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“A arte é apenas um meio de tornar a vida mais interessante que a arte”

Robert Filiou
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RESUMO

A presente dissertacéo discute como as concepg¢des da Arte /Educacéo contemporéneas podem contribuir
para o campo da Reforma Psiquiatrica brasileira, partindo do referencial teérico dos chamados “filésofos da diferenc¢a”
— sobretudo, de Foucault, Deleuze e Guattari (influenciados pelo pensamento nietzschiano) e do método da
bricolagem (que entre outras caracteristicas, permite a composi¢do com outras perspectivas metodologicas). Pretende,
desta forma, pensar as oficinas artisticas das instituicoes plblicas de salde mental através do olhar da Arte/
Educacao contemporéanea.

Para refletir sobre os alcances e limites de um trabalho de arte/educagdo nas instituicdes de salde
mental, além de realizar um estudo histérico das aproximag¢des entre loucura e suas concepg¢des de tratamento,
arte e de seu ensino a partir de uma perspectiva arqueologica, pesquisei quatro unidades de satde mental (dois
CAPS:s e dois CECCOs) da cidade de S&o Paulo, procurando cartografar quais sdo os discursos e as praticas que
circulam a respeito das atividades artisticas (focando nas oficinas que trabalham com as artes visuais) nas instituicbes
citadas, entendendo que eles representam o imaginario social que cerca o trabalho que é desenvolvido nessas
instituicoes.

A partir de observacdes de campo e de entrevistas com profissionais e usuarios destes servigos é possivel
afirmar que as oficinas artisticas, apesar de serem espacgos de experiéncias muito significativas para seus participantes,
ndo acompanharam as transformac¢des ocorridas no universo artistico e nas metodologias de ensino da arte. De
maneira geral, os coordenadores destas oficinas ainda trabalham (sem necessariamente estarem conscientes
disto) com um ideério de arte ancorado nas representagdes classicas e valendo-se de uma metodologia de ensino
da arte vinculada a livre-expressao dos modernistas, equivocadamente interpretada como um livre fazer, sem
nenhuma orientagdo. Fato este que acaba recaindo no esvaziamento da experiéncia estética que o contato com a
arte e o fazer artistico podem proporcionar, tornando esta atividade mera ocupacao de tempo, além de nao
proporcionar reais condi¢cdes de enlace com o circuito e com o pertencimento social. As atividades artisticas, na
maior parte dos casos, ainda sao consideradas em seu sentido terapéutico restrito, isto €, em geral ainda estédo
muito ligadas aos moldes pinelianos ou ainda como recurso para elaboracéo de conflitos e angustias, ideia vinculada
a arte como expressao de acordo com 0s principios modernistas. Contextualizo esta situagao, entendendo que os
profissionais da saude que normalmente conduzem essas oficinas, nao tiveram a oportunidade de desenvolverem
conhecimentos estético-artisticos por uma série de conjunturas histéricas que renegaram o ensino de arte nas
escolas e nos espacos culturais que poderiam democratiza-la, tornando o conhecimento do universo artistico como
algo de dificil contato e assimilagédo ao cidaddo comum, prejudicando geragdes de profissionais (como os da satde
que hoje, normalmente, coordenam as oficinas artisticas) que ndo direcionaram seus interesses e formagdo ao
campo artistico. Assim, além de nao possuirem repertério tanto em termos de técnicas como de artistas, producoes
ou mesmo de historia da arte, os profissionais reproduzem e legitimam concepgdes artisticas que, se ndo equivocadas
e preconceituosas, sao descontextualizadas, oferecendo poucas condigdes para a ampliagcdo dos conhecimentos
dos usuarios nos seus processos de criagao.

Pode-se dizer que a arte/educacao, independente das concepgdes proprias de cada uma de suas diversas
vertentes ou metodologias de ensino da arte, trabalha com a educacgdo dos sentidos (do sensivel) e cada vez mais
vem ampliando suas ag¢odes no territorio da cultura, ndo se restringindo apenas ao ensino escolar formal, abarcando
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uma série de praticas que visam o enriquecimento da sensibilidade humana, a intensificagdo das experiéncias de
vida; vibrando, desta forma, com os mesmos principios que norteiam a Reforma Psiquiatrica que, ao partir de um
outro paradigma de satde mental, justamente, procura nas praticas extraclinicas a possibilidade de criar territérios
de existéncia e enlace social. A poténcia da arte e de seu ensino, no solo epistémico atual, se da porque nao é
terapia. Podem até ter um efeito terapéutico que, apesar de importante, ndo deve ser o objetivo do arte/educador
nas instituicbes de salide mental.

No cenario contemporaneo, a arte/educagdo pés-moderna ou contemporanea entende que a arte € um
campo de conhecimento especifico, podendo constituir-se em um dispositivo que pode colaborar para a ressignificagao
da loucura, na medida em que, ensinar arte aqueles que, até poucos anos atras, eram excluidos das relagdes
sociais (apartados, inclusive, das escolas) é uma forma de devolver-lhes cidadania e de oferecer-lhes condigtes
de enlace social, oferecendo o campo da arte como territério de existéncia e ampliando a experiéncia estética com
0s objetos artisticos e com a propria vida; ja que a arte, no campo da Reforma Psiquiatrica, diz respeito a uma
atividade que é humana e cultural antes de ser terapéutica.
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ABSTRACT

The present work discusses how the contemporary conceptions of art/education can contribute to the field
of the Brazilian Psychiatric Reform, starting from the theoretical reference of the so-called “philosophers of the
difference” — specially Foucault, Deleuze and Guattari (all influenced by Nietzsche’s ideas) — and the idea of a
bricolage method (which among other characteristics, allows a composition with other methodological perspectives).
Intends, therefore, think the artistic workshops of public mental health through the eyes of Art / Contemporary
Education.

In order to reflect on the range and limits of a work on art/education in the mental health institutions, and
also to make a historical study of the links between madness and its conceptions of treatment, and between art and
its teaching in a archeological perspective, | researched four mental health units (two CAPSs and two CECCOs) in
the city of Sao Paulo. | tried to map out which are the discourses and practices regarding the artistic activities
(focusing on the workshops which work with visual arts) which circulate in the mentioned institutions, understanding
that they represent the social imaginary which surrounds the work developed there.

From the field observations and interviews with professionals and users of those services, it is possible to
say that in general the artistic workshops, though they are very significant spaces of experience for its participants,
do not follow the transformations occurred in the artistic universe and in the methodologies of art teaching. In
general, the coordinators of those workshops still work (without necessarily being conscious of that) with an idea of
art anchored in the classical representations, and making use of a art teaching methodology linked to the free-
expression of the modernists, wrongly interpreted as a free-making, and without any orientation. That fact ends up
leading to the emptiness of the aesthetic experience that the contact with the art and art-making can provide, turning
that activity into a mere occupation, as well as failing to provide real conditions of a link with the circuit and with a
social-belonging state.

In most cases, the artistic activities are still considered in its restricted therapeutic sense; in other words, in
general, they are linked a lot to the pinelian mold, or still as a resource to the elaboration of conflicts and anguishes,
an idea bided to the idea of art as an expression in accordance to the modernist principles. In order to contextualize
the situation, | understand that the Health professionals which normally conduct those workshops did not have the
opportunity to develop an aesthetic-artistic knowledge due to a series of historical conjunctures. Those conjunctures
denied the teaching of art in the school and in the cultural spaces which could democratize them, turning the artistic
universe into something hard to get in touch with or to be assimilated by the ordinary citizen, damaging generations
of professionals (like those of Health, that normally coordinate the artistic workshops today) by not directing their
interests and formation towards the artistic field. Therefore, besides the fact that they do not have a repertoire, both
in technical terms, as artists, in productions, or even in art history, those professionals reproduce and legitimate
artistic conceptions which, if not mistaken and prejudiced, are decontextualized, offering few conditions to the
extension of the knowledge of the users in their creation processes.

We could say that art/education, independently of the conceptions particular to each one of its many lines
or methodologies of art teaching, works with the education of the senses (of the sensitive), and more and more is
amplifying its actions in the territory of art, not restricting itself merely to its formal teaching in the schools. It has
being covering a series of practices towards the enrichment of the human sensibility, and the intensification of the
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experiences of life, in that way vibrating in accordance to the same principles which give north to the Psychiatric
Reform. Such Reform, from another mental health paradigm, searches precisely in the extra-clinical practices for
possibilities of creation of territories of existence and social binding. The power of art and his teaching, epistemic
ground today, is because it is not therapy. They may have a therapeutic effect, although important, should not be the
goal of art / educator in mental health institutions.

In the contemporary scene, postmodern or contemporary art/education understands that art is a specific
field of knowledge that can constitute itself into a dispositive capable of collaborate to a new meaning of madness,
once that teaching art to those that, until a few years ago, were excluded of the social relations (separated also from
the schools) is a form of giving them back their citizenship and to offer them conditions of social binding. For those
individuals, the field of art would be as a territory of existence and expanding the aesthetic experience with art and
objects with own lives, being art, in the field of the Psychiatric Reform, a human and cultural activity before it was
a therapeutic one.
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INTRODUCAO

0.1 SOBRE A ELABORAGAO DE UM TEMA DE PESQUISA E SEUS OBJETIVOS:

O que [podemos] contra todas as forcas que, ao nos atravessarem nos querem fracos, tristes,
servos e tolos? Deleuze ndo cessou de dar a essa pergunta inquietante uma resposta alegre:
criar!!! (PELBART apud DELEUZE, 1992)

A intencgéo é registrar nesta introducao os interesses, as questdes e o percurso académico que me permitiram
desenhar esta dissertagdo de mestrado; ou seja, pretendo refletir sobre as razdes (ou, melhor seria dizer, afetos?)
que me impulsionaram a dedicar meus estudos a interface entre arte, clinica e loucura, assim como também
explicitar os objetivos e a metodologia pensada para essa empreitada.

Escrita dificil, cheia de tens6es e lembrancgas que a palavra parece nao comportar. Tentando comunicar as
experiéncias vividas que influenciaram — ndo necessariamente de forma consciente e linear — minhas escolhas,
interesses e encantamentos, conto uma lembranga de infancia.

Era 1985, o famoso cometa Halley iria passar na Terra. Lembro-me de que minha familia viveu essa
passagem como um grande acontecimento (que de fato é). Fato praticamente (nico na vida de uma pessoa, ja que
0 cometa sb passa a cada 76 anos. Praticamente Gnico, porque eu tinha uma tia, que na época devia ter por volta
de 97 anos, que tinha visto o Halley quando menina. Ela contava que quando isso ocorreu, foi envolvido por um
clima de muito terror, de fim dos tempos, e que o cometa era muito iluminado. Era um privilégio participar de um
fendbmeno como esse, e meus pais, meu irmao e eu descemos a Serra do Mar em direcdo ao Guaruja, na data
prevista de sua passagem pelo hemisfério sul, para poder apreciar com mais intensidade a passagem do cometa,
ja que nessa regiao — longe do céu poluido e do excesso de luzes da cidade de Sao Paulo — poderiamos vé-lo com
mais nitidez.

Munida de um bin6culo, mostraram-me o que seria o Halley: uma manchinha enevoada e branca, parada no
céu. Confesso que o cometa ndo tinha muita graga e que outra figura chamava-me muito mais a atencdo: um
senhor com cabelos brancos e com longa barba, usando um chapéu parabélico que, ajoelhado e as vezes andando,
em um estado muito agitado, ndo parava de fazer gestos esquisitos. Era uma figura que instigava e assustava ao
mesmo tempo. Nao conseguia tirar os olhos dele. Passado algum tempo, quando minha familia ja estava bastante
satisfeita de “ver” o Halley, fomos tomar um sorvete numa dessas barracas que ficam no calgadao das praias e eis
que, subitamente, esse senhor louco surge como um cometa rasante na mesa em que estavamos, assustando a
todos, principalmente a mim. Depois de certo tumulto, no qual o senhor parecia tentar se explicar, ficou claro o que
queria: entregar-me uma concha do mar.

O sentido que construo (muito @ posteriore) para essa experiéncia relatada é que se tratava de uma espécie
de “chamado”. “Chamado” para aquilo que era da ordem do inconsciente, de “experiéncias-limite”. “Chamado” para
0 contato com a loucura. Os gregos acreditavam em uma entidade chamada daimon. Quase como um guia, o
daimon tinha como fungao néo deixar a pessoa desviar-se de seu destino, de sua vocacdo. Desde sempre, sinto-
me convocada — as vezes de uma maneira mais sutil, outras mais veementemente — a trabalhar com essa
dimensao da experiéncia humana. Assim foi que, apds anos e anos insistindo que queria ser arquiteta, meu
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! Acompanhamento
Terapéutico (AT): dispositivo
clinico também conhecido
como clinica na rua. O
terapeuta sai de seu territério
(consultério) e vai ao
encontro do paciente no
territorio deste (cidade, casa,
instituicdes culturais etc.).
Procura, sobretudo, trabalhar
com a criagao do lago social
e do territorio de existéncia.
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daimon, em um golpe de for¢ca que desestruturou bastante a minha vida, fez com que eu
prestasse vestibular para Psicologia, levando-me a questdo que desejava estudar — a
principio — sem saber e também norteando o caminho para outras escolhas que vieram na
sequéncia.

Penso que essa minha relagdo ambigua de fascinio e medo com a loucura esteja
atravessada por aquilo que Freud (1996 [1919]) nomeou como “estranho familiar” (ou
“sinistro”): algo que é assustador justamente por remeter a algo ja conhecido, familiar;
porém que, de alguma forma, precisa ficar afastado ou abafado, porque é arrebatador.
Foram muitos os personagens que me comoveram profundamente, deixando marcas em
minha vida: o velho do castelinho ((inico morador de um palacete ja bem decadente no
bairro do Belenzinho, onde eu estudava), a dona dos gatos (que também era conhecida
como a dona da rua), a louca da janela (que xingava, violenta e indiscriminadamente, todo
mundo que passava na frente de sua casa) e outros de quem, depois de formada, pude
me aproximar por meio dos atendimentos clinicos, principalmente através do
acompanhamento terapéutico (AT).'

Relembro mais dois acontecimentos protagonizados por esses loucos
personagens. O primeiro: minha gata que sempre perambulava pelas ruas e telhados
vizinhos da minha casa, ja havia algum tempo néo retornava, deixando-me muito preocupada
(desesperada, para ser sincera),0 que me fez sair como uma louca pelos arredores de
onde morava, chamando por ela. Até que uma senhora aparece no portdo de sua casa,
dizendo-me que havia uma gata em seu quintal. Entro na casa da senhora, muito
esperancosa de encontrar minha gata e deparo-me com um lugar escuro, sombrio, de
janelas fechadas, com todos os moveis cobertos por lengois, sendo que a Unica luz do
ambiente era de uma vela posta em um altar, onde havia imagens e estatuetas de santos
e uma foto de seu filho, que segundo a senhora, ndo retornava. Essa senhora comecga a
me contar quando tinha sido a Ultima vez que ela o tinha visto; quanto tempo fazia, de seu
sofrimento. E eu, ja muito aflita, porque ela me contava um drama que eu mesma estava
passando naquele momento, pergunto “E a minha gata?”. Ela muito serenamente responde:
“Nao tem gata nenhuma’... Frio na espinha. S6 dois pensamentos me ocorriam: que
nunca mais sairia dali e que precisava sair dali de qualquer jeito para encontrar minha
gata. Ndo sei ao certo quanto tempo se passou e, bem da verdade, ndo sei nem o que
exatamente aconteceu, pois ndo conseguia prestar aten¢gdo numa sé palavra que a senhora
dizia. Mas em determinado momento, disse — de uma maneira muito firme para a menina
que era — “Preciso ir embora agora. Preciso procurar minha gata e minha mde também
deve estar procurando por mim”. Certamente, a senhora se identificou muito com o sofrimento
de méaes procurando por filhos e abriu a porta muito facilmente. Logo depois do ocorrido,
minha gata retorna por conta propria, sem me dar a menor satisfagcao.

Na segunda situacéo, eu ja estava formada em Psicologia e fazendo um dos
meus primeiros atendimentos como acompanhante terapéutica. Esse atendimento
demandava, além de se pensar na circulagédo social, um cuidado com o cotidiano doméstico
da paciente que morava sozinha em uma quitinete no centro da cidade de Sao Paulo:
ajuda-la a arrumar a casa, lavar a roupa, cozinhar, pensar no orgamento mensal,



acompanha-la na organizagdo da sua vida diaria. Ja ha algum tempo, estava combinado com a paciente (que

chamarei de Gisele) que descongelariamos a sua geladeira que, de tanto gelo, mal fechava. Mas sempre acontecia
algum imprevisto que impedia essa nossa tarefa: “Esqueci, Paula!”, “Nao desliguei porque ndo entendi como se
fazia isso”, “Hoje esta muito frio. Ndo quero mexer com agua”. Ap0s numerosas tentativas, finalmente Gisele
desliga a geladeira na madrugada do dia que iria fazer seu atendimento. Porém, o tempo ndo foi suficiente para um
descongelamento completo. Desanimadas, sentamos em sua cama e pensamos “o que a gente vai fazer agora?”.
Nao sei quem teve a ideia — naquele momento éramos UMA, em um verdadeiro estado de indiscriminacao — mas
comecamos a descongelar a geladeira forcosamente. “Precisamos de algo para talhar o gelo”... “Uma faca, claro!”.
“Mas sem ponta, claro!”. “Como podemos derreter esse gelo mais rapido?”... “Com um secador, claro!”. E assim,
comegamos uma batalha tragicOmica contra a geladeira. Rodiziavamos diante dela: cinco minutos cronometrados
para derreter o gelo e em seguida talhava-se o que dava. “Ta vendo aquele montinho de gelo a esquerda? Tasca
secador nele”. “Da aqui a faca, que talho mais forte”. Durante o processo, riamos muito. Gisele guardava de tudo
na geladeira, do meio do gelo tiramos bife, bombom, pin¢a, fios e fios de cabelo e até um bilhete de metr6! Em
determinado momento, Gisele fala: “Ndo sei quem é mais louca aqui, se sou eu ou é vocé!”. E em seguida exclama
de maneira teatral, dramatica: “Ela vai matar a minha geladeira!” e riamos. Porém, apesar das gargalhadas, vinha-
me uma sensacao estranha, como se ndo pudesse fazer nada daquilo. Racionalizava: “esta tudo sob controle,
estamos usando faca sem ponta, ndo tem perigo de choque, a geladeira ndo vai estragar por causa disso’.

Enfim, ndo conseguimos descongelar a geladeira, mas ela ficou quase uma “geladeira ideal”. Limpamos as
prateleiras, recolocamos os alimentos e tudo mais que Gisele guardava la dentro. Ligamos a geladeira. Trabalho
realizado. Fui embora e durante o caminho, aquela sensacéo estranha que estava tudo errado foi se intensificando.
Lembrei-me do gés freon, comecei a imaginar ele se espalhando pela casa e tudo explodindo. Lembrei da faca, da
possibilidade de choque e pensava como tinha sido descuidada, irresponsavel, que tudo estava acabado: minha
carreira profissional, minha vida, tudo. Felizmente, nada disso aconteceu. Todos nds sobrevivemos, inclusive a
geladeira.

Para além das leituras e implicagbes clinicas que as passagens acima relatadas revelam, o que pretendo
ressaltar € que o contato com a loucura pode ser abordado como uma experiéncia estética. Peter Pal Pelbart
evidencia essa dimens&o no trabalho com a loucura: “(...) cotidiano de personagens insélitos, que a cada instante
propéem situagbes extremas, desesperantes ou hilarias, que requerem do acompanhante uma inventividade no
limite da improvisacdo performatica” (PELBART apud CAUCHICK, 2001: 21)

Para compreendermos o sentido de experiéncia estética, &€ importante colocar que a propria palavra experiéncia
carrega, além do prefixo “ex” (indicando aquilo que é exterior ou estranho), o radical grego peri que significa perigo
, OU seja, passar por uma experiéncia remete a ideia de um movimento para “fora”, que enfrenta dificuldades ou
sofrimentos (pathos), e que nesse enfrentamento pode-se superar os obstaculos, abrindo novas perspectivas que
enriquecem e fortalecem a vida. Estética vem do termo grego aisthesis, que designa a faculdade de sentir, compreender
ou conhecer pelos sentidos. Assim, abordar a loucura como uma experiéncia estética — que &€ o campo da arte por
exceléncia — implica deixar-se afetar por ela, ampliar a possibilidade de vibragdo em relagéo a loucura, enfrentando
os sofrimentos para fortalecer a vida, a partir de um movimento de reflexdo sobre o que afeta o sujeito, impulsionando-
o a produzir uma diferenga, transformando ou recriando-se. Ou seja, a experiéncia estética faz parte da logica da
invencdo e da criagdo artistica.

Ao apontar a riqueza de experiéncias que o contato com a loucura pode nos trazer, nao se pretende ter uma
postura de apologia para com ela, negligenciando o intenso sofrimento que, por vezes, a acompanha:
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A beleza [da experiéncia estética com a loucura] esta exatamente em nos permitir acolher esse
insélito, vivé-lo como algo transformador, que abre passagens, traz a tona afetos até entéo
desconhecidos (...) N&o se trata absolutamente de tingir a loucura com cores romanticas: sem
duvida, sao pessoas que vivem experiéncias dificeis, dolorosas, dilacerantes, experiéncias que —
na maior parte das vezes — nao encontram uma alocagao possivel na esfera gregéaria do sujeito e
que resistem as formas de comunicagéo pelos codigos partilhados. (NAFFAH NETO, 1998: 12)

Pensar e deixar-se afetar pela experiéncia da loucura nao € estar tomado por ela. Trata-se de um processo
de aproximagao e afastamento, de conciliacdo entre forgas dionisiacas e apolineas: “Neste encontro esta em jogo
um ‘saber sobre as dosagens’, saber este que vai se construindo a todo instante. A ‘arte das dosagens’, como
diriam Deleuze e Guattari. Saber sobre os referenciais que nos organizam, os pequenos pedag¢os de terra que nos
déo chéo, sustentagdo para vivenciar o caos, sem que este se torne um fim em si mesmo, o que seria a propria
destruicdo” (CAUCHICK, 2001:82).

Abordar a loucura esteticamente tem como decorréncia quase natural o langar-se para o campo da arte que,
como ja foi dito, & campo (apesar de ndo exclusivo) privilegiado da experiéncia estética. Assim, esta dissertagéo
procura aproximar a dimensao estética-artistica da dimensao clinica, afirmando que a arte e seu ensino tém o que
dizer e com o que contribuir para a clinica. Essa concepg¢ao da clinica enquanto criagdo, que se vale de processos
e procedimentos artisticos, fez com que meus estudos — que até entdo tinham na Psicanalise o suporte para as
minhas indagagdes — enveredassem para os autores da chamada “Filosofia da Diferenca” (sobretudo Foucault,
Deleuze e Guattari — pensadores de forte inspiragdo nietzschiana), bem como para as praticas em que esse
didlogo entre clinica e arte estava sendo cultivado, principalmente no ambito das artes visuais.

Como o plano inicial era fazer arquitetura, durante muitos anos, estudei desenho e pintura, fazendo também
cursos de Linguagem Arquitetbnica e de Historia da Arte, de modo que tenho uma relativa intimidade com tintas,
lapis, papéis etc.; sendo que essa vivéncia artistica sempre foi muito carregada de experiéncia estética. Estudar a
vida e obra de artistas, acompanhar processos criativos/expressivos e outros conteudos préprios do campo da arte
(como o conhecimento das variadas técnicas) também sempre foram alvo de meu profundo interesse, tanto que
decidi realizar uma segunda graduacgao em Artes Visuais, ja com a clareza de que o que mais me instigava nessa
minha formacao era instrumentalizar-me para trabalhar com a loucura através da arte, ou seja, através do campo
da experiéncia estética: “A arte, contrariando ou afirmando nossas inclinacées, gostemos ou ndo do que estamos
vendo ou ouvindo, sempre nos ensina algo sobre a nossa humanidade” (PERISSE, 2009:90).

Nesse percurso académico, o contato com a Arte/Educacédo — ramo de conhecimento que reflete sobre os
fundamentos histéricos, filosoficos e metodolégicos do ensino da arte — através das disciplinas de licenciatura
cursadas, permitiu-me vislumbrar que a arte/educagéo poderia ser uma das formas de alinhavar arte, clinica e
loucura.

Sao iniUmeras as conexdes possiveis entre esses trés campos, porém as propostas de arte/educacgao
contemporaneas parecem-me particularmente importantes na medida em que apresentam aspectos muito afinados
com os propositos da Reforma Psiquiatrica (politica pUblica que procura concretizar os principios da Luta
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Antimaniconial, a partir do modelo de atengdo psicossocial),? podendo contribuir
consideravelmente para o tratamento em Saude Mental, dentro de uma perspectiva
ética, estética e politica. Assim, esta dissertacdo procurou explorar a pertinéncia da
arte/educacao nas unidades de Saiude Mental como um dispositivo ou recurso potente
para os propoésitos da Reforma Psiquiatrica, uma vez que pode favorecer a experiéncia
estética e o lago social, oferecendo destinos mais dignos para aqueles que,
historicamente, foram marginalizados socialmente.

Pode-se dizer que a arte/educacéo, independente das concepgdes proprias de
cada uma de suas diversas vertentes ou metodologias de ensino da arte, trabalha com
a educacgéo dos sentidos (do sensivel) e cada vez mais vem ampliando suas agbes no
territorio da cultura, ndo se restringindo apenas ao ensino escolar formal, abarcando
uma série de praticas que visam o enriquecimento da sensibilidade humana e a
intensificagao das experiéncias de vida. As propostas de arte/educag¢ao ndao tém como
finalidade principal ou exclusiva a formagcdo de artistas, mas buscam proporcionar
experiéncias estéticas. Conforme Gabriel Perissé (2009: 78): “Aprender a viver
esteticamente significa pensar, imaginar, sentir, falar e mover-se em sintonia com os
valores formadores e transformadores da literatura, da pintura, do cinema, do teatro,
da musica etc.”.

Pareyson (2005), ao abordar a arte como um modo especifico do homem entrar
em relagdo (ou conhecer) com o mundo e consigo mesmo, produzindo um saber/
conhecimento proprio (diferente do conhecimento cientifico, por exemplo), considera
como decisivos trés momentos no processo artistico, que podem se dar simultaneamente:
o fazer, o conhecer (contextualizar e refletir/ler) e o exprimir.

A prépria palavra “arte”, a partir de sua raiz latina ars, traz a nocéo de “articular”,
denota a acdo de juntar partes em um todo, reforcando que viver uma experiéncia
estética é articular emocéo (afeto), razdo (intelecto/refletir) e o fazer. A arte € um
fazer, pois da forma a matéria oferecida pela natureza ou pela cultura. “Movimento que
arranca o ser do ndo ser, a forma do amorfo”, tal como aponta Bosi (2001:13) ou em
consonancia com Dewey (2010[1934]), “toda arte faz algo com algum material fisico
(que pode ser o corpo ou alguma coisa fora do corpo) com ajuda ou ndo de instrumentos,
com a finalidade de produzir algo visivel, audivel ou tangivel”. A arte € emogao porque
afeta os sentidos humanos, nossas sensibilidades, nos tirando de estados anestésicos.
A arte é intelecto porque € uma forma de conhecimento que possibilita a construgdo de
significados para as experiéncias de vida. Assim, um mundo (interno e/ou externo)
sentido, pensado e figurado é o que a experiéncia estética possibilita. Parafraseando
Cézanne, que disse: “Sim, eu quero saber. Saber para melhor sentir, sentir para
melhor saber” (CEZANNE apud BOSI, 2003:27), poderiamos acrescentar: fazer para
melhor sentir, saber para melhor fazer e vice-versa.

Ha um efeito subjetivo que a arte e seu ensino podem estender para a vida.
Nessa direcdo de pensamento, Foucault — com forte inspiracdo romantica nietzschiana,
e contagiado por muitos dos movimentos artisticos modernos que exploraram a arte e
a figura do artista como de inven¢cdo de si, como invengdo de uma existéncia

2 Reforma Psiquiatrica, Luta
Antimanicomial, modelo
psicossocial sdo termos que serao
explicados ao longo da dissertagao
(sobretudo, dentro do contexto
brasileiro, no Capitulo segundo).

25



3 Toda esta mudanga nas
praticas em Saude Mental,
que revelam mudancas de
mentalidade social, sera
esmiugada no proximo
capitulo.
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(BOURRIAUD, 2011), e que, a contemporaneidade tende a intensificar (como se pretende
esclarecer no proximo capitulo) — levanta uma instigante questdo: “O que me surpreende
em nossa sociedade é que a arte tenha mais a ver com os objetos que com os individuos
e a vida; e também que a arte seja um campo especializado, do dominio de experts, que
sdo os artistas. Mas a vida de todo individuo ndo poderia ser uma obra de arte? Por que
um quadro ou uma casa sdo objetos de arte, mas nossa vida ndo o é?” (FOUCAULT
[1983] apud DREYFUS e RABINOV, 2010: 306).

Foucault fala em estética da existéncia que seria “manter uma postura artistica
diante da existéncia, trabalhando como artista a obra cotidiana” (CECCIM, 2007:17). Dar
forma a vida, criando modos de se viver e para viver, habitar o mundo, construir um ethos:
a arte pode originar esse efeito, trazendo outros horizontes para aqueles que foram
marginalizados durante décadas. E nesse sentido, que a arte/educagéo torna-se elemento
fundamental para as préaticas de atencgéo psicossocial, por aproximar o cidaddo (que usufrui
dos servigos das unidades de Saude Mental) com o campo estético-artistico.

Essa nova concepcao de saude mental, na qual a Reforma Psiquiatrica esta
alicercada, entende que o tratamento norteia-se pela produgéo de vida, pela recomposi¢do
de universos existenciais, aproximando a salde de praticas estética-artisticas. A proposta,
do que também podemos chamar de clinica ampliada, ndo parte da ideia de que a loucura
€ uma doenga mental (ou um desvio) que precisa ser curada, nem tdo pouco de que todos
os loucos devem por ela passar, ja que nesse novo paradigma clinico, a questao ndo é
mais a doenga, mas o sofrimento psiquico.? Assim, como veremos, as praticas psicossociais,
buscando romper com a equivaléncia entre subjetividade como interioridade, além dos
tradicionais dispositivos clinicos (como atendimento individual ou em grupo, psicologico e
psiquiatrico) procuram oferecer e fortalecer o enlace social através de atividades
“extraclinicas” dentro e fora das unidades de salde mental. Entre essas atividades,
encontramos as oficinas artisticas como importante recurso.

E dentro desse contexto que esta pesquisa de mestrado esta engendrada, buscando
compreender como as concepgdes da arte/educacédo foram tecidas na Reforma Psiquiatrica.
Havendo essas possiveis ressonancias teoéricas entre arte/educagao e as concepgoes
antimanicomiais, pretendo acompanhar como este encontro esti acontecendo na pratica.
Ja que uma pesquisa se da sobre aquilo que se busca e nao por aquilo que ja se sabe,
procuro (através deste estudo) compreender quais sdo as caracteristicas de um trabalho
de arte/educacéo dentro de uma proposta de tratamento em Saude Mental. Quais sao
seus limites e suas potencialidades?

A partir dessas inquieta¢des que nortearam os rumos desta pesquisa, acompanhei
como sao pensados e organizados os conteldos relativos as artes visuais que séo oferecidos
em oficinas artisticas em instituicbes de tratamento ou em outros espacos destinados
também a acolhida da loucura, com o objetivo de analisar quais concepc¢des da arte/
educacao embasam essas atividades e como estas influenciam no tratamento da loucura,
potencializando os processos criativos e o proprio tratamento de seus participantes.

Para refletir sobre os alcances e limites de um trabalho de arte/educacédo em



espacos de tratamento, além de realizar um estudo historico das aproximagdes entre loucura, concepgdes de
tratamento, arte e de seu ensino; realizei um trabalho de campo em quatro instituicdes publicas de saude mental
(que serdo mais detalhadas no capitulo terceiro). Este auxiliou pensar nas caracteristicas e nas condigbes que
seriam importantes para a realizagdo de uma proposta de arte/educacgdo (focando no campo das artes visuais)
que esteja atenta as questdes relativas a experiéncia estética, a construgao de territdérios de existéncia e ao lago
social, consonantes com as propostas da Reforma Psiquiatrica.

