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RESUMO

Este trabalho tem como titulo “Desenho como Dom Artistico ou Habilidade a ser Desenvolvida na
Perspectiva da Psicologia Analitica”. O problema nasce de uma inquietagdo em relagdo a associagao
que as pessoas fazem do desenho com talento artistico, perdendo o interesse por essa atividade ao
longo do desenvolvimento e afirmando que ndo sabem desenhar. O objetivo deste trabalho ¢ analisar
os desdobramentos da compreensdo do desenho enquanto talento artistico ou habilidade a ser
desenvolvida considerando a perspectiva da psicologia analitica. Nesse sentido exposto, enfoca-se os
temas: desenho, talento artistico, criatividade e psicologia analitica. A metodologia, por sua vez, se
utiliza de Paradigma Junguiano de Pesquisa, Revisdo de Literatura e a Revisao Sistematica. O estudo
mostrou, consequentemente, que as associagdes do desenho como dom artistico limitam a criagao
infantil e ocasionam distor¢des sobre o ensino artistico, ja as associagdes do desenho como habilidade
a ser desenvolvida consideram que todos t€m a capacidade criadora de desenhar, inclusive adultos que
pararam de desenhar ainda na infancia.
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ABSTRACT

This paper is titled "Drawing as an Artistic Gift or Skill to be Developed from the Perspective of
Analytical Psychology." The problem stems from a concern regarding the association people make of
drawing with artistic talent, losing interest in this activity over the course of development and claiming
they cannot draw. The objective of this paper is to analyze the developments in the understanding of
drawing as an artistic talent or skill to be developed from the perspective of analytical psychology. In
this sense, the focus is on the themes: drawing, artistic talent, creativity, and analytical psychology.
The methodology, in turn, utilizes the Jungian Research Paradigm, Literature Review, and Systematic
Review. The study showed, consequently, that the association of drawing as an artistic gift limits
children's creativity and causes distortions in artistic education. Meanwhile, the association of drawing
as a skill to be developed assumes that everyone has the creative capacity to draw, including adults
who stopped drawing in childhood.

Keywords: Drawing. Artistic Gift. Creativity. Analytical Psychology.

RESUMEN

Este articulo se titula "El dibujo como don o habilidad artistica a desarrollar desde la perspectiva de la
psicologia analitica". El problema surge de la preocupacion por la asociacion que las personas
establecen entre el dibujo y el talento artistico, perdiendo interés en esta actividad a lo largo del
desarrollo y afirmando no saber dibujar. El objetivo de este articulo es analizar la evolucion en la
comprension del dibujo como talento o habilidad artistica a desarrollar desde la perspectiva de la
psicologia analitica. En este sentido, se centra en los temas: dibujo, talento artistico, creatividad y
psicologia analitica. La metodologia, a su vez, utiliza el paradigma de investigacion junguiano, la
revision bibliografica y la revision sistematica. El estudio demostro, en consecuencia, que la asociacion
del dibujo como don artistico limita la creatividad infantil y provoca distorsiones en la educacion
artistica. Por otro lado, la asociacién del dibujo como habilidad a desarrollar asume que todas las
personas tienen la capacidad creativa para dibujar, incluidos los adultos que dejaron de dibujar en la
infancia.

Palabras clave: Dibujo. Don Artistico. Creatividad. Psicologia Analitica.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa se constitui tem como titulo ¢ Desenho como dom artistico ou habilidade a ser
desenvolvida na perspectiva da psicologia analitica.

Os objetivos da pesquisa sdo: analisar os desdobramentos da compreensdo do desenho
enquanto talento artistico ou habilidade a ser desenvolvida na perspectiva da psicologia analitica;
contextualizar historicamente o desenho e a arte; relacionar a arte com a psicologia analitica; e entender
os motivos pelos quais muitas pessoas continuam ou deixam de desenhar, sob oOtica da estética e da
educacao artistica.

No sentido desta anélise, enfocam-se os temas: desenho, dom artistico, criatividade e psicologia
analitica. A metodologia a ser utilizada sera o Paradigma Junguiano de Pesquisa, a Revisdo de
Literatura e a Revisdo Sistematica.

O problema de pesquisa nasce de uma inquietacdo em relacdo a associagdo que as pessoas
fazem do desenho com dom artistico, resultando na perda do interesse por essa atividade ao longo do
desenvolvimento e inclusive afirmando posteriormente que ndo sabem desenhar. A relevancia pessoal
pelo tema surgiu a partir de contetidos expostos na disciplina de Psicologia Analitica e a partir de
vivéncias, aprendizagens e experiéncias individuais e profissionais como desenhista; enfocando os
desdobramentos da compreensdo do desenho como dom artistico ou habilidade a ser desenvolvida na
perspectiva da psicologia analitica.

O desenho ¢ algo que esteve sempre presente na historia da humanidade, tendo surgido da
inten¢do de se registrar as relacdes e os momentos cotidianos do homem pré-historico. As imagens
pintadas nas paredes e nos tetos das cavernas constituiram-se nas primeiras obras de arte conhecidas.
(JANSON; JANSON, 1996).

Com o inicio do desenvolvimento das primeiras civilizagdes, os desenhos passaram a ser
utilizados como formas escritas para transmitir ideias, objetos ou conceitos; mas também para
representar as formas do corpo, utilizando elementos como perspectiva, proporcionalidade, luz e
sombra, por exemplo (SILVA, PADILHA; HUBEL, 2018).

Na Idade Média, o desenho passou a ser concebido como algo que ratificava o poder criador
do homem. E como somente a Deus era permitido criar, o desenho era tido como uma capacidade
divina de materializar (disegno esterno) uma ideia imaginada pelo nosso espirito ou a propria ideia de
Deus (disegno interno). Nesse periodo, as descobertas dos artistas sobre o modo de representar o corpo
ou de criar a ilusdo de profundidade foram adaptadas aos ensinamentos da Igreja (ALBUQUERQUE,
2006).

No Renascimento, o desenho ainda ¢ tido como algo proveniente de uma representagdo interior

acumulada no coracao do homem, mas que s6 alcangaria a consciéncia e a beleza através da pratica e
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do amadurecimento por meio do estudo e da observagdo da natureza. Assim, o desenho ¢ tido como
ciéncia e simultaneamente dote divino (ALBUQUERQUE, 2006).

Nesse momento historico, os artistas faziam estudos da natureza e os transferiam para seus
quadros, além de explorarem leis da percepc¢ao visual pedindo a modelos ou a colegas artistas que
posassem para eles nas poses requeridas. E nesse contexto diferenciou-se o génio criativo, aquele com
capacidade inata de combinar ideias e produzir algo excepcionalmente original, determinada por
fatores genéticos e condicdes ambientais, por parte do génio talentoso. Este, um individuo com
performance superior, mas que nao necessariamente tinha ideias originais (JANSON; JANSON, 1996).

Até a descoberta da influéncia da interagdo entre hereditariedade ¢ ambiente sobre a
inteligéncia, e que esta podia se dividir em linguistica, l6gico-matematica, cinestésica, musical,
espacial, interpessoal, intrapessoal e naturalistica, os génios ou superdotados foram selecionados e
separados de suas familias para desenvolverem suas aptidoes de acordo com interesse de suas culturas,
ou ainda vistos como loucos ou neuroticos (MARTINS, 2013).

Como as capacidades mentais e as caracteristicas psiquicas passaram a ser consideradas como
herdadas geneticamente, passou-se a ndao separar o artista € a pessoa pouco criativa, mas na verdade a
considerar que haveria um continuum entre eles (LUBART, 2007).

Para Jung (1985), a raiz da criatividade estaria no inconsciente coletivo, sendo um instinto inato
ou faria divina que se apodera de uma pessoa e que age como um complexo criativo. Ao invés de
gerar sintomas comuns a neurose, fazendo com o individuo se debruce sobre si mesmo e sobre seus
proprios sintomas, o complexo criativo apresenta-se de forma construtiva, tendo o poder de integrar o
psiquismo fazendo com que o individuo queira transformar as inspiragcdes ou impulsos criativos em
realidade palpavel, como obras de arte (DUMMAR FILHO, 1999).

Viérias pessoas sdo arremetidas, de vez em quando, por esses impulsos criativos, mas sao
poucas aquelas que sabem transformé-los em obra de arte, pois a falta de valorizag@o do ensino artistico
e a estimulagdo da criatividade na educagdo faz com que muitas pessoas ndo consigam desenvolver o
potencial artistico (DUMMAR FILHO, 1999).

E possivel que Jung tenha sido mal compreendido. Pois, no século XX, o predominio do
positivismo e da racionalidade sobre o pensamento cientifico deixava pouco espago para se estudar os
fendmenos irracionais ou inconscientes, ndo passiveis de repetigdo e comprovagdo dentro de
laboratorios (GRINBERG, 2003).

Mas simultaneamente um novo paradigma comecava a firmar-se, buscando integrar as visoes
mecanica e intuitiva como se fossem um continuum dos opostos, ndo mais encaixadas em leis gerais e
absolutas nem espremidas em férmulas matematicas previsiveis. E, com o resgate do lado subjetivo,
tornava-se possivel a expressao do feminino, das emocdes, da fantasia, do sonho e do mito; mas estes

ainda eram vistos com as lentes deterministas da fisica classica. Nesse contexto simbolico de encontro
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entre o comportamento objetivo das coisas e a nossa visao subjetiva delas, Jung, sintonizado com o
espirito de sua época, desenvolveu sua obra (GRINBERG, 2003).

Nesse contexto histdrico, na arte moderna, as vanguardas uniram-se por uma vontade inovadora
de ruptura absoluta com o passado, de modo a ter um novo comeg¢o onde os homens construiriam suas
identidades nao a partir de conceitos ou de copia da realidade, mas de experiéncias. Assim, além do
protesto ao fazer artistico sem estudo e observagdo da natureza, houve também o protesto ao desenho
sem inventividade, isto ¢, que copiasse fielmente a forma do modelo (BUENO, 2010).

Até o século XX o desenho era considerado um género da arte inferior a pintura e a escultura,
pois as subsidiava por meio de estudos e esbocos que davam forma ao pensamento, sendo apenas uma
etapa em relagdo a obra final. Mas a partir da metade do século XX o desenho passou a ser influenciado
pelo universo da propaganda e do consumo, de materiais tecnologicos, e das diversas linguagens da
Arte Contemporanea, como por exemplo a performance, a instalagdo e o grafite. E assim passou-se a
ver que o desenho também tinha sua propria metodologia, consistindo em uma forma de arte por si s6
(ALBUQUERQUIE, 2006).

A relevancia do presente trabalho, portanto, se constroi por uma compreensao do desenho como
potencialidade que trabalha aspectos fundamentais para o ser humano como comunicagdo, expressao,
criatividade, aprendizagem, aspectos fisicos, motores, psiquicos, cognitivos e emocionais; sendo assim
uma a¢ao primordial na formac¢ao de um individuo auténomo. E a hipdtese, consequentemente, ¢ de
que ‘Eu ndo sei desenhar’ € algo que os adultos acarretam como frustracao por achar que o desenho ¢
um dom, mas trazem essa capacidade criadora como potencialidade, e o desenvolvimento ou ndo desta

traz desdobramentos na expressdo artistica e no processo de individuagao.

2 MATERIAL E METODOS

Aplicou-se a Psicologia Analitica de C. G. Jung enquanto metodologia de pesquisa, a qual &,
em muitos aspectos, condizente com a metodologia qualitativa de pesquisa e com o paradigma
cientifico pés-moderno (PENNA, 2005).

