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Resumen

Desde mi rol como psicologa pretendo, en el presente trabajo, plantear como existen caminos
que propician la expresion de afectividades desde la experiencia estética. En esta travesia, que
sera bastante eléstica, propongo el acercamiento a una estrategia estética vinculable a procesos
de intervencion y que, ademas, adopta el lenguaje de un universo simbdlico hasta ser la propia
representacion del enunciado. Abordaré el acontecimiento estético como parte de la praxis
humana, con sus propias exigencias en el manejo de materiales y conocimientos dentro del
territorio afectivo de los sujetos, un acontecimiento que debe ser observado y analizado por el
terapeuta.

Palabras clave: afectividad, experiencia estética, intervencion terapéutica.



Capitulo |

Apertura

Tenemos arte para que la realidad no nos mate.
FRIEDRICH NIETZSCHE

La narrativa y los dibujos de Gunter Grass se alimentaban de una misma tinta. Mientras
escribia en hojas de cuaderno sus novelas, poemas y ensayos, Grass hacia trazos que se
convertian luego en grabados, dibujos, litografias e ilustraciones. Era polifacético en su
expresion gréafica y su ocio creativo le permitia tanto pensar como atrapar sus realidades.

Durante su estancia en la India, donde le fue imposible escribir, siempre dibujaba; sentia el
desafio de pintarlo todo. En Calcuta dio nombre a su obra Sacar la lengua, con textos en prosa y
versos que sucedian a doble pagina plagados de dibujos. En Madera muerta, libro escrito en el
tiempo en que la Republica Democratica Alemana se desmoronaba, trabajo textos muy breves
con dibujos de bosques agonizantes y personas muertas, realizados al carbén y con tinta de
calamar que imprimia un caracter sobrecogedor a las imagenes. En esa misma época, el editor
Rommerskirchen le solicitd una serie de ilustraciones; Grass reunio todos sus gallos, gallinas,
caracoles y ratas en paisajes insolitos de Madera muerta. Siempre volvia a los colores que se
derretian en su mente como pensamientos sutiles semejantes al agua®.

He experimentado que la estética y la psicologia también se alimentan de una misma tinta.
Mis intervenciones se articulan en medio de esos animales salvajes que, entre diferentes recursos

estéticos? y una formacion académica, se agitan constantemente en mi pensamiento. Tal vez,

! Toda la informacion narrada sobre la experiencia de Grass se toma de su libro Gunther Grass. Cinco decenios
(2003).
2 En el capitulo Recursos Estéticos se profundizara en el término.



como en el caso de Grass, las formas y los colores siempre se han derretido por las grietas de mi
intelecto. La estética se encuentra en mi de manera inevitable: invade mis quehaceres como
psicologa y artista; de su mano he caminado y construido una complicidad sensible.

Durante mas de tres décadas he trabajado con el dolor del otro que, ademas de involucrar el
cuerpo, es inmaterial y carece de un lugar concreto: se incrusta al lado de la tristeza y junto a la
desazon que aun sigue siendo indescriptible. Es también ese dolor con el que estamos
acostumbrados a vivir como parte del espectaculo de la violencia medidtica, esa serie de
iméagenes desgarradoras de abandono y desesperanza que forman parte de nuestra cotidianidad y
nos convierten, muchas veces, en simples espectadores hasta que finalmente ocurre lo que decia
Susan Sontag (2004): las imagenes violentas nos saturan dia a dia en noticieros y diarios,
haciéndonos incapaces de sentir el dolor de los demas.

La estética y sus recursos fueron mis aliados cuando tuve que disefiar, como psicologa,
estrategias de intervencion en familias y nifios dentro de situaciones de violencia. Eran rostros
que transitaban entre victimas y verdugos dentro de un ciclo infernal; no tenia ninguna certeza de
volver a verlos, de modo que mi gran precaucién era no causar mas dafio del que ya padecian
porque, después, se dificultaria la posibilidad de destejer lo que hiciese.

La intencion de este texto es mostrar cdmo, a lo largo de mi actividad terapéutica, he acudido
a la experiencia estética® como un intermediario que me ayudo a organizar procesos y a dirigir la
brdjula hacia otros rumbos no convencionales en los cuales, como hacedora de arte, tenia cierto
bagaje y no solo desde las técnicas, sino desde lo que también habita en mi: la sensibilidad.

Por lo general, los campos de estudio del arte y la psicologia han sido divergentes porgue gran

parte de la psicologia se ha inclinado hacia métodos cientificos que pretenden la obtencion de

3 En el capitulo Experiencia Estética se profundizara en el término.



resultados verificables y hacia indices de citas en proyectos de investigacion. También han
diferido porque arte y estética son ariscos en su vinculacion con otras areas del conocimiento: el
cientifico trabaja con conceptos racionales y el artista con imagenes, objetos, sonidos, formas o
colores.

Me he visto abocada a enmarcar los limites de ambas disciplinas y a sefialar desde qué marcos
teoricos dialogan. Mi proposito en esta incorporacion de otros medios de conocimiento y accion
no solo se ha encaminado a vincular, desde la psicologia, a la estética y sus recursos; estoy
convencida de que la reflexion también va en doble sentido: pensar cdmo el arte puede nutrirse
de las ciencias para ampliar su campo y su aporte a la construccion social. Aungue seria otro
tema de analisis, el arte se ha abierto a las reflexiones sobre su accion simbdlica y representativa
en situaciones sociales contemporaneas; ahora se aboga por renovar y proponer nuevos cambios
en su campo de trabajo.

Insisto en que los recursos estéticos no pertenecen al mundo de los artistas en exclusiva, por
lo que su difusion va mas alla del &mbito de los museos, salas de exposicion o galerias. La
estética se dispone al margen, en un borde que le permite ser un agente, una herramienta, una
forma de razonar que pueda conseguir transformaciones inesperadas, una manera de pensar en
uno mismo y en el mundo. Por todo ello se la considera un pensamiento autbnomo que permite
concebir nuevas conexiones u horizontes inéditos, negociar significados o, incluso, generar
conocimiento.

Las artes se plantean un campo de accién que va mas alla de eso denominado objeto artistico:
pueden imponerse al horror, a los desafios de la humanidad y a politicas que son, por lo general,

las mas influyentes dentro del contexto de nuestras sociedades. En este caso, el arte no estaria al



servicio de nuestra realidad; pero si es una apuesta a la imaginacion que puede operar de manera
mas susceptible en nuestras conciencias.

La vision de Picasso sobre Guernica nacié del dolor y la ira, convertidos en una penosa
acusacion contra la tentativa de instaurar una sociedad absoluta que negaba la esencia del
hombre. La lampara, el caballo, el minotauro, los cuerpos doloridos, la madre desesperada por el
dolor, la casa en Ilamas y todo lo que encarna esta obra expresa parte de la tragedia mas intima y
delata lo que se destruyo en una localidad que representa a todos los humanos. Guernica es arte.
“En ¢€l, Picasso logra pintar el dolor, la hostilidad, la rabia y la impotencia a las que puede llegar
la bestia humana en sus mas miserables creaciones” (Isaza, 1998, p.9).

En mi ejercicio profesional ha sido imperante propiciar una plataforma que permitiese el
acoplamiento entre el dolor, la realidad y los afectos, una facilitacion de experiencias que
facultase a los sujetos la entrada en contacto con su propia historia y generar una nueva
organizacion de los acontecimientos vividos.

Mi propuesta articula una fusion interdisciplinar entre el arte y la psicologia que proviene de
la voluntad de actuacién en otros campos y que implica redefinir o repensar los métodos de
intervencion y acercamiento a las distintas poblaciones. Al implementar recursos estéticos en la
practica psicoldgica, pretendo deshacer el mito de que artista y psicélogo son solo eso: al
psicologo, particularmente, lo invito a mirar aspectos de la vida cotidiana y comunitaria, revisar
otras disciplinas y acercarse a los procesos creativos.

Mi objetivo en el presente documento es mostrar una ruta que disponga conexiones directas
con la experiencia de contar parte de lo que somos y la practica de dar forma a nuestros afectos
mediante los recursos estéticos. Es organizar mi caja de herramientas, donde aglomero los

recursos estéticos que he utilizado en intervencion, y darla a conocer para que sirva de referencia
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a otros profesionales en el disefio de una propia. Es un intento de aproximar mi oficio a otros,
albergando la posibilidad de continuidad y multiplicidad de lecturas.

Para clarificar como ha sido mi proceder, retomaré la seleccion de imagenes correspondientes
a tres intervenciones con nifios realizadas durante mi trayectoria profesional como psicologa.
Como acostumbro a hacer en esos casos, propuse a los sujetos usar materiales como pintura,
pinceles, papel o arcilla, entre otros, enunciando una orientacion verbal o pauta para su empleo.
Por ejemplo, a un nifio al que propuse usar arcilla le dije: “Haz una forma que te recuerde a tu
papa”; mas adelante profundizaré en todo el proceso.

En las intervenciones fui testigo de como los sujetos no solo se permitieron dar forma a sus
afectos a través de recursos estéticos sino que, también, pintaron otros mundos distintos al que
les correspondid vivir: asignaron nuevas formas a esas experiencias, nuevos gestos, nuevos
afectos que se extendieron mas alla de su forma material. Las iméagenes y los objetos de la
experiencia vivida por estos nifios no son solo modos de percepcion: son aspectos de la memoria
y ficciones de los afectos, facetas de esa imaginacion brindada por los materiales, los recursos
estéticos, con los que transgreden lo establecido y enfrentan el proceso de crear otros mundos
posibles.

La hipdtesis y la experimentacién eran, para Leonardo Da Vinci, fundamentales en el arte y
siempre explicaba el arte desde las ciencias y estas desde las artes: dibujo flores, detalles
anatomicos, esculturas y retratos; elaboro6 pinturas como La Mona Lisa, San Juan Bautista 'y La
Gltima cena,; disefié ingenios voladores, maquinas de guerra, adornos teatrales y equipos
hidraulicos. Y, aunque sus obras aun sorprenden, el desenlace final resultaba irrelevante para él:

desde su perspectiva, lo importante era el proceso de creacion, descubrir la manera de descubrir,
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ese hacer disperso, muchas veces sin plan, pasando de una disciplina a otra en busqueda de
conexiones comunes®,

En el ejercicio de volver sobre mis huellas como profesional, comparto la perspectiva de Da
Vinci. La intencién de investigar los recursos estéticos siempre me ha conducido a enfatizar en el
proceso como tal, en la elaboracion colectiva de estar-junto a ese sujeto con quien trabajo.
Proponer el uso de los recursos estéticos es, de alguna manera, moverme en el mismo espacio
que el otro, establecer un dialogo inmediato entre lo que se percibe-crea y aquello que invita a
todos los sentidos a participar en ese encuentro, una coincidencia aleatoria que conspira para
crear nuevos mundos. Como decia Marcel Duchamp?®, el arte es un juego entre hombres de todas
las épocas.

La experiencia estética no es solo para adorarla, sino para aventurarnos a habitar ese espacio
que se genera entre el yo y la creacion artistica. Al escribir, me siento como trayendo el amarillo
de mi para que otros lo vean con el brillo que yo lo veo: siento que el texto se tifie de formas y
colores que me alejan de las respuestas definitivas; del misterio de la creacion artistica emana
cierta magia que conduce siempre a multiples paisajes.

Esta puesta en escena ha requerido de numerosos detalles que me sugieren la imagen de un
director de orquesta: con la magia de su olfato musical, invoca una pieza en un recinto donde
todos quedan absortos. Es una pretension impuadica hacer masica con la luz de los colores y con
el contorno de las formas, pero espero que el azar, la intuicion y cierto desorden hagan un
transbordo a algo semejante a palabras.

Traducir estas vivencias sobre hojas de papel, con un orden que logre articular afios de

experiencia, ha sido todo un reto. Fusionar todo este acontecer en un discurso que lo valide ha

4 Datos biograficos recuperados de Freud (1910).
5 Citado por Bourriaud (2017/2006).
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sido un desafio que muchas veces crei utopico porque, como decia Isadora Duncan®, si lo que
bailo pudiera decirlo con palabras, no valdria la pena bailarlo. Pero creo que vale la pena
escribirlo.
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Capitulo 11

Interludio

Para el abordaje tedrico de este trabajo, inicialmente estableceré un dialogo con tres autores:
Pablo Fernandez Christlieb, psicélogo social que ha conceptualizado la afectividad colectiva;
Paul Valéry, poeta y filosofo que abordo la estética como una reflexion continua que permite la
comprension de los fines del arte; Nelson Goodman, filésofo que reflexioné ampliamente acerca
de la filosofia del arte. Después propondré una reflexion que vincule los elementos teéricos
abordados en la primera parte con la intervencion terapéutica desde la psicologia, retomando
para esta labor los conocimientos que he adquirido durante mi experiencia profesional como
psicologa y artista.

Uno es "presa” de sus sentimientos,
"arrebatado” por la furia,
"arrastrado” por el amor,

"transportado™ por la alegria.
PABLO FERNANDEZ CHRISTLIEB

Fernandez (2000) asume el término "afectividad colectiva™ como:

El nombre genérico del proceso y estructura general de los demas términos afectivos
tales como pasion, sentimiento, &nimo, emocion y sensacion, los cuales, a decir
verdad, no son tan especificos ya que son, en realidad, intercambiables a veces como
sindbnimos y a veces no. Tal y como se usan normalmente en lenguaje cotidiano,
donde a veces decimos "sensacidn” y a veces "emocién" y nunca nos equivocamos,

los que se equivocan son los cientificos que los clasifican. (p.8)
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Por ello decido, de la mano del autor, apostar por la conceptualizacion de aquello percibido
desde la afectividad y desde su desglose: los afectos’. De estos Gltimos destaco cuatro
caracteristicas que él desarrolla y que son fundamentales para comprender la reflexion gestada en
mi experiencia profesional.

Como si el lenguaje que tuviéramos no bastara o0 no se acomodara bien al tema, todos
conocemos situaciones en las que lo que se siente no se puede decir y lo que se dice no es lo que
se siente. Esta afirmacion resume la primera caracteristica de los afectos: son objetos que no
tienen nombre. Fernandez (2000) lo explica de la siguiente forma: “La falta de tino del lenguaje
para llamar a los afectos permite plantear que hay acontecimientos afectivos que no tienen
nombre de sentimiento, aunque lo sean, y otros que no tienen nombre alguno”. (p.14)

Los sentimientos casi nunca se corresponden con lo que se sabe de ellos. Segun Fernandez
(2000) todo sentimiento es irrepetible, insolito, inefable. La afectividad, por lo tanto, es incapaz
de seguir una légica racional que la acufie con un término que venga del logos; si pudiera, no nos
estariamos refiriendo a los afectos sino a los pensamientos. Para el autor, los pensamientos que
no se pueden pensar se llaman sentimientos y, en definitiva, los sentimientos no estdn metidos en
cajas de palabras. La afectividad es, por lo tanto, aquello que queda dentro, antes y después del
lenguaje; en ello radica también su dificultad para definirla, pues es como tratar de significar lo
que se sabe y no puede decirse.

Por ello, Fernandez (2000) propone “despensar” la idea de los sentimientos para aproximarse
a su sensacion y a si mismos, porque estan mas cerca de la percepcién que de la racionalizacion.

En sus propias palabras:

7 Durante todo el documento hablo de afectos para evitar confusiones al lector. Sin embargo, mientras expongo las
consideraciones tedricas, intento ser fiel a los diferentes términos que utilizan los autores para referirse a la
amalgama afectiva.
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Hay algo de la inefabilidad del sentimiento en el hecho de que sea una percepcion a
la que no se le puede adjudicar ningin érgano perceptivo, razén por la cual puede
aparecer como un sonido sin que haya oido, 0 como un olor que se ve; este ultimo,

muy frecuente en el caso de los recuerdos. (p.22)

Si bien la afectividad no tiene maneras de decirse, espontaneamente tiene formas y ella misma
es una forma; esta es la segunda caracteristica que la define. De acuerdo con Fernandez (2000):

Cuando a algo se le ha quitado la funcidn, los componentes, las causas, las
finalidades, el material y sigue siendo algo, lo que le queda y lo Unico que tiene es
forma. Lo que existe que no tiene nada solo puede tener forma... Asi, en efecto, la

afectividad es una forma. (p.34)

Segun Fernandez (2000), Balzac (s.f.) dijo que todo es forma y la vida misma es una forma.
Esta potente frase va de la mano con lo que plantea el autor al referir que la afectividad tiene una
forma que no podemos determinar como tal, ya que siempre se encuentra en estado de cambio. Si
hablara un artista, diria que los afectos son una suerte de trazos y tonalidades que se pueden ver
tristes, optimistas, frios, etcétera. Fernandez (2000) precisa que la forma de los afectos es como
las formas de ser: no tienen contornos definidos; las nubes o las formas de hablar también
comparten esta propiedad, no tienen una apariencia definida sino un modo de ser. Asi, las formas
son el modo de ser de las cosas y el modo de ser de la afectividad es la sociedad, propuesta que
nos conduce a la descripcion de su siguiente caracteristica.

Fernandez (2000) considera necesario plantear un giro en la forma de revisar los afectos. Para
él, la afectividad “no es algo distinto de la ciudad, de la sociedad y de la cultura: ocupa los
mismos materiales y objetos, usa el mismo tiempo y se mueve de la misma manera” (p.38).