0.2. SOBRE OS ASPECTOS METODOLOGICOS

O pensamento (...) é como um grosso novelo de fio enrolado sobre si mesmo, frouxo nuns pontos,
noutros apertado até a sufocacdo e ao estrangulamento, esta aqui, dentro da cabeca, mas é
impossivel conhecer-lhe a extenséo toda, seria preciso desenrola-lo, estendé-lo, e finalmente medi-
lo, mas isto, por mais que se intente, ou finja intentar, parece que ndo o pode fazer o proprio sem
ajudas, alguém tem de vir um dia dizer por onde se deve cortar o cordao que liga o homem ao seu
umbigo, atar o pensamento a sua causa (SARAMAGO, 1991)

Além da forte presenga do pensamento de Foucault, Deleuze e Guattari (que, como ja foi sublinhado, vém
na esteira do pensamento de Nietzsche) nas praticas antimanicomiais, marcando, por consequéncia, a fundamentagao
tedrica desta dissertagdo, esses mesmos autores contribuiram (também como consequéncia) de maneira decisiva
para os aspectos metodologicos aqui utilizadas.

O que é mais surpreendente e rico nesses autores é que eles mesmos se escapam. “(...) ndo me diga para
permanecer o mesmo”, diria Foucault (2009 [1969]: 20). Ou seja, a marca dos “filosofos da diferenga” é a
liberdade de pensamento, € a possibilidade de pensar diferente do que até entdo se tinha pensado, criando
conceitos a partir dos mais variados ambitos da vida e do conhecimento humano, sem a aplicacdo de sistemas
rigidos e fechados de pensamento, em uma postura dogmatica e, por isso mesmo, alienada, em nome de uma
coeréncia cientifica que pode embotar a constru¢do do conhecimento. Ou seja, o pensamento dos filésofos da

diferenca, de maneira criativa e em um exercicio transdisciplinar, cruza campos distintos do conhecimento humano.

Deleuze nos ensina que podemos olhar tanto para a vida, como para a cultura e para os saberes filosoficos
ou cientificos e fazer uso (pegar emprestado/ apropriar-se) dessas instancias/saberes como uma espécie de
“caixa de ferramentas”, para se pensar ou trabalhar “com”: “Uma teoria é como uma caixa de ferramentas. (...) E
preciso que sirva, é preciso que funcione. E ndo para si mesma. (...) E curioso que seja um autor que é considerado
um puro intelectual, Proust, que o tenha dito tdo claramente: ‘ tratem meus livros como oculos dirigidos para fora e
se eles ndo lhe servem, consigam outros, encontrem vocés mesmos seu instrumento’ (...) A teoria ndo totaliza; a
teoria se multiplica e multiplica” (DELEUZE apud FOUCAULT, (2011 1976:71). Orlandi (2010:10) melhor nos
explica essa ideia ao dizer que “esse meio deleuziano nos faz experimentar a necessidade de pensar com, postura
que leva o conceito ndo a presungdo de comandar, mas a tarefa de se determinar com aquilo que ele determina,
postura que vai esculpido as condi¢cées necessarias para que as ideias se sintam bem a servigo da expressividade
do caso, do acontecimento, das questées, dos problemas, das frases alheias, desta ou daquela singularidade’.

Assim, sdo muitas as referéncias e empréstimos — de varios campos do conhecimento advindos da experiéncia
humana — que alimentam com histéria e teoria os alicerces de minhas inquietagdes, ajudando-me a refletir sobre
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* Anotacdo de palestra
(Evento Ocupagéo Ueinzz,
2009)
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meu tema de pesquisa e sua metodologia, € a compor esta escrita.

O sentido consagrado de “metodologia” diz respeito a uma forma de percorrer um
caminho, com regras previamente estabelecidas, tal como indica a propria etimologia da
palavra grega méthodos (meta: através de/ hédos: via). Ou seja, a metodologia de uma
pesquisa € um conjunto de estratégias anteriormente definidas para se aproximar do
objeto ou tema que se quer estudar. Porém, no contemporaneo, a ideia de complexidade
€ fundamental, apontando que o conhecimento é gerado por miltiplas fontes e referéncias,
evidenciando o quanto o proprio método cientifico precisa complexizar-se e 0 quanto esse
conjunto de estratégias precisa ser mais articulado com um todo complexo, para nao
reduzir um fendmeno a uma causalidade linear. No contemporaneo, o método necessita
levar em considerag¢do aquilo que é da ordem do cadtico, do imprevisto, do complexo,
abrindo espacgo para a criagdo no processo de pesquisa formal.

O envolvimento do pesquisador com seu tema — sua capacidade de vibragdo com
um assunto que o inquieta ou o encanta — é também um dos elementos que imprime
singularidade na producao contemporanea. Fagco uso de uma breve colocacao do filésofo
David Lapoujade, em uma palestra proferida na Ocupacgdo Ueinzz (SESC Paulista/ 2009)*
— evento que integrou a programac¢do do Ano da Franc¢a no Brasil — que foi pincada para
registrar uma forma do pesquisador de se relacionar com o tema de sua pesquisa, nos
mostrando o quanto a questdo que a orienta precisa instigd-lo e movimenta-lo. Esse
filbsofo nos convida a pensar no tema da pesquisa ndo como um objeto, mas como um
segredo. Ou seja, lidar com a mesma curiosidade, a mesma aproximagao cuidadosa que
procura por pistas, através de uma postura aberta, receptiva e menos condicionada, por
nao se saber o que vai se encontrar (pode-se até especular, mas nédo se sabe o que sera
revelado), para com algo que se tem muita vontade ou paixao de saber.

Movida por uma curiosidade de quem quer conhecer um segredo, encontrei em
Lévi-Strauss, e em sua noc¢do de bricolagem, inspiracdo para meu caminho de pesquisa.
Em seu exilio em Nova York, durante a Segunda Guerra Mundial, Lévi-Strauss conviveu
com André Breton e Max Ernst (que também eram refugiados). Compartilhavam do interesse
pela arte dos ditos “primitivos” como objeto de arte, apreciagdo comum para as tendéncias
vanguardistas que ha muito tempo ja se inspiravam nas producgodes primitivas, mas que se
apresentava como uma novidade entre os etn6logos da época que abordavam esses
objetos com interesse documentario e nao estético. Essa convivéncia com artistas expoentes
da vanguarda do inicio do século XX, certamente possibilitou que Lévi-Strauss também
“pegasse emprestado” alguns procedimentos artisticos, principalmente dadaistas e
surrealistas — como a colagem, o acaso, o objet trouvé — para elaborar sua metodologia
bricoleur.

Lévi-Strauss (1989 [1962]), no contexto de elaboragéo acerca do entendimento do
pensamento selvagem (ou mitico), explica que a bricolagem & uma ciéncia primeira, em
vez de primitiva. Loddi (2010:34) explica que “o verbo francés bricoleur, no seu sentido
antigo, era aplicado ao jogo de bilhar, a caga e a equitacdo, sempre invocando um movimento
incidental: da bola que salta, do cao que anda ao acaso, do cavalo que se



afasta da linha reta”.

Com essa conceituagdo podemos dizer que o bricoleur € aquele que comeca
(uma obra, uma pesquisa, um trabalho) contando com o0 acaso e com 0s recursos que
possui, sem projetos ja muito bem definidos ou fechados. Inventa as maneiras de fazer
a partir de materiais colhidos ou achados e os dispdem conforme a sua necessidade
expressiva e com liberdade de criagéo.

Kincheloe e Berry (2007 ) cartografam a metodologia da bricolagem:
- & de natureza interdisciplinar;

- a bricolagem avancga para o dominio da complexidade. O bricoleur deve estar
ciente das estruturas profundas e das formas complexas com que a vida e as relagdes
humanas se manifestam, para superar as limitagdes de um reducionismo monoldgico,
dando abertura ao dominio do multilégico;

- inventa maneiras de se aproximar do fend6meno, forja as suas ferramentas
metodologicas, teoricas e interpretativas, considerando e trabalhando com imprevistos
e acasos, pois seus caminhos metodoloégicos nao tém indicadores pré-determinados e
fixos;

- 0 pesquisador bricoleur procura os métodos e as teorias que melhor respondem
as suas perguntas. Por compreender que miltiplos processos, olhares e interpretacdes
que interagem na producao do conhecimento sdo como uma espécie de “negociador
metodologico”;

- pressupfe a participacdo ativa do pesquisador, que além de contar com os
recursos que dispde, imprime sua propria subjetividade na constru¢do do conhecimento;

- a formacéo filosoéfica do pesquisador-bricoleur € de fundamental importancia,
pois além de esclarecer quais sdo os pressupostos tedricos e éticos que o atravessam
e o constituem, pode também ser capaz de perceber as caracteristicas epistemoldgicas,
ontoldgicas, politicas, estéticas e éticas presentes no objeto e no contexto a ser
pesquisado;

N&o se trata de um “vale-tudo” metodoldgico. Muito pelo contrario. A metodologia
da bricolagem é “baseada em muiltiplas perspectivas, informada, genuinamente rigorosa,
de explorar o mundo vivido” (KINCHELOE e BERRY, 2007:23), que se vale de
procedimentos advindos do universo das artes e que encontra seu rigor ndo na precisao
e previsdo (como no método cientifico), mas no compromisso e interesse do pesquisador.

Entre os varios aspectos da metodologia da bricolagem, chamou-me a atengéo a
abertura para outros métodos de pesquisa que a bricolagem permite (o que Kincheloe
e Berry nomeiam de a bricolagem como uma espécie de “negociador metodologico”),
caracteristica muito conveniente para as finalidades desta dissertagdo, que realizou
uma composicdo metodoldégica com a arqueologia e a cartografia. A arqueologia foi
particularmente Util para a elaboragao dos primeiros dois capitulos, enquanto a cartografia

Arthur Bispo do Rosario, 20
garrafas, 20 conteudos, s/d

Arthur Bispo do Rosario, Maquina
de Fazer Cabelo (detalhe), s/d

Bispo do Rosario era um
bricoleur, na medida em que
usava dos materiais e dos
recursos de que dispunha
(que de forma geral eram
bastante precarios), num
método onde o imprevisto e o
acaso eram determinantes em
seu processo criativo.
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orientou as investigacbes de campo que serdo expostas no Capitulo terceiro. Cada um desses métodos de
pesquisa (arqueologia e cartografia) sera explicado, oportunamente na dissertagdo. A arqueologia sera detalhada
no predmbulo para introduzir os primeiros dois capitulos e a cartografia sera esclarecida no Capitulo terceiro.

Tendo os principios bricoleurs como norte, e refletindo sobre como abordar o assunto de interesse, organizei
alguns procedimentos de pesquisa, hdo para engessar 0 processo, mas para dar algum contorno inicial para essa
aproximacgdo com o objeto/segredo, que seguem abaixo:

1) pesquisa bibliografica das produgdes académicas que cercaram o tema arte, ensino da arte, historia da
loucura e o tratamento que Ihe foi oferecido ao longo da histéria, buscando costurar esses campos do conhecimento;

2) escolha de quatro instituigdes de tratamento em Salde Mental da cidade de S&o Paulo que trabalham na
articulagao entre arte e promogao de saude, para um estudo mais aprofundado sobre as praticas e os discursos das
oficinas artisticas (focadas nas artes visuais) na forma de:

- participacdo/observacdo em algumas oficinas;
- entrevistas semidirigidas com participantes (profissionais e usuarios).

As observacoes realizadas nas oficinas foram registradas em um “diario de campo” (ou de bordo), no qual
procurei descrever as situagdes vivenciadas, compondo minhas impressodes, reflexdes e referéncias sobre o tema
e o processo de pesquisa: “o trabalho da pesquisa deve ser acompanhado pelo registro ndo so daquilo que é
pesquisado quanto do processo mesmo do pesquisar’ (BARROS; PASSOS apud PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA,
2009: 172). Nas entrevistas, seguindo o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (que se encontra nos
anexos desta dissertagdo) — lido e assinado por todos os participantes, garantiu-se o anonimato, sigilo e desisténcia
in6cua tanto para os usuarios como para os profissionais. Assim, vale ressaltar que todos os nomes utilizados sao
ficticios.

E importante ressaltar que para a presente dissertacdo também nos dedicamos ao levantamento do material
historico e iconografico do Museu Osorio César (Juquery — SP) e do Museu das Imagens do Inconsciente (Hospital
Psiquiatrico de Engenho de Dentro — RJ) — instituicbes muito importantes na histéria da interface entre arte, clinica
e loucura.
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0.3. SOBRE A ESTRUTURA DA DISSERTAGAO:

Partindo das referéncias teéricas e metodologicas expostas, a dissertagdo estruturou-se da seguinte
forma:

Apds um breve preambulo, no qual situo a arte e a loucura, ndo como conceitos em esséncia, mas como
conceitos em processos (ou seja, ndo como conceitos dados e imutaveis, mas que s&o produzidos, de acordo com
as relagdes de saber e poder que determinam os varios momentos historicos ), apresento a perspectiva arqueoldgica
desenvolvida por Michel Foucault. Segue o Capitulo primeiro, no qual procuro estabelecer as vibragdes ou ressonancias
que foram possiveis ao longo da historia entre a arte (e seu ensino) e a loucura (e seu tratamento), tentando
evidenciar quando, como e porqué a arte comeca a fazer parte das praticas e dos discursos na saude mental e
como a arte e a arte/educagdo contemporaneas, ao articularem arte e vida, possuem bastante sintonia com as
propostas da Reforma Psiquiatrica (ja que esta trabalha com outro paradigma de salide mental que privilegia a
producéo de vida).

No Capitulo segundo, ocupo-me do cenario historico brasileiro sobre os trabalhos desenvolvidos na articulagao
entre arte e loucura. Apresento duas experiéncias marcantes dessa articulagdo (ocorridas no Juqueri e no Engenho
de Dentro, a partir dos trabalhos do Dr. Osério Cesar e da Dra. Nise da Silveira, respectivamente) a luz da arte/
educacdo, além de discorrer sobre a Reforma Psiquiatrica brasileira — principalmente sobre as intencbes das
oficinas artisticas nas unidades de sa(ide mental (CAPSs — Centros de Atengéo Psicossocial e CECCOs — Centros
de Convivéncia e Cooperativa). Nesse capitulo, também me dedico a apresentar e contextualizar as tendéncias de
ensino da arte (arte/educacgdo) que foram possiveis de serem formuladas na historia, com a finalidade de também
dar embasamento teoérico para as analises que foram realizadas no Capitulo terceiro.

O terceiro capitulo trata da pesquisa de campo propriamente que, através das observagdes e entrevistas,
procurei cartografar os discursos e as praticas sobre as oficinas artisticas que circulam nos CAPSs e nos CECCOs,
buscando problematizar qual é a formagao em artes visuais que os profissionais de saude possuem para coordenar
as oficinas artisticas, os limites e alcances da arte/educagéao nas instituicdes de saude mental, bem como repensar
o uso do termo “terapéutico” para as oficinas artisticas dentro da légica antimanicomial concretizadas nas propostas
da Reforma Psiquiatrica brasileira (que orienta suas agdes sobretudo para o que é “extraclinico”, relacionando com
a producgdo de vida).

Durante toda a dissertagao, procuro fortalecer a ideia de que a arte/educagao pode contribuir com a Reforma
Psiquiatrica e, na conclusdo, procuro sintetizar essa ideia: ao entender que o conhecimento artistico, que na
contemporaneidade integra a expressao, a reflexao e o fazer, € um campo privilegiado para a constru¢do de novas
formas de subjetividade, de novas formas de estar-junto mais criativas, generosas e solidarias, ao favorecer a
experiéncia estética, oferecendo a arte como territério de existéncia e reais condi¢cdes de enlace social através da
produgdo ou da fruicéo artistica. Assim, a arte e seu ensino podem transformar a clinica ao aproximéa-la de praticas
estética-artisticas, ou seja, pode colaborar para a construgdo desse novo paradigma de saude mental que a
Reforma Psiquiatrica preconiza.
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CAPITULO PRIMEIRO - DAS VIBRAGOES ENTRE A LOUCURA
E SEU TRATAMENTO, A ARTE E SEU ENSINO

1.1 PREAMBULO:

1937, Alemanha. Na cidade de Munique, é aberta a exposicao Arte Degenerada
[Entartete Kunst]. Segundo Bussmann (apud MACHADO, 1998: 118), “nem antes e
nem depois uma exposicdo de arte moderna atingiu mais pessoas ou a arte moderna
encontrou tal ressondncia como nesta mostra negativa”. Também conhecida como
exposicdo da infamia, essa mostra marcou a campanha nazista contra a arte moderna.
Seiscentos e cinco obras entre pinturas, desenhos, esculturas e gravuras de artistas
como Franz Marc, Emil Nolde, Kirchner, Kandinsky, Picasso, Chagall, Otto Dix, George
Grosz, Lasar Segall, Matisse, Mondrian e outros consagrados artistas da vanguarda
europeia do século XX foram colocadas lado a lado de trabalhos produzidos por internos
em hospitais psiquiatricos, com a finalidade de evidenciar sinais de doenca mental nos
modernistas.

Os nazistas classificavam como “degenerada” toda obra que fugia ao ideal
classico de beleza, harmonia e equilibrio ou que apresentava “falhas” de habilidade
artistico-artesanal. Dessa forma, as obras expostas eram “desvios” que insultavam o
espirito alemao. A arte apresentada estava sendo considerada perniciosa a estética
partidaria, “fruto da insanidade, imprudéncia, inépcia e completa degeneragao”, segundo
anunciava o discurso inaugural da exposicao, feito pelo nazista Adolf Ziegler.

Ja ha alguns anos antes, o pintor e arquiteto Schultze-Naumburg, membro da
Defesa da Cultura Alema (primeira organizagéo cultural nazista), além de publicar o
livro Arte e Raga em 1928, proferia uma série de palestras nas quais j& apresentava
fotos de pacientes psiquiatricos com trabalhos das correntes de vanguarda, associando
a degeneracao ao que julgava ser uma perversdo artistica.

Schultze-Naumburg (apud COHEN, 1998)' afirmava que a “arte é espelho da
saude racial” e, dessa forma, deveria manifestar a forca de um povo tal como o fizeram
as obras da Antiguidade e da Renascenca. Mais adiante, ele acrescentou, comentando
as obras modernas: “vendo os quadros, ndo se pode associa-los a nada além da
desgraca observada nos manicémios onde se retine a degeneracdo de nossa espécie”.
Portanto, os ataques a arte moderna ao vincula-la a doenga, tinham claro carater
eugenista.

1981, Brasil. Realiza-se na XVI Bienal de S&do Paulo a exposi¢ao Arte Incomum,
reunindo obras, em sua maioria, de internos de hospitais psiquiatricos do Brasil e do
exterior. Walter Zanini, curador geral da Bienal, apresenta as intengdes da exposi¢cao

' Citagdo retirada do
documentario Arquitetura da
Destruicao

[Undergéngens arkitektur]
Diregdo: Peter Cohen, 1998

35



2 Site Itau Culural

(verbete: arte degenerada):
www.itaucultural.org.br/
aplicexternas/enciclopedia.
Acesso em maio de 2010

36

em questéo: “despertar de forma ampla a aten¢do do publico para uma produgéo altamente
criativa, a margem do sistema de arte cultural, assim como trazer incentivo a sua pesquisa
e preservagdo no meio brasileiro” (ZANINI, 1981: 7).

Esta exposigdo contou com a curadoria de Victor Musgrave (para os trabalhos
realizados no exterior) e de Annateresa FABRIS (no plano brasileiro). Vejamos seus
depoimentos:

Eis uma arte sem precedentes. E uma viagem érfica as profundezas da mente, plena
de surpreendentes incidentes, transbordante de emocdes e sentimentos, e, no entanto,
disciplinada pelos mais altos recursos técnicos. E como se sibito deparassemos com
uma raga secreta de gigantes criativos, habitantes de uma terra que sempre soubemos
existir, mas da qual s6 haviamos recebido pequenos sinais ou vislumbres. Talvez
sejamos levados a pesquisar sua obra com humildade, pois eles parecem ter penetrado
nos mais profundos e misteriosos recessos da imaginacao, e de uma forma que os
surrealistas teriam invejado. Despojados das informagdes histéricas e das normas
culturais, o espectador precisa confiar em sua propria percepgéo e sensibilidade.
Para alguns, isso talvez seja uma experiéncia desconcertante; para outros, o principio
de uma exultante peregrinagdo ao inesperado. (MUSGRAVE, 1981: 11)

(...) parece evidente que a valorizagdo do fendmeno bruto é uma maneira de dizer
nao a linha analitica da arte contemporéanea e, através dela, ao mito do progresso e
da raz&o no qual repousa a sociedade ocidental (...) S6 uma cultura com pretensdes
universais, escreve Baudrillard, poderia criar a figura do “outro”, inventar a légica da
diferenca, feita simultaneamente de inclusdo e exclusédo, de reconhecimento e
discriminagdo. (FABRIS apud FRAYZE-PEREIRA, 1995: 15 e 16)

Compunham o elenco de artistas incomuns: Antonio Ponteiro, Eli Heil, Gabriel dos
Santos, Aurora Cursino, Raphael, Magde Gill, Facteur Cheval, Fernando Diniz, Adelina
Gomes, WOolffli, entres outros. Artistas que, segundo Dubuffet, “‘tém, em sua maioria, uma
instrucdo rudimentar (...)[e que] conseguiram, ou por perda de meméria ou por uma
disposicdo de espirito fortemente contraditéria, libertar-se do magnetismo da cultura e
reencontrar uma fecunda ingenuidade” (apud CATALOGO DA XVI BIENAL, 1981: 33).

Duas posturas contrastantes. Dois modos de entender e abordar a arte e a loucura.
A primeira, ao comparar as obras modernas com o que era produzido no internamento de
hospitais psiquidtricos, pretendia que uma desqualificasse a outra: se as distor¢ées ou
deformacdes, as constru¢des fragmentadas e as repeti¢cdes graficas presentes nos trabalhos
dos internos eram sintomas de sua doenca, logo os artistas de vanguarda também eram
doentes, pois incorriam nas mesmas falhas de representacdo naturalista, sinais de
degeneracdo de uma raga que humilhava a condicdo humana e que, portanto, justificava
o exterminio tanto das obras como de seus criadores. O objetivo era apartar da esfera
humana essas manifestacoes, ja que a palavra “degenerada” vem do campo da biologia
“para descrever animais ou plantas que foram tdo modificados a ponto de nao ser
reconhecidos mais como parte de uma espécie”. (ITAU CULTURAL, 2010)2. A segunda
traz para um dos mais importantes eventos do sistema das artes obras de artistas incomuns
ou brutos; ndo para compara-las a outras obras apresentadas, mas para abarca-las



como mais uma manifestagdo artistica humana, que durante muito tempo, em nome
de uma racionalidade se tentou silenciar. Sdo obras que nos convidam a fazer o
movimento contrario ao que Descartes nos sugeriu na época classica: deixar nossa
razao de lado para confiarmos em nossas percep¢des e sensibilidades, tal como Musgrave
nos coloca na citagao ja referida.

Por ironia, a atitude nazista, para além de suas reais intengdes, revelou o limite
ténue entre o normal e o louco, abrindo a discussao para se pensar o que era fundamental
no fendmeno artistico para a época e também para revelar a desumana condi¢ao de
tratamento das instituicoes asilares. Nao que a exposicao Arte Degenerada tenha sido
0 Unico disparador de tais problematizacbes. Em outros ambitos, no inicio do século
XX, comega a ser esbocada uma outra sensibilidade para com a loucura, afinada a
uma outra concepg¢dao de arte. Tal como a loucura ndo é um fato natural, e sim, um fato
de civilizagdo; as concepgdes de arte e de seu ensino também s&o historicamente
determinadas. Foucault, ao falar de épistémeés, nos da suporte para pensar quais foram
as condi¢des de possibilidade para que essas concepgdes sobre arte e loucura pudessem
ser pensadas e formuladas ao longo dos tempos, permitindo acompanhar, a partir de
que momento e sob que condi¢des, a arte entra no discurso da salde e como o
modifica.

A partir da perspectiva arqueoldgica que Foucault desenvolve, mais detidamente,
em As palavras e as coisas (2007 [1966]) e em Arqueologia do saber (2009 [1969]),
0 presente capitulo pretende, ao escavar os estratos ou camadas sobrepostas (as
diversas épistémes) dos saberes construidos sobre a loucura, a clinica e a arte e seu
ensino na sociedade ocidental,’ tecer paralelos e aproximagoes historicas entre essas
instancias, langando também algumas consideragdes sobre as diversas concepgdes de
ensino da arte que foram possiveis de ser pensadas e formuladas ao longo dos tempos,
com a finalidade de se refletir sobre as possiveis interse¢coes entre a Arte/Educacgao e
0 campo da Salde Mental. Isso porque, na contemporaneidade, hd um outro solo
epistémico que permite pensar a loucura ndo como monopélio do saber médico ou dos
saberes “psis”, convocando outros campos do conhecimento humano para trabalhar
com a loucura.

3 E necessario esclarecer que se
seguiu a cronologia proposta por
Foucault em Histéria da Loucura
(2004 [1961]), no entanto, ndo
se restringiu a ela. Basicamente,
Foucault delimita seu estudo das
concepgoes ocidentais acerca da
loucura a partir do final do século
XVI até o século XX, dando
especial énfase a chamada Idade
Classica. Assim, o filésofo
compde trés periodos de estudo:
Renascimento (a partir do final
do século XVI), Idade Classica
(séculos XVII e XVIII) e Idade
Moderna (séculos XIX e XX). E
necessario esclarecer que essa
divisdo temporal da historia da
loucura, elaborar por ele, nao
coincide exatamente com a
divisdo usual da historia da arte
e que, mesmo que
anacronicamente, algumas
manifestagcdes ou concepcdes
permanecem presentes, ja que
uma fase ou periodo histérico ndo
comeca e nem termina de
maneira repentinamente e
estanque (trata-se de uma
divisdo didatica). No final do
capitulo, had uma sintese
cronolégica em que esses
paralelos entre as diferentes
concepgdes de loucura, da arte
e seu ensino podem ser melhor
visualizadas.
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1.2 SOBRE A PERSPECTIVA ARQUEOLOGICA:

A sustentacgdo teorica, que permite acompanhar as relagbes entre a loucura, clinica (ou seu tratamento), a
arte e seu ensino, desenvolvida neste capitulo, parte do “método” arqueolbgico proposto por Michel Foucault. A
rigor, tal com Veiga-Neto (2007 ) também nos esclarece, ndo podemos falar em método arqueologico a menos que
se leve em consideragdo o termo “método” com muito mais moderagdo do que o discurso cientifico o entende. Se
compreendermos o método como “uma certa forma de interrogacdo e um conjunto de estratégias analiticas de
descricdo”, podemos dizer que a arqueologia (e a genealogia também) é um método que Foucault “tomou emprestado
de Nietzsche para desenvolver suas anélises histéricas” (VEIGA-NETO, 2007: 17)

Tal como ja foi apontado, Foucault pressupde a existéncia de uma épistéme, ou seja, de uma estrutura ou
instancia arqueolbgica profunda que subjaz a producdo do conhecimento e das mentalidades em determinado
tempo e lugar. Para Foucault, uma Unica épistéme define as condi¢des para a construcao de qualquer conhecimento
(dos mais variados campos da experiéncia humana) em determinadas condigdes historicas. Analisando principalmente
0 que € anterior e exterior, a arqueologia procura estabelecer quais sao as condi¢oes de possibilidade dos discursos
e das préticas ao longo da histéria, buscando as homogeneidades basicas que estdo no fundo de determinada
épistéme, uma espécie de tragco ou de um “denominador comum” de tudo que pode ser pensado e formulado em
determinado momento histérico, regularidades sutis “que formam uma rede unica de necessidades na, pela e sobre
a qual se engendram as percepgées e os conhecimentos; os saberes, enfim” (VEIGA-NETO, 2007: 48). No
entanto, saliento que o presente trabalho ndo tem a intencdo de definir as épistémés dos diferentes momentos
historicos, e sim, partindo dessa nogdo, pretende pensar as relagdes entre a loucura (e seu tratamento) e a arte (e
seu ensino), as relagbes ou jogos de forcas a cerca dessas instancias que definem relevos proprios de cada
periodo ou épistéme.

Importante ressaltar que a arqueologia nado fala sobre o objeto, mas pensa as condi¢des que permitiram seu
surgimento e sustentagdo ao longo do tempo:

Usando a metafora do iceberg — que so6 revela para fora d’agua uma minima parte de seu volume
— Esther Diaz explica que a arqueologia n&do se ocupa diretamente com a interioridade do objetivado.
Isso seria olhar por dentro da parte visivel do iceberg; ainda que interessante ou importante, esse
ndo é o caso para o arqueodlogo. A leitura arqueoldgica ndo entra no objeto — como faria a
epistemologia — mas procura olha-lo de fora e talvez principalmente de baixo para cima. Assim,
para tratar de um objetivado, a arqueologia faz do seu objeto as praticas que estao por fora e que
principalmente sustentam o objetivado. Seu objeto estd submerso, sustentando o visivel do iceberg.
Para essa filosofa, fazer arqueologia é tentar descobrir, abaixo das aguas, as praticas que sustentam
o objetivado. (VEIGA-NETO, 2007: 50)

Escapando da metafora normalmente vinculada a imagem do iceberg — qual seja, aquela que da énfase a
sua parte oculta — para Foucault, o que interessa s&o os jogos de forca que permitem a sustentagcdo do iceberg de
determinada forma, em determinado lugar e tempo. Nao esta atento aquilo que esta oculto, e sim, esta interessado
na exterioridade; naquilo que esta tao absolutamente visivel, que ndo vemos.

Ela [a arqueologia] n&o trata o discurso como documento, como signo de outra coisa, como
elemento que deveria ser transparente, mas cuja opacidade importuna é preciso atravessar
frequentemente para reencontrar, enfim, ai onde se mantém a parte, a profundidade essencial;
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ela se dirige ao discurso em seu volume préprio, na qualidade de
monumento. Nao se trata de uma disciplina interpretativa: ndo busca
um “outro discurso” (FOUCAULT, 2009 [1969]: 157)

A perspectiva arqueologica que pretende “vasculhar os arquivos da humanidade
para neles encontrar as origens complicadas e humildes de nossas convicgbes elevadas”
(VEYNE, 2011:97), compreende que estes referidos jogos de forga “ndo tem primeiro
motor (a economia ndo € a causa suprema que comandaria todo o resto; nem a
sociedade); tudo age sobre tudo, tudo reage contra tudo” (VEYNE, 2011:98). E nesse
sentido que podemos pensar as vibragoes entre a arte (seu ensino), loucura e clinica:
como campos que se determinam mutuamente, um alimentando e refletindo as
transformacbes e as descontinuidades que o outro concomitantemente apresenta.
Importante enfatizar que a perspectiva arqueologica, apesar de ndo negar que algumas
formulagbes, conceitos, ideias ou praticas sobrevivem (ha continuidades de algumas
delas) ao longo da tempo, esta mais interessada em apontar aquilo que desponta, que
emerge como algo que até entdo nao tinha condi¢des de possibilidade para ser pensado
ou formulado. Ou seja, a arqueologia salienta as transformag¢des ou mudangas que os
discursos e as praticas (sobre determinado objeto/assunto/tema) foram sofrendo ao
longo da histéria; escavando, metaforicamente, as camadas ou estratos sobrepostos
do que pbdde ser pensado, dito ou praticado sobre este determinado objeto.

Essas relagdes ou jogos de forgcas ndo sdao necessariamente harmdnicos, ndo
estabelecem equilibrios estaveis. Em funcdo disso, Foucault, ao longo de sua obra,
quando comeca a pensar mais sistematicamente as relagdes entre saber-poder, entende
que seus estudos referem-se a uma “arqueogenealogia” (juntando com a genealogia —
termo também advindo de Nietzsche). Trata-se de “embates” de forgas heterogéneas,
que definem “relevos”, “brechas”, um “solo” de possibilidades, que ao longo do tempo
podem (e serdo) transformados; deixando, no entanto, vestigios do que ja foram e
sobre o qual outros discursos e praticas se constituem.

Para as finalidades do presente capitulo — que é um estudo teérico sobre as
vibragdes entre as artes visuais (e seu ensino) e as concepgdes de loucura (e seu
tratamento) que atravessaram a historia da sociedade ocidental — interessa cartografar
em que momento e como a arte comega a fazer parte das praticas e discursos na
saude mental, permitindo que, na atualidade, seja possivel articular Arte/Educacao e
Reforma Psiquiatrica, reconhecendo que ha uma outra épistémé (sem contudo, ter a
pretensdo de defini-la) que sustenta praticas psicossociais preconizadas pela Luta
Antimanicomial e que, ao mesmo tempo, permite um entendimento da arte e de seu
ensino que privilegia a experiéncia estética.*

4 Reforma psiquiétrica, praticas
psicossociais, luta
antimanicomial e experiéncia
estética serdo conceitos
explorados ao longo da
dissertagao.
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1.3 OS ESTRATOS

ESTRATO 1

O Jardim das Delicias do pintor holandés Hieronymus Bosch apresenta o conflito do homem, na passagem
do século XV para o século XVI, dividido entre as tentacbes terrenas e os sacrificios e peniténcias em nome de uma
merecida vida eterna. Trata-se de um triptico que aborda, sobretudo, o pecado da luxdria. Atras das duas folhas
laterais do triptico — no verso do painel quando fechado — esta representado a “criacdo do mundo” com cores sépias
e cinzas. A Terra ocupa quase a totalidade da composi¢cdo e no canto superior esquerdo, muito discretamente,
podemos ver a figura de Deus. Abrindo o painel, uma profusdo de elementos e cores tomam conta da tela.