Na pesquisa qualitativa, além da apreensdo da realidade pesquisada, ha também uma
compreensdo e interpretacdo dos dados coletados. Os instrumentos de coleta utilizados visam
possibilitar a deteccdo de material simbdlico, sendo na presente pesquisa a partir da Revisdo de
Literatura e da Revisao Sistematica (HOHENDORFF, 2014; COSTA; ZOLTOWSKI, 2014).

Segundo Hohendorff (2014), a Revisdao de Literatura consiste em analisar trabalhos ja
publicados e, a partir disso, tentar explicar e conceituar um determinado problema, bem como sintetizar
todos os achados de um determinado tema para possibilitar aos leitores uma compreensdo de como

estdo os estudos sobre ele, se ha novos achados, se o tema ndo estd sendo tao pesquisado no momento,
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se ha relagdes entre o que foi encontrado até agora ou nao. E isso tudo possibilita uma direcdo na nova
pesquisa que deseja ser realizada.

De acordo com Costa e Zoltowski (2014), a Revisao Sistematica ¢ um método que permite
aumentar a capacidade das buscas nas pesquisas a fim de se chegar ao maximo de resultados possiveis
dentro do que se esta buscando e de uma maneira mais organizada. Os autores citados elencam algumas
etapas que podem ajudar nessa revisdo, sdo elas: delimita¢ao do objeto de pesquisa, escolha das fontes
de dados, escolha das palavras-chave, recorte de tempo e leitura dos resumos.

Diante da pesquisa de Revisao Sistematica, os critérios utilizados para a escolha dos artigos em
relacdo a este trabalho foram as seguintes: delimitacao do tema, que ¢ Desenho como dom artistico
ou habilidade a ser desenvolvida na perspectiva da psicologia analitica; as palavras-chave
‘Desenho’, ‘Talento Artistico’, ‘Criatividade’ e ‘Psicologia Junguiana’; a escolha da fonte de pesquisa,
que sdo o diretorio de buscas Google Académico e o Repositdrio da Universidade de Lisboa. O recorte
de tempo para a escolha dos artigos, que foi de cinco anos; e a leitura dos resumos dos artigos, que
ficou como a ultima etapa que serd apresentada ao final da coleta. A partir dos dados das fontes de
dados, palavras-chave e recorte de tempo de cinco anos para este trabalho, obteve-se os seguintes

resultados:

Tabela 1 — Resultados da Primeira Busca
Fontes de dados | Palavras-chave | Recorte de tempo | Qtd. de artigos
- Desenho
A - Talento Artistico

Google Académico - Criatividade 2017 — 2021 32
- Psicologia Junguiana

- Desenho

Repositorio da Universidade de - Talento Artistico
Lisboa - Criatividade

- Psicologia Junguiana
Fonte: Produzido pela autora.

2017 -2021 2082

Diante da diversidade tematica apresentada nos artigos nessa primeira busca, foi necessaria

uma nova pesquisa, porém agora com uma redu¢ao do recorte de tempo, de 2018 a 2021.

Tabela 2 — Resultados da Segunda Busca

Fontes de dados I Palavras-chave I Recorte de tempo | Qtd. de artigos
- Desenho
- - Talento Artistico
Google Académico - Criatividade 2018 — 2021 17
- Psicologia Junguiana
- Desenho
Repositorio de} Universidade de - Taler}to. Artlstlco 2018 — 2021 1058
Lisboa - Criatividade

- Psicologia Junguiana
Fonte: Produzido pela autora.
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Em decorréncia da nao proximidade tematica com relagdo ao referido estudo, efetuou-se uma
nova busca, porém, com a modificagdo da palavra-chave “Desenho” para “Nao sei desenhar”. Sem,

contudo, alterar o sentido das mesmas.

Tabela 3 — Resultados da Terceira Busca
Fontes de dados | Palavras-chave | Recorte de tempo | Qtd. de artigos
- Nao sei desenhar
Google Académico - Talento Artistico 2018 — 2021 10
- Criatividade
- Psicologia Junguiana
- Nao sei desenhar
Repositdrio da Universidade de - Talento Artistico
Lisboa - Criatividade
- Psicologia Junguiana
Fonte: Produzido pela autora.

2018 — 2021 40

A partir desse momento da pesquisa dos artigos, passou-se para a fase final da leitura critica
dos resumos. Seguindo-se, portanto, a tabela final com os artigos escolhidos, os quais serdo lidos na

integra e feitas suas sinteses.

Tabela 4 — Artigos escolhidos
Titulos dos artigos | Autores | Ano | Fonte de pesquisa
‘Eu ndo sei desenhar’: questionando )
dons e outras habilidades supostamente BALISCEL J. P;

Repositorio da

L . LACERDA, E; 2018 L .
excepcionais przsrf:tes no ensino de TERUYA, T. K. Universidade de Lisboa
‘Nao sei desenhar...” Desenvolvimento Repositorio da

DOMINGOS, C. M. C. 2016
DOMINATO JR., J;

da expressividade no desenho” Universidade de Lisboa

O desenho que transcende as linhas OLIVEIRA, M. C.;
intencionais e tragos espontaneos sobre SOUZA, E. S. de; 2012 Google Académico
uma folha de papel em branco SANCHES-JUSTO, J.;

COSTA, J. B.de O.
Fonte: Produzido pela autora.

Os artigos escolhidos comtemplaram as palavras-chave, bem como o recorte de tempo
estipulado de cinco anos e estavam escritos na lingua Portuguesa. Porém, dois artigos: ‘Nao sei
desenhar...” Desenvolvimento da expressividade no desenho”, de Domingos (2016) e O desenho que
transcende as linhas intencionais e tragcos espontaneos sobre uma folha de papel em branco, de
Dominato Junior ef al. (2012), que estdo fora do recorte de tempo estipulado para esta pesquisa, foram
utilizados devido a sua proximidade tematica e sua relevancia para as discussoes do Trabalho.

Os artigos excluidos foram os que ndo comtemplaram as palavras-chave, bem como o recorte
de tempo estipulado de cinco anos e estavam escritos em linguas estrangeiras.

A compreensdo dos fendomenos deu-se por meio da leitura e processamento simbdlico do

material, cuja imagem eleita foi desenho como dom artistico ou habilidade a ser desenvolvida. Tal
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imagem ¢ tomada a partir dos parametros de causalidade, finalidade e sincronicidade presentes nos
eventos simbolicos (PENNA, 2005).

Assim, usou-se a leitura simbolica de dados, baseada no trabalho de Penna (2009), cujos
principais passos sao o processamento simbodlico dos dados, avaliando-se todo o material coletado e a
necessidade de complementagao ou descarte, a preparagao do material para analise destacando-se os
elementos mais significativos disponiveis a partir das categorias selecionadas; E o uso da teoria
junguiana enquanto base para a interpretacao dos resultados, com base nos parametros de causalidade,
finalidade, eventual sincronicidade, padrdes arquetipicos proeminentes e fungcdo compensatoria do

simbolo em relacao ao inconsciente coletivo e individual (PENNA, 2009).

3 RESULTADOS E DISCUSSOES
3.1 COMPREENSAO DO DESENHO ENQUANTO TALENTO ARTISTICO OU HABILIDADE A
SER DESENVOLVIDA

Antes de ingressarem no ensino formal, as criangas ja desenham. Os grafismos funcionam para
a este publico como sua primeira escrita, onde registram suas falas, pensamentos ¢ imaginario antes
mesmo de aprender a ler e a escrever (BALISCEI; LACERDA; TERUYA, 2018).

O desenvolvimento do desenho ocorre ao longo do desenvolvimento pessoal, como um reflexo
do crescimento psiquico. Por volta dos dois anos de idade a crianga comeca a tragar linhas no papel,
denominados de garatujas. De certa forma, o termo garatuja ¢ tido como algo desprovido de valor ou
de contetido valido, por nao ser uma representac¢ao fidedigna do mundo. No entanto, representa o inicio
da expressao grafica (LOWENFELD, 1977).

A crianca pequena desenha pelo prazer de produzir uma marca e de ter dominio sobre aquele
movimento, resultando em um rabisco desordenado e incompreensivel para o adulto: a garatuja
(MOREIRA, 1991).

As garatujas classificam-se em trés categorias principais: desordenadas, controladas e com
atribuicdo de nomes. O primeiro grupo constitui os primeiros tracos fortuitos. J& o segundo, das
garatujas controladas, acontece mais ou menos seis meses depois de a crianga ter comegado a garatujar,
correspondendo a linhas repetidas, tracadas com grande vigor, podendo ser feitas horizontalmente,
verticalmente ou em forma de circulos. Nas garatujas com atribui¢do de nomes, a Gltima categoria, as
criancas ligam as linhas repetidas com o mundo a sua volta (LOWENFELD, 1977).

Por volta de 4 a 7 anos aparecem as primeiras tentativas de representacdo, os desenhos preé-
esquematicos compostos por formas reconheciveis, que evoluem, mais ou menos entre 7 a 9 anos, para
os desenhos esquematicos. Os esquemas representam o conhecimento ativo da crianga sobre objetos,

espagos ou pessoas, sendo constantemente repetidos (LOWENFELD, 1977).
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Assim, a garatuja vai se espiralando, comecando a formar circulos soltos, marcando o esbogo
de uma representagdo e o inicio de uma necessidade de nomear os desenhos; e em seguida comeca a
ganhar nomes e passam a representar a inten¢do da crianca em dizer algo; podendo-se considerar o
desenho como linguagem (MOREIRA, 1991).

Em seguida, o desenho vai adquirindo formas mais variadas e com cores diferentes, aparecendo
entdo figuras fechadas, com inscri¢des dentro e fora, mas sem qualquer organizagdo das mesmas no
espaco. Esta fase ¢ caracterizada pela expressdo por analogia ou fantasia aliada a liberdade do gesto
grafico, algo procurado por artistas contemporaneos como Picasso, por exemplo, que dizia que
precisou de toda uma existéncia para aprender a desenhar como as criangas (MOREIRA, 1991).

Diante de algumas professoras da educagdo infantil que consideravam, inicialmente, que as
criangas nao sabiam desenhar, Moreira (1991) estimulou-as a notar as diferenc¢as individuais presentes
nas garatujas — rabiscos fortes ou fracos, encolhidos ou espalhados pelo papel —, de modo a perceberem
que cada crianga tinha sua propria maneira de garatujar e a terem mais sensibilidade diante da evolucao
dos rabiscos infantis.

Aproximadamente entre 9 a 12 anos aparecem os desenhos realistas, representando maior
conscientizacdo e interesse pelos detalhes. Estes ja ndo contém os esquemas para objetos, espacgos e
pessoas, pois a crianga passa a sentir necessidade de caracterizar objetos e figuras de acordo com sua
interpretagdo pessoal. Nessa fase, alguns individuos comeg¢am a esconder e a depreciar seus desenhos
e os de outras criangas (LOWENFELD, 1977).

Ao longo do crescimento da crianca, o desenho ganha em estruturagdo ou em maior
compromisso com o real. Porém, decai no sentido analdgico ou fantasioso, de modo que a fantasia
passa a representar personagens e situacdes diferentes, respeitando convengdes visuais
preestabelecidas (MOREIRA, 1991).

Por volta dos 12 a 14 anos aparecem os desenhos pseudonaturalistas, caracterizados por uma
crescente conscientizagdo dos detalhes, com uso de sombras e perspectivas, representando
profundidade. Nessa fase, devido a maior consciéncia critica de seus produtos artisticos, muitas
pessoas comecam a deixar de se envolver em experiéncias artisticas, por ndo gostarem da aparéncia
visual de seus trabalhos (LOWENFELD, 1977).

