesse estético. Em nosso trabalho, isso nos obriga a fazer um esforco de
reinvestimento da méscara a fim de que seu valor simbélico ndo se torne
zombaria.

As técnicas de fabricagio

As técnicas de fabricagio assim como 0s materiais utilizados sdo diver-
sas. Os povos nos quais a mdscara participa da vida quotidiana utilizam
largamente os elementos que os cercam: plumas, conchas, vegetais, etc. Aqui,
86 nos interessamos pelas mascaras fabricadas e utilizadas em ateliés
terapéuticos.

A mdscara feita em pedacinhos de gesso

Uma das técnicas muito difundida, atualmente, é aquela dita “de peda-
cinhos de gesso”. O processo de fabricagdo compreende, para comegar, o
revestimento dos pedagos gessados: trabalha-se diretamente sobre o rosto da
pessoa. Unta-se de uma substancia gordurosa, vaselina, por exemplo, depois,
umedece-se um por um os pedacinhos gessados em uma bacia de 4gua. Cobre-
se o rosto com esses pedacinhos de gesso, deixando s6 os orificios dos olhos e
do nariz. Pede-se ao “sujeito-modelo” (sentado) que permaneca o mais
inexpressivo possivel, e sobretudo, que ndo fale durante toda a duracio da
operagdo “estucagem do rosto”. Apés um certo tempo de secagem, pede-se
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que ele ajude o prético a separar a méscara do rosto através de expiragdes
profundas. E uma operagiio que nao é de sua natureza, nem do ponto de vista
téenijco, nem psicolégico.

~ Se demos uma descrigéio tio detalhada de uma téenica que néo aconse-
lhamos em arte-terapia, é porque ela pode servir para ilustrar a intensidade
das emogbes ligadas & morte que sua préatica suscita. Virios sujeitos, tendo
passado por essa experiéncia, testemunham sobre a ansiedade que havia
provocado neles. Eles descrevem seu sentimento de aprisionamento e
sufocamento durante a estucagem, depois, a “impressio de sair do estado de
coma”, quando da descolagem da méscara. Os outros dois momentos desse
processo também néo nos parecem calmantes. Eles correspondem & modela-
gem de uma resina na matriz de gesso e a coloragao da méscara em resina. A
manipulagdo da réplica da imagem facial é, de uma certa maneira, uma
reflexdo sobre o vivo e o imutével, certamente, interessante, mas muito
perigosa para 0s sujeitos psicolagicamente frégeis.

Técnicas praticadas em nosso atelié: papeldo e'papél mdché
A mdscara em papeldo

Essa técnica permite abordar a fabricacio do fantoche de vara com
cabega de papeldo. E uma proximidade da colocagio em volume mais dificil
que aquela da argila, uma vez que, aqui, o ponto de partida nio é uma massa
(como a argila), mas sim, uma superficie plana (a folha de papelao). Para
colocar volume no papeldo, dispdem-se somente de um estilete, de uma
tesoura, de um grampeador, de cola e de durex. Portanto, é necessério fazer
tentativas para compreender a especificidade dessa técnica. Depois, em um
segundo momento, € preciso poder antecipar o efeito dos gestos (corte,
dobramento, grampeamento...). Essas tentativas permitem que o AAT aprecie
seosujeito pode abordar oundo o fantoche de vara, e senaofor ocaso, a crianca
terd tido a0 menos, o prazer de fabricar uma mascara expressiva mesmo que
o AAT tenha-lhe ajudado.

" Antes de continuar, conversa-se com as criancas sobre as fungSes da
méscara, para evitar o erro, freqliente, que consiste em perfurd-la nos orificios.
Quando as nogdes de “esconder, nao ser visto” emergem, pode-se jogar com
o grupo com uma folha de papeldo que representa um esbogo da méscara,
perfurada ao redor dos olhos, do nariz, da boca, colocada sobre o rosto de uma
das criangas. Assim, passa-se aos sujeitos mais adptados a nogdo da constru-
$a0 de uma mdscara feita mais por acréscimos de elementos que por substragao
da forma de base. Freqlientemente, fazem-se, somente, dois pequencs furos
para os olhos.

Para a iniciagéo no trabalho em papeldo, 0 AAT faz uma demonstracio,

e A M NEECRTIN, A — T TR

| RIS AR il




206 SarA PAIN & GLADYS JARREAU

fabticando, rapidamente, v4rios volumes: cone, paralelepipedo, cubo, prisma,
ete. Para isso, ele marca os limites do papeldo com o estilete antes de dobra-los,
ou pratica uma dobradura, utilizando tesouras e grampeadores. Ele acrescen-
ta aos elementos, assim, constituidos, lingiietas de papeldo e mostra como
localizar sobre amé4scara o lugar onde introduzi-los. Para terminar a demons-
tracdo, ele esboga bem rapidamente uma méscara.

Cada crianga dispde de um quarto de folha de papel Bristol. E feito com
queelaavaliea altura conveniente da colocagio dos olhos, mostrando-lhe que,
se colocados muito alto na folha, sua testa ser4 vistvel. Depois, € pedido que
marque a separagéo dos olhos colocando sobre as palpebras fechadas o dedo
indicador e o médio, e conservando o posicionamento de seus dedos, colocs-

. los sobre o papel Bristol, marcando com o lapis.

O AATintervém junto damaior parte das criancas durante essa primeira
operagdo, visto que muitas delas tém dificuldades que podem estar ligadas &
sensacio desagraddvel de tocar suas pélpebras. Seguidamente, 0 AAT marca,
ele mesmo, o lugar dos olhos que serve de marca para todos os outros
elementos do rosto (recortados em cartdes de cores variadas, com tesouras ou
com a ajuda de um estilete). Assim, 0o AAT observa o que a crianga pode reter
da estratégia proposta. Ele ajuda, quando sua habilidade nio lhe permite
realizar as construgdes que deseja. Depois, a méscara é colocada em volume
através de dobramentos e pregas, criteriosamente, colocadas. Por dltimo,
propde-se todo tipo de elementos (tecidos, aparas de madeira, 1a...colados ou
grampeados) que permitem reforgar a expressividade. Também, pode-se
fazer com que pintem a méscara, mas a pintura arrisca escorrer e misturar-se
com superficies préximas, efeitos, freqiientemente, indesejéveis.

Um erro que ndo deve ser cometido nessa técnica é o de pintar améscara
antes de recortd-la. Isso resulta em cortar e perfurar um rosto pintado, enquan-
to em um processo que preconizamos, parte-se de uma folha branca para
construir um “rosto-méscara”, a experiéncia é completamente diferente.

Geralmente, essa atividade é muito bem investida pela crianga a partir
dos cinco anos e até o término da adolescéncia. Quanto ao uso da prépria
mascara, ela ndo é suportada pelos pequenos visto ser muito ansiogénica.
Acontece que algumas criangas, entre dez e quatorze anos, demandam-nos
jogar em um cendrio que elas inventam, trazendo suas maéscaras, fazendo,
assim, um paralelo com a técnica de marionetes. O pedido, geralmente, vem
das meninas que estio na puberdade, desejosas em mostrar sua feminilidade,
mas com o rosto mascarado.

A mdscara em papel méché

Ela ¢ proposta a partir dos dez anos. Essa técnica desenvolve-se durante
vérias sessdes, com tempo de secagem a ser respeitado.
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Conversa-se sobre as caracteristicas de uma méscara e, principalmente,
0 exagero dos tragos (quando se procura uma expressio grotesca) ou sua
estilizacdo (quando se quer permanecer no simbolismo).

Comega-se esbogando (a ldpis) sobre uma folha, e numa outra, uma
madscarade frente e, sucessivamente, uma de perfil. Muitos encontram dificul-
dades em realizar esse trabalho que é destinado a favorecer a antecipagéo e
permitir as intervengdes do AAT sobre o projeto, para torné-lo realizével, isto
é, moldavel.

Emseguida, fabrica-se a matriz comargila, isto 6, uma forma sobre a qual
os pedacos de papel miché tomardo forma. Tudo deve ser mold4vel, a prépria
méscara assim como o nariz, o queixo ou qualquer outro elemento do rosto.
Para que isto seja alcangado, é preciso modelar formas com bases mais largas
que o resto dos elementos, e isto é uma das maiores dificuldades de sua
fabricagdio. PropSem-se a marcar os planos bem claros sobre a mascara de
argila, pois os pedacinhos com os quais ser4 coberta amolecerdo as formas.
Quando a matriz estd terminada, ela & coberta com 6leo, para facilitar a
moldagem posterior da médscara propriamente dita.

Cobertura com pedacinhos de papel

Comega-se rasgando pedacinhos de jornal de dois a quatro centimetros -
de largura (os pedacinhos recortados com tesoura ndo tém a qualidade de
solidez necesséria que cria o entrecruzamento das fibras que constituem um
tecido espesso). Prepara-se uma bacia com cola celulésica (cola para papéis
pintados).

A méscara em argila deve ser coberta com cinco ou seis espessuras de
pedacinhos cujas camadas se entrecruzam para dar solidez. Cada pedacinho
¢ mergulhado na cola (no qual se retira o excesso) e colocado sobre a matriz de
argila. Recomenda-se seguir o percurso que parece “impor” o pedacinho. De
fato, descobre-se muito rapidamente que tendo o cuidado de aderir o méximo
possivel a argila, ndo se pode antecipar o percurso do pedacinho, quanto mais
¢ contrariado, mais se distancia das formas da matriz e mais se arrisca obter
dilatagbes. Se essas dilatagBes nio sdo perceptiveis quando da fase do traba-
lho, elas arriscam provocar decepgdes, quando a méscara estiver seca. O AAT
prevé e acompanha, em tais circunstincias, os sujeitos em dificuldade. Ele,
também, toma cuidado para que nio haja muita sobrecarga de cola. O AAT
percebe o quanito é dificil para alguns renunciar em nio impor 4 matéria sua
propria vontade. '

No momento dessa fase, Geneviéve, 10 anos, sensivel ao valor .
determinante da primeira camada, diz: “E uma prova de iniciagio, quando
conseguimos a primeira camada ¢ como se pudéssemos conseguir tudo.”

Um adulto, quando da colocagio dos pedacinhos, diz: “E o momento da
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reparacdo, cuido de minha mdscara, enfaixando-a.” Um outro diz: “Eu
encontro minha mée.”

Quando a méscara parece estar, suficientemente, coberta, ela € retirada
domolde, depois, faz-se com que ela seque em torno de uma semana (duragéo
que varia em fungio da umidade ambiente e da quantidade de cola emprega-
da}. Uma vez seca, a mdscara, coberta interiormente e exteriormente com um
“revestimento em dgua” que unifica as partes defeituosas e torna-a mais
s6lida, melhorando seu aspecto. Quando o revestimento a seu redor esté seco
(geralmente, é preciso contar de 1 a 2 horas), ela € polida com a ajuda de uma
folha de lixa bem fina, depois, passa-se para a coloragéo. A decoragéo pode ser
das mais fantasiosas.

Esse momento é a “hora da verdade”: a mascara nao foi suficientemente
constituida de camadas de papel, ela foi muito coberta de cola, ela se “desfaz”
antes de ser terminada ou, ao contrério, adquiriu um belo aspecto, de solidez
e até um belo som controldvel como aquele de uma pega de porcelana.

Observagoes e Intervengdes do AAT
Maiscara de papelio

A mascara, criada no ateli€, quando néo utilizada em um jogo dramético
propde-se a utilizagio por seu autor nem que seja por um curto instante. E por
isso que o AAT deve permanecer atento a sua construgio. O sujeito que
retranscreve na fabricagdio de sua mdscara seus problemas de esquema corpo-
ral, beneficia-se, nessa técnica, pela ajuda que lhe é dada, ndo naquilo que ela
transforma seu esquema, mas naquilo que ela transforma a imagem que os
outros terdo dele, quando estiver mascarado.

As produgdes plasticas deJacques sio influenciadas por seus problemas
orgénicos. Desde o seu nascimento, sofreu numerosas operagdes. Quando se
trata de criar uma méscara, os furos dos olhos sao colocados deuma maneira
andrquica e assimétrica. Esses furos condicionam a colocagio dos outros
elementos do rosto-mdscara. O “monstro” nio classificado por seu autor
enquanto tal, mas assim visto pelos outros participantes ¢ uma nova prova
para ele. Pertence ao AAT tornar possivel a criagio de uma mdscara portatil,

" isto é, atrds da qual seu autor poderd ver sem ser visto, o que j4 significa ter
colocado os othos no lugar daquele dos humanos.

O AAT observa o interesse em encontrar elementos que refor¢am a
expressividade, a habilidade manual e a capacidade em interessar-se pela
produgdes dos outros. Ele, também, cuida para que a utilizagdo da méascara
permaneca um jogo e que néo desperte angtistias intiteis no final da sessao,
angustias que ele ndo ters tempo de elaborar.
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Mascara em papel maché

Essa técnica decompondo-se em viérias fases, 0 AAT deve ficar atento
para que o ritmo das sessdes seja respeitado por todos. Na falta disto,
importantes problemas técnicos poderiam surgir, freqiientemente enganosos
para os autores.

Ele observa em cada um a resisténcia & consigna dada de fazer um
esbogo, a impaciéncia em trabathar diretamente na argila, as capacidades
préprias em antecipar. Ele, também, percebe a compreens#o dos sujeitos em
exagerar e simplificar os tragos do rosto-méscara, nio somente para dar a
caracteristica, mas também para levar em conta que, entre amatriz e a méscara
pintada, numerosas camadas intermedidrias arriscam diminuir a eficdcia
pléstica expressiva. O AAT acompanha com interesse as intervengdes que
simplificam os planos ou, ao contrario, que tém tendéncia de amolecer os
contornos das formas.

No momento da “untagem” da méscara de argila, o AAT estd interessa-
do pela descoberta que o sujeito faz de sua obra, suas verbalizagdes relativas
assensagdes de prazer oude desgostode se sentir acariciando oumassageando
um rosto, ‘

Quando do cobrimento com os pedacinhos, ele observa o cuidado dado
acolagem de cada um deles assim como a flexibilidade em seguir o pedacinho
em sua trajetéria, ou a obstinagio em querer que ele percorra um caminho
“mais racional, mais simétrico”, mas menos eficaz. O AAT, também, pode
notar o quanto alguns sujeitos trabalham em estado de dependéncia do AAT,
como se agissern s6 para lhe agradar e, nessa circunsténcia enganando-o sobre
seut trabalho para continuar sendo amado por ele. Freqiientemente, escuta-se
dizer: “Eu terminei de colocar todas as camadas de pedacinhos”, enquanto
esté claro que somente duas espessuras irregulares cobrem a matriz.

No momento de tirar o molde, antes da coloracio, as “tapeagdes”
aparecem. E interessante observar como o autor poderetomar tudo aquilo que
foi dito pelo arte-terapauta durante o trabalho sobre a técnica, a partir da
experiéncia, assim como das reagdes frente a esses fracassos: alguns destroem
com muita raiva sua obra, enquanto os outros tentam desesperadamente
arrumé-la.

Considerac¢des psicolégicas sobre a
constru¢io de uma mascara

O fendmeno cultural da méscara permitiu uma ocasido de reflexio aos
antropélogos, etndlogos e psicanalistas. De um ponto de vista psicolégico, ela
constitui um lugar de sintese de dois mecanismos que estio na base do
psiquismo: a projegio e a identificagdo. A circunstancia de ser como um oufro
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e de conservar-se em si mesmo ¢ tornada possivel gragas ao intérprete da
aparéncia. A méscara permite provocar no outro reagdes que, por sua prépria
presenca, o sujeito é incapaz de obter, tornando-se, assim, o simbolo dessa
impoténcia cuja causa estd, freqiientemente, ligada aos sentimentos de vergo-
nha. Enfim, a méscara néo oculta nada, salvo o que é muito conhecido. Seu
. mistério consiste em criar um mistério, A méscara faz surgir um olhar, como
* H. Michaux (1972) observa: “Basta que se aplique a uma maga colocada sobre
~ amesa uma méscara, logo um lobo, para que ela othe”.

No entanto, néo sio os problemas gerais da mascara que interessam ao
arte-terapeuta. No atelig, ndo ¢ proposto que se jogue com as mascaras, mas
que sejam fabricadas, isto ¢, imaginar e produzir uma aparéncia portitil. Isso
satisfaz a tentativa expressiva dos participantes, aos quais nao se quer que
corram duplo perigo; ao introduzir a voz e o gesto, anular, pela zombaria, o
valor dramético da méscara, ou fazer com que surja uma angustia de destrui-
¢do muito violenta para poder ser contida.

A fabricagdo da méscara inclui todos os aspectos da criatividade: a
capacidade de organizagio perceptivo-motora, a integridade da imagem
corporal, a compreensao das relagdes prépriasa I6gica do espago, a represen-
tacdo simbélica do que, em uma méscara, faz referéncia i dupla determinagio
da subjetividade: a histéria da cultura e a histéria pessoal. De acordo com a
técnica utilizada, capacidades diferentes sio colocadas em prova: assim para
© papeléo, a habilidade dos gestos de dobradura, o sentido da topologia da
figura, acompreensaoda l6gica dos volumes; para o papel miché, a capacidade
em compreender a correspondéncia reversivel entre o direito e o avesso das
supetficies irregulares e continuas. Essas nogdes, tio geométricas quanto
.parecem, jamais sdo neutras do ponto de vista subjetivo, o papeldo que
representa o eixo das significagBes que vio da rigidez 4 ambigiiidade, a
moldagem das correspondéncias morfol6gicas do céncavo e do convexo
propriosemconterosafetos que concernema diferenca dos sexos, o travestismo
e a homossexualidade.

Um dos caracteres fundamentais da miascara é sua capacidade de
distanciamento. Por um momento, ela faz parte do sujeito em um jogo social
preciso e, depois, ela cai como uma casca. Nesse sentido, a méscara é um
emblema da morte, &s vezes, representando o que tem de efémero e de eterno
nohomem, pois a méscara, sendo aparéncia, permanece muito mais imutdvel
que a figura que ela oculta. A lei da simbolizagio quer que a morte seja
representada pelo o que a nega, alguma coisa da consigna do imutdvel,




Lista do Material

Pintura
Matgrial

- Mesa-paleta de 16 cores (figura 9/10)

- Pincéis aquarela ntimero 4 ¢ 11 (minimo: um para cada cor)

- Pincéis suplementares para misturas, pincéis-escovas de formas e
de tamanhos variados - ¥

- Paletas .