Fig.3: Hyeronymus Bosch, Jardim das Delicias,
1500
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No quadro da esquerda do triptico, vé-se Deus conduzindo Eva para sua unidao com Adao. Vé-se também,
em tons rosaceos, uma construcéo esguia que é a “fonte da vida” produzindo um namero infinito de criaturas vivas
e arvores frutiferas que remetem a ideia de pecado original. Na composi¢ado central, observam-se, em uma vasta
paisagem, homens e mulheres despidos “divertindo-se na agua e que, acima de tudo, aberta e desavergonhadamente,
se deleitam com muiltiplos divertimentos eréticos” (BOSING, 2010, p. 51). Mas, néo se trata de uma apoteose da
luxaria. Como podemos ver na tela da direita que completa o triptico, segundo a iconografia da época, ha animais
que representavam as apeténcias animalescas do homem, deménios que torturam, uma figura enigmatica de um
“‘homem-arvore” que possui uma gaita de foles sobre sua cabega, instrumento musical normalmente associado ao
louco, e uma série de cenas que detalhadamente retratam os demais pecados capitais, aludindo que a luxiria € a
mae de todos os pecados: trata-se da imagem do inferno. “Bosch nos mostra (...) um falso paraiso, cuja beleza é
passageira e conduz o homem a ruina e a condenacgdo” (BOSING, 2010: 56).

Diferentemente da Antiguidade — que entendia a arte como imitagdo da natureza e que, portanto, preocupava-
se com as relagdes de proporgcao e equilibrio — as pinturas medievais eram formas populares de comunicagao.
Gombrich (1999:165), transcreve as palavras de Gregorio Magno: “a pintura pode fazer pelo analfabeto o que a
escrita faz pelos que sabem ler”, esclarecendo que “(...) esses artistas ndo queriam semelhanga convincente com
a natureza ou fazer belas coisas: eles queriam transmitir a seus irmaos de fé o contetido e a mensagem da historia
sagrada”. Assim, as obras de Bosch, apesar de manifestarem intensamente os desejos e temores humanos, tinham
um profundo contetdo doutrinario e moralista.

Para o mundo antigo, uma obra de arte tinha um significado primordialmente estético, mas para o
cristianismo seu significado era muito diferente (...). Para a mentalidade medieval, a religido n&o
podia continuar tolerando uma arte com existéncia independente, sem consideragéo ao credo, tal
como n&o aceitava uma ciéncia autdbnoma (...). Na opinido dos primeiros tempos da Idade Média,
a arte seria supérflua se todos pudessem ler e acompanhar uma cadeia abstrata de raciocinios; a
arte era vista originalmente como uma simples concessao as massas ignorantes que tao facilmente
sao influenciadas por impressdes dos sentidos. Nao era certamente permitido que fosse um mero
prazer para os olhos”, como afirmou Sao Nilo. O carater didatico &€ a mais tipica das caracteristicas
da arte crista. (HAUSER, 2010[1995]: 129)

Apesar de Bosch ter vivido no limiar dos séculos XV e XVI, sua obra ainda estava impregnada da mentalidade
medieval, caracteristica comum as produgdes plasticas da Europa Setentrional que, neste nesse sentido, tem
aspectos bastante peculiares em relagéo as obras do periodo renascentista mediterraneo (o chamado Cinquecento).

As caracteristicas da concepgao individualista-liberal e sensualista da Renascenga aplicam-se somente
em parte a Renascenca real, e se Ihe aplicam quase na mesma medida em que também se ajustam
ao final da Idade Média. Quanto a isso, a fronteira parece ser mais geografica e nacional do que
puramente histérica. Nos casos problematicos — como por exemplo, no de Pisanello ou dos van
Eycks — atribuir-se-a, via de regra, os fendmenos meridionais a Renascenga e os fendmenos
nordicos a Idade Média. As espacgosas representacdes da arte italiana, com suas figuras
movimentando-se livremente e a unidade espacial das composi¢cdes, parecem renascentistas no
carater, ao passo que a impressao causada pelos espagos confinados da antiga pintura holandesa,
com suas figuras timidas, um tanto desgraciosas, seus acessorios laboriosamente reunidos e sua
delicada técnica miniaturista, & inteiramente medieval. (HAUSER, 2010[1995]: 278)

Pouco sabemos sobre a vida de Bosch, muito menos de sua formacao artistica. De qualquer forma, BOSING
(2010) nos conta que o referido artista viveu em “sHertogenbosch — de onde teria retirado seu sobrenome artistico,
ja que seu original &€ van Aken —, prospera cidade comercial holandesa, mas que era fortemente marcada pela
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religido cristd, dados os inumeros mosteiros e conventos situados na regido. Bosch vinha de uma familia de
tradicdo artistica, fato relativamente comum nessa época, ja4 que esta atividade era transmitida de geragdo em
geracgao e regrada pelas corporagdes de oficios. A primeira indicacdo da familia van Aken na regido, data dos anos
de 1430-31 e refere-se ao av0 de Bosch, Jan van Aken, que possuia cinco filhos dos quais quatro eram artistas,
dentre eles o proprio pai de Bosch, Anthonius van Aken. Além de Bosch, ha registros de outros filhos artistas de
Anthonius que participavam da Confraria de Nossa Senhora, associa¢do dedicada ao culto da Virgem, provavelmente
fundada antes de 1318 e que era responsavel por muitas das obras produzidas na regiao.

A dicotomia entre trabalho manual (incluindo as préaticas artisticas) e intelectual peculiar & Antiguidade
ainda fazia ruidos na pertinéncia social do artista até a chamada Alta Renascenga (Cinquecento), quando a
intensificagdo do comércio e o desenvolvimento urbano proporcionou uma outra condi¢do para o oficio artistico. Tal
como Hauser (2010: 115) assinala: “0 mundo antigo (...) venera a criacdo, mas despreza o criador’. Mesmo
durante a ldade Média, sob monopdlio cultural da igreja, com a rotina e o trabalho manual sendo extremamente
valorizados, apesar de haver uma elevagao do trabalho artistico, 0 anonimato e o treino rigido para corresponder
aos canones religiosos ainda faziam do campo das artes uma profissdo absolutamente regrada e submetida as
ordens exteriores. E certo que, justamente com a ampliagdo do comércio e da urbanizagdo, na passagem do
mundo medieval para o renascentista, os artistas fundaram corporacoes de oficios ou guildas com finalidade de
defender seus interesses profissionais e econdémicos; mas ainda assim, tinham sua produg¢ao controlada pelo clero,
pela nobreza ou, ainda, pela burguesia, quando esta, ja fortalecida, passou a adotar o gosto aristocratico. Assim,
a educacao ou formacgao artistica do inicio da Renascenga eram norteadas por especificagcdes técnicas e normas
fixas ditadas pelas corporagoes.

A formacgao nas corporagdes, assim como ja vinha ocorrendo ao longo da histéria, continuava a se
basear na pratica das oficinas, orientando-se de acordo com a tarefa a ser executada. O anonimato
continuava a predominar nesse sistema, que via o artista apenas como um trabalhador habilidoso.
O processo de se tornar mestre, o patamar mais alto na escala hierarquica, era longo e arduo,
variando de dois a oito anos, de acordo com as facilidades do aprendiz e da complexidade do oficio.
(...) O aprendizado iniciava-se por volta dos doze anos. O aprendiz era introduzido na casa do
mestre mediante o pagamento de uma taxa e passava por um periodo de experiéncia de algumas
semanas. Sendo admitido, era acolhido mais ou menos como um membro da familia, passando a
executar as primeiras tarefas de sua trajetoria. (OSINSKI, 2002: 22).

O aprendizado era constituido de varias tarefas: preparar as tintas e os pincéis, fazer esbo¢os simples ou
cdpias, executar partes da obra de menor importancia até que, gradualmente, fosse possivel ao aprendiz participar
mais intensamente da obra de seu mestre. Para o artesao-aprendiz, finalmente, tornar-se mestre; além de outros
requisitos, precisava realizar uma obra-prima que deveria ser aprovada pelos mestres de sua guilda.

E muito provavel que Bosch e os demais artistas de sua familia tiveram essa trajetoria de formagéo, marcada
pelo forte controle, tanto dos trabalhos realizados como das atividades dos artistas, efetuado pelas corpora¢des
que interferiam incisivamente nas questdes estéticas, estabelecendo planos pré-concebidos e minimamente detalhados
de execucdo de uma obra. Nada era arbitrdrio, nada era espontaneo. Ndo obstante, os trabalhos de Bosch néo
deixaram de exercer um grande fascinio, alimentando e ilustrando todo o imaginario de uma época, ao representar
os sinais de decadéncia e aproximacgao do fim dos tempos. Segundo Baldass, (1977:6) nas obras de Bosch, “a
humanidade vé refletida, por um lado, sua necessidade e sua perversidade; por outro, as consequéncias terriveis,
no Além, resultantes de seus pecados mortais’.
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Em sua Histéria da loucura, Foucault (2004 [1961]), ao estudar as formas
plasticas e literarias do século XIV, nos aponta que, na iconografia desse periodo,
pode-se acompanhar a passagem das faganhas e experiéncias de jovens cavaleiros a
salvar donzelas de dragdes — nas quais “a ordem de Deus e sua préxima vitéria séo
sempre visiveis”™(p.22) para uma visdo do mundo catastrofica, apocaliptica.

Eo grande saba da natureza: as montanhas desmoronam e tornam-se planicies,
a terra vomita os mortos, os ossos afloram sobre os timulos; as estrelas caem, a
terra pega fogo, toda forma de vida seca e morre. O fim ndo tem valor de passagem
e de promessa; € o advento de uma noite na qual mergulha a velha razédo do
mundo. Basta observar, em Direr, os cavaleiros do Apocalipse, exatamente aqueles
que foram enviados por Deus: ndo sao os anjos do Triunfo e da reconciliagdo, néo
sdo os arautos da justica serena, mas sim os guerreiros desenfreados da louca
vinganca. O mundo mergulha no Furor universal. A vitéria ndo cabe nem a Deus,
nem ao Diabo, mas a Loucura. (FOUCAULT, 2004 [1961]: 22)

Enquanto Bosch, Bruegel e Diirer davam forma plastica aos desejos, temores e
insanidades em suas produgdes artisticas, o inicio da Renascenca também via o
esvaziamento das casas de exclusao e purificacdo: os leprosarios, que haviam se
multiplicado as margens das cidades medievais. Com a segregacgdo dos leprosos (e,
portanto, de seu contagio) e o fim das Cruzadas (e consequente fim do contato com os
focos de infecgdo do oriente), os valores e as imagens associadas a lepra sao transferidos
gradativamente para outra figura. Numa sucesséo histérica longa, cerca de dois séculos
depois, a loucura passa a ser a herdeira da lepra, inclusive ocupando os mesmos
espacos que antes eram destinados a esta.

Desaparecida a lepra, apagado (ou quase) o leproso da memoria, essas estruturas
permanecerao. Frequentemente nos mesmos locais, 0s jogos da exclusao serao
retomados, estranhamente semelhantes aos primeiros, dois ou trés séculos mais
tarde. Pobres, vagabundos, presidiarios e “cabecas alienadas” assumirao o papel
abandonado pelo lazarento. (FOUCAULT, 2004 [1961]:6).

Mas, nao nos antecipemos, porque antes de ser internada, a loucura viveu uma
outra condigdo no Renascimento. Antes do inicio da Idade Classica (século XVII), a
loucura circulava sem posigéo fixa. Nas fantasticas imagens de Bosch, Foucault 1& um
saber esotérico, enigmatico e que se apodera do homem, expondo sua mais profunda
verdade, sua natureza secreta, sua loucura. A arvore do conhecimento, simbolo do
saber proibido, que encontramos no corag¢ao do paraiso terrestre no triptico Jardim das
Delicias, agora € o mastro da Nau dos Loucos, outra obra de Bosch. A Nau dos Loucos
de Bosch navega entre a moralidade e a visdo cosmica da loucura. Na imagem podemos
ver uma bandeira com o simbolo da meia-lua turca que representa os condenados,
aludindo as Cruzadas; vinculando, assim, a loucura ao afastamento da moral crista, e
ha, por entre as folhagens da arvore do pecado, uma coruja simbolizando a morte € o
saber nessa tragica visdo da loucura.

Porém, a Nau dos Loucos ndo era apenas uma mera alegoria. Ela, de fato,
existiu: as Stultifera navis (Narrenschiff), estranhas embarcagées que deslizavam pelos

Fig.4: Pieter Bruegel, A Luta
entre o Carnaval e a Quaresma,

1559

Fig.5: Albrecht Diirer, Os Quatro

Cavaleiros do Apocalipse, 1500

Fig.6: Hyeronymus Bosch, Nau

dos Loucos, 1503/04
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rios e canais europeus e que levavam sua carga insana de uma cidade para outra. Expulsos das cidades, entregues
a mercadores ou marinheiros, os loucos vagavam, numa certa existéncia errante. A figura da nau carrega o
simbolismo da agua que purifica e da navegacdo que é passagem. Agua e navegacdo destinam-se a manter o
louco como prisioneiro em ‘meio a mais livie e mais aberta das estradas: solidamente acorrentado as infinitas
encruzilhadas. E o passageiro por exceléncia, isto é, o prisioneiro da passagem” (FOUCAULT, 2004 [1961]:12).

Foucault apreende essa nau em diferentes planos de elaboragao simbdlica: nos ritos populares, na pintura e
nos textos literarios e filosoficos. Essa pratica de embarcar os loucos inscreve-se como exilios rituais: “E para o
outro mundo que parte o louco em sua barca louca; é do outro mundo que ele vem quando desembarca (...) E a
terra a qual aportara ndo é conhecida, assim como nédo se sabe, quando desembarca, de que terra vem. Sua Unica
verdade e sua Unica patria sGo essa extensgo estéril entre duas terras que néo lhe podem pertencer’ (FOUCAULT,
2004 [1961]: 12). Assim, a sensibilidade renascentista colocava a loucura entre o dentro e o fora, em toda parte
e em parte alguma. Ao mesmo tempo em que fascinava, também ameacava.

Depois da grande obsessdo da morte, 0 medo do apocalipse e as ameacas do outro mundo, o
Renascimento experimentou neste mundo um novo perigo: o de uma invasao surda, vinda do
interior, e por assim dizer, que de uma fenda secreta da terra; esta invasado é a dos Insanos que
coloca o Outro mundo no mesmo nivel que este e de modo chao; de tal maneira que nao se sabe
mais se € o nosso mundo que se desdobra numa miragem fantastica, se é o outro, ao contrario, que
toma posse dele, ou seja, finalmente, o segredo de nosso mundo era de ja ser, e sem que
soubéssemos, o outro. Essa experiéncia incerta, ambigua, que faz habitar a estranheza no préprio
seio do familiar, toma em Bosch o estilo do visivel: 0 mundo povoa-se em todos os seus moluscos,
em cada uma de suas ervas, de monstros minusculos, inquietantes e derrisorios que sao, ao
mesmo tempo, verdade e mentira, ilusdo e segredo, Mesmo e Outro. O Jardim das Delicias ndo é
a imagem simbolica e composta da loucura, nem a projecdo espontadnea de uma imaginagao em
delirio; é a percepcdo de um mundo suficientemente proxima e distante de si para ser aberto a
absoluta diferenca do insano. Diante desta ameacga, a cultura do renascimento experimenta seus
valores e os engaja no combate de um modo mais irénico que tragico. (FOUCAULT apud: FRAYZE-
PEREIRA, 1985: 129-130)

A analise foucaultiana nos indica que, de uma forma mais geral, no dominio da expressao literaria e filosofica,
a experiéncia da loucura, no século XV, assume outro aspecto, a de uma satira moral, diferente da imaginacao dos
pintores. “Enquanto Bosch, Bruegel e Diirer eram espectadores terrivelmente terrestres, e implicados nesta loucura
qgue viam brotar a sua volta, Erasmo observa-a a uma distancia suficiente para estar fora de perigo. Observa-a do
alto de seu Olimpo, e se canta seus louvores é porque pode rir dela com um riso inextinguivel dos deuses”
(FOUCAULT, 2004 [1961]: 25-26).

A ambiguidade da experiéncia renascentista da loucura corresponde, de um lado, a “experiéncia tragica da
loucura” com as fantasticas imagens pictéricas da bestialidade humana que anunciam um saber fascinante e
coésmico, imagens de desordem e de fim do mundo; e de outro, a “consciéncia critica da loucura” que se faz ver,
sobretudo, através do verbo, da palavra, do discurso. Diferentemente de uma revelagao césmica a que sé o louco
tem acesso, os discursos, através do escarnio, reduzem a loucura a fraqueza humana, apreensao essa que mais
tarde ira fortalecer o entendimento da loucura como desrazéao e, depois, como doenga mental. Esse embate entre
experiéncia tragica e consciéncia critica animava tudo o que podia ser pensado e formulado sobre a loucura durante
a Renascenca.

De um lado, havera uma nau dos loucos cheia de rostos furiosos que aos poucos mergulha na noite
do mundo, entre paisagens que falam da estranha alquimia dos saberes, das surdas ameacas da
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bestialidade e do fim dos tempos. Do outro lado, havera uma nau dos loucos que constitui, para os
prudentes, a Odisseia exemplar e didatica dos defeitos humanos. (FOUCAULT, 2004 [1961]: 27)

Com a tradi¢gdo humanista de Montaigne, Brant e Erasmo, a loucura é abordada como tudo que faz parte das
irregularidades das condutas humanas. Aqui, a loucura é desarmada, torna-se objeto de riso. Por exemplo, Brant,
em um de seus poemas, faz uma intensa tempestade arrasar a nau dos loucos. Com Erasmo, a loucura nao é
manifestagdo cosmica, nao esta mais a espreita do homem e sim, nele se insinua, &€ o comico relacionamento que
o homem tem consigo mesmo ao aceitar a mentira como verdade, a feilra como beleza. Foucault extrai do Elogio
da Loucura de Erasmo, um trecho que mostra essa percepgao: “Este aqui, mais feio que o macaco, vé-se tao belo
quanto Niréia; aquele pensa ser Euclides por tragar trés linhas com um compasso” (ERASMO apud FOUCAULT,
2004 [1961]: 25).

“Gradativamente, porém, os dois polos se distanciam e o elemento critico ganha relevo sobre o tragico”
(MUCHAIL, 2004: 42). Sob controle, a loucura ja ndo é mais uma ameacga. Reconhece-a para cerca-la e triunfar
sobre ela: a experiéncia classica da loucura nasce, embalada pela consciéncia critica.

Sem davida, observa Foucault, essa ocultagédo jamais abolira inteiramente a experiéncia do tragico:
“esse desaparecimento ndo é uma derrocada’. Nos séculos seguintes e até hoje o tragico da
loucura subsistira na obscuridade como que “nas noites dos pensamentos e do sonho”, como que
“as escondidas” e “em vigilia”, de tal modo que, malgrado o predominio cada vez maior do racional,
a presencga subterrdnea do tragico sera pressentida e testemunhada como que em erupgdes
esporadicas (Nietzsche, Van Gogh, Artaud, Goya, Sade sdo alguns exemplos desses pressentimentos
e testemunhos). (MUCHAIL, 2004: 43)

Através de René Descartes, Foucault revela o “golpe de forga”, o gesto mais significativo, no sentido de
silenciar a loucura. Trata-se da constituicdo do cogito, da racionalidade cartesiana, ja no século XVII. Em suas
obras O discurso do método (1637) e em Meditacbes metafisicas (1641), a grande preocupacgdo cartesiana &
chegar a verdade primeira que ndo possa ser posta em duvida; transformando, assim, a prépria divida em um
método. Duvidando de tudo, Descartes afirma que n&o se pode confiar no corpo e em seus sentidos: “experimentei
algumas vezes que esses sentidos eram enganosos, e é de prudéncia nunca se fiar inteiramente em quem ja nos
enganou uma vez” (DESCARTES, 1979 [1637]:86). O louco ndo duvida de seus sentidos, logo ndo pensa e se
nao pensa esta fora do carater absoluto e universal da razio.

Como poderia eu negar que essas maos e este corpo sS40 meus, a mMenos que me compare com
alguns insanos, cujo cérebro é tdo perturbado e ofuscado pelos negros vapores da bile que eles
asseguram constantemente serem reis quando na verdade sdo muito pobres, estdo vestidos de
ouro e purpura quando estdao completamente nus, que imaginam serem bilhas onde teriam corpos
de vidro? (DESCARTES apud FOUCAULT, 2004 [1961]: 45)

Descartes, ao se desfazer dos encantos dos sentidos, separa a loucura do erro e do sonho. Estes Ultimos
sdo superados no proprio exercicio da duvida, ja a loucura é a impossibilidade da duvida, ou seja, a loucura é a
impossibilidade do pensamento.

46



Fig.7: Masaccio, A
Santissima Trindade, 1420

5 E importante ressaltar que
a analise foucaultiana de
Descartes ndo é aceita sem
restricdes. Para Derrida, a
loucura em Descartes nao
recebe nenhum tratamento
especifico e ndo é
submetida a nenhuma
exclusdo. Para ler mais a
respeito, recomenda-se o
texto: DERRIDA, J. Cogito
et histoire. In: L Ecriture et
La Difference. Paris: Seuil,
1967. Ou ainda: BEZERRA,
B. Cidadania e loucura: um
paradoxo? In: AMARANTE;
BEZERRA (Orgs).
Psiquiatria sem Hospicio:
contribuigbes ao estudo da
reforma psiquiatrica. Rio de
Janeiro: Relume-Dumara,
1992. A réplica de Foucault
a critica de Derrida
encontra-se no texto:
Resposta a Derrida (1972)
In: MOTTA (org). Ditos e
Escritos. vol.l. Rio de
Janeiro: Editora Forense,
2002.
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A loucura torna-se um obstaculo absoluto ao pensamento: para que este possa ocorrer
e afirmar a existéncia do cogito, € preciso excluir essa ameaca radical. A razdo até
pode conviver com as ameagas do erro e do sonho, porque estes ndo ameagam 0s
recursos recorrentes e necessarios a razao. Mas a loucura é banida porque interdita
na origem, a possibilidade do exercicio racional, o pensamento que se modula através
da duvida. Logo, ndo pensa. Se ndo pensa... (MENEZES, 2007:32).

Demarcada por oposigcdo a razdo,® a loucura passa a ser entendida como desrazao
e, no século XVII, sdo os Hospitais Gerais que representam a estrutura visivel e a forma
institucional da cisdo entre razdo e desrazdo. Foucault afirma que a dissemina¢do do
internamento (a Grande Internagdo), deflagrada na abertura do Hospital Geral de Paris
em 1656, foi expressao social, politica e econdmica da dominac¢éo da razdo, consolidando
a “consciéncia critica” da loucura.

Se a loucura é aquatica desde tempos imemoriaveis — conforme Foucault (2002:
186) nos conta em um texto de 1963, A Agua e a Loucura — a razdo, por sua vez, s
concede ao outro, ao seu contrario, sua terra estéril ou suas bordas. “llha ou continente,
ela [a razédo] repele a 4gua com uma obstinacdo macica: ela s6 concede sua areia”. Mas
mesmo que a margem, a loucura é fundamental a razdo: € o “exterior liquido e jorrante da
rochosa razdo”, sua forga viva e secreta.

A loucura adentrou os muros da cidade: € internalizada e marginalizada em um
mundo que lhe é estranhamente hospitaleiro. Nao ird mais vagar: sera amarrada, no meio
das coisas e das pessoas. “Retida e segura. Ndo mais a barca, porém o hospital (...), o
internamento é a seqiéncia do embarque” (FOUCAULT, 2004 [1961]: 42-43)

Nas artes plasticas, ruidos dessa racionalidade cartesiana ja podiam ser percebidos
também desde o inicio da arte italiana renascentista (mas que depois se expandiram por
toda a Europa), quando o campo da visualidade adquire contornos mais “nitidos” e “simples”,
quando as obras comegam a apresentar uma qualidade formal “mais econémica” em
relacao a arte medieval.

Tal como no mundo medieval, Baxandall (1991) nos conta que o olhar renascentista,
inicialmente, estava condicionado, pois 0s pintores recebiam encomendas precisas, que
deveriam responder as normas fixas de representacao visual a servigo de uma arte religiosa
que tinha como intengéo, tal como ja foi exposto anteriormente, ‘utilizar as pinturas como
estimulos relativamente licidos, vividos e imediatamente acessiveis, que induzem o homem
a meditar sobre a Biblia e a vida dos santos” (BAXANDALL, 1991:50). Porém, o pensamento
visual da Renascencga, ainda que de cunho religioso, comega a apresentar um todo (nico
mais articulado e naturalista.

(...) o fato verdadeiramente notavel a respeito da Renascenga néo era o artista ter-se
tornado um observador da natureza, mas o de ter-se a obra de arte convertido num
‘estudo da natureza’. O naturalismo do periodo gotico principiou quando a pintura e a
escultura deixaram de ser exclusivamente simbolos e comegaram a adquirir intengédo
como meras reproducbes das deste mundo,
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independente de sua conexdo com a realidade transcendental (...) o simbolismo metafisico perde
vigor, e o objetivo do artista esta limitado, de modo cada vez mais decidido e consciente, a
representacdo do mundo empirico. Quanto mais a sociedade e a vida econébmica se emancipam
dos grilhdes do dogma eclesiastico, mais livremente a arte se volta para a consideragao da realidade
imediata. (HAUSER, 2010[1995]: 274 e 275)

Na Renascenca, a obra situa-se entre a natureza e a geometria. Nao se trata de pura geometria, ja que esta
proxima da matéria ao representar singularidades da natureza:“O pintor busca representar somente o que vé”
(ALBERTI apud MARQUES, 2009:19). Mas, isso ndo impede que “se possa e deva deduzir seus principios do
ponto, da linha e do plano, isto é, dos postulados da geometria euclidiana” (MARQUES, 2009:19).

A forma basica da arte goética é a justaposicdo. Quer a obra individual seja composta de numerosas
partes relativamente independentes ou ndo seja analisavel em tais partes, quer seja uma
representacao pictdrica ou plastica, épica ou dramatica, € sempre dominada pelo principio de
expansao e nao de concentracdo, de coordenacéo e nao de subordinacdo, da sequéncia aberta e
nao da forma geométrica fechada. O observador é, por assim dizer, levado a percorrer as varias
etapas e estagcdoes de uma jornada, e o quadro de realidade que ela revela € como uma vista
panoramica geral, ndo uma representacao unilateral e unificada, dominada por uma s6 perspectiva,
um Unico ponto de vista (...) A arte gotica leva o espectador de detalhe em detalhe, e faz com que
ele, como foi muito bem expresso, ‘deslinde’ as sucessivas partes da obra, uma apos outra; a arte
da Renascenga, por outro lado, ndo lhe permite que se demore em qualquer detalhe, que separe
qualquer elemento da composigéo total, forcando-o, ao contrario, a apreender todas as partes de
uma vez.(HAUSER, 2010[1995]:280)

Com os principios de unidade norteando o desenvolvimento artistico & possivel dizer que toda obra desse
periodo € um processo de racionalizagdo que é conquistado, sobretudo, pela normatizacédo da perspectiva.

Fig.8: Leonardo da Vinci, A Virgem, o menino Jesus e Santanna, 1513
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O irracional deixa de ter qualquer impressao mais profunda. As coisas que sdo agora sentidas como
“belas” sdo a conformidade l6gica das partes individuais de um todo, a harmonia aritmeticamente
definivel das relagbes e o ritmo calculavel de uma composicdo, a exclusdo de discordancias na
relacdo das figuras com o espago que ocupam e o relacionamento mutuo das varias partes do
proprio espaco. E assim como a perspectiva central € o espago visto a partir de um ponto de vista
matematico, e as propor¢des corretas sao equivalentes a organizagcdo sistematica das formas
individuais numa pintura, também no curso do tempo todos os critérios de qualidade artistica sao
submetidos @ minuciosa anélise racional, e todas as leis da arte sdo racionalizadas. (HAUSER,
2010[1995]: 285)

A perspectiva, mais do que ser uma nova forma pictérica, € uma forma simboélica de um novo modo de
perceber o mundo que da ensejo ao desenvolvimento da racionalidade da Era Classica; ou melhor, valendo-se da
leitura foucaultiana, a perspectiva era uma das condi¢des de possibilidade para as formula¢des de Descartes sobre
o cogito. Inclusive, segundo Marques (2009: 12), as malhas ortogonais que esquadrinham o desenho em perspectiva
sdo as precursoras diretas das coordenadas cartesianas.

Paralelamente a ideia de perspectiva e, consequentemente, a um outro pensamento visual, transformacgdes
sociais e econdmicas impulsionadas pelo mercantilismo, principalmente o fortalecimento da corte, segundo Warnke
(2001), proporcionaram uma mudanga na consciéncia da autonomia do artista que passou a ser colocado a frente
de sua obra, transformando a atividade artistica do campo das artes mechanicae para artes liberales e libertando
a pintura das normas rigidas pré-estabelecidas da igreja e das corporacdes de oficio. O artista da Renascenca, sob
a protecdo da corte, passou a ser considerado um homem livre que exercia a atividade artistica com prazer
desinteressado.

Pois essa ars origina-se de uma “virtude”, de uma virtus, que se exprime num “dom” inconfundivel,
no ingenium. Essa virtude & um presente de Deus ou da natureza. O exercicio da virtude é a
inventio, a “invengao”, que é orientada pelo “‘julgamento”, o iudicium. Na aplicagdo da virtude o
julgamento serve-se de regras e técnicas especificas e que constituem a scientia, a “ciéncia” de
uma ars. Quem, em resultado de sua atividade intelectual, & responsavel pela criagdo da obra, o
opus, na mente, pode deixar sua realizagdo para os artesdos, que dominam as técnicas da scientia.
Essa atividade secundaria pode ser calculada, avaliada e paga. A verdadeira produgéo da virtude €
incomensuravel e pode apenas ser “patrocinada” e “estimulada”. (WARNKE, 2001:65)

Esse trecho acentuando que o dom artistico € um presente de Deus que deve ser aprimorado através de
uma atividade racional (de um julgamento que se serve de regras e técnicas especificas) aproxima a arte da
ciéncia. Mas revela, também, os antecedentes do artista moderno, segundo Warnke (2001). O artista passa a ser
considerado como um génio, aquele que pelo exercicio de sua virtude e de seu dom divino inventa ou cria.
Diferentemente do trabalho do artesdo, a obra do artista ndo pode ser mensurada ou quantificada, fazendo que o
artista viva @ margem dos interesses do capitalismo. Por meio de uma atividade racional (de uma Ciéncia), o artista
procura compreender a natureza, como Deus a pensa e cria. Assim, a obra de arte é entendida como um verdadeiro
“ato de criagdo” que nao pode ser calculado.

Warnke (2001) esclarece que a ideia normalmente aceita de que a autonomia do artista e da arte ocorreu
em fungdo das conquistas burguesas na Renascenc¢a, como se com o sujeito burgués tivesse também surgido o
sujeito artista, desconsidera que a “aura” em torno da figura do artista-génio sé foi possivel porque a corte inicialmente
o acolheu, dispensando o artista de todas as imposi¢des das cidades e das corporacdes que ainda o mantinha na
posicdo de artesdo. Para realizar o “oficio da virtude”, a corte fornecia todas as condicbes materiais e juridicas para
os artistas, instituindo a pratica do mecenato.
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A posicao de destaque reservada aos artistas nas cortes era decorrente das fungoes atribuidas as
artes plasticas na representacdo do soberano. A necessidade de representagao visual das cortes
conduziu a medidas organizacionais que se revelaram importantes em termos institucionais. Na
corte, pela primeira vez, existiram um estipéndio para a formacéo do artista, formas de agenciamento
da arte e do artista, uma responsabilidade do Estado pela infraestrutura de construgdes, utilizagdo
de meios visuais no trabalho de persuasdo profana e na representacdo do Estado. (WARNKE,
2001: 17)

E mais adiante, o mesmo autor nos diz que, com o declinio das cortes:

(...) caiu por terra também um sistema normatizado de procedimentos materiais e intelectuais que
havia dado suporte ao prestigio do trabalho artistico, embora ficasse preservada a avaliacdo do
artista, feita por ele proprio e pelos outros, como um individuo superior, em razao de gracgas especiais.
Todas as tentativas romanticas de, por meio da reativacédo das formas de corporagdes, reconduzir
o artista para a vida burguesa, malograram diante da consciéncia de sua plenipoténcia. (WARNKE,
2001:18)

Inicialmente, esse artista-génio concebia intelectualmente a obra, delegando, em parte, a sua execugao
para seus aprendizes. Porém, havia substanciais diferencas entre o ensino-aprendizagem que ocorria ainda no
Quattrocento e o que ocorria nas chamadas Academias de Arte, caracteristicas do Cinquecento. O ensino da arte
nao era somente a transmissdo de uma habilidade manual, mas abarcava também conhecimentos das ciéncias
naturais e da filosofia.