Os jovens, nesse contexto, passam a acreditar que o desenho deve ser uma representacdo muito
proxima do mundo real, frustrando-se ao perceberem o descompasso entre aquilo que intentam criar e
aquilo que, de fato, criam. A partir desse periodo, os alunos passam a dizer que ndo sabem desenhar
ou, quando desenham, reproduzem esteredtipos (DOMINATO JUNIOR et al., 2012).

Assim, a medida que o desenvolvimento pessoal avanga, a maioria das pessoas deixa de

desenvolver habilidades nas técnicas artisticas e continua desenhando como crianga, qualquer que seja
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o nivel de desenvolvimento que atingiram em outras atividades (BALISCEI; LACERDA; TERUYA,
2018).

Entretanto, o afastamento definitivo de experiéncias artisticas pode se efetivar ou nao,
dependendo das oportunidades de se expressar criativamente ¢ do empenho no aperfeicoamento das
habilidades artisticas (LOWENFELD, 1977).

Destaca-se, ainda, que as escolas acabam por preencher o(s) vazio(s) deixado(s) pela falta de
espacos de brincadeiras, bem como pela falta de amigos/as e primos/as, ndo muito presentes na
contemporaneidade, tornando-se um local onde as criangas se socializam com outras criancas da
mesma e de diferentes faixas etarias. Por isso, os/as professores/as muitas vezes antecipam o contato
das criancas com a alfabetizagdo, tornando os exercicios de desenho menos recorrentes para que a
linguagem verbal seja desenvolvida e aperfeicoada (BALISCEIL; LACERDA; TERUYA, 2018).

Entao, faz-se necessario conduzir o desenho para além da ideia tradicional de arte renascentista.
Para isso, € preciso que a pessoa professora de arte-educacao entenda e vivencie as linguagens artisticas
no sentido de que possa passar a ideia de que o desenho pode ser uma representacdo realista da
natureza, mas também pode ser algo livre de qualquer imposi¢do académica, algo imaginado e
construido. Este quadro, também, de maneira que os jovens nao se sintam limitados em sua capacidade
expressiva por falta de técnicas de representagdo visual (DOMINATO JUNIOR et al., 2012).

Ressalta-se, também, que o ensino de Arte ainda ¢ visto como um momento de lazer, de
descanso ou de recreacdo em relagdo as disciplinas ‘sérias’, ou de um fazer manual orientado ao
desenvolvimento de composi¢des bonitas para decoragcdo do espago escolar. Essa desvalorizagao do
ensino artistico relaciona-se, em parte, com a ideia de que qualidades artisticas sdo frutos de um dom
concedido para alguns poucos individuos e, quem nao possui esse talento, jamais poderia atingir a
categoria de artista (BALISCEI; LACERDA; TERUYA, 2018).

Nesse sentido, o artista seria alguém mais privilegiado do que todas as outras pessoas, uma vez
que teria recebido um dom da natureza ou de Deus; e, por apresentar tal dom, ndo necessitaria de
qualquer apoio para alcangar seus objetivos. Além disso, como o dom seria algo concedido pela
natureza ou por Deus, nao poderia ser adquirido a partir de uma atividade ou servigo como aprendiz
(ARAUIJO, 2014).

Essa concepcdo do artista como dotado de talento divino passou a fazer parte de construtos
sociais, culturais e historicos que moldaram o imaginario popular contemporaneo; além de permanecer
na educagdo artistica, para a qual ndo € necessario ensino, pois artistas sao consideradas prontos para
exercer tais atividades, além de autossuficientes (ARAUJO, 2014).

Nesse sentido, ndo hé razdo para o ensino de Arte e principalmente para o ensino de desenho,
e seu papel na educagdo acaba por ser distorcido, apagado e invisibilizado (BALISCEI; LACERDA;
TERUYA, 2018).
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Porém, deve-se considerar que o dom artistico compreende fatores biologicos, transmitidos
hereditariamente, mas também influenciados pelo contexto sociocultural (ARAUJO, 2014).

Nessa perspectiva, ressalta-se a importancia de uma educacao pela arte ndo com o propdsito de
ensinar técnicas artisticas ou formar um artista, mas desenvolver as capacidades expressivas do
individuo e o seu crescimento como ser humano. O papel do educador seria facilitar gerando condigdes
estimulantes a criatividade e ao crescimento interior dos alunos no campo artistico e pessoal
(DOMINGOS, 2016).

Diante disso, o desenho ndo ¢ a representacao fidedigna de algo, mas a expressao da experiéncia
que este no proporciona, estando relacionado mais a uma imagem ou padrao mental dele (ISODA,
2013).

Além disso, pode-se ainda considerar os desenhos como comunicagdes diretas vindas do
inconsciente coletivo, contendo materiais primitivos retirados diretamente do inconsciente, acrescidos
de técnicas artisticas e treinos de observagao. Desse modo, os desenhos nao se referem apenas a psique
individual, mas também a psique coletiva (FURTH, 2004).

Assim como os sonhos fornecem uma linha mestra de como realizar o potencial de vida que ha
em nos, os desenhos também podem ser respostas da propria psique a questdo da autorrealizagao.
Também como nos sonhos, nos quais o sonhador ¢ o proprio roteirista, cenografo e figurinista; tudo
que esta nos desenhos sdo aspectos do proprio desenhista. Pode-se dizer, entdo, que sonhos e desenhos
sdao matérias pensantes formuladas pelo inconsciente, querendo propor outra maneira de pensar ou de

sentir (VON FRANZ, 1992).

3.2 ARTE NA PERSPECTIVA DA PSICOLOGIA ANALITICA

Na perspectiva da psicologia analitica pode-se abordar a arte através de varias oOticas: as
‘memorias ocultas’, o complexo, a participa¢do mistica, o simbolo e a estética (BERK, 2012).

A manifestacdo de ‘memorias ocultas’ e os processos criativos, ou a originalidade de um artista,
encontram-se interligados, de modo que através delas ocorre uma interrup¢ao no seu fluxo cotidiano
de pensamentos e o ressurgimento de imagens, formas e sons, estranhos e originais; dando a sensagao
de que o artista ¢ conduzido por algum poder, como em uma possessao (BERK, 2012).

Os artistas e os pacientes psiquiatricos t€ém uma predisposi¢do para relaxar o controle de sua
consciéncia, estando abertos as comportas para o inconsciente para que ‘memorias ocultas’ surjam
mais facilmente. Entretanto, a doenga mental em si nao ¢ um terreno fértil para a criagdo de arte e ser
um artista nao esta relacionado a uma doenga mental (BERK, 2012).

A tensdo psiquica ¢ indispensavel para o processo criativo, de maneira que, para a realizagdo
de uma obra, a tensdo precisa ser mantida em alta, permitindo que o artista se aprofunde em suas

emocdes. No entanto, ndo se pode confundir tensao psiquica com conflito ou distarbio psicoldgico. E
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¢ neste ponto que a arte se diferencia da arteterapia. Pois, nesta, objetiva-se aliviar a tensao usando a
arte como método e fazendo-se uma leitura simbolica da obra, desconsiderando elementos estilisticos
e de linguagem (ROCHA, 2018).

Uma ‘memoria oculta’ surge em vez de outra porque estd imbuida de mais afetos do que outra
e, portanto, ¢ mais contundente. Estes fortes afetos em busca de uma saida denominam-se complexos.
Os complexos sdo como unidades vivas da psique inconsciente e podem ter naturezas diferentes,
incluindo uma natureza artistica. A arte ¢ um complexo autonomo, uma unidade viva, implantada na
alma da pessoa; e, através do impulso artistico, o processo criativo € impulsionado “de baixo para
cima” e recebe dentro da psique um aspecto numinoso ou radiante (BERK, 2012).

A teoria complexa de Jung foi resultado de sua pesquisa com testes de associagdo de palavras,
no qual se examinava correntes de pensamentos conscientes. Durante os experimentos, uma pessoa
recebia algumas "palavras de incentivo" e era solicitada a responder espontaneamente a cada uma
delas. Jung notou obstaculos no fluxo de pensamentos dos clientes, de maneira que repentinamente
uma pessoa ficava tensa, teria dificuldade em articular uma palavra, diria algo que ndo faria sentido ou
permaneceria em siléncio (BERK, 2012).

As diferencas de resposta de cada pessoa mostravam um padrao sintomdatico, como se
houvessem pontos focais complexos na psique que agrupavam ideias e imagens em torno de unidades
inconscientes. Os complexos estdo relacionados as nossas experiéncias pessoais conscientes, podendo
ser morbidos ou criativos, colorindo positivamente ou negativamente uma experiéncia (BERK, 2012).

O complexo apreende uma pessoa de dentro e a controla, ficando “possuida” por ele, como
uma experiéncia irracional de um mistério fascinante e aterrorizante, ou experiéncia numinosa. Ao ser
inundado por um complexo, o ego pode sucumbir a ele ou pode organizar o fluxo de energia em uma
estrutura ordenada, colocando limites e concretizando as ideias em uma estrutura artistica, por
exemplo. De modo que uma obra artistica corresponderia a um complexo artistico formulado
esteticamente. Nesse caso, o instinto artistico prende toda a personalidade a tal medida em que todos
0s outros instintos estdo em suspensao, dando origem a obra artistica (BERK, 2012).

Historicamente, relacionou-se a inspiragdo com as musas da mitologia, figuras mitologicas que
inspiravam artistas; de maneira que quem as Musas cantassem, seria recordado eternamente e, quem
elas esquecessem, morreria esquecido (COMTE, 1991).

Os processos criativos agrupam-se em um complexo, cujo nucleo ndo € de natureza sexual, mas
independente ou autdnoma; de maneira que ndo € um sentimento sexual ou libidinoso que faz um
artista pintar, mas um complexo que precisa encontrar expressdao. No entanto, ndo sdo os complexos
que se dissolvem em atividades libidinosas como a arte, mas a libido que se dissolve em complexos

(BERK, 2012).
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Para Jung, a libido corresponde a uma energia psiquica em geral que vem a tona na psique de
uma pessoa, denotando um desejo ou impulso que nao é controlado por qualquer tipo de autoridade.
De modo que necessidades corporais como fome, sede, sono e sexo, e estados ou afetos emocionais,
constituem sua esséncia. A libido flui nessas necessidades corpdreas, mas ndo a partir delas. Essas
necessidades, por sua vez, diferenciam-se e ramificam-se sutilmente na psique, e uma delas
corresponderia a arte (BERK, 2012).

Como um complexo autobnomo, a arte ¢ motivada por uma demanda interna latente,
independente do objeto e da forma de criagdo; de maneira que toda obra artistica ¢ uma concretizagao
dessa vontade artistica absoluta existente a priori (BERK, 2012).

O senso instintivo humano para a estética tem afiliagdo em comum com os animais, de maneira
que as variacdes artisticas humanas nas belas artes podem ser vistas no comportamento de
acasalamentos dos animais. Isto €, as raizes instintivas da arte alcangam o reino animal-biologico
(BERK, 2012).

Ao discutir sobre o inconsciente, Jung (2011) propde que ele contém elementos de ordem
pessoal e elementos de ordem impessoal ou coletiva, estando estes ultimos na forma de categorias
herdadas ou arquétipos.

Assim, o inconsciente ndo consiste apenas em material reprimido, mas ¢ um estado original e
altamente impessoal que constantemente renova a consciéncia, e ao qual sempre se pode retornar ou
evocar de modo inesperado ou deliberado (BERK, 2012).

Uma pessoa tem raizes comuns intrinsecas a outras pessoas nascidas no mesmo ou em outros
sistemas seculares, por meio de uma participagdo mistica. Particularmente, o artista sabe como descer
nessas raizes e escavar a matéria-prima do submundo e transformé-la em uma obra de arte, em formas
abstratas ou organicas; de maneira que a reimersao no inconsciente coletivo ¢ o segredo da criacao
artistica (BERK, 2012).