- Trapos

Cores: Guache em p6

preto
branco 3
amarelo-limio B
amarelo-ouro
laranja

ocre
roxo-terra
vermelhio
carmim
azul-cobalto

N.doR.T. Paraas denominagtes dasécnicas contou-se com acolaboragdo da arte-educadora Jane Becker,
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azul-marinho

violeta

verde

verde-esmeralda

cinza e rosa {a serem fabricados)

Colheres ( para preparar as cores)

Papéis

Formatos: 50x60, 75x110, A4, tiras para DQ.
Qualidade tipo: Robur 112 g, kraft, Ingres., papel impermedvel na
dgua (para ecoline).

Desenho

- gizes de cera (bastdo)

- tintas coloridas (tipo ecoline)

- pincéis atdmicos coloridos de diferentes espessuras ou hidrocores
- l4pis pretos comuns e de cera

- tinta nanquim

- pincéis aquarela niimero 1, 4, 11

Papéis: cfe. pintura (excluir papel de grande formato)

Modelagem

- terraargilosa paracozinhar: vermelha, branca e preta (prevendo-se
uma decoragido com substéncia terrosa) .

- pranchetas individuais de madeira, de férmica ou de azule]os

- guias de madeira que podem-se sobrepor (espessura de 8a 10 mm)

- rolo de massa

- desbastadores e espatulas de formas variadas (figura 2)

- pincéis para decoracio com barbotina

- pincéis-escovas para limpar as pegas ap6s o polimento
- esponjas
- fios para cortar a argila /

- trapos

- plasticos para conservar as pegas timidas %
- lixa de papel (nimero 00, 1, 2)

- facas fig.2

- pincéis finos para decoragdo com substincia terrosa
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- pincéis-escovas (em torno de 1 cm para limpar as decoragdes em
cavidades ap6s o polimento)

Linoleogravura

Projetos

- papéis brancos e pretos
- decalques

- lapis

- gizes brancos e pretos

Gravura

- Lindleo (espessura 4 mm, de cor havana — as outras cores contém
um produto que as torna impossivel de serem gravadas)

- cabos de goivas desmontéveis, especiais para lin6leo

- goivas de formas variadas (figura 3)

Impressio

- papéis de qualidades e de cores variadas . '

- tinta anilina (mais f4cil de ser utilizada que a tinta tipografica)
- rolos-tinteiro

- rolos e brunidor

placas de vidro para colocago das tintas nos rolos tipograficos
- percevejos

Cartao para raspar

- cartdo preto fino, de boa qualidade para raspar
- canefas

- estiletes de pungéo

Monotipos

- placas de vidro ou de formica

- tintas: anilina ou guaches

- rolos-tinteiro ‘

- esfuminhos, pincéis velhos com pélos encurtados, bastdes, etc.
papéis de diferentes gramas (de 30 a 80 g)

=
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Relevo em metal

- folhas de metal (espessura que varia entre 0,8 a 0,2 mm)

- instrumentos especificos para gravar o metal, pregos, grampos de
duas pontas

- pedagos de espuma, carpete ou tapete

- Massa de calafetar

- papelic
Colagens
Suportes
+ - Canson, kraft, papeldes, tecidos, madeira, etc., papéis betuminado
(para mosaicos)
Colas
- celulésica para papéis, de encadernagio ou especial “para tecidos”,
borracha sintética para cortiga, bem forte para qualquer outro
material
Tesouras
- umas reservadas para papel, outras para tecidos
Estilete

Papéis diversos
- jornais, papéis de embrulho, papéis pintados, etc.
Diversos

- tecidos variados, folhas de madeira para pregar, cortigas, graos
diversos (milho, lentilhas, ervilha, etc.), pregos, etc.

Vitrais de papel
Projeto

- papéis brancos, lapis, borrachas, gizes brancos
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Realizacdo

- papéis Canson ou papelio preto ou de cor escura
- papéis celofanes de cores diferentes

- estiletes de pungio e canetas de pena

- tesouras, estiletes

- colas (de preferéncia em “bastio”)

Carbonografia

- papéis brancos impermeéveis na 4gua

- folhas de carbono hectogréfico (desconfiar das violetas que tém
tendéncia de invadir as superficies vizinhas)

- Ponta Bic (pontas duras)

- velas brancas e/ou giz de cera branco

- mata-borrdes e jornais

i
- trapos de algoddo ]
q
X
3
Miscaras !
i
EE
Em papelido i

Cfe. cabega de fantoches de vara executadas nessa técnica

Em papel maché

primeira etapa: a matriz ‘J
- argila

- pranchetas-suportes

- desbastadores e espétulas

segunda etapa:a base da mdscara

- 6leo (de linho ou de mesa)

- papéis jornal

- bacia

- cola celulésica preparada em grande quantidade

terceira etapa: o ¥rmino

- revestimento em dgua

- guaches de cores variadas
- verniz incolor
- pincéis para revestimento e verniz, pincéis aquarela para a guache 4

B i
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Marionetes

- material comum indispensavel para todas as técnicas: o painel
(figura 4)

Marionete plana
Projetos

Papéis, lapis, borrachas, giz de cor
Realizacdo

- Bristol (250 g) ou placa de isopor (5 mm de espessura) e papelao
400 g (para pegas articuladas)

- estiletes e tesouras

- grampos de duas pontas

- grampeadores

- cola de tecidos

- tecidos variados, 13, couro, peliga, botdes, pérolas...

- durex para trabatho em Bristol, durex de embalagem para placade
isopor

- bastbes de madeira de 1 cm de largura

Fantoches de véra

Para a fabricagio da cabega em papel mdché cfe. mascaras mesma técnica

Fabricagdo da cabega em papelio

Bristol (250 g) de cores diferentes

estiletes de corte e tesouras

- grampeadores

- durex

cola universal

- pequenos tecidos variados, 13, couro, pelica, botdes, pérolas,etc.
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A

Fabricacdo do corpo N

- tecidos variados, etc...
- bastGes (de segdo quadrada de 1 cm)

- grampeadores e/ou material de costura
- colas de tecidos e cola universal

ST e e
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Ilustragées da Vivéncia no Atelié

CECILE

ou a palavra em questao

Cécile € a segunda de uma fraternidade de trés criangas. Ela chega ao
atelié com cinco anos, dois anos ap6s Mathieu (seuirméo, um ano mais velho).
Enquanto ele é sedutor e socidvel, exprimindo-se facilmente verbal e plastica-
mente, Cécile tem um fisico franzino, é muito timida e s pronuncia raras
palavras, Ela se exprime somente pela pintura. Cécile parasita seu irméo mais
velho ao ponto de impedi-lo de participar das sessdes destinadas as outras
técnicas que ela recusa abordar. Todas as minhas tentativas para separé-los
fracassaram durante trés anos.

Durante os dois primeiros anos, as pinturas de Cécile sdo, particular-

mente, expressivas. No terceiro ano, seu desejo de apropriar-se das descober-
tas picturais de seu irmao (tais como suas tentativas de busca de perspectiva,
de reflexos, de expressdo da luminosidade...) abateram, pouco a pouco, suas
préprias produgdes. Sua maturidade néo é suficiente para compreender os
processos de Mathieu. Entio, ela faz coabitar sobre a mesma folha expressoes
de niveis bem diferentes, o que diminui sua expressividade.

Durante um ano, Cécile interrompe suas visitas ao atelié. No ano
seguinte, ela retorna sem Mathieu. Entdo, com nove anos, ela demanda para
ingressar novamente, mas, desta vez, com Julie, sua irtnd de cinco anos, o que
recuso. As circunstincias me haviam, até aqui, forgado a ser paciente, eu nédo
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queria mais deixar escapar a ocasifio que, enfim, havia-me sido oferecida de
poder estabelecer uma relagio terapéutica com Cécile.

O que toca, antes de tudo, é a disparidade entre seu excelente nivel de
expressao plastica e sua pobreza verbal. Ela emite somente algumas sflabas
com uma voz muito grave, como se viesse das profundezas. Quando comuni-
quei a Sra. R. sobre minhas preocupagées, ela me respondeu: “ela & como meu
marido, mais secreta, mais introvertida que seu irmao e sua irma, mas nio h&
nada de anormal.” Sra. R. dizia: “a timidez, isso passar4...”

Aqui, relato as primeiras sesses deste inicio de ano. As criancas, a maior
parte novas, observam-se para, depois, entrarem em contato. Alguns falam
com Cécile, que nio responde. Um menino diz: “ela é “mudo”. “Como?” “Ele
retoma”: ela é m-udo..”. depois: ela ¢ muda...Eu respondo: “ndo com seus
pincéis”, depois, mostrando a casa pintada por Cécile acrescento: “quem
gostaria de morar nessa linda casa?” “eu” ouve-se por todos os cantos; entio,
eu pergunto a autora: “quem vocé convidaria?” Minha pergunta permanece
sem resposta.

Uma semana mais tarde, Cécile pinta um barco. Continuando o trabalho
esbogado anteriormente, para tentar introduzi-lano grupo, ajudé-laareinvestir

" a palavra, eu digo: “é bonito esse barco, quem gostaria de partir em viagem
nele?” Novamente, as criangas manifestam seu entusiasmo e Cécile torna-se
bem consciente do interesse suscitado por suas pinturas. Ainda que ela
permaneca fechada em seu mutismo, alguns sorrisos discretos aparecem
(figura C/1). _ .

Um pouco mais tarde, Cécile pinta uma montanha-e trés pessoas sepa-
radas (figura C/2). Para minha pergunta: “conte o seudesenho”, ela responde:
“€ a montanha.” As criangas aproximam-se espontaneamente, e Cécile conti-
nua: “é o papai, a mamae é uma filhinha.” Quando pergunto: “o que eles
fazem?” Cécile nio responde. Entio, solicito as criangas, propondo-thes um
jogo: “vamos tentar adivinhar e Cécile nos dir4, se estamos certos ou nio,”
Cécile contenta-se em responder com a cabega, fazendo um gesto de negacéio
paratodasasperguntas até que uma crianga pergunta: “eles viocolheralguma
coisa?” Cécile diz: “sim”, e o jogo de adivinha continua por um momento e
Cécile, confiante, decide nos dizer: “cogumelos”, o que ela se empenhar4 em
acrescentar em sua pintura. Aqui, vé-se que, isolada de seu irmao, a menina
pdde estabelecer um primeiro contato com seus colegas com a intervengio da
terapeuta. Nas semanas seguintes, ela recusa participar do grupo de marione-
tes e pinta com uma animadora. Percebe-se que ela escolhe pintar, novamente,
‘0 mesmo barco, mas, como com minha colega a rela¢fio de transferéncia nio
pode-se estabelecer, o barco nio € mais habitado, ndo tem nem mar, nem céu,
avida, comosetivesseseretirado do “sujeito” escolhido e aslinhas enrijeceram-
se (figura C/3). :

Eu decido rever os pais que, alids, mostram pouco interesse em encon-
trar-me. O pai, muito seco, faz parte de uma fraternidade de quatro fithos, a
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mée, autoritdria e dinimica, de uma fraternidade de sete. Ambos se descrevem
como solitdrios em sua inféncia e juventude, e pensam que Cécile se parece
comeles. Entretanto, quando trabalho com eles as suasresisténcias, eles dizem
que as dificuldades de Cécile comegaram, quando era muito pequena. Com
dois meses, ela teve uma grave toxicose e foi hospitalizada durante um més:
salvou-se por um fio. Ela viaja para se reestabelecer na casa de seus avés
maternos. Fouco apds seu retorno a casa dos pais, o pai tem tuberculose e
Cécile,ndo sendo vacinada, é aconselhada a voltar para a casa do avés por
alguns meses. Ela s6 retorna a Paris com quinze meses.

" Durante varios meses, ela nio fala. Mais tarde, a professora da escola
maternal assinala que Cécile ndo possui nenhuma troca verbal com ninguém,
queela fazsinaiscoma cabega. Com quatroanos, empreende uma psicoterapia
de grupo com duas outras criangas. Os pais constatam uma “pequena melho-
ra”, mas, depois de um ano, decidem interromper o tratamento, “Cécile ndo
queria mais continuar”.

£ no ano que se seguiu essa experiéncia que Cécile veio ao atelié com
Mathieu, sem que os pais tenham julgado oportuno nos assinalar esses
elementos de sua biografia. A respeito do ano passado, eles dizem: “com oito
anos, Cécile tripudiava na aula e escondia-se sob a mesa...” A mée continua:
“esse ano ela trabalha muito mal...” Essa frase-chave permite-me fazer com
que os pais compreendam a necessidade de continuar o trabatho empreendido
no atelié. De fato, enquanto as dificuldades assinaladas nio prejudicavam na
escola, os pais negavam as anomalias de comportamento de Cécile. Essas
dificuldades vao permitir, talvez, uma objetivagéo de sua patologia pelos pais.

Algum tempo mais tarde, Cécile retorna no inicio da sessdo no atelié
acompanhada de Julie, sua irma mais moca, para que ela assista ao espeticulo
de marionetes no final da sessdo. Eu reenquadro nosso trabalho, mas, excep-
cionalmente, Julie permanecera no atelié, uma vez que “ndo pode ir embora
sozinha”. Mais uma vez, amie desprezou o enquadre: “no teatro de fantoches,
elas vdo juntas, eu ndo pensava q'ue isso provocaria tanta histéria...”

A ambigiiidade da mae, assim como a do pai, frente ao trabalho empre-
endido com Cécile é flagrante. Ela estd em uma linha que eles adotam de uma
maneira geral diante dos problemas do comportamento de sua fitha. Eles
negam a existéncia, ocasionando elementos que confortam a inquietude que
se pode ter quanto ao futuro dessa crianga. A psicoterapia foi, prematuramen-
te, interrompida apés um ano onde eles constataram uma melhora. No atelié,
amae “desorganiza” o quadro, banalizando-o, eisso, justamente, no momento
onde o trabalho terapéutico tornava-se possivel.

O trabalho na transferéncia prossegue com Cécile, que me enviou uma
carta e urn desenho de “aula de neve”. Isso nos prova que sua terapeuta e seus
colegas (com os quais foi tio dificil fazé-la estabelecer uma relagio) estdo
presentes no seu pensamento. E na volta da montanha que a Sra. R. decide
interromper as sessSes de atelié, alegando diferentes pretextos cujo principal
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€ que Cécile deve cuidar de sua irma mais nova, nas quartas-feiras.

Depois de varios anos, o acaso faz com que encontre a Sra. R. Parece que,
em um ano a cada dois, um novo encontro terapéutico é empreendido, depois,
quando algum progresso é percebido, ele é interrompido e dai a recaida.
Também reencontrei Cécile que me disse que queria fazer um desenho. Pode-
se imaginar, através dessa escolha que, apesar da interrupgdo do trabalho
empreendido no atelig, ele continua em Cécile.

Muito tempo depois, os pais me demandam com insisténcia para que
retome as atividades com Cécile, agora, com 16 anos. Eles querem impor-me
seu ponto de vista: “ensinar-lhe a profissio de desenhista, colocando-a em um
grupo dito pedagdgico.” Eu lhes respondo que para realizar esse projeto nédo
faltam ateliés em Paris e que eu estou surpresa por eles se enderecarem a mim
com tanta insisténcia. A resposta & “é por causa do pequeno ambiente familiar
que reina em seu atelié...” Entdo, eu acrescento que gostaria de encontrar
Cécile sozinha e ver suas recentes produgées plésticas a fim de poderjulgarse
sua evolu¢do permitiria responder favoravelmente a sua demanda. Apbs
muitas reticéncias, eles acabaram aceitando essa proposigdo. Cécile vemn
alguns dias mais tarde com seu dossié de desenhos. Seu fisico é sempre
franzino, seu corte de cabelo e sua roupa fazem com que ela se parega com um
garoto. O didlogo € dificil, ainda que ela diga que tem muita vontade de vir.
Seusdesenhostém ocharmeda ingenuidade. Pensando que, semdtivida, seria
pouco benéfico para ela introduzi-la em um grupo de adolescentes com
demandas de aprendizagem, mas que, entretando, poderia ser a oportunida-
de de retomar o trabatho comegado virios anos antes, eu deixo em suas maos
a decisdo, propondo-lhe um contrato propriamente terapéutico. Preservar a
intimidade de nosso trabalho fora do olhar e a escuta dos pais parecia-me uma
condicao indispensavel. Eu propus a Cécile que refletisse e, depois, telefonas-
se-me, dando a resposta. Nunca mais ouvi falar sobre essa familia.

Vé-se, claramente, que todo compromisso arriscava tornar-se uma cum-
plicidade com os pais no nio-reconhecimento da patologia de Cécile. Ocultar
Oqueeu pensava, certamente, ndo iria ajuda-la, mas teria sido uma maneira de
entrar na prépria dindmica de sua patologia.

As dificuldades encontradas nos encontros com os pais, a negacdo
permanente das recompensas reais das diferentes curas empreendidas, po-
dem ser um dos componentes da dificuldade de Cécile em superar seu
mutismo. O trabalho empreendido com Cécile foi muito centrado sobre a
palavra, associando-a s criangas do grupo. Osjogos vocais ritmados em torno
das produgdes plésticas muito valorizadas de Cécile reintroduziram-na, pou-
€0 a pouco, em um mundo sonoro. Ela saia, progressiavamente, de seu
isolamento. Se esse trabalho ndo pade ser prosseguido por um tempo bastante
longo, deixou, ao menos, tragos suficientemente importantes que nos foram
significados quando Cécile tornou-se adolescente, por sua escolha em apren-
der profissionalmente, o desenho.
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ERIC

ou a elaboragdo de uma marca do corpo

Eric tem sete anos e meio, mas parece ter nove. Sua atitude, quando de
nosso primeiro encontro, denota um constrangimento: ele faz caretas e é
irdnico. Uma larga mancha vermelha e violdcea sobre sua méo direita evoca
uma seqiiela de quelmadura ou um angioma.