Se um dom concedido por Deus ou pela natureza ndo pode ser pago, entdo ele por principio
também nao pode ser adquirido, por exemplo, por meio do servico como aprendiz. No entanto,
somente a aquisicdo de um determinado numero de regras e técnicas pode tornar realizavel uma
virtude ou um génio. Dessa forma, pertence ao artista nesse sentido enfatico ndo apenas a virtus e
o ingenium, mas também o saber, a técnica de execucdo, a scientia. (WARNKE, 2001:69)

Se a atividade artistica é tida como um “dom divino”, 0 ensino da arte nesse contexto s6 pode ser entendido
como o aprimoramento de uma inclinagcdo natural ou de uma forga criativa inata através de um saber que é
transmitido por um mestre: “(...) uma inclinagdo natural a pintura necessita do ensino de um mestre. Um iniciante
podera, gragas a seu “amor pela arte”, desenvolver-se também “sem qualquer orientacdo de um mestre”; mas em
geral o que acontece é que um jovem, justamente em consequéncia desse amor espontaneo pela pintura, tem
necessidade de um aprendizado” (WARNKE, 2001:71)

Cennino Cennini, um dos discipulos de Giotto, teria reunido e traduzido do grego para o latim as regras
artesanais de seu mestre, tornando-as acessiveis. As formulas e as regras formavam um “arcabougo tedrico que ja
continha em embrigo todos os temas essenciais de uma futura teoria da arte” (WARNKE, 2001, p. 71), tornando
a arte um produto da ciéncia. Ndo é apenas um produto manual (concepcao ligada as corporagoes de oficio), mas
também produto de uma atividade, de certo modo, filoséfica, pois a arte era uma forma de pesquisar o significado
da existéncia. Este € o espirito que distingue as Academias de Arte na Renascenca.

Leonardo Da Vinci, segundo Pevsner (2005), teria proposto um programa de ensino, revolucionario para
época:

A perspectiva devia ser a primeira matéria ensinada; depois, o aluno seria iniciado na
teoria e na pratica da proporgao; em seguida, comecaria a exercitar-se na copia de
desenhos dos mestres, no desenho a partir de relevos, ho desenho com modelo vivo
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Fig.9: Leonardo da Vinci,
Mona Lisa, 1503/6

Fig.10: Michelangelo,
Moisés, 1515

e, por fim, na préatica de sua arte. (...) Prescrevia a necessidade de distinguir a arte
do artesanato e defendia que se ensinasse ao pintor mais conhecimento da arte que
a habilidade (PEVSNER, 2005:97).

Como podemos verificar neste no trecho exposto acima, até Michelangelo, a grande
preocupacao que atravessava o campo da arte e de seu ensino estava muito vinculada a
sua diferenciacdo com o trabalho do arteséo, ou seja, com o trabalho meramente manual.
Dava-se énfase ao intelectual em detrimento da pratica que, em muitos aspectos e etapas
(ja que era de cunho artesanal), ficava a cargo dos aprendizes, ou seja, a realizagdo de
um trabalho se dava de maneira coletiva. Segundo Osinski (2002: 29), Michelangelo
‘personaliza o inconformismo do produtor de arte com a dilui¢do de seu trabalho”. Aliando
fortemente a questdo da autoria com envolvimento direto e exclusivo do artista com sua
obra, Michelangelo preconizava que era fundamental o artista criar e dar forma a toda a
obra de maneira independente, “desde a primeira até a Ultima pincelada” (HAUSER,
2010[1995]: 324).

Com a personalidade de Michelangelo, a imagem do artista descola-se
completamente da do artesdo, apesar de sua dedicagéo (agora individual) a parte manual
de sua obra.

Conta-se que certo dia Michelangelo pediu para falar com o papa para resolver um
assunto importante, mas quando impediram de entrar, ja na antecamara, ele se sentiu
humilhado de prop6sito pelos servigais e imediatamente deixou Roma, recusando-se
terminantemente a voltar. Na carta que enviou ao papa — pelo menos é o que ele
conta, mais de trinta anos depois — Michelangelo escreveu que estava disposto a
voltar sob certas condi¢gdes. Caso contrario, o papa deveria abandonar toda esperanga
de vé-lo novamente. Mais tarde as coisas se arranjaram, mas nem o papa nem ele
cederam um milimetro. Contudo, o simples fato de ter voltado com honras, em vez de
ser punido, deve ter fortalecido e muito a posigdo de Michelangelo. (....) ndo poderia
suscitar nem sustentar uma reveréncia tao extraordinaria em todos os que o cercavam
e para os quais trabalhava se ele [Michelangelo] mesmo n&o prezasse sua arte
como uma profissdo fundamentalmente distinta do oficio dos que o antecederam: os
pintores e escultores do Quattrocento. (...) costumava dizer que queria ter por alunos
jovens da nobreza e ndo plebeus, pois para ele, assim como para Leonardo da Vinci,
pintar ndo era uma habilidade manual, mas uma expresséao espiritual, como a poesia.
Em uma de sua cartas, Michelangelo escreveu: ‘Si dipinge col cervello, non colla
mano’ [Pinta-se com o cérebro, ndo com a m&o]. E importante enfatizar isso, porque
quando Michelangelo trabalhava — segundo o testemunho dos contemporaneos que
o viram manejando o cinzel — ele se transformava no mais furioso dos trabalhadores,
negligenciando todo o conforto e jamais recuando ante qualquer fadiga. (PEVSNER,
2005: 95-96).

Em 1561, em Florenca, é fundada a Academia Del Disegno pelo grao-duque Cosimo |, por influéncia de
Giorgio Vasari (considerado o primeiro historiador da arte), que tinha como um de seus mestres Michelangelo.
Além do trabalho pratico, os alunos dedicavam-se também aos cursos teoéricos de geometria, perspectiva e anatomia.
A Academia Del Disegno, além dos assuntos de educacéo, também era solicitada para dar consultas para as mais
diversas questdes artisticas como, por exemplo, recomendar artistas, opinar sobre a colocagcdo de obras nos
espacos publicos, confirmar licengas para exportagao etc.
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Outra iniciativa importante foi a de Zuccari que em 1593 fundou a Academia di San Luca (em Roma). Esta,
além de adotar o programa de ensino de Vasari, introduziu o estudo do nu. Pevsner (2005) resume o ensino nas
Academias do Cinquecento: “Leonardo da Vinci ndo fundou nem concebeu a ideia de uma academia de arte, mas
sua teoria aliada a personalidade de Michelangelo preparou o terreno para que Vasari e Zuccari pudessem erigir as
primeiras academias de arte. Vasari, realcando a fungdo de representacdo da academia, e Zuccatri, privilegiando a
funcdo pedagdgica, definiram claramente as duas prioridades que as academias de arte iriam propor-se no futuro’
(PEVSNER 2005:124)

Esse formato académico de Vasari e Zuccari dominou a politica artistica e educacional nos trés séculos
seguintes. Vale apontar, inclusive, que o Brasil recebeu influéncia das academias francesas — tal como podemos
acompanhar nos estudos de Barbosa (2009a) — que, por sua vez, tiveram nessas academias italianas seu modelo.

ESTRATO 2

Em 1648, ou seja, apenas oito anos antes de ser deflagrado o inicio da Grande Internacdo em Paris, €
inaugurada na mesma cidade a Academia de Pintura, fundada por Le Brun. Essa instituicao, a partir de 1664,
transforma-se em Academia Real de Pintura e Escultura, 6rgéo oficial de ensino das artes (sob supervisdo do
ministro de Belas Artes, Colbert) que serviu de instrumento de politica do regime absolutista. Tal como em outras
instancias sociais, a arte e seu ensino passaram a sofrer de maneira incisiva o controle direto do Estado Absolutista.

Com a consolidagao do Absolutismo, a arte torna-se de carater académico-palaciano, estilo conhecido como
Maneirismo. O termo foi popularizado por Giorgio Vasari para designar graca, leveza e sofisticacdo. Mas, em torno
da nog¢do de maneirismo, também girava um tom pejorativo que a identificava como uma imitagdo decadente dos
grandes mestres como Michelangelo e Rafael. No entanto, as caracteristicas tidas como decadentes do maneirismo
revelam que as férmulas de equilibrio isentas de tensao propostas pelo Renascimento ja ndo eram mais adequadas.
Esse relativamente curto momento artistico entre o Renascimento e o Barroco explicita a tensdo dos elementos
espirituais e fisicos, sendo a expressao artistica da crise que convulsionou toda a Europa ocidental no século XVI
e que se estende a todos os campos da vida politica, econdmica e cultural, provocada com a invasao da Italia pela
Francga e pela Espanha, as primeiras poténcias imperialistas dos tempos modernos. Depois da perda da hegemonia
econdmica italiana, do choque sofrido pela Igreja com a Reforma Protestante, ndo se podia mais manter a iluséo
de estabilidade que caracterizou os diversos ambitos da vida humana durante o periodo renascentista.

Nada caracteriza melhor a perturbagao da harmonia classica do que a desintegracéo
daquela unidade espacial que era a mais fecunda expressao da concepg¢éao renascentista
de arte. A uniformidade de cena, a coeréncia topografica da composic¢ao, a consistente
l6gica da estrutura espacial estavam para a Renascencga entre as mais importantes
condicdes prévias do efeito artistico de uma pintura. Todo o sistema de desenho em
perspectiva, todas as regras de propor¢ao e de tectdnica eram simplesmente meios a
servigo de um objetivo supremo de l6gica e unidades espaciais. O maneirismo comeca
decompondo a estrutura renascentista de espago e desmembrando a cena a ser
representada entre partes separadas, ndo apenas externamente separadas, mas
também internamente organizadas de modo diferente. Isso permite que diferentes
valores espaciais, diferentes padroes, diferentes possibilidades de movimento
predominem nas varias se¢des do quadro: numa, o principio de economia, noutra o
de extravagancia no tratamento do espaco. (HAUSER, 2010[1995]:373)
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Fig.11: Caravaggio, A
duavida de Tomé, 1599

Fig.12: Caravaggio,
Dionisio, 1593/94

Fig.13: Gianlorenzo Bernini,
Extase de Santa Teresa,
1645/52
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Para Hauser (apud ARGAN, 2003), uma das maiores dificuldades de se pensar
uma unidade maneirista se dad porque ha um entrelacamento entre o Renascimento, o
Maneirismo e o Barroco. O Maneirismo, apesar de nao ter propriamente uma unidade
estilistica, dissolve o objetivismo da Renascenga, sem perder os encantos do ideal de
beleza, e antecipa as distor¢ées barrocas que retratam a luta do corpo para dar expressao
ao espirito. Inclusive, para exemplificar essa dificuldade de distingdo entre os estilos,
sobretudo entre 0 maneirista e o barroco, “alguns estudiosos explicam o maneirismo como
uma reag¢do ao primeiro barroco, ao qual reagiria, por sua vez, o barroco maduro, suplantando
o maneirismo” (HAUSER apud ARGAN, 2003:239). Assim, de qualquer modo, tendéncias
maneiristas e barrocas aparecem amalgamadas, sendo que ambas nascem da crise espiritual
dos decénios do século XV. Em um esfor¢o de distingui-las, podemos indicar que no
maneirismo um caprichoso refinamento intelectual, proprio dos renascentistas (motivo
pelo qual era associada a certo artificialismo), ainda era predominante em relagdo a
expressao que ja se manifestava, mas que quando comparado as obras barrocas, ndo

possuia a mesma intensidade expressiva.

Essa intensa expresséo barroca precisa ser entendida dentro do contexto de uma
ideologia catolica que, nesse momento historico, esta reagindo a Reforma Protestante
(Contra-Reforma). Nao se trata da expresséo interior do artista, mas sim da expressao da
forca catodlica na luta doutrinaria contra o protestantismo. Para os protestantes, o trabalho
€ um castigo do pecado original, mas esse castigo nao salva os homens, nao tem valor
para além da vida terrena. Ao contrario, para os catolicos, Deus criou os meios para a
salvacao e o trabalho é um deles, ou seja, a salvacdo € uma questdo de ordem social e
politica.

As poéticas barrocas retomam, revalorizam e desenvolvem a concepgéao classica da
arte como mimese ou imitagao; a arte € representacao, mas o objetivo da representagao
ndo é conhecer melhor o objeto que se representa, e sim impressionar, comover,
persuadir (...). A arte é o produto da imaginagéo e sua finalidade precipua é ensinar
a exercitar a imaginagéo. Ela é importante porque sem a imaginagao nao ha salvacgéao.
Postular a salvagéo significa admitir que a salvacao é possivel, significa imaginar-se
salvo, ou seja, imaginar-se além da contingéncia da realidade cotidiana. A imaginagéo
€ superacgao do limite: sem ela tudo € pequeno, fechado, estatico, incolor; com a
imaginagao tudo é vasto, aberto, moével, colorido. Mas isso ndo esta na imaginagcao
em si, e sim no sujeito que se aproxima da realidade e vivencia a experiéncia, com a
capacidade de ver além das coisas em si, de relaciona-la com outras coisas e com o
todo, de situa-la em um espago e em um tempo mais vastos (...). A imaginacgao, que
agora é reconhecida como faculdade que produz a arte, € muito diferente da fantasia
ou do capricho. A imaginagado tem uma finalidade: persuadir de que algo irreal possa
tornar-se realidade. (HAUSER apud ARGAN, 2003: 239).

A perspectiva renascentista desvirtua-se no Barroco. O espelho simétrico converte-
se em lente deformadora. O modelo do homem vitruviano ou os invisiveis circulos, quadrados
e tridangulos que regulam as pinturas harmoniosas de Da Vinci, Michelangelo, Rafael e
Botticelli dao lugar a sinuosidade das linhas curvas, espiraladas e elipticas que promovem
uma sensacgao de instabilidade, de inquietude, de movimento ao quadro.



O quadro ja nédo &, como queria Da Vinci, um vidro transparente, uma janela para o real. Ele havia
dito nos seus cadernos de anotagoes: “A perspectiva ndo é sendo uma visao de um objeto atras de
um vidro liso e transparente, na superficie do qual poderdo ser assinaladas todas as coisas que
estdo atras do vidro; essas coisas aproximam-se do olho sob forma de diversas pirdmides que o
vidro corta” (...)no Barroco isso torna-se mais complexo. Nesse sentido &€ que As meninas de
Velasquez é altamente intrigante e constitui um aprofundamento da questdo do perspectivismo (...)
Esse quadro é considerado um jogo, uma armadilha, um exercicio de perspectivismo que o Barroco
levou ao maximo, construindo labirintos com falsas entradas e saidas no quadro e na interpretagcao
(...) No Renascimento, o mundo se reduz a um olhar, o olho do pintor &€ que ordena o universo, por
isso ele geralmente esta no centro do quadro; no Barroco, o olhar descentrou-se, a perspectiva é
giratoria (SANT’ANNA, 2000:43)

Fig.14: Diego Velazquez, As meninas, 1656

A idéia de descentramento ou estremecimento talvez sejam as que melhores palavras para sintetizarem este
novo paradigma artistico que foi o Barroco; em consonancia, inclusive, com a nova cosmologia da época, construida
a partir dos estudos de Kepler. Este astrénomo alemé&o descobriu que a 6rbita de Marte (e por dedugéo, a da Terra
também) ndo era circular, como se supunha e sim, eliptica. Sendo que o Sol encontrava-se em um dos focos da
elipse. Nao & por acaso que neste periodo surgem as anamorfoses (ou perspectivas secretas, conforme Albrecht
Direr), jogos visuais que tiram o ponto de fuga do centro para as laterais da perspectiva, alongando e deformando
0 objeto. Assim, a obra de arte ndo € mais mera representagao da realidade, mas torna-se enigma ou segredo a
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ser desvendado. As formas labirinticas, as metamorfoses, disfarces e inconstancias também estdo presentes nas
obras literarias do periodo como em Shakespeare, Cervantes ou Moliére. Autores que se valeram da figura da
loucura para apresentar o jogo barroco: Dom Quixote, Macbeth, Rei Lear e Dom Juan.

Inspirados pelo excesso e pelo descentramento, os artistas e escritores barrocos ja ndo podem mais inscrever
suas obras num circulo, como outrora faziam, afinados com a cosmologia de Galileu. Os gestos sdo mais largos,
languidos e intensos: as curvas revelaram suas imperfei¢des, tal como a superficies das matérias. A propria palavra
barroco estava inicialmente associada a pedras preciosas de muito valor, porém assimétricas (como algumas
pérolas); ou seja, que ndo tinham uma forma arredondada perfeita, constituindo-se de elevagdes ou porosidades
de uma superficie aparentemente lisa. A sensibilidade barroca levava ao éxtase, a instabilidade, ao arrebatamento
frente a perplexidade do que é transitério, frente a morte. Porém, se o barroco é a expressao desse mundo que
vacila e que procura na religiosidade a salvag¢do, também ndo podemos deixar de acentuar o quanto também serviu
como instrumento do governo — ja que religido e poder sempre estiveram juntos (mas, nesse periodo, era mais
evidente) — com a fungdo de elevar o prestigio do monarca, ajudando a construir um mito em torno do poder da
realeza. Como exemplo do auge do excesso e da opuléncia barroca, podemos citar o Castelo de Versalhes, fruto
da ambigdo do Luis XIV, o Rei Sol (“o Estado sou eu”). Assim, como outras instancias da época, a arte e seu
ensino eram fortemente controlados pelo Estado.

Todas as leis e regulamentagbes da estética classicista lembram paragrafos do coédigo penal; o
policiamento das academias é imprescindivel para garantir sua observancia universal (...). O governo
deseja dissolver as relagdes pessoais entre artista e publico e fazé-los diretamente dependentes do
Estado. Quer p6r fim ao mecenato privado e a promogao de interesses e aspiragdes particulares
por artistas e escritores. Doravante, terdo de servir exclusivamente ao Estado, e as academias
compete educéa-los e manté-los nessa posigéo subserviente (HAUSER, 2010[1995]: 464-465)

Porém, o Barroco — com suas volutas e dobras infinitas, com sua “fluidez ou viscosidade que arrasta tudo
para um declive imperceptivel” (DELEUZE, 1991: 210), mesmo servindo ao Estado, escapava da racionalidade
pretendida, expressava o desmoronamento, a vertigem da condi¢do humana. Assim como a loucura, as manifestacoes
barrocas — mesmo com todo o policiamento — expressavam algo do humano que é indisciplinavel, incontrolavel. E
neste campo de forcas em embate que ocorre a “Grande Internacédo”, como forma de controlar os excessos, as
paixdes desgovernadas. Foucault afirma: “O internamento, esse fato macigo cujos indicios sdo encontrados em
toda a Europa do século XVII, é assunto de ‘policia’. Policia, no sentido preciso que a era classica atribui a esse
termo, isto é, conjunto das medidas que tornam o trabalho ao mesmo tempo possivel e necessario para todos

aqueles que ndo poderiam viver sem ele” (FOUCAULT, 2004 [1961]: 63).

As motivagdes que impulsionaram as internagdes eram bem diversas da preocupagdo com a cura. Assim
como em Paris, em toda a Frang¢a, na Alemanha, na Inglaterra e na ltalia, muitas das instituicdes de internamento
se estabeleceram nos antigos leprosarios. E, assim como os leprosarios, os Hospitais Gerais, ainda que incluissem
visitas médicas, nao tinham nenhum propédsito terapéutico. Se havia um médico, é porque se teme a “febre das
prisdes”, & porque se teme a contaminagcao de doengas naqueles que ja estao internados.

A supressao da mendicancia e da ociosidade eram as razées que nortearam o édito francés de 1656, que
estamos tomando como exemplar de toda uma conduta europeia desse periodo:

Fazemos expressa proibicao a todas as pessoas de todos os sexos, lugares e idades, de toda
qualidade de nascimento e seja qual for sua condi¢éo, validos ou invalidos, doentes ou convalescentes,
curaveis ou incuraveis, de mendigar na cidade e nos subuUrbios de Paris, ou em igrejas e em suas
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portas, as portas das casas ou nas ruas, nem em nenhum lugar publico, nem em segredo, de dia
ou de noite. (apud FOUCAULT, 2004 [1961]:65)

Uma massa indiscriminada, considerada fonte de desordem social & engolfada pelo Hospital-Geral: pobres,
vagabundos, desempregados, devassos, enfermos, libertinos, filhos ingratos, prostitutas, homossexuais, magicos,
suicidas, pais dissipadores, portadores de doencgas venéreas, alquimistas, feiticeiras, cabecas alienadas, espiritos
transtornados. Desta forma, a disseminagao da internacao tinha sentido moral e econémico num sé tempo, ja que
todas as formas de marginalidade social sdo postas sob seu controle, situando a loucura no horizonte social da
pobreza e, nele, toda a rede de significagdes relacionadas com incapacidade para o trabalho, falta de vontade,
perigo e indisciplina. Mas, apenas o isolamento ndo era suficiente. Era preciso providenciar dispositivos que
ocupassem 0s marginalizados, tornando-os instrumentos reguladores da economia.

N&o se esperou o século XVII para ‘fechar os loucos, mas foi nessa época que se comegou a
‘interna-los, misturando-os a toda uma populagdo com a qual se Ihes reconhecia algum parentesco.
Até a Renascenga, a sensibilidade a loucura estava ligada a presenca de transcendéncias imaginarias.
A partir da era classica e pela primeira vez, a loucura € percebida através da condenacéo ética da
ociosidade e numa imanéncia social garantida pela comunidade de trabalho. Esta comunidade
adquire um poder ético de divisdo que Ihe permite rejeitar, como num outro mundo, todas as formas
da inutilidade social. E nesse outro mundo, delimitado pelos poderes sagrados do labor, que a
loucura vai adquirir esse estatuto que Ihe reconhecemos. Se existe na loucura classica alguma
coisa que fala de outro lugar e de outra coisa, o é porque o louco vem de um outro céu, o do insano,
ostentando seus signos. E porque ele atravessa por conta prépria as fronteiras da ordem burguesa,
alienando-se fora dos limites sacros de sua ética. (FOUCAULT, 2004 [1961]: 73).

A percepgéo classica (séculos XVII e XVIII) associou a loucura a uma questao de moralidade, justificando,
desta maneira, a transposi¢ao do louco para as casas de corregcao. O internamento ndao era um procedimento
médico, mas uma pratica social de exclusao de tudo que era considerado como desrazao, portanto, inumano. A
loucura, junto as demais marginalizacoes, era percebida pelo homem classico como bestialidade /animalidade, da
qual ele, o homem classico, estava livre e protegido por fazer uso de sua razado. A animalidade do homem, que
outrora (na Antiguidade e mesmo na Idade Média) remetia a um saber transcendental, cosmico, ou aos poderes
xamanicos, na ldade Classica perde seu poder e despoja o0 homem do que nele pode haver de humano: “Posso
muito bem conceber um homem sem mé&os, pés (...). Mas ndo posso conceber o homem sem pensamentos: seria
uma pedra ou uma besta”. (PASCAL apud FOUCAULT, 2004 [1961]: 148). Percebida dessa forma, a loucura
impde-se um confinamento semelhante as jaulas para animais ferozes e s6 é possivel domina-la pela domestica¢do
e pelo embrutecimento. A animalidade da loucura € entendida como aquilo que permite, inclusive, que o louco
possa suportar as misérias da existéncia: fome, calor, frio e dor. Ndo é necessario cobri-los ou aquecé-los: “As
loucas acometidas por acesso de raiva sdo acorrentadas como cachorros a porta de suas celas e separadas das
guardias e dos visitantes por um comprido corredor defendido por uma grade de ferro; através dessa grade é que
lhes entregam comida e palha, sobre a qual dormem” (COGUEL apud FOUCAULT, 2004 [1961]:150).

O Hospital Geral era uma espécie de zoolbgico, tornando a loucura em algo para ser visto, motivo de riso
e piedade. Ha dados (FOUCAULT, 2004 [1961]: 147 ) que indicam que o Hospital Geral de Bicétre recebia por dia
em torno de duas mil pessoas que vinham ver as atitudes bizarras e as condi¢cdes de vida desses infelizes. Sabe-
se também que Coulmier, diretor de Chareton, organizava famosos espetaculos teatrais em que os loucos (dentre
eles, Sade) ora representavam, ora eram espectadores observados por uma elite cortesa.
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Fig.15: William Hogarth,
Trés gravuras da série A
Rake’s Progress, 1735
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O pintor e gravurista do século XVIII, William Hogarth, retrata um Hospital Geral
desse momento artistico. Em 1733, Hogarth, conhecido pelo cunho moralista de suas
obras, completa a série de oito pinturas intitulada A Rake’s Progress, que em seguida
foram gravadas e publicadas em 1735. Nessa série de trabalhos (tanto na pintura, como
na gravura), vemos a ascensdo e declinio do jovem Tom Rakewell, herdeiro de um rico
aristocrata e que perde todo seu dinheiro em bebidas, orgias e jogos, terminando sua vida
em Bedlam, um hospicio de Londres, ilustrando a percepcao classica que atrelava fortemente
loucura ao desvio moral.

ESTRATO 3

E dentro desse espaco (Hospital Geral), criado pela sensibilidade do século XVIII,
que a loucura, na modernidade (século XIX e XX, segundo cronologia foucaultiana), sera
destacada dos diferentes grupos que com ela foram exilados. Sua designacéo posterior e
moderna como “alienac¢édo” ou “doenga mental” nao foi resultado direto de uma espécie de
progresso do conhecimento. A condi¢cdo de possibilidade para que a loucura torne-se
“‘doenca mental” esta no gesto moralista que a segregou. Uma vez ja distanciada e separada,
ela podera, na modernidade, converter-se em objeto de conhecimento cientifico.

Anexando aos dominios da desrazao, ao lado da loucura, as proibi¢cdes
sexuais, as interdigdes religiosas, as liberdades do pensamento do
coragao, o Classicismo formava uma espécie de experiéncia moral da
desrazédo que serve, no fundo, de solo para o nosso conhecimento
cientifico da doenga mental. Por esse distanciamento, por essa
dessacralizagdo, perfaz ele uma aparéncia de neutralidade que ja é
comprometida, porque s6 alcangada no proposito inicial de uma
condenacgdo. (FOUCAULT, 2004 [1961]: 107)

No entender de Foucault, € a justaposicdo da hospitalizacdo ao internamento que
constitui um dos problemas de se abordar a loucura como doenga mental. Isso porque,
apesar das casas de correcdo terem se tornado casas de cura (campo préprio do saber
médico-cientifico), carregaram consigo todo o estigma moral da Era Classica. Essa
moralidade, que identificava e segregava os desviantes sociais, foi o que permitiu a
elaboracao de toda a psicopatologia e de seu tratamento com pretensoes cientificas.

A psiquiatria nasce dentro das reformas sociais operadas pela Revolug¢do Francesa
a partir do ano de 1789. O Absolutismo ndo dava suporte as mudancgas sociais que a
burguesia francesa ansiava, j& que nao tinha condi¢cdo de competir com a Inglaterra, que ja
estava em franca Revolugao Industrial e, além disso, n&do tinha nenhuma possibilidade de
acesso ao poder. A Revolugdo Francesa foi essencialmente um movimento burgués que
aboliu a servidao e os direitos feudais (ainda presentes numa Francga atrasada) e proclamou
os “principios universais”, a partir das ideias iluministas de “Liberdade, Igualdade e
Fraternidade” (Liberté, Egalité, Fraternité), frase de autoria de Jean-Jacques Rousseau.



No reinado de Luis XIV ninguém se atrevia a abrir a boca, no de Luis XV todo
mundo murmurava e agora todos falam em voz alta, de um modo absolutamente livre
e natural” (RICHELIEU apud HAUSER, 2010[1995]:501). Essa nova disposi¢édo de
espirito também tem reflexos na arte desse periodo, que se desloca definitivamente das
cortes para as cidades, e que € conhecida como Neoclassicismo. O estilo artistico ja
nao valorizava 0 excesso € a opuléncia que caracterizaram o Barroco, nem a frivolidade
do Rococo. Ele se expressava pela moderacéo e era norteado pela razao iluminista. O
retorno aos ideais gregos e romanos marcaram o Neoclassicismo, como o proprio
nome ja indica; mas, em vez de retratar cenas mitolégicas ou mesmo cenas que
enalteciam a figura do rei, era um arte “politicamente correta”, patridtica aos olhos da
burguesia. Como Goethe a descreveu: “agora se quer heroismo e virtudes civicas”
(apud BOSWELL e STRICKLAND, 1999:68).

O artista e revolucionario ativo Jacques-Louis David, por meio de seu quadro A
morte de Marat, representa de forma eloquente a estética visual do periodo, que pode
ser descrita do seguinte modo: “A linha mestra do estilo neoclassico eram figuras
serenas, desenhadas com exatiddo, que apareciam em primeiro plano, sem ilusgo de
profundidade dos relevos romanos. A pincelada era suave, de modo que a superficie da
pintura parecia polida e as composi¢cées eram simples, para evitar o melodrama rococo”
(BOSWELL e STRICKLAND, 1999: 638).

Exemplo de virtude civica, Philippe Pinel, médico, matematico, filésofo e
enciclopedista, assume a direcdo do Bicétre em 1793 e realiza o gesto mitico que
marcaria um novo momento na abordagem da loucura: Pinel desacorrenta os loucos. E
conhecido o dialogo entre Pinel e Couthon, importante autoridade da Revolug&o Francesa.
Diz-se que Couthon, inspecionando Bicétre, teria perguntado a Pinel: “Cidadéo, sera
gue vocé mesmo nédo é louco, por querer libertar semelhantes animais?”, ao que Pinel
respondeu: “Cidadao, tenho a certeza de que esses alienados s6 sdo tao intrataveis
somente porque séo privados de ar e liberdade” (FOUCAULT, 2004 [1961], p. 460).
Anos depois, em 1876, o artista Tony Robert-Fleury retrata esse momento historico
considerado como o marco do nascimento da Psiquiatria, em sua obra Pinel
desacorrentando os alienados, de acordo com padrdes neoclassicos de representacao,
mas ja apresentando tragcos romanticos, pois expressava os valores burgueses de
liberdade.

Fig.16: Eugéne Delacroix, A

liberdade para o povo, 1830

Fig.17: Jacques-Louis David, A
morte de Marat, 1793
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¢ E importante ressaltar que
o alienista William Tuke,
contemporaneo de Pinel,
também promovia o
tratamento moral dos
loucos no Retiro de York,
Inglaterra.
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Fig.18: Robert Fleury, Pinel desacorrentado os loucos, 1837 /1912

O fen6bmeno romantico encontra suas raizes na aristocracia do inicio do século XVIII
e tem sua expressao maxima com a figura do “bom selvagem?”, ja na época da Revolugao
Francesa. Segundo Nobert Elias (2001), apesar de a aristocracia burguesa incorporar
modelos de condutas tipicamente cortesaos, isto €, modos de agir milimetricamente regulados
por regras de contencao de afetos comuns a corte, ondas de nostalgia em relagdo a vida
bucdlica pululavam no imaginério da época. Encurralada por perucas e vestes, a aristocracia
via-se privada das paixdes e da vida livre e simples do campo. Coagida pelos principios da
razdo, vislumbrou no campo da arte uma fuga para o0 mundo onirico. A partir desse traco
romantico, ao longo da histdria, a arte vai se constituir como o lugar para a expressao dos
afetos. Pouco a pouco, parte das concepg¢des de arte ird migrar do campo da representagao
para o da expressao, como veremos no nascimento dos “ismos” no final do século XIX e
inicio do XX.