A magia ¢ inerente ao fazer artistico e, sem esse aspecto provindo de sua natureza original, a
arte deixaria de ser arte. E essa magia relaciona-se com o sentimento de transcendéncia de tempo-
espaco e consciéncia decorrente da contemplagdo de um objeto, um respiro da psique diante do conflito
entre o inconsciente pessoal e o inconsciente coletivo, e um poder de se libertar das estreitezas e
dificuldades pessoais. E ¢ tal magia que faz uma pessoa criar e consumir objetos de carater estético
(SALLES, 2020).

Assim, a participacdo mistica € a matriz de nossa existéncia e do processo criativo artistico. O
artista encontra-se enraizado no inconsciente coletivo, de forma autoconsciente e saudavel; e desce
para a participagdo mistica, mas uma parte de si se identifica com ela e outra parte se distancia dela,

retornando com a posse de simbolos benéficos através dessa dinamica (BERK, 2012).
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No artista, as forgas arquetipicas que residem no inconsciente coletivo enviam simbolos para a
superficie da consciéncia, isto €, o desconhecido se manifesta nele por sua propria forga, e o artista lhe
da uma forma estética (BERK, 2012).

O inconsciente coletivo consiste em principios regulatorios herdados dentro da estrutura do
cérebro que contém possibilidades de imagens, visdes e ideias criativas; isto ¢, arquétipos que
expressam as experiéncias primordiais da humanidade (BERK, 2012).

O que ¢ inconsciente s6 pode ser trazido a consciéncia por meio da simbolizagdo, e os
arquétipos sao os motores desse processo, pois vém a consciéncia nos simbolos, e sua operagdao nao
esta sujeita a uma decisdo da vontade. A energia especifica armazenada no arquétipo € a energia
numinosa, apreendendo e possuindo toda a personalidade, sendo experimentada como uma violagao,
fascinio ou choque (BERK, 2012).

Os simbolos sdo imagens que tocam os sentidos, e que significam tanto para a pessoa que esta
atribui a elas um valor simbdlico porque todas as outras coisas ndo tém este significado Uinico para a
pessoa. Os simbolos estdo enraizados na participa¢do mistica do inconsciente, reconectando-a com o
consciente, e aparecendo neste de uma forma estética que pode ser numinosa (BERK, 2012).

Os arquétipos, portanto, sdo uma tendéncia para formar as mesmas representagdes simbolicas
de um motivo, que seguem um esquema estabelecido muito antes de o homem ter desenvolvido uma
consciéncia reflexiva, e se repetem em qualquer época e lugar do mundo. Correspondem, assim, a
esquemas de pensamentos coletivos da mente humana inatos e herdados, e que agem, quando
necessario, mais ou menos da mesma forma em todos (JUNG, 1964).

Arquétipos sdo também fatores essenciais para os simbolos, os quais expressam algo
significativo, mas simultaneamente algo além do seu significado manifesto e imediato, nunca podendo
ser precisamente definido ou de todo explicado; e, também para os complexos, de modo que atraem
para si experiéncias significativas (HALL; NORDBY, 2014).

O simbolo ¢ a aparigdo e a percepcao do arquétipo na consciéncia no aqui e agora do espaco e
do tempo. Assim, o simbolo possui uma base desenhada arquetipicamente, representando o material
cru fornecido pelo inconsciente coletivo; € possui também uma forma proveniente das ideias
adquiridas pelo consciente que lhe sdo proximas ou semelhantes (JACOBI, 2017).

O simbolo envolve um objeto cotidiano percebido pelos sentidos e que aponta para algo
encoberto ou enigmatico, havendo um excedente de significado que ndo pode ser esgotado. Assim, o
simbolo designa de forma objetiva e visivel um conteudo que, em sua maior parte, ¢ transcendental ao
consciente (JACOBI, 2017).

Os simbolos envolvem uma gama de associacdes condensadas, manifestando nossas
dificuldades, mas também possibilidades de vida e desenvolvimento; sendo assim portadores do

desenvolvimento criativo. Por exemplo, ao pintarmos algo que nos angustia tomamos distancia dele;
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e, assim, se torna mais facil lidar com ele na medida em que o olhamos e o tornamos mais concreto,
superando a identificacdo que tinhamos com o mesmo (KAST, 1997).

Assim, pode-se dizer que o simbolo se forma de modo semelhante ao processo criativo. Este
tem inicio com uma tentativa ma lograda de resolu¢do de um problema com métodos antigos. Em
seguida, retine-se muitas informagdes para tentar novamente solucionar o problema, mas mais uma
vez ndo ocorre €xito e instala-se a fase de incubacdo. Esta corresponde a um longo processo de
incertezas e frustragdes suportadas e trabalhadas pelo consciente. E ap6s a fase de incubagdo, tem-se
um insight ou lampejo de uma nova ideia, correspondendo a fase de compreensao. E esse mesmo
insight pode ser acessivel ao consciente na forma de um simbolo (KAST, 1997).

Os processos de criagdo, apesar de integrarem toda experiéncia possivel da pessoa, sdo
essencialmente intuitivos, orientando-se de acordo com a ordenacdo interior de cada pessoa, ¢
tornando-se conscientes na medida em que sdo expressos (OSTROWER, 2001).

Como processos intuitivos, os processos de criacdo interligam-se intimamente com a nossa
sensibilidade, um estado permanente de excitabilidade sensorial. Esta ndo se encontra presente apenas
em artistas ou alguns privilegiados, mas em todos os seres, em diferentes graus. Apesar de nos ligar
imediatamente ao que acontece no mundo exterior, grande parte da sensibilidade permanece
inconsciente, em formas de sensagdes internas ou reagdes involuntarias (OSTROWER, 2001).

Uma pessoa estd sujeita a dois tipos de processos. No primeiro, atuam as leis naturais
instintivas, seguindo continuamente seu fluxo natural; no segundo, atuam as criagdes culturais, como
sonhos, fantasias e ideias criativas, proporcionando novas conquistas. Assim, ao invés de uma forga
fisica, ¢ uma forca psiquica ou espiritual que opera nas realizagdes culturais (arte, religido e ciéncia);
de maneira que a arte € um evento cultural-espiritual (BERK, 2012).

A arte, nesse sentido, ¢ um produto mental, idealizado, produzido e apreciado apenas na
instancia psiquica; de modo que ela ndo alimenta fisicamente nem fisiologicamente nosso corpo, mas
fornece energia psiquica (SALLES, 2020).

Enquanto ser natural, uma pessoa ¢ movida por seus instintos; mas enquanto ser espiritual ¢
movida por seus arquétipos; e € através dos simbolos que ocorre a mobilizagdo e transformacao da
energia natural ou libido numa construcdo cultural, dobrando o fluxo natural do instinto, de uma
disposi¢ao biologica para uma disposi¢do cultural (BERK, 2012).

Comumente designa-se o trabalho artistico como aquele que retrata a natureza e a beleza das
formas naturais com a maior precisao possivel, supondo-se que a imitacao seja o objetivo da arte, ao
ponto de apenas a arte realista ser apreciada como bela ou verdadeira. No entanto, o impulso de imitar
¢ inato ao ser humano e distingue-se do impulso de criar, além de a beleza vincular-se ndo somente a

um mundo retratado de forma realista, mas também abstrata (BERK, 2012).
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Através dos tempos, a estética e a beleza, oscilaram entre serem consideradas qualidades do
objeto percebido e entre serem consideradas uma qualidade da percep¢do subjetiva. Na estética
moderna, a beleza passou a ser entendida como uma projecdo subjetiva de beleza sobre o objeto, de
maneira que o julgamento ndo emana de nossa razao ou cogni¢cdo, mas de nossa imaginagao ¢ da
sensagao de prazer ou desprazer. De maneira que a beleza depende de gostos pessoais e culturais, ndo
sendo um aspecto absoluto e imutavel (BERK, 2012).

Um ponto de vista estético, isto ¢, valorizar algo como belo ou ndo, envolve principalmente a
intuicao e a sensacdo, € nao o pensamento € o sentimento. A estética, assim, ndo se baseia na reflexao
abstrata, mas na sensacao sensorial (BERK, 2012).

A sensacdo de beleza estética ou o belo artistico relaciona-se com a maior ou menor semelhanga
que a percepc¢do de uma imagem ou objeto tem em relagdo ao seu arquétipo ideal; de modo que a arte
¢ o pardmetro que damos a algo que representa um ideal, e assim qualquer objeto pode ser considerado
artistico, uma vez que o status de arte ndo estd no objeto, e sim na relagdo sensivel que uma pessoa
estabelece com este (SALLES, 2020).

O pensamento abstrai racionalmente a realidade, enquanto o sentimento se perde
irracionalmente nela; de maneira que, para se criar algo novo, faz-se necessaria uma fungdo que
conecte e equilibre o racional e o irracional a intui¢do. A intui¢do tem raizes no inconsciente pessoal e
impessoal, contendo, portanto, elementos de sentimentos e de pensamentos; e tenta resolver uma certa
questdo e criar uma adaptacao ao reunir esses elementos semiconscientes € conscientes. Assim, uma
ideia criativa surge da intui¢do, a qual se revela em imagens através da imaginagdo. E ¢ por meio da
intuicdo que ocorre a criacdo artistica, a qual ja operava em pintores de cavernas pré-historicas (BERK,
2012).

A intuigdo ¢ uma percepcao por meio do inconsciente, apenas registrando e observando, nao
possuindo interesse em pensar e sentir. De modo que, ao se abordar esteticamente algo, significa
aborda-lo apenas na medida em que o percebemos. Assim, pode-se dizer que a atitude estética, ao
mesmo tempo em que protege contra uma abundancia de outras sensagdes, ¢ uma atitude unilateral e
superficial; sendo portanto uma atitude fundamental para um artista, pois sem uma distancia estética,
ndo haveria como se proteger do objeto, da visdo ou da experiéncia para poder reproduzi-la (BERK,
2012).

Jung tinha uma inclina¢ao artistica. Pintou mandalas e criou muitas gravuras, escreveu poemas,
arquitetou e construiu sua propria torre, esculpiu ornamentos em pedra. Mas ele ndo considerava seus
trabalhos como artisticos, e sim como estéticos. Ele percebeu que era curativo representar as imagens
e vozes em sua mente e conversar com elas de alguma forma. E escreveu histérias de seus sonhos,

fantasias e alucinagdes nos Livros Negros e no Livro Vermelho (BERK, 2012).
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Na arte, o processo criativo emana da psique parcial e separada do artista, emergindo
inconscientemente sobre a consciéncia do artista, como se este assistisse a um filme ou observasse algo
que se passa fora dele, ndo pensando e sentindo. Para Jung, esse processo ndo acontecia consigo na
criacdo de seus trabalhos e, portanto, ndo considerava o Livro Vermelho como sendo arte. Jung estava
tentando controlar os sintomas e reequilibrar sua natureza (instintiva), estando assim terapeuticamente,
e ndo artisticamente, engajado (BERK, 2012).

Nise da Silveira estimulou doentes psicoticos do Hospital Pedro II no Rio de Janeiro a
expressarem-se por meio da pintura livre. Um desses pacientes, Fernando Diniz, pintava inicialmente
imagens cadticas e abstratas com cores pesadas e escuras, reveladoras da dissociagcdo psiquica. No
decorrer do processo, Fernando pintava imagens harmdnicas e integradas, com cores leves e claras,
indicando integracao psiquica (DUMMAR FILHO, 1999).