Em suas primeiras pmturas notamos uma grande instabilidade em seus
meios de express#o. A primeira pintura representa um barco sobre um mar
pintado de branco, como de neve ou de gelo. Do barco mergutha um homem,
armado com um punhal cujo movimento é dindmico. Notamos que as plumas
dos passarosapresentam-se como os dedos de umaméo. Uma delas é vermetha,
o que nos faz associar 2 méo de Eric. No mar, véem-se representagbes que mais
se parecem larvas que humanos. A segunda pintura representa dois para-
quedistas idénticos que somos tentadas a relacionar com os dois passaros que
figuram na primeira. O solo ndo é representado em nenhuma delas.

Apdsalgumas sessdes onde ele passa de uma maneira surpreendente da
flexibilidade arigidez de expresséo, Eric participa de um grupo de “Marione-
tes Planas”. Ele escolhe o heréi do conto irlandés “o pequeno alfaiate de
Galway”. A escolha do personagem principal surpreende pois € sabido que
seus contatos com as outras criangas eram quase nulos. Seu primeiro projeto
de representagdo do alfaiate era “ilegivel”, primitivo e até patolégico a ponto
de evocar um “sopro delirante”. No mais, ele é, violentamente, recusado pelo
grupo que sugere retirar o papel de Eric.

Este momento do processo do grupo mostra uma das maiores dificulda-
des de nosso trabalho: permitir que algumas criangas exprimam suas dificul-
dades, tentar ajudé-las a superd-las sem, por isso, sacrificar a dindmica do
grupo. Aqui, seria preciso tranqiiilizar todas as criangas, acalmar sua impaci-
éncia, compreendendo 0 que significava para Eric esse modo de expressao,
depois, ajudé-lo, eventualmente, a abandonar este modo de expressdo para
evitar que o grupo o rejeitasse. Entdo, sento ao lado de Eric, sugerindo-the
melhorar seu desenho paraque “o pequenocalfaiate possacortar, costurar,etc...”
Meus encorajamentos permitiram-lhe fazer um segundo desenho, aceitavel
pela outras criangas (figura E/1-2).

Quando da segunda fase do processo, uma das criangas pergunta para
Eric: o que vocé tem na mao?” Ele finge ndo ouvir e, desastradamente, no
momento preciso onde eu queria retomar a questdo, o grupo me chama,
insistentemente, e permanego preocupada por ndo ter podido recuperar esta
oportunidade de elaborar mais o problema posto.

A quarta-feira seguinte, Erxc estd ausente: duas criangas do outro grupo
propdem fabricar em comum “o pequeno alfaiate” e, quando Eric voltar,
dividir o papel entre os trés.
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Alguns dias mais tarde, na ocasifio da reuniio anual com os pais, eu
proponho um encontro com suamae. A Sra. X. apresenta-se como uma mulher
inteligente, fina, precisa e fria. Ela diz: “Eric tem um irmao dois anos mais
velho que ele, o pediatra diz que eles vivem como gémeos. Eles tém o mesmo
tamanho. Jean € um intelectual, dotado, enquanto Eric € um terrestre, forte,
musculoso.”

Rapidamente, eu associo aos dois péssaros da primeira pintura, assim
como aos dois para-quedistas idénticos. O que me toca é que, ao longo de toda
nossa entrevista, a mao de Eric estd presente de uma maneira latente. Por
exemplo, a Sra. X diz: “Eric é muito manual...Eu fiz com que ele estudasse
piano, mas ele quis parar.” Enquanto Jean estuda flauta, a escolha do piano,
para Eric parece-me muito significativa. Entao, pergunto: “em casa, vocé fala
da méo de Eric?” Sra. X: “sim, freqiientemente com o pediatra e com seu pai,
quando ele vem. E o préprio Eric %ue decidird se quer que seu angioma seja
tratado com laser ou operado.” E assim que aprendo que seus pais sdo
separados, o que foi pudicamente anunciado, parecendo uma lamentacéo.
Depois, a Sra. X continua: “desde quarta-feira passada, ele est4 com uma febre
mexplicdvel pelo pediatra.” Essa febre persiste até a quarta-feira seguinte. Eu
associo a tltima sessdo onde a méo de Eric havia conduzido uma questao que
permaneceu sem resposta, deixando um constrangimento. Durante a semarna,
Eric havia dito a sua mae: “eu nfo quero mais ir ao atelié, é muito importante,
€ muito forte, eunio possodizer por que, mas eunao posso mais ir.” Portanto,
devo convencer a mae da grande importancia de sua volta ao atelid sem, por
issb, contar-lhe o que havia acontecido na tiltima sessdo...Eric retorna para a
rgpresentagdo e joga as cenas em alternancia com os criadores da marionete.
2?51 deles, constatando o quanto o comportamento de Eric era inadequado,
diz: “Ele nao est aqui.”

Algumas semanas mais tarde, Eric participa no atelié de pintura. Ele
pintacom muita aplicagio um retangulo que constitui a parte essencial de uma
casa, depois, o sol eseus raios (figura E/3). Sobre o “reténgulo casa”, Eric pinta

- um grande F que, rapidamente, as criangas identificam como a marca da casa

de Picsou, 0 que o encanta. Eric diz: “Piesou s6 pensa no dinheiro, fizeram-lhe
um eletroencefalograma por moedas”. Depois, ele personifica o sol e de um
dos raios, ele diz: “é umbrago quebrado.” Entao, ele pinta Picsou, personagem
pretosobreo telhado da casa, acrescentando uma barreira vermelha e, depois,
uma priséo. Elediz: “vocé vé que ele tem as maos queimadas, porque ele tocou
na barreira vermelha. O sol s6 pensa nele e aqueceu demais a barreira sem
pensar nos outros. £ proibido tocar na barreira.” )
Eu comento: “vocé acha que uma mdo pode ser queimada porque fez
alguma coisa de proibido.” Nesse momento, Eric afunda sua cabeca nos
ombros, vira-se brutalmente e diz: “cachorro a reacio, auto A reagdo” depois,
completa sua pintura, fazendo um “cachorro-carro, uma cidade sobre uma
nuvem”, em seguida “a enfermeira para Picsou”. Esti-se inclinado a pensar
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que a enfermeira para Picsou pode simbolizar ¢ inicio da reparagdo j& que o
gesto com o qual ela é executada é completamente inabitual: o pincel &
segurado entre as duas méos como em um gesto de prece. Temosjé constatado
em outras criangas que uma mudanga radical no modo de segurar o pincel
assinala uma mudanga do préprio sujeito. Ndo esquecemos que, aqui, é
precisamente, a méo que estd em jogo.

Algumas semanas mais tarde, Eric chega acompanhado de seu pai (pela
primeira vez), ele é muito desembaragado. No atelié de modelagem, Eric
mostra uma aplicagio particular e comenta o que faz: “eu fago um trampolim
fino! Eundo consigo sustentar os parapeitos.” Eu o ajudoa consolidar sua obra.
Ele fica furioso. Um menino testa o trampolim com um carrinho: ele cai. Eric,
seguro de si, diz: “néo é feito para isso, mas, ao contrdrio, para saltar mais
longe.” Entfio, ele fabrica uma pequenabola de argila e faz uma demonstracéio
bem-sucedida da efic4cia de seu trampolim. Ele parece bem confiante do
resultado.

Quando da fase da llmpeza dos instrumentos, Eric lava um deles,
atravessa o atelié, enirega-me solenemente para que eu examine e diz: “claro
e limpo”. Imitando sua maneira de falar, retomo suas préprias palavrasem um
tom, ainda, mais solene “claro e limpo.” Encantado pelo prazer dcjogo sonoro
ritmado, ele limpa todos os instrumentos do atelié recomegando, a cada vez,
amesma encenagio acompanhada dos mesmos comentérios. Sem divida, sua
mao tornou-se clara e limpa desde a interpretagio que lhe havia sido dada a
respeito de Picsou e da barreira. Isso lhe permitiu elaborar, suficientemente,

seus conflitos para fabricar esse trampolim, simbolo do salto que est4 aconte-

cendo em sua vida.

Ainda mais uma vez, notar-se-4 que uma sessdo de modelagem que
marca o fim de um processo é significada pela fabricagdo de umabola de argila.
E, de alguma maneira, um retorno a um dos exercicios propostos, quando da
primeira sesséo de modelagem do atelié, mas, desta vez, sua produc;ao estd
integrada em um contexto.

A respeito do angioma e do mal-estar que o acompanha na familia, pode-
se evocar, entre outros, uma crenga que circula em algumas provincias
francesas:“uma mancha vermelha” (emitando um morango) em uma crianga
é a marca. infamante da mie que faitou. Além disso, Eric vive rodeado de
mulheres: mie, tia, av6. Simbolicamente, ele faz recair a falta sobre o pai-sol,
egofista (ele ndo pensa nos outros e aquece muito a barreira) e sobre ele mesmo
que transgride o interdito. Eric estd entre o fogo (o s0l que queima) e o gelo,
visto que, aqui, devemos recordar o “mar de gelo” da primeira pintura. Essa
expressao pictérica tornou-se mais compreensivel quando da entrevista com
a Sra. X, muito racionalisante e fria, mas bastante inteligente e fina para
permitir a realizacdo de um trabatho com Eric.

Para concluir, o Atelié permitiu que esse menino exteriorizasse seu vivido

doloroso, a desgraga de sua méo arrebatadora de um sofrimento psiquico tao

i i
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grande que era pouco falado. Noimaginério da mie, tudo o quetocavaaEricera
reconduzido & mao, enquanto seu irméo desfrutava de uma confianga baseada
sobre seu futurodeintelectual. A expressdoverbalsé se poderd formular através
damediagdoda pintura. A partir disto, oreconhecimento pelo grupode criangas
ter-lhe-4, sem diivida, permitido reinvestir sua méo.

HADRIEN

ou as dificuldades dos atendentes frente ao talento real

O caso de Hadrien permitir-nos-4 levantar dois problemas que, talvez,
sejam os mais dificies de serem resolvidos entre aqueles que se apresentam no
atelié. O primeiro problema é aquele da conduta do tratamento de um sujeito
psicético, extremamente ansioso, sofredor, e com o qual a transferéncia
instala-se de uma maneira intermitente, passando, rapidamente, do positivo
ao negativo. O segundo ¢ o problema institucional de orientagdo dos sujeitos
que tém um talento plastico evidente, mas cujo comportamento nao permite
que sejam integrados nos grupos de aprendizagem de acordo com suas
capacidades e nem em um ensine individualizado.

Tentaremos responder ao primeiro problema, descrevendo os diversos
momentos do tratamento de Hadrien onde nosso papel pode ser percebido
como aquele dg encontrar, a cada vez, uma atividade organizadora do estado
hic ef nunc do sujeito. Esses momentos alternam-se de uma sess3o a outra e até
podem-se suceder durante a mesma sess&o semn que se possa prever a emer-
géncia. Portanto, somos obrigados a esperar e seguir os movimentos, as vezes,
bruscos, de mudanca de atitude do paciente,

A mie de Hadrien dirige-se a nds de forma espontinea. Ela parece
cooperadora e simpética. Ela fala diante de seu filho de 11 anos e meio: “ele é
psicdtico. Ha vdrios anos, ele é acompanhado por uma instituigdo.” Os pais de
Hadrien sdo separados ha varios anos, o pai vive no Oriente préximo e,
cpnforme amae, nao seimporta comele. Antes, eles viveram na Itdlia onde era
a dolce vita. Hadrien s6 comegou a falar em torno dos 3 —4 anos e, quando ele
tinha 5 anos, a mée decidiu vir a Paris para consultar. Eles permaneceram
morando aqui e Hadrien foi, imediatamente, acompanhado em uma clinica
psiquidtrica. ' :

Em um primeiro momento, Hadrien recusa qualquer contado comigo
percorrendo o atelié com um ar inquieto. Seu comportamento faz-me supor
que serd dificil fazer com que ele participe de um grupo. Em compensagio,
quando lhe proponho material de deserho, fico imediatamente surpresa pela
qualidade de suas produgGes. Decidimos, entdo, que ele comegard, em um
primeiro momento, um tratamento individual e, depois, se sua evolugio
permitir, seguir as sessdes em grupo.
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que sabe escrever seusobrenome, massé sabe escrever seunome, e, ainda, com
uma falha. Eu lhe demando, se ele sabe escrever “de verdade”, “eu nfio sou
analfabeto”, ele me responde. Euignorava o fato de que ele ndo sabia nem ler,
nem escrever.

Entéo, o pai vem-lhe procurar e conversa um pouco comigo na presenga
de Hadrien, ocupado em desenhar. “Minha muiher era muito ocupada com
seus filhos mais velhos que, atualmente, tém 27 e 30 anos. Ela era muito
proéxima de seu segundo filho, era muito apegada a ele e, entdo, ndo quis
repetir omesmo erro com Hadrien, entdo, ela ndio se ocupava quase dele...mas,
além de tudo isso, eu acho que hé um problema neurolégico, o psiquismo nao
pode explicar tudo..”.

Pode-se, desde aqui, notar aboa vontade dos pais (de me informar), mas
também seu desacordo: eles se rejeitam mutuamente, e, de uma maneira sttil,

a responsabilidade da psicose de Hadrien. Percebe-se, também, a angustia.

Hadrien estd confuso em relacdo a terapeuta

Na volta das férias de Natal, a mie diz: “Hadrien falou de vocé na
aduana.” Hadrien, quanto a ele, parece indisposto. Ele comega a pintar, mas
sem muito interesse. De repente, ele emite gritos e, depois, diz: “et me chamo
Gladys; vocé confundiu minha cabega, eundo posso mais.” Ele se deitano chio
€ acrescenta: “eu morro, eu me mato, eu te me mato. Socorro, socorro!”

Frente aos encorajamentos da terapeuta, Hadrien se submete

Entéo, intervenho com severidade: “ja basta, vocé estd aqui para dese-
nhar e pintar, termine sua pintura.” Ele se levanta, volta a pintar e murmura:
“eu estou salvo, estou ~urado;” depois, termina sua pintura calmamente.

A resposta de Hadrien a minha primeira interven¢io severa faz-me
supor que 0 “enquadre” vem a ser definido mais claramente para ele. Ele
parece compreender mais meu papel que, seguidamente, terd que lhe ser
redefinido.

Hadrien confunde sua mde e a terapeuta

Hadrien atribui-me a intervengio que sua mae deve sofrer. Notamos a
indiferenga com qual ele se apresenta; “eu me chamo Gladys, eu te me mato,
te operardo das varizes,etc...”
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Ele estd no delirio da defesa .

Durante um certo periodo, Hadrien chega, seguidamente, com a cabega
coberta por um saco pl4stico coberto por um capuz. Ele materializa o que me
diz hd vérias semanas e acrescenta: “vocé nio me reconhece, Hadrien nao est4
aqui.” Ele quer trabalhar no escuro, fecha as paredes divisérias e coloca de
hovo um prancha para obstruir completamente “seu” espaco.

Ele fala dele mesmo na terceira pessoa

Ele diz: “o verdadeiro inteligente é Hadrien B.” Ele se esconde e grita:
“deixe-me viver. Eu sou ummégico. Hadrien B. foi embora, ele vai ficar muito
brabo, é o grafite da pintura...eu vou comer Gladys.” Ele faz uma sessio de
mimica, sempre sob seu saco e, depois, chama um Hadrien imagindrio e faz-
lhe sinais; “Minha vida é minha, Gladys, eute juro.” Elese joganochio: “estou
mal.” Entdo, eu digo: é verdade, o verdadeiro inteligente é Hadrien B., mas ele
joga oidiota. “Ele parece confuso, otha-me levantando o saco: “és tu o Hadrien
que joga o idiota, Hadrien B.?” Eu digo severamente: “j4 foi demais, vocé est4
aqui para pintar.” Nesse momento preciso, ele levanta seu saco de cima da
cabeca e diz: “o imbecil estd no saco na lata do lixo.”

Ele faz uma regressdo massiva, ele chama sua mae

Ele age como se estivesse acabado de chegar. De fato, ele se apresenta
como um outro: eu sou Hadrien B. “Ele vai pintar marcas pretas: suas maos,
depois, vermelho e rosa: suaboca.” Eu fago umaboca de mulher, eusou infeliz,
€u quero que mamae venha...” Ele repinta até que sua mae chegue. '

Hadrien procura encontrar sua calma

Hadrien alterna as sesses de grande excitagio com sessdes onde ele
parece, particularmente, preccupadoem ser prudente; nio comoa dltima vez,
calmo como um psicoterapeuta. Hadrien deixa, rapidamente, de lado o livro
das plantas. Ele considera o livro como o dominio das pessoas que sabem e nio
sofrem, &s vezes, ele demanda copiar, as vezes, ele quer que eu realize a leitura.
Eu lhe digo: “seria melhor, se nés pudéssemos ler, um de cada vez.” Apés ter
dito: “eu jamais aprenderei;” ele aparenta ler varios capftulos com entonagbes
€ um vocabulério completamente adequado em relagio ao contetido do livro,
que € um trabalho bem documentado para édultos.
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O papel da copias

Freqtientemente, ele recorrerd a demanda de copiar imagens. Conside-
rando sua capacidade de invengaio pléstica e sua meméria visual excepcionais,
pode-se compreender que, por essa atividade, ele espera encontrara calma. As
vezes, sua mie aproveita-se desta situagio para lhe fazer “encomendas” e eu
devo, entdo, reagir enquanto Hadrien conforma-se aos ditados de Sra.B.: “vocé
nio estd aqui para executar encomendas, mas para aprender a desenhar,
pintar e modelar.”

Hadrien sé admite a mulher como travestida

Hadrien faz meu retrato a l4pis. E um belo desenho; ele diz: “é vocé a
assassina;” e acrescenta com tinta guache éculos escuros, bigodes, uma roupa
preta, um grande chapéu preto que cobrird os 6culos, depois, acrescenta
cabelos e barba. Ele diz: “as mulheres se disfarcam” (figura H/2).