Propone que nos acerquemos a lo cotidiano, ya que es en la relacion con el otro donde se definen
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y abordan los afectos. Para el autor, se debe dar lugar a la construccion de terceras versiones, a
un otro, a una realidad intersubjetiva que no esta dentro de los individuos ni por fuera de ellos,
sino entre ellos, incuantificable, hecha de comunicacion y cuyo sujeto es la colectividad.

Que las formas sean “etéreas” o “auraticas” no significa que sean subjetivas, intrapsiquicas 0
inmateriales. Precisamente, la tesis principal de Fernandez (2000) defiende que la afectividad
puede verse como la misma sociedad, la cual puede verse también como la misma afectividad.
Anteriormente, Gergen (1992) ya habia mencionado que la nocion de afecto-emocidn es un rasgo
constitutivo, aunque no de los individuos sino de las relaciones. Con esta propuesta, el autor
apuntaba hacia la afirmacién de que las emociones no se encuentran en lo profundo de la psique,
ni mucho menos asociadas con las reglas sociales. Planteaba la necesidad trascender el “mito” de
la mente individual para direccionar la lectura de los afectos hacia un fendémeno colectivo.
“Afectivo sera, pues, todo aquello que no tiene logica ni tiene pensamiento, pero tiene realidad y
tiene forma” (Fernandez, 2000, p.146). Su realidad es colectiva y su forma es la sociedad; como
la sociedad y las ciudades tienen tanto limites como origen, y se puede vivir dentro de ellas, todo
sentimiento también tiene estas propiedades.

Que podamos habitar en los afectos es la ultima caracteristica resaltable: vivimos en ellos,
estamos dentro de ellos y disueltos en ellos. De ahi su inefabilidad, porque como afirma
Ferndndez (2000), “Es dificil explicar aquello de lo cual uno forma parte. Es cierto que la Tierra
es redonda, pero desde la Luna; porque para quien camina sobre ella comprueba, palmo tras
palmo, que por mas que avance es irremediablemente plana” (p.77).

El autor argumenta que lo que se siente dentro es lo de fuera, aspecto que borra la linea que

separa ambos ambitos, lo interno y lo externo, el Yo y lo Otro. En el campo de los sentimientos,
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la piel es una barrera inexistente: es simplemente una construccion discursiva. Para Fernandez
(2000):

Sentir es la percepcion que unifica percepto y perceptor en una misma instancia: el
perceptor entra en el objeto y viceversa. En efecto, uno puede preguntar a quién
pertenecen los sentimientos, si a quien los siente o a lo que se siente. Perceptor y
percepto son una misma entidad. Como decia Berkeley, el sabor de una manzana esta
en el punto en donde la fruta y el paladar se disuelven. El ojo forma parte del color
rojo. El perceptor no esta ni separado ni conectado con el percepto, sino disuelto en
él. (p.23)

La estética se encuentra centrada en la afectividad,
donde no existen ni especialistas, ni criticos,

ni psicélogos, ni artistas, ni filésofos y existe solo gente.
Y a la gente no le basta con sobrevivir,

sino que la vida sea bella

PABLO FERNANDEZ CHRISTLIEB

Dadas las caracteristicas aldgicas de la afectividad, esta no puede abordarse bajo criterios del
logos que se anudan a las palabras, la racionalidad y la linglistica. Debe abordarse entonces con
un término que sea mas propicio, que se anude con “sensacion” o “afecto”. Para Fernandez
(2000) la logica de la afectividad se llama estética. “La estética es el modo de ser de las formas y
la afectividad, o sea, el método que siguen para generarse, evolucionar, transmutarse,
corresponderse, sobrevivir y desaparecer” (p.82).

Paul Valéry narra en La Invencion Estética que, cuando fue invitado como ponente al
Segundo Congreso Internacional sobre Estética y Ciencia en el afio 1937, inicio su discurso
diciendo que €l era un simple aficionado ante los eminentes de la estética que se encontraban en
el recinto. Planted que el solo nombre de estética lo habia maravillado siempre y le seguia

produciendo cierto nivel de perturbacion y algo de intimidacion. Pero que, al mismo tiempo, era
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un tema que lo seducia ya que abordar la “ciencia de lo bello” o la “ciencia de las sensaciones”
era un reto que se abria a ese “sentir” que guardan los secretos del arte.

Posteriormente, Valéry (1937) hizo ficcion sobre el origen de la estética, relatando que nacio
un buen dia de observacion y apetito de un filésofo que se esforzaba por asimilar y reducir una
cantidad de conocimiento y de indagaciones que remitian mas alla de la inteligencia, la
sensibilidad, la cotidianidad o de las ciencias puras. Sin embargo, reducir con sus “medios
ordinarios de omnicomprension” ese “monstruo de fabula intelectual” no era una empresa
sencilla. La estética era “insumisa” y se resistia a permitir su definicién en un sentido universal.
En todo este devenir fue acorralada por la dialéctica y llevada al bosque de las “nociones puras”,
donde fue cefiida a la “idea de lo bello”. Pero en dicho bosque los poetas solian enredarse en el
enjambre del lenguaje y embriagarse con sus significados; yendo a la caza de la “verdad”, se
exponian a capturar nada mas que su sombra.

Para concluir la narracion metaférica, Valéry (1937) propuso que lo indefinible no
necesariamente es negable. Por ejemplo, algunos han intentado definir la vida y, pese a que el
éxito del esfuerzo ha sido bastante vano, no por ello la vida ha dejado de ser. Para el caso de la
estética establecio, sin pretension de erigir una verdad final, que la base de todo ese enjambre de
conocimientos tenia su propia esencia: el placer, una nocion bastante incbmoda para la
construccién del pensamiento racional e intelectual, y en concreto el placer como hecho
meramente sensorial.

Para Valéry (1937), es el placer que comunica la ilusion con la comprensién intima de los
objetos, ese placer que agita, excita y desafia a la inteligencia. Esa comunion entre el hacer, el
sentir, el aprehender y el querer es la estética, cuyo fin es crear por crear, el requisito de

arbitrariedad y contemplacidn de la accion. Por ello insiste en la necesidad de separar las cosas
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bellas de lo bello; como se trata de placer, donde las cuestiones de hecho son indiscutibles y los
sujetos gozan como pueden de lo que pueden, propone que no se puede dominar el gusto ni
juzgarlo. Acota con una frase magistral donde dice que la estética fracasa en su afan de ser
universal si, por el contrario, ella es ella misma: original.

Una anécdota de Samuel Beckett, quien insistia en parecerse a James Joyce en los afios veinte
del pasado siglo, es util para comprender la definicion de estética. Cuentan que Beckett se
colocaba las gafas al mismo nivel que lo hacia Joyce y dejaba los cigarrillos con el mismo
descuido. Tal era su admiracion que, cuando descubrio que Joyce tenia los pies muy pequefios,
se obligo a llevar zapatos de una talla menor a la suya. Cojeaba por el dolor y termino por
constatar su fracaso de ser Joyce. Los zapatos de Beckett se pueden asociar con lo complejo que
resulta “meter la virtud creadora en una sola horma”; no puede someterse a operaciones de
pensamiento prefijado, hay demasiadas circunstancias impredecibles y arbitrarias: los materiales,
las particularidades, las condiciones, el azar y cierto desorden. Toda su accion se encuentra en el
instante mismo y es en ese momento donde todo se resuelve. No puede asumirse con términos
categodricos donde el lenguaje sea el final de todo. Valéry (1937) propone que, ante la accién de
crear, debemos ser mudos; aun asi, se caera en contradicciones. Y aduce que, tratdndose de las
artes, cualquier zapato es demasiado estrecho.

De este modo, a pesar de muchas inexactitudes en su definicion, la estética se configura como
ciencia del arte que estudia las sensaciones y donde se trabaja con unas combinaciones de
invencién, composicién, azar, reflexion, imitacién, procedimientos, técnicas, instrumentos,
materiales y agentes de accion; quedaria, como asume Valéry (1937), inscrita en el orden del

disfrute, del placer y como ciencia del desorden esencial para la creacion.
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Al entrar en contacto con un color determinado,
este se sincroniza de inmediato con el espiritu humano,
produciendo un efecto decidido

e importante en el estado de &nimo
JOHANN WOLFGANG VON GOETHE

De acuerdo con Fernandez (2000), el arte hace objetos artisticos y la estética estudia esos
objetos artisticos. El arte es un acto, un hacer que, con voluntad o sin ella, da forma a un afecto.
Citando a Susanne Langer (1967), el autor afirma que las artes son la imagen de las formas del
sentimiento; eso, de acuerdo con su perspectiva, no es igual a decir que el arte “expresa” un

sentimiento al cual el artista pretende dar forma:

Toda vez que la forma que sale de las intenciones del artista precisamente "se sale"
de esas intenciones, resulta algo diferente, de modo que el arte es la forma de un

sentimiento que debe verse independientemente del artista; da lo mismo si el artista
intent6 expresar un sentimiento, porque el sentimiento que toma forma en el objeto

artistico es otro, y este es inintencional. (p.85)

Por su parte, la estética se ocupa de las reglas y procedimientos en la transformacion de esos
afectos. Razon por la cual Fernandez (2000) encara la afectividad desde la estética, ciencia de lo
sensible, que opera bajo leyes nunca escritas de armonia, consonancia, tacto, gusto y encanto,
mas relacionadas con el silencio, desde donde es posible atisbar lo que sucede sin la necesidad de
simplificar, clasificar o enumerar emociones.

Fernandez (2000) sefiala que el gris no expresa necesariamente tristeza pero que, si se quiere,
la tristeza puede ser gris ya que las formas no tienen otro significado mas que ellas mismas; son
su propio simbolo. La estética no se ocupa ni del arte, ni de la belleza, ni de los significados, sino

de las formas y de los afectos, sean estos como sean.
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Se pregunta a los pintores y poetas qué significan sus obras, como si las formas no valieran
por si mismas sino por lo que traen detras o a lo que remiten. Desde la perspectiva que propone
Fernandez (2000), la respuesta correcta a esa pregunta es: una pintura significa una pintura 'y lo
que quiso decir un poema era un poema.

Pablo Picasso salta por diferentes dimensiones del cubismo para dibujar en un mismo lienzo
objetos y rostros que pueden ser vistos desde multiples puntos; logra, desde la pintura, lo que
Jorge Luis Borges logra desde la literatura: una cuarta dimension. Estos dos creadores
sintetizaron en sus obras lo que de alguna manera ya existia, pero innovaron transcendiendo en el
tiempo y el espacio. Desde sus artes, permitieron a su impulso creador subvertir las lineas
establecidas; simularon estar en sus obras anulando cualquier semejanza, presentandose en estas
Como un otro.

Particularmente en Picasso, el simulacro se observa cada vez que él y su modelo conviven en
el lienzo. El pintor genera no solo la apariencia de realidad sino la sensacion de que, dentro de
esa realidad, existe otra imagen que actla en varios niveles donde se incorporan y fusionan
elementos culturales y naturales de un mundo irracional de hombre confuso, al igual que
infinitamente solitario, que vive sumergido en sus suefios entre el ser y el estar, de un mundo
donde tiempo y espacio operan simultaneamente. Picasso, en este sentido e igual que Borges,
libera a objetos y personajes de la obligacion real de la semejanza; pinta en medio de espacios
que interacttan la apariencia de una realidad dentro de otra realidad atravesada por el ser.

Es posible comprender entonces porqué Fernandez (2000), siguiendo a Baldwin (1913), dice
de la estética que es una disciplina que incorpora en una misma instancia tanto al sujeto como al

objeto y los transforma en “un mismo afecto”.
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Gadamer (s.f), citado por Gardner (1982), sefiala que las obras de arte se encuentran alli,
erguidas de una vez por todas, con el refugio de determinado significado y no solo como
revelacion de un sentido. Las obras advienen a su verdad, se transforman en una imagen
autonoma sin la cual lo representado no puede aparecer en la totalidad dntica que supone un
incremento del ser. Por eso, el autor plantea que las obras no son una cosa cualquiera: tienen su
propia unidad hermenéutica o interpretativa, tienen caracter autbnomo, refugio y significado
propio, dejando a un lado su revelacion como un sentido; son la nueva dimensién de una realidad
que se transforma en algo con plenitud ontoldgica.

El contenido del arte encuentra la unidad de su presencia sensible y de lo que ella, por si
misma, significa. Asi, las obras artisticas pueden ser interpretadas desde una realidad interna no
captable por la mera percepcion sensorial, aunque tampoco logra ser descrita por determinadas
atribuciones predictivas. Tal como lo afirma Gadamer (s.f), citado por Gardner (1982), es
necesario comprender la totalidad a la que el simbolo alude; la anécdota de la tabilla del recuerdo
de Platon en El banquete refleja bien que el simbolo es un fragmento del ser y, por lo tanto, debe
existir otro fragmento.

Segun Nelson Goodman (1976), los tonos cromaticos, la posicion, el tamafio y la forma de las
representaciones artisticas tienen incidencia directa en el significado, poseen gran densidad
sintactica y plenitud semantica. Su ejemplo méas famoso es la comparacién entre un
electrocardiograma y una de las xilografias del monte Fuji realizadas por Katsushika Hokusai. El
primero es un diagrama y la otra un grabado: podrian ser lo mismo, pero el grosor de la linea, el
color o el tamafio en el diagrama no son relevantes en el estudio cardiaco; en la pintura, por el
contrario, nada puede ignorarse, ni siquiera el papel, el contraste o el fondo. El simbolo artistico

lleva en si mismo toda una plenitud semantica que no siempre se refiere a hechos reales.
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Goodman (s.f), por Gardner (1982), apunta que el arte no debe tomarse con menos seriedad
que las ciencias por el mero hecho de que sus métodos de descubrimiento o ampliacién del
conocimiento sean diferentes. Estos refieren a texturas, colores, formas y, en ocasiones, también
a hechos reales, fisicos o afectivos. El valor que da Goodman al arte sigue estando fuera de los
modelos academicistas acreditados desde el saber cientifico, donde la imaginacién ocupa un
lugar secundario y, ademas, supeditado al servir de ese saber. En su tesis Las Versiones del
Mundo, Goodman (1990) plantea sin pudor como el arte ha alcanzado por derecho propio la
autonomia para configurar experiencias, sin necesidad de permanecer atado a convenciones
representativas para referirse a algo.

El arte contemporaneo es una muestra clara de la necesidad de trascender al perceptualismo y
volver la mirada a la percepcion visual sensible que nos sucede cuando nos detenemos ante una
obra de arte. En sintesis, resulta aventurado hacer interpretaciones de las obras de arte: viven
para sostenerse a si mismas, ya que todos sus significados se encuentran plagados de hibridos

indeterminados y muchas veces incomunicables.

Los creadores son portadores de voces que se levantan contra el silencio.
GUNTHER GRASS
Paul Cézanne pint6 varias veces la montafia Sainte-Victorie, ubicada en el sur de Francia,
utilizando cada vez distintas materialidades de color y distintos tipos de trazos. A través de sus
obras, el pintor evidencio6 que existian diferentes montafias Sainte-Victoire: cada trazo y color
diferenciado era una cumbre distinta. Cézanne funda otras miradas de la misma montafia y, por

lo tanto, otras formas de existir de esa cima.
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El arte es una ficcion aplicable a mundos reales de manera metaforica. Nos conduce a
imaginar que lo creado es posible ya que surgi6 de algo real transfigurado (Goodman, 1990). El
ejemplo de Don Quijote es pertinente en este caso: de alguna manera muchos habitamos en él.

Dicho de otro modo, como aduje en algin momento:

El hombre siempre se ha inventado, se ha imaginado a si mismo, ha supuesto quién
es y de donde viene, ha imaginado sus cddigos de vida, sus simbolos, y ha creado
mitos para explicarse a si mismo su existencia. Todo este imaginario no es mas que
la materia prima para el desarrollo del conocimiento, por lo cual podemos atrevernos
a decir que el mundo solo existe a travées de lo que el hombre fabrica e imagina sobre
él; el mundo es entonces, como dice Goodman (1990), nuestra propia construccion.
(Buenaventura, 2016, p.86)

De acuerdo con Cassirer (s.f) pagina 61, citado por Gardner (1982), la construcciéon de la
realidad que llevamos a cabo se basa también en la disponibilidad de una vasta coleccion de
concepciones mentales o formas simbdlicas. Todos los esfuerzos del ser humano para captar
experiencias, y también para expresarlas en formas que puedan comunicarse con eficacia,
dependen de una combinacion de estas concepciones o formas simbdlicas. Esta posicion de
Cassirer propone que nuestra realidad esté creada por formas simbélicas y que los significados
que surgen son depositados en un flujo de objetos y experiencias.

Las cualidades estéticas de las obras artisticas pasan a un segundo plano cuando estas se
observan como posibles vehiculos para mostrar significados y, por lo tanto, como elementos que
constituyen por si solos una realidad. Ellas son nuevas versiones del mundo en lo que se refiere a
ciencia, filosofia, politica o, incluso, a lo cotidiano; por eso no se pueden traducir a otras

expresiones ni a otros conceptos. Debido a ello, he podido afirmar que:

25



Desde la perspectiva del conocimiento humano, tanto en las ciencias como en las
artes, el mundo es visto y creado a través de sistemas simbélicos. Por lo tanto, nos
vemos abocados a cobijar las formas de los sentimientos mediante el uso de
simbolos. (Buenaventura, 2016, p.86)

Los exquisitos del siglo XVIII se aduefiaron del arte y de la estética;
pero no hay nada en esas dos palabras que pueda sacarlas de la vida cotidiana,

que es donde genuinamente radican los afectos de la sociedad
PABLO FERNANDEZ CHRISTLIEB

A lo largo de la historia de la humanidad, el arte ha sido muchas veces controlado y
perseguido por diferentes formas totalitaristas; su crimen es representar poderosas alternativas
para que los individuos elaboren nuevos procesos de subjetivacion social.