Ao serem materializados e externalizados através da arte, os complexos apresentam-se de
forma construtiva, tendo poder de integrar o psiquismo além de enriquecé-lo por meio do
autoconhecimento (DUMMAR FILHO, 1999).

A obra cresce e amadurece no ventre criativo do inconsciente do artista como um complexo
numinoso, de forma semelhante a uma crianga no ventre de sua mae; tendo o processo criativo, entao,
uma qualidade feminina. Mas o artista ndo sucumbe a participa¢ao mistica, podendo se unir a ela, de
modo extrovertido, ou contesta-la, de maneira introvertida; liberando assim o objeto artistico (BERK,
2012).

O sentimento de estar sendo controlado remete a uma relacdo entre o artista e a dupla
arquetipica Grande Mae, representando o “dar-a-luz”, a nutri¢do e o cuidado e; e Puer, representando
a beleza, a pureza e a renovagdo. Mas no jogo entre atividade e passividade ou entre polaridade
masculina e feminina presente no processo criativo, pode ser feita uma analogia com a atividade sexual,
como simbolo da totalidade ou unido dos opostos (BARCELLOS, 2016).

A percepgao cotidiana encontra-se mesclada com outras fungdes (pensamento e sentimento),
enquanto a percepgao artistica ocorre exclusivamente de maneira intuitiva, sem julgamentos nem
principios morais. E € devido a esse carater intuitivo que o processo criativo artistico tem um forte
aspecto estranho. Por isso, o artista geralmente se situa fora da sociedade e de si mesmo (BERK, 2012).

O artista pode parecer apenas um reprodutor de aparéncias, mas ele ¢ capaz de influenciar
significativamente a sociedade e a cultura, e de abrir novas perspectivas. Pois o artista se apropria das
imagens primordiais inconscientes que melhor se adequam para compensar o que esta em desarmonia
e desequilibrio no presente, associando-as com principios conscientes, de modo que possam ser aceitas
pelas mentes contemporaneas (BERK, 2012).

Assim, pode-se dizer que a arte tem um carater compensatorio, indicando o que o espirito de

determinada época mais precisava. Assim, o artista € porta-voz involuntario dos segredos psiquicos de
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seu tempo, e ele supde que € ele quem fala, mas ¢ o espirito da época que o induz. O artista ¢ um
instrumento que permite que a arte realize seus propositos através dele, sendo um propagador e
modelador da vida psiquica inconsciente coletiva (BERK, 2012).

Uma obra de arte envolve um ou mais conteudos materiais que receberam sua composi¢ao
estética por meio de uma determinada forma. Mas a forma nao se trata apenas de um embelezamento
superficial do contetido, ambos fluem de impulsos inconscientes, de maneira que o contetido de uma
obra de arte ndo pode revelar-se sendo em sua forma estética, e esta fica completamente vazia sem a
primeira (BERK, 2012).

E uma obra de arte ndo consiste apenas em fatores inconscientes, contendo também material
do consciente e do inconsciente pessoal do artista. E todos esses elementos agrupam-se no complexo
autonomo. Consequentemente, nesse aspecto o artista estd em segundo lugar (BERK, 2012).

O talento posto nas maos de uma pessoa ndo o torna necessariamente dela, de maneira que ela
pode ou ndo consegue lidar com seus dons ou administrar o complexo autonomo que vem e vai de
acordo com sua propria vontade. Nossas maos assemelham-se filogeneticamente com as asas dos
passaros; ascendemos verticalmente, enquanto espécie humana, gracas as nossas maos, nas quais se

encontra nossa liberdade (HILLMAN, 1998).

3.3 O ABANDONO DO DESENHO E SUA RELACAO COM A ESTETICA E A EDUCACAO
ARTISTICA

Os primeiros indicios em relagdo a beleza estdo na obra de Platdo, onde causa enlevo, prazer,
arrebatamento e deleite; e depende de uma maior ou menor comunicagdo com uma beleza suprema.
Esta, por sua vez, ndo sofre qualquer alteragdao ao longo do tempo, e localiza-se no mundo das ideias,
onde estdo as esséncias superiores da verdade, do bem e da beleza (SUASSUNA, 2012).

J& para Aristoteles, a beleza decorre de certa harmonia ou ordenacdo existente entre as partes
de determinado objeto entre si e em relagdo ao todo; sendo o belo uma forma especial de beleza,
envolvendo grandeza ou imponéncia, propor¢ao e medida, simultaneamente. Assim, a beleza ¢ retirada
de uma posicao de ser algo emprestado de uma luz superior para ser algo pertencente a certo objeto.
Mas ndo ¢ mais no objeto que ele estuda a beleza, mas sim na forma fruida, gratuita e simples como
ela ¢ apreendida pelo espirito do contemplador (SUASSUNA, 2012).

Em critica a Aristoteles, Plotino ndo considera que a beleza consistia na harmonia das partes
de determinado objeto, mas na reminiscéncia de uma beleza absoluta. De maneira que determinada
alma se alegra, diante de uma obra de arte, porque capta a fagulha da alma que o artista colocou nela,
isto €, a alma reconhece uma afinidade consigo mesma (SUASSUNA, 2012).

Para Kant, a beleza nao estd no objeto, mas se trata de uma constru¢do do espirito de quem olha

para o objeto. Para Suassuna (2012), Kant acentuou a importancia do gosto particular de cada um; de
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maneira que nao ha mais quadros feios e quadros belos, mas quadros feios ou belos de acordo com a
reacdo de quem se ponha diante deles. Entdo, Kant ressaltou o papel da imagina¢do na frui¢do da
beleza, ndo a considerando um aspecto resultante de um processo meramente intelectual (SUASSUNA,
2012).

Ainda, para Kant, os juizos de conhecimento emitem conceitos validos de modo geral ou para
todo mundo. J& os juizos de gosto ou estéticos ndo emitem conceitos, decorrendo de uma reagao
pessoal do contemplador diante do objeto, ndo possuindo uma validade geral. O juizo de gosto ou
estético difere, ainda, do juizo sobre o agradavel, estando este relacionado a uma sensagdo subjetiva
que agrada aos sentidos (SUASSUNA, 2012).

Assim, Suassuna (2012) afirma que para Kant a beleza ¢ uma satisfacdo determinada pelo juizo
de gosto, isto ¢, aquilo que agrada universalmente sem conceito, € que parece ser uma necessidade
objetiva ou que tenha uma aprovagao geral, apesar de ser subjetiva. O juizo de gosto ou estético liga-
se ao sentimento de prazer ou desprazer que determinado objeto desencadeia no sujeito, € ndo a
utilidade desse objeto; de modo que o sentimento da beleza é puramente contemplativo, nao sendo
turvado por nenhum desejo ou interesse (SUASSUNA, 2012).

Schelling e Hegel, ao abordarem a estética, partem da contradi¢do entre a condig@o espiritual
do homem e a realidade que o cerca. Nesse contexto, Schelling considerava uma obra de arte como a
unido entre consciente ou liberdade e inconsciente ou necessidade, € a beleza como o resultado da
indiferenca da liberdade e da necessidade contemplada em algo concreto. Ja para Hegel, a beleza ¢ um
certo modo de exteriorizagdo e representagdo da verdade absoluta, referindo-se ao pensamento
conceitual, de maneira que arte seria uma das etapas fundamentais no caminho do homem a procura
do absoluto (SUASSUNA, 2012).

Na estética, a arte ¢ arte na medida em que ¢ algo além de arte, como uma forma auténoma de
vida que pode ser enfatizada a partir de dois aspectos: a autonomia em detrimento da vida ou a vida
em detrimento da autonomia. E as oposi¢des e intersec¢des entre esses dois aspectos resultam na arte
que se torna vida, na vida que se torna arte ou vida da arte, e na troca de propriedades entre arte e vida.
(RANCIERE, 2002)

A arte que se torna vida envolve a criagdo de simbolos da vida cotidiana, contextualizados
quanto ao seu uso e a sua produg¢do industrial; correspondendo de certa forma a uma maneira de habitar
um mundo comum ou uma maneira de educacao coletiva. J4 a vida que se torna arte ou a vida da arte
a vida da arte envolve o desenvolvimento de formas nas quais a vida se torna arte, visivel e inteligivel
no museu, por exemplo. Nesse sentido, pode-se dizer que os museus ndo exibem exemplares
artisticamente puros, mas historicizados, nos quais se projetam propriedades estéticas, de certa forma

anulando sua projegdo em novos contextos. (RANCIERE, 2002)
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Na contramao desse processo, encontra-se a revolucao estética, baseando-se na arte contendo
elementos ndo apenas historicos, mas também conscientes e inconscientes. De maneira que uma obra
de arte ¢ algo mais que arte, pois envolve o limite do artista, de sua ideia e de seu povo, criando uma
vida da arte autobnoma enquanto expressao de historia, aberta a novos tipos de desenvolvimento.
(RANCIERE, 2002)

No entanto, quando a arte ndo € mais que arte, significa o fim da arte. E ha duas maneiras de
salvé-la: a primeira envolve o principio romantico de atualizagdo de trabalhos do passado de acordo
com novas linhas de temporalidade, rompendo com os cenarios simples da arte se tornando vida ou da
vida se tornando arte, do “fim” da arte, levando a novas praticas. (RANCIERE, 2002)

A definicao do que ¢ a arte envolve o que ela foi outrora, o que ela se tornou, o que ela pretende
ser e 0 que ela podera talvez tornar-se. De maneira que algumas obras se transformam em arte ao longo
da histoéria, e outras deixam de o ser, como se o estado de movimento ou em devir da arte remetesse
para algo que ndo esta contido nela. (ADORNO)

Objetos comuns, ao se tornarem obsoletos, podem ser retirados de sua condi¢do de uso comum
e serem vistos como artisticos, na medida em que s3o portadores de caracteristicas historicas e de
“prazer desinteressado”, de maneira que se pode encontrar o “sensivel” no cotidiano, aumentando a
permeabilidade entre a arte e a vida. Nesse sentido, o artista se torna um arqueologista, escavando e
investigando o inconsciente coletivo, na busca de compreender os sentidos dos objetos cotidianos.
(RANCIERE, 2002)

De acordo com Cabral e Santos (2020), Ranciére teoriza sobre a possibilidade de existéncia de
um mundo com acesso irrestrito ao saber vinculado a partilha do sensivel — uma atmosfera relacional
comum de troca de saberes. No entanto, o sucesso de tal teoria, no sentido de o ser humano comum,
no seu cotidiano de trabalho, conseguir uma emancipacao intelectual e cultural ou um acesso ao
sensivel, relaciona-se a0 modo de organizagao politica de partilha de saberes. (CABRAL & SANTOS,
2020)

Nesse sentido, a estética, além de corresponder ao reconhecimento cognitivo daquilo que
possuiu o carater de belo, representa um meio para se pensar a forma de sociabilizacdo com o belo da
vida. De maneira que se pode pensar no sujeito como consumidor de arte, independentemente de sua
condigdo laboral, contrapondo a ideia de que a arte ndo pode ser para todos. (CABRAL & SANTOS,
2020)

As obras de arte sdo vivas, no sentido de fornecerem ao sujeito o que lhe ¢ recusado
exteriormente, libertando-o de uma experiéncia externa coisificante. Nesse caso, o artista pode o
espaco de receptor de saberes externos que constituem o sujeito, assim como o de produtor de

conhecimento sensivel. (CABRAL & SANTOS, 2020)
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Assim, por mais que o acesso a arte seja mediado por forgas politicas vigentes e sua em sua
autonomia e espontaneidade encontrem-se ameagadas pela produgdo cultural em massa, o sujeito pode
acessar os bens materiais e imateriais presentes na sociedade, por meio da constitui¢do de um meio
interior enquanto espaco de representagdo e de todas as demais potencialidades da arte, como uma
promessa de felicidade (ADORNO, 1982)

Trazendo a discussdo estética para o contexto educativo, Paulo Freire (2005) aborda a pratica
educativa como uma atividade artistica, cujas dimensdes fundamentais sdo a ética e a estética, ou
decéncia e boniteza, respectivamente.