Durante as outras sessdes, Hadrien modela com omesmo dom que pinta
out desenha. Ele diz: “me escanteiam todo o tempo;” enquanto esté calmo e
parece muito contente. ' '

Ele se exprime de uma maneira grosseira, tanto verbalmente
quanto plasticamente

As vezes, ele é grosseiro e desenha de uma maneira compulsiva.

Ele entra novamente em uma fase quase delirante

Uma vez, pintando, elejoga uma cena com vérios personagens onde uns
falam francés e outros, italiano. Ao mesmo tempo, ele faz os ruidos de
perseguicdes de carros e de chamadas telefénicas intermacionais. H4 vérios
registros misturados, enquanto ele continua uma pintura de Jesus. O tema
desse one man show é a prisdo de Hadrien B. Esse menino teria roubado
borboletas raras, na rua Linné. Ele representa um encontro entre Hadrien e o
comerciante de entomologia. O todo serd, freqiientemente, pontuado pela
expressao “obrigado”. H4 muitas interrup¢des nessa cagada ao ladréo perso-
nalizado por Hadrien. Em um momento, eu intervenho: “por que vocé quer
prender essse menino?” Hadrien: “ele roubou uma borboleta;” Eu: “e isso é tio
grave?...Hadrien, vocé tem medo de ser preso?” Hadrien: “en quero que me
ajudem, mas me bloqueiam.” Um quarto de hora antes do final da sesséo, para
que ele encontre uma certa calma antes de ir embora, eu lhe proponho que
pare. Ele diz: “era um sonho, ndo, uma histéria.” Ele se senta e reflete: “eundo
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virei mais, eu banco o louco, eu fago minha mae perder dinheiro.”

Hadrien pode fazer um retrato sem travestismos nem confusdo

Algumassessdes mais tarde, Hadrien parece muito calmoe olha-mecom
intensidade: “vou fazer teus olhos, vou te desenhar jovem como quando eu
néo te conhecia.” Ele faz um retrato considerdvel, de uma qualidade estética
surpreendente.

A aprendizagem da leitura

Na sesséo seguinte, ele diz: “eu fui sibio, eu ndo sou mais uma crianca
psicética, eu vouaprenderalere escrever.” Elemedemanda escrever palavras
que ele me dita e que copia imediatamente: “torta, é como matar, percevejo,
papai, Gladys, vaca, cavalo, etc...Eu ndo sou mais psicético;” e ele comega a
evocar recordagdes: “quando eu era pequeno, eu estava em uma
escolinha...depois, levaram-me para Paris, eu ndo sou mais psicético, eu quero
voltar para minha escolinha.” A Sra. B. confirma que ele comega a aprender a
ler e escrever.

Seu delirio apdia-se em referéncias culturais; ele emprega
palavras abstratas

Hadrien pega uma marionete: eu me chamo Gélatine; ndo sou eu, eu niio
gosto de desenhar; fabricaram-me para isso, eu ndo gosto do desenho; eundo
gosto da lei; eu vou rachar; eu me chamo Plexas, e ndo Gélatine; eu tenho 60
anos. “Ele se pde a desenhar e, depois, retoma seu monélogo: “vocé tem um
marido? eu vou lhe bater, chamar-the de racista, filho da puta, Dorothée
Goldmann... Era eu quem jogara a verdade; ndo tem de que Democracia (bis)
o paiéorei, isso se passavana Grécia, nao tem de que Mozart, vocé ndorespeita
nada.” :

Ele confunde causa e efeito

E nesse momento que lhe proponho fabricar uma marionete. Ele jogara
com ela uma cena impressionante onde ele nao sabe mais, se ele é o filho que
fabricou o pai ouoinverso. Ele ird embora com esse fantoche de vara de tamanho
grande, depois, fabricard uma outra que chamard de fada dos maleficios e dird
que ela o0 amedronta e que deve permanecer no atelié.

No ano seguinte, a equipe do Hospital-Dia, minimizando o talento
excepcional de Hadrien, conduz a Sra. B. a procurar um atelié de escultura.
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Entdo, euintervenhojunto a umescultor ensinante que conhecia para preparar
aacolhida de Hadrien, o que me parecia indispensével. Ainda que interessado
pelas produgbes de Hadrien, ap6s duas sessdes esse escultor diz: “meu atelié
‘ndo é um asilo, eu ndo posso continuar a receber esse menino.”

O entorno conduz a confusio

Mais tarde, fico sabendo que Hadrien participa de sessdes com uma de
minhas colegas. Assim, ele que, as vezes, demandava-me: “como vocé apren-
deu sua profissdo, como vocé aprendeu a fazer assim comigo?” nao saberd
mais situar nosso trabalho. E nesse momento que se torna dificil fazé-lo
trabalhar. Ele repete, seguidamente, com angustia: “eu sou um artista...”
Hadrien, agora, sai sozinho, a Sra. B. matricula-o na catequese (nos horérios
das sessdes) e em sessdes de magnetismo em diversos ateliés, enquanto, ndo
sabendo ler ashoras, Hadrien aproveita dessas dispersGes em suas atividades
para vir em horérios completamente impréprios. '

Hadrien une os dois lugares de tratamento

Notamos que é somente ap6s dois anos de sessdes semanais no atelié que
Hadrien pbde fazer uma representagdo “sefn falha”. E o dia onde ele ir4
encontrar-me nos corredores de sua instituicio e onde lhe disse: “eu tenho um
encontro com o doutor para falar de vocé.” Hadrien p6de, nesse dia, unir os
dois lugares. Sem diivida, € interessante refletir no tempo precioso que parecia
ter sido perdido, pelo fato de que nenhum lago pode-se estabelecer, até aqui,
entre a instituicéo e o arte-terapeuta.

Durante a entrevista, ey, infelizmente, constatei o qudo pouco de opor-
tunidade que demos a Hadrien de mostrar-se em sua totalidade, ndo somente
com sua doenga, mas também com seus dons excepcionais. O doutor evocava:
“um pequeno gosto, de pequenos e belos animais curiosamente esticados, em
massa de modelar”, no qual the havia sido falado, Quando eu mencionei a
oportunidade de desenvolver seus dons excepcionais: “ exprimir-se nio faz
mal a ninguém;” ele me respondeu (figura'H/3).

A interrupgdo do tratamento

Durante os anos que se seguiram, a Sra. B., sob diversos pretextos,
passava ou telefonava-me, eletivamente, durante as horas de sessdes de
Hadrien. Ele viria cada vez mais irregularmente e a Sra. B., responséavel por
essa irregularidade, diria-me: “Hadrien ndo tem mais vontade de vir.” Eu
decidi que, a0 menos momentaneamente, ele precisava continuar. Como para
concluir um processo, nesse mesmo, dia Hadrien desenharé uma placade rua
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na qual ele coloca niimeros ¢ “ATEL” com o nome do bairro (onde se situa o
ateli€). Pouco tempo depois, ele passanoatelié parame ver: “eu vou a umatelié
de modelagem onde tem massa de modelar de todas as cores, mas, se vocé tem
bastante, eu preferiria vir aqui.” '

Vdrios anos se passaram desde o inicio do tratamento. Hadrien continua
a passar, varias vezes por semana, no atelié. Fisicamente, ele tornou-se um
homem. Seu comportamento permanece extravagante. As vezes, quando de
suas-visitas, ele comega a tirar seu casaco para trabalthar, como quando do
tratamento. Entéo, & necessério precisar-lhe que, para retomar as sessdes, seria
preciso estabelecerumnovocontrato. Ele parece compreender, depois, retorna
alguns dias mais tarde como se, ainda, fosse o lugar onde pudesse depositar
suas anglistias,

Sempre lamentamos quando a coeséio no tratamento, entre a institui¢io
atendente e o arte-terapeuta, nio pdde estabelecer-se de maneira a realizarum
projeto valido e continuo para o sujeito. Isso teria tranquilizado a mie,
evitando que multiplicasse procedimentos que levaram a confusio no trata-

mento. Também, é preciso lamentar; de um lado, que as escolas de arte ndo

sejam capazes de integrar sujeitos cujo talento é tio grande quanto os proble-
mas do comportamento e, de outra parte, que as institui¢des terapéuticas nao
estejam prontas para encorajar e sustentar um verdadeiro processo artistico.

JEANNE

ou a crian¢a mal amada

A inscrigdo de Jeanne (7 anos) fez-se, unicamente, pelo correio, sem ter-
se tido contato com a familia, A nota é redigida em um convite para uma
exposicao de fotografias — datando de quatro anos — cujo autor é sua mae. A
méenos precisa: “o painatural viaja para diferentes paises enquanto ela chama
seu companheiro de falso-pai.”

Algunsdiasmaistarde, recebemos Jeannenoatelié. Sua primeira pintura
representa bandeiras. As seguintes: o mar, depois, borboletas e um sol, casas,
arvores, etc. Um més mais tarde, Jeanne escreve na casa que ela acabou de
pintar: Atelié de desenho. Ela diz, mostrando sua pintura: “eu gosto bastante do

atelie.” Essa inscrigdo e essa frase fazem-me pensar que a transferéncia _

positiva passa, aqui, pela arte, profissio da mdie.

Terminada sua pintura, Jeanne comega uma outra que representa uma
menininha. Enquanto ela trabalha, observo que ela estd com roupa de verio,
sem meias, enquanto esse dia de novembro é pouco ameno. Nesse mormento,
ela acrescenta na folha um homem de neve, enquanto sou tomado por uma
grande empatia por ela que, sem palavras, exprime-me oabandononé quaiela
vive e no qual eu descobriria a amplitude, durante os meses seguintes. Jeanne
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termina a manhd pintando bandeiras novamente. No final da Sessdo, uma
jovem babd vem lhe procurar. O contraste entre sua roupa confortdvel ¢ a de
Jeanne é chocante.

Quando de uma outra sessdo, noto que Jeanne pega seu pincel de
manejra errada e eu a convengo a imitar meu gesto. Como ela nio-consegue,
eu mesmo coloco corretamente o pincel em sua mao, mas, rapidamente, o
gesto torna-se novamente ineficaz. Entéo, entre seu polegar, seu indicador e
seu médio, posiciono o meu dedo indicador que simboliza o pincel, como se
amensagem que eu tentava passar-the s6 pudesse ser transmitida pelo toque.
E somente nesse momento preciso que ela compreende o que eu tentava lhe
explicar. Nunca mais precisei retornar a essa questo. Varias vezes, durante o
trabalho, ela me mostrar4 a importancia dessa intervengéo, seja comentando
seus préprios desenhos, seja quando de uma busca de representa¢do mais

correta da mao.

Uma outra vez, ela pinta o “Papai Noel” e para minha pergunta: “o que
vocé vai lhe pedir?” ela responde: “eu nunca ganho presente, nem no Natal,
nemn no Ano novo, mas minha avé, as vezes, me d4.” Ela me mostra a Arvore
de Natal vazia. Aqui, Jeanne exprime-se no registro da realidade, ela, ainda,
ndo pode simbolizar seus desejos. Colocando minha mao sobre seu ombro, eu
lhe respondo em seu préprio registro. Logo, ela modifica a cabega do Papai
Noel, acrescenta-lhe orelhas e maos, dizendo: “euvireiaoatelié porseisou oito
anos.” )

Algumas sessGes mais tarde, Jeanne participa de um grupo de fantoches
de vara. Quando da fabricagéo, ela encontra grandes dificuldades e deixa um
de seus colegas ajud4-la: Pauline, que é seis meses mais velha. Esta, habituada
a cuidar de sua irmé mais nova, retoma esse papel com Jeanne, com muita
alegria. As duas menininhas nfo se separam. Eu fico um pouco inquieta por
Pauline, que, assim, repete um hébito de “bancar a mamae”,

Uma outra vez, Jeanne faz a “gravagdo em metal” sentada ao lado da
outra menina. As duas “brincam de médico”, Jeanne acaricia o ventre de
Pauline e, depois, sua regizo lombar, por fim, coloca sua orelha sobre o ventre
de Pauline e diz: “é preciso emagrecer.” Sem divida, essa cena evoca uma

.auscultacio de gravidez. As outras criangas do grupo estsio absolutamente

fascinadas. Observamos, agora, as produgdes das duas meninas: Pauline fez
um coelho com ventre convexo, enquanto Jeanne fez um gato com ventre
cdncavo.

Alguns diasmais tarde, perto de Pauline que pintaumbalio de gds (tema
tratado por Jeanne na semana anterior (figura J/1), ela pinta uma conifera.
Pauline lhe assinala que um cume de conifera nio pode ser arredondado.
Entdo, vé-se que ela se inspira nas superficies coloridas por Pauline. Pouco a
pouco, as analogias multiplicam-se entre as duas representagdes apesar da
diferenga dotema: o troncoda conifera de Jeanne parececomoescalerdobalio
de gas de Pauline, enquanto as grinaldas da coniifera podem, facilmente, estar
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relacionadas com os corddes que ligam a “mamde-baldo” com os “bebés-
baldes” pintados por sua amiga. Aqui, elas, ainda, mostram seu interesse pela
gravidez em um movimento simbiético dos complementares.

Na pintura de Jeanne, vejo, perto da conifera, a representacdo de um
pacote no qual estd escrito: “um presente para Gladis.” Quando pergunto
sobre o contetido, ela diz: “adivinha.” As outras criangas associam-se a esse
jogo de adivinha, 0 que néo a interessa: ela busca somente as relagdes duais.
Entao, ela decide fazer uma enumeragio: “uma rouparosa, umavental branco
e um colar de diamantes.” Eu sugiro: “pinte-os para que eu possa vé-los de
verdade.” Pela primeira vez, ela me pede uma folha bem grande e olha-me
atentamente, depois, comega meu retrato. Ela pinta bem os olhos, o nariz e a
boca, mas, quando vai colocar o colar de diamantes, ela esquece do queixo e
pescogo e coloca-o sob a boca (figura J/2). Pode-se pensar que, aqui, Jeanne
exprime: “eu te oferego um colar de diamantes, mas vocé ndo tem corpo para
carregd-lo; ou, vocé tem um pescogo, mas eu nio tenho diamantes para
oferecer-te.”

Ela pinta a roupa rosa, depois, cobre-a com avental branco sem ter
podido antecipar que, assim, ela ocultava seu lento trabalho anterior. Pode ser
que, aqui, ela exprima seu desejo que eu seja, totalmente, representada por
meuavental doatelié, isto é, que eundo tenho vida fora daqui. Ela termina meu
retrato “em pé”, acrescentando em uma méo um sorvete com trés sabores
(pode ser ela mesma, Pauline, ou uma outra menina). Nesse momento, ela
percebe vérios retratos “em pé”, um executado por Pauline, outro por Anne.
Ela parece fascinada e diz: “eu errei, eu nio gosto daquela méo, sé esta aqui
estd bem feita.” A méo quelevariajunto Jeanne, Pauline e Anne, os trés sabores
do sorvete, ndo é boa. A mdo boa é aquela que trata Jeanne sozinha (em
referéncia ao gesto que eu lhe havia ensinado alguns meses antes, para corrigir
a maneira de pegar o pincel) (figura J/3). _

Esta sessdo faz-me reflletir sobre o que se passa hd algumas semanas:
Jeanne tem sempre a necessidade de uma presenga perto dela, adulta ou
crianga, que ela sempre dd um jeito de arrumar. Ela ¢, incontestavelmente,
dotada de um charme e de uma inteligéncia que fascinam. Jeanne sabe usar a
sedugdo, mas aliena sua inteligéncia aquela de quem ela seduz e perde-se na
simbiose.

Para que elas possam encontrar sua independéncia, cuido para que as
duas Pauline e Jeanine fiquem em grupos diferentes. Entéo, ela encontra
rapidamente uma substituta na pessoa de Anne, da qual ela fazumretrato “em
pé”. Anne observa e comenta a falta de espago entre o nariz e a boca, assim
como o do pescogo. Pode-se relacionar esse retrato aquele que ela havia feito
de mim, sem pescogo para colocar o colar de diamantes.

E somente nessa época do ano que tive a oportunidade de dizer, por
telefone, & Sra. Z. que seria importante encontrarmos-nos. Algumas semanas
mais tarde, Jeanne consegue convencer sua mamade a assistir, desta vez, ao
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espetdculo de marionetes. Remetendo-me uma foto que ela comenta assim:
“vocé compreende bem porque néo tenho tempo para dedicar-me a Jeanne,
minha arte envolve-me, totalmente, e, além disso, sou atendente, mas isso é o
ganha pao...”Entretanto, um encontro é marcado com a Sra. Z. O didlogo é
dificil, depois ela diz: “eu sou uma profissional, posso entender tudo.” Com
prudéncia, pontuo o sentimento de abandono da filha, 0 que ela me agradece.
Também, pode-se ficar surpreso que a Sra. Z., aparentemente tio doce, ndo
teve o cuidado de escolher uma “jovem babd” que pudesse ser um substituto
maternal. Ao contrario de tudo o que imaginava antes de encontrar a Sra. Z.,
ela consegue comover-me com a sua confissdo de incapacidade em saber amar
Jeanne. H& um certo parentesco entre os sentimentos de simpatia que uma e
outra sabem, inconscientemente, provocar por sua afligao.

Apé6s vérias semanasde afastamento, Jeanne retorna ao atelié. Ela realiza
uma primeira pintura. Quando esta estd terminada, Jeanne demanda um
fundo de cor sombria para ai pintar somente letras de cores variadas. Ela me
observa, como quando fazia meu retrato e comega tragando um “Y”. Eu
associo, mentalmente, a0 meu nome (evocado na “ o presente para Gladis”
onde o “Y” era substituido por um “i”), depois, enquanto traga outrasletras de
cores diferentes, associo s bandeiras anteriormente pintadas. Um outro dia,
ela me mostra sua pintura e diz: “é um hotel cinco estrelas, a esquerda, um
quarto para vocé e, a direita, um para mamée.” Em seguida, em uma outra
folha, ela pinta a bandeira israelense; enfim, comegando outra coisa, ela diz:
“eu fago um fundo parecido comigo”, depais, desenha um “buqué de flores
para mamae.” Sejulgada pelo que exprime nessa seqiiéncia, pensa-se em uma
tentativa de reparagdo sobre um modo depressivo.