Lo cierto es que, aungue se puede trabajar con las diferentes poblaciones desde una
perspectiva estética tal como lo menciona Marcelo Pakman (2014), los psicologos y terapeutas
nos hemos entrenado para ser ciegos y nos hemos vigilado a nosotros mismos dentro de la
comunidad cientifica que establece modos procedimentales en los cuales el profesional debe
desempefiarse. También, de alguna manera, los psicologos estamos “entrenados” para dar
primacia a los enunciados, estableciendo el lenguaje oral como vehiculo dominante a la hora de
abordar los significados.

La ciencia presenta conceptos y leyes que cumplen una funcién cognoscitiva, mientras el arte
produce obras imaginarias que cumplen, fundamentalmente, una funcion y una vivencia
estéticas. Concuerdo con Fernandez (2000) cuando plantea que el punto de vista de la psicologia
debe estar alineado con el punto de vista de la estética; no hay que olvidar que la psicologia era

una disciplina filosofica, asi como la estética aun lo es. El autor defiende que es desde esta
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perspectiva donde la psicologia puede decir algo distinto a lo que las demas disciplinas ya han
dicho; por ejemplo, algo sobre politica que no hayan dicho los politélogos.

El objeto de la psicologia es lo humano, un material plastico que se encuentra en constante
transformacion. A partir de la conversacion psicologia-arte, asumo que se puede lograr un enlace
con nuevos espacios de accion que nos permitan a los psicélogos trabajar desde préacticas de
intervencion alternativas. Luis Camnitzer, citado por De Pascual y Lanau (2017), plantea que es
necesario salir del dogmatismo positivista de causa-efecto, desafiar los métodos adscritos al
mismo Yy apostar por la libertad de la creacion como un medio necesario para descubrir otras
formas de ser en nuestro mundo. El autor insiste en que el arte debe ser entendido como una
forma de pensar y hacer, no como una cosa que se hace.

La estética abarca una serie de fronteras que se mueven en un contexto ubicado entre la
afectividad y la vida cotidiana. La estética invita a que nos detengamos en las relaciones que
tienen los individuos con las expresiones artisticas dentro de un mundo sensible. Es por esto que,
desde perspectivas como la de Pakman (2014), articular la dimension estética en la psicologia
permitiria la superacion del sujeto “tedrico” que, como profesionales, construimos y que muchas
veces ponemos por encima del sujeto mismo con el que nos encontramos. Es lo que de alguna
manera referi en el capitulo de apertura como estar-junto a ese otro con quien trabajo, moverme
en el mismo espacio y establecer un didlogo inmediato con él a través de los recursos estéticos.
Como dice Fernandez (2000), y por curioso que resulte, la psicologia ha visto a su objeto de
estudio con ojos de fisico, de bidlogo o de administrador y, entre muchas otras ramas del
conocimiento que se podrian considerar, no estaria de mas que intentara verlo con ojos de

psicologo.
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Esta inminencia de una revelacion
que no se produce

es, quiza, el hecho estético
JORGE LUIS BORGES

Pakman (2014) propone un encuentro terapéutico dirigido al sentido, abierto a lo virtual y a la
posibilidad de crear. En su planteamiento apela a la dimensién de sentido, que de la mano de la
imaginacion permite a los sujetos o comunidades evocar y materializar sus sensaciones. El autor
denomina evento poético a ese hacer que se acerca a la manera sensible de dar forma a la vida
cotidiana a través de la imaginacion, cumpliendo un papel de intermediario entre lo real y lo
animico.

Vygotski (1968/2006) fue uno de los pioneros del siglo XX en considerar las artes como un
sistema organizado que, ademas de propiciar emociones en el individuo, también posibilita la
transformacion de materiales en obras artisticas y da paso a la manifestacion social de
sentimientos. Segun el autor, sin animo de reducir las caracteristicas del arte ni simplificarlo, es
la expresién mas pura de las emociones, sin mas; es la estética que permite experimentarlas y
trasmitirlas sin que sean sometidas a juicio o descripcion alguna.

Cuando hablamos de arte, necesariamente nos referimos a un acto de creacion que no es
producto de un solo plano del pensamiento racional. El acto creativo es producto de una
actividad mental en la que operan dos mundos: el de la objetividad y el de la fantasia. Desde la
psicologia colectiva, Ferndndez (2000) propone estudiar las formas para averiguar los
sentimientos, asi como la estética estudia los sentimientos para averiguar las formas:

Lo psiquico, lo psicoldgico, es aquello que se mueve en términos de formas y, por
ello mismo, la psicologia no puede trabajar I6gicamente. La loégica descompone las
formas en componentes y deshace el objeto de estudio. Por lo tanto, solo puede

trabajar estéticamente, respetando el modo de ser del objeto. (p.144)
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A partir de mi experiencia profesional, interpreto la propuesta de los autores mencionados
desde la posibilidad que ofrecen la estética y sus recursos para crear o transmitir un afecto por
medio de un objeto, una forma o un color. He evidenciado cémo los afectos que se relacionan
con una o varias vivencias de las personas van directos a las obras que realizan y que, a su vez,
les facilitan entrar en contacto con su propia historia. Los materiales que propongo utilizar se
instauran en algo desprejuiciado de su realidad permitiendo dar forma a eso invisible del
recuerdo, un proceso mediante el cual se adopta un lenguaje que viaja por todo un universo
simbdlico hasta llegar a representarse en una obra, un lenguaje que es capaz de ir a cualquier
parte, sin mediaciones tedricas ni juicios, y volver para contarlo.

Cada forma y cada color, de manera solitaria y Unica, representan parte de la afectividad que
puede ser inenarrable desde otros medios. Como mencioné anteriormente, resulta aventurado
hacer interpretaciones de la obra que las personas realizan; sus creaciones viven para sostenerse a
ellas mismas ya que todos sus significados se encuentran repletos de hibridos indeterminados y,
muchas veces, incomunicables. Bien aducia Pakman (2014), en correspondencia a la dimension
del sentido, al afirmar que esta evoca sensaciones encaminadas hacia espacios que escapan de la
interpretacion y se acercan a la singularidad de la experiencia.

Esa dimensidn artistica de la terapia a la que se refiere Pakman (2014), con la cual coincido
plenamente, no reniega de la ciencia; todo lo contrario, la pone al servicio de la experiencia 'y de
eso singular que en ella acontece. Conceptualizar la experiencia estética® que ocurre dentro de la
practica terapéutica, evento poético desde la perspectiva de Pakman (2014), nos vincula como

profesionales con rutas que conducen a recuperar ese sujeto que ha sido privado de expresar su

8 En el capitulo Experiencia Estética profundizaré respecto a este concepto.
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propia experiencia de manera sensible. Asi mismo, nos hace participes del destino de la
intervencion en la medida en que la dimensién inenarrable de la estética nos inviste con

poderosas alas para volar por encima de las formas establecidas para las intervenciones.

El arte no es copia del mundo real. Con uno de estos malditos mundos basta.
VIRGINIA WOOLF®

¢Hasta qué punto nos podemos conocer o conocer a alguien a través de objetos externos?
¢Genera el arte otras formas de ver la afectividad? ;Coémo y sobre qué medios puede surgir una
metafora artistica de los afectos? ;Con qué filtros de color, de formas o de texturas?

Si bien resulta aventurado, desde los parametros exclusivos del lenguaje, hacer
interpretaciones de la obra que realiza una persona durante un proceso de intervencion, esto no
impide que la accidn estética que emprende nos conduzca hacia el encuentro con la posibilidad
de interactuar con su subjetividad. De acuerdo con Molina, Buenaventura y Belalcazar (s.f), dar
cuenta de la subjetividad es un proceso que tiene lugar a través de diferentes estrategias
narrativas. Siguiendo a Posser (1998), los autores defienden la imagen o composicion gréfica-
artistica como una de esas estrategias que nos permiten componer una trama® visual de nuestras
vivencias y de nuestra subjetividad a partir de recursos y formas de agenciamiento especificos.
Es importante sefialar que, en las Ultimas décadas, los lenguajes estéticos han ganado relevancia
y visibilidad como medios para dar cuenta del mundo, de nosotros mismos y de la forma en la

gue nos configuramos (Molina, 2016).

9 Citada por Goodman (1976), quien aclara que esta cita aparece en uno de los ensayos de Virginia Woolf, aunque
no ha conseguido encontrar su ubicacion.

10 Desde la narrativa, la trama es un orden interno que organiza los hechos que se dan en los acontecimientos para
presentarselos a un otro (lector).
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En muchas ocasiones, las afectividades que se desprenden de uno o varios acontecimientos
son encapsuladas en discursos ajenos. Especialmente en el caso de los nifios, en medio de los
avatares que acarrea la violencia, se quedan con la version que otros cuentan acerca de lo que
sucede sin tener la posibilidad de visualizar su propia explicacion de los hechos. De alguna
manera, los recursos estéticos que utilizo en intervencidn psicoldgica posibilitan a los sujetos
construir su propia trama de lo que han vivido. Por eso concibo la obra que alcanzan como el
objeto que les permite entrar en contacto con su historia de una manera méas conciliadora que el
horror de la narrativa cruda de la realidad.

La obra que realizan los sujetos encarna otras formas sensibles de sentimientos, pasiones,
ideas y actitudes que se van a manifestar en su poder de transformacion y autorreflexion. Tal
como proponen Molina, Buenaventura y Belalcazar (s.f)', a partir de la experiencia con los
nifios de En blanco y rojo. Huellas de guerra y silencio, la construccion de la imagen permite a
los nifios no solo expresar qué ocurre, sino también crear algo diferente con lo que ocurre. Asi,
los autores aducen que disponer de un recurso narrativo, a través del cual sea posible construir
una trama, es la estrategia mas clara a partir de la que la subjetividad se evidencia al tiempo que
se enriquece.

Vuelvo a retomar entonces mi orilla para plantear que, a través de las narrativas graficas, se
pueden evocar afectos de acontecimientos vividos donde la palabra ha sido silenciada por la
violencia. Los recursos estéticos funcionan como puentes para establecer nuevas formas de
significar lo acontecido y poner en escena una nueva narrativa del dolor; cada material y cada
orientacion su empleo permite a los sujetos acercarse a si mismos desde otras dimensiones,

aportando sustancialmente a esa nueva organizacion que ellos crean.

1 Siguiendo a Fiorini (2006).
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Retomando a Fernandez (2000), recordemos que el hecho de que las obras artisticas sean la
imagen de las formas de los sentimientos no implica que estas expresen exactamente el
sentimiento que las personas deciden colocar en ellas. Los afectos que toman forma en las obras
que realizan los sujetos resultan ser independientes de ellos mismos; como decia Goodman
(1976), el arte no es copia del mundo real. La obra “sale” del cuerpo de quien la hace: soporta y
recibe la sensacion corporal; luego se constituye en otro cuerpo, en una superficie donde se
pueden proyectar nuevos mundos y nuevas narraciones de los acontecimientos (Buenaventura,
2016).

En este punto tiene lugar el placer que constituye la esencia de la estética y que agita, excita,
y desafia a la inteligencia, ese placer generado durante un proceso creativo, asi como al encarar
el resultado final del mismo. Durante la experiencia estética, las personas se muestran sensibles
frente al proceso de creacidn y se dejan envolver por el placer que suscita, aunque en un
principio hayan llegado atiborradas con su historia y con el hecho de haberla tenido que contar
unay otra vez. La obra final alcanzada las posiciona como espectadoras de un afecto que antes
era invisible, produciendo asombro por su forma, su color y por la combinacién que viene de la
ciencia de la sensibilidad. La obra proporciona una especie de satisfaccion y estremecimiento a
causa de la ilusion intima que generan con ese objeto que trae consigo una nueva invencién de su
afecto.

Defiendo una vision de la intervencidn terapéutica, como la expone Pakman (2014), inscrita
en la dimension del sentido que conduce al sujeto a espacios de libertad inmersos en un libre
albedrio. Son espacios asociados con el proceso creador, donde siempre hay un continuo
descubrimiento, pasa algo nuevo y se ubica eso poético lleno de cosas no medibles, no pensadas,

sentidas, imaginadas y ficcionadas. Como proponia Fernandez (2000), en la psicologia colectiva
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se hace menester percibir y dar forma a los afectos desde un campo que maneje las mismas

I6gicas que ellos: a saber, la estética. Desde esta perspectiva podemos ver a las personas como

presas de sus afectividades y no de sus pensamientos, de modo que apelamos para que lo que se

tiene en el pensamiento pueda tomar forma de sentimiento y para gque ese sentimiento se

transforme durante el proceso de manifestacion grafica. Con esto, como diria Fernandez (2000),

la psicologia se convierte de nuevo en un arte: el arte de ir en busca de lo desconocido y traerlo

aqui, vivo.
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Capitulo 111

Evento

Leyendo a Marcelo Pakman (2014)?, encontré un término que llamé mi atencion de
inmediato: evento poético. Con este término hace referencia a pequefios eventos que hacen
presencia con su sensibilidad durante el encuentro terapéutico, generando unas revelaciones
transformadoras que sobrecogen tanto al terapeuta como al sujeto.

De acuerdo con Pakman (2014), la sensualidad y la sensorialidad son una especie de sentidos
que se articulan al lenguaje no verbal y que se encuentran presentes desde las primeras etapas del
desarrollo humano. Pero a medida que pasa el tiempo, con el dominio del lenguaje, toman mas
relevancia formas de comunicacion concretas y tendemos a ignorar esas primeras formas de
comunicarnos; pasamos, por ejemplo, de prestar atencion a los sefialamientos que una persona
hace con sus movimientos o gestos para comunicar qué quiere a preponderar los enunciados que
utiliza para comunicar el mismo mensaje.

La sensualidad y la sensorialidad son elementos fundamentales para comprender lo que
concibe Pakman (2014) como evento poético. Interpreto que, para el autor, el evento poético es
llegar al nacimiento de un instante que, de pronto, aparece; un instante que no necesariamente
tiene una secuencia o continuidad, ni causa completa o interpretacion particular. Desde esta
perspectiva, los eventos poéticos se vuelven una oportunidad para hacer intervencién porque
durante los mismos se da lugar a fendmenos de cambio.

Con la libertad que me dan la fuerza del conocimiento y de la imaginacion, que como
menciona Pakman (2014) siempre traen consigo una textura sensible, en este documento

abordaré el evento poético como experiencia estética. He sefialado el lugar de los recursos

12 Citado en el capitulo Mezcla.
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estéticos en el proceso de intervencion terapéutica y propongo el término experiencia estética en
razon a su vinculo con estos recursos que permiten a los sujetos comunicarse desde la
corporeidad, la sensualidad y la sensorialidad que menciona Pakman (2014).

El objetivo del presente capitulo es narrar escenas que posibiliten al lector familiarizarse con
lo que sucede en una intervencidn psicologica que propicia experiencias estéticas articulando el
uso de recursos estéticos. Quiero encontrar en estas narraciones una hoja de ruta que muestre
cdmo se genera ese clima afectivo, fisico y tangible que pueden habitar el terapeuta y el sujeto
para crear, de la mano de la imaginacién, otros matices sobre la realidad.

He afinado mis sentidos y mi sensorialidad para, como lo hace un arbitro en el campo de
juego de cualquier deporte, estar atenta a cada detalle durante la terapia. En el juego, el arbitro se
posiciona de forma distinta a los espectadores que estan alli por diversion porque debe estar
atento a los movimientos de cada jugador y asegurar que todo se desarrolle bajo los parametros
establecidos. Durante las intervenciones procuro conectarme de manera sensible con la
experiencia estética; mi piel y todos mis érganos sensibles estan atentos para detectar la
sensibilidad del otro. La verbalizacion pasa a un tercer plano. Los nifios, en estos casos, se
encuentran absortos en la contemplacion de lo que estan creando y yo me encuentro en un plano
de observacién y conexion con ambos: sujeto y creacion.

Mi proceder como terapeuta ha estado signado por mi entrenamiento visual y estético, lo que
me permite saber como actuar mientras la obra se gesta en silencio. Es este entrenamiento el que
ha proporcionado los criterios para decidir, en determinado momento, si sugiero algo o no, si
menciono algo o no, si permanezco en silencio 0 no. También ha sido determinante para estar

atenta a los gestos que utilizo al comunicarme con el otro; por ejemplo, en uno de los casos que
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narraré y ante una accion inesperada por parte de uno de los nifios, durante el proceso creador,
fue imperante demostrar un asombro gque no lo asustara o invadiera.

Como adelanté en el capitulo de apertura para clarificar mi proceder, retomaré la seleccion de
iméagenes correspondientes a tres intervenciones con nifios realizadas durante mi trayectoria
profesional como psicologa. Como de costumbre, a los nifios les propuse el uso de algunos
materiales como pintura, pinceles, papel y arcilla, entre otros, enunciando una orientacion verbal
0 pauta para usarlos.