A boniteza, no pensamento freiriano, envolve o carater formador da experiéncia educativa, € o
“pensar certo” como a capacidade de uma pessoa intervir no mundo e conhecé-lo. A boniteza, de Freire,
vail além do alcance estético e articula, em unidade com a ética, a beleza, a bondade, a verdade, a
legitimidade, a liberdade e a civilidade politica das a¢des humanas, sobretudo as pedagogicas. A
boniteza ¢ uma expressdo da espiritualidade, no sentido em que inspira ¢ qualifica a educacdo ¢ a
politica, e aponta para um futuro sustentavel (FREIRE, 2005).

Ensinar difere de formar. Formar é impor ou predeterminar formas ou respostas que uma pessoa
deve oferecer diante de determinadas situacdes previstas, como por exemplo uma adaptagdo dos
individuos ao mercado de trabalho (VELAZQUEZ, 2015).

Ensinar envolve muito mais do que transferir conhecimento ou treinar o educando no
desempenho de destrezas. Ensinar envolve criar possibilidades para a produgdo ou a construcao do
conhecimento, de modo que cada pessoa possa experimentar-se em correlacdo com o meio (FREIRE,
2005).

Assim, ensinar ndo significa meramente transmitir conhecimentos, mas conduzir uma pessoa a
relacionar-se com o seu entorno através de conhecimentos que constantemente articulem um didlogo
entre o sensivel e o racional (VELAZQUEZ, 2015).

Através da transformagdo da natureza por meios técnicos, 0 homem pode desenvolver uma
relacdo sensivel de equilibrio com o ambiente. E as artes podem desempenhar um importante papel
nessa busca de experiéncia harmonica. Pois, podem objetivar a exaltacdo do equilibrio através da
coordenagdo entre todas as suas partes e elementos (VELAZQUEZ, 2015).

Acaso (2006) utiliza o conto dos trés porquinhos como metafora do que considera estar
ocorrendo no contexto da educacao artistica na contemporaneidade. E as casas que formam os pilares
da educacdo artistica sdo a linguagem visual, a pedagogia e a cultura visual. E cada uma dessas
edificagdes ¢ perseguida por um lobo diferente: a linguagem visual por um processo interno de
hiperdesenvolvimento, a pedagogia por uma metodologia educativa toxica, e as artes visuais por um

processo de espetacularizagdao sem precedentes (ACASO, 2006).
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Nas ultimas décadas a sociedade de consumo deu lugar a uma sociedade do hiperconsumo, a
linguagem visual deu lugar a um hiperdesenvolvimento da linguagem visual, cujo papel ¢é incitar a
demanda dos consumidores e comercializar todas as experiéncias em todos os lugares, em todos os
momentos e para todas as idades. E nesse contexto, a queda da primeira casa estaria relacionada ao
desenvolvimento da técnica, a espetacularizacdo das mensagens visuais e ao desenvolvimento do
hiperconsumo (ACASO, 20006).

O hiperdesenvolvimento da linguagem visual, auspiciado pelas novas tecnologias, produz a
multiplicagdo de imagens em todos os aspetos de nossa vida, e isto produz um efeito de que nao
vivemos uma experiéncia completa se nao exibimos as reprodugdes visuais de dita experiencia. A vida
e a experiéncia encontram-se sobredeterminadas esteticamente, convertendo o cotidiano em espetaculo
(ACASO, 2006).

O mundo como texto ¢ substituido pelo mundo como imagem, de modo que vivemos dentro do
mundo-imagem, de uma série de mundos visuais paralelos ao mundo real e construidos através da
linguagem visual, e que influenciam cada vez mais a propria realidade (ACASO, 2006).

Nesse contexto, Moreira (1991) traz que em sociedades agricolas afastadas dos grandes centros
urbanos, o homem e o seu espago vital ajustam-se um ao outro, de maneira que o trabalho humano
envolve a producdo artesanal de objetos cujas formas e fungdes estdo relacionadas as necessidades
humanas, ndo possuindo de certa forma um valor estético. E esta questao estética perpassa também os
modos de habitag¢do e os comportamentos culturais.

Neste tipo de sociedade, destaca-se também as festas sazonais e tradicionais, relacionadas as
etapas do trabalho — o tempo de plantar, o tempo de colher. Essas festas envolvem toda a comunidade,
nas quais adultos e criangas participam lado a lado nas mesmas atividades e todos tinham oportunidade
de serem acolhidos por esses momentos (MOREIRA, 1991).

Com a industrializagdo e a subordinagao da produg¢ao ao lucro, o homem passa a ndo ter ligacdo
direta com o produto do seu trabalho, de modo que trabalho e lazer se distanciam, e causam a perda da
possibilidade de criar proprias manifestagdes, fazendo com que o individuo passe a consumir a
producao de uma industria especificamente montada para este objetivo (MOREIRA, 1991).

Assim, pode-se dizer que a arte se separa da vida, ndo sendo mais uma manifestacdo desta, de
modo a concentrar exclusivamente o talento artistico em alguns individuos e aniquilé-lo nas grandes
massas. Isso ocorre de modo que passa a existir um espaco reservado e privilegiado para o artista, mas
simultaneamente um espaco de exclusao do homem comum, que perde seu desenho e passa a consumir
producdo massificada (MOREIRA, 1991).

A segmentagdo social das manifestacdes expressivas também perpassa o desenvolvimento

humano, de modo que os jogos € o desenho passam a ser considerados manifestacdes infantis ou
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menores. E nessa separagdo entre criangas e adultos, encontra-se a escola, com o papel de preparar a
crianga para a vida em sociedade (MOREIRA, 1991).

Porém, a capacidade de absorver e interpretar a informag¢ao visual ndo € inata ao ser humano,
mas sim uma habilidade que ¢ aprendida para que se possa se desenvolver, e nesse contexto a educagao
artistica tem muito a ver com a desconsolidagao do mundo-imagem. E a educagao tanto pode ser uma
aliada do hiperdesenvolvimento da linguagem visual (pedagogia téxica), como pode contribuir para
frea-lo (ACASO, 2006).

A pedagogia toxica, consequentemente, € um tipo de metodologia educativa que parece educar.
Mas, deseduca; que parece que nos faz livres, mas somente nos faz livres para comprar; que parece
que ¢ benéfica, mas ¢ letal ao conhecimento critico. A pedagogia toxica corresponde a um modelo
educacional cujos objetivos sdo que os alunos formem seu corpo de conhecimento por meio de
conhecimento importado e sejam incapazes de gerar seu proprio conhecimento (ACASO, 2006).

A educagdo artistica situa-se nos degraus mais baixos da hierarquia das disciplinas a serem
ensinadas e, explicitamente ou ndo, ¢ rejeitada, no sentido que o aluno pode dedicar-se a ela se tiver
terminado todas as outras tarefas (PORCHER, 1982).

Goldberg e Sales (2014) observam a fragilidade da area a partir de um curriculo de curso de
Pedagogia, no qual se encontra apenas uma disciplina obrigatoria de Arte e Educagdo, ndo havendo
um preparo verdadeiro para o trabalho em arte na Educagdo Infantil e nas Séries Iniciais do Ensino
Fundamental.

E esse lugar inferior, tanto em quantidade como em qualidade, reservado a educagdo artistica,
decorre da ideia de que a arte, em sua criacdo ou consumo, tem certa conotagao aristocratica, no sentido
de ser uma forma privilegiada das classes sociais favorecidas de se utilizar o tempo livre, e, portanto,
fora das possibilidades daqueles que precisam trabalhar para viver; e de que a arte envolve dons ou
talentos gratuitos e inatos, frutos de leis misteriosas e sagradas (PORCHER, 1982).

A afirmagdo de que a educagdo artistica seja algo inato e privilegiado da cultura estética,
funciona como uma mascara que alguns professores utilizam, diante da impossibilidade de conceber
uma estratégia pedagogica racional da aculturacio estética. E assim, na educagdo artistica, a escola
ndo cumpre a sua missao, € até mesmo funciona como obstaculo (PORCHER, 1982).

Educadores reproduzem na escola as relagdes de poder vividas na sociedade, de maneira que,
se perderam a confianga na sua capacidade de desenhar, ndo criam e, portanto, nao estimulam a criagao.
Isso pode levar os alunos a copiarem desenhos da lousa ou a colorirem desenhos impressos. E, muitas

vezes, os alunos copiam sem entender, e o desenho vai perdendo em significa¢do e em expressdo para

as criancas (MOREIRA, 1991).
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Nesse contexto, a escola reforca o lugar de mistério da arte enquanto atividade que precisa ser
sentida ou experimentada, reduzida a uma questao de disposigdes e predisposi¢des; em detrimento das
outras matérias escolares, as quais podem ser adquiridas e aprendidas (PORCHER, 1982).

Diante disso, Goldberg e Sales (2014) buscaram um programa com base tedrico-pratica para a
disciplina de Arte e Educacao envolvendo narrativas de vida, nas quais os estudantes em formacgao sao
convidados a compartilhar suas experiéncias formativas em arte. O objetivo de tal trabalho ¢ que a arte
surja como um elemento primordial para o desenvolvimento humano, especialmente na infancia, e
descontruir preconceitos e visdes estereotipadas sobre arte na escola.

E apo6s mais de 400 narrativas de vida, percebeu-se que a arte, apesar de ser um elemento
potencialmente criativo, transformador e promotor de singularidade, na escola ainda carrega praticas
arcaicas e tecnicistas de reproducdo e copia, como por exemplo os modelos prontos em datas
comemorativas e as pinturas de “capinhas de prova”, e situacdes de julgamento, comparacdo e até
mesmo ridicularizagdo dos trabalhos artisticos, quando as criancas nao atendem ao que esta pré-
estabelecido pela atividade proposta. Tais situagdes podem contribuir para que muitas criangas
desistam de se expressar artisticamente (GOLDBERG; SALES, 2014).

Parte do trabalho desenvolvido por Goldberg e Sales (2014) envolveu o Desenho Diagndstico,
no qual se solicita aos estudantes que desenhem uma figura humana, da forma como conseguem, sem
ser o famoso “boneco palito”, conectando o estudante ao seu proprio processo de criagdo que na
maioria das vezes foi interrompido ainda na infancia. Ao final da etapa, os proprios estudantes
observam os desenhos do grupo e tentam organiza-los de acordo com a fase do grafismo em que se
enquadram (GOLDBERG; SALES, 2014).

A Figura 1 ilustra os desenhos realizados pelos estudantes, os quais se encontram em sua
maioria na fase de “Esquema”, correspondente ao momento da alfabetizagdo escolar e, em
consequéncia, ao “bloqueio do grafismo infantil”, e onde surge o “eu ndo sei desenhar”. (GOLDBERG;

SALES, 2014).

Figura 1 — Desenho Diagnoéstico

.99 k]

Estudante 1: 21 anos Estudante 2: 22 anos Estudante 3: 22 anos Estudantc 4: 28 anos

Fonte: Goldberg e Sales (2014, p. 5).
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No Desenho Diagnéstico, solicita-se também que os estudantes escrevam algo representando o
significado de se realizar aquele desenho, e observou-se palavras como por exemplo “frustragdo”,
“angustia”, “vergonha” e “trauma”; como se ser adulto e desenhar como crianga fosse sinénimo de
vergonha. Entretanto, simultaneamente, os estudantes se deparam com o fato de que nao existe “eu
nao sei desenhar”, e compreendem que havia um processo grafico que foi interrompido, mas que pode
ser retomado a qualquer momento (GOLDBERG; SALES, 2014).