Na semana seguinte, Jeanne, muito ansiosa, apos ter feito uma pintura,
pede para desenhar. Em primeiro lugar é: “cheio de séis”, depois, um DQ que
néoasatisfaz, em seguida, uma escrita queelaimediatamente rasga. Enfim, ela
refaz um segundo DQ: “um péo ao chocolate oferecido por mamade, recheado
de explosivos”. Esse tema serd retomado, posteriormente, com muita emocio.
Quanto ao “péao ao chocolate explosivo”, sem diivida, é aquele que a mie nédo
lhe d4, quearrisca fazé-la explodir. O DQ “cheio de s6is” podeserinterpretado
como sua possivel falta de ancoragem a uma imagem paternal. A manha
termina com um DQ representando bandeiras, tema freqlientemente, retoma-
do e ligado aos diferentes paises onde sua familia vive. Em vérias retomadas,
Jeanne havia evocado seus avés com carinho e ndstalgia.

Alguns meses mais tarde, Jeanne langa-se em um empreendimento que
parece lhe apaixonar. Ela divide sua folha em duas partes iguais: seu projeto
€ 0 de pintar alguns elementos em espelho, de um lado “em positivo”, em
vermelho-carmim sobre fundo branco, do outro lado em “negativo”, em
branco sobre fundo vermelho-carmim. Uma crianca comenta: “isto & nada.”
Para tentar chegar aoné do conflito, eu digo: “pode ser que o resultado visivel
pareganulo, masa experiéncia é vélida e interessante.” Jeanne parece satisfeita
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e, mais tarde, dir-me-&" vocé poderia participar do jogo da verdade na.
p p

televiséio, vocé sabe das coisas.” Ent3o, o conflito era entre a verdade e a
mentira. ‘

Varias vezes, durante as sessdes seguintes, ela retoma, sob diversas
formas, a idéia de “positivo-negativo”, de dois sentimentos contraditérios, de
divisdo de sua vida entre dois paises. O que nos interessa, aqui, sio os
diferentes meios que ela utiliza, para exprimir o conflito dessa divisdo: as
vezes, ela desenha uma fada boa que se transforma em diabo; s vezes, ela
desenha e fala do explosivo contido no que ela adora, um péo ao chocolate, e,
muito freqilentemente, vemos aparecer borboletas cujo préprio corpo marca
a divisdo, ou seu equivalente plastico: uma saia-baldo.

Uma outra vez, ela pinta uma padaria vazia e comenta: “fagoisso, porque
tenho fome, na minha casa ndo tem nem péo, nem bolos, nem bombons.”
Como nesse dia parece-me muito dificil intervir em sua pintura de tanto que
seu nivel pldstico estd fragil, limito-me a brincar com ela, arrumando, ficti-
ciamente, nas seqSes da padaria, paes, bolos, etc. Depois, brincamos de comé-
los. Ela introjetou bem “esses alimentos” uma vez que conclui: “ao chegar em
casa néo terei mais fome, estou cheia, estou satisfeita.”

Quando vejo Jeanne pela tiltima vez, como se ela quisesse resumir o que

havia sido nossa relago, ela desenha com hidrocorum ovo-coragio partidoao -

meio cujas duas partes estdo distanciadas uma da outra. Depois, na mesma
folha, as duas partes frente a frente e mais préximas que no primeiro desenho.
As rachaduras perderam seu angulo e arredondaram-se. Entre as duas, ela
traga uma série de flechas nos dois sentidos, como para mostrar que elas irdo
reunir-se. Em seguida, ela faz um terceiro ovo-coragio inteiro onde somente
o trago da rachadura é conservado. Ela diz: “ele estd arrumado, vocé vé
embaixo uma flor, que pode crescer!” Essa tentativa de reparagio faz-se deum
modo regressivo: 0 0vo mostra-nos que o trabalho nio est4 terminado, de um
outro lado, a flor d4-nos esperanga.

MATHILDE

ou a elaboragdo de um luto

Mathilde (5 anos) chega ao atelié no meio da primeira sessdo do ano. A
acompanhante diz: “ela perdeu sua mae h4 um ano e meio em um acidente de
carro. Eu cuido dela e de seu irméo (dois anos mais velho). Eu tive muita

dificuldade em encontrar o ateli¢ que desejava para Mathilde, mas acredito .

que, apesar da distdncia de minha casa, é exatamente o que procurava.” Essa
reflexdo faz-nos pensar que essa jovem é uma boa substituta da mae. Mathilde
chora e ndo quer que ela a deixe no atelié. A meu pedido, ela parte, apesar das
crises dramdticas de Mathilde. Apés a partida da baby-sitter, Mathilde nao se
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acalma, ainda que tudo seja arranjado para acalma-la...” Vocé ndo é obrigada
a fazer alguma coisa, vocé pode s6 olhar e, quando tiver vontade, poders
utilizar esses papéis e esses gizes “(que foram colocados na sala de entrada e
nao no atelié, para ndo precipitar as resisténcias de Mathilde). A menina
permanece colada a porta de entrada e continua gritando. Quando um pouco
mais tarde ela se acalma, coloca-se para ela uma folha na parede do atelié,
dizendo: “é para vocé, quando quiser.”

Enfim, ela se coloca em uma mesa perto das outras criancas. Ela comeca
a desenhar um peixe disforme ne alto da folha. Quando uma estagidria
demanda-lhe onde ele nada, ela responde: “ah, sim, esqueci de fazer o mar.”
Ela colore por tudo um mar azul, depois, vai ver 0 AAT, virando novamente
sua folha, ela diz: “o peixe estd no céu.” Trata-se, aqui, de uma condensaco.
Ela exprime a morte pelo peixe no ¢éu, ao mesmo tempo que a impossibilidade
de estar, enquanto crianga-peixe maternada, no ventre de sua mie.

Na semana seguinte, Mathilde estd ausente. Qito dias mais tarde, ela
chega em lagrimas, acalma-se e, depois, olha os desenhos de outras criangas
comentando: “ébonito.” No inicio da sessio, ela rabisca, depois, desenha e diz:
"0 castelo estd vazio, ele estd protegido pelos guardas.” O que foca nessa
produgao € que o castelo foi tragado ndo enquanto castelo, mas representado
pelo que o cerca, assim, € o céu que desenhou as ameias. Daqui, desprende-se
a impressdo que os guardas e muralhas protegem um vazio, a falta que ela
sente permanentemente. No mesmo dia, Mathilde pinta de uma maneira
disforme: cores rosas e malvas pingam, nio h4, propriamente dizendo, traca-
do.

Na sessdo seguinte, Mathilde recomega a chorar. Ela veio acompanhada
de sua avé, e proponho-lhe, pegando sua mio, ter confianga em mim. Apesar
da atitude de Mathilde que comega a olhar da rua o interior do atelig, a avé
puxa a crianga, pegando-a bruscamente, dizendo que ela ndo pode ter confi-
anc¢a em uma pessoa que for¢a sua menina.

Mathilde falta nas duas sessdes seguintes. Na sua volta, a baby-sitter
justifica as auséncias pelo fato de que Mathilde estava na casa da avé. Em
resposta, para que o enquadre terapéutico seja definido: “ndo poderemos
trabalhar com Mathilde, se hé essa irregularidade. Serd preciso transmitir isso
a famflia.” Estamos diante de uma interlocutora avisada que aquiesce,

No inicio da sessdo Mathilde comega a pintar esmagando os pincéis e
pegando-os pela extremidade. Eu the mostro de novo como pegar um pincel
de uma maneira eficaz: “é preciso acariciar o papel com o pincel, nao lhe fazer
mal, ser doce com éle.” “Eu nio tenho vontade de ser doce.” “Entéo, escolha
um pincel para pintar sem ser doce, escolha um entre essas escovas.” Ela
parece raivosa, mas, no final de um momento, sente-se isolada: “eu quero que
asoutras criangas também usem escovas.” “Se eles querem ser doces com seus
pincéis, eles tdm o direito, vocé tem o direito de fazer de outro modo.” Aqui,
vé-se como a utilizagdo do material pode-se tornar um terreno de diglogo e de
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significagdo. Mathilde termina dizendo: “néo vale a pena que vocé venha, ndo
tenho nada a dizer-lhe sobre minha pintura...é para fazer bonito e eundo quero
fazer mais nada;” levantando sua blusa {(de atividades) como que para nos
significar seu desinteresse pelo que se passa no atelié a partir desse momento.
Um pouco mais tarde, ela volta a sua pintura, utilizando vérios pincéis com
bastante cuidado (figura Ma/1).

Eu me dirjjo a ela e parabenizo-a. Mathilde diz: “é um castelo e um
peixe.” Como na primeira vez, o peixe, muito parecido com um feto, nao esta
~no mar. _
Algumas sessSes mais tarde, Mathilde pinta o mar e “toda a familia

peixe”. Ela estd muito presente ao que se passa ao seu redor e retoma, em uma
de suas produgdes, as preocupagdes exprimidas por uma outra crianga que
pinta uma familia de vermes, e o pai em busca de suas criangas... Mais tarde,
Mathilde modela na argila uma familia de vermes, depois, uma familia de
pontes (papai, mamade, o irméo e a irma, pantes). Durante esta mesma sessio,
ela faz um canguru que leva um bebé em seu bolso.

E nesse dia, pela primeira vez, que encontro o pai, que comenta com
humor a descrigdo que sua mie lhe havia feito demim: “ A mée Mac micha*. Ele
comenta sua reagio:” ela a viu como uma rival, minha filha ndo deve ser a
vitima, eu tenho confianca em vocé e farei o impossivel para encontrar uma
organizacio satisfatéria para que Mathilde venha regularmente;” o que foi
feito.

Algum tempo mais tarde, desenhando, Mathilde diz: “eu queria fazer
uma priséao, mas ndo verdadeiramente;” atrds da folha, ela inscreve as letras
de seunome em desordem, depois, desenha de novo um canguru e um castelo,
e coloca tudo no lixo. Enfim, ela consegue abrir o ferrotho do atelié como para
seescapar. Pela primeira vez reajo, salientando, em voz alta, a gravidade dessa

. transgressdo. Por essa mesma intervengio, Mathilde ndo estd mais isolada das
outras criangas, ela perde seu estatuto particular do qual se beneficiou, mas,
que, também, sabe manipular.

Nesse instante, ela parece fascinada pela “maternidade” pintada por
uma menina talentosa. Ela tenta copié-la, masniao consegue. Com muitaraiva,
ela risca tudo. O fracasso desta cépia, sem divida, ndo é imputdvel aos
problemas plasticos que ela colocava,mas mais & situagho insuportavel na qual
Mathilde colocou-se: — representar o irrepresentével — visto que, para ela,
onde se encontra em sua histéria, como representar uma maternidade enquan-
to ela, ainda, ndo pdde elaborar seu luto. Uma outra vez, ela pinta e diz: “eunao
sei se & uma prisdo ou as vidragas de uma janela.” Em seguida, ela pinta um
arco-iris (figura Ma/2). :

*  N. do R.T. Expressiio depreciativa ou critica para referir-se a arte-terapéutica (miche: pio
grosso e redondo feito de diversas farinhas).
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Durante . essas tltimas sessdes, Marthilde coloca seus desenhos,
freqiientemente, no lixo. Eu the digo: “se vocé ndo tem vontade de guarda-los,
podedé-los para mim nolugar de jogd-los fora.” E nesse momento queumjogo
instaura-se entre Mathilde e eu, jogo que ndo tardar tornar-se um ritual: a
menina dobra seus desenhos, escreve meu nome embaixc e coloca na caixa do
correio, advertindo-me que h4 correspondéncia para mim. Eu abro “a carta”,
respondo e, por minha vez, dobro a “carta” que lhe envio na caixa. As outras
criangas juntam-se ao nosso jogo. Mathilde estd encantada com a “carta
recebida” e a coloca, rapidamente, em seu prendedor de cabelo — para
guardar nela sem perdé-Ia. Esse jogo de esconde-encontra teve uma grande
importéncia na relagao que se estabeleceu entre nés.

Retornemos sobre os temas preferidos da menina: —o peixe fora do mar
que pode-se transformar, durante as sessbes, em uma familia de peixesnomar;
—os castelos que, agora, n3o sio representados pelo vazio exterior, mas pelo
cheio, pelo interior; — o canguru (mée com seu filhinho no bolso); —a prisao,
tema freqiientemente abordado, mas, agora, comentado: “depois de tudo s6
pode ser uma janela.” Quanto a0 arco-iris, sem divida, & um equivalente das
pontes modeladas, pode ser uma ponte entre seu sofrimento de antes ¢ a
elaboragéo que estd-se fazendo. Mathilde comeca a simbolizar sua falta, a
perda de sua mie.

No segundo trimestre, Mathilde vaj para aulas na neve. E sugerido a
acompanhante que coloque em sua mala um envelope timbrado com o nome
do atelié. Mathilde enviar4 um desenkho,

Desde sua volta, ela parece transformada, parece muito melhor, expri-
me-se mais facilmente na pintura: suas produgdes sdo mais alegres e comple-
tamente figurativas, Ap6s uma nova auséncia, Mathilde retorna quando da
realizagio de um espeticulo de marionetes. Conta-se para ela a histéria que
havia sido lida na semana anterior (Dodu-Dodo, o porquinho que dormia sem
parar). Propde-se que ela fabrique a sua escolha, ou uma marionete que

_poderia juntar-se aos outros personagens, ou um cendrio. Ela recusa e faz um

desenho que dobrae joga fora. As criancas transformam bastante a histéria, h4
vérias proposicdes examinadas, rejeitadase, depois, retomadas, mas Mathilde
parece ndo se interessar. Ela fala de outra coisa, sem nenhuma preocupagio
com o que estd acontecendo com o grupo. No dia do espetéculo, sua atitude &
muito ambivalente. Ela passa alternadamente do entusiasmo ao choro. Pro-
Pde-se que ela anime a marionete de uma crianga ausente, ela aceita e joga-a,
vérias vezes, no chio chorando, Quando do espetéculo propriamente dito, ela
atua, jogando a marionete para foradoespagoda representagdo, isto é, fora do
painél, nasala. Entretanto, ela quer estar presente no interior do painelermarca
$ua presenca, caminhando e fazendo barulho.

A baby-sitter informara-nos, no final da sessdo, que o aniversario da
morte de sua mie havia sido na véspera, que havia sido evocado em familia
pela projecéc de um video, o que, sem diivida, havia sido dificil para Mathilde
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suportar e explicava a recaida que se confirmaré nas sessoes seguintes. Elando
pode mais representar um personagem emseu conjunto, a cabega e 0 corponao
estdo ligados.

Algumas sessdes mais tarde, as criangas estio reunidas ao meu redor e
falam espontaneamente de seus dramas familiares: Sonia perdeu seu avd,
Annette diz que ndo conhece seu pai. Entdo, Mathilde langa, parecendo néo se
enderegar a ninguém: “eu perdi minha mée”, o que surpreende o grupo. Eu
fago um comentério, Mathilde compreende que eu jd conhecia sua situagéo e

parece surpresa e aliviada. Ela acrescenta: “quem te disse?” Seguidamente,

observamos que no sofrimento da faltade um parente acrescenta-se, para toda
crianga, a vergonha, e é esta vergonha que o adulto pode diminuir e, até
mesmo, suprimir através de sua atitude tranqiilizadora.

Algum tempo mais tarde, as criangas dizem: “isso € para o dia das
mies...” Mathilde aproveita e diz, mostrando um papel que ela desejava cortar
por sua prépria iniciativa: “isso é paradaraumaamiga.” Através dessareagdo,
ela nos mostra que tendo podido falar da morte de sua mae, a vergonha denao
a ter mais desapareceu. Ao mesmo tempo, ela antevé que outros objetos
podem ser investidos, mas que, o que ela pode dar-lhe serd sempre furado
como esses guardanapos que ela tem o prazer de cortar, incansavelmente, em
papéis variados {figura Ma/3). _

Contudo, parece que Mathilde péde comegar a elaborar seu luto. Suas
pinturas evoluiram bastante, sdo-melhor organizadas, figurativas, alegres e
sem arrependimento. No final do ano, ela participa novamente de um grupo
de marionetes. Lido o conto Les nains et le cordonnier*, ela decide criar um
personagem que ndo estava na historia: o pequeno gato da mulher do sapatei-
ro{isto é, a crianga de uma méae substituta). Ela fabrica essa marionete com um
grande prazer. Quando da representacio, ela estd presente, improvisa com
facilidade e humor e ri sem parar. ‘

O pai confirma-nos que ela estd bem melhor, mas nds n&o a veremos n
ano seguinte. Isso pareceu-nos lamentdvel, pois, se Mathilde pode comegar a
elaborar seu luto, teria sido necessdrio continuar esse trabalho por mais um
bom tempo. A transferéncia foi lentamente estabelecida com o terapeuta. Por
isso, Mathilde arrisca viver essa separagio como umnovo luto e instalar-se na

repetigao.

MICHEL

ou a ambiguidade sexual

Michel é um menino de oito anos. Se pai é Diretor-Presidente Geral

N. do R.T. Os anbes e o sapateiro.
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(DPG), sua mie, de origem espanhola, secretdria-executiva. Q irmio mais
velho, Francois, tem onze anos e meio. No momento de sua matricula, a
animadora nota a relagdo bem intima entre a mae e Michel. Ele se enrosca nos
seus joelhos como uma criancinha. Sua maneira é pouco masculina. '

Durante a primeira sessdo, as pinturas confirmam a impressio de
ambigtliidade quanto a identidade sexual. Eis, aqui, alguns comentérios de
Michel: “é uma menina com um coracdo, é um meninoc com um coragdo, ele
estd apaixonado pela menina, ele vai noivar; eu tenho quatorze noivas, meu
pai tem minha mae e outras duas, minha mie sé tem meu pai.” Deum desenho,
ele diz: “é uma menina a quem deram um balido em forma de olho, alguém
pendurou o balédo em uma mesa.” A ditima pintura da sessio é comentada
assim: “uma menina e um menino encontram-se, eles estio separados pelo
coragao, eles estdo surpresos de serem iguais.” De fato, sua roupa ¢ parecida
e ambos séo loiros (figura M/1).