Mas, por hora, voltemos aos tempos revolucionarios e as propostas de Pinel,® que
aderiram ao ideario iluminista, sendo representadas em termos de “liberdade” dentro do
hospicio, uma pretensa “igualdade” entre sdos e doentes, e “fraternidade” através da
filantropia. Pinel publica, em 1801, o seu Tratado médico-filosofico sobre a alienagcédo
mental, apontando para a possibilidade de um tratamento para a loucura ao proporcionar
outras experiéncias, consideradas mais humanizadas, a partir das quais o louco poderia
retificar suas atitudes e seus comportamentos. Para o pensamento do século XVIII, a
loucura nao é mais desrazao: existe uma razao que foi perdida na loucura e o tratamento
oferecido pretendia recupera-la. Hegel, leitor de Pinel, considera que a alienagao mental



“ndo é a perda abstrata da razéo (...) mas um simples desarranjo do espirito, uma contradicdo na razao que ainda
existe, assim como a doenca fisica ndo é a perda abstrata, isto é, completa, da saude” (HEGEL apud
FOUCAULT,2004[1961]:476). Assim, pode-se dizer que essa forma de conceituar a loucura (como alienagdo),
apesar dos inUmeros questionamentos e criticas que o Movimento Antimanicomial ira fazer no final do século XX,
trouxe a loucura novamente para a esfera do humano. A loucura, a partir do século XIX, ndo é mais bestialidade.

Ela passa a ser apreendida como uma possibilidade humana de existéncia. Com Pinel, segundo Amarante (1996:42):

(...) aloucura passa a receber definitivamente o estatuto tedrico de alienagdo mental, que imprimira
profundas alteragdes no modo como a sociedade passara a pensar e a lidar com a loucura dai por
diante. Se, por um lado, a iniciativa de Pinel define um estatuto patolégico para a loucura, o que
permite com que esta seja apropriada pelo discurso e pelas instituicbes médicas, por outro, abre um
campo de possibilidades terapéuticas, pois, até entdo, a loucura era considerada uma natureza
externa ao humano, estranha a razao. Pinel levanta a possibilidade de cura da loucura, por meio do
tratamento moral, ao entender que a alienagao € produto de um disturbio da paix&o, no interior da
prépria razdo, e ndo a sua alteridade.

Basicamente, o tratado de Pinel apresenta dois problemas centrais: o estabelecimento de um campo de
pesquisa capaz de identificar as diversas manifesta¢cdes da loucura e cura-las através do tratamento moral, cujo
norte terapéutico era recuperar a razao perdida. O principal recurso terapéutico pineliano é o isolamento: se o0 que
abala a razdo do homem é o meio social ou os habitos moralmente questionaveis, o afastamento do enfermo desse
meio pretende restituir as condicdes para que ele possa recuperar sua razao, que estad dominada pela loucura que
0 acomete. Assim, o manicomio (ou asilo) ndo é apenas o lugar de tratamento, mas o proprio tratamento, seu
remédio. Segundo Castel (1976:86), “a sequestracdo é a primeira condi¢cdo de qualquer meio, toda a medicina
mental”. A propria arquitetura manicomial, como parte integrante do tratamento, foi estrategicamente pensada para
conter, vigiar e corrigir o doente, como acompanhamos na descricdo do Panoptico (projetado por Jeremy Bentham
no século XIX) que Foucault realiza:

Na periferia uma construgdo em anel; no centro uma torre; esta é vazada de largas janelas que se
abrem sobre a face interna do anel; a construgao periférica € dividida em celas, cada uma atravessando
toda a espessura da construgao; elas tém duas janelas, uma para o interior, correspondendo as
janelas da torre, outra que da para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a lado.
Basta entdo colocar um vigia na torre central e, em cada cela trancar um louco, um doente, um
condenado (...). Dai o efeito mais importante do Panéptico: induzir no detento um estado consciente
e permanente de visibilidade que assegura o funcionamento automético do poder (FOUCAULT,
2008 [1975]:166).

A liberdade, um dos pilares da Revolugao, é pensada no tratamento moral imposto em relagao a loucura e
ndo ao regime de isolamento. Os loucos foram libertados das correntes e dos pordes, mas nao do manicémio. “E
entre os muros do internamento que Pinel e a psiquiatria do século XIX”, escreve Foucault (2004 [1961]:48),
“encontrarao os loucos: é la — ndo nos esquecamos — que eles os deixardo, ndo sem antes se vangloriarem por

”

terem-nos ‘libertado”.

O tratamento moral imposto dentro do regime de isolamento tinha na vigilancia e na disciplina constantes —
principalmente pela via do trabalho manual ou no campo (laborterapia) — instrumentos importantes contra os maus
habitos, formas de ocupar a consciéncia do doente para conter as falsas ideias ou delirios.

Quando a sensibilidade da modernidade separa a loucura das demais marginalidades — transformando-a
em alienagcdo ou doenga mental — na verdade, segundo leitura foucaultiana, estava separando os produtivos dos
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nao produtivos dentro do sistema capitalista. Diferente dos vagabundos, miseraveis, libertinos e prostitutas — que
podiam corresponder a logica produtiva (podendo ser absorvidos como mao de obra nas fabricas); o louco, a
principio, ndo atendia as exigéncias capitalistas (FOUCAULT, 2004/2011 [1961/1979]). Porém, de qualquer
maneira, o trabalho asilar procurava produzir “corpos ddceis e Uteis”, seguindo o pensamento capitalista. A partir de
referéncias entendidas como humanitarias, Pinel (apud FOUCAULT, 2004[1961]: 488) afirma: “o meio mais
seguro e talvez a Unica garantia da manutencdo da saude do bom comportamento e da ordem, é a lei de um
trabalho mecanico rigorosamente executado”.

No interior de disciplinas com nomes variados — ergoterapia, laborterapia, praxiterapia — o trabalho
como instrumento de tratamento foi desenvolvido e aperfeicoado, acompanhando as transformacgdes
da psiquiatria. (...) Em quase todos eles [asilos] se mantiveram apenas como exploracdo do
trabalho de pacientes, em servicos de manuteng¢do da proépria instituicdo. Em outros, atividades
monotonas e repetitivas eram realizadas, na tentativa de se combater a ociosidade e o vazio
provocados pela situagdo de internacdo (LIMA, 2004:4).

Valendo-se dos principios da Historia Natural (sobretudo da Boténica), que compreende o conhecimento
como um ato de classificagdo, separagdo e agrupamento dos fendmenos; Pinel, além de organizar um espaco
reservado para o tratamento (que passa a ser chamado de manicomio ou asilo), também formula uma nosografia
psicopatoldgica. Tal como Foucault (2008 [1963]) nos esclarece em sua obra O Nascimento da Clinica, Pinel
segue a tradicdo da clinica do olhar, pois conhecer a loucura é observar, descrever e classificar aquilo que, as
vistas do médico, parece estranho ao padrdo moral. No entanto, apesar dessa forma metodica de Pinel proceder,
nao ter um substrato organico que justificasse a causa da doenca mental era um problema para a ciéncia médica
positivista. Pinel, apesar de admitir que em alguns casos a moléstia organica era evidente, insistia que as causas
ndo deviam ser buscadas na anatomia ou em disfungdes corporais, afirmando que a explicagdo estava nas
degradagdes morais da sociedade. Esquirol (apud AMARANTE, 1996:52), seguidor das propostas pinelianas,
enuncia: “para curar a loucura ndo é mais necessario conhecer a sua natureza, do que é necessario conhecer a
natureza da dor para empregar com sucesso os calmantes e os sedativos’.

Para os parametros cientificos da modernidade, as formulagbes pinelianas de desvio moral da loucura néo
eram suficientes: era necessaria a existéncia de um substrato fisico, organico, anatdmico para a doenga mental.
Pessotti (1996) esclarece que em toda a historia da Psiquiatria podemos verificar uma constante oposigdo entre
mente-corpo/ psiquico-fisico. Sempre houve esse embate entre as vertentes do “tratamento moral”’ e do “tratamento
fisico” (organicista/anatomoclinico), sendo que, ao longo dos tempos, é a vertente organicista que ganha forga
sem que, no entanto, seus dispositivos terapéuticos ndo deixassem de ser moralizantes, configurando-se em
praticas violentas de puni¢do e castigo.

O médico inglés Joseph Mason Cox utilizava para o tratamento fisico dos doentes mentais sob seus
cuidados, uma maquina elaborada por Erasmus Darwin conhecida como “swing” ou “balango”. Tratava-se de um
aparelho com cordas presas ao teto e, a meia-altura distante do solo, fixava-se nessas cordas uma maca ou uma
cadeira. Prendia-se o paciente (ou na maca ou na cadeira) e colocava-se este dispositivo para girar. Cox analisa
os resultados terapéuticos dessa maquina:

Um dos efeitos mais constantes do balango € um maior ou menor grau de vertigem, acompanhada
de palidez, nausea, vémito e frequentemente evacuagdo da bexiga (...) essas alteragbes
necessariamente resultam da a¢éo exercida sobre os 6rgaos da sensibilidade, o cérebro e o sistema
nervoso, e provam que o remédio age sobre a sede da doenga; mesmo que a causa proxima nao
se possa determinar. Como o vémito tem sido considerado, de longa data, entre os mais eficazes
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remédios para a loucura, se o balango produzisse apenas esse efeito, suas propriedades ja seriam
valiosas(...) A impressdo causada na mente pela lembranga de seus efeitos corporais € outra
importante propriedade do balango; e o médico frequentemente poderd apenas ameacgar a sua
aplicagdo para assegurar o cumprimento de sua vontade, visto que nenhuma espécie de punigéo &
mais eficaz. (COX apud PESSOTTI, 1996: 220-21)

Havia versoes “aperfeicoadas” desse balango, segundo alguns psiquiatras da época. Benjamin Rush, docente
da Universidade da Pensilvania, adaptou dispositivos mecanicos no balango para produzir vertigens e choques.
Rush também foi o inventor do “tranquillizer’: uma cadeira de madeira na qual o paciente era imobilizado pelos pés,
cintura, peito, bracos e cabecga. Depois, uma caixa era colocada na sua cabec¢a, vedando sua visdo. O paciente
imobilizado ficava trancado numa sala escura e sem som durante horas.

A medicina mental oitocentista inventou incontaveis parafernalias para o tratamento organicista: vomitorios,
purgantes, sanguessugas, capacete de gelo, camisas de forga, inoculagao de variola e malaria, ingestado de metais
(metaloterapia interior), magnetismo, banhos, duchas, além da administragédo de diversas substancias quimicas. A
agua, cumplice da loucura desde épocas imemoriaveis, €, no mundo moral do asilo, instrumento de tratamento e
punigao:

Em meados do século XVIII, Pomme tratou e curou uma histérica fazendo-a tomar ‘banhos de 10 a
12 horas por dia, durante 10 meses. Ao término desta cura contra o ressecamento do sistema
nervoso e o calor que o conservava, Pomme viu ‘por¢cées membranosas semelhantes a pedacos de
pergaminho molhado ... se desprenderem com pequenas dores e diariamente sairem na urina, o
ureter do lado direito se despojar por sua vez e sair por inteiro pela mesma via’. O mesmo ocorreu
“com os intestinos, que, em outro momento, se despojaram de sua tunica interna, que vimos sair
pelo reto”. O esbfago, a traqueia-artéria e a lingua também se despojaram e a doente langara
varios pedagos por meio de vémito ou de expectoragdo. (FOUCAULT, 2008 [1963]:V)

Considera-se que com Morel e sua “teoria das degeneragdes” houve uma conciliagao entre as duas vertentes
sobre as causas da doenca mental: habitos e ambientes moralmente questionaveis (como o uso de alcool, familias
desregradas, devassiddo) desgastavam o organismo com implicages hereditarias, produzindo uma linhagem de
degenerados, concepgdo que esta na base da eugenia.

Entretanto, ao longo do tempo estabeleceu-se de maneira quase hegemédnica a abordagem organicista/
fisica (sem dlvida, impregnada de valores morais) na Psiquiatria, seja porque o tratamento moral exigia tempo e
disposicao dos médicos que, com a massificagédo dos asilos, ficavam a cargo, cada um, de quatrocentos a quinhentos
pacientes em média, seja porque a descoberta de Bayle, datada de 1822, parece ter convencido definitivamente os
psiquiatras das determinacgdes orgéanicas da loucura. Bayle localizou a leséo cerebral da paralisia geral progressiva
(PGP) e, como essa moléstia era acompanhada de sintomas psiquicos (perda de memoria, delirios megalomaniacos
ou melancélicos) e sintomas neurologicos (palavras confusas, pupilas imoveis, tremores), foi suficiente para se
provar que todas as doengas mentais deveriam ser causadas por lesées ou disfun¢gdes no sistema nervoso, mais
especificamente: “toda a doenca mental é uma doenga no cérebro”, segundo a formula de Wernicke (apud JACCARD,
1981:54). Para corroborar com esta essa concepgéo (e também fortalecendo o imaginario sobre o desvio moral da
loucura), em 1857, comprovou-se a natureza sifilitica da PGP: “sua origem ‘vergonhosa’ foi naturalmente explorada,
pelas autoridades morais e religiosas, como uma deméncia mortal que vinha castigar o pecado” (JACCARD, 1981:
56).

Persistindo em fazer coincidir o mapa das doen¢as mentais com o das anomalias cerebrais, o psiquiatra
alemao Kraepelin, considerado o primeiro psiquiatra propriamente moderno, elabora uma classificacao sintomatolégica
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longa, pormenorizada e decididamente organicista da loucura na obra Compéndio, publicada em 1883 e que, nas
reedi¢cdes posteriores, recebe o nome de Tratado de Psiquiatria. Kraepelin considera que os diversos sintomas
resultam da acdo de fatores como idade, sexo, habitos, agentes fisicos ou psicossociais com uma condi¢do
constitucional preexistente e decisiva. Assim, a doenga mental € compreendida como a interagdo de fatores
exdgenos e endogenos, mas os elementos exdégenos disparadores da doenca sO tém efeito se existir uma
predisposicao hereditaria, articulando-se com a teoria da degeneracdo. Com Kraepelin, a nocéo de periculosidade
em torno da loucura acentua-se devido a insercao das psicopatias na classificacdo geral das doencas mentais:

Todo alienado constitui um perigo permanente para aqueles que o cercam e sobretudo para si
mesmo: um tergo, pelo menos, dos suicidios relaciona-se com perturba¢gdes mentais; os crimes
passionais, os incéndios, mais raramente as agressoes, 0os roubos e os estelionatos sdo cometidos
por alienados. Sao numerosas as familias onde um membro doente foi causa da ruina, desperdicando
sua fortuna sem reflexdo ou vendo-se na impossibilidade de administrar seus negocios e de trabalhar,
em consequéncia de uma prolongada enfermidade. Uma pequena parte desses incuraveis apenas
tem uma morte rapida. A grande maioria continua a viver durante anos e cria assim, para a familia
e o Estado, uma carga cada vez mais pesada, cujas consequéncias ressoam profundamente sobre
nossa vida social. E por isso que se impde, cada vez mais, ao médico que quer permanecer a altura
de sua tarefa o dever de familiarizar-se, na medida do possivel, com as manifestagdes da loucura,
embora os limites de seu poder sejam bastante restritos ante um adversario tdo temivel. (KRAEPELIN
apud JACCARD, 1981:57)

Para enfrentar tal adversario, a medicina mental organicista continuou a preparar uma terapéutica igualmente
assustadora. Em 1938, o professor de psiquiatria Ugo Cerletti vem a saber que porcos de um matadouro de Roma
eram degolados ap6s sofrerem uma descarga de 125 volts, que os deixava inconscientes e resolve experimentar os
efeitos desse coma epiléptico no humano. Um pouco antes, em dezembro de 1935, o neurologista portugués Egas
Moniz faz a primeira operagao cerebral por motivos psiquiatricos, apos observar que macacos que haviam sofrido
0 seccionamento das fibras dos lobos pré-frontais pareciam suportam melhor a frustagcao e ficavam mais calmos.
Egaz Moniz recebe o prémio Nobel de Medicina, em 1949, por tal cirurgia.

Antes do eletrochoque e da lobotomia, outros procedimentos corriqueiros no trato do doente eram o choque
cardiazélico e o coma insulinico, que levavam o paciente a ter crises epiléticas ou a entrar em coma, muitissimas
vezes, levando ao 6bito.

Com o surgimento dos primeiros neurolépticos a partir de 1950 (como a clorpromazina e a reserpina)
houve um consideravel avango na clinica psiquiatrica, justamente por diminuirem interven¢des violentas como as
ja descritas (apesar de existirem instituicbes médicas que ainda realizam o eletrochoque, ainda que com mais
parciménia e cautela). Esses medicamentos agiam de maneira mais eficaz sobre os sintomas indesejados, mas
— pelo menos os psicofarmacos de primeira geragdo — deixavam os pacientes letargicos (eram praticamente
camisas de forga quimicas). Hoje, a industria farmacologica vem produzindo psicotropicos cada vez mais potentes
e precisos, que reduzem ou eliminam os sintomas sem causar tantos efeitos colaterais, constituindo-se em um
recurso importante no trabalho em Saude Mental. Mas, atualmente, a critica incide sob o uso muitas vezes
abusivo e indiscriminado dessas substancias, numa sociedade em que ha o imperativo da felicidade e do sucesso
e na qual o minimo de sofrimento psiquico é intoleravel.”

7 Sobre esse assunto, que pode nos sugerir uma espécie de “indUstria da loucura”, mas que ndo cabe ser explorado para as finalidades desta dissertagdo,
recomenda-se a leitura de: ANGELL, M. A verdade sobre os laboratérios farmacéuticos. Rio de Janeiro: Record, 2007.
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Fig.19: Francisco Goya, Saturno Devorando um filho, 1819/23

Neste ponto do presente texto, j& avangamos bastante em relagdo a algumas transformacgées ocorridas no
entendimento e no tratamento da loucura. Ainda ha muito a dizer sobre isso, mas, para o momento, retomemos as
questdes relativas ao universo das artes visuais a partir do século XIX, para também acompanharmos as mudangas
nesse campo e percebermos as ressonancias dessas mudangas artisticas com a loucura.

Desde o século XVIII (mas, principalmente, a partir do século XIX), comega a despontar no horizonte social
e artistico um desconforto em relacéo a ordem classica.

64



Fig.20: Heinrich Fissli, Louca Kate, 1806/07

Contra a natureza transformada em jardim, ou seja, racionalizada e domesticada (como a do Palacio de
Versalhes), anseia-se por uma natureza selvagem, na qual o individuo, livre das amarras e constrangimentos
sociais, podia se expressar. Porém, o Romantismo (movimento artistico de natureza burguesa), que ira abrir uma
espécie de clareira para algumas geragdes artisticas futuras, expressa-se ainda segundo normas neoclassicas de
composicao. A natureza é uma fonte de inspiracdo para o artista romantico que transmite seus sentimentos ou
sensacgoes a partir de uma técnica académica. O contelido subjetivo surgia permeado pelos principios ordenadores
e convencionais (sistema de simbolos, perspectiva, anatomia, uso de luz e sombra) de tradi¢édo classica. Como
exemplos mais tipicos de obras desse periodo, podemos citar trabalhos como o de Delacroix. Para ilustrar as
imagens da loucura que circulavam entdo, citamos Heinrich Fissli (Louca Kate e O pesadelo), imagens que de
algum modo resgatam a “experiéncia tragica da loucura”. O Romantismo, de uma maneira geral, recupera a
dimensdo tragica e fragil da condicdo humana, filiando-se a estéticas anteriores que expressam aspectos
desconcertantes, vertiginosos ou mais dionisiacos.

Segundo Argan (1999), o neoclassicismo e o romantismo est&o interligados na modernidade, uma vez que
estabelecem uma tensao nao s6 no campo artistico, mas em toda a mentalidade de uma época: de um lado, as
manifestacdes neoclassicas banhadas pelos ideais iluministas; de outro, como reagao a razédo extremada, o culto
a expressao romantica da subjetividade que buscava na natureza uma espécie de reflgio, dividiam o espirito
burgués. A crescente industrializagdo e urbanizagéo, os movimentos populares tornaram-se cada vez mais enérgicos
€ na arte percebe-se, pelo menos em parte, uma inflexdo: ha uma rejei¢cao da arte pela arte e o Realismo aparece
como um contrapondo importante, tanto frente a visdo romantica, como neoclassica, pois ambas tendiam a idealizar
a realidade.

Entre o fim da Era Napolebnica e o ano de 1848, ha uma mobilizagdo para que as conquistas da Revolugao
Francesa fossem preservadas (ja que se corria o risco do retorno monarquico ao poder na Franga e a garantia das
referidas conquistas valia para toda Europa, ja que os principios da Revolugéao tiveram repercussao no continente
como um todo) e também ha um acirramento de interesses burgueses e populares devido a crise econémica geral
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provocada pelas dificuldades na produgdo agricola e industrial. O periodo, marcado
por uma série de revolugcdes, fomentou no campo artistico a consciéncia da estreita
relagao entre arte e povo, entre arte e sociedade, entre arte e politica. E neste contexto
que De Sanctis escreve:

Eu dizia: “O estilo & a coisa”, e entendia por coisa aquilo que, mais tarde, foi
chamado de argumento ou contetdo. Se o estilo € a expressao, esta extrai a sua
substancia e o seu carater da coisa que se deseja exprimir: nela esta a sua razdo
de ser ... Mas a coisa nao devia ser considerada de uma maneira isolada. A coisa
vive no espacgo e no tempo, que formam a sua atmosfera, haurindo modo e cor
deste ou daquele século, desta ou daquela sociedade. Esses elementos tinham
enorme importancia na determinagéo do estilo. Exprimir a coisa em sua verdade,
isso era o estilo (DE SANCTIS apud MICHELI, 2004: 9).

Courbet partia dessa concepg¢ao de arte, sendo considerado um dos precursores
da arte moderna. Retratava a vida no campo, o cotidiano da modernidade, mas
diferentemente da tradicdo romantico-burguesa, seus trabalhos néo idealizavam uma
vida pastoral tranquila, na qual a natureza era fonte constante de bem-estar. Pelo
contrario, sua intencéo era retratar essas cenas “tal como eram”. “Renegando o ideal
falso e convencional, em 1848, ergui a bandeira do Realismo, a Unica que coloca a arte
a servico do homem” (COURBET apud MICHELI, 2004: 12)

Os que tinham apoiado o romantismo e o classicismo saiam derrotados pela forga
histérica destas convicgdes. O homem, além das exaltagbes misticas e das
abstracoes académicas, ‘sem coturnos nos pés nem auréolas na cabec¢a’, tornava-
se 0 centro da nova estética. Nascia o socialismo cientifico, o espirito da ciéncia
difundia-se em cada disciplina, os progressos da técnica davam um cunho diferente
a vida, a exigéncia de uma visao forte e verdadeira impunha-se em todos os
campos. Assim, o realismo tinha origem nesta densa confluéncia de circunstancias
historicas e, para os realistas, justamente, o homem era o eixo em torno do qual
se reuniam todas essas circunstancias. Regra fundamental do Realismo era, entéo,
a ligacéo direta com todos os aspectos da vida, mesmo com 0s aspectos mais
imediatos e cotidianos: nada de mitologia, nada de quadro de evocagéo historica,
nada da beleza convencional dos padrdes classicos. (MICHELI, 2004: 12)

O ano de 1848 é também o ano da publicagdo do Manifesto Comunista de Marx
e Engels. Nesta obra, os autores realizam uma analise historica na qual distinguem as
varias formas de opressao social durante os séculos e situam a burguesia moderna
como uma classe opressora. Nesse sentido, as obras de Courbet — considerado um
pintor socialista (apesar de nunca ter se manifestado claramente sobre o seu
posicionamento politico) — tiveram uma recepgdo ambigua no Saldo de 1849, com o
quadro Depois do jantar em Ornans. Por um lado, recebeu uma medalha que lhe
isentava de submeter trabalhos ao comité de selecao nas exposicoes futuras; por
outro, recebeu criticas como as de Louis Peisse: “ninguém conseguia arrastar a arte
para a sarjeta com maior virtuosismo técnico” ou ainda, “a nacdo esta em perigo... a
pintura [de Courbet] é um motor de revolucdo” (BLAKE; FRASCINA, 1998:73).

Fig.21: Gustave Courbert, Os
quebradores de pedra, 1849

Fig.22: Gustave Courbert, A
origem do mundo, 1866
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O critico de arte e defensor de Courbet, Jules-Antoine Castagnary, escreveu que “o objetivo da pintura é
expressar, segundo a natureza dos meios a sua disposicdo, a sociedade que a produziu”(apud BLAKE e FRASCINA,
1998:55). Consonante com

essa posicao de Castagnary esta Baudelaire, para o qual o que deveria ser trabalhado nas obras de arte do final
do século XIX era a experiéncia da modernidade. Para Baudelaire, Paris era “(...) ‘rica em temas poéticos e
maravilhosos": a insipidez uniforme das roupas das pessoas, o fénomeno moderno do ‘dandi’ que reage contra
essa insipidez, os ‘temas privados’ da prostituicdo e da criminalidade, o novo flaneur que passeia pela cidade
‘vegetando no asfalto’ e procurando o anonimato da multiddo, um asilo para todos os que estdo as margens da
sociedade — econémica, social e intelectualmente” (BLAKE; FRASCINA apud FRASCINA et alli (Org), 1998:53).
Era essa “experiéncia perpetuamente transformadora, em que tudo o que antes parecia ‘sdlido’ e certo, ‘desmancha

no ar”, nas palavras de Marx e Engels (apud BLAKE; FRASCINA, 1998:55) que deveria ser explorado nas obras
de arte dese periodo.

Clark (2004 ) considera que o processo de haussmannizagéo — reconstrugdo de Paris realizada pelo prefeito
Haussman no final do século XIX — foi um dos aspectos condicionantes do surgimento da arte moderna. Gragas a
ele, houve a expulsdo de toda populagcao indesejada do centro da cidade para abrigar uma Paris panoramica,
unificada, teatral, espetacular e plana. Segundo relato da época:

A linha reta (...) matou o pitoresco, o inesperado. A rue de Rivoli é um simbolo; uma rua nova,
longa, larga, fria, frequentada por homens tdo bem-vestidos, afetados e frios quanto as proprias
ruas... Ndo ha mais casacos de muitas cores, ndo ha mais cangbes extravagantes nem discursos
extraordinarios. O dentista a céu aberto, os musicos andarilhos, os mendigos fildsofos, os malabatristas,
os Hércules do norte, os tocadores de realejo, os vendedores de serpentes doentes, os exibidores
de focas que dizem “papa” — todos eles imigraram. A rua so existia em Paris, e a rua esta agonizando...
(MARC-CONSTANTIN apud CLARK, 2004:85)

Este pitoresco inesperado deslocou-se para a periferia, constituindo-se no lugar, por exceléncia, de vasto
repertério de temas tipicamente modernos, assim como a prépria cidade de Paris inacabada, cheia de terra,
lamacenta e com vestigios de demoli¢des.

N&o era incomum que um pintor, na década de 1880, escolhesse um tema como esse [da periferia]
e o considerasse moderno e poético. Havia uma crenga no século XIX de que a cidade revelava
seus segredos em tais lugares, e de que o curioso territorio entre a cidade e o campo — a banlieue
[subdrbio], como os parisienses o chamavam — tinha poesia propria e agugava a sensibilidade do
observador sonhador para o significado de ser burgués ou campagnard [ caipira]. (CLARK, 2004:
62)

A arte deveria versar sobre o fugidio, o transitorio, a contradigéo, o cotidiano e o inusitado que caracterizava
a vida moderna, tal como Coubert fazia. Mas o pintor que melhor representava as ideias de Baudelaire era Manet.

A formacdo artistica, no século XIX, seguia os parametros da Ecole des Beaux-Arts (antiga Academia Real
de Pintura e Escultura — fundada por Le Brun em 1648 — que era gerenciada pelo Estado e que em 1816 &
rebatizada como Académie). Os jovens artistas eram restringidos nas suas escolhas de temas (que em grande
parte giravam em torno de assuntos historicos) e nos aspectos formais de execucdo de uma obra. Até o ano de
1863, o curriculo da Ecole oferecia aulas de desenho, anatomia, perspectiva e histéria antiga, mas ndo ensinava
pintura. O foco estava no desenho, por ser considerado uma atividade menos manual que a pintura. Os artistas,
como intelectuais, deveriam ser capazes de projetar ou compor uma obra de maneira clara e harmoniosa para
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destacar o significado pré-estabelecido do quadro. A formagdo na Ecole “sustentava uma ideologia completa da
arte: um conjunto de premissas, crengas e atitudes sobre o que a arte deveria ser, o que fazia de um pintor um
artista, onde a arte se enquadrava na sociedade e em que tipo de sociedade ela se enquadrava” (BLAKE e
FRASCINA, 1998:61) Essa instituicdo também tinha forte influéncia sobre o Saldo, que até 1880, era o espago
expositivo oficial no qual os artistas podiam construir sua reputagdo. Um modo de escapar deste cerceamento da
maneira académica, era estudar no ateli€ de Thomas Couture, professor de Manet.

Couture (...) ensinava uma variedade de técnicas pictoricas (...), criando um sistema de treinamento com
énfases diferentes daquelas da Academia, estimulando os desvios em relagdo aos procedimentos da pintura
convencional. Enfatizava a importancia dos primeiros estagios da representagao pictorica — os croquis (esbogos
preparatorios da composi¢do), os études (estudos) e os esquisses (esbogos pintados), e incentivava uma ampla
variedade de temas para os esbogcos composicionais preparatérios, de cenas de rua a copias de quadros do
Louvre. Usando esses cadernos de esbog¢os como referéncia e retrabalhando-os no atelié, os alunos de Couture
aprendiam a transmitir o imediatismo e a espontaneidade dos croquis em todos os estagios da pratica. (BLAKE;
FRASCINA, 1998:86)

A partir dessa formacao artistica e sensivel a experiéncia da modernidade, Manet provocou uma ruptura
decisiva na historia da arte. No Saldo de 1865, sdo expostos dois trabalhos de Manet: Jesus insultado pelos
soldados e Olympia, este ultimo considerado o monumento fundador da arte moderna. O jornalista Bonnin escreveu
no jornal La France por ocasido da exposi¢ao:

Fig.23: Edouard Manet, Olympia, 1863

A cada dia [a Olympia] é cercada por uma multiddo de visitantes, e nesse grupo sempre renovado
reflexdes e observagdes sao feitas em voz alta, sem poupar o quadro de nenhuma parcela de
verdade. Algumas pessoas se divertem, pensam que € uma piada e querem dar a impressao de que
a compreenderam; outras a observam com seriedade e a mostram ao vizinho, um tom acertado
aqui, uma mao improépria ali, mas pintada abundantemente; por fim véem-se pintores cujo trabalho
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foi rejeito pelo juri do Saldo este ano (...) postados diante do quadro, fora de si de despeito e
indignacdo. E muito provavel que cada um esteja certo em alguma medida, e tal diversidade de
opinides € autorizada pela incrivel irregularidade do trabalho de monsieur Manet. Ele mostra meros
esbogos. Contudo, ndao compartilhamos a opinido, amplamente difundida, de que essa negligencia
seja um parti pris, uma espécie de desafio irbnico langado ao juri e ao publico. O juri certamente
teria distinguido um gracejo de atelié de uma obra de arte insatisfatoéria, e teria Ihe fechado as portas
do Palais des Champs-Elysées. Por outro lado, um artista ndo pode tratar levianamente o publico
sem comprometer sua reputagao, que as vezes nao se recupera jamais; e M. Manet, que comparece
a todas as exposig¢oes, busca decerto outra coisa que nao a triste celebridade que se pode adquirir
mediante esses procedimentos perigosos. Preferimos pensar que ele se enganou. Entdo, qual € a
sua meta? Suas telas sdo demasiado inacabadas para que seja possivel saber. (BONNIN apud
CLARK, 2004: 134-135)

Nas proprias palavras de Manet: “pinto o que vejo e ndo aquilo que os outros se dignam ver” (apud RUHRBERG,
2010:10). Ou seja, Manet ja previa a recepgao polémica de sua obra: Olympia era informe, inacabada, inconcebivel,
inqualificavel, indecifravel, espécie de “mulher-gorila”, tal como uma das criticas a ela. O quadro parecia ofender
uma boa parte dos criticos e do publico, apesar de haver comentarios mais cautelosos.