Buscar o desenho que ficou perdido na infincia compreende momentos de aceitacdo do
desajeitamento e de resgate do universo ludico, recuperando a brincadeira com os tracos, as formas e
as cores, ¢ deixando os pensamentos e sensagdes marcados no papel (MOREIRA, 1991).

As criancas agarram-se a linguagem plastica tdo logo a descobrem porque ela lhes permite
comunicar suas necessidades ou desejos de se expressar, e ainda facilita uma contemplacio
prolongada, possibilitando que a comunicagdo se torne redundante. A crianga ndo ¢ propriamente um
artista, mas nao deixa de ser criadora, e a confianga ¢ a liberdade condicionam o desenvolvimento ¢
amadurecimento psiquicos, sendo indispensaveis a expressao artistica em geral (PORCHER, 1982).

Além disso, é preciso que a crianca tenha sua expressao plastica valorizada, atentando-se para
ndo exigir dela nada que ela ndo seja capaz de expressar; e que haja espago, superficies, e materiais
diversos, variados, em quantidade suficiente e que estimulem o desejo da crianca (PORCHER, 1982).

Desse modo, uma verdadeira inicia¢do artistica na escola primaria deve passar necessariamente
pela alianga entre a ciéncia e a liberdade. E para isso torna-se necessario superar a ideia de que na
educacdo artistica a razdo seria destruidora da emocao ou sensibilidade; e de que ela seria, na verdade,
um meio de inicio necessario a emogao artistica (PORCHER, 1982).

Uma verdadeira educagao artistica na escola primdria visa a formagao intelectual de estudantes,
mantendo a ideia de que a apropriagdo do espaco, por exemplo, encontra um dos seus caminhos
necessarios no desenho. Esse processo também visa a construgdo progressiva da livre autoexpressao,
um dos objetivos essenciais das atividades de formacdo de personalidade, assim como a
democratizagdo do acesso as obras de arte, assegurando a igualdade dos meios de acesso a arte
existente. Dessa forma, a educacdo artistica ndo visa apenas criar determinadas aptiddes, mas um
desenvolvimento global da personalidade (PORCHER, 1982).

A arte se define por ser uma linguagem carregada de significado e pela diversidade, propondo
algo que € pessoal e tnico. Assim, considerando-se que a beleza e a verdade recriam apenas a pessoa
que as conquista, a educagdo artistica nao deve se contentar em transmitir € aceitar copias, mas deve
ser a educacgao da espontaneidade estética, ja presente na crianga pequena (MOREIRA, 1991).

Para a criacdo do desenho, nesse contexto, ¢ necessario a colaboragdo da mao, do olho, de
instrumentos, de técnicas e de materiais. Isto implica que o racional ¢ um dos aspectos fundamentais

do desenho, de maneira que para se aprender a desenhar € preciso desenhar segundo um certo método,
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para que se possa ter dominio da propria criagao e apreciar a dos outros. E como a realidade do mundo
exterior ¢ diferente da realidade do desenho, o objetivo da educagdo artistica ndo ¢ a copia do mundo
exterior, mas permitir que cada pessoa descubra suas proprias normas estéticas e esteja em condicdes
de realiza-las concretamente (PORCHER, 1982).

Assim, ensinar o desenho corresponde a dessacralizar a arte e dar-lhe seu verdadeiro sentido e
funcdo: favorecer o desenvolvimento da personalidade, contribuir para a formagao cognitiva e para a
capacidade de expressdo e comunicacao (PORCHER, 1982).

O entusiasmo pedagogico, no sentido de se querer mudar algo nas criancas, nos recorda de que
esse algo deve ser melhorado primeiramente em ndés mesmos, nos trazendo de modo incomodo a
lembranga que de certa forma somos criangas e precisamos de educacao (JUNG, 1998).

Isso reverbera de modo que ndo se pode ajudar criancas a conservarem algo perdido pelo
proprio educador, ou incentiva-las a criagao se, dentro do educador, o espago de criagdo nao se encontra
aberto (MOREIRA, 1991).

Neste contexto, Acaso (2006) dialoga sobre a espetacularizagdo das artes visuais como sendo
o terceiro lobo da educacdo artistica na contemporaneidade. A tecnologia oferece infinitas
possibilidades de criagdo, difusdo e significacdo, resultando em constantes bombardeamento de
imagens publicitarias de altissima qualidade visual. E isto acarreta uma inibi¢do do ato de percepcao.

A liquidez das imagens ¢ tdo constante e comum para nos que deixamos de desfrutd-las
plenamente, de modo que ndo percebemos os matizes e as cores do mundo porque nao fomos
totalmente ensinados para apreciar (WALKER, 2010).

Nesse sentido, a defasagem da educagdo artistica em relacdo as outras areas de ensino € politica,
no sentido de que a publicidade em excesso envolve a obtencao de lucros. E, também, ¢ pedagdgica,
pois uma sensibilidade ao meio ambiente mais bem-educada, no sentido de aprendizagem das
aparéncias, de se familiarizar com os objetos de acordo com a sua estrutura e a sua forma, como uma
soma de estimulos, traz uma caréncia. Principalmente a partir de uma excessiva polui¢do visual
(PORCHER, 1982).

Assim, o aprendizado do desenho deve vencer os héabitos de perceber os objetos apenas de um
ponto de vista utilitario. E a familiarizacdo com as obras de arte constitui um treino para a percepcao
das aparéncias enquanto aparéncias, um referencial inesgotavel para a formagdo da sensibilidade

(PORCHER, 1982).

4 CONCLUSAO
Nesse trabalho, buscou-se compreender os desdobramentos da compreensdo do desenho

enquanto dom artistico ou habilidade a ser desenvolvida.
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O desenho, assim como a arte, ¢ algo que esteve sempre presente na historia da humanidade,
tendo surgido da intengdo de se registrar as relagdes e os momentos cotidianos do homem pré-historico,
mas assumiu outras finalidades, como por exemplo a transmissdo de ideias, objetos ou conceitos; €
representacao de corpos e da natureza.

Antes de ingressarem no ensino formal, as criangas ja desenham rabiscos desordenados
denominados garatujas. Esses rabiscos sdo feitos pelo prazer que a crianca tem em produzir uma marca
e ter dominio sobre aquele movimento. Ao longo do desenvolvimento, as garatujas ganham formas e
cores e representam a inten¢ao da crianga em dizer algo, além de assumirem maior compromisso com
o real. E por volta dos 12 a 14 anos, os jovens passam a acreditar que seus desenhos devem ser uma
representacdo muito proxima do mundo real, frustrando-se ao perceberem o descompasso entre aquilo
que intentam criar e aquilo que de fato criam. E ¢ a partir desse periodo que eles passam a dizer que
ndo sabem desenhar e acontece a interrup¢ao do desenvolvimento do grafismo.

Mas a perda do desenho ndo ¢ apenas uma decorréncia natural do crescimento, ¢ também
influenciada pela antecipacao do processo de alfabetizagdo, tornando os exercicios de desenho menos
recorrentes para que a linguagem verbal seja desenvolvida e aperfeicoada; e pela desvalorizagao,
apagamento e invisibilizacdo do ensino artistico, influenciados pela ideia de que qualidades artisticas
sdo frutos de um dom concedido para alguns poucos individuos e, quem nao possui esse talento, jamais
poderia atingir a categoria de artista.

E aliadas ao “eu nao sei desenhar”, encontram-se expressdoes como, por exemplo, “frustragcao”,
“angustia”, “vergonha” e “trauma”; revelando posturas e visdes construidas no periodo escolar, desde
a infancia, como se ser adulto e desenhar como crianga fosse sindnimo de vergonha. Mas no momento
em que se deparam com suas trajetorias devida, os estudantes compreendem que havia um processo
grafico que foi interrompido, mas que pode ser retomado a qualquer momento.

O lugar inferior, em quantidade e em qualidade, reservado a educagao artistica, no sentido de
que a arte envolve dons ou talentos gratuitos e inatos ¢ reduzida a uma questdo de disposi¢des e
predisposic¢oes. Principalmente em detrimento das outras matérias escolares que podem ser adquiridas
e aprendidas.

Os desenhos contém materiais primitivos retirados do inconsciente coletivo, acrescidos de
técnicas artisticas e treinos de observagdo, nao se referindo apenas a psique individual, mas também a
psique coletiva. Nesse sentido, pode-se dizer que a beleza que determinada alma enxerga, diante de
uma obra de arte, € porque capta a fagulha da alma que o artista colocou nela, isto €, a alma reconhece
uma afinidade consigo mesma.

A psicologia analitica aborda a arte através das memorias ocultas, interrupcdo no fluxo
cotidiano de pensamentos e ressurgimento de imagens e formas originais € com aspecto numinoso ou

radiante, assemelhando-se a uma possessao; dos complexos, unidades vivas implantadas na alma de
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uma pessoa, relacionadas as experiéncias pessoais, de natureza morbida ou criativa; da participagao
mistica, a reimersdo do artista no inconsciente coletivo, a escavagdo da matéria-prima desse submundo
e a transformagdo dela em obra de arte; dos simbolos, imagens que possuem uma base desenhada
arquetipicamente e que designam de forma objetiva e visivel um conteudo que em grande parte €
transcendental ao consciente; e da estética, valorizar algo como belo ou nao, envolve principalmente a
intui¢do e a sensagdo, € com a maior ou menor semelhanga que a percep¢ao de uma imagem ou objeto
tem em relagdo ao seu arquétipo ideal.

Viérias pessoas sao arremetidas, de vez em quando, por impulsos criativos, mas sdo poucas
aquelas que sabem transforma-los em obra de arte, pois, a falta de valorizagdo do ensino artistico ¢ a
estimulacdo da criatividade na educag¢do fazem com que muitas pessoas ndo consigam desenvolver o
potencial artistico.

A concepgao do artista como alguém mais privilegiado do que todas as outras pessoas, uma vez
que teria recebido um dom da natureza ou de Deus, e, por apresentar tal dom, ndao necessitaria de
qualquer apoio para alcangar seus objetivos, passou a fazer parte de construtos sociais, culturais e
historicos, e da educagdo artistica, para a qual ndo € necessario ensino. Pois, artistas sdo consideradas
prontos para exercer tais atividades, além de autossuficientes. Nesse sentido, ndo ha razao para o ensino
de Arte e principalmente para o ensino de desenho, e seu papel na educacao acaba por ser distorcido,
apagado e invisibilizado.

Nesse sentido, € preciso considerar que a educagdo artistica ndo deve objetivar formar um
artista, mas desenvolver as capacidades expressivas do individuo e o seu crescimento como ser
humano, pois ensinar envolve muito mais do que transferir conhecimento ou treinar o educando no
desempenho de destrezas. Envolve criar possibilidades para a produgdo ou a constru¢do do
conhecimento, de modo que cada pessoa possa experimentar-se em correlagdo com o meio através de
conhecimentos que constantemente articulem um didlogo entre o sensivel e o racional.