Desdeaprimeirasessio, nota-se que, as vezes, odiscursonio corresponde
a representagéo. Assim, no desenho dos balées, aquilo que seria adequado
estar ligado & cadeira, ndo esté ligado a nada. Quanto 3 mesa, ele posiciona os
quatro pés de uma maneira incongruente. Também, notamos a representacgéo
de miiltiplos coragdes, bastante raro nos desenho de menino. Salientamos,
enfim, a surpresa que ele atribuia esses personagens frente anio diferenciagio
entre 0 menino e a menina, que tém cabelos loiros, signo nesta familia de
pertencimento ao sexo feminino.

Na segunda sessio ele trabalhou

Umma primeira pintura: nota-se a falta de ligagdo entre duas seqjiiéncias de
sua narragdo: “urna menina descontente com o frio, uma mulher que vem da
América e chega na terra dos esquimés para se divertir.”

Uma segunda pintura: “a menina encontra dois gémeos, eles vao brincar

- de esconde-esconde.” Notamos nessas duas proposi¢Ses — a aparicdo dos

gémeos que pode aproximar-se coma Preocupagdo de semelhanga manifesta-
da por Michel: “eles so iguais” aos da pintura da semana passada — a
contradicdo flagrante entre o dizer e a expressdo pldstica: a vacuidade do
lugar, um grande espago vazio sem nenhuma possibilidade de esconder-se.

Uma terceira pintura: Michel pinta um iglu para poder esconder-se. O
primeiro absurdo “reparado”, uma vez que ele acabou de pintar um lugar que
permite esconder-se, um outro desliza, aqui, entéo, para fora: Michel pinta
uma chaminé sem fumaga, enquanto essa aparece em um outro lugar, niao
saindo de um orificio. Enfim, ele pinta um tubario em wm mar de gelo, depois,
desenha uma borboleta bizarra, ’

Vé-se que todas as produgdes sdo marcadas pela ilogicidade e pela
ambigitidade do discurso, tanto pldstico quanto verbal. Mesmo quando ele




ety

TeORIA E TECNICA Da ARTE-TERAPIA 245

parece decidido em concentrar-se para evitar as perguntas de seus amigos ou
da terapeuta, uma fatha produz-se de maneira inevitdvel na representagio
plastica. Também, quando em um jardim, ele pinta um pértico e coloca um
balango sob esse pértico, ele esquece que um deve ser conduzido pelo outroe
deixa um grande espago entre os dois. Os simbolos virisjamais estao presentes
em seus desenhos. Também, observamos que esse menino “ desorganiza-se”,
se é-lhe feita uma pergunta.

Algumas semanas mais tarde, Michel pratica a modelagem. Ele se
mostra completamente incapaz de fazer uma bola. Ele ndo consegue fazer os
gestos apropriados a essa realizacio, isto é, um trabalho entre as palmas da
mao. Em compensagio, ele faz gestos que seriam apropriados na fabricagio de

" hastes. Ora, a maior parte dos sujeitos encontra mais dificuldades na fabrica-

¢ao de hastes que na de bolas. Esses dois volumes de significagdes simbélicas
diferentes criam nele um paradoxo no gesto. Esse paradoxo vai ser falado;
pouceapouco, elediz: “eu quero fazer um armdrio, néo, um vagao, depois, um
cinzeiro, ndo um cubo, depois, uma televisdo, nio um gato. Esse tiltimo é
fabricado com elementos que ele nem mesmo tenta unir. Notamos que essa
incapacidade em juntar, materialmente, os elementos (como o balango e o
portico, algum tempo atrés) € igual aquela que se encontra em seu discurso.
Enfim, Michel fabrica uma ponte onde coloca o gato. Assim, ele mistura as
representagdes de televisio, de gato, de ponte, perde-se, ndo sabe mais se trata-
se da representagdo de um gato na televisdo ou diante da televisao. Enfim, ele
diz: “é um desenho animado de um menino que néo quer cair no rio.” Nesse
mormento, ele faz um furo na televiséo moldada para ai colocar a ponte no
vazio. Depois, ele faz um cesto cuja alga é a exata reprodugiio da ponte, mal
colada, ela se desprende e, rapidamente, ele a transforma em “almofada
plana” que ele coloca sob o cesto. .

Pode-se perguntar que perigoisso representa paraele, orio, pode ser que
esteja marcado pelo medoda queda. Também, podem-se notar as dificuldades

.de sinais entre o dentro e o fora,

Quando de uma outra sessdo de modelagem, Michel diz que ele faz “um
saco para piquenique.” Esse saco evoca uma plataforma com duas pontes, lago
com a sessao anterior. Como ele evoca um piquenique em familia, eu tento
fazer com que ele se lembre da nogéo de contetido de um saco, para ajudé-lo
a traduzir plasticamente. Nesse momento, ele transforma o saco em vela.
Pouco depois, ele desfaz e vela e diz: “eu quero fazer um armério.”

Aqui, percebe-se o pensamento descontinuo do menino.Suas variagoes
incessantes, suas dificuldades em seguir uma idéia, e, sobretudo, suas hesita-
¢Oes entre a expressaoc dos simbolos flicos e fernininos (tal como a vela resulta
de um objeto que se queria contendo: um saco, e que se torna novamente objeto
vazio, o armério). :

EencontroaSra. L. ap6s essas sessoes de modelagem. Ela diz que o irmio
mais velho de Michel tem sérios problemas escolares e de satide: numerosas

e e e i
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otites, hepatite, micrébio na coluna vertebral. Ele é uma crian¢a muito
introvertida e sofre de insénia. O menino é muito préximo de seu pai, com o
qual ele pratica bastante esporte. Meu marido é muito esportive, Michel ;
trabalha bem, e como eu, ele ndo gosta de esportes e recusa participar dos '
periodos de ginéstica na escola, mas ele gostaria de praticar danga. Ele nio

gosta do que é agressivo, ele gosta das cores suaves. Até agora, ele s6 brincava ;
commeninas. Como ele gostava de bonecas, nés lhe compramos algumas, mas ')
eu fiquei trangiiila, quando ele as jogou fora. A Sra. L. enfim, manifesta sua ‘
inquietude frente & ambigiiidade sexual de Michel. Ela acrescenta, ainda: “eu
sou muito ligada a ele...” N

Algumas sesses mais tarde, Michel participa de um grupo de “mario- '
netes planas”. As criangas definiram os diferentes tipos de personagens: elas :
serdo Marcianos, Terrestres, um Robs, uma Nave espacial... Michel diz: “eu :
venho de Jupiter e me chamarei Juper;” quando da fabricagio de sua mario- :
nete ele diz: “eu deveria ter-lhe feito uma saia*, uma vez que se chama Juper.” ;
Nesse momento, uma jovem marionetista “também vinda de Japiter”, de 5
repente, tomada de anguistia, decide vir da Lua para nao se assemethar a :
Michel, que termina seu trabalho acrescentando colares e bijuterias a este que
tornou “saiado” (de saias-jupé). _ :

Algum tempo mais tarde, Michel pinta; “uma menina que se enganou
descendo na neve;” de fato, ele pinta os pontos cardeais: o Norte é pintado em
preto, bem forte; “eu digo que ela perdeu o Norte;” mas ele nio associa,
parecendo ignorar a ordem dos pontos cardiais.

Michel comega uma outra pintura: “uma menina-menino que tem uma
saia. Eu sei que nao ¢ possivel ser 0s dois 20 mesmo tempo, mas ao pintar as
bochechas do menino, lembrej-me de uma menina” (figuraM/2). Um desenho ,
mostra uma menina em um barco, setas indicam seu sexo e ela grita: “ai!” A ;
principio, outras pinturas, seguidamente, representam um menino com uma
cal¢a significada por uma grande linha vertical preta que marca as duas
pernas, e, cada vez, durante a execucdo, esse menino transforma-se em
menina. A calga torna-se, entiio, uma saia com uma fenda no meio. O grito da g
menina que tem uma flecha apontando o lugar do sexo mostra-nos bem o ;
conflito vivido de uma maneira histérica, gritado com gozo por Michel,

" Umoutrodia, proponhoum jogoatodasascriangas: transformar objetos
inanimados, astros, animais ou vegetais em personagens. Essa experiéncia
muito curta suscitou, rapidamente, a anglstia na maioria das criancas e,
portanto, foi imediatamente interrompida. Somente Michel parece muito
satisfeito com essa proposta e pergunta: “pode-se fazer a lua em homem?” Na
nossa cultura, a lua é sempre simbolo de feminilidade, Portanto, essa primeira

*  N.doRT.Jupe, em francés.
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escolha de antropomorfisagio deve ser cbservada. Uma outra vez, ele pintao
Sr. Banana e a Sra. Alho-pors* separados pelas cores. Aqui, também a escolha
do alho-por6**, de forma filica e de género gramatical masculino, para
significar a feminilidade salienta, ainda mais uma vez, a ambigiiidade cons-
tante na qual Michel se envolve. Até o final do ano ele adota esse modo de
expressdo antropomérfica, e podemos levantar a hipétese que ela lhe permite
representagdes menos perigosas, menos perturbadoras quanto 4 determina-
¢ao dos sexos, evitando sarcasmos de seus colegas (figura M/3).

Em um grupo de fantoche de vara Michel faz um feiticeiro***. No
momento da elaboragao do cendrio, ele esté ausente. Apesar disso, as criangas
0 integram no cendrio, dando-ihe o papel mais importante. Quando da
apresentagio dos personagens, na volta de Michel, ele ndo consegue nomear
seu fantoche de vara e diz: “quando eu vinha de Jipiter era mais ficil de
encontar um nome, mas, aqui...” De repente, ele acrescenta: “Eu encontrei:
“Suicidro”***. Depois, enquanto as criangas tentam lembrar-se da histéria e
conta-la a Michel, ele fica um'pouco a parte e desfaz-se em ligrimas, dizendo:
“meus pais nao poder&o vir assistir ao espetaculo.” :

Enfim, ele improvisa uma das cenas onde é confrontado com dois
mégicos malvados que dizem, depois de terem tido bastante dificuldade em
lembrar-se o nome de seu fantoche de vara: “nio é um nome, Suicidra.” E
Michel se rebela: “ndo é Suicidra, € Suicidro.” As criangas protestam: “isso é
suicida;” uma crianga acrescenta: “ndo é por que chamo-me Cruella que sou
cruel.” Michel decide chamar-se Zapoura e a terapeuta diz: “isso poderd.”
Michel se acalma e parece integrar-se ao grupo até o momento em que as
criangas evocam o final feliz que elas haviam programado e que Michel nio.
pode suportar. No momento doespetdculo, ele chora ediz: “minha mulher me
deixou, eu estou triste, mas et sou um homem e, portanto, ndo posso chorar.”

A presenga de Michel mudou, totalmente, a dindmica grupal: em um
primeiro momento, cada personagem procurava defender um caso individu-
al. Sua volta estimulou a formacgao de aliangas entre dois personagens bons e
dois malvados, como para marcar mais a posigéo solitaria de Michel.

Essa seqiiéncia de fantoches de vara acentua o aspecto depressivo desse
menino, mas também o seu esfor¢e de identificacio com um homem. Ela
também esclarece o modo defensive de organizagdo do grupo frente a Michel.

*  N.doR.T. Banana (banene) — substantivo feminino.
**  N.do R.T. Alho-poré (poireau) — substantivo masculino.
*** N.doR.T.Feiticeiro = sorcier em relagiio a “suicidio” — tentativa de associar uma derivacéo.

“*+ N. do R.T. Isso poderd (¢a pourra) = a associagio fonética s6 € obtida em francés. Zapoura
{zapura); ca pourra [sapurd].
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Durante esse ano, possibilitamos que Michel exprimisse simbolicamente
seus problemas de identidade sexual, mantendo ao seu redor um clima de
confianga, limitando, enquanto era possivel, os movimentos repulsivos que
ele provocava em seus colegas. Encorajamos o pai a intensificar as relacdes
com Michel, que, até aqui, vivia como sendo somente a crianca da mae. Por
outro lado, Frangois ¢ visto como a crianga do pai. Quando soubemos que o
pediatra ndo havia salientado nenhuma causa orgénica para os problemas de
Michel, que ele até havia ironisado quando a Sra. L. falou de sua anguistia, nés,
entdo, escutamo-la e sustentamo-la enquanto nos era possivel.

PAUL

ou um caso rotulado “PC”

Uma assistente social pergunta-me se o atelié pode receber uma crianga
com desvantagem. Informando-me sobre a natureza da desvantagem, obte-
nho uma resposta surpreendente; “é um menino que manca um pouco...” A
Sra. B. vem matricular seu filho Paul. Ela é espanhola e domina mal nossa
lingua, ela trabalha como faxineira, seu marido é operério. Ela é uma mulher
simpdtica, parece uma mée muito boa e copperante. Ela me diz que, ha dois
anos, Paul estd em um Hospital-Dia.

Na primeira sessao, Paul vem acompanhadodesuairma mais jovem. Ele
tem doze anos, mas parece ter nove. Ele manca levemente e sua linguagem é
muito dificil de ser compreendida: sdo fragmentos de frase, é tocante seu
problema fisico quantomais, ele é brilhante. Suas duas pinturas surpreendem-
me: hd umhiato entre a boa apresentagio, a vivacidade do olhar desse menino,
suaidade; a desvantagem tal como me havia sido anunciada e suas produgdes
plésticas. Eu ignoro de qual patologia ele sofre e por que ele freqlienta um
Hospital-Dia.

" Desuas pinturas, emana uma impressédo singular: os personagens sio ou
“ilegiveis” ou “monstruosos”. Quando de sua segunda sessao, ele pinta: “um
elefante, um Senhor que lhe fotografa. Uma crianga comenta: sua fotografia é
esquisita, estd cheia de bragos” (figura P/1). Sentindo, nesse momento, a
necessidade de instaurar um lugar onde ndo existisse monstro {nem do lado
do fotégrafo, nem do lado do sujeito fotografado), eu conduzi Paul a tomar
consciéncia de uma outra realidade: enumerada as partes de seu corpo,
autorizando-me (levando em consideragiio o aspecto impribere do menino) a
tocé-las.

Tanto minha intervengdo quanto seu olhar dirigido sobre o retrato
pintado por uma outra crianca, inspiram Paul a produzir um homem gue Sfuma
cachimbo... Ele comega desenhando operfildo rosto, depois, detém-se até tocar
a parte traseira do cranio... Rapidamente, depois, ele termina seu ser humano,

e Tz s
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faz um personagem “de pé”, espantosamente bem robusto em comparagao a
suas primeiras produgdes (figura P/2). _

Levando-se em consideragio a rapidez da evolugao da expressao plés-
tica e desua desvantagem, tal comomehavia sido anunciada (sua claudicagio),
parece-me indispensavel, para continuar um trabatho, ter informacées sobre
as razdes pelas quais Paul estava em um Hospital-Dia. Portanto, marco um
encontro com a reeducadora do servico com PCs que ele freqiienta. Entio, son
recebido em um servigo fregiientado por criangas e adolescentes vegetativos.

A reeducadora mostra-me as produgdes de Paul: ou sdo “monstros” o1
representacbes muito pequenas e simplistas de seres humanos: dois circulos
sobrepostos e quatro tragos representando os membros.

Durante essa entrevista, aprendo que Paul é um caso raro que interessa
muito ao servi¢o que freqitenta... Dizem-no afdsico — ainda que ele jamais
tenha tido completamente o uso da palavra: ele tern uma lesdo cérebro, um
lado é atrofiado. seu progresso & lento e suas aquisi¢des muito labeis...

Surpreendo-me que ndo tenham encontrado uma institui¢io melhor

‘adaptada a Paul, que ndo procuraram uma outra solugio; a reeducadora diz:

“nenhum lugar o queria.”

Se Paul chegou ao atelig, foi coma intervengdo do psicanalista do servigo
que uma vez o havia visto e havia sugerido que ele tivesse, ao menos uma vez
porsemana, uma atividade com criangas “normais”... Enquanto, diariamente,
é conduzido ao Hospital-Dia em uma ambulancia, Paul vem sozinho ao atelié.

Em todas as atividades propostas, Paul demonstra cuidado, gosto, e, até,
um senso da representagdo em volume, que surpreende. Suas produgées em
modelagem, suas construgdes de madscaras e de marionetes em papeldo
denotam uma excelente compreenséo das consignas e da tarefa a ser cumpri-
da... Emnivel relacional, apesar das dificuldades de linguagem, Paul mantém
excelentes relacSes com seus colegas. Ele é perfeitamente aceito pelo grupo.
Ele se mostra um bom amigo de um menino superdotado que, até a chegada
de Paul no atelié, era rejeitado por seus colegas devido a sua linguagem muito
evoluida. Vé-se que o atelié permite relacionamentos inesperados...(figura P/
3).

Paul consegue participar de um espetéculo de marionetes para o qual ele
convida sua reeducadora. Seu personagem é Sr. André, artista-pintor, signo de

seu investimento na atividade. No momento do espetdculo, as criangas aju-

dam Paul a encontrar seu lugar. Como sua linguagem ¢ dificil de ser compre-
endida, e hd um ptiblico a ser satisfeito, eles, por exemplo, dizem: “Sr. André,
vocé me dizia que estd pintando uma paisagem?” Assim, Paul participa
emitindo som de concordéncia as diferentes frases que supbem-se ter pronun-
ciado. .

Na pintura, a evolugio de Paul esti “afiada”. Seus personagens, embora
disformes, retomam a forma humana, se intervenho como da primeira vez.
Essa parte-tomada de intervengio tomada dolado da realidade foi ditada pelo
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fato de que, sendo sustentado em um lugar especializado, Paul deveria ter um
lugar onde pudesse encontar uma imagem global de si mesmo.

Ao discutir com véarias pessoas que o haviam acompanhade, tornava-se
mais claro que Paul, no hospital-no servigo para PCs, exprimia seu corpo
doente, enquanto com criangas sem desvantagens, ele podia mostrar a parte sa
de si préprio.