Ja se tratava de uma lista de excentricidades e anomalias, e talvez Manet pudesse ser nela incluido.
‘Pretenso realista, discipulo de Courbet’, seu Jésus era ‘Rafael corrigido por um Courbet de terceira
categoria’; mestre e imitador eram os dois “marqueses de Sade da pintura”. A violéncia dessa frase
ndo era necessariamente um indicio do tom geral dos criticos: embora Courbet ainda fosse visto
com condescendéncia em 1865, sua escola era uma parte estabelecida da cena francesa, e até
seus inimigos procuravam destacar e reconhecer o talento onde quer que ele ocorresse. Foi o que
tentaram fazer no caso de Manet. Manet era um técnico habilidosos, admitia-se com frequéncia.
Seu trago e originalidade, sua cor era maleavel e mordaz (...) Sua pintura era considerada
deliberadamente ousada e experimental, € com regularidade marcada por ‘uma verdade muito
grande das tonalidades’; possuidora do ‘encanto da pureza’, caracterizava-se pelo toque, vigor e
atrevimento, derivava (um pouco serviimente) de Goya, e, mesmo nos piores momentos, discernem-
se fragmentos que ndo deixam de ser bons. (CLARK, 2004: 143)

Mas, de qualquer forma, Olympia foi um escéndalo. O que tinha neste quadro que provocou tamanho
impacto? Olympia tinha origem declarada da Vénus de Urbino de Ticiano, ou seja, ndo podemos dizer que tinha
sido o nu o motivo do escandalo. Na Histéria da Arte inteira, desde a Antiguidade, podemos constatar a presencga
do nu (tanto masculino como feminino). Mas até entdo, tratava-se de um nu etéreo: representava a beleza e
harmonia de personagens mitolégicos. Contudo, diferentemente dos nus classicos, a pintura de Olympia insistia em
sua materialidade. Tipicamente um personagem baudelairiano, Olympia era o retrato de uma prostituta, tema em si
ja bastante delicado para uma sociedade burguesa, porque nele dinheiro e sexualidade estavam em jogo. Mas, a
forma pictorica como o tema foi trabalhado é o que o tornou tao impopular: por mais controversa que a figura de
uma prostituta sobreposta ao lugar de uma deusa fosse, a maneira como essas identidades (prostituta e deusa)
foram pinceladas ofereciam uma imagem exagerada, vivida demais para os parametros da época. Em Olympia, “as
identidades estavam na superficie, ou sobre ela, brutal e insolitamente e sem mediacdo” (CLARK, 2004:154).

A partir de Manet, mais do que o conteudo a ser pintado, a énfase recai sobre como esse contelido era
pintado. Segundo Greenberg, a nova arte tinha a obrigacdo de “determinar, por meio das operagées que lhe sdo

69



caracteristicas, os efeitos peculiares e exclusivos a si propria” (apud CLARK, 2004:
45), considerando que todas as pinturas modernas bem-sucedidas tinham em comum
o fato de reconhecerem a superficie do quadro, valorizando a planaridade da tela. “Ao
contrario da ilusdo de profundidade perseguida pelos ‘velhos mestres’, essa planaridade
mais revelava que ocultava o veiculo da pintura”, e mais adiante acrescenta: “as pinturas
de Manet tornaram-se as primeiras pinturas Modernistas em virtude da franqueza com
a qual declaravam a superficie sobre as quais eram pintadas” (GREENBERG apud
FER, 1998:13).

Também Foucault (2006) analisa os quadros de Manet, salientando o carater
pioneiro dos trabalhos deste artista: com Manet, h4 a invencéo do “quadro-objeto”, ou
seja, o quadro como materialidade. “Flaubert e Manet fizeram existir, na propria arte, 0s
livros e as telas”, nos diz Foucault (apud MOTTA, 2006:xxx). O que a arqueologia da
pintura nos mostra, segundo este fildsofo, € que a representacdo se segue a
materialidade, assinalando para uma nova épistémé moderna. “(...) pela primeira vez
na arte europeia telas foram pintadas — ndo exatamente para reproduzir Giorgione,
Rafael e Velasquez, mas para expressar, ao abrigo dessa relagdo singular e visivel sob
essa decifravel referéncia, uma relagdo nova da pintura consigo mesma” (FOUCAULT
apud MOTTA, 2006:xxx).

Assim, na experiéncia moderna do mundo visual, os elementos compositivos —
como a cor e, principalmente, a propria superficie da tela (que incorpora e assume o
plano bidimensional) — sdo presenca na obra e ndo meros instrumentos para se construir
a imagem: “Embora tendamos a ver o que esta em um quadro de um pintor famoso
antes de vé-lo enquanto quadro, vemos uma pintura modernista primeiro enquanto
quadro. Esta é, claro, a melhor maneira de se ver qualquer tipo de quadro, de velhos
mestres ou de modernistas, mas o modernismo a impée como maneira Unica e
necessaria” (GREENBERG apud HARRISON, FRASCINA E PERRY, 1998: 161).

O Impressionismo também valorizava a planaridade da tela, apesar de que neste
movimento — também datado nas ultimas décadas do século XIX — outro aspecto
relativo a percepgao e a experiéncia subjetiva do artista, recuperando tragos romanticos,
sao enfatizados. O conceito de arte como “impressao” caracterizava as obras, que
seguiam esta vertente estilistica, como que eram espontaneas, imediatas e reveladoras
de uma visao individual e acompanhadas de uma certa informalidade técnica. A pintura
impressionista:

(...) reflete a cromatica superficie da vida, esforga-se por registar a beleza da
aparéncia superficial tal como € vista sob diferentes luzes e tenta capturar o
encanto do momento. (...) O Impressionismo representa o auge e o ponto final
da pintura ilusionista, a qual, desde o inicio da era da perspectiva, na Renascenca
florentina, dominou a arte europeia e os habitos de percepgdo. (...) O
Impressionismo libertou a cor até ao ponto da autonomia e levou a dissolugédo da
forma tradicional até o limite, envolvendo-a num véu atmosférico, tremeluzente,
por trds do qual os objetos representados desaparecem, anunciando uma arte
“ndo objetiva”. (RUHRBERG, 2010:10)

Fig.24: Claude Monet, Lirios
d’agua — reflexées verdes,

1916/1923
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Com os impressionistas, como podemos ver nas pinturas de Monet, Renoir, Sisley e Pissaro, ha a recusa dos
habitos de atelié: preparar o modelo ou iniciar no trabalho pelo contorno do desenho para depois passar ao
chiaroscuro e a cor; agora, a pintura ocorre ao “ar livre”. Estes artistas comegaram a explorar o fato de que a cor
nao tem uma caracteristica intrinseca e permanente, mas que muda constantemente de acordo com a luz, com o
clima e com as cores do entorno.

A questao da luz e a intencdo de capturar a impressao de um instante faziam da fotografia e do impressionismo
procedimentos artisticos muito proximos, apesar de que cada um buscava valorizar o seu proprio veiculo (ou meio)
para conceber uma imagem. Nao foi a toa, que as primeiras exposi¢des impressionistas — empreendidas
independentemente dos Saldes oficiais — foram realizadas no atelié do influente fotografo Nadar e que os estudos
de Seurat, estimulados pela teoria das cores de Goethe e dos contrastes simultdneos de Chevreul que resultaram
no Pontilhismo (pintura constituida por pontos coloridos), estdo na base das técnicas de captura e reproducdo de
imagens midiaticas.

Porém, as relagdes entre o “pincel da natureza” (fotografia) e a pintura nem sempre foram amistosas. Mesmo
com o Impressionismo, “estreitamente ligado a divulgacdo social da fotografia, tende a competir com ela, seja na
compreensdo da tomada, seja em sua instantaneidade, seja com a vantagem da cor’ (ARGAN, 1999:80). As
possibilidades que a fotografia trouxe para a ampliagcdo da percepg¢ao visual abalaram as vertentes mais tradicionais
de concepgado de arte enquanto mimeses ou representagdo da realidade e, tal como ARGAN (1999, p. 78) nos
chama atengdo: “com a difusdo da fotografia, muitos servigos sociais passam do pintor para o fotégrafo (retratos,
vistas de cidades e de campos, reportagens e ilustracées). A crise atinge sobretudo os pintores de oficio, mas
desloca a pintura, como arte, para o nivel de uma atividade de elite”. Nesse sentido, a fotografia — inaugurando
também uma nova visualidade até entdo inédita — ajudou a redirecionar o destino da pintura moderna.

Fig.26: Eadweard

Muybridge, Mulher semi-nua
Fig.25: Félix Nadar, Sarah (Estudo do movimento
Bernardt, 1859 humano), 1878

A discussdo sobre a apreensdo do verdadeiro em arte ganha intensidade nas comparacdes entre as
imagens fotograficas e pictoricas. Se a verdade da arte é representacdo da realidade, a fotografia oferece
recursos precisos e eficientes para tanto; porém, argumentavam alguns, suas imagens eram frias e mecanicas.
Se arte é expressao, a pintura apresenta mais liberdade ao artista, que podia, por exemplo, fazer uso das cores
e dos gestos. Mas, nem uma nem outra posi¢ao se sustentam, pois sempre houveram as “fotografias artisticas”,
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nas quais se pode ver ricas composi¢oes estéticas, como também a subjetividade do fotégrafo pode ser revelada.
Por outro lado, em muitas pinturas, o virtuosismo técnico permitiu representagdes “fieis” da realidade. De
qualquer forma, a maioria dos artistas tendiam a tirar proveito daquilo que os dois procedimentos podiam

oferecer, de acordo com o que pretendiam manifestar em seus trabalhos.

Courbet foi o primeiro a captar o nucleo do problema: realista por
principio, nunca acreditou que o olho humano visse mais e melhor
do que a objetiva; pelo contrario, nao hesitou em transpor para a
pintura imagens extraidas de fotografias. Para ele, o que nao podia
ser substituido por um meio mecénico ndo era a visdo, mas a
manufatura do quadro, o trabalho do pintor. (...) A fotografia torna
visiveis inUmeras coisas que o olho humano, mais lento e menos
preciso, ndo consegue captar; passando a fazer parte do visivel,
todas as coisas (por exemplo, os movimentos das pernas de uma
dangarina ou um cavalo a galope), como também os universos do
infinitamente pequeno e do infinitamente grande, revelados pelo
microscopio e pelo telescopio, passam a fazer parte da experiéncia
visual (...). Degas e Toulouse utilizaram largamente materiais
fotogréficos (...). Os fotografos, por sua vez, mesmo se deixando
guiar de bom grado pelo gosto dos pintores na escolha e preparacéo
dos objetos, jamais pretenderam concorrer com a pesquisa pictorica.
Nadar (...) percebia que a estrutura de sua técnica era profundamente
diferente da que é propria da pintura, e, se dessa técnica podia
nascer um resultado estético, ndo haveria de ser um valor tomado
de empréstimo a pintura. (ARGAN, 1999:81)

O elenco das novas respostas plasticas da modernidade ndo pode deixar de
contar com os pos-impressionistas, como Cézanne e Van Gogh. Cézanne, apesar de
ter iniciado seus trabalhos ao ar livre, orientado por Pisarro, ndo os voltava para a
impressao do mundo exterior, captando suas luzes ou seus momentos fugazes. Cézanne
esforcou-se para captar a imanéncia das coisas. “Apesar de suas pinceladas, tal como
as dos impressionistas, possuirem uma ‘estrutura molecular’ delicadamente articulada,
estas n4o dissolvem as formas, ndo produzem o efeito de uma dispersdo nervosa, mas
sim o de uma calma concentracdo” (RUHRBERG,2010:21). Obssessivamente, como
muitos apontam, Cézanne nao apresentou muitas variedades de tema e de composicdes
em suas obras, pois acreditava que o conhecimento do instrumento para expressar as
emocdes era essencial e isso sO era alcangado através de uma longa experiéncia.
Dedicando-se sistematicamente e iniUmeras vezes as mesmas cenas (paisagens e
naturezas-mortas basicamente), Cézanne n&o usava as tintas para modular os objetos,
mas modulava “a tinta com a ajuda de meios-tons e quartos-de-tons da mesma maneira
que um compositor modula o seu tema mudando a clave” (RUHRBERG, 2010:21).
Assim, ajustando uma area de cor as areas vizinhas, Cézanne buscava conciliar a
multiplicidade dos elementos compositivos a uma unidade global.

Diferente dos impressionistas, Cézanne procurava superar o “instantdneo”; sua
pintura pretendia-se soélida, concreta, definida, duradoura. Para esse artista, cor é

Fig.27: Paul Cézanne, Natureza
morta (variagdes sobre o mesmo
tema), trabalhos realizados entre

os anos de 1878 a 1890.
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forma: “O desenho em si ndo deve existir: a natureza nao desenha. O desenho esta na plenitude da forma. Quanto
mais a cor se define, cresce, alcanga a sua harmonia, tanto mais aparece o desenho dos objetos, porém aparece
na forma. Por isso, a pintura de Cézanne ndo pode ser uma pintura grafica ou desenhada, mas uma pintura
plastica, de volumes” (MICHELI, 2004:181). Muitos artistas modernos o tinham como um oraculo, precursor do
Cubismo e de outras vertentes modernistas, por reduzir a realidade a seus elementos basicos dando-lhes uma
unidade.

Enquanto Cézanne comprimia os sentimentos em formas sélidas e estaveis, Van Gogh os exaltava. “O meu
grande desejo”, dizia Van Gogh, “é aprender a fazer deformacgées, ou incorregbes ou modificagbes da verdade; o
meu desejo é que surjam, por assim dizer, até mesmo algumas mentiras, mas mentiras que sejam mais verdadeiras
do que a verdade literal” (MICHELI, 2004:25). Van Gogh, filiando-se a tendéncias romanticas,com suas pinceladas
de cores vivas, vibrantes e febris, tornou a pintura um campo de agdo dramatica: no auge de seu processo de
criagdo, atacou Gauguin com uma lamina e na sequéncia cortou sua propria orelha direita. Foi internado no asilo de
Saint-Rémy e depois transferido para Auvers, onde ficou sob os cuidados do mecenas, Dr. Gauchet,suicidando-se
em 1890.

Nos ultimos tempos, ele havia procurado um atordoamento, uma espécie de ebriedade no trabalho.
A essa altura, sua inquietude e seu ardor passam a guiar-lhe a mao na tela. Através da lente da sua
agitagao interior a realidade das coisas acabava se deformando: “Em vez de procurar transmitir
exatamente aquilo que tenho diante dos olhos, fago uso das cores de uma maneira arbitraria para
me exprimir de uma forma mais forte.” Neste “arbitrio”, neste uso violentamente psicolégico da cor
esta uma das chaves do subjetivismo moderno: “Tentei exprimir com o vermelho e o verde”, continua
ele, “as terriveis paixdes dos homens”. A lei da cor naturalista dos impressionistas caiu. Para Van
Gogh, a cor tem agora o valor de uma violenta metéafora, adquire uma virtude de persuasao autbnoma,
ainda que nao distinta da inspiragédo geral da obra. (MICHELI, 2004:27)

Fig.29: Vincent Van Gogh,

Fig.28: Vincent Van Gogh,
Autoretrato sem orelha, 1889

O bar-café a noite, 1888
Van Gogh (assim como outros artistas modernos como Camille Claudel e Antonin Artaud) contribuiram para o
imaginario do “artista-louco”: aquele artista tdo absolutamente entregue aos seus processos de criacao e as suas
angustias, ao seu mundo interno, irredutivel aos valores de uma sociedade burguesa e tacanha, que acaba sendo
incompreendido; posto e, ao mesmo tempo, colocando-se deliberadamente a margem.
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Encontramos em Bourdieu (2010 [1992]), elementos que nos ajudam a sustentar
essa associagao entre o artista moderno e o louco. O autor indica o quanto a construgao
da imagem mitica do artista moderno deu-se em oposi¢ao a do burgués; sendo, portanto,
tdo inoperante ou improdutivo quanto o louco, que oferecia, também a seu modo, uma
certa resisténcia ao capitalismo e aos valores morais burgueses. A partir desse momento
histérico, arte e loucura passam a ocupar uma posicao de vizinhanga “na orla exterior
da nossa cultura e na proximidade maior de suas divisbes essenciais, estdo ambos
nessa situagao de limite” (FOUCAULT, 2007 [1966]:68).

Na compreensdo de Bourdieu (2010 [1992]) a oposi¢do entre o burgués e o
artista moderno diz respeito a oposigdo entre capital cultural (artista) e capital financeiro
(burgués): com sua genialidade e seu estilo boémio, os artistas modernos, de tendéncia
romantica, ndo vendem sua arte, sdo irredutiveis ao dinheiro, ndo se submetendo as
leis de mercado e refor¢cando a ideia — que vem desde o artista da corte — de que o
artista vive uma condi¢cido de excec¢io na sociedade. Desse modo, pode-se dizer que o
mito do artista moderno compartilha com o louco a mesma posi¢cao marginal ha sociedade,
uma vez que o louco também nao responde as exigéncias do mercado.

No entanto, apesar dessa vizinhang¢a entre arte e loucura, € importante marcar
uma diferenca: o “desapego” ao capital que os artistas modernos exaltavam, sé era
possivel porque tinha quem os financiassem, tal como Bourdieu (2010 [1992]) nos
esclarece em As regras da arte. Normalmente, oriundos de familias abastadas ou
fazendo parte de uma rede de relagdes que os possibilitava dedicarem suas vidas ao
universo da arte (que n&o se submetia aos imperativos do capital), os artistas modernos,
apesar de negarem os valores burgueses, paradoxalmente, viviam em fungao destes.
Assim sendo, o artista moderno vive uma condic¢ao elitizada, muito diferente do louco,
que nesse momento histérico era segregado em instituicoes asilares, vivendo precaria
e desumanamente. Mas, marcadas essas diferencas, de uma forma ou de outra, ambos
viviam a margem das atividades produtivas capitalistas: um, por op¢éo, e o outro, por
contingéncias de forgas opressoras, sd0 como se, “para esta cultura [ da modernidade],
criacdo e loucura ocupassem o lugar de uma exterioridade absoluta, porta-vozes de
uma desmedida que pée em cheque a propria cultura” (LIMA, 2010: 437).

Supostamente abandonando o terreno burgués, grande parte da vanguarda artistica
origina-se do mito do selvagem, do outro primitivo e exo6tico. Exemplo desta atitude
esta Gauguin que, romanticamente, langa-se a vida primitiva, inicialmente dirigindo-se
ao Pont-Aven (aldeia breté) e depois para o Taiti. Queria fugir de tudo que considerava
artificial e convencional, dedicando-se a captar o carater espontaneo e intuitivo da arte
dos povos considerados sem instrugdo ou refinamento (a partir de uma perspectiva
eurocéntrica). Gauguin, apesar de exemplar, ndo foi o primeiro a seguir o ideal do
primitivismo. Tal como vimos, todo o século XVIII estava impregnado dele, ndo se
tratando de um interesse inesperado e repentino por parte dos artistas de vanguarda,
inclusive podemos encontrar o ideario do bom selvagem no livro O homem natural do
iluminista Rousseau e o préprio Delacroix viajou ao Marrocos, procurando por este
exotismo, influenciado pelas conquistas europeias imperialistas em muitos continentes.
Tao pouco podemos dizer que o interesse dos artistas de vanguarda pelo

Fig.30: Paul Gaugin, Salve
Maria, 1891
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Fig.31: Ferdinand Hodler, Noite, 1889

8 Muitos movimentos
artisticos do modernismo
europeu, que também
compunham a efervescéncia
cultural do inicio do século
XX até o periodo entre
guerras, como o Futurismo,
o Purismo, o Suprematismo,
o De Stijl (ou
Neoplasticismo), o
Suprematismo e mesmo o
anacronismo da tradigao
neoclassica, com seu
chamado a ordem, que
nunca deixou de existir no
solo epistémico da
modernidade nao serao
abordados nesta
dissertacdo. De qualquer
forma, € importante dizer que
todas essas manifestacdes
contribuiram (e ao mesmo
tempo sofreram a influéncia
— ja que “tudo age sobre
tudo, tudo reage contra tudo”
(VEYNE, 2011:98), tal como
a perspectiva arqueologica
propbe) para a construcdo
de outros modos de entender
o acontecimento artistico,
bem como, de uma maneira
mais geral, para a
construgdo de outras formas
de subjetividade.
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“primitivo” restringia-se as civilizagdes nao-ocidentais. A arte dos povos primitivos bem
como as produgdes dos marginais, dos loucos e das criangas passaram a interessar os
artistas do século XX, tal como podemos ver na obra de Matisse, Picasso, Kandinsky, Paul
Klee, entre outros representantes de outros diversos movimentos de vanguarda da Arte
Moderna, como veremos mais adiante.

Antes, porém, de explorarmos mais o aspecto do primitivo — mais especificamente,
da loucura — e sua relagdo com a arte, &€ necessario cartografar outros movimentos
artisticos (como o Simbolismo e a Art Nouveau)? que também compunham esse periodo,
para compreendermos as vibragdes deste espirito de fin-de-siécle nas artes visuais € no
proprio entendimento da loucura, ja que essas manifestacdes artisticas comegam a explorar
a dimensao subjetiva, indicando um solo epistémico que propiciava o surgimento de
concepgdes relacionadas com intimidade, interior, inconsciente, espaco psicolégico
individual; que contribuiram, decididamente, nas transformacdes ocorridas nas instituicées
de saude mental.

Maurice Denis, discipulo de Gauguin e um dos principais expoentes do Simbolismo,
explica qual era a concepg¢éo de arte que este movimento desenvolvia:

A arte deixou de ser uma experiéncia meramente visual que noés registramos
simplesmente; nem € arte uma fotografia da natureza, nem mesmo uma fotografia
particularmente sofisticada. Nao, a arte € uma obra do nosso intelecto, um trabalho
que &€ meramente desencadeado pela natureza. Em vez de trabalharmos através dos
olhos, concentramos 0s nossos estudos, como disse Gauguin, na parte mais secreta
do nosso espirito. Foi isto o que Baudelaire teve em mente, pois, desta maneira, a
imaginacdo torna-se uma vez mais a rainha da nossa vitalidade — e libertamos a
nossa sensibilidade. (DENIS apud RUHRBERG, 2010:22)

As imagens visuais dos simbolistas rejeitavam a mera mestria e descolavam
definitivamente suas obras da realidade externa. Introspecg¢ao, imaginagao, intuicdo e
inspiracdo eram as palavras de ordem dessa tendéncia artistica, que entendia o artista
como um profeta ou vidente, aproximando ainda mais o imaginario em torno da figura do
artista com o louco. Impregnados pelo espirito decadentista do fin-de-siécle, nauseados
em relacdo a civilizacdo e as explicagdes cientificas que consideravam inadequadas, os
artistas simbolistas dedicaram-se aos enigmas sobrenaturais e inconscientes. Para eles,
0 valor da existéncia escapava ao intelecto e s6 podia ser revelada através da arte.

Enquanto a Renascenca e o lluminismo haviam procurado ver o mundo em perspectiva,
como um todo, o homem moderno tentava descobrir seus segredos nos detalhes. A
arte ndo precisava mais imitar a natureza, mas sondar seus recessos para encontrar
o significado oculto das coisas, que sao para o artista signos, simbolos de uma realidade
mais profunda. O artista-explorador investiga os aspectos ocultos da realidade, depois
tenta revelar suas descobertas aos outros. (O que, incidentalmente, também fizeram
esses supremos revolucionarios do pensamento moderno: Marx e Freud). Mas isso ja
ndo € possivel através de uma apresentacao objetiva. Antes de poder comunicar as
ideias e sensacgdes que discerniu, estas devem ser transpostas em termos que atingirédo
o ouvido ou o olho interno do publico, mais o seu coragio que a sua cabeca. (WEBER,
1988: 179-80)



Na estética simbolista, a tudo se podia atribuir um significado ou sentido que nao era dado a priori. Tal como
os poemas de Mallarmé, os elementos de composi¢cao de uma obra ndo se valem pelo habitual ou lexical, mas pelo
0 que remetem ou aludem, fortalecendo a concepc¢éo de subjetividade, de mundo interno, de vida psiquica. Ou
seja, o Simbolismo teve 0 mesmo “pano de fundo” que colaborou na construgao das diversas teorias psicoldgicas,
ou melhor, na propria construcado da ideia de homo psychologicus que circulava no final do século XIX. Na anélise
de Argan (1999:84), “(...) o Simbolismo antecipa a concepgdo surrealista do sonho como revelacdo da realidade
profunda do ser, da existéncia inconsciente”.

Mais afinado ao gosto burgués era o Art Nouveau. Estilo ornamental, tipicamente urbano, o Art Nouveau
basicamente consistia em acrescentar um elemento hedonista a um objeto util, fazendo com que a funcionalidade
identificasse-se com o belo, com o ornamento. A recente civilizagdo das maquinas procurava na arte um conforto
ou um escape para o trabalho diario, para o imperativo da excessiva produgao capitalista; mas, paradoxalmente,
exaltava essa mesma sociedade do progresso industrial e urbano. Assim, imprimia no cenario artistico do final do
século XIX uma atmosfera alienante quando comparado as demais tendéncias artisticas que questionavam a
mentalidade burguesa do periodo.

Com suas formas orgéanicas e fluidas, o Art Nouveau foi uma verdadeira “moda” no sentido baudelairiano, ou
seja, um estilo artistico que valorizava a temporalidade efémera. Portanto, colaborava com as nog¢oes de obsoleto
e substituivel, de démodé. Esses produtos artisticos entravam no circuito do “fetichismo da mercadoria”.

O estilo e os assuntos do Salon infiltravam-se na vida comum por meio de caixas de chocolate,
calendarios, cartdes postais e capas de suplementos ilustrados. As inveng¢des da vanguarda faziam-
se sentir por outros meios. (...) Com o final do século, os anuncios ilustrados multiplicaram-se,
recrutando autores entre os melhores profissionais: Jules Chéret, Willette, Steinlen, Mucha, Toulouse-
Lautrec. Enquanto os impressionistas haviam desejado capturar o momento em pleno vdo, os
artistas publicitarios tinham de atrair a atengdo num relance. Para alcangar essa meta, casavam
cores brilhantes e formas estilizadas com as imagens dos espetaculos, lojas, maquinas de costura
ou bicicletas que procuravam vender. Seus cartazes cintilavam nao apenas nas paredes, mas em
colunas especiais nas calgadas (...), em cartazes ambulantes, lavatorios publicos e 6nibus. Sempre
que possivel, o produto anunciado era combinado com o apelo erético de uma imagem feminina.
(...) A essa altura, na verdade, os apreciadores estavam a procura de cartazes: esgueiravam-se
furtivamente, armados de navalha, faca ou uma esponja molhada, para remover o que os afixadores
de cartaz tinham acabado de colar ao amanhecer. Ou simplesmente compravam. Anunciantes,
inclusive Sarah Bernhardt, comegaram a usar apenas uma parte das copias para a publicidade,
conservando o resto para vender. (WEBER, 1988: 190-191).
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Fig.32: Aphonse Mucha, Pdsters de Sarah Bernhardt, 1883

Carregada de simbolismo e do exotismo da arte oriental, principalmente japonesa, no Art Nouveau ha a
liberdade da linha. Val de Velde, um dos principais artistas deste estilo, esclarece “(...) a linha é uma forca e, como
todas as demais forgcas elementares, é ativa” (MICHELI, 2004:97). No Art Nouveau, a linha move com liberdade,
encaracola-se, rompe-se, empina-se, avanga ou se curva repentinamente, a “linha que pode se desenvolver fora
da imitacdo do objeto (...) desvinculada daquelas regras de simetria que desde a Renascenga haviam predominado
(...). No dmbito da pintura, a perspectiva renascentista ruma, no liberty [como é conhecida a Art Nouveau na
Italia], para o seu esgotamento em favor da imagem sem profundidade, isto é, da imagem resolvida apenas em
superficie” (MICHELI, 2004:97)

Apesar de Argan (1999), apontar para o carater alienante do Art Nouveau, este estilo artistico contribuiu
muito para a popularizagdo da arte, alimentando o imaginario estético e a cultura visual de toda uma época. Ele
refletia o espirito de uma sociedade europeia, ao mesmo tempo refinada e atormentada por um ideal incerto, por
mudancas efémeras e ininterruptas. Sua efervescéncia criadora nascia de um terreno excessivamente inovador e
que, por isso mesmo, carregava consigo um forte sentimento melancélico, de decadéncia. “(...) Refinamento de
apetites, sensagées, gosto, luxo, prazeres; neurose, histeria, hipnotismo, morfinomania, impostura cientifica, extremo
schopenhauerismo, esses sdo os sintomas premonitérios de evolugdo social’ (WEBER, 1988: 36)
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O espirito de fin-de-siecle trazia um “estilo de vida vertiginoso, mas exasperante”,
que exigia “mais nervos que musculos” (WEBER, 1988:186). E certo que em todos os
tempos sempre houve inovagdes, novidades. Mas, a partir desse momento, também
chamado por muitos de Bellé Epoque, a mudanga passou a ser praticamente a propria
natureza da vida. Fato até entdo sem precedentes, a novidade passou a ser
experimentada como “uma parte da dieta normal (...), o tempo em que as modas — no
vestuario, na politica ou nas artes — deixavam claro que eram feitas para durar pouco:
a mudanga pela mudangca” (WEBER, 1988:15). E nesse sentido da mudanga constante,
que nao encontramos na arte moderna um estilo particular como é possivel reconhecer
em outros periodos da histéria da arte, fato que permite que Valéry afirme: “um bom
estudo da arte moderna deveria mostrar as solugdes encontradas a cada cinco anos,
para o problema de como chocar o publico” (apud WEBER, 1988: 194).

Essas mesmas condi¢des de possibilidades, num tempo onde “tudo é misturado,
confundido, indistinto e reembaralhado numa visdo caleidoscopica” (MAINGUY apud
WEBER, 1988: 20), permitiram a emergéncia do pensamento de Nietzsche, bem como
as concepcoes freudianas de inconsciente, bastante afinadas com as novas sensibilidades
artisticas que caracterizaram a virada do século XIX para o XX, por apontarem para a
dimensao humana que escapa a racionalidade. Nao é por um acaso que normalmente
associa-se as obras de Klimt, principal artista do Grupo Secesséao (equivalente austriaco
do Art Nouveau), as teorias psicanaliticas de Freud, e queexistem estudos que procuram
explorar relagdes entre Freud e Nietzsche.® Klimt foi o pintor que, como esses dois
grandes pensadores modernos, desbravou novos mundos de experiéncia psicoldgica.
“Como Freud, com sua paixdo pela cultura arcaica e escavagbes arqueoldgicas, Klimt
utilizava simbolos classicos como ponte metaforica para a escavagéo da vida instintiva,
e principalmente sexual” (SCHORSKE, 1988: 215).

Podemos deduzir que Freud teve provavelmente a mesma formacado médica de
Kraepelin, ou melhor, estava submetido as mesmas influéncias e exigéncias de uma
rigorosa ciéncia médica.Contudo, diferentemente do psiquiatra aleméo, Freud inaugurou
uma outra forma de entender e abordar a loucura, a partir dos estudos da histeria.

Freud formou-se médico neurologista numa época em que a especialidade era
extremamente nova. Desejava dedicar-se a pesquisa pura, mas por problemas
econdmicos, iniciou sua pratica clinica. Anos mais tarde, em relagdo a quando inaugurou
seu consultério em Viena, Freud, escreveria:

Meu arsenal terapéutico continha apenas duas armas: eletroterapia e hipnotismo
[no inicio, somente uma, a eletricidade], pois, quando se prescrevia um tratamento
num estabelecimento hidroterapico apés uma Unica consulta, s6 se tinha um ganho
insuficiente. (...) Assim, pus o aparelho de lado, antes mesmo que Moebius tivesse
pronunciado estas palavras libertadoras: “os sucessos do tratamento elétrico (se é
que existem) se devem tdo somente a sugestio do paciente pelo médico. (FREUD
apud MANNONI, 1994:46).

Em 1885, Freud vai para Paris estudar com Charcot, influente neurologista que
utilizava um método pouco ortodoxo para os canones cientificos, a hipnose. Charcot

Fig.33: Gustave Klimt, O beijo,
1907 /08

Fig.34: Gustave Klimt, As
amigas, 1916/17

° Para se pensar a relagéo entre
Nietzsche, Freud e a
modernidade, recomenda-se a
leitura de: ASSOUN. Freud e
Nietzsche: semelhancas e
dessemelhangas. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1989.
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especializou-se no tratamento de pacientes que sofriam de variados sintomas fisicos ndao explicados, sem causa
organica aparente, como paralisias, contraturas e ataques. Alguns desses pacientes, em sua grande maioria
mulheres internadas na Salpétriere, adotavam uma postura conhecida como arc-de-cercle, na qual arqueavam o
corpo para tras até ficarem apoiadas apenas pela cabega e calcanhares. Esse quadro clinico, extremamente
comum na época, recebia o diagnostico de histeria — nome que deriva do grego hystéria, que significa Utero — e que
era, portanto, considerado inicialmente como um mal exclusivamente feminino (mas homens também apresentavam
0s mesmos sintomas).