La primera narracion es acerca de un Unico encuentro terapéutico con Javier, un nifio de seis
afios que tuve la oportunidad de conocer durante un servicio voluntario de practicas requerido
para culminar un diplomado en el Centro de Estudios Superiores de Bogotéa en el afio 2008.
Debido al tiempo que ha transcurrido tras haber cerrado este caso, me es posible realizar
investigacion retomandolo®. Las otras dos narraciones, los hermanos Jairo y Miguel, fueron
realizadas en el afio 2017 en el marco de una intervencion particular. Con cada nifio tuve un solo
encuentro el mismo dia y ambos fueron atendidos en la ciudad de Cali en casa de la persona que
los refirid. Por cuestiones de seguridad, el padre solicité no firmar ningln consentimiento
informado para la publicacién de las fotos y utilizacion de los casos en investigacion; sin
embargo, lo aceptd verbalmente. Por cuestiones de proteccion de identidad de los menores, los
nombres que utilizo son seudénimos y sus rostros no se muestran en las fotos,

En los tres casos que se ilustraran en este documento, haré énfasis en el proceso y en la
concepcién de la obra a la que llega el nifio desde lo propuesto por mi como profesional. Durante

las narraciones, haré énfasis en los recursos estéticos que propuse y en los enunciados verbales

13 véase resolucion nimero 1995 de 1999 por la cual se establecen normas para el manejo de la historia clinica.
Articulo 15. Retencion y tiempo de conservacion.

14 De acuerdo con lo requerido en el articulo 29 de la Ley 1090 de 2006 expedida por la Sociedad Colombiana de
Psicologia.
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que realice para orientar respecto al uso de los mismos. De igual manera, haré hincapié en los
componentes asociados al relacionamiento entre terapeuta-sujeto: gestos, silencios, cambios,
acercamientos, distancias, pausas, dificultades, actitud corporal y verbalizaciones.

Cabe aclarar que mi labor como terapeuta en estos encuentros no fue recolectar informaciéon
para interpretar. Aunque esta es una labor inherente a mi ejercicio profesional, y es cierto que
desde distintas perspectivas teoricas se podrian aducir muchas cosas a partir de las
observaciones, esto no ha sido lo esencial en esas experiencias. Como sera evidente, la obra que
alcanzan los sujetos encarna todo lo que querian decir: en este sentido, la obra es la
interpretacion de los afectos por mucho que ella misma no tenga una interpretacion en si. Como
he venido argumentando, pedir al sujeto que diga algo mas de lo que su obra revela resultaria tan
ineficaz como pedirle al poeta, al pintor 0 al masico que exprese qué tratd de decir con su

elaboracion.
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Javier

Ahora vive en los suburbios de una gran ciudad de Colombia, en casa de un familiar, pero es
oriundo de una zona rural donde se convive con la violencia. De alli parece venir mientras
camina de la mano de su madre y su tia, del lugar donde murio6 su padre de forma violenta. No
habla desde entonces.

Tiene seis afios.

Lo invito a pasar. Se muestra comodo, tranquilo, sin muestras de aprehension. Mi
comportamiento se ajusta a una actitud de empatia con la que procuro encarar este tipo de
encuentros®®. Accede a sentarse conmigo en la mesa de trabajo: le cuento como sera la dinamica
con los materiales y sefialo la arcilla. No es un material que suela cargar con frecuencia porque
se degrada con facilidad, pero hoy la tengo; mientras conversaba con su madre, en el mismo
instante en que me contaba lo sucedido, visualicé la arcilla entre todos los elementos de mi caja
de herramientas: por su asociacion cultural con rituales de muerte, por sus cualidades técnicas
relacionadas con la sencillez y por lo simple de su manejo.

Exploramos juntos el material: le muestro como se moldea y cdmo usar el agua, en una
vasija, para darle forma. Le ensefio a realizar un vaivén para hacer un rollo alargado, a
humedecer las manos después y, con presion entre ellas, hacer una bolita. Una vez que
comprende el manejo de la arcilla, lo miro a los ojos y le pido que use el material para hacer
algo que le recuerde a su padre.

Sin la menor vacilacion, como si fuera parte de su hacer cotidiano en el campo, empieza a

trabajar. Reproduce la técnica mostrada y construye un trozo compacto que parece tener una

15 A lo largo de mi experiencia profesional he reconocido la importancia de que el actuar del profesional sea natural,
camuflado entre la poblacion con la que trabaja, demostrando una figura empatica que inspire confianza.
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base sobre la que se soportara. Después ubica el objeto en posicidn vertical sobre la mesa y se
gueda mirandolo. Con un gesto suave, lo desliza dentro del agua ubicada junto a él, baja la
cabeza y ubica la mirada a la misma altura que la vasija. Imito el gesto, como en un espejo, y
miro yo también. Sigo su dinamica hasta que la figura se deshace por completo en el agua ante
nosotros. Pasan los minutos y levanta la cabeza buscando mis ojos; le devuelvo el contacto
visual.

—Mi papa se murio.

Le pregunto qué hacer con el agua, porque él decide sobre el acontecer de su obray sobre el
uso de los recursos estéticos.

—Nada.
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Moldea la arcilla y dice que es su papa.
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Tira la figura a la vasija con el agua
para lavarse las manos.
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El nino se queda mirando hasta que
la arcilla se disuelve por completo
en el agua.
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Mi papa se murio.

45



Jairo y Miguel

Juegan a la pelota con otros nifios en el patio de la casa, sudan concentrados en el balén que
vine y va intentando entrar entre dos piedras. Los observo sentada sobre mi caja de
herramientas.

Miguel es robusto, de cara redondeada. Su rostro est& chapeado por el calor y el juego. Jairo
es mas alto, de piel muy blanca. Ahora viven en una poblacion suburbana del suroccidente
colombiano. Tienen nueve y once afios; estan escolarizados. La madrina les pide que se bafien
antes de trabajar conmigo de forma individual.

Perdieron a su madre de forma violenta.

Miguel es el primero. Llega limpio y fresco, con mirada reservada. Sentados en una mesa del
jardin bajo el calor de una mafiana de junio, le hablo de mi y de los materiales: propongo que
use porcelanicrén para hacer un objeto que le recuerde a su madre; de Narifio vinieron en bus
los hermanos y en bus volveran, por lo que necesitan un material resistente para el objeto que
Ilevaran consigo al regresar. Me mantengo en un espacio cercano, pero siempre me aseguro de
no bloquear materiales ni gestos. El se muestra atento siempre, sereno, inmerso en un silencio
dedicado.

Alarga la masa y arma una espiral enrollada. Aprieta con las manos hasta ahuecarla en dos
espacios enmarcados por bordes delgados. Con los dedos talla una divisién entre ambas
cavidades qQue parecen “raspadas”, vaciadas hasta sacarlo todo. Estda muy concentrado en la
ejecucidn, con la cabeza gacha sobre el objeto, y no puedo ver su cara; sin embargo, escucho su
respiracion agitada.

—Ya.
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Le pregunto si quiere pintarla: contesta que si. Le ofrezco amarillo y negro mientras pienso
en su connotacion cultural®®. Con cuidado, mucho cuidado, pinta primero los bordes de amarillo
y luego el fondo ahuecado. Después, cambia de pincel y pinta de negro toda la parte exterior.

—Ya terminé. —Luce gesto de satisfaccion.

Le pregunto si quiere contarme algo y contesta con rapidez.

—Si. Estos somos nosotros dos y lo de afuera de negro es mi mama.

Pienso en dos espacios vacios contenidos por el color negro asignado a una madre.

Ahora es el turno de Jairo. Es inquieto, tarda un tiempo en acomodarse al espacio. Le
muestro como se maneja el percelanicron y le pregunto si quiere hacer algo para su madre.

Sin responder, amasa el material para hacer una bola. La sostiene en las manos y después la
retuerce para dividirla en dos. Hace una figura con ojos, boca y cuerpo. La deja unos instantes
en la mesa, sola; después retira las manos y las agita. En ese mismo instante, de forma subita,
aplasta la figura con el brazo. Hace un gesto brusco con la mano y retira el material a un lado.
Tras unos momentos, vuelve a cogerlo, moldea una tira alargada y la enrosca en forma de
caracol. Después la invierte en forma de cono hasta formar algo parecido a una vasija, toma
dos colores azules y pinta el objeto de forma atropellada.

Transmite incomodidad y desconexion con los materiales. Deja el objeto y los colores a un
lado.

—Quiero lavarme las manos. —Tras hacerlo, se limpia despacio y parece recuperar la calma
mientras despejo la mesa y dejo la caja con los materiales a su alcance. Le propongo que

busque con qué quiere trabajar. La abre y saca todo: papel, pinturas, pinceles, tijeras; quiere

16 \éase capitulo de Recursos Estéticos.
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ver la totalidad del contenido, pero no se decide por ninguno de los materiales y se sienta de
nuevo. Dobla los brazos sobre la mesa y me mira con actitud triste.

Le ofrezco un cuarto de cartulina blanca y cuatro tubos de colores: negro, café, amarillo y
azul. Toma el color café y pinta un drea en forma de “tronco”. Después, con el negro, ubica
ojos y boca. De repente, destruye la imagen arrastrando la mano sobre la pintura: queda una
superficie oscura de pintura fresca, sobre la que garabatea diversas lineas con el cabo de un

pincel y forma una escena donde hay una imagen central irreconocible en medio del caos. Al

cabo de unos segundos, también los garabatos se convierten en multitud de rayas que eliminan

la imagen.
—¢Puedo ir a jugar?

Pienso en los tres intentos, todos destruidos.
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Moldea el porcelanicrén
enrolldndolo en espiral.
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Le da forma de vasija y después la divide
en dos espacios.
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Pinta los
bordes
internos de
amarilloy
comienza a
pintar de
negro la
parte
exterior.
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Objeto terminado.
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Experimenta con el material.

Divide en dos
el material.
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Hace una figura antropomorfica.
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Aplasta la figura y pide otros
materiales.
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Hace con el material una vasija

que pinta de manera incomoda.
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Hace una vasija con el
material y después la pinta
con evidente incomodidad.
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Escoge papel cartulina
blanco y color café de
la caja de herramientas.
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Desaparece la imagen anterior.
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Con el cabo del pincel, garabatea
una figura central y dos a un lado.
Después las vuelve a rayar.
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Capitulo IV
Materialidad

El fotégrafo y escritor hingaro Gyula Hal&sz fue un amigo cercano de Picasso. En uno de sus
libros detalla como el pintor no se limitaba a los materiales y estructuras comunes dentro de su
oficio, sino que usaba toda clase de elementos para dar nuevos destinos y sentidos a sus obras:
empleaba cosas encontradas en cualquier sitio, como cordeles, hierros, telas, maletas, cajetillas
de tabaco, papeles o servilletas, para buscar intenciones diferentes u érdenes espaciales insolitos
y determinar el camino hacia relaciones inéditas de dichos objetos que, al permitir la apreciacion
de valores estéticos desconocidos hasta ese momento, renovasen su capacidad de asombro.

En esos procesos creativos, con el objetivo de explorar otras posibilidades, Picasso actuaba
siempre con un pensamiento libre entre lo que existia y lo que podria existir: un ejemplo clésico
es la obra Cabeza de toro (1943), realizada con el sillin y el manubrio de una bicicleta. Su taller
era un espacio donde ejercer la pasion por crear nuevas formas a través de todas las opciones que
pudieran brindar los materiales, buscando en ellos un ejercicio de trasformacion o de ejecucion,
lo que incluso le llevo a afirmar que su mano se encontraba ausente cuando moldeaba arcilla. Por
ello, se podria decir que ejercia la aplicacion Iudica e intuitiva sobre cada una de sus obras y que
trabajaba con el impulso del juego, ese juego libre que oscila entre la imaginacion y el saber.

Recurro a la intuicion y la habilidad ludica de Picasso para ilustrar que, a través de la estética,
se pueden articular las habilidades y los saberes del terapeuta para la puesta en escena frente al
sujeto; en concreto, las cualidades tactiles y visuales del material. La manipulacion de los
elementos para pintar, dibujar, moldear, doblar, arrugar o ensamblar produce una serie de
ilaciones mediante gestos mudos que no encuentran palabras. Las huellas generadas por el

contacto de los dedos con la materia se transforman en luces, formas, ductilidad, manchas o
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lineas desnudas que pueden recordar a heridas y que tal vez tienen, como decia Picasso, la
posibilidad de dar forma a nuestros terrores o deseos. El evento gestado en estas experiencias no
esta prefijado, sino que in situ y a partir de su fuerza creadora germinan otros mundos posibles
cargados de sentido.

Uno de los ejes principales de cualquier procedimiento artistico es la materialidad, fortuita o
no, entendida como el recurso estético donde se constituye la obra. Tiene su ente corporeo, que
pude ser transformado en busca de una expresion, y posee un abanico notable de posibilidades
aprovechables desde lo semantico de la estética y la técnica. Los recursos estéticos para la
intervencion estan al servicio de la obra, la que develara el afecto contenido, y con su asignacion
se da inicio al espacio dinamico que estimula la accion del sujeto. Son un recurso narrativo y
funcionan como hechiceros que transforman, alteran o generan diversidad de ambitos que
esperan ser puestos en escena. Se organizan en lo que he denominado caja de herramientas, un
medio interactivo que se transforma de acuerdo con las caracteristicas de cada profesional, de la
poblacidn, de los sujetos e incluso del propio espacio. Es imposible utilizar su contenido como si
fueran formulas: de ninguna manera es una lista de elementos que se deben llevar al campo y
aplicar de la misma forma en todos los casos; cada persona desarrolla y usa su propia caja de
herramientas mediante un sello personal.

Este instrumento contiene diversidad de materiales que, de alguna manera, pasan a ser
determinantes cuando se propone la accion: las elecciones en el momento de intervenir
dependen, en gran medida, de la intuicion. La intuicidn es un aspecto que genera bastante
controversia en el &ambito académico, pero puede llegar a ser aquello sui géneris que

desencadenara gran parte de la intervencion; y es que, como diria Jane Austen, siempre hay algo
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de talento en la intuicion. Este pequefio diablillo viene con tres armas sutiles y poderosas: acervo
cultural, empatia y sensibilidad.

La intuicion es esa gran ventaja que el arte aporta a la psicologia por su singular capacidad de
aproximacion a lo desconocido. Es algo timida y no aparece de la nada: surge y se alimenta de
los saberes del terapeuta o, parafraseando al escritor noruego Jo Nesbg, de la suma de todas sus
experiencias. Afina los sentidos para captar aquello que no esta determinado pero que, de alguna
manera, anticipa muchas decisiones. Propone un método de conocimiento basado en cierto caos
y, por mucho que se haya intentado encasillar, categorizar o fragmentar, continla sugiriendo
preguntas impropias, bastardas e improcedentes, pero también pertinentes en situaciones
particulares que exigen la exploracién a través de procesos de conocimiento y nuevos ordenes
que impacten en otras configuraciones desde lo personal hasta lo social.

Los materiales que se encuentran en la caja de herramientas son elementos que se han ido
incorporando para aduefarse de un lugar ya casi indispensable, elegidos de acuerdo con el saber
que se tiene de cada uno de ellos, seleccionados mediante cierta intuicion y guiados a través de la
consigna. Claro esta que existen infinidad de materiales; sin embargo, decidi hablar
principalmente de los que fueron utilizados en las experiencias narradas en el capitulo anterior.
Al detallarlos, no quiero solo enumerarlos: es importante sentirlos, presentarlos una dimension
simbdlica y estética, contemplarlos para que obtengan un espacio narrativo con el que se puedan
contar historias y sean ellos quienes conquisten su lugar en este trabajo.

Sin embargo, en la creacion de la caja de herramientas, el terapeuta deberia también ser
sensible a los recursos que le propone el medio fisico donde trabaja y a la realidad de cada
momento pues, como profesional, se podra ver abocado a desarrollar su actividad en diversas

circunstancias fuera de los estandares esperados; poseer sensibilidad, la que surge en términos de
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recursos disponibles, proporcionara una apertura a nuevas formas y mundos de intervencion en
situaciones imprevistas porque, como dice Azorin en su novela de 1941 El escritor, “la
sensibilidad levanta una barrera que no puede salvar la inteligencia”.

La estética tiene procedimientos propios para lograr la transformacion de los afectos y que
alcancen una nueva dimensiéon, una que vivira a traves de la obra y se expresara solo mediante
ella misma y sus propios sistemas simbdlicos. Por lo tanto, el material con el que se propone
trabajar al sujeto es el elemento clave de toda intervencion, lo que articula y anticipa el
sentimiento que subyace. La intuicion a la hora de abordar la experiencia por parte del terapeuta
debe cubrir la eleccion de material y las consignas del proceso, pero también el resultado: en
cada evento del proceso se constituye una amalgama irrepetible y singular de texturas, una serie
de eventos sensibles transformados en parte de aquel acontecimiento que vivio el sujeto y que
organizan el instante creador. En una ocasion, a la hora de intervenir en un grupo de nifios de
entre seis y catorce afios cuya localidad habia estado bajo fuego de combate solo unos dias antes,
pensé que las plastilinas o los colores rosados podian ser algo fuera de lugar; mediante los
casquillos de bala y los cartuchos usados que plagaban el suelo, les propuse construir objetos,
crear figuras, reir e inventar algo bello a partir de algo bélico: ellos crearon torres, aviones, trenes
y otras figuras.