Paul retorna no ano seguinte. Ele se identificou ao papel do terapeuta a
ponto de dizer, ao olhar a pintura de uma menininha nova e mostrando suas
prépriaméos: “e asmaos, e os dedos?... Como se sabe, se € um homem ou uma
mulher?” Um pouco majs tarde, ele desenha diante de uma mesa. Noémie,
menina portadora de uma forma leve de trissomia, senta-se ao seu lado.
Enquanto todo grupo aceita Noémie muitobem, Paulndo a suporta. Ele lhe faz
caretas. Uma relagdo muito agressiva instaura-se entre eles: Paul chega a
empurrar a mesa na qual ela trabalha dizendo: “h4 um muro entre nés.”

Paul quer que o atelié conserve seu caréter de “normalidade”, para se
assegurar de sua prépria “normalidade”. Pouco a pouco, ele pode-se identi-
ficar com alguns de seus colegas ou comigo. Para ele, o atelié é o local onde ndo
pode haver lugar para criangas com desvantagem, que the lembrariam sua
propria condigéo, salvo se ele mesmo pode-se tornar o “atendente”. Desta
forma, quando de uma sessdo de modelagem eu lhe peco para ajudar Noémie
a realizar um volume, rapidamente, ele se torna muito amével com ela, uma
vez que, ao dar-lhe esse papel de ajuda, marco os limites que ele desejaria “o
muro entre nés”. No momento dessa sessdo, Paul realiza uma bela mascara
(tema proposto). Solicitado por algumas criangas, distancio-me, por um
momento, dele e, quando retorno, vejo uma mdscara “monstruosa”. Ele sorri
ante meu espanto e, depois, vira o objeto: sua mascara é reversivel. Um dos
lados é umabela méscarahumana, pode-se autorizar a pensar queéafacepara
o.atelié e que, o cutro, mascara de monstro, setia a face para o hospital.

A expressdo dessa mascara dupla s6 pdde-se elaborar dentro do atelié
gragas ao ambiente terapéutico particular. Assim, Paul mostra-nos que, sem
diuvida, ele conseguiu fazer coabitar as duas partes dele mesmo, todas bem
reais. Apos ter freqiientado o atelié¢ durante trés anos, Paul deixa o hospital
para entrar em uma instituicdo para criangas portadoras de prejuizos mentais
leves, mas fisicamente “normais”. De acordo com a mae, ele progride na
leitura e escrita e distingue-se em sessGes de atelié. Ele pratica esporte e
fregiienta a escola com prazer...

THIERRY

ou a crianga depressiva

Thierry temnove anos quando sua mée matricula-o no atelié. Os pais sao
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e c1entlstas, profeséqres da Umversxdade Sua irma ]uhe tem dez anos. Thierry

of noteréplco ha tir and’ Déﬁdé sua chegada ao atelié, notam-

0" como aquele de ufna méscara. Ele

estée’ proc
13 Thierry e set sornso ”f1xado

- colocd alguné'tqgues de pmtura sobre a folha, depoxs, estende-se no chio. Sua
: produgao pi Orica’ chama a teng:ao pela sobrecarga de matenal na qual ele

qal ao pnmelro trlmestre, tenho um encontro coma Sra V que f: fala
dos comportamentos patplégxcos de T!uerfy ‘em torno de

dbs gatos, e refuglava-se na
. gnterrava completamente sua

'?‘de“n ite, ele devia ter ne do dos pé'
cdma’ dé 'sua irma. Quando pequeno, Th;er

) cabega ha’afela " Quando déu uma outra entrewsta, es5a estranha descru;ao foi

renovada, fias flquet sabendo quie’ jamais havia sido contada ao psiquiatra.

: ‘=“Desde a 1dadé’ ‘de im més, Thlerry teve; vénas tites. Mals tarde colocamo-lhe
© b 'drend. B pot isso que, mfehzmente, hao’ pudemos fazer com ele o teste dos

bebés-nadaddies; “comio’ haviamos feito' com ]uhe. Aos’ dOlS ou “trés anos, a

. Imguagem de 'I’hlerry é mcompreenswel Dos dois aoscinco anos, ele freqiien-
“toua escola .maternal A partit dos cinco anos e meio, éle, péuce a pouco,

ar flauta e, depo1s, v1olmo Na quarta séne, ele teve sérias
‘gramatica e'ortografia.” -,

Paralélamenté abidgrafiade Thierry;a Sra. V. evoca as vénas sathagoes

1 is vélha' dé-lhes (bebé- "adador e leitora’ precoce) “Tulie ¢

muzfo czumes um do outm. Eles nao tem angos Thterry permanece

observar que as sessdes de tfabalho em casa $d0 ap6s dez

horas de trabalh ‘na escola Eles dxzem estar consc:entes de Suas'emgencms,

dlzer ”pode ser

lembrava aquele de Thlerry Ela me pareceu potmo femini-
r'ae Sua angusha e r1g1dez, parecxa-me que ela estaria pronta a
‘confiar em alguém quénao senhsse como culpabilizante. - - - .

Em séu di 'urso, o pai aparecia- autoritério e ngxdo, com uma

' ,tendencm €m pro;etar no amblante (ahm ntagao, professores, méchcos...) as

dificuldades? queele encontrava, assim como sua mnulher; em Thierry. Somente
o trabalho mtelectual era valonzado, e }uhe respondla aessademanda. Sugeri
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que o deixassem mais independente, que sua irma ndo viesse mais procuré-lo
no atelié e que os préprios pais ampliassem seu circulo familiar. Essas
intervengdes foram acompanhadas de efeitos.

Algumas semanas mais tarde, Thierry descobre a possibilidade de
exprimir-se em um material transparente, gragas A técnica de carbonografia,
Eu exponho seu trabalho e mostro-o a seus pais, quando de sua ida ao atelié,
Essa confrontagio funciona como um desencadeante, fazendo-lthes descobrir
capacidades insuspeitadas em Thierry, Nessa ocasidio, a Sra. V. diz: “em casa,
nés nio o reconhecemos, ele est4 alegre, canta e fala bastante. Na aula, ele tem
pontos de condutaruins enquanto, até agora, ele era amorfo. A fonoaudibloga
estd surpresa com seus progressos, mas ele, ainda, ndo encontra prazer para
trabalhar na escola.”

Noinicio do segundo anoescolar, 0s pais me dizem que Thierry estd bem
e trabalha melhor na aula. Eles acrescentam que Julie comeca a dar-the
algumas preocupagdes... Aqui, vé-se o movimento de balanga na fraternidade:
desde que Thierry melhorou, a irma piorou.

Algumas sessSes mais tarde, novamente a atitude de Thierry preocupa-
me: quando nio estou perto dele, ele sobrecarrega de novo suas pinturas que
se tornam, mais uma vez, sombrias e confusas. Se estou ao seu lado, ao
contrério, ele constréi, dando-lhes leveza. Também noto queele retoma alguns
hébitos do ano passado: seguidamente, estende-se no chio.

Algumas sessdes mais tarde, animo um grupo de marionetes no qual
convido Thierry, mas ele me responde que ndo gostaria de participar. Ele
permaneceno espago da pintura. Sua produgao interpela minha assistente que
me conta o processoap6sa partida dascriangas. Thierry comega pintandouma
mesa, uma cadeira, uma garrafa sobre a mesa, a parede amarela e o solo,
depois, vérios gatos pretos aparecem e desaparecem, recobertos de pintura,
em Vérios pontos. A animadora demanda: “nio h4 ninguém no recinto?” £
nesse momento que Thierry acrescenta uma pessoa sobre a cadeira, encolhido
em si mesmo, sem mios, sem Pés, de aparéncia muito depressiva. Para
responder & pergunta de um de seus colegas, ele diz: “ a flecha que leva na
cabega da morte, que est4 sobre a garrafa, para mostrar que essa pessoa est4
cheia da vida e vai tomar veneno...” Final da sesso. Durante essa semana, fico
sabendo pela famflia que Thierry est4 em plena recaida (figura T/1).

Na semana seguinte, decidimos nio comecgar o trabalho antes de termos
falado da pintura de Thierry. Muitas criangas haviam olhado-a como uma
recordagao de anguistia. Entao, proponho que “se faga alguma coisa por essa
pessoa.” As criangas fazem diversos comentarios tais como: “nao tem porta,
para que ele possa sair de 14, nem luz...” Thierry finge estar indiferente,
~ permanecendo a parte. Eu lhe demando, entiio: “o que vocé faria para ajudar
essa pessoa?” Diante de sua inércia, decido estimular o grupo: “é preciso que
encontremos algo para salvar essa pessoa...” Uma crianga pouco interessada
pelo episédio diz: “nio faz nada, j& que ndo & verdadeira, é uma pesssoa
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desenhada...” Entdo, proponho que se ajude uma pessoa desenhada, dese-
nhando. Nesse momento, Thierry diz: “é seu imulo...”

Viérias criangas propdem, entdo, pintar coletivamente um circo com
palhagos que o distrairiam. O grupo comega o trabalho. Véem-se aparecer a
cobertura do circo, a pista, os pathagos... Eu digo a Thierry: “talvez, vocé
pudesse pintar a pessoa, ela vai ao circo?” Ele se poe a pintar um espectador
que é a réplica exata da pessoa envenenada. As criancas continuam seu
trabalho coletivo com muita animago e Thierry acrescenta um palhaco/
pessoa que estd 14 para divertir os outros, langando arcos no rabo de um
elefante. Pouco tempo depois, vé-se Thierry repintar sobre a pintura da

semana passada uma forma dificilmente legivel que ele comeca assim: “é um -

gato que acabou de virar o garrafa de veneno para que o Sr. nio possa bebé-
lo” (figura T/2).

Na semana seguinte, trabalho novamente com o grupo de marionetistas,
ritmo imposto pela prépria téenica. Contudo, preocupada em continuar com
Thierry o trabalho esbogado na semana anterior, proponho-lhe que sejuntea
nés fazendo alguns servigos, fabricando as decorages ou personagens secun-
darios. Ele aceita prontamente. £ o momento onde cada crianga apresenta sua
marionete ao grupo (constituido de cinco meninas e dois meninos aos quais
Thierry se junta). Uma crianga propde que uma das acdes se passe no circo. As
cinco meriinas serdo as atrizes do circo, enquanto os trés meninos seréo os
“malvados, os fortes”. Thierry, ndo tendo marionete, fard o fantasma “no
grupo dos trés”. E ele quem ir4, mais tarde, dar a pogdo mdgica a seus dois
amigos, para que eles possam recuperar suas forgas, apés terem sido arruina-
dos pela meninas-atrizes. A escolha do lugar — o circo— indica a interrelagiio
entre as duas atividades, como se as criangas marionetistas, também envolvi-
das por aquilo que haviam escutado na semana passada, desejassem ajudar,
por sua vez, Thierry. Salienta-se, também, que ele aceitou prontamente fazer
parte dos meninos malvados, dos fortes, dos poderosos.

Pouco tempo depois, tive um novo encontro com os pais de Thierry. Ele -

sofre de novo de otite, suas dificuldades escolares sio evocadas e imputadas,
dessa vez, pela falta de experiéncia da professora. Thierry falou de sua pessoa
suicida. Seu pai pensa que s&o os jornais fixados frente 3 escola que the deram
essasidéias. Paraevocar asintervengfes doortodontista, aSra. V. diz: “ser-lhe-
doarrancados todos os dentes.” Além disso, os pais 56 fazem aluses discretas
aos elementos positivos da evolugio de Thierry. Ao meio dia, ele almoca
sozinho e come melhor. Ele ganhou a terceira estrela de esqui, mas a familia
achou inoportuno felicité-lo. Enfim, o pai acrescenta: “os amigos de Thierry
sdo degradados.” Para minha pergunta de explicagdo sobre esse termo ele
responde: “criangas com problemas como ele.” _

Mais que as outras, essa entrevista fez aparecer a agressividade dos pais.
Quanto a Thierry, ele retoma, de uma maneira dramética os problemas
familiais: assim, o veleiro abandonado tornou-se um barco fantasma. Essas
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preocupagdes parecemn marcar uma angistia familiar nuito profunda, Entio,
tomo conhecimento de que a Sra. V. pretendia interromper o atendimento de
Thierry no centro de tratamento. Foi a meu pedido que, afinal, renderam-se &
convocagio da institui¢do com a qual nés acordamos que eu entrasse em
contato, o que foi feito em excelentes condicses. A equipe pediu-me que
apresentasse algumas seqiiéncias de trabalho do atelig, ilustradas pelas pro-
dugdes de Thierry. Essa troca confirmou-se produtiva uma vez que permitiu
mostrar um aspecto dessa crianca desconhecido paraainstituicio. Nela, ele se
trancava no mutismo, quando das sesses de testes projetivos e suas produ-
¢Oes gréticas eram de uma extrema pobreza. Assim, é gragas a essa entrevista
que a equipe organizou diferentemente as modalidades do tratamento, levan-
doemcontaa freqiiéncia semanalemnosso atelié porThierry. Alternadamente,
a cada semana, um dos quatro membros da familia seria recebido no centro,
E pouco depois dessa decisiio que os pais sio recebidos pela instituigio.

Alguns dias mais tarde, Thierry comega a pintar, sua qualidade de
execugdo éleve esegura. Elediz: “éumacasa engolidapelomar.” Euoencorajo
a prosseguir: “e mais nada?” Thierry: Ndo. “Ante minha proposigio de
inventarjunto o que se passou, ele concorda. Eis, aqui, nosso didlogo: Eu: “para
quem ¢ essa casa?” Thierry: “para uma familia.” — eles estavam na casa?
“Thierry: néo, eles estavam como se diz sobre essa ilha — sobre o continente,
Quando eles retornaram a essa itha, o que eles disseram?” Thierry: “eles
haviam sido prevenidos do que havia acontecido — Entéo, eles acharam isso
terrivel ou eles acharam que tiveram a sorte de niio estarem 147" Thierry: “eles
disseram: ‘é preciso construir uma outra casa.’”Eu lhe proponho que pinte
sobre uma outra folha, o que faz com precisdo, sem nenhuma sobrecarga e sem
nenhuma necessidade deminhas intervengdes. Por ele mesmo, toma distincia
em relagdo a pintura e faz algumas retificagdes, modifica algumas cores pata
evitaras “passagens” e sustenta, criteriosamente, as formas. Eu comento: “eles
devem estar felizes nessa familia de morar em uma casa como esta.” Thierry:
“como eles s30 muito ricos, eles irdo continuar a construir outros andares.”

Thierry ainda nio havia retornado ao centro de c'uidados, apé6sa decisio
da equipe, contudo, seu comportamento j4 havia mudado bastante assim
como sua qualidade de execugio pictérica. Pode-se supor que uma parte da
angustia de seus pais havia sido “depositada” no centro, e que Thierry, muito
receptivo, havia sido tranqiiilizado pela mudanga de atitude de sua familia
(figura T/3).

Durante as quatro sesses seguintes, Thierry participa de um grupo de
marionetes. Quando da invengao de cendrio, solicitado poralguns colegas, ele
* setornard rapidamente o personagem principal: Nariz Vermelho. Esse é muito
rico de um poder desconhecido. Querem capturd-lo e se apoderar de seus
bens. Uma das meninas que havia participado da seqiiéncia de pintura do
circo propde tomar suas roupas para lhe proteger e, por acaso, faz uma
mudanga de diregio, Um pouco mais tarde, Nariz Vermelho deve morrer, a
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menina intervém com veeméncia: “o nariz heréi ndo pode morrer.” De fato,
Nariz Vermelho, tendo o papel principal, deve, imperativamente, viver para
que a representagfo possa continuar. No momento da improvisacio e da
representacio, Thierry anima perfeitamente seu fantoche devarae d4-lheuma
voz completamente adequada.

Essa seqiiéncia de marionetes, prolongamento da sesses anteriores,
mostra que as criangas organizaram um desencadeamento na “sustentagio”
de seu colega, que ele mesmo impds a eles como capaz de ser um personagem
poderoso, mas que, ainda, tem necessidade de protegio. Simbolicamente, eles
descreveram a histéria de Thierry.

No ano seguinte, ele parece estar em boa forma. Seu trabalho escolar
parece melhor. Suas pinturas sio expressivas e menos sobrecarregadas.

Evoquemos duas sessdes desse tiltimo ano passado no atelié.

Quando do primeiro trimestre, muitas criangas praticam modelagem
pela primeira vez, atividade introduzida pela fabricagio de umabola de argila
(cfe. Capitulo Modelagem). Thierry, também, faz uma bola e eu intervenho:
“por que vocé faz de novo essa bola como se vocé também tivesse necessidade
dessa aprendizagem.” Distancio-me por um momento e constato que Thierry
encontrou a resposta adequada e humoristica para minha interven¢do. Pouco
a pouco, ele fez estatuetas de esportistas, incluindo em cada um a fabricacio
deumabola: umjogador defutebol eumjogador de ténis,ambos, notadamente,
bem robustos. Freqiientemente, notamos que o final de um processo terapéutico
poderia ser marcado pela necessidade imperiosa para a crianga de retornar &
fase do inicio: a bola.

Mais tarde, Thierry participa, novamente, de um grupo de marionetes.
Ele é o homem forte que procura os prisioneiros foragidos. Durante a invengéo
do cendrio, em um movimento identificat6rio com a arte-terapeuta, ele salien-
ta que algumas criangas néo possuem um papel. Ele as ajuda a introduzirem-
se na historia e encoraja-as a sustentar seu personagem. Ainda, ele ajuda os
menores a manipular seu fantoche de vara, emprestando de alguma maneira
sua voz € seu corpo ao oufro, permanecendo atrds dele, assoprando-lhe
réplicas. A Sra. V. assiste ao espetdculo e manifesta-nos seu contentamento
frente ao seus progressos. .

Para concluir, pode-se perguntar qual papel representaram as otites de
repetido, nas representagbes “lodosas” e sem figura humana do inicio. Elas
também contribuiram largamente para criar nessa familia um clima de
incompreensao entre o bebé Thierry e seus pais. O sofrimento violento,
impossivel de seraliviado, poderia criar na mae um sentimento de impoténcia
insuportdvel que retornaria contra a prépria crianga. Acrescentamos que
problemas da audigao, &s vezes, majorados pela familia podem ser vividos
como causas de todo “mal-entendido”, escondendo problemas mais graves.