Fig.35: Pierre-André Brouillet Charroux, A aula de Charcot, 1887

A histeria, com a especificidade de sua producdo sintomatica, desestabilizava o discurso médico, pois
questionava incisivamente o modelo anatomoclinico. Desconcertava porque os sintomas deslocavam-se pelo
corpo sem nenhuma logica organica que os justificassem, ndo tinham nenhuma fixidez ou permanéncia. Os exames
de 6bitos evidenciavam corpos mudos, ou seja, que nao revelavam nenhuma lesdo ou anomalia. Charcot, induzindo
a hipnose nesses pacientes, verificou que em muitos casos os sintomas desapareciam e, mais do que isso: que era
possivel sugestionar sintomas. Isto &€, sob efeito hipnético, uma “ordem” médica como, por exemplo, que o
paciente comegasse a mancar, sentisse dores pelo corpo ou mesmo executasse um ato qualquer — era obedecida.
Em decorréncia disso, o saber médico desconfiava da veracidade das narrativas e dos sintomas dos pacientes
histéricos. Eram consideradosmentirosos, simuladores. No entanto, esses pacientes sofriam e lotavam os asilos,
caracterizando-se na principal psicopatologia do fin-de-siécle.
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Assim, se quisermos acompanhar a geografia sobre a qual os sintomas histéricos
se produzem, nao poderiamos usar como guia um livro de anatomia. Pelo contrario,
a histérica se comporta ‘como se a anatomia nao existisse, ou como se nao tivesse
noticias da mesma’ [trecho de um texto de Freud de 1893]. Os materiais com os
quais constroi esse corpo, sao retirados, continua Freud, da concepgao ftrivial,
popular, que dele se tem: “a perna € a perna na sua insergao com o quadril, o
braco é a extremidade superior, tal como se desenha embaixo do vestido”. E mais
um corpo do costureiro que o do médico. (ALONSO, 2000)."°

Freud impressionou-se bastante com os trabalhos de Charcot. Através da hipnose,
para qual o mestre Charcot invariavelmente convocava a plateia para também participar
(com a intencdo de provar que ndo havia nenhum truque, tal como em um circo ou em
espetaculos de magica). Charcot concluiu que os histéricos apresentavam reagoes
emocionais que eram efeitos de um trauma que provocava uma disfungdo no sistema
nervoso central, ou melhor, acidentes traumaticos podiam deixar marcas no sistema
nervoso. Assim, os pacientes nao sofriam dos efeitos fisicos dos acidentes, mas da
ideia que tinham formado sobre esses eventos.

Em suas famosas aulas — marcadas pela teatralidade tanto do mestre (médico)
como pelo corpo da histérica (que se da a ver, entregue ao espetaculo da enfermidade)
— Charcot mostrou que as histéricas utilizam-se do espago simbolico de seu meio e
tempo para construirem seus sintomas. Assim, Charcot evidencia que a histeria como
um “camaledo psiquiatrico, tinha mimetizado, nessa época, os sintomas clinicos da
epilepsia e fez um esforgo inusitado para tentar compreender e classificar a histeria,
estabelecendo fronteiras nosologicas — com as limitagcées inerentes ao estado da ciéncia
médica da época — entre a histeria e a epilepsia” (CHARCOT apud GRAMARY, 2008:
62).

Charcot, que ndo sé se preocupava com o tratamento dos doentes, mas também
com o ensino de sua clinica, conseguiu instituir, em 1881, o Servi¢o de Fotografia de La
Salpétriere para mostrar em imagens a variedade de quadros histéricos nas suas aulas.
O servico, que contou com a colaboragdo de discipulos do mestre e de fotografos como
Londe e Régnard, era constituido de um laboratério fotografico e de uma sala bem
iluminada e com uma cama: o cenario de uma verdadeira fabrica de imagens, de uma
iconografia da histeria. Charcot declarou: “Seria realmente surpreendente que eu pudesse
criar assim doencas por vontade expressa do meu capricho e da minha imaginacéo.
Mas,na realidade, o meu labor 4 foi unicamente o de fotégrafo; eu registro o que vejo”
(CHARCOT apud PINTO JUNIOR, 2009: 819).

Considerando o tempo necessario a exposigao fotografica para que se produzisse
uma boa imagem, as imagens das histéricas pertencem, necessariamente, a
temporalidade da pose. Estamos diante do sentido do gesto e da teatralizagcédo
tanto dos sentimentos quanto da experiéncia clinica. A veracidade do registro
exigia das pacientes uma suspensao temporal, e Huberman vé varios sentidos

10 Web-bliografia:

ALONSO, S.L. O que néao
pertence a ninguém.
Disponivel em:
www.antroposmoderno.com/
word/oquenao.doc. Acesso
em: 21 de maio de 2010
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para a pose: colocar um personagem em cena, deter-se diante do aparato técnico pela maquina

fotografica, estabelecer pausa numa trajetoria de padecimento (via crucis do corpo), apostar no
futuro e colocar o corpo diante da expectativa de um registro e de um tratamento. (PINTO JUNIOR,
2009: 820)

Fig.36: Paul Regnard, Fotos de Augustine na Salpetriére, 1887

A partir da ideia de experiéncia traumatica, e do proprio método hipnético, Freud comegou a desenvolver
essas nogdes com o experiente clinico geral Joseph Breuer. Freud estava particularmente interessado no tratamento
de uma paciente de seu colega, a célebre “Anna O”. Essa paciente comec¢ou a adoecer quando cuidava de seu pai
(que veio a falecer). A paciente tinha uma tosse intensa, paralisia nas extremidades do lado direito do corpo,
contraturas, alucinagoes, disturbios de visao, audicdo e linguagem, lapsos de consciéncia e, inclusive, durante o
tratamento, apresentou sintomas de parto sem que, contudo, estivesse gravida. A terapéutica oferecida por Breuer
consistia em, inicialmente sob hipnose, induzi-la a relatar os contetdos de suas alucinagdes, entendendo esse
processo como uma catarse emocional que permitia ter acesso ao fato que teria desencadeado os variados
sintomas apresentados pela paciente. Ao expressar o afeto associado ao fato traumatico, Breuer e Freud evidenciavam
a eficacia terapéutica da fala. A propria “Anna O.” descrevia o tratamento como “limpeza da chaminé” e como “cura
pela fala”.

Freud e Breuer inicialmente estavam de acordo quanto a compreensao de que na histeria o que estd em
jogo sao reminiscéncias de cenas traumaticas e também na abordagem terapéutica a ser recomendada para esses
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casos. Escrevem conjuntamente, em 1895, Estudos sobre a histeria, obra na qual
expuseram detalhadamente suas teorias. Os autores trabalham com a hipétese de que
a memoria recalcada de um trauma psiquico “age como um corpo estranho, que muito
depois de penetrar no organismo deve continuar a ser visto como um agente que ainda
esta vivo” (FREUD, 1996 [1893/95]: 42).

Entdo descobrimos, para nossa grande surpresa, que cada sintoma histérico
particular desaparecia de forma imediata e permanente quando conseguimos evocar
a memoria do acontecimento que o havia provocado e expor os afetos que o
acompanhavam; e quando o paciente conseguia descrever tal acontecimento com
o maximo de detalhes possivel, colocando os afetos em palavras. (BREUER e
FREUD, 1996 [1893/1895]:271)

Porém posteriormente, Breuer e Freud discordam quanto a dimensao da
sexualidade na cena traumatica e como elemento fundamental na constituicdo do
psiquismo. Para Freud, a sexualidade estaria sempre implicada nos tragcos mnénicos
de ordem inconsciente e, justamente por isso, recalcados — como defesa de um complexo
aparato psiquico' que obliteraria ideias incompativeis com as exigéncias egoicas e
sociais. Curioso pensar que Freud levou a sério uma ideia que circulava no ambiente
médico da época, mas que por pudor e por receio de serem ridicularizados pela
comunidade cientifica, outros médicos ndo a desenvolveram. “Trés homens (Breuer,
Charcot e Chrobak) Ihe haviam transmitido um saber que, a rigor, ndo possuiam.
Breuer explicara o estado de certa paciente por ‘segredo de alcova’. Charcot, a propodsito
de um caso analogo, exclamara: ‘Mas nesses casos é sempre a coisa genital, sempre,
sempre!’ E Chrobak (o eminente ginecologista), mais licencioso, declarara que nao se
podia dar a histérica a Unica receita eficaz: ‘Penis normalis, doses repetidas ...”
(MANNONI, 1994: 56).

Se, inicialmente, a sexualidade na teoria freudiana aparece associada a uma
cena traumética na qual haveria uma tentativa de sedugdo de um adulto para com uma
crianga (“teoria da sedugéo”), com os desdobramentos de seus estudos, Freud reformula
suas hipobteses, explorando a existéncia de uma sexualidade infantil. Diz ao médico e
amigo Fliess, em uma carta de setembro de 1897: “ndo acredito mais em minha neurdtica”
(FREUD, 1996, [1897]:309), referindo-se a “teoria da sedugéo”. Freud invariavelmente
escutava de suas pacientes experiéncias de sedugao atribuidas a adultos, o que o fez
desconfiar que esses relatos eram fantasias e ndo a memoéria de fatos reais ocorridos
na infancia.

(...) os sintomas neurdéticos ndo estavam diretamente relacionados a acontecimentos
reais, mas a fantasias e, no que diz respeito a neurose, a realidade psiquica era
mais importante do que a realidade material. Nem mesmo agora, creio ter forgado
fantasias de sedugdo em meus pacientes, nem creio que eu as tenha ‘sugerido’.
Na verdade, me confrontava, pela primeira vez, com o complexo de Edipo, que
posteriormente assumiu uma importancia crescente, mas que nao reconheci, a
época, sob o disfarce da fantasia. (FREUD, 1996 [1924/25] :36)

" Refere-se a 22 Topica
Freudiana do aparelho psiquico:

id/ eu
(superego).

(ego)/supereu
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Percebendo que a maioria dos pensamentos e desejos reprimidos de seus pacientes diziam respeito aos
primeiros anos de vida, Freud afirmou que a crianga (desde de seu nascimento) vive experiéncias de prazer e
desprazer que constituem o seu psiquismo, sendo que a sexualidade, nesse sentido, ndo se reduz ao seu aspecto
genital ou nem propriamente a copula. Para Freud, todo o aparato psiquico é construido para dar conta das
excitagdes que a crianga vive em seu proprio corpo e na relagado com o outro.

Sao muitos os desdobramentos da teoria freudiana que ndo cabe aqui pormenorizar. Mas de qualquer
forma, a partir das ideias de inconsciente e de sexualidade infantil desenvolvidas por Freud, com todas as suas
consequéncias teéricas e clinicas, pensa-se no lugar do psiquismo na experiéncia da loucura. Com Freud, a
loucura ndo é abordada a partir de uma causalidade organica. O organismo ganha um estatuto simbolico: € um
corpo erotizado, investido libidinalmente. Para explicar essa passagem do organismo para o corpo, Freud forja o
conceito de pulsdo, definidko como uma forga de ancoragem somatica/organica (de excitagbes corporais) cuja
inscrigdo no psiquismo se da através de seus representantes (afeto e representagdo); trata-se da fronteira entre o
psiquico e o somatico. O trabalho do aparelho psiquico consiste em ligar as excitagdes corporais aos representantes
das pulsdes, de modo a dar sentido as experiéncias vividas. Assim, para Freud: “A loucura, enfim, é a experiéncia
de um sentido perdido, silenciado, que é preciso reencontrar em sua historia, reabrindo assim o conflito originario
para que o verbo possa falar e restaurar o sentido que se interrompeu” (BIRMAN, 1983: 36).

Para se ter acesso a esse material inconsciente (calcado na sexualidade infantil) que, por algum motivo,
falhou nos seus processos de simbolizag¢do, Freud inventou um dispositivo clinico: a associagao livre. Ao invés de
hipnotizar seus pacientes (justificando que, desta forma, o paciente nédo se responsabilizava por aquilo que falava),
Freud os convidou a deitar (para que seus pacientes entrassem um estado mais regredido e menos defendido
como no sono/sonho) e os sugeriu que falassem sobre seus sofrimentos e sobre tudo que lhes viessem a mente,
mesmo que parecesse sem sentido ou imoral. Freud prestava atengao, sobretudo, aos desvios, aos lapsos, aquilo
gque escapava a racionalidade de uma fala consciente como pistas aquilo que ndo péde ser devidamente elaborado
e, portanto, €& gerador de angustia, de sintomas, de sofrimentos psiquicos de uma maneira geral.

A Psicanalise surge no final do século XIX, trazendo uma preocupacéo diferente: compreender de
que maneira a loucura € uma experiéncia com um sentido articulado, enquanto para o sujeito que
enlouquece a vivéncia basica seja a perda do sentido. Além disso, o que a Psicanalise introduziu
como inovagéao foi postular que existe um significado nessa experiéncia: trata-se, porém, de um
sentido que foi perdido para o sujeito, mas pode ser por ele recuperado de forma a restabelecer a
continuidade simbolica de sua experiéncia psiquica. (BIRMAN, 1983:34)

Foucault (2004 ) frisa o quanto Freud teria explorado o poder que a figura do médico assume na modernidade
e, apesar das muitas criticas que faz ao método psicanalitico, Foucault explica que, a partir de Freud, ha um
deslocamento no campo da clinica: da observagao dos sintomas para o da escuta da fala do paciente, da clinica do
olhar para a clinica da escuta. Freud permitiu que a loucura voltasse a falar, ainda que, na critica foucaultiana e de
outros pensadores contemporaneos como Deleuze e Guattari, voltasse a falar para que se escutasse sempre o
mesmo: a saber, os conflitos edipianos.

Também, com a invenc¢do da Psicanalise, houve um duro golpe a racionalidade cartesiana, caracterizando
aquilo que o préprio Freud chamou de terceira ferida narcisica da humanidade:

No transcorrer dos séculos, o ingénuo amor-préprio dos homens teve de submeter-se a dois grandes
golpes desferidos pela ciéncia. O primeiro foi quando souberam que a nossa Terra ndo era o centro
do universo, mas o diminuto fragmento de um sistema cdésmico de uma vastiddo que mal se pode
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imaginar. Isto estabelece conexdo, em nossas mentes, com o nome de Copérnico, embora algo
semelhante ja tivesse sido afirmado pela ciéncia de Alexandria. O segundo golpe foi dado quando
a investigacao biologica destruiu o lugar supostamente privilegiado do homem na criagao, e provou
sua descendéncia do reino animal e sua inextirpavel natureza animal. Esta nova avaliagao foi
realizada em nossos dias, por Darwin, Wallace e seus predecessores, embora ndo sem a mais
violenta oposicédo contemporénea. Mas a megalomania humana tera sofrido seu terceiro, o mais
violento, a partir da pesquisa psicolégica da época atual, que procura provar o ego que ele nao é
senhor nem mesmo em sua propria casa, devendo, porém, contentar-se com escassas informagoes
acerca do que acontece inconscientemente em sua mente. (FREUD, 1996 [1923] :246-247)

a Arte do século XX foram edificadas a partir de uma mesma épistemé moderna que

permitiu que o préprio homem, e ndo s6 o mundo, tornasse objeto de conhecimento. Nao &€ mais um olhar em

perspectiva, que analisa

de fora; mas uma dobra para dentro, provocando um descentramento do homem moderno.

Contudo, apesar das ressonéncias entre as elabora¢des psicanaliticas e artisticas, é sabido que o proprio Freud
nao aprovava a arte moderna. Em compensag¢ao, muitos artistas de vanguarda, fazem referéncias explicitas as

formulacgdes freudianas.

Em 1921, o jovem Breton faz uma visita ao mestre em Viena. Freud o recebe entre suas sessodes de
analise vespertinas e parece ao poeta um senhor pequeno-burgués sem ares de importancia. Nao
demonstrando nenhum interesse pelo movimento dadaista ao qual Breton esta entéo ligado, Freud
afirma laconicamente que € bom poder contar com os jovens. Colecionador de antiguidades, era
um homem de grande erudigdo e gosto austero, que apreciava enormemente obras classicas e
nunca se aproximou das vanguardas artisticas e literarias de Viena de sua época. Ele nao percebe
o papel que Breton e seus companheiros terdo na divulgagéo da psicanéalise na Franga, onde as
resisténcias do meio médico e uma germanofobia disseminada levantavam barreiras a entrada do
freudismo. (RIVERA, 2002:9)

Logo nos primeiros anos do século XX, em plena Primeira Guerra Mundial, nasce o movimento dadaista.
Partindo do mesmo desgosto e da tentativa de fuga da mentalidade burguesa, o dadaismo nasceu

(...) de um desejo implacavel de atingir uma moral absoluta, do sentimento profundo de que o
homem, no centro de todas as criagdes do espirito, tivesse de afirmar a sua proeminéncia sobre as
noc¢oes empobrecidas da substancia humana, sobre as coisas mortas e sobre os bens mal adquiridos
(...), uma revolta que exigia uma adesao completa do individuo as necessidades da sua natureza,
sem nenhuma consideragdo com a histéria, a logica, a moral comum. (MICHELLI, 2004: 132)

O movimento Dada surge quando quase todas as outras tendéncias artisticas modernas ja tinham se
consolidado. Dessa forma, o dadaismo acabou se tornando anticubista, antifuturista, antiabstracionismo etc. Mas a
partir dos meios e das inovagoes desses mesmos movimentos: “O que se chama ‘arte dadaista’ ndo é certamente
algo definido, algo claramente enunciado, mas uma verdadeira miscelania de ingredientes ja detectaveis nos outros

movimentos” (MICHELI,

2004: 137).

Podemos ler em seu Manifesto, datado de 1918:

Os que estao conosco conservam a sua liberdade. N6s nao reconhecemos nenhuma
teoria. Basta com as academias cubistas e futuristas, laboratério de ideias formais. A
arte serve entdo para amontoar dinheiro e acariciar os gentis burgueses? (...) Todos
os grupos de artistas acabaram neste banco, mesmo cavalgando cometas diferentes
(...) Transbordamos de maldicbes sobre a abundancia tropical e de vegetagéo
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Fig.37: Marx Ernst,
colagem da série Uma
semana de bondade, 1933

Fig.38: Kurt Schwitters,
Merz, 1920/36

Fig.39: Man Ray, Dora
Maar, 1936

Fig.40: Marcel Duchamp,
Roda, 1913
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vertiginosas (...) Eu sou contra os sistemas. O Unico sistema ainda aceitavel é o de
nao ter sistemas. A logica é sempre falsa. A moral atrofia (...) Todo homem deve
gritar. H4 um grande trabalho destrutivo, negativo, a ser executado. (TZARA apud
MICHELI, 2004: 136)

Ndo buscavam uma coeréncia estilistica, uma proposta organizadora, mas,
sobretudo, o significado polémico do procedimento. Nessa poética, o que impera € o gesto
de polemizar, negar e destruir a logica pequeno-burguesa: “Muitas ‘obras’ dadaistas foram
‘fabricadas’ com o método da ‘poesia no chapeu’, ou seja, recolhendo os elementos mais
disparatados e colocando-os todos juntos” (MICHELI, 2004: 138).

Kurt Schwitters servia-se de tudo para a fabricagdo dos “Merz”: pedagos de madeira
e de ferro, penas de galinha, passagens de bonde, envelopes, selos, pedras, solas de
sapato, panos, palavras recortadas de jornais etc. Detritos do cotidiano recuperados e
dispostos de maneira aleat6ria para desconstruir a separagao entre arte e vida. Em Nova
York, na mesma época, as producdes dadaistas de Duchamp — que, por exemplo, propunha
seus Rendez vous d’art (Encontros de arte), determinando arbitrariamente que, numa
certa hora do dia, o primeiro objeto que estivesse ao alcance seria transformado em
ready-made —, a “arte amorfa” (que nao representa nada e que ndo é nada) de Picabia e
as inventivas técnicas fotograficas de Man Ray completavam o panorama dadaista que
ultrajavam e buscavam destruir as normas morais e estilisticas vigentes.

Na medida em que Duchamp expunha como obra de arte um objeto obviamente nao
artistico, punha em evidéncia provocativamente o carater supérfluo da arte. Certamente,
o protesto dadaista contra a arte partia da legitima exigéncia de sua aproximagéo aos
problemas da vida ou, mais exatamente, de sua participagdo nas tarefas de renovagéo
da cultura e da sociedade (...). Ao mesmo tempo que Duchamp declarava a obra de
arte como objeto nao-artistico, elevava o produto técnico a obra de arte definitiva. De
um lado, afirmava-se que tudo pode ser arte e, por conseguinte, que a arte nao &
nada; de outro, reinvindicava-se o objeto mecanico como verdadeira forma artistica.
Tudo isso foi seriamente considerado como a superacao dos limites histéricos, ou
melhor, dos limites burgueses de um esteticismo vazio. (SUBIRATS, 1984:80)

Caracterizando-se, dessa forma, como uma antiarte, era légico que dada matasse
o dadaismo. Ja nos primeiros anos da década de 1920, o dadaismo se encerra como
movimento e muitos de seus artistas aderem ao Surrealismo, como o proprio André Breton
e Marx Ernst.

Muitas das posicdes dadaistas mantiveram-se na poética surrealista: a questado da
liberdade expressiva, as relagGes inusitadas de elementos compositivos, as atitudes
destrutivas, os gestos provocativos, o sentimento de revolta frente aos valores burgueses.
O lema dos surrealistas — frase de Lautréamont — revela claramente a influéncia dada:
“Tdo belo como o encontro fortuito, em uma mesa onde se pratica a dissecagado, de uma
maquina de costura com um guarda-chuva” (LAUTREAMENT apud DEMPSEY, 2003:
151). Entretanto, enquanto o dadaismo fundamentava-se na negagdo e na destruigdo, o
surrealismo afirmava-se pela construgdo, substituindo a rejeicdo total pela pesquisa
experimental, construindo um sistema de conhecimento.



Fig.41: Marcel Duchamp, A Fonte, 1917

Diferente do Dad4, o surrealismo foi um movimento extremamente organizado
com teorias doutrinarias. André Breton, idealizador do movimento, partia das concepgdes
do marxismo, da psicanalise e de filosofias ocultistas para estruturar o surrealismo. Em
seu Primeiro Manifesto de 1924, Breton define o movimento: “pensamento que é expresso
na auséncia de qualquer controle exercido pela razdo e alheio a todas consideracées
morais e estéticas” (BRETON apud DEMPSEY, 2003: 151). Do ponto de vista dos
procedimentos artisticos, os surrealistas apropriaram-se da desinibicdo dadaista bem
como ainda se valiam de técnicas tradicionais (como a pintura).

Fig.42: Meret Oppenhein,
Café da manha de pele, 1936

Além de retirar um objeto de seu contexto original e lan¢a-lo para outros contextos
e relaces inusitadas, atribuindo-o a condi¢do de obra de arte, pratica executada desde
os dadaistas, e a elaboragdao dos chamados “objetos surrealistas” — como o ferro de
passar cheio de pregos ou a xicara de cha forrada de pele —, os surrealista incorporam
0 objet trouvé nos seus processos criativos: Juan Mird, todas as manhas, ia para a
praia e colhia as diversas coisas trazidas pela maré. “O objet trouvé, francés para
‘objeto encontrado’, acompanha o principio do ready-made: objeto qualquer encontrado
pelo artista e transformado em obra de arte. Mas enquanto o ready-made é um objeto
entre varios iguais a ele, o objet trouvé é escolhido em fungado de sua singularidade”
(LODDI,2010:30).

Fig.43: Man Ray, Presente,
1958
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Fig.44: René Magritte, A
mulher escondida, 1929
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Enfatizando o automatismo psiquico, Breton (também médico, bastante
familiarizado com os conceitos freudianos) afirmava que a poesia, a prosa ou
a pintura deveriam originar-se do encadeamento das primeiras palavras ou
imagens que ocorressem a mente, assim como o método psicanalitico da
associagao livre. Para os surrealistas, “o inconsciente ndo é apenas uma
dimens&do psiquica explorada com maior facilidade pela arte, devido a sua
familiaridade com a imagem, mas é a dimensdo da existéncia estética e,
portanto, a prépria dimens&o da arte” (ARGAN, 1999: 360). Max Ernst entendia
a frottage — procedimento que consiste na fricgdo de um lapis (ou outro
instrumento semelhante) num papel apoiado por sob uma superficie para
registrar sua textura — o equivalente plastico da escrita automatica, por extrapolar
o controle e evitar questdes de gosto ou habilidade. O automatismo, regido
pelo inconsciente, aparecia como “o principal caminho de acesso ao
maravilhoso” (BRADLEY, 1999: 21), sendo considerado como o método
surrealista por exceléncia.

Em 1900, Freud publica A interpretacdo dos sonhos, revelando as leis e as
caracteristicas do inconsciente que juntamente com a figura da histérica irdo nortear os
surrealistas em suas experiéncias. Apoiando-se nas formulag¢des freudianas do inconsciente,
os surrealistas encontraram na experiéncia onirica sua dimensao poética, buscando explorar
em suas obras esses mesmos mecanismos que ddo origem aos sonhos (principalmente:
condensagao, deslocamento, figurabilidade). Encantado com o universo que a descoberta
freudiana desvelou, Ferdinand Alquié disse: “O surrealismo ndo perde a razao; ele ama
tudo o que a razdo nos fez perder’ (apud DANTAS, 2007:4).

O Expressionismo também néo escapou as duras criticas de Freud. Em uma carta a
Oskar Pfister datada de junho de 1920, Freud escreve:

Querido Doutor, Peguei em maos seu pequeno livro sobre o expressionismo tanto
com interesse como com averséo, e li de um félego so6 (...) Quero que saiba que sou
terrivelmente intolerante em relagcdo aos loucos, nos quais vejo apenas os lados
nocivos; no que se refere a estes ’artistas’, sou realmente um daqueles que o senhor
condena no inicio de seu livro, qualificando-os de filisteus e pedantes. (FREUD apud
GOMBRICH, 1995:9)

Em outra carta, dessa vez destinada a Karl Abraham, Freud é ainda mais virulento:

Caro amigo, Recebi o desenho que supostamente representa sua cabeca. E horrivel.
Sei 0 homem notavel que & vocé, e estou mais transtornado ainda pelo fato de que
mancha tdo leve no seu retrato moral — sua tolerancia ou simpatia pela ‘arte’ moderna
— deva ser tao cruelmente castigada. Soube através de Lampl que o artista declarou
que é assim que o vé! Pessoas como ele deveriam, menos que 0s outros, ter acesso
aos meios psicanaliticos, pois ilustram de modo por demais indesejavel a teoria de
Adler segundo a qual sédo justamente as pessoas atingidas por um grave defeito
congenital da visdo que se tornam artistas. (FREUD apud GOMBRICH, 1995:9)



Fig.45: Edvard Munch, O Grito, 1893

Na esteira artistica dos primitivos como Gauguin, Van Gogh, Munch e Ensor, o Expressionismo surge no
horizonte artistico europeu também as vésperas da Primeira Guerra Mundial. Na Franca, seus artistas representantes
recebiam o nome de Fauves (“Feras”); mas, esse movimento foi, principalmente, um fendmeno alem&o que recebia
o nome de Die Briicke (“A Ponte”). Os dois movimentos formaram-se quase simultaneamente em 1905 e
desembocaram, respectivamente, no Cubismo e na corrente Der Blaue Reiter (“O Cavaleiro Azul”). De tendéncia
anti-impressionista, esse movimento era formado por filosofos, escritores e artistas que, “na sensibilidade de suas
almas, ja sentiam os ecos dos primeiros abalos subterrdneos, que prenunciaram a terrivel catastrofe” (MICHELI,
2004: 60).

Expressao em oposi¢ao a impressdo: diante da realidade, os artistas impressionistas manifestam uma atitude
sensitiva; os expressionistas, uma volitiva, por vezes, até agressiva. Assim, trata-se de uma arte engajada, de forte
veia anarquista. O artista Rouault, expressa sua furia em relagdo & infamia burguesa: “N&o lhe repreendo nem a
crueldade, nem o egoismo, inconscientes as vezes sob uma fingida bondade, mas antes o cuidado pedante que ele
pée no fato de acreditar que é ele quem faz o mundo girar e que assegura a nossa felicidade, pensando na sua”
(apud MICHELLI, 2004: 68)

Muitas influéncias ideolégicas agem sobre os artistas expressionistas. Nietzsche em primeiro lugar:
(...)de onde emergem também asperos ataques contra os valores da sociedade burguesa, inspira
os melhores escritores, poetas, artistas da época, de Thomas Mann a Grosz (...)Os paradoxos de
Zaratustra tinham for¢a de persuasao sobretudo em fung¢do da violéncia com que subvertiam os
conceitos e os lugares-comuns da moral corrente. Tampouco pode-se esquecer que, exatamente
naqueles anos, comecaram a aparecer também algumas das obras mais importantes de Freud,
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cujas analises exerceram um indubitavel fascinio sobre determinados ambientes culturais e, portanto,
mais ou menos diretamente,sobre os artistas.(MICHELI,2004:79)

Sanguineo, impulsivo, visceral e selvagem, o Expressionismo preconizava uma arte que nao devia servir a
decoragéo (esta submetida em demasia aos ideais de ordem e de composigdo). A pintura devia ser arrebatadora,
despreocupada com a perfeicdo formal, sendo que a poética expressionista, segundo Argan (1992), é a primeira
poética do feio. O relato do expressionista Kichner define as intengcoes desse movimento: “A pintura é a arte que
representa num plano um fenémeno sensivel (...) O pintor transforma em obra de arte a concepgdo da sua
experiéncia. Com um exercicio continuo ele aprende a utilizar os seus meios. Nao ha regras fixas para isso. As
regras para a obra individual do estilo da sua técnica e do tema a que se propde(...) A sublimagéo instintiva da
forma no acontecimento sensivel é traduzida de impulso no plano” (apud MICHELI, 2004: 80)

Como ja foi apontado, muitos dos expressionistas franceses interessaram-se por aspectos do trabalho de
Cézanne que iriam além da questdo da cor, o que os conduzia para uma outra pesquisa que levou ao Cubismo.
Cézanne interessava a Picasso e Braque pela atitude analitica diante do que iria pintar. Modulando as cores dos
elementos compositivos, produzia imagens que revelavam volumes, formas plasticas. Seu esfor¢co de reproduzir
essas solidas formas plasticas, para lhes dar o peso devido, levava-o a olhar os objetos por diversos angulos de
visdo. Esse novo modo de “ver” introduzido por Cézanne foi percebido, compreendido e explorado pelos cubistas,
levando a desconstrucao definitiva da perspectiva renascentista.

Fig.50: Pablo Picasso, Demoiselles d’Avignon ,1907
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O volume e a estrutura foram, portanto, as duas primeiras preocupacgdes dos
cubistas. Eliminando a atmosfera, o gosto sensual pela cor, a linha ondulada, eles
procuravam fazer uma pintura com um rigor poderoso. Somente a construgéo e a
corporeidade dos objetos Ihes interessavam. Reagindo ao impressionismo, tratava-
se portanto de reagir também ao fauvismo, de onde provinham alguns cubistas —
reagir 4 espontaneidade cromatica. (MICHELI, 2004: 184)

O interesse pelo primitivismo realiza uma inflexdo importante no grupo Der Blaue
Reiter, formado por alguns dissidentes do grupo expressionista Die Briicke. A maneira
de conceber o primitivo, nesse grupo de artistas, ira além do que a busca por estados
de vida mais puras e simples, livre das regras sociais: a busca do primitivo torna-se a
descoberta do primordial, daquela primeira substancia da vida, do impulso originario.
Der Blaue Reiter, fundado em 1911, formado por Kandinsky, Franz Marc, Klee, entre
outros, ndo se interessava mais pelo mundo selvagem, pelo instinto nem pela raiz
fisiolégica da inspiragdo, mas pelo “espiritual” da natureza, pelo Eu interior. De modo
diverso dos militantes do Briicke, buscavam mais a purificacdo dos instintos do que o
desencadeamento febril destes na tela. O contato com o primitivo vinha a servigo de
apreender a sua esséncia, a partir de uma postura mais especulativa e refinada do que
barbara ou desenfreada. Nas palavras de Franz Marc: “Cada coisa tem seu invélucro e
0 seu ponto central, aparéncia e esséncia, mascara e verdade. (...) A aparéncia é
sempre inexpressiva, mas afastem-na, afastem-na completamente do espirito, imaginem
que nem vocés, nem a sua imagem do mundo existem mais — e o mundo permanece
em sua verdadeira forma, e nés artistas intuimos essa forma” (apud MICHELI, 2004:88)

Na meditacao estética de Kandinsky, a base da arte € uma necessidade interior
€ ndo mais o equivalente de um conteudo preexistente. A obra de arte passa a ter vida
prépria, “uma nova forma de ser, a qual age sobre nés, através dos olhos, despertando
em nosso intimo, vastas e profundas ‘ressondncias’ espirituais” (KANDINSKY apud
MICHELI, 2004: 92). Kandinsky entende que a fungdo do artista & “(...) fazer vibrar a
esséncia secreta da realidade da alma, agindo sobre ela com a pura e misteriosa forgca
da cor libertada da figuracdo naturalista” (MICHELI, 2004:86). Assim como a cor, o
ponto e a linha estdo também livres de qualquer propésito explanatério ou utilitarista,
sendo transportados para o reino do albgico, puras esséncias autbnomas e expressivas.