Por ultimo, antes de profundizar en los materiales, quiero referirme a otro elemento muy
importante: la maquina fotogréafica. Este dispositivo, ahora ya casi incorporado a nuestro propio
cuerpo en el dia a dia, se ha convertido en un tercer 0jo y en una escucha de gestos mudos que
necesitan, muchas veces, ser registrados. Tomar notas sobre el lenguaje corporal durante una
intervencion no siempre permite establecer el foco sobre ese crisol de sensaciones que ocurren

segundo a segundo. Considero que hay que estudiar su uso para que tenga el mejor lugar sin
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volverse una distraccion o un estorbo, tanto para el profesional como para el sujeto que se ha
entregado a su creacion. He intervenido con esta ayuda visual a través de mi teléfono celular en
silencio y sin luz: el dispositivo cabe en mi mano derecha en posicion horizontal y, en estos
altimos afios, he aprendido a usarlo sin que sea un intruso. Vale la pena anotar que, previamente,
anuncio su posible uso a las personas con quienes trabajo; ademas, siempre omito rostros y
detalles que no hayan sido acordados con las personas o grupos intervenidos.

Cuando inicié mi practica profesional, la tecnologia no era tan portatil y no resultaba ni
sencillo ni habitual el uso de un aparato electronico para documentar los procesos. Como nos ha
pasado a todos en otros tiempos, con espontaneidad, articulé el registro fotografico como una
manera de conservar instantes del proceso usandolo como un artefacto de memoria e ilustracion
en algunas de las intervenciones. Sin embargo, me hubiese sido muy atil ahora haber detallado
ese sinnimero de experiencias con las que intervine a lo largo de mi trabajo y que no fueron
registradas de esa forma (como sucedid en el caso citado antes, el empleo de casquillos de bala).
Asi como en una consulta habitual se registran las notas de lo que los sujetos dicen, la cAmara
registra las obras y su proceso de gestacion. Es posible discutir acerca de las implicaciones que
tiene el uso de la cdmara por parte del profesional sobre el trabajo de las personas porque no hay
que olvidar que, actualmente, la camara representa el ojo de la sociedad.

Asi las cosas, es hora de ahondar en el propdsito de este capitulo: visibilizar algunos de esos
recursos estéticos que pueden propiciar la sensibilidad del terapeuta para que inicie la
adquisicion de habilidades con la intencion de intuir y elegir qué secuencia, qué consigna, qué

técnica, en qué momento y por cuanto tiempo.

69



Piezas

La tela en blanco es como un polvo que recubre el auténtico cuadro.
Hay que limpiarla. Tengo un cepillito para liberar el azul,

otro para el rojo o el verde:

mis pinceles.

Cuando he limpiado bien,

aparece todo el cuadro.
GEORGES BRAQUE

Los materiales son los vehiculos para la existencia de la obra en una determinada forma
asociada con la accion del sujeto. Tienen su propia resistencia y grado de plasticidad, cualidades
fisicas que activaran ese hacer impuesto por el sujeto. La funcién mediadora de los materiales es
esencial dentro del proceso de intervencion; cada uno de ellos ofrece sus propias posibilidades a
la hora de saltar hacia lo desconocido que esta inmerso dentro de las infinitas opciones que
brindan. La experimentacion con cada color, trazo, textura, modelado, pintura, forma o dibujo
tiene un valor simbolico propio porque permite al sujeto explorar sus sensaciones hasta, incluso,
convertirse en complice de la expresion de afectividades que, a veces, estan fuera del
pensamiento discursivo.

Estos recursos estéticos amplian la capacidad comunicativa hasta propiciar un dialogo
intuitivo y sensitivo con cada uno de los materiales que dan forma a la expresién. EI quehacer
estético, a través de sus recursos, absorbe toda la atencion del sujeto y pasa por encima de las
inhibiciones verbales al constituir espacios creativos. La intensidad del acto se encuentra
centrada en torno al objeto creado, en la puesta en escena plagada de gestos, en la seleccion de
materiales, colores o formas, acompafada de una regla o consigna.

Cada material dentro de este proceso artistico tiene una vida propia y forma parte del proceso

de construccidn, es un soporte que sera transformado por el sujeto, segln su necesidad, espacio y
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tiempo, vertebrado por la conexion y el didlogo entre el material utilizado y lo que el sujeto
siente mientras crea. Como dice Pakman, y de nuevo en alusion al evento poético, es necesario
palpar las texturas de la imaginacion y emplear la creatividad como vehiculo que nos acerca a lo
intangible y esencial de la experiencia humana.

Los casos expuestos en el capitulo I11 son testimonios de una realidad vivida en contextos de
violencia y que los nifios no habian tenido la oportunidad de contar; de alguna manera, esa
realidad estaba presa del discurso de los adultos y de un duelo colectivo. Ellos consiguieron
encararla dando color y forma a unos afectos que, como apunta Fernandez, no tienen forma
determinada y es dificil que sigan cualquier l6gica racional. Sin embargo, las formas de
sentimiento que los nifios moldearon tenian tonos, texturas y formas concretas e identificables
con las que signaron su recuerdo sobre algo bello, creado desde un relativo desorden que generd

cierta clase de placer. Por lo tanto, esos colores, esos materiales y esas figuras merecen atencion.
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El color, que, como la musica, es una cuestion de vibraciones, llega a lo més general, y por lo

tanto mas indefinible por naturaleza: su poder interior.
PAUL GAUGUIN

La naturaleza propia del color es incolora. Como es bien sabido desde la Fisica, los colores
son sensaciones producidas por la radiacion electromagnética en el espectro visible al
interaccionar con una de las diez capas de la retina y dependen de la longitud de onda. Cada
objeto capta determinadas caracteristicas de ese espectro luminoso, produciendo en el individuo
la sensacion de color. El color blanco se forma a través de la fusion de los tres colores basicos o
primarios: el rojo, el verde y el azul; los denominados colores secundarios se obtienen de la
mezcla de los primarios, logrando amarillo, naranja, violeta o rosado; los colores terciarios son
aquellos obtenidos mediante partes iguales de primarios y secundarios para dar verdoso, azul

violaceo o amarillo verdoso, por ejemplo; el color negro es fruto de la ausencia de luz.
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Sin embargo, més alla de que sea una percepcion generada mediante neuronas en respuesta a
una sefial nerviosa de los fotorreceptores y fruto de una sintesis aditiva de luz, el color puede
comunicar una idea sin ayuda del lenguaje oral: ya sea por si mismo o en combinacidn con otras
materialidades en un espacio determinado, tiene su propio idioma y produce una respuesta
emocional en el ser humano. En palabras de Whelan (1994) “El color afecta a nuestra vida. Es
fisico: lo vemos. El color comunica: recibimos informacion del lenguaje del color. Es emocional:
despierta nuestros sentidos” (p.7).

El color blanco, segin Isaac Newton, es la sintesis de la mezcla de seis clases de radiacion
luminosa percibida por nuestro sentido de la vista y procesado por nuestro cerebro. Johann
Wolfgang von Goethe, a pesar de coincidir con el cientifico y tedlogo inglés, afiade otro factor:
la subjetividad implicita en la interpretacion individual del color. Hoy es bien sabido que, las
personas también se ven afectado por una serie de factores sociales, culturales, morales y
econémicos, entre otros, que ademas mutan segun el tiempo y el espacio.

La poblacién de la tundra antartica llamada Inuit percibe siete tonalidades de blanco. En la
India también se sensibilizan ante este color con mas de diez tonalidades asociadas desde el
blanco de los dientes hasta la luna otofial, pasando por el blanco del sandalo, el de la leche de la
vaca, el blanco de la perla o el de la estrella. En la cultura japonesa evocan el blanco no solo
desde sus tonalidades, sino que le dan gran importancia a la energia que contiene y por eso le
adjudican propiedades que van del blanco inerte al blanco dindmico. En la antigua cultura azteca
se plasmo de blanco en Tenochtitlan lo que estaba en la laguna: los peces, los juncos, las cafas,
los arbustos, las ranas o las inmaculadas serpientes; era el simbolo de que todo habia sido
enunciado por un dios. En el norte de Africa la cultura nace de un huevo blanco que contiene en

su interior lo que esta por nacer y es, por tanto, la eclosién de la vida. En el Antiguo Egipto el
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lienzo blanco era venerado y atribuido a la diosa Isis como el color usado para honrar la pureza
divina. Las vestales, en la Antigua Roma, era las encargadas del fuego sagrado y vestian de
blanco como sindnimo de pureza y lealtad. En la iconografia cristiana el color blanco tiene una
connotacion especial: desde comienzos del siglo XIII, las representaciones artisticas de los
apostoles lucian filamentos blancos en las tunicas para simbolizar la luz. El islamismo hered6
creencias griegas sobre la asociacion entre el color blanco, el fuego y la luz hasta asociarlo a
luminosidad, lealtad, poder y la unidad alrededor de Ala.

El blanco lechoso se inscribe en la humanidad desde los tiempos de los dioses del Olimpo
cuando se referian al primer alimento: la leche; decian que ni los dioses podian sobrevivir sin ella
y que Zeus fue amamantado por la ninfa Amaltea, tefiida de blanco por las gotas de la leche de
cabra. En las sociedades pastorales, el color blanco persiste ain como mensaje de gratitud,
alegria, suerte y fertilidad.

Bruno Bettelhein, en Psicoandlisis de los cuentos de hadas, relata que todos los asuntos
relacionados con la inocencia o la pureza son blancos y el caos es rojo como la manzana ofrecida
por la madrastra; incluso afirma que no podemos llegar a la edad adulta mas que cuando el rojoy
el blanco coexisten armoniosamente. También el blanco era usado en la antigiiedad para guardar
luto y en muchos rituales de muerte o despedida, ya sea de reyes o de personas comunes. El
teatro chino, por ejemplo, usa el blanco en la cara de los actores cuando interpretan roles de
hombres taimados o con enfermedades. En la India también coloreaban las zonas enfermas de
color blanco para que luego saliera la sangre.

El negro, asi como el blanco pero por razones fisicas diferentes, no es un color propiamente
dicho. En la mayoria de las culturas, se asocia con las tinieblas, el peligro y ese miedo universal

tanto a la noche como a la muerte. Estos dos colores se encuentran en los origenes de la paleta de
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la humanidad, antes del rojo y el amarillo que aparecen en el Paleolitico y de los primeros
pigmentos oscuros, que venian del magnesio y del carbén de madera.

El rojo provenia del 6xido de hierro y ain lo vemos en numerosos lugares de nuestro planeta,
evoca la génesis de la Tierra 'y es, como algunos paleont6logos dicen, su propia sangre. Goethe
lo asocio con la dignidad o el atractivo, segun fuera oscuro o claro. En la cultura hebrea se relata
que Dios hizo al hombre con arcilla roja y, en latin, la palabra Adamus indica que algo esta hecho
de tierra roja. En la actualidad se ha comprobado que los aminoacidos, la base fundamental de
los seres vivos, secretan un liquido rojizo. De todo esto proviene la fuerza que posee el rojo en
nuestra cultura, ya que se asocia con la vida y con innumerables ritos para invocar el poder de la
fertilidad y la virilidad.

El amarillo se asocia aun con el calor, las riquezas y las deidades. Hace mas de cincuenta mil
afios, antes de los pigmentos usados en las cuevas de Altamira y Lascaux, en unas llanuras de
Australia se encontraron vestigios del color amarillo extraido de una orquidea salvaje y de la
cera. En el Antiguo Egipto, el pigmento oropimente y el amarillo Napoles fueron usados para
decorar las tumbas de los faraones con la intencion de que se pudieran comunicar con los dioses.
Luego vendria el amarillo derivado del arsénico, que se encuentra en toda Asia Menor y en el
Sinai, también usado para iluminar las ceremonias flnebres porque representaba la emancipacién
divina. De la mayoria de las plantas se puede lograr la tonalidad amarilla y siempre se ha
asociado con la felicidad, los dioses y el poder. En el Renacimiento, el amarillo se convierte en el
color preferido por excelencia porque atrae la mirada y simboliza alegria, bienestar y energia.
Goethe lo consider6 el color mas cercano a la luz y, cuando es puro, le otorgaba un caracter de

serena y suave emocion.
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Es imposible enumerar todas las sensaciones y propiedades relacionadas con cada uno de los
colores porque no tienen limite en la imaginacion y forman parte de nuestras vidas al tefir
situaciones, afectos o formas. Cuando escuchamos la palabra Rojo entramos en un mundo
ilimitado, célido y vital, lleno de tenacidad y potencia, brioso, centrado en si mismo, quiza
incluso enojado. El azul, en cambio, es el color que alude a la quietud, una que puede ser tan
profunda que llega a parecerse al negro, y también puede trasladarnos a la soledad. EI amarillo
también se vuelve agudo y terrestre, no posee profundidad, inquieta y excita, actla de manera
descarada sobre la sensibilidad, o puede ser ingenuo. El verde quiza implique reposo, 0 quiza es
la clave del verano y se asemeja a los tonos tranquilos de un violin. Tal vez el apetito sea de
color naranja y la desesperacion violeta. EI negro es la nada sin posibilidades, un silencio sin
futuro ni esperanza que se asocia, en muchas ocasiones, con la muerte. EI gris es, en cambio, lo
insonoro, lo inmovil y desconsolador!’. Ademas de la enorme cantidad de emociones implicadas
en el color, los afectos adscritos no son definitivos y pueden cambiar de matiz, mejorarse o
arreglarse, empeorarse o descomponerse, sin llegar a situaciones extremas en las que la luz sea

todos los colores y la oscuridad ninguno.

17 Una gran parte de la informacion relatada sobre los colores se obtuvo de Colores. Historia de su significado y
fabricacién, de Anne Varichon.
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El color debe ser pensado, sofiado, imaginado. La funcién principal del color debe ser servir
de expresion, tanto como sea posible.

HENRI MATISSE

El color va mas alla de simbolismos reflejados porque funciona como un sistema de signos:
ademas de evocar estados de animo, articula mensajes de comunicacion visual. Hay tribus del
desierto que pueden distinguir un buen nimero de tonos marrones diversos en el terreno que los
rodea, pero por encima de eso tienen una gran cantidad de palabras para definirlos. Sucede lo
mismo con los esquimales y la nieve o con los maories y el rojo. Hay que nombrar al color para
conocerlo y, tal vez, también para tratar de dominarlo. Goethe, cuando introdujo la subjetividad
en la percepcion del color, trataba de relacionarlo con las emociones, la intuicion y la filosofia
mientras manifestaba sus miedos sobre la influencia de lo cientifico en el mundo del arte. Mucho
tiempo después, en 1989, la escritora y sociéloga Eva Heller presentd uno de los estudios méas
conocidos sobre la psicologia del color donde defendia que la relacién entre colores y
sentimientos no es fruto del azar y, muy al contrario, se trata de asociaciones intimas producto de
las vivencias individuales y las experiencias universales que se encuentran en el pensamiento y,
lo que es mas importante, en el lenguaje.

En el capitulo 111 vimos a Miguel pintar con negro y amarillo, colores sugeridos para que tal
vez, a su manera, el nifio se acercase al silencio de lo perdido o al abismo primitivo de tinieblas y
oscuridad que evocan tanto la noche como la muerte. Pero, mas alla de la sugerencia, él decidid
usar el amarillo para los bordes de su objeto, ese color que inquieta y excita; despacio, tifid
después las partes concavas para luego pintar de negro toda la parte exterior; a continuacion,
expreso que los espacios vacios eran él y su hermano, mientras que lo negro de la parte exterior

era su madre.
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Jairo uso los colores café y negro sugeridos para, tras unos meros intentos de pintar, cubrirlo
todo con una capa oscura que parecia tefiir cualquier vestigio de recuerdo las tres veces que lo
intentd: quiza siguiod su impulso para destruir la obra antes de que ella le devolviera la mirada.
Las tres obras inacabadas pueden sugerir parte de lo cadtico de la escena vivida, una que todavia
se resiste a ser narrada, y el comportamiento de Jairo ante lo propuesto coincide con el estado de

agitacion manifestado por su padre.
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Si bien hay papiros egipcios de hace casi cinco mil afios, el papel se invent6 en China hace
unos veinte siglos. Al comienzo lo utilizaron para envolver objetos preciosos, pero casi
inmediatamente comenzaron a escribir sobre él: era mas liviano que el bambu y mas barato que
la seda. El papel proporciond al hombre un soporte para que habite la memoria, escrita en su
recorrido a través de la historia. Gracias a su consistencia y durabilidad, los textos de nuestros
antepasados siguen siendo, hoy en dia, un testigo de su tiempo. La divulgacién de conocimientos
a la que ha llegado la humanidad no hubiera sido posible sin la invencién del papel y, después,
de la imprenta.

La busqueda de un soporte para el mensaje escrito permitio perfeccionar el lenguaje grafico
desde el simbolo o jeroglifico hasta los signos que representan los sonidos: el alfabeto. La
dificultad del empleo de este lenguaje radicaba en su soporte, que en principio fue la piedra, la
madera, los metales o la arcilla. Tuvieron que pasar miles de afios hasta que la humanidad
encontré materiales mas apropiados para sus inscripciones, como papiro, pergamino y,
finalmente, papel. El proceso para fabricar papel a mano o en maquinas tiene el mismo principio:
es necesaria una suspension acuosa de fibras vegetales que se agitan hasta escurrir la humedad y
obtener una pulpa a la que se le afiaden almidones para lograr una consistencia que permita la

unién de las fibras. Al final se prensan y dan el espesor a la hoja. EI gramaje se designa mediante
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el nimero de gramos de papel por metro cuadrado. Es importante sefialar que existe una muy
amplia variedad de papeles disponibles?®,

El valor del papel puede ir méas alla del mero soporte divulgativo y convertirse en el material
de creacion para crear elementos plasticos. Y es que a veces, como dijo el escritor Manuel Vicent
durante una entrevista en 1997, “el soporte no tiene ninguna importancia, el papel que hay

debajo de las palabras no importa™.