Como a realidade do mundo exterior ¢ diferente da realidade do desenho, o objetivo da
educagdo artistica ndo € a copia dessa realidade, mas permitir que cada pessoa descubra suas proprias
normas estéticas e esteja em condigdes de realizd-las concretamente. O desenho pode ser uma
representacado realista da natureza, mas também pode ser algo livre de qualquer imposi¢ao académica,
algo imaginado e construido. Ensinar o desenho corresponde a dessacralizar a arte e dar-lhe seu
verdadeiro sentido e funcao: favorecer o desenvolvimento da personalidade, contribuir para a formagao
cognitiva e para a capacidade de expressao e comunicagao.

No entanto, alguns educadores que perderam a confianga na sua capacidade de desenhar ndo
criam e assim ndo estimulam a cria¢do, levando os alunos a copiarem sem entender, e o desenho vai
perdendo em significacdo e em expressdo para as criancgas. Entdo ndo se pode incentivar as criangas a

criacdo sem antes retomar o espago de criagdo dentro de si proprio.
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Por isso, faz-se necessario o resgaste, por parte do educador, do proprio desenho, pois sua fala
b b 2 b
e seu posicionamento influenciardo a compreensdo que seus alunos terdo sobre o desenho e, quem

sabe, possa vir a tirar muitos “ndos” da frase “Eu ndo sei desenhar’.

.-‘/ REVISTA REGEO, Sao José dos Pinhais, v.16, n.4, Edicao Especial, p.1-32



ReGeo

REFERENCIAS

ACASOQO, Maria. La Educacion Artistica no son Manualidades: novas practicas em la ensefianza de
las artes y la cultura visual. Madrid: Catarata, 2006.

ADORNO, Theodor W. Teoria Estética. Sao Paulo: Martins Fontes, 1982.

ALBUQUERQUIE, Isabel Ribeiro. O Desenho como Ideia. Arte teoria. vol. 8, p. 223-232. Lisboa,
2006. Disponivel em: <https://repositorio.ul.pt/handle/10451/15766>. Acesso em: 08 ago. 2021.

ARAUJO, F. T. de. Estudantes superdotados e talentosos: a visdo de educadores em artes visuais.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Instituto de Artes, Universidade de Brasilia. Brasilia,
2014.

BALISCEL J. P.; LACERDA, E.; TERUYA, T. K. “Eu nao sei desenhar”: questionando dons e
outras habilidades supostamente excepcionais presentes no ensino de arte. Rev. Imagens da
Educacdo, vol. 8, n. 1, 2018. Disponivel em:

<https://periodicos.uem.br/ojs/index.php/ImagensEduc/article/view/32375/pdf>. Acesso em: 14 mar.
2021.

BARCELLOS, Gustavo. Jung, Junguianos e Arte: uma breve apreciagdo. Pro-Posigdes, vol. 15, n. 1,
2004. Disponivel em:
<https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/proposic/article/view/8643841/11321>. Acesso em:
04 out. 2021.

BERK, Tjeu van Den. Jung on Art: the autonomy of the creative drive. Routledge: New York, 2012.
BOSI, A. Reflexdes sobre a Arte. Editora Atica: Sdo Paulo, 1986.

BUENO, M. L. Do moderno ao contemporaneo: uma perspectiva socioldgica da modernidade nas
Artes Plasticas. Revista de Ciéncias Sociais, vol. 41, n. 1, p. 27-47, 2010. Disponivel em:
<http://www.periodicos.ufc.br/revcienso/article/view/468/450>. Acesso em: 28 abr. 2021.

CABRAL, J. de O.; SANTOS, L. B. Um Olhar Sobre Partilha Sensivel nas Artes Cénicas. Revista
Cena, Porto Alegre, n° 32, p. 312-318 set./dez. 2020. Disponivel em:
https://seer.ufrgs.br/cena/article/view/102104. Acesso em: 01 nov 2021.

COLL J. O que ¢ Arte. Editora Brasiliense: Sao Paulo, 1995.

COMTE, Augusto. Discurso sobre o espirito positivo. Tradu¢do de Maria Ermantina Galvao G.
Pereira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991.

COSTA, A. B.; ZOLTOWSKI, A. P. Manual de Producao Cientifica. Porto Alegre: Penso, 2014.

DOMINATO JUNIOR, J. et al. O desenho que transcende as linhas intencionais e tracos espontineos
sobre uma folha de papel em branco. Colloquium Humanarum, vol. 9, n. Especial, 2012. Disponivel
em:
<http://www.unoeste.br/site/enepe/2012/suplementos/area/Humanarum/Linguistica,%20Letras%20e
%20Artes/Artes/O%20DESENHO%20QUE%20TRANSCENDE%20AS%20LINHAS%20INTENC
IONAIS%20E%20%20TRA%C3%870S%20ESPONT%C3%82NEOS%20SOBRE%20UMA%20F
OLHA%20DE%20PAPEL%20EM%20BRANCO.pdf>. Acesso em: 14 mar. 2021.

‘ a REVISTA REGEO, Sao José dos Pinhais, v.16, n.4, Edicao Especial, p.1-32



https://repositorio.ul.pt/handle/10451/15766
https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/proposic/article/view/8643841/11321
https://seer.ufrgs.br/cena/article/view/102104

ReGeo

DOMINGOS, M. C. “Nao sei desenhar...”: Desenvolvimento da expressividade no desenho.
Disserta¢do (Mestrado em Ensino das Artes Visuais) — Instituto de Educacgdo, Universidade de
Lisboa. Lisboa, 2016. Disponivel em: <https://repositorio.ul.pt/handle/10451/28198>. Acesso em: 30
mar. 2021.

DUMMAR FILHO, J. O Complexo Criativo: o inconsciente coletivo e a transcendéncia. Editora
Vozes: Petropolis, 1999.

FREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia: Saberes necessarios a pratica educativa. Paz e Terra: Sao
Paulo, 2005.

FURTH, G. M. O Mundo Secreto dos Desenhos: uma abordagem junguiana da cura pela arte. Paulus:
Sao Paulo, 2004.

GOLDBERG, L. G.; SALES, A. C. A Importancia do Estudo do Grafismo Infantil para a Formagao
do Pedagogo na UFC. III Encontro Internacional sobre Educagdo Artistica. Anais do III... Juazeiro do
Norte, Ceara, 2014. Disponivel em: <https://www.academia.edu/9810560>. Acesso em: 14 out. 2021.
GRINBERG, Luiz Paulo. Jung: O homem criativo, Sao Paulo: FTD, 2003.

HALL, C. S.; NORDBY, V. J. Introducao a Psicologia Junguiana. Sdo Paulo: Cultrix, 2014.

HILLMAN, J. O Livro do Puer: ensaios sobre o Arquétipo do Puer Aeternus. Sao Paulo: Paulus,
1998.

HOHENDOREFF, J. V. Como Escrever um Artigo de Revisdo de Literatura. Porto Alegre: Penso,
2014.

ISODA, G. T. de T. Sobre desenho: estudo tedrico-visual. Dissertagdo (Mestrado em Arquitetura e
Urbanismo). Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo, 2013.
Disponivel em: <https://teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16134/tde-12082013-
100125/publico/sobredesenho giltokio.pdf>. Acesso em: 29 abr. 2021.

JACOBI, Jolande. Complexo, arquétipo e simbolo na psicologia de C. G. Jung. Vozes: Petropolis,
Rio de Janeiro, 2017.

JANSON, H. W.; JANSON, A. Iniciacao a Historia da Arte. 2. ed. Martins Fontes: Sao Paulo, 1996.
JUNG, C. G. O Desenvolvimento da Personalidade. Vol. XVII. Petropolis: Vozes, 1998.

JUNG, C. G. O eu e o inconsciente. In: Obras Completas de C. G. Jung, vol. VII/2. Vozes:
Petropolis, 2011.

JUNG, C. G. O homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1964.

JUNG, C. G. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. In: Obras Completas de C. G. Jung, vol. IX/1.
Vozes: Petropolis, 2011.

JUNG, C. G. Psicologia e poesia. In: O espirito na arte e na ciéncia. Petropolis, Vozes, 1985.

JUNG, C. G. Simbolos da Transformacao. Petropolis: Vozes, 1986.

‘ a REVISTA REGEO, Sao José dos Pinhais, v.16, n.4, Edicao Especial, p.1-32




ReGeo

KAST, Verena. A dindmica dos simbolos: fundamentos da psicoterapia junguiana. Edi¢des Loyola:
Sado Paulo, 1997.

LOWENFELD, V. A Crianga ¢ sua Arte. 2 ed. Mestre Jou: Sao Paulo, 1977.
LUBART, T. Psicologia da criatividade. Porto Alegre: Artmed, 2007.

MARTINS, B. A. Alunos precoces com indicadores de altas habilidades/superdotagdo no ensino
fundamental I: identificacao e situacdo (des)favorecedoras em sala de aula. Dissertagao (Mestrado
em Educacdo). Faculdade de Filosofia e Ciéncias, Universidade Estadual Paulista (UNESP). Marilia,
2013. Disponivel em: <https://repositorio.unesp.br/handle/11449/91210>. Acesso em: 30 abr. 2021.

MOREIRA, A. A. A. O espaco do desenho: a educacao do educador. Edi¢des Loyola, Sao Paulo,
1991.

OSTROWER, F. Criatividade e Processos de Criagdo. 15 ed. Vozes: Rio de Janeiro, 2001.

PENNA, E. M. D. O paradigma junguiano no contexto da metodologia qualitativa de pesquisa.
Psicologia USP, Sao Paulo, vol. 16, n. 3, p. 71-94, 2005.

PENNA, E. M. D. Processamento simbdlico arquetipico: uma proposta de método de pesquisa em
psicologia analitica. Tese (Doutorado em Psicologia Clinia). Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2009.

PORCHER, Louis. Educagao Artistica: luxo ou necessidade? Sao Paulo: Summus, 1982.

RANCIERE, Jacques. A revolucio estética e seus resultados. Projeto Revolugdes, New Left Review
14, Marco-Abril 2002, pp. 133- 15. Disponivel em: http://newleftreview.org/. Acesso em 01/11/2021.

SALLES, F. M. O Processo Criativo da Arte: uma abordagem junguiana. Congresso Mundial de
Comunicacdo e Arte — WCCA 2019. Anais do... Salvador, 2019. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/publication/334960192>. Acesso em: 29 abr. 2021.

SALLES, F. M. Sobre a necessidade da Arte: uma abordagem junguiana. Revista Educagado, Artes e
Inclusdo. vol. 16, n. 1, Jan/Mar, 2020. Disponivel em:
<https://periodicos.udesc.br/index.php/arteinclusao/article/view/13070>. Acesso em: 12 out. 2021.

SANTANA, W. P.; SANTANA, R. P. O valor histérico do desenho e sua importancia para o
desenvolvimento da crianga. Revista Mediacdo, vol. 14, n. 1, p. 70-82, 2019. Disponivel em:
<https://www.revista.ueg.br/index.php/mediacao/article/view/7523>. Acesso em: 30 abr. 2021.
SILVA, G. N. da S.; PADILHA, K. T.; HUBEL, S. S. O desenho na historia da arte. Revista
Maiéutica, vol. 5, n. 1, p. 53-64, 2018. Disponivel em:
<https://core.ac.uk/download/pdf/228914486.pdf>. Acesso em: 30 abr. 2021.

SILVEIRA, N. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988.

SUASSUNA, Ariano. Iniciagdo a estética. Jos¢ Olympio: Rio de Janeiro, 2012.

VELAZQUEZ, Carlos. Mas afinal, o que ¢ estética? Por uma redescoberta da educagéo sensivel.
Chiado: Sao Paulo, 2015.

VON FRANZ, Marie-Louise. O Caminho dos Sonhos. Sao Paulo: Cultrix, 1992.

‘ a REVISTA REGEO, Sao José dos Pinhais, v.16, n.4, Edicao Especial, p.1-32