Mesmo ndo conseguindo desfazer o conflito primério familiar, duas
coisas foram elucidadas: primeiramente, pela sua fragilidade, Thierry nao
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pdde tomar um lugar entre um pai autoritario e uma descendéncia feminina
com muito desempenho do ponto de vista intelectual, Em segundo lugar, ele
exprimiu de diferentes maneiras o tema do alcoolismo (a garrafa de veneno,
Nariz Vermelho, o whisky substituindo a pogdo mégica de algumas marione-
tes), tornando-se, assim, talvez, a crianga portadora de alguma coisa indizivel
para essa familia.

Nosso trabalho fez-se por intermédio de trés eixos: a confianga relativa
dos pais, as trocas com o centro de cuidado, a sustentagio pelo. grupo de
criangas enquanto auxiliar terapéutico. Esses elementos puderam desencadg-
ar a transferéncia construida na relagao da crianga e do terapeuta.

YVES-ALEX

Ou a passagem da expressio estereotipada a aprendizagem

Esses sobrenomes e nomes (escolhidos para relatar a histéria de um

meninode 13 anos), representam uma equivaléncia dosseus préprios em nivel

de sons e letras, o que, ver-se-, é importante na histéria desse menino.

Yves-Alex chega ao atelié conduzido por sua prima (18 anos) que havia
freqitentado o atelig alguns anos antes. “Eu acho que ele ficaria feliz aqui, eu
mesma guardei uma Gtima recordagio do atelié...” Yves-Alex € obeso e in4bil,
ele zomba sem parar. Durante essa conversa com esses dois adolescentes,
fiquei sabendo que ele freqiienta um Hospital-Dia.

" Suas primeiras tentativas sio estereotipadas, Ele sempre comega pelo
mesmo grafismo de um vegetal e o bico de um péssaro, ambos tragcados com
pincéis na guache preta, tragos que ele rapidamente risca antes de virar sua
folha erecomegar. Observando o trabalho ritualizadode Yves-Alex pensoque
ndo seria aproveit4vel deixar com que se instalasse varias sessdes em uma
repeticio. Parece-me que ele néo pode tirar nenhum beneficio dessa situagio,
€ nem as consignas pedagégicas dadas nesse momento poderiam ajud4-lo.

Quando de uma sessao, eu lhe proponho que faga uma linoleogravura,
Nela, ele mostra bastante habilidade e parece ter muito prazer. Yves-Alex,
entdo, € encorajado a imprimir, vérias vezes, sobre a mesma folha a drvore que
ele acaba de gravar. Desta Vez, a repeticdo ¢ utilizada no sentido da criagdo

-estética, Yves-Alex imprime com cores variadas um efeito de floresta comple-

tamente espetacular que interessa as outras criangas e, assim, valoriza seu
autor.,

Durante as sesses seguintes, Yves-Alex volta a pintar, sem, por isso,
passar pelo mesmo processo que no inicio. entdo, ele pinta uma floresta
utilizando a experiéncia da lineogravura. Um pouco mais tarde, ele poders
ligaressas tentativas estereotipadasdoinicioa recordages muito importantes
para ele. Ele diz: “eu procuro ser como meu avd (ceramista tunisiano) que
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desenhava sempre um ramo e um péssaro nos pratos. Tenho medo de nunca
conseguir fazer tio bem quanto ele.” Podem-se fazer hip6teses que esta é uma
das razdes que conduziram Yves-Alex a essa ritualizagdo do inicio (figura Y/

"1). '

Algumas sessbes mais tarde, ele pratica modelagem. Quando dessa
atividade, seu modo de expressao repetitiva desloca-se da expressdo plastica
a expresso verbal. Como uma ladainha, ele repete essa frase durante as
sessbes: “€ a vida;” os outros participantes reagem violentamente: “muda o
disco, ndo aglientamos mais, v embora.” Eu intervenhoe digo: “modelaoque

_ vocé diz no lugar de aborrecer seus colegas;” entdo, ele escreve essa frase em

hastesde argila, depois, retoma: “éavida’* Elerecomecaimperturbavelmente,
quando associo ao seunome dizendo: “no fundo, é como se vocé se nomeasse
Sem parar, pois, nessa frase, vocé usa as letras que formam o seu nome... “Ele
permanece interdito por essa interpretagio e ndo pronunciard mais essas
silabas...apesar disso, esse grupo nao lhe convém mais. Decido mudar seu
horério.

Em um grupo de marionetes, grupo o qual Yves-Alex pediu para
participar, ele diz, apresentando seu fantoche de vara: “é o Sr. Bizarro.”
Durante a invengéio do cendrio, ele bloqueia todas as associagdes dos outros
participantes por suas intervengdes desorganizadoras e suas sugestdes bas-
tante incoerentes que ndo podem ser retomadas pelos outros que, pela
prostracgdo, acabario deixando-se levar por um rumo dramatico sem resulta-
do, situagdo queseré retomada em, umsegundo momento, peloarte-terapeuta.

Notamos que o medo dé relagio com os outros ndo evolui em Yves-Alex,
em compensagao, ele progride em sua expressdo plastica-e, nela, encontra
bastante prazer para conter suas pulsdes por um certo tempo. Nerthum grupo
de criangas mostra-se bastante forte, para poder suports-lo mais de trés ou
quatro sessGes. Assim, ele esgotou todos os recursos do atelig, com exce¢do de
um grupo de adultos. Entdo,ele é avisado de que é sua tiltima chance no atelié.

Portanto, € por acaso que Yves-Alex é confrontado com a aprendizagem
do desenho e ndio mais com a expressao livre. Notamos que, se ele se mostrava
insuportdvel as criangas e adolescentes, os adultos, curiosamente, eram infini-

tamente menos conscientes de suapatologia. Eles tinham tendéncia a considers-,

la como reagéo de adolescente. Além disso, eles se mostravam admirados por
seus dons ¢ isso dava a Yves-Alex um lugar privilegiado no grupo. A
descoberta do prazer da aprendizagem plastica estabilizava-o (figura Y/2).
Algum tempo mais tarde, Yves-Alex vaiaos EUA por um ano. De 14, ele
me envia cartas e fotos. Na sua volta, ele passa véirias vezes no atelié
imprevistamente. Quando eu reprovo sua atitude de nio ir ao atelié de

*  N.doRT.c'est la vie — associaghio {grafica entre a expressio e o nome Yves Alex.
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maneira mais séria, ele diz, vérias vezes: “¢é preciso que eu venha, é para
respirar o ar do atelié que me é indispensével.” O atelié muda de bairro e
aproxima-se de sua residéncia. Entio, acredito que suas visitas multiplicar-
se-a0 e, para minha grande surpresa, ele me censura por ter escolhido esse
novo lugar, pois suas recordagdes estdo no outro...Eu nio tornarei a vé-lo
mais desde sua tltima visita, ele me havia apresentado de uma maneira bem
profissional as bijuterias que ele havia aprendido a fazer nos EUA e que
esperava conseguir vender. , :

Yves-Alex pdde encontrar um espago satisfatério através da relagio
transferencial comigo, mas também na dindmica psicopedagégica do atelié
que, certamente, ajudou-o0. Nenhum lago pbde-se estabelecer coma instituicéo
que cuidou desse menino durante os vérios anos. A mée, cujo contato havia
sido franco e fécil, lamentava por nédo ter podido ser informada nem do
diagndstico nem do prognéstico que lhe havia permitido ajudar Yves-Alex a
inserir-se. Nomeada professora nos EUA porum ano, ela teve a impressio de
ter encontrado poucas possibilidades de didlogo. Quanto a seu filho, gragas a
essa estada que dava seguimento ao trabalho do atelié, pdde estabelecer um
ponto entre sua doenga e uma perspectiva profissional.

DESIREE

ou um problema de identificagio étnica

Eoiniciodo segundo trimestre quando vemos Désirée pela primeira vez.
Entdo, ela tem 10 anos, é uma menina bonita, mestiga. Ela vem acompanhada
de sua mae, uma jovem africana. ‘

Uma das primeiras pinturas de Désirée representa “ uma casa dentro do
mar”. Durante uma das sessdes, ela comenta sua pintura: “os objetos que
flutuam...na escola, pediram-nos para fabricar com papeldo e durex objetos
em volume que flutuariam sobre a 4gua, aqui, eu pintei uma casa-caranguejo,
cadeiras, uma mesa, um lugar em forma de peixe” (figura D/1).

Sentindo a necessidade de methor definir o enquadre do atelig, eu digo:
“oatelié € um lugar diferente da escola, aqui, podem-se fazer coisas diferentes,
Ela compreendeu rapidamente e comega a falar de sua familia: de seu irméo
e sua irmd, de sua mie. Ela diz: “na Normandia, chama-se a mamae de velha
bretd, porque ela gosta muito de peixe.”

Fixemo-nos por um momento na escolha dos objetos flutuantes. Désirée
pareceu ter dificuldade em situar-se, ela estd “entre duas 4guas”; de sua
primeira pintura, ela diz: “objetos dentro do mar”, da segunda, uma semana
mais tarde:"objetos que flutuam”, portanto, sobre a d4gua, pode ser a deriva,
também, pode-se pdr a questao do que representa a “casa-caranguejo” para
Désirée, pode ser que ela se sinta encerrada entre as garras deste. Também

O ——--u1
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notamos o apelido da mae, um pouco surpreendente paraumajovem africana:
“a velha bretd”. ‘

Algumas semanas mais tarde, A Sra. S. chega ao atelié, com ar perturba-
do, encoberta por varios pacotes que ela espalha por tudo. Ela conta esponta-
neamente sua biografia: “sou africana, tenho 30 anos, sou casada h4 16 anos
comum pesquisador francés, branco. Minha filha mais vetha nasceuna Africa,
Désirée e seu irmio mais novo nasceram na Martinica. Nés quatro vivemosna
Franga, meu marido; vive na Coldmbia, onde ja vivemos juntos.” Ela salienta
0s problemas materiais: “falta-me uma fatura para apresentar a0 meu mari-
do”, ela ndo menciona nenhum conflito sentimental, isto ndo estd no registro
da denegagao, do recalcamento e do fatalismo: “nés, mutheres africanas,
somos habituadas 2 solid&o...eu sou vacinada..nio quero traumnatizar as
criangas com um amigo em casa.”

Quanto a Désirée, nota-se uma indiferenga que néo é sem lembrar o

fatalismo de sua mae. Sua resposta favorita é “ah, ndo sei.” Ainda, ao lengo.

de suas idas ao atelié, ela diz ignorar se continuar4 a vir. Sua linguagem,
freqiientemente, ¢ confusa, o que se encontra na expressio pldstica. Salienta-
se na maior parte do tempo uma indiferenga entre o interior e o exterior.

Para se defender contra a intromissao que, s vezes, representa para ela
uma quest&o tal como “conte seu desenho”, ela escolhe preventivamente fazer
“representagdes de representacies”. Assim, ela faz aquilo que ela chama de
quadro, isto é, ela comega a pintar um quadro no qual ela coloca um retrato ou
uma paisagem, e esse com um fim completamente explicito que nao possa ser
ligado a nenhuma histéria pessoal, que ndo suscite nenhutha questdo. De um
ponto de vista mais profundo, trata-se, aqui, de um desdobramento de
personalidade: como se “aquele que fez 0 quadro” fosse um outro. No final, ele
se apaga como sujeito-autor da obra.

Uma vez, Désirée chega muito orgulhosa: ela ganhou uma medalha de
ouro em um concurso de desenho organizado por uma grande revista. Ela
comega a trabalhar, tracando os trés lados de um retangulo e diz: “eu me
enganei, eu queria fazer uma escola, eu a fiz ao inverso.” Nesse momento, ela
tenta refletir sobre o espago que procura representar, coloca pontos com sinais
bem precisos para tragar o telhado, depois, os degraus de uma escada, enfim, ela

acrescenta uma mancha verde sobre a qual ela pinta uma drvore dizendo:” vocs -

dird que estd tudono ar.” Eusorrio. Entéo, Désirée encontra idéias plésticas para
terminar sua pintura de uma maneira satisfatéria. Ela também nota um espago
vazio entre a representagio do solo e aquela da escola. Rapidamente encontra
uma saida para justificar esseirrealismo. Em um baldo (DQ), ela escreve: “escola
quevoa.” Désiréemechama, observa-meinterrogativamente, enquanto comen-
to: “ndohd nadaa dizer uma vez que vocé fez uma escola que voa, parandofazer
uma escola no solo;” depois, eu lhe proponho uma outra folha. Désirée parece

+ desconcertada, como pega em sua prépria armadilha e diz: “mas vocé nio me

pergunta nada?” — “N&o, j& que é o quadro de uma escola que voa.”

S
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Est4 claro que a inscrigdo “escola que voa” é 0 equivalente dos quadros
que Désirée tragava anteriormente. Até aqui, de um modo defensivo e lidico,
€ que Désirée havia colocado a relagdo transferencial. A partir desse momento
ela se exprime de outra maneira. Assim, ela comeca a representar “cabegas
compostas” da maneira de Arcimboldo*. Para isso, ela utiliza ou elementos
quelembram suas duas origens africana e etropéia, ou palavras. Uma vez, ela
utiliza o neologismo: “salimata”* que nos evocou a palavra “galimatias”,
assim como uma férmula de bruxaria (figura D/2).

Poucoa pouce, 0 “sim” substitui o “ah” habitual. Pode ser que ascabegas
compostas permitiram-lhe sublimar, fazendo a sintese impossivel dos ele-
mentos de sua realidade. De fato, pudemos reconhecer alguns elementos.

Quando de uma conversa com a Sra. 5. fico sabendo que Désirée havia
sido acompanhada, durante dois anos, por uma psicoterapeuta, mas ela havia
desejado interromper, porque faziam com que Désirée desenhasse desenhos
debebés, quendo lhe serviam paranada. ” A Sra. 5. acrescenta que a irmé mais 1
nova, também, € acompanhada por um “ginecélogo” da instituigdo porque é '
avoada.”

De Désirée, ela diz que seus desenhos nao sdo bonitos, que € preciso que
ela faga, sobretudo, um esforgo para trabalhar bem na escola e na catequese.
Aqui, notam-se as dificuldades dessa jovern em compreender a significagao
dos comportamentos de suas criangas e a perceber o que representam os
diferentes modos de abordagem terapéutica, além disso, ¢la utiliza neologis-
mos para falar.

Mais tarde, quando de um espetéculo de marionetes onde os pais sdo
convidados, o 8r. S. fica na rua, ele s6 entra uma vez e, quando terminado o
espetéculo, ele procura levar a filha, evitando qualquer contato conosco. Ela
parecemuito frustrada, poishaviainvestido muito noespetéculo. Em resposta
a essa decepgéo, Désirée retorna a0 mecanismo de “apagamento do eu”. Ela
desenha o que parece ser um auto-retrato dizendo: “néo sou eu, e, sim, é o
retrato enganoso que uma menina fez de mim na escola.” Aqui, vé-se que para
representar, Désirée deve passar pela representagdo de um outro.

Uma outra vez, ela faz uma linoleogravura. E um trabalho considersvel
que nos permite avaliar o caminho percorrido. Ela representa uma sala onde
estd um cavalete. Sobre este cavalete estd uma tela que representa a prépria
sala. N#o falta nada, nem a mesa com uma planta verde, nem a poltrona, nem
o tapete...eu a felicito por esse projeto, ela parece insatisfeita, observa e diz:
“néo, ndo éisso,a poltrona parececoladaa parede, nio seicomo fazer paradar

*  N.doR.T. Arcimboldo ou Arcimboldi, Giuseppe — pintor italiane {n. Milio — 1527 —m
Praga 1593).

N.doR.T.Salimata: neologismo associado galimatias, discurso, escrito confuso, incompre-
ensfvel.
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a impressdo de que estd no meio da peca. Désirée consegue, portanto, tomar
uma disténcia em relagdo a sua obra, julgar um erro de organizagio do espago
que ela deseja corrigir. Encorajada, ela mesma encontra a solugao adequada
prolongando o solo. Ela esti encantada com esse trabalho, concentra-se como
jamais havia feito.

Esse distanciamento do sujeito em relacdo a sua propria producdo é
sempre um sinal interessante para os arte-terapeutas. Ele significa nio somen-
te um progressona expressao pléstica, mas também uma distincia tomada em
reladoasua vivéncia, uma capacidade em estabeleceruma relacao entre fatos,
atos e sentimentos. :

Entretanto, Désirée continua a dizer: “eu ndo sei se poderei continuar a
vir, tenho muito o que fazer entre a catequese e recuperagéio, trés vezes por
semana, para trabalhar melhor.” Ela parece muito surpresa quando lhe é dito
que o desenho, também, pode ajudi-la a trabalhar melhor,e, como para se
justificar, ela emprega o tempo das sessdes de catequese que, efetivamente, sao
consideravelmente freqiientes. ' _

Désirée freqiienta o atelig, ainda, alguns meses nos quais sua expressio
plastica, assim como sua expressdo verbal continuam a progredir, para uma,
nabusca de uma boa representagio do espaco, paraa outra, naquela de sintese
e da elocucdio mais claras.

Na histéria de Désirée, até seu nome simboliza os paradoxos e contradi-
¢Oes nas quais ela foi educada. O que toca € a sua dificuldade em integrar-se,
em encontar principios. Sua mée, como pudemos entender, vive na confusio

entre uma recordagio cheia de exotismo e sua comovente busca de adaptagao

a0 que ela pensa ser a vida européia. Ela € africana e vive em Paris, ela vive
entre a magia e o catolicismo, ela acredita na bruxaria, mas suas criancas sdo
acompanhadas por psicanalistas. Seu marido, intelectual francés, mostra-nos
quando de sua passagem por Paris, que ele mesmo parece ter perdido os
hébitos europeus, seu comportamento surpreende por sua inadequagdo 2
situacdo, ele recusa jogar o papel de pai, como vimos no espeticulo de
marionetes.

Durante o trabalho, Désirée pdde simbolizar, no atelié, sua origem
dupla, as vezes, ao reunir os simbolos na mesma obra, is vezes, em obras
sucessivas. Ela sentiu-se reconhecida enquanto individuo tendo direito a
expressdo. Sua identidade, pouco a pouco, afirmou-se paralelamente a sua
linguagem, que se tornou bem mais organizada e eficaz.
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