El moldeado consiste en dar la forma deseada a un material blando, como por ejemplo cera,
barro, plastilina, arcilla o cerdmica, para hacer una figura. Es una actividad de apariencia simple
pero que, desde hace miles de afios, ha permitido resolver dos necesidades fundamentales del ser
humano: la utilitaria y la expresiva.

La arcilla es un material arcaico facil de moldear que ain conserva sus origenes, con una
porosidad y resistencia térmica que posibilitan la elaboracion de formas con alusion estética.
Contiene una gran carga simbolica porque permite trabajar en tres dimensiones, lo que puede dar

lugar al desarrollo y estimulacion de recuerdos explorados ante el hecho de crear, mientras su

18 LLa informacidn sobre el papel se obtuvo de Manual para el artista, medios y técnicas de Margaret
Krug, un libro con muchos mas datos para profundizar en las diferentes opciones y recursos que ofrece este material.
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manejo implica una actividad quinestésica que evoca la tierra y se asocia con esa emocion de ser
reabsorbido ya que uno de sus vehiculos de trabajo es el agua, elemento que la hace moldeable.

Dotada de aspectos que nos ligan al nacimiento, la vida y la muerte, la arcilla impone su
propio ritmo y exige gestos constantes para su manipulacion. El tacto es una experiencia
fundamental del ser humano que, desde el nacimiento, invita a interactuar, sentir o jugar en una
conversacion ludica entre los afectos y la materialidad. La psicéloga clinica Tanja Smuts, en su
tesis de 2005, considera que la arcilla permite promover la personificacion de los aspectos mas
temidos u odiados de uno mismo; ademas, sostiene su capacidad a la hora de desenterrar
sentimientos reprimidos o escondidos, defiende el alto grado de integracién de ese material con
el acto creativo de la persona y considera que dominar un trozo de arcilla puede aportar
sensaciones de control y seguridad a quien lo maneja, generando incluso mejoras en la
autoestima.

Si el creador usa sus capacidades para redisefiar su historia, emocion o conflicto, y si las
problematicas son plasmadas desde diferentes perspectivas, la naturaleza de la arcilla tiene
especial interés por su flexibilidad a la hora de enfrentar los afectos, verlos o sentirlos en el
espacio donde se genere la transicion entre la realidad interior y el mundo exterior al movilizar
las experiencias del plano afectivo

Javier la uso para abordar la experiencia, la creacion de una figura tridimensional que lo llevo
a romper el silencio que mantenia tras el trauma, pero también llevé a cabo un acto imprevisto:
involucrar el agua como parte de la resolucion; en el siguiente capitulo abordaré la
“improvisacion” del terapeuta frente a la del sujeto.

El porcelanicron es un material parecido a la plastilina, pero que un tiempo después de su

manipulacion alcanza una consistencia fuerte a temperatura ambiente. También conocida como
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porcelana fria, es una masa flexible con la que se puede crear cualquier objeto. Hecha a base de
cola de vinilo y fécula de maiz, su caracteristica principal es que no necesita horneado. Se seca
con relativa rapidez a temperatura ambiente y recibe con facilidad cualquier clase de color
acrilico. Mas alla de esas diferencias de composicion y manejo, igual que sucede con otro
material de moldeado muy usado en esta clase de intervenciones con nifios'® como es la
plastilina, la relacion con la arcilla desde el punto de vista material es obvia.

Miguel uso el porcelanicron para crear una forma y después moldearla con espacios
interiores. Jairo intentd usarlo; pero, de forma repetida, destruyé lo creado y se expresé mediante

los actos “destructores”.

Lo que conocemos en la actualidad como lapiz es una forma cristalizada de carbdn y arcilla
incrustada en madera. La arcilla determina la dureza, lo que va a influir en el trazo. Los lapices
pueden ser también carboncillos que se obtienen de ramas de sauce que se fabrican a coccién.
Sus grados de dureza y grosor permiten difuminar o lograr trazos densos y 0scuros.

También hay lapices en forma de crayolas a base de grasa, de oleo o de cera, fabricadas a

partir de arcilla, pigmentos y aglutinantes en forma de barra. Hay tres clases: la soluble en agua,

19 La informacion sobre los materiales de moldeado se obtuvo de Guia de autodescubrimiento a través
del arte y la creatividad de Pat B. Allen.
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con la que se pueden crear obras acuosas o0 secas, que suelen ofrecer colores sepia, blanco, negro
y sanguina; los lapices de crayola de grasa pueden llegar a tener una vida Gtil corta y no son
faciles de guardar ni de mantener en 6ptimas condiciones; los de oleo son basicamente pintura al
6leo en forma de barra y pueden utilizarse con trementina y aguarras. Hay lapices de colores
solubles, hechos de pigmentos inalterables e incrustados en madera.

Los lapices pastel son un tipo de crayola con poco aglutinante y, por lo general, algo de goma.
Esta técnica es descendiente de la practica prehistorica de aplicar pigmentos de tierra con
aglutinantes flojos a los que se les afiadia pigmentos vegetales o minerales, que iban del blanco
al ocre y el color tierra®.

Las técnicas y los materiales son esenciales, unos aliados que van a acompafiar todo el
proceso. Conocer las diferentes posibilidades disponibles sera esencial a la hora de adecuar las
necesidades de intervencion. Existe gran diversidad de materiales con los que se puede llegar a
facilitar la conexion sensorial necesaria. También las nuevas tecnologias ofrecen vias de
innovacion que, con seguridad, ampliaran el panorama de materiales y recursos.

Es posible que los materiales sean en éste trabajo una rapida enumeracién, una deuda
pendiente, pero debo anotar que hay que acudir a todos aquellos, sean los que sean, que brinden
posibilidades de comunicacion y también de adaptacion a las circunstancias o a los presupuestos.
Tener como base una diversidad amplia de materiales despejara obstaculos, frustraciones o

situaciones inesperadas que se puedan presentar durante la experiencia.

20 _a informacion sobre el lapiz se obtuvo de Manual para el artista: medios y técnicas de Margaret Crug.
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Capitulo V

Guias

Encarar la obra excita, agita y da forma a los sentimientos; a la vez, genera cierta satisfaccion,
inquietud, asombro e impacto mediante un objeto creado rico en ambigledades. El sujeto, casi
sin percatarse y casi en un juego, inventa algo bello en su verdad. Edward Munch hablé de que la
obra es pintar un grito antes del horror y, en ese orden de ideas relativas a la anticipacion, por
ello esta propuesta de intervencién ha tenido sentido en mi practica profesional: en la
anticipacion se gesta el mundo inventado, uno que viene del mundo real y juega con ciertos
limites en el uso de los materiales; estas restricciones sirven tanto para crear un orden como para
centrar la atencion del sujeto en si mismo y sus afectos. El uso de materiales orbita en el hacer en
torno al objeto creado, en una escenificacion plagada de gestos, seleccion de materiales, colores
y formas, acompafiada de una regla o consigna que, dentro de lo posible, debe ser precisa, clara,
cortay, a diferencia de la obra, lo menos ambigua que podamos permitirnos.

En mi experiencia, los eventos que se construyen con cierta discontinuidad y en los que se
amarran afectos sobre el objeto inician su articulacion mediante esa consigna verbal y la
terminan con el volcado de afectividad sobre los materiales. Asi, el binomio material-consigna
crea una dimension donde el afecto se objetiva en algo visible-bello para levantar un puente entre
lo vivido y lo creado. El terapeuta, enmarcado también en el plano de observacién, establece las
reglas y actia como facilitador de una conexion mas sencilla y poderosa con la busqueda de eso
que no se ha narrado, favoreciendo que la afectividad emerja de la manera mas explicita posible.

Otro aspecto de lo poético que utiliza Pakman tiene que ver con su raiz etimoldgica, en el
sentido de productor o generativo. Segun el autor, las palabras son capaces de tocar a las

personas en un sentido fisico hasta evocar la poesia. Siguiendo esa linea de razonamiento,
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también pueden ser traumaticas, causando paralisis y dafio, por lo que los espacios singulares que
se generan en la intervencion pueden llegar a ser un riesgo. La ética debe acompanar a cualquier
decision en situaciones completamente indecidibles cuando se toman riesgos porque, igual que la
caja de herramientas, las normas no son guias inmutables o cerradas: son modos de operar
combinables entre si y con otros elementos conceptos que puedan venir de otras disciplinas, pero
deben mirar antes a lo justo que a lo moral a la hora de buscar soluciones cuando se recorren
“puntos de indeterminacion”. Siguiendo esta linea de pensamiento, podria decirse que el sistema
de consignas cumple la funcién de conectar la experiencia estética con el acontecimiento vivido
por el sujeto y, ademas, trata de alcanzar un enlace entre material y afecto. Asi, la norma es parte
del evento poético y busca inducir unas reglas para el juego e insuflar su tema. La voz del

terapeuta sera el mediador entre material, acontecimiento y territorio afectivo.

Puedes descubrir mas de una persona en una hora de juego que en un afio de conversacion.
PLATON
El juego siempre se ha vinculado a la belleza y al placer, los que le otorgan la libertad; al
igual que en las artes, son el escape frente a lo real. El juego siempre esta determinado por un
espacio de tiempo y por unos elementos o reglas que lo estructuran; como dice Schell, “las reglas
definen el espacio, los objetos, las acciones, las consecuencias de las acciones, las limitaciones
en las acciones y los objetivos”.
Tanto en el juego como en las artes se crea un orden asociado a algo bello, al goce del juego,
al goce estético. Cuando se juega, nunca se pide al participante que explique qué sintié 0 como
jug@; dentro del mismo orden de ideas, tampoco en las artes se requiere de esa interpretacion. En

el juego, como en la obra, existe una lucha por ese “algo” que representa y, sin perder la
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conciencia del acontecimiento real, obra y juego sacan lo que se cree que fue mediante una
representacion, una figuracion de eso invisible que representa el sentido de lo real (Huizinga,
1995). Segun el autor, donde se encuentre el juego alli estara la estética; la reflexion alcanza
mayor sentido al interpretar que, tanto en la teoria de juegos como en la estética, se obedece a un
impulso de imitacién y se habita en un segundo mundo inventado que emerge de la realidad. En
el terreno de lo ludico se encuentran las raices de todas las fuerzas impulsivas, tanto de la vida
afectiva como de la cultural. El juego, sin embargo y al igual que las artes, se manifiesta siempre
con independencia de todo intento de perfilar su esencia.

Aunque parezca contradictorio, a pesar de gque las instrucciones sirven para que no todo sea
valido en el “circulo magico” que se crea durante la intervencion, la normatividad en estos casos
tiene un orden tan propio que da libertad y autonomia para la conquista de una realidad. La guia
debe permitir el hallazgo de nuevas posibilidades dentro de sus margenes, asemejandose a la
vision hegeliana del asunto, para crear una perfeccién provisional y limitada, un mundo donde la
imaginacion tiene la facultad de abrir mejores posibilidades en busca de liberar tensiones y
posibilitar la expresidn de sentimientos. La consigna enunciada por el terapeuta, como impulso
ludico, permite al sujeto dar forma a una realidad con reglas que la enmarcan; pero, asi mismo, la
suficiente flexibilidad de la consigna permite al terapeuta distinguir e identificar los énfasis de
cada movimiento, ritmo, curva, recta, trazo, respiracion, silencio, textura o improvisacion del

sujeto: los elementos que reflejan la singularidad de su experiencia.
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El buen juicio nace de la buena inteligencia y la buena inteligencia deriva de la razén,
sacada de las buenas reglas; y las buenas reglas son hijas de la buena experiencia: madre
comun de todas las ciencias y las artes.

LEONARDO DA VINCI

La instruccion es parte de la guia necesaria para la creacion del simbolo expresivo y que este
pueda poner en accion su energia reparadora a través de lo bello. Para llegar a la libertad,
parafraseando a Savater, no hay que partir de ella y la construccion de un sistema de guias al
inicio de la intervencion puede permitir al terapeuta, segun la informacion que tenga del grupo o
de las personas a intervenir, lograr la expresion libre del simbolo en la imagen. El principio de
autoridad esta legitimado a la hora de proponer las instrucciones de partida; pero, como diria
Bakunin, no puede ser el punto de llegada: por lo tanto, de alguna forma, el terapeuta debe
buscar y establecer sefiales que creen un didlogo, implicito o0 no, con quien vaya a crear la
imagen. A veces, y sobre todo en casos traumaticos, el sujeto puede estar bajo reglas que lo
alejen de sus deseos hasta convertirse en trabas o elementos que entorpezcan su comunicacion
con el mundo, haciendo necesaria una mayor perspicacia a la hora de ofrecer instrucciones que
rompan esa situacion y favorezcan la creatividad como sendero hacia el afecto.

Y es que la consigna verbal también se encuentra estrechamente ligada con la intuicion, el
tiempo real y las condiciones de la intervencién. Debido a que el arte, desde perspectivas del
pensamiento de Kant, tiene una clase especial de normatividad que se aleja de lo cotidiano, en
estas intervenciones no se puede tomar la consigna como notas que se preparan y se guardan para
utilizarlas cada vez segun patrones similares. Por el contrario, es el olfato entrenado para
escuchar, es el silencio con el que nos enfrentamos terapeuta y sujeto, son esas coordenadas que

impartimos a la barca de creacion que esta por zarpar.
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En mi experiencia personal, cuando me enfrento a la creacion en mi propio arte o0 en una
intervencion, trato de prescidir de ideas preconcebidas. Sigo de alguna manera caotica a mis
manos y 0jos cuando se enfrentan a las texturas, formas y colores. Nunca sé que aconteceray la
obra sigue su propia dinamica que, con placer y sin miedo a sus peticiones, yo acompario.
Tampoco planeo la escritura de mis cuentos: ellos se escriben y conforman en un alfabeto
plagado de imagenes que se comunican por medio de frases con formay musica propias. Me
limito a tratar de intuir qué mundo emergera de ese pequefio ente formado por una simple letra'y
su sonido. Sin embargo, lo repetitivo del sistema y la obtencion de resultados que, de una u otra
manera ya intui antes de comenzar, parece demostrarme que hay un orden estructurado detras de
todo eso y que debe haber una suma de consignas inconscientes que vertebran el juego de la
creacion, de esa aventura que consiste en una busqueda esquiva que trata de llenar esa nada a
veces imposible y que nunca logra desvincular por completo a los personajes de su propia
historia. Esa nada, la obra, se haya en transferencia; produce efectos de retorno y busqueda
infatigable de nuevos modos expresivos en los que la obra misma es el goce; pero, también, es
una muestra casi nunca obvia del contexto a pesar de que sea complejo verbalizarla o
racionalizarla siquiera.

Si bien es recomendable evitar la interpretacidn en el ejercicio profesional, si es importante
ser preciso, dentro de lo posible, a la hora de escoger materiales e instrucciones. Como ya he
sefialado, y ocurre lo mismo con la seleccion de materiales, la consigna esta ligada con la
intuicion, el tiempo real y las condiciones de la intervencion, lo que da a la anticipacion un valor
de importancia a la hora de valorar las posibles formas o colores del sentimiento asociado al

acontecimiento del sujeto al que se “enfrentara” el terapeuta.
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En el proceso creativo, y pesar de que se pueda partir de determinadas reglas concretas,
resulta habitual que la pauta cambie respecto al inicio hasta incluso, en algunos casos, crear una
nueva instruccion. Si los materiales y las consignas son recursos con los que se relata la historia,
es importante que el terapeuta se adapte a las variaciones imprevistas y que situaciones no
planificadas pasen a ser un motivo para incentivar la comunicacion e invitar al cambio y,
ademas, que se permita experimentar asombro y compartir con el sujeto las sensaciones emitidas
por la obra o por el propio proceso de creacion.

Jairo lleg6 a mostrar verdaderas dificultades en el uso del material y manifestd su deseo de
abandonar el proceso creativo. La observacion aguda permitio delimitar el uso de materiales, con
el fin de evitar la multiplicidad de estimulos que implicasen una potencial desconcentracion, y
fueron un medio para avanzar, pero tuvieron su razén concreta: la eleccion de que fuera papel
como medio para pintar, que fueran solo dos colores y que fueran dos pinceles buscaba ayudarlo
a encontrar una relacion mas intima entre él y la obra para propiciar el espacio en el que
emergiera el sentimiento ligado al acontecimiento vivido.

Antes de este evento, Jairo mostrd su incapacidad de enfrentarse a una figura antropomorfica
creada por ¢él y la “destruyd”; después, con el papel y los colores, volvio a suceder lo mismo y la
“destruyo” otra vez cubriéndola de pintura sobre la que, tras intentar acercarse de nuevo a una
silueta humana, actuo para volverla a cubrir. En esta experiencia, Jairo aborto sus intentos justo
en el momento en que aparecia cualquier vestigio de recuerdo y se movié dentro de las consignas
con sus propias emociones: rechazo e imposibilidad de relajacion frente a lo que los materiales le
proponian.

Como ultimo ejemplo de que la improvisacidon también tiene un alto valor dentro del arsenal

de las intervenciones, Miguel usé un elemento de manera completamente distinta a la planificada
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cuando empled la vasija de agua para el lavado de manos como receptaculo activo de su obra.
Ademas, lo hizo con una gran carga simbdlica que permitid la expresion verbal de emotividades
a pesar de que, segun la madre, el nifio no hablaba desde la experiencia traumatica. Al final del
evento, hablo para mencionar la muerte de su padre. Como terapeuta, reflejé su sorpresa 'y
maravilla mientras contemplaba como la arcilla se disolvia: la obra era la que hablaba, era la que
se transformaba para contarnos algo. EI material fue el elemento clave en toda la intervencion:
agua y arcilla articularon el sentimiento facilitando que fuera expresado. La dimension estética
de la obra se resolvio en el agua y en el embelesamiento con el que contemplamos, juntos, su

desaparicion.
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Capitulo VI
Epilogo

El arte es hijo de su tiempo y madre de nuestros sentimientos, como lo refiere Vasili
Kandinsky en su libro Lo espiritual en el arte (1991). Lo planteé en 1910 y hablaba de la
relacion inevitable entre el color y la forma, planteando que esta relacién es como un agente
interno que, a través del tiempo, adquiere un valor casi jeroglifico. Asocio esta puesta en escena
con lo planteado por Ferndndez (2000) cuando se refiere a que los afectos no tienen los mismos
limites que los dibujos o las cosas y cuando nos sitda a nosotros viviendo dentro de las formas de
los afectos, llevandonos a imaginar cuan abstractas pueden ser las formas de la afectividad, que
no son estaticas sino virtuales, volatiles, con maltiples formas y colores.

Dada la variedad y complejidad de factores en el procedimiento de la experiencia estética,
pensando en ello como herramienta de intervencion ademas de creativa, deben surgir multitud de
preguntas sobre cdmo y por qué se escogen los materiales, cuéles elegir, cuantas veces se debe
trabajar con ellos para tener la practica necesaria, qué experiencia se quiere tener con ellos, en
funcién de qué y muchas otras cuestiones relativas a la forma de abordar la intervencion desde el
punto de vista de la materialidad o las guias. La existencia de preguntas en el interior del
profesional es, en si misma, una vinculacion con el proceso, con el motivo, con el material o la
forma de trabajarlo, y es parte del camino para construir el conocimiento necesario en busca de
coémo determinada materialidad, bajo unas instrucciones concretas, puede ajustarse a ciertas
formas de sentimiento, clases de evento traumatico y caracteristicas del sujeto mediante un
ejercicio de flexibilidad, tanto del propio material como la relativa a la imaginacion del

terapeuta.
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La imaginacion, por incierta 0 ambigua que pueda ser, permite romper con las dicotomias y es
mucho mas gque una duplicacion mimética de la realidad: siguiendo los postulados de Pakman, es
una amalgama de ficcion, memoria y percepcion entretejida por eso afectivo emergente; y afiado,
pensando en las palabras de figuras tan dispares como Kant, Einstein o Bécquer, que funciona
mejor en situaciones de crisis, quiza durante la intervencion, trabaja a mayor potencia desde la
oscuridad, quiza la que proviene de la duda o la pregunta sin responder, y permite sacar mundos
de la nada, quiza los mundos interiores del sujeto. Al generar arte, la textura de la imaginacion
esta prefiada de sensibilidades y deja poco espacio al lenguaje convencional desde los procesos
de significacion; sin embargo, la creacidn ha sido expuesta a recuerdos durante el proceso y la
ficcion imaginativa puede ayudar a que se desvele aquello que el lenguaje es incapaz de sacar a
flote.

A lo largo de estas paginas ha quedado clara mi posicion sobre como las vivencias del sujeto,
a través de apariciones que se correlacionan durante el evento poético, son accesibles mediante la
imaginacion que plasma en su obra. El acto imaginativo no solo procede del mundo de lo
percibido y es mucho mas que un fendmeno sensorial: es mas que solo razén o mera percepcion
porgue nunca logra una sintesis perfecta. Las propuestas estéticas del encuentro terapéutico o de
intervencion son los puntos de inflexion que tratan de precipitar el encuentro entre el evento
vivido por el sujeto y el afecto que subyace sin exteriorizar mediante el lenguaje convencional o
que ha sido expresado con discursos predeterminados por la opinién de su entorno, pero no por
la propia persona.

En ese sentido, me aparto de la practica psicoterapéutica tradicional que usa la razon o el
método cientifico como via de acceso inmediato a una determinada realidad. Lejos de

deslegitimizar otros métodos, defiendo incluir en ellos lo sensible que proviene de una
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percepcion muchas veces ininteligible que esta situada en una dimension de transito entre lo real
y lo subjetivo. Recurro a ello en busca de ciertos grados de libertad que den otros guiones de
vida, que traigan parte de las experiencias vividas al mundo de la representacion, que desaten lo
amarrado a signos ya establecidos, que permitan avanzar hacia territorios plagados de
sensaciones, imagenes y objetos creados que son copia de algo que no es parte del ser sino del
poder ser, el pos-ser (Keanney, 1998, citado por Pakman) insurrecto frente a la l6gica de las
representaciones o la duplicacion de realidades bajo la tirania del lenguaje.

Reconozco que mi posicion puede generar preguntas de alta complejidad e imposible
respuesta en términos absolutos al respecto de si se pueden capturar sentimientos, si se puede
hacer creando objetos que los incorporen, si el aspecto sensitivo de un objeto puede objetivarse a
través de formas o colores, si el objeto que crea un nifio es una de las realidades de si mismo y
otra cantidad innumerable de cuestiones pertinentes. Esta metodologia es frustrante e imprecisa,
pero la afectividad es asi y a ella se ajusta con optimismo y precision.

Recurro de nuevo a Fernandez y a su explicacion de que pensamiento, conciencia,
sentimiento y sensibilidad existen en los espacios cotidianos, tanto colectivos como individuales,
y estan hechos de materialidad, tienen formas, matices, tonalidades, ritmos, valores y detalles
que pretenden dar forma al evento vivido por el sujeto. No tienen un recetario, a diferencia de lo
acostumbrado en la psicologia mas habitual, sino que se componen de gestos, andares, un raspar,
un material que esta caido, una mirada evasiva 0 unas manos que se mojan. La sensibilidad del
terapeuta debe percatarse de lo impredecible que no estéa fijado, de eso flotante y etéreo que corre
con fluidez forcejeando contra la vida, de esa afectividad que esta mucho maés cerca de los

objetos que del lenguaje cotidiano y, sin embargo, puede ser tan precisa como un “se me encogio
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el corazon”, “tengo un nudo en la garganta” o “me puse roja”, manifestaciones expresivas tan
ilégicas desde la anatomia y la razon como claras a la hora de expresar un sentimiento.

Como profesional de la Psicologia y como terapeuta, por lo general he tenido que enfrentarme
a lo que causa un sufrimiento o un malestar. Mi labor se ha centrado en encontrar algo que
propicie cierto alivio; para mi, en estos casos particulares, la obra es el rostro del afecto. Mi foco
se centra en hacer que ese rostro aparezca y dar cuenta de él a través de la obra. Asi comencé a
construir mi caja de herramientas, que aun continto alimentando con los trazos de la vida. Por
eso creo que el rol del profesional, al menos en este ejercicio, es detectar el afecto en una obra
con ayuda de unos materiales previamente seleccionados y siguiendo una consigna analoga con
el acontecimiento vivido, pero que al mismo tiempo es también un estimulo real que
proporcionara formas concretas de expresion.

Esa expresion, la obra, tiene su propio significado: es Unico, es un secreto que descubre en
toda su plenitud parte del contenido de un afecto. Dejara de estar secuestrado en su totalidad ya
que, mediante la propuesta articulada con los recursos estéticos, se ha logrado desbordar parte de
su contenido. El material y las consignas “dirigidas” pueden canalizar parte de las certezas sobre
lo vivido porque son un juego que se aproxima, bien por semejanza o bien por oposicion, a otro
“calco” de la realidad que no tiene un significado Unico.

La intervencion en contextos de violencia y pobreza exigié cambios en mi ejercicio como
profesional. Siempre me pregunté, y todavia lo hago, cdmo no hacer mas dafio en circunstancias
especificas de ese tipo, como acercarme al dolor con algo de belleza, cdmo ejercer mi oficio en
poblaciones cuyos servicios basicos primarios de salud no se han establecido.

Me preocupa también que las empresas contratantes, en la necesidad de cumplir con su

responsabilidad social corporativa, planifican intervenciones psicosociales donde la mayoria de
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las veces el profesional termina siendo también, como lo plantea Pakman (2014), un ejecutor
alienado en programas que, muchas veces, son formalidades de ley sin compromiso social
organizado que apunte a intervenir todos los ejes de la situacion. Mis preguntas buscan
soluciones y evitar la repeticion continua de los lineamientos que, con mucha frecuencia, se
alejan de la realidad que se debia atender. A lo largo de estas intervenciones senti que, en
reiteradas ocasiones, lo planteado dentro de la intervencion “convencional” no funciona.

Cuando hacemos intervencion, la realidad aparece como “otros mundos”, otros modos de ser
o de percibir las cosas, algo que nos asombra y nos proporciona placer, algo que se manifiesta
como singular sin encajar en los modelos establecidos. Son, entonces, momentos de cambio
discontinuos tanto en la intervencion como en la vida en general.

En mi trabajo es determinante trabajar con la sensibilidad, la estética y la filosofia como guias
gue me ayuden a explorar maltiples preguntas acerca del sujeto y sus posibilidades de
redisefiarse. Aunque ni puedo ni deseo hablar de férmulas, si creo que propongo un juego de
reglas que equivalen a sintetizar, concretar y aislar partes del acontecimiento vivido por los nifios
donde las analogias funcionen como estimulo hasta ser el motor que determina la tarea y que se
desplaza para propiciar ese factor que pueda liberar. Un nifio se siente libre en sociedad con
guias, ya que lo ayudan a construirse como individuo, algo que de alguna manera es similar a lo
gue acontece en el juego cuando las reglas acomodan y organizan la accion. Una vez que se logra
que el sujeto encuentre y ponga en marcha esa autonomia, la funcion creadora, con todos sus
gestos y acciones pequefias pero decisivas, se convierte en eslabones que, aunque parecen
aislados, ayudan a que toda la cadena se pueda organizar dando formay color al afecto: la obra.
Como sefiala Pakman (2014), la obra encara entonces hacia ese espacio terapéutico con algo

visible y tangible donde tanto el sujeto como el terapeuta acttian; la obra, como evento creador,
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permitira que aspectos de la realidad que exceden a las sociopoliticas dominantes ofrezcan una

apertura a los procesos de imaginacion.

Y asi, de alguna manera, quedo atrapada entre un sistema que viene de mi vida afectiva y mi
quehacer profesional. Siento que hay un dialogo subterraneo, oculto, que me conecta con la
aventura de crear, con esa nada que es la obra en transformacion constante, que produce
efectos de retorno y busquedas infatigables de nuevos modos expresivos donde la obra misma
sea el goce.

Todo este trabajo ha sido un viaje durante el que he acariciado todas las formas de una
amalgama de mundos dormidos en mi memoria. Al pensar y escribir este texto, esas formas se
han despertado con vigor para surgir de un lugar inventado que, mientras se acomoda a los
acordes, espera conseguir el efecto deseado.

Siempre caminaré al borde del abismo y nunca dejaré de lado su ampuloso camino de
vértigo; si lo hiciera, correria el riesgo de separar el efecto estético de esa nada de la que
emerge la obra. Ahi he encontrado las sefiales para que aparezca un color azul entre las
tinieblas o una pufialada entre las piernas; ahi he hallado el indicio para que, sin mirar el mar y
tal vez sin escucharlo, pueda pintar una imagen que trae en su olor el sabor salado y enfurecido

de una tarde de tormenta.
FLORENCIA BUENAVENTURA B.
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ANEXos

Anexo 1. Antecedentes

La revision de trabajos de investigacion realizados en linea con la temética esbozada ha
seguido tres caminos:

1. Los recursos estéticos como herramienta de intervencion psicologica.

2. Los recursos estéticos como herramienta especifica para facilitar la expresividad de
los sentimientos en procesos de intervencion. Uso la palabra sentimientos como motor
de busqueda debido a que los autores usan recursos estéticos como herramienta
cuando hablan de emociones y sentimientos. Asi mismo, uso la palabra expresion
como motor de bisqueda dado que “dar forma a los sentimientos” no arroja ningun
resultado.

3. Lacaja de herramientas como concepto utilizado en distintos campos de intervencion.

Durante el recorrido por el primer camino, encontré diversas perspectivas tericas y
metodoldgicas con un elemento en comun: el uso de recursos estéticos para lograr los objetivos
de la investigacion.

Hace ya algun tiempo, Monica Sorin (1988) realizd una recopilacion de investigaciones en las
que participaron ella o su grupo de estudio y en las que se evidenciaba como se vinculaban el
arte y la psicologia. De este ejercicio resaltan dos estudios. EI primero fue uno longitudinal,
realizado con nifios que inicialmente tenian siete afios, para identificar como a través del teatro,
la literatura, el dibujo y la musica se desarrollan actitudes humanistas, patriéticas e
internacionalistas en los nifios. Después de hacer seguimiento a los nifios hasta los dieciséis afios,
los investigadores concluyeron que el arte efectivamente movilizd conductas apropiadas hacia

sentimientos de solidaridad, cooperacion y generosidad. El segundo refiere a dos experimentos,
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realizados con estudiantes de ensefianza media, en los que se pretendia indagar sobre el papel del
teatro en la formacion y en la modificacion de actitudes en relacidn con el empleo del tiempo
libre. Los experimentos mostraron el papel enriquecedor del arte en el mundo espiritual de los
jévenes: el arte funcioné como un factor de cambio y enriquecimiento de la personalidad.

Pilar Riafio (2003) explord, con jovenes de Medellin, la memoria que ellos tenian sobre los
hechos de violencia que vivieron en sus barrios y cdmo esta violencia habia influido en la
constitucion de si mismos y su forma de relacionarse con los que habitan estos lugares. Realizo
con ellos un proyecto de arte pablico comunitario y cred un museo de la memoria dentro de un
bus de transporte publico de Medellin. Uso diferentes herramientas artisticas como poemas
dejados en las estaciones, cartas, dibujos, esculturas, ofrendas religiosas, oraciones, obituarios,
grafitis o ropa usada, entre otros, para activar procesos de elaboracion de duelo a nivel individual
y colectivo. Con la intervencion evidencié que, también con la experiencia estética, se puede
lograr que la afectividad se permita un pequefio giro y sitle parte de los recuerdos en esferas que
ubiquen los sentimientos de dolor y rabia en otros significados.

Durante el afio 2005, diez personas de la comunidad del programa de artes de Leadership for
a Changing World Program iniciaron un proceso de investigacion cooperativa en torno a una
pregunta: ;,como y cuando el arte libera, crea y sostiene el poder de transformacion para el
cambio social? Para responder a esta pregunta, el grupo visito las comunidades de Estados
Unidos con las que cada uno trabajaba en Filadelfia, Chicago, Los Angeles, Oakland y Seattle.

En Filadelfia se reflexiono respecto al trabajo de recuperacion del espacio que Lily Yeh
realizaba junto con personas del vecindario. Con la creacion de murales artisticos, donde antes
predominaban las ruinas, ellay la poblacion hicieron un ataque sutil a las problematicas de

convivencia y estigmatizacion debidas a la confluencia de personas de diferentes culturas en un
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mismo lugar. En Chicago, la comunidad que Richard Townsell involucré en la creacion de una
vision que dirigiera las inversiones econdmicas en la localidad fue intervenida por Arnie Aprill
quien, mediante el uso de papel, tijeras y cinta adhesiva, invito a los participantes a pensar acerca
de la planificacion en comunidad. Todos juntos realizaron un mural que plasmo las ideas que
cada uno tenia para el barrio. El ejercicio permitio observar, en tiempo real, como las artes
contribuyen en el discurso democratico de los grupos y crean guias para la planificacion conjunta
de proyectos.

El trabajo que el grupo observo en Los Angeles fue el de Nobuko Miyamoto. Ella organizé
con la comunidad un musical denominado Cancion sagrada de Luna, a través del que desafio la
polarizacidon social de las personas que habitaban juntas sin lograr la convivencia pacifica de
culturas distintas. Nobuko consideré la experiencia como una creacion artistica que no apuntaba
a la exhibicion en una galeria y si a la union de muchos arroyos que alimentaban la formacion de
un nuevo rio, un nuevo conglomerado social.

El paso por Oakland revel6 una experiencia significativa relatada por Diana Spatz. En su
trabajo de empoderamiento con madres cabeza de familia, encontr6 un ejercicio simple pero
contundente: pidi6 a las mujeres que dibujasen una imagen de lo que significaba para ellas la
educacion. Este ejercicio dio como resultado una conocida campafia de protesta, No apunte a
nuestros nifios, en la que hijos y madres lograron eco en los medios de comunicacion de sus
exigencias de presupuesto gubernamental para programas sociales.

Y, finalmente, la experiencia en Seattle permitié al grupo reflexionar sobre la labor que
refleja el Wing Luke Asian Museum, sala de exposiciones orientada hacia la justicia social. Su
fundador, Ron Chew, reunié mas de cien voluntarios estadounidenses de origen japonés que

decidieron contar sus historias. Juntos construyeron una réplica de los campos de concentracién
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en los que estuvieron retenidos durante la Segunda Guerra Mundial. También se encuentra en el
museo la produccidn Si las manos cansadas hablaran: Historias de los trabajadores americanos
de origen del Pacifico asiatico en la industria de la confeccion, un proyecto realizado con
mujeres trabajadoras y sus hijos en la que relataron e ilustraron el pasado oscuro de Seattle
respecto a la explotacion laboral de inmigrantes que trabajaban en confeccion.

La investigacion cooperativa llevo al grupo a concluir que las artes creativas demostraron ser
una poderosa herramienta de transformacion de las comunidades y de los individuos que las
conforman, sefialando también la necesidad de generar més investigacion y documentacion sobre
el papel de las artes en la transformacion politica comunitaria.

En Arteterapia, Jean- Pierre Klein (2012) y Eva Bonet (2012) presentaron extensos trabajos
terapéuticos realizados con diferentes recursos estéticos. El primero partio de la necesidad de
construir en el trabajo con nifios que han sufrido situaciones de violencia. De este modo relata,
por ejemplo, la experiencia de intervencidn a través del dibujo y los titeres con un nifio
camboyano en condiciones desfavorables: de acuerdo con el autor, el nifio inicialmente busco
colmar un vacio y expresé un caos interno masivo en sus dibujos; después creo historias y
personajes que representaban las preocupaciones que lo aquejaban. Klein concluyé que el arte
permitio al nifio reconstruir y transformar su propia historia a partir de sus elaboraciones
simbdlicas. Por su parte, Eva Bonet expuso el caso de una nifia de cuatro afios que presentaba
dificultades motoras y de crecimiento. La experiencia de intervencion a traves de diferentes
recursos plasticos como recortes, dibujos, plastilina o pintura permiti6 elaboraciones
significativas por parte de la nifia; finalmente presentd mejorias en su condicion fisica y

emocional.
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Andres Felipe Rojas (2015), egresado de la Universidad del Valle, defiende una perspectiva
clinica que considera necesario incorporar a la practica psicologica tanto la palabra como los
escenarios enriquecidos por los recursos simbolicos del tejido de la cultura. Tomé el juego
dramatizado como herramienta para construir el contexto de una intervencion que favoreciera la
constitucion de recursos psicologicos como la consciencia, la simbolizacion, la aestesis, la ética
y la estética, ligados a valores de vida personales y culturales en nifios de la ciudad de Cali que,
por distintas razones, podrian considerarse en riesgo. Desarrollo un taller de capoeira con cuatro
nifios y retomé la danza afro Maculelé como elemento estético que les permitié contribuir al
tejido comprensivo de su organizacién psicologica. El autor concluyd que tanto la presencia del
adulto como las dinamicas instauradas a partir de la danza permitieron a los nifios la emergencia
de posibilidades de organizacién psicoldgica en la medida que alcanzaban formas de entrar en
relacion con el movimiento propio y el de los demas; esas experiencias, por si fuera poco,
contenian posibilidades de transformar elementos de las situaciones que habian vivido.

En el segundo camino encontré, de manera mas precisa, el rol facilitador de los recursos
estéticos para que emerjan sentimientos en investigaciones donde el objetivo no era exactamente
ese y, para alcanzar los objetivos propuestos, debieron encontrarse con este ejercicio en algun
punto.

Las memorias del 111 Congreso Internacional de Psicologia contienen una aproximacion al
trauma psicosocial en Neiva, Colombia. El trabajo, escrito por Miryam C. Fernandez (2014),
explord el malestar de seis familias victimas del desplazamiento forzado desde un contexto
relacional, desde la narrativa como elemento recreador y de construccion de nuevas realidades
que se dan como un tejido entre las redes de apoyo y las victimas. Se plante6 la narrativa como

un recurso necesario para reconocer las emociones que suscita la recuperacion de la experiencia
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violenta vivida, asi como las emociones que se produjeron en ese momento. Las emociones se
conciben en la investigacion desde una perspectiva construccionista, se gestan en el escenario de
lo colectivo y en la interaccidn con los otros. Tras la experiencia, se reconocio el potencial
sanador de la narrativa para estas personas porque permitio la resignificacion de eventos de
violencia y también alguna reorganizacion de lo sucedido.

Alejandra Sapene (2012), psicologa venezolana, uso la intervencion experimental
participativa para trabajar la problematica de polarizacién en su pais con un grupo de nifios entre
los once y doce afios en un colegio de Caracas. La autora describe que las confrontaciones entre
fuerzas politicas han generado violencia en el pais hasta afectar la salud mental de la poblacién.
En el caso de los nifios, tienden a tener respuestas de miedo, ansiedad y agresividad bajo
situaciones de represion o guerra marcadas por la polarizacion politica. En la investigacion se
propuso describir reacciones emocionales y cognitivas de los nifios en una situacion de juego a
través de la dramatizacion de una historia infantil Ilamada Los nifios no quieren la guerra. La
propuesta involucro diferentes elementos como la asignacion de un color para cada grupo creado
y el establecimiento de reglas de juego. La autora sefial6 que la estrategia utilizada ayudo a los
participantes a experimentar, de manera afectiva, la situacién de guerra y polarizacion del pais.
Los aspectos reflexivos de la intervencion dieron cuenta del cambio que se generd en el
comportamiento del grupo, que llegé a promover interacciones basadas en respeto y tolerancia.

La Asociacién de Amistad Colombo Checa (2012) presentd Siempre volveré a vivir. Los
dibujos de los nifios de Terezin, un libro con cuarenta reproducciones de los dibujos originales de
los nifios judios ubicados en Terezin durante la ocupacion alemana. La administracién judia del
ghetto de la localidad decidi6 cuidar con especial cuidado a los nifios en busca de aliviar las

condiciones inhumanas que sufrian; escogieron profesores entre ellos mismos para dicha labor y
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la artista Friedl Dicker-Brandeis, asesinada posteriormente en el campo de exterminio de
Auschwitz-Birkenau, se hizo responsable de las clases de arte. Los dibujos representaban sus
recuerdos, sus fantasias y su esperanza de volver a la vida que habian conocido y disfrutado
antes de la ocupacion y la guerra. Los resultados alcanzados, segun todos los testimonios
conocidos, fueron casi increibles y en el texto se afirma lo siguiente: “Esta expresion artistica
sirvié como valvula de escape para que los nifios expresaran sus emociones y les ayudo a
sobrellevar las realidades del entorno en que vivian” (p.5).

Entre los procesos de intervencion que van en linea con este camino de indagacion, y dentro
de aquellos en los que he participado como psicologa, destaco en este apartado tres experiencias,
una individual y dos grupales. La primera se realizé con una paciente de cincuenta y tres afios
que acudia repetidamente a consulta por sintomas de mareos, taquicardia, fogajes, dolores
musculares y sensacion permanente que algo iba a suceder. Desde un enfoque biopsicosocial,
nos planteamos como equipo (Serna, Lee, Charry y Buenaventura, 2006) la hipotesis de que se
trataba de una enfermedad somatica determinada por sus emociones, afectos y relaciones
familiares, donde el sintoma emergia como resultado de los trastornos relacionales y los procesos
de comunicacion alterados o estancados. Utilice la escritura como elemento de comunicacion y
creacion de personajes que asumian papeles y que permitian expresar sentimientos y sensaciones
que, dentro de su propia realidad, eran amenazantes. Los elementos terapéuticos creativos de la
metéfora y la narrativa permitieron la ruptura con las barreras de la represion y abrieron un
camino, con ayuda de la fantasia, a la busqueda sublimatoria y reparadora.

Una de las intervenciones realizadas con poblacion excombatiente de las FARC-EP en
situacién de reincorporacion en la ciudad de Cali entre octubre y diciembre de 2017, en un

esfuerzo mancomunado entre docentes y estudiantes del Instituto de Psicologia y la Facultad de
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Salud Univalle en el que participé activamente, data la articulacion de algunos recursos estéticos
para facilitar la emergencia de sentimientos suscitados en este grupo por su transicién a la vida
civil y la construccion de un proyecto de vida. El instrumento que utilizamos se denominé
Compartir el presente, conversar el futuro, un cuadernillo basado en el registro de informacion
sociodemografica de los excombatientes y que permitia el planteamiento de sus condiciones
pasadas y presentes, asi como sus proyecciones a futuro. El registro de informacion se hizo a
través de una técnica de trabajo ludico-plastica de dibujo a lapiz mas pintura con vinilos y
adhesivos. Con la técnica de trabajo buscamos retomar rasgos de caracter afectivo por medio del
uso de convenciones con colores que dieran cuenta de los sentimientos de cada participante
respecto a las preguntas enunciadas por el instrumento; la instruccion que asignamos a los
participantes fue pintar con colores los recuadros que acompafiaban cada pregunta dentro del
cuadernillo: designamos el color negro como simbolo de lo dificil, el color verde como sinébnimo
de tranquilidad y esperanza, y el color rojo como aquello que era apasionante. La visualizacion
de sentimientos en los excombatientes, como el dolor, la pasién o la felicidad, nos permitio a los
acompafiantes del proceso despojarnos de los estereotipos que se tejen entorno a la figura del
combatiente y que perpetlan su estigmatizacion. Por su parte, este ejercicio permitié a los
excombatientes la posibilidad de expresarse: muchos de ellos mencionaron que no recordaban
cuando habia sido la Gltima vez que cogieron un pincel o cuando habia sido la Gltima vez que
dibujaron, reconociendo que el solo hecho de haberse encontrado con elementos que estaban en
el absoluto olvido habia sido una experiencia transformadora??.

En esta misma linea se encuentra la continuacion de este trabajo, que llevamos a cabo entre

docentes y estudiantes adscritos al Programa Institucional de Paz Univalle durante los meses de

2L La informacion de este apartado fue extraida del informe del proceso, realizado por Zabdi Sanz y Andrés Tello,
integrantes del grupo interventor.
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marzo, abril y mayo de 2018. Esa vez contamos con la participacion de diferentes
excombatientes FARC-EP en situacidn de reincorporacion e implementamos una metodologia
distinta: aunque se trabajé también con la articulacion de algunos recursos estéticos para facilitar
la emergencia de sentimientos suscitados por su transicion a la vida civil y la construccion de un
proyecto de vida, esta vez se articul6 ademas el desarrollo de un cuadernillo en cartulina en el
que podian dibujar y pintar con acuarelas de acuerdo con sus sentimientos, sus expectativas
respecto a las diferentes areas de su vida, su linea del tiempo con eventos importantes y su
familiograma. Finalmente, los excombatientes pintaron el pincel que utilizaron durante la
intervencion siguiendo unas instrucciones: blanco para representar los aprendizajes y aspectos
positivos, rojo para representar las frustraciones y aspectos negativos del proceso que vivieron.
La experiencia fue denominada Pinceles para la guerra después de la intervencion y permitio
que todos, acompafantes y excombatientes, evidenciasemos distintas formas posibles de
expresar lo que se siente y lo que se espera de la vida.

El tercer camino de bdsqueda de antecedentes me condujo a la revision de propuestas
metodoldgicas o de intervencidn que han utilizado el concepto de caja de herramientas.
Inicialmente, desde el area de salud, reconoci el trabajo desarrollado y gestionado por el Centro
para la Salud y Desarrollo de la comunidad de la Universidad de Kansas: ante la necesidad de
ofrecer conocimiento tedrico y practico para los profesionales que trabajan en diferentes
comunidades, teniendo en cuenta que el trabajo local y global requiere un acceso facil y extenso
a destrezas de edificacién comunitaria que no siempre se ensefian en la educacion formal o
informal, la Caja de Herramientas Comunitarias se configura como un recurso publico y
electronico disponible en modalidad de pagina web. La misién de la Caja de Herramientas

Comunitarias es promover la salud y el desarrollo de la comunidad conectando a las personas
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con las ideas y los recursos Utiles en su campo de trabajo. Los recursos se encuentran recopilados
en cuarenta y seis capitulos que pretenden dar consejos practicos, paso a paso, respecto a las
habilidades para fortalecer una comunidad y, también, ofrecer esbozos cortos para tareas claves a
desarrollar durante esta labor. La usan personas que realizan trabajos de cambio y mejora en la
comunidad, ya sean lideres 0 miembros, las personas que los apoyan, agencias publicas o centros
universitarios, y las personas que financian, ya sean instituciones gubernamentales, fundaciones
u otras. Los atributos de la caja son exhaustivos, con informacion facil de alcanzar y Gtil como
guia detallada para que el lector pueda ponerlos en practica directamente.

De manera similar, instituciones como la Cruz Roja, el Instituto Colombiano de Bienestar
Familiar (ICBF) o la Organizacién Mundial de la Salud (OMS) ofrecen documentos para la
intervencion psicosocial en diferentes problematicas, que también han denominado caja de
herramientas. Por ejemplo, la Cruz Roja present6 en 2018 un documento denominado Caja de
Herramientas de Apoyo Psicosocial en Zika. Ellos definieron su caja de herramientas como un
instrumento sencillo y dindmico que permita poner en practica los conocimientos adquiridos
mediante otro documento denominado Guia de apoyo psicosocial en Zika para el voluntariado.
Consta de seis folletos con tematicas para el abordaje y fortalecimiento de la asistencia a
personas, familias y comunidades afectadas por el virus del Zika mediante actividades,
gjercicios, técnicas y dindmicas a desarrollar en cada uno de los espacios donde las voluntarias y
los voluntarios realicen sus intervenciones. Los folletos tratan temas como la autoestima y la
familia, proponen un objetivo a trabajar y una serie de juegos o actividades para desarrollar.

En el caso del ICBF tenemos la Caja de herramientas psicosociales para el apoyo emocional
de adolescentes y jovenes en Proceso Administrativo de Restablecimiento de Derechos -PARD-

Clubes Prejuveniles y Juveniles- ICBF, generada en 2008. EI documento contiene diferentes
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maodulos con informacion y actividades para que los profesionales psicosociales trabajen con los
adolescentes en el fortalecimiento redes familiares y sociales.

La OMS present6 en 2019, con el apoyo de instituciones y universidades, la Caja de
Herramientas para intervencion en salud mental y apoyo psicosocial a flujos mixtos migratorios
dado el incremento del flujo migratorio de poblacién venezolana hacia Colombia. EI documento
es principalmente informativo y no especifica de qué manera conceptualizan la idea de caja de
herramientas.

En el marco del trabajo psicosocial en construccion de paz en Colombia, también se han
generado propuestas que se denominan cajas de herramientas. Tal es el caso de la pagina web
Forjando paz-Pedagogia para la paz, respalda por una entidad colombiana que desde 2016
genera y ofrece recursos para quien quiera hacer pedagogia para la paz. En la seccion “Caja de
Herramientas” ofrecen pazografias, infografias pedagogicas sobre la construccion de
paz en Colombia, junto a boletines, cartillas, videos, talleres y cursos para ensefiar
acerca del acuerdo de paz en Colombia.

Por su parte, la Agencia para la Reincorporacion y la Normalizacion (ARN) implementa en
diferentes areas del proceso de reintegracion unos documentos denominados cajas de
herramientas. Asi manejan, por ejemplo, la Caja de herramientas para el desarrollo de
competencias sociolaborales y vinculacion al empleo formal de personas en proceso de
reintegracion (PPR) o la Caja de herramientas para la formulacion de planes de negocio para
personas en proceso de reintegracion. En la Caja de herramientas para el ejercicio autbnomo de
la ciudadania definen el concepto caja de herramienta como “un conjunto de ayudas
conceptuales y pedagogicas para la formacién ciudadana de manera préactica, que permite el

aprendizaje y la transformacion de procesos en la convivencia y la participacion” (p.14).

115



Afirman que la caja de herramientas contiene modulos conceptuales y metodologicos enfocados
a brindar formacion sobre el tema, herramientas pedagdgicas impresas para facilitar la formacion
de las personas en proceso de reintegracion, juegos o actividades tanto de aprendizaje como de
reflexion y, finalmente, talleres practicos tematicos. Las cajas de herramientas estan dirigidas a
profesionales dedicados a la reintegracion para apoyar su trabajo en los diferentes espacios.

Para cerrar esta basqueda, cabe mencionar que los antecedentes revisados permiten
evidenciar, desde diferentes perspectivas tedricas y metodologicas, que el arte y los recursos
estéticos son un vehiculo facilitador del abordaje de intervenciones comunitarias, individuales y
grupales, demostrando su potencial para transformar y posibilitar la creacion de nuevos mundos.

Respecto al segundo camino, es posible aducir que el arte y sus recursos estéticos son de gran
utilidad en contextos donde la palabra ha sido silenciada por la violencia, especialmente en los
que la guerra ha encapsulado los afectos y se hace dificil poder expresarlos. El arte se presenta
entonces como una manera de narrar las vivencias desde un panorama afectivo, dadas las
implicaciones personales, legales y politicas que tiene narrarlos desde lo racional.

Finalmente, en cuanto al tercer camino de busqueda que me condujo hacia el concepto de caja
de herramientas y sus usos en los distintos ambitos de intervencion, es posible aducir que cuando
se habla de caja de herramientas en estos contextos, usualmente, se hace referencia a guias,
recursos y consejos practicos para intervenir en problematicas especificas o en relacién a
tematicas especificas, lo cual se diferencia en gran medida respecto la forma en cémo se abordd
el concepto en el presente documento, dado que los recursos estéticos que contiene una caja de
herramientas, desde esta perspectiva, trabajan de la mano con la sensibilidad del terapeuta; es él
quien, de acuerdo a la vivencia del sujeto, al tiempo que tiene con él y a su propio acervo

cultural, decide cémo y cuando utilizarlos.
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