Kandinsky, ao escrever sobre o trabalho do artista, escreve: “[ O artista] Deve
trabalhar sobre si mesmo, aprofundar-se, cultivar sua alma, enriquecé-la, a fim de que
seu talento tenha algo a cobrir e ndo seja como a luva perdida de uma m&o desconhecida,
a va e vazia aparéncia de uma méao. O artista deve ter alguma coisa a dizer. Sua tarefa
ndo consiste em dominar a forma e sim em adaptar essa forma a seu contetudo”
(KANDINSKY, 1996 [1910] :127). Em nota de rodapé, continua:

Trata-se naturalmente aqui da educagao da alma e nao da necessidade de introduzir
pela forca em cada obra um contetdo consciente, elaborado a priori, ou de o
coagir a revestir uma forga artistica. Dai resultaria apenas um produto cerebral e
sem alma. Nunca sera demais repetir que a verdadeira obra de arte nasce
misteriosamente. A alma do artista, se ela vive de fato, ndo tem necessidade de
ser sustentada por pensamentos racionais ou teorias. Ela descobre por si mesma

Fig.46: Wassily Kandinsky,

Mudiltiplos Circulos, 1926

Fig.47: Wassily Kandinsky,

Composiggo VIII, 1923

89



Fig.48: Paul Klee, Cena de
batalha da opera cémica
fantastica “Simbad, o
Marujo”, 1923

Fig.49: Paul Klee, O grande
Domo, 1927
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algo para dizer, que o artista, no instante em que ouve, pode nem sempre compreender.
A voz interior da alma revela-lhe qual & a forma que convém e onde deve procura-la
(“natureza” exterior ou interior). (KANDINSKY, 1996 [1910] 127-128)

As imagens produzidas por esse grupo de artistas tendiam a abstragdo; mas, como
veremos, o abstracionismo dos construtivistas tinha uma acepc¢ado muito mais racional do
que os artistas do Der Blaue Reiter. Estes sao associados a um “abstrato-expressionismo
lirico”. Contudo, o lirismo entre Kandinsky e Klee também tinha suas divergéncias. Michelli
(2004) nos chama a atengdo de que essas diferengas podem ser percebidas pela propria
forma que intitulam suas obras: enquanto os trabalhos de Klee tinham titulos tais como
Uma pomba que desce do céu, Passaros aquaticos, Lua alaranjada etc.; Kandinsky nomeava
suas obras como Quadro com fundo branco, Oscilagdo em pontas, Improvisacdo com
formas frias. Klee, nesse sentido, era menos nebuloso e mais enraizado nas forgas naturais.
Enquanto, Kandinsky dedicava-se a apreensdo do espiritual das formas criadas pela
natureza, a Klee interessava mais as “for¢as criadoras” do que os fenGmenos por elas
gerados. Para Klee, “a arte ndo traduz o visivel; ela torna visivel” (apud CHIPP, 1996:
183).

(...) a aspiragdo do artista deve ser justamente a de se inserir em tais forgas, de
maneira que a natureza possa, através dele, gerar fendmenos novos, novas realidades,
novos mundos. Segundo Klee, portanto, o artista deve tornar-se uma espécie de
médium, em comunicacdo com o ‘ventre da natureza’. (...) Klee pergunta: “Qual
artista ndo gostaria de morar onde o 6rgao central do tempo e do espago — pouco
importa se se chame cérebro ou coragdo — determina todas as fungdes? No ventre da
natureza, no fundo primitivo da criagdo, onde esta guardada a chave secreta do
todo?”. (MICHELI, 2004:93)

Era, sobretudo, esse acesso as “for¢as criadoras” que encantava os artistas modernos
quando se inclinaram para a produc¢do plastica dos loucos internados. O primitivo que os
artistas procuravam estava na maneira espontanea, desordenada, arcaica, fruto de forgas
inconscientes ou espirituais que atravessava as produgdes dos loucos. Entretanto, essas
mesmas produgdes também foram objetos de muitas pesquisas psiquiatricas, psicanaliticas
e psicologicas, que ofereciam um grande leque de enfoques interpretativos dos artistas e
suas obras. Esse entrelacamento entre os saberes “psis” e a arte moderna serviam ora
para desqualificar o que estava sendo produzido no campo artistico, ora para exaltar a
loucura e sua producdo. Porém, de qualquer forma, ha o reaparecimento da loucura no
dominio da linguagem. A loucura, através da arte, comega a escapar do silenciamento que
Ihe foi imposto outrora, retomando sinais de uma experiéncia tragica da loucura.

Assim como Freud fez inferéncias sobre a constituicao e a dindmica psiquica de Da
Vinci, a partir da obra A virgem, o menino Jesus e Sant anna, muitos abordavam as obras
modernas com a finalidade de buscar tragos psicopatoldgicos em seus artistas ou mesmo
estabelecer psicodiagnosticos através delas. Também para Jung, as imagens produzidas
pelos doentes mentais (e pelos artistas) podiam revelar a vida psiquica de seus autores,
exprimindo por meio de simbolos os desejos e conflitos que subjazem os diversos estados
psiquicos. A bem da verdade, vale ressaltar que além da leitura freudiana (que era



predominante), eram inimeras as abordagens interpretativas ou explicativas que circulavam
em torno da articulagdo entre arte e loucura, procurando estabelecer correspondéncias
entre algumas doencas mentais € sua manifestacao artistica.

O psiquiatra Fritz Mohr, no inicio do século XX, ja vinha utilizando os desenhos dos
“doentes mentais” para fins diagnésticos, mas ainda nao havia nenhuma associagédo com
os artistas modernos. Foi s6 com o psiquiatra Gonzalo Lafora, retomando as ideias de
Mohr, em seu ensaio Estudo psicolégico do Cubismo e do Expressionismo (1922), que
essa articulagcdo comecga a ser melhor estabelecida. Segundo Lafora, as estereotipias,
perseveracgodes graficas e constru¢des fragmentadas que caracterizavam as producdes dos
loucos também estavam presentes nas obras de artistas modernos, sugerindo o estado
regressivo que essas produgoes exigiam.

Porém, “os primeiros indicios de uma estética psiquiatrica, ou seja, um novo olhar
para a produgdo artisticas dos loucos, procurando analisa-las e interpreta-las com base
na expressao global dos individuos e da experiéncia da prdpria arte, aparecem em trabalhos
de médicos como Réja (1907 ), Delacroix (1920), Morgenthaler (1921), Prinzhorn (1922),
Kretschemer (1929)” (FERRAZ, 1998:21). Embora esses estudos apontassem para as
caracteristicas da arte psicopatologica'? (simbolos recorrentes, perseveragoes e regressoes
gréficas, distor¢des, construgdes fragmentadas, automatismos, contetdos fantasiosos ou
oniricos), a contribuicdo de seus autores estava em sublinhar o valor artistico dessas
manifestagdes plasticas e ndo apenas como sintomas de uma doencga ou de perturbagdes
psiquicas.

Réja considerava as produgotes dos loucos “formas mais ou menos embrionarias de
arte” (FERRAZ, 1998, p. 21), por ndo existir a intengdo de produzir arte e porque a técnica
apresentada era pouco desenvolvida em relagdo aos padrbes académicos. Todavia, ao
assinalar a espontaneidade e o afastamento das concepg¢des classicas, acentuava as
suas ressonancias com as tendéncias artisticas modernas, tais como 0 expressionismo.
Ferraz (1998) nos indica a importancia dos estudos de Morgenthaler e Prinzhorn no
cenario artistico e cientifico do inicio século XX. Morgenthaler publica, em 1921, uma
monografia sobre Adolf Wolfli (1864-1930), paciente diagnosticado como esquizofrénico,
cuja producao extensa e criativa fez com que Morgenthaler afirmasse que se tratava de
um artista, causando grande impacto no meio médico e cultural da época. O livro Expressdo
da loucura, de Prinzhorn, publicado em 1922, é também considerado um dos trabalhos
mais importantes sobre a articulagdo entre loucura e os processos criativos, pois pretendia
incluir a produgao plastica dos internos psiquiatricos dentro do dominio da arte séria.

Max Ernst e Paul Klee, entre outros artistas, tiveram acesso aos estudos de Hans
Prinzhorn e se interessaram enormemente pelas considera¢des apresentadas pelo psiquiatra.
Klee, acerca dos trabalhos artisticos de criangcas e loucos, manifestou-se: “Criancas e
loucos devem ser levados a sério em arte, mais a sério do que todo publico das galerias
quando se trata de reformar a arte de hoje. N6s ndo pararemos de reclamar até que a
justica corrija o cego e intolerante preconceito que as obras de arte produzidas em asilos
tem sofrido por longo tempo” (BARBOSA apud FERRAZ, 1998a:9). Sem duvida, para as
concepgoes artisticas de Klee — que se interessava mais pelas “for¢cas criadoras” do que

12 E importante ressaltar os
usos historicamente
contextualizados e distintos
dos termos: estética
psicopatoldgica e arte
psicopatologica presentes
nesta dissertagdo. Estética
psiquiatrica refere-se a
forma com que os
psiquiatras analisavam as
manifestagcdes plasticas
dos internos e arte
psicopatolégica era uma
maneira de classificagado
das produgdes plasticas
dos internos dentro do
panorama geral do universo
das artes (como também,
mais para frente veremos,
os termos arte bruta, arte
ingénua ou incomum
vieram nomear e classificar
essas mesmas produgdes ).
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pela criagdo — os loucos-artistas eram aqueles que conseguiam entrar em contato com o ventre da natureza, onde
estd guardada a chave secreta de toda criagao.

Fig.51: Adolf Wélfli, Sem titulo, 1930

Outro importante médico que contribuiu para a constru¢do de um novo olhar para a producéo artistica dos
internos foi Robert Volmat. Esse psiquiatra organizou uma mostra de arte psicopatoldgica no 12 Congresso Internacional
de Psiquiatria, ocorrido em Paris no ano 1950. Essa exposi¢ao reuniu trabalhos de internos em hospitais psiquiatricos
de dezessete paises, entre eles o Brasil, e, dessa experiéncia, Volmat organizou a Fundacgéo Internacional de
Psicopatologia da Expressdo, em 1959. O médico defendia a ideia de nao se reduzir essas manifestagdes artisticas
a questdes meramente diagnosticas, ressaltando a qualidade estética dessas expressoes, e também enfatizava o
carater terapéutico das atividades artisticas em si, pois “(...) melhora os contatos interpessoais e ajuda o
estabelecimento de comunicagées verbais, favorecendo o contato psicoterapéutico” (VOLMAT apud SILVEIRA,
2006: 91)

Todavia, a recepcdo da arte psicopatologica (como, a época, essas produgbes eram chamadas) nem
sempre foi amistosa, como também n&o foi a repercussao de muitas exposicées modernistas. No periodo entre-
guerras, houve reagdes contra todos os excessos que a arte moderna cometera, contra todo o extravazamento do
sentimento, do intuitivo, do sem sentido, do inconsciente. Para muitos, toda a desconstru¢ao dos padrdes classicos
que a arte moderna empreendera, teria cooperado com o desequilibrio da humanidade. Toda propulsao de cores e
formas, caracteristico dos movimentos de vanguarda, eram tidos como degradantes ao espirito humano. Muitos dos
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estudos mencionados acima foram utilizados para rebaixar as manifestagdes de arte moderna, por fornecer o que
se entendia como indicios de degenerac¢do cultural — ja que os artistas estavam pintando e desenhando como
doentes mentais. Foi nesse contexto, que ocorreu a Exposicdo Arte Degenerada (com a qual iniciamos este
capitulo), em 1937, que ao colocar, lado a lado, obras de artistas modernos com as produgdes plasticas dos
loucos, procurava evidenciar sinais de doen¢a mental nos modernistas. Hitler, em seu discurso para a inauguragao
de uma outra exposicido (Grande Exposicdo de Arte Alem&, também em 1937), referiu-se a arte moderna do
seguinte modo:

Obras de arte que ndo podem ser compreendidas em si mesmas, mas, para a justificacdo de sua
existéncia, precisam daquelas bombasticas instrucdes para seu uso, chegando finalmente a alma
intimidada, que esta pacientemente disposta a aceitar esses estupidos ou impertinente absurdo — de
agora em diante essas obras de arte j& ndo encontrardo guarida no povo aleméao. Todas aquelas

frases feitas, “experiéncia interior”, “forte estado de espirito”, “vontade poderosa”, “emogdes prenhes
de futuro”, “atitude heroica”, “empatia significativa”, “a ordem sentida dos tempos”, “primitivismo
original”, etc — todas essas desculpas tolas e mentirosas, toda essa algaravia ja ndo sao aceitas
como desculpas ou sequer como recomendacgdes para esses produtos indignos e destituidos de
qualquer habilidade. (HITLER apud CHIPP, 1996: 486)

Nesse periodo entre-guerras, houve um “chamado a ordem” no campo das artes. A imagem da Europa
mergulhada em decadéncia moral e espiritual era frequente; mas com sua reconstrucdo no pos-Primeira Guerra, a
forca da tradicdo artistica classica — que nunca deixou de ser executada ao longo de toda a historia, convivendo
com a arte moderna, mesmo que conflituosamente — intensifica-se, principalmente na Alemanha. Em outros paises,
esse apelo ao racional também surgiu, ainda que com contornos mais modernos, como é o caso do Construtivismo
Abstrato na Russia, que importa ser discutido nesta dissertagdo, porque além de compor o campo heterogéneo da
épistéme moderna, indica uma vertente importante dentro do panorama geral do ensino da arte na modernidade.

O Construtivismo, movimento artistico de inspiragao socialista e, portanto, contra o romantismo burgués,
nao considerava seus trabalhos como arte e sim como “objetos construidos”, “(...) Em vez de ‘composicdo’, eles
dizem ‘construgdo’, em vez de ‘escrever’, eles dizem ‘moldar’, em vez de ‘criar’ — ‘construir” (BRIK apud FER, 1998,
p. 114), com a finalidade de desfazer qualquer distingdo entre arte erudita e popular. Aproximava, dessa forma,
objetos de arte de objetos manufaturados, arte de utilidade.

O desenho era uma preocupacgao central para esses artistas, j& que comparecia nas indistrias como
desenho técnico. Para Rodchenko, a linha do desenho era o elemento basico no sistema de construgao: “ela era ‘a
carcaga, o esqueleto, a relagao entre planos diferentes; ela podia também expressar movimento, colisdo, conjungéo,
interrupgdo e continuagao’. A linha podia ser isolada e depois arranjada em varias combina¢cées. Como um elemento
no sistema da construcéo, ela foi tratada como ‘material bruto’, um componente basico” (FER, 1998:109). Assim
como a linha, para os construtivistas, outros elementos da fatura pictérica podiam ser analisados, dissecados,
racionalizados e reunidos novamente. Mas a linha aqui ndo € a mesma linha do abstracionismo de Kandinsky.
Rodchenko dizia que “a linha imprecisa, trémula, tracada pela mao, ndo pode ser comparada com a linha reta e
precisa desenhada com o esquadro, reproduzindo exatamente o design. O trabalho artesanal devera tentar tornar-
se mais industrial. O desenho, como foi concebido no passado, perde o seu valor e é transformado em diagrama
ou em projecdo geométrica” (apud FER, 1998: 113).

A tentativa dos construtivistas de ‘despersonalizar a pratica, de retira-la do ambito da expressao
artistica individual, tornou necessario mediar a mao do artista 0 maximo possivel. Assim, ‘a fatura
em pintura (empasto, vitrificagdo) foi substituida por ferramentas mecénicas (rolo, prensa etc.). A
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propria forma de desenhar essas linhas era sugestiva: linhas retas, tracadas a régua, de certa
forma representavam as ferramentas empregadas no seu desenho, ferramentas que eram associadas
ao desenho de projeto e ao desenho técnico. (FER, 1998:114)

A multiplicidade de tendéncias artisticas que caracterizou a arte moderna também teve repercussées no
ensino da arte, sendo que a abordagem racional dos Construtivistas teve uma influéncia forte nessa area. O
academicismo, com a virada do século XX, tornou-se artificial e distante dos interesses e das exigéncias de uma
nova sociedade industrial. No final do século XIX, com a consolidag&o dos processos de industrializagcéo e urbanizagao,
a preocupacao com a estética dos produtos industrializados comecou a ser constante, culminando com a construgao
de certa vertente de ensino das artes atenta em formar individuos capazes de refletir esteticamente para produzir
e consumir objetos que fossem uteis e belos ao mesmo tempo.

O abismo criado entre a arte e o artesanato, entre a arte e a industria, traduzido pelo rapido
retrocesso do trabalho artesanal de qualidade e pelo crescimento de oferta dos produtos
industrializados esteticamente pobres, fabricados em série passaram a preocupar seriamente alguns
teodricos, os quais direcionavam suas reflexdes na tentativa de resgate da qualidade e dignidade
dos artefatos criados. (OSINSKI, 2002: 46-47)

A “arte pura” recusava-se a contribuir com a industria. Esses defensores da “arte pela arte” rechagavam
qualquer contato com aquilo que maculasse as chamadas belas artes. Porém, como podemos ver em Pevsner
(2010), o arquiteto alemao Gottfried Semper, acreditando ser improcedente a separagdo entre arte ideal e artesanal,
enceta a defesa de uma educacéao estética geral e popular. Semper pretendia estabelecer uma maior integragao
entre os aspectos artisticos e industriais nos artefatos fabricados.

John Ruskin e Willian Morris, duas personalidades importantes para o meio artistico inglés, critico de arte e
artista respectivamente, compartilhavam da mesma opinido de Semper, mas combatiam obstinadamente o sistema
industrial, preconizando o abandono da maquina em favor do retorno ao trabalho manufaturado, tal como o sistema
de guildas medievais. Com o ideal de aproximar arte e vida utilitaria, a partir da recuperagcdo de modelos de
trabalho artesanais anteriores a industrializagao, Morris funda o Arts and Crafts Movement, em 1880, com grande
difusdo no ensino da arte em toda a Europa.

Charles Ashbee, integrante do Arts and Crafts, promove um deslocamento nas inteng¢des inicialmente pensadas
para esse movimento, pois ndo repudiava o sistema industrial e entendia que 0 homem moderno ja era tdo depende
da maquina que era impossivel desprezar esse elemento na transmissdo de conteidos artisticos (PEVSNER,
2010). Assim, o modelo de ensino caracteristico das belas artes &, pouco a pouco, substituido pelo ensino da
linguagem do desenho técnico, com a finalidade de instrumentalizar os individuos para o trabalho industrial: “A
consciéncia da necessidade de preparar o homem para a convivéncia proveitosa com a maquina gerou, no ambito
escolar, a difusdo de uma metodologia do ensino de arte com contetdos rigidos que privilegiava o ensino do
desenho, muitas vezes geométrico, onde a técnica e a cOpia imitativa eram as estratégias mais frequentes utilizadas
para transmitir os conhecimentos” (OSINSKI, 2002:52)

A importancia crescente da arte no meio industrial, através da primazia do desenho técnico, acentuando uma
proximidade com o Construtivismo, tornou a abordagem das belas artes (“arte pela arte”), um acessorio absolutamente
dispensavel. A educacdao artistica, em sua funcao restrita de instru¢do manual, era apenas transmitida no sentido
de otimizar a utilidade social dos futuros trabalhadores, sem nenhuma pretensao de desenvolver seus potenciais
criativos. Nao se objetivava “alimentar o grande artista em potencial, mas fornecer uma educacgéo para o olho e as

95



maos tais que possibilitassem o trabalhador comum a dar conta de suas tarefas com maior exatiddo e precisdo”
(THISTLEWOOD apud: OSINSKI, 2002:54).

Iniciava-se pelo desenho de contorno por meios principalmente mecanicos. Os alunos eram
orientados, nos menores detalhes, como seguir o contorno de uma imagem (que lhes era) entregue
numa folha de instrumentagdo autorizada — como estimar seu tamanho e forma, como arranja-la
numa copia agradavel, a ordem na qual desenhar as linhas e em que dire¢des. A fidelidade da
reproducdo era avaliada no exame, como também a capacidade dos alunos de memorizar tais
imagens e desenha-las sem visualiza-las. Geometria do contorno era também ensinada e perspectiva
linear. (THISTLEWOQOOD apud: OSINSKI, 2002:53)

Por outro lado, neste jogo de forcas que caracterizou as diversas tendéncias artisticas na modernidade, a
libertacdo do desenho de suas exigéncias utilitarias recebeu influéncia de movimentos de arte moderna que
privilegiavam a espontaneidade, a intui¢do, o improviso e a expressao do artista. Essas diversas vertentes modernistas
também contribuiram para a desconstrugao do sistema tradicional de ensino peculiar &s Academias de Belas Artes.

O interesse pelo primitivo, como vimos, fez com que os artistas se debrugassem sobre a produgéao plastica
das criangas, dos loucos e dos estrangeiros, ndo apenas para se inspirarem — para proceder em suas criagoes tal
como eles —, mas também para preservar a livre expressao destes. E a partir desse periodo e com essa perspectiva,
que o ensino da arte comeca a ser pensado como recurso para e educacéao, para o desenvolvimento humano e néo
apenas para a formacao de artistas.

O artista e professor vienense Franz Cizek, entusiasmou seus colegas do Grupo Secessdao como Otto
Wagner, Klimt, Olbrich e outros, com seu método, pouco ortodoxo para a época, de ensino de artes: Cizek
desenvolve e exercita por quase trés décadas o método da livre-expressdao em classes com criangas e adolescentes.
As “classes de Cizek”, como ficaram conhecidas na histéria do ensino de artes, ndo s6 foram alvo do interesse de
artistas como também de educadores interessados no ensino artistico. Essa experiéncia se tornou uma referéncia
e foi comentada e interpretada por alguns educadores, ja que Cizek propriamente nunca escreveu sobre elas.

Ha varias interpretagdes sobre as suas aulas, principalmente sobre a atuagdo do professor em relagéo a
producdo de seus alunos. Viola, assistente de Cizek, afirmava que “o papel do professor seria o de criar uma
atmosfera criativa” (COUTINHO, 2007, p. 308), ndo interferindo no trabalho de seus alunos, ja que “a arte ndo se
ensinava, pois os artistas ja nasciam artistas” (COUTINHO, 2007:308). Porém, Efland (apud COUTINHO, 2007)
acentua o quanto Cizek direcionava a percepg¢ao e a observagéo dos alunos, assinalando que suas aulas tinham
uma certa forma de orientagdo, sem reprimir as manifestagdes daqueles. Cizek refletia todas as tendéncias de sua
época, tinha formagao roméantica, respeitava o “primitivo” e, sobretudo, acreditava na necessidade de abrir espacgo
para a expressao artistica na educacéao das criangas. Ele refletia tdo bem as contradigbes de sua época que com
seus jovens alunos da escola de artes e oficios ele trabalhava a partir da concepc¢éo construtivista. Ou seja, para
as criancas, a livre-expressao, para os jovens que se aproximavam do mercado de trabalho as técnicas construtivas.

Cizek, considerado o “pai da arte/educacgdo” (principalmente no mundo anglo-sax6nico) tornou-se um marco
para o ensino de arte modernista, inclusive no Brasil, influenciando diretamente o Movimento Escolinhas de Artes
(como veremos no proximo capitulo), sendo que a repercussao de sua experiéncia ainda hoje reverbera. Entretanto,
essa experiéncia ndo aconteceu isolada, pois existia um solo propicio para o seu desenvolvimento:

As preocupagdes com a educagao artistica e estética das criangas faziam parte da agenda dos
movimentos educacionais da Europa (...) A quest&o da necessidade e propriedade de uma educagéo
estética de qualidade era tema de vérias associagdes de professores, educadores e pais preocupados
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com a formacgéo tanto da mao-de-obra especializada para a industria, quanto a formagéo de uma
geragdo que tivesse acesso aos bens estéticos de uma sociedade mais democratica. (COUTINHO,
2007: 312)

Dois outros nomes importantes para o desenvolvimento da livre-expressao, que receberam a influéncia das
experiéncias de Cizek, foram o também austriaco Viktor Lowenfeld e o inglés Herbert Read. Ambos bastante
envolvidos com a valorizagdo da expressao artistica, principalmente da infantil.

As pesquisas de Viktor Lowenfeld orientaram-se para aspectos relacionados ao desenvolvimento da capacidade
criadora e da consciéncia estética, porém diferentemente dos estudos de Read (que, como veremos, se concentrou
na andlise das diferencas dos diversos tipos psicologicos), Lowenfeld estava particularmente interessado nas
caracteristicas constantes presentes no desenvolvimento de todos os tipos psicolégicos, definindo estagios para o
desenvolvimento expressivo da crianga até a adolescéncia nas artes plasticas, a saber: estagio da garatuja, pré-
esquematico, esquematico, realismo nascente e pseudonaturalista. Para este teorico, o desenvolvimento dos sentidos
sdo os alicerces dos processos de aprendizagem e, por consequéncia, de desenvolvimento humano.

O que amplia e fortalece a consciéncia estética, para este autor, é o refinamento da sensibilidade através dos
sentidos acompanhados da livre expressdo. Arnheim (2004:250) explica esta énfase que Lowenfeld da aos
sentidos no processo de aprendizagem da arte, dizendo que é pelo desafio perceptivo que “as pessoas se defrontam
com uma situagdo exterior de tal modo que suas capacidades de apreender, interpretar, elucidar, aperfeigcoar-se
sdo mobilizadas” e, mais adiante no texto, o autor acrescenta “(...) o desafio perceptivo do trabalho artistico bem
planejado e bem compreendido é uma introduc&o natural as tarefas da vida e as melhores maneiras de empreendé-
las” (ARNHEIM, 2004: 251).

Herbert Read, filésofo e critico de arte, recebendo influéncia das teorias psicologicas (sobretudo de Jung),
entendia que “o objetivo da educacédo deveria ser o de encorajar o desenvolvimento daquilo que é individual em
cada ser humano, harmonizando simultaneamente a individualidade com a unidade organica do grupo social a que
o individuo pertence e sua fun¢cdo mais importante esta relacionada com esta ‘orientagdo psicologica’ para este
ajustamento” (READ apud CASTRO, 1992: 83). Apoiado nos estudos de Jung, Read identificou tipos psicologicos
e relacionou as produgdes plasticas. O filésofo interpretava os arquétipos e simbolos presentes nesses trabalhos e
utilizava a Gestalt para analisa-los sob o ponto de vista formal (composigdo, ritmo, forma etc.). Para Read, a
expressdo livre era algo que ndo poderia ser ensinado, sendo que o professor ndo deveria intervir na produg¢éo dos
seus alunos para evitar qualquer possivel inibicdo ou frustracdo, exercendo mais a funcdo de “um auxiliar, guia,
inspirador, parteira psiquica” (READ apud OSINSKI, 2005:94). No entanto, as atividades de observagao poderiam
ser desenvolvidas através do ensino, por meio de exercicios de percep¢cdo e coordenacgdo; estabelecendo, desta
forma, uma distincdo entre expressao livre e expressao artistica.

Herbert Read conceitua a livre expressao ao definir e distinguir dois tipos de expresséo: a instintiva,
inata e indireta, equivalente a “disposicao”; e a expresséo direcionada a um fim, direta e concentrada,
reconhecida por Read como sentimento. Em outras palavras, a primeira trata-se de reacdes
impulsivas, instintivas; a segunda seria a expressao elaborada destas atividades reativas desconexas.
Estas disposi¢des impulsivas, por serem relativamente indiretas e aparentemente néo dirigidas a
um objetivo, sdo chamadas de “expressdes livres”, as quais podem dar origem a uma necessidade
de expressdo muito positiva, no entanto, o autor ressalta em uma antecipa¢do sugestiva que
“expressao livre” ndo quer dizer necessariamente expressao artistica. A expressao
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livre, segundo Herbert Read, era portanto um impulso a ser elaborado, para entao
promover o efetivo desenvolvimento, num primeiro momento, da crianga e depois da
sua arte, pois 0 que estava em jogo nesta concepgao era a formacgao integral da
crianca e ndo a sua produgéo artistica. (BREDARIOLLI, 2008: 205 -206)

Assim, pode-se dizer que o conceito de livre expressao foi, por vezes, esvaziado
dos sentidos que foram atribuidos pelos primeiros filosofos da arte /educacao, como Read,
generalizando-se em mero /laissez-faire, que nas palavras de Bredariolli (2008:206) é
um “formato oportunista de anti-educacédo artistica, intencionalmente esvaziada de
significado, na qual as criangas eram obrigadas a produzir por produzir, (...) gerando
retrocesso e esvaziamento cultural”. A livre expressao, quando bem orientado, ndo dispensa
0s exercicios de percep¢do e de observacdo necessarios para apurar a sensibilidade.

Cabe aqui enfatizar dois pontos: primeiro que, é a partir da perspectiva da livre
expressao que comega ocorrer uma preocupag¢do com um tipo de ensino das artes voltado
para as criangas e/ou cidaddo comum (e nao s6 para a formagéo de artistas/arteséos)
e; segundo, que este ensino das artes tem como principal foco o desenvolvimento integral
do humano. E fundamental assinalar também que a livre expressdo, com este foco e
apoiada nas teorias psicologicas que circulavam na época, favoreceu uma visao terapéutica'
da atividade artistica.

No inicio do século XX, enquanto a educagéo basica (voltada para criangas e
jovens) dividia-se entre o ensino técnico do desenho e a livre expressdo, a formagao
profissional de artistas orientava-se para a conciliacdo entre a arte pura e a aplicada,
tentando escapar das amarras da tradicdo classica. Na Russia e na Alemanha, duas
instituicdes de ensino da arte (Wchutemas e a Bauhaus, respectivamente) de concepgoes
muito semelhantes, tiveram influéncia fundamental na constru¢do de um novo olhar para
0 ensino das artes no ocidente. Pelos pontos em comum entre os contetdos programaticos
das duas instituicbes, nos deteremos na Bauhaus.

Em 1919, Walter Gropius funda a Bauhaus procurando viabilizar a ideia de uma
escola de arte “Unica”, ou seja, que contemplasse tanto aspectos de uma formacgao voltada
para a arte pura como para a arte aplicada. Apesar de ter sido influenciado por Ruskin e
Morris, no que se refere a propor um ensino da arte também voltado para preocupagdes
de ordem estética para objetos cotidianos (design industrial), Gropius discordava destes,
tal como Ashbee, no ponto em que julgavam ser necessaria a retomada da manufatura,
tentando integrar as vantagens que as maquinas podiam oferecer aos objetos artisticos.

Apesar de algumas alteragbes em seu programa de ensino ao longo do tempo, de
uma maneira geral, a Bauhaus tinha dois objetivos fundamentais: a sintese estética e a
sintese social. O primeiro objetivo referia-se a integragéo de todos os géneros artisticos e
de artesanato, sendo que a arquitetura tinha um especial destaque. O segundo referia-se
a orientacdo da producgao estética voltada para as necessidades de uma faixa mais ampla
da populagado, e ndo de uma camada social e economicamente privilegiada. Durante

13 No Capitulo 3, faremos
uma discussdo do termo
terapéutico. Mas para o
momento, de forma breve:
historicamente, o termo esta
associado as praticas que
pretendem “corrigir” ou
“endireitar” o que esta torto
ou se desviou do normal. Na
frase acima, alicergada por
teorias psicologicas, a arte
aproximando-se de praticas
terapéuticas (ainda que nédo
correspondendo exatamente
ao entendimento que o
modelo pineliano dava a
ideia de terapia),
aparecendo como recurso de
expressao e elaboragédo de
angustias ou conflitos, como
forma de tratar/curar
problemas psiquicos, como
meio para se chegar a outros
fins (ndo-artisticos), postura
que sera criticada na
contemporaneidade.
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sua existéncia, a Bauhaus teve a participagdo ativa de artistas consagrados como Laslé Moholy-Nagy, Paul Klee,
Wassily Kandinsky, Johanes ltten, Josef Albers, Gunta Stolzl, Herbert Bayer, Mies van der Rohe, entre outros.

Esse método de ensino que a Bauhaus oferecia a seus alunos sustentava-se nas pesquisas visuais do
Construtivismo, do Suprematismo, do De Stijl e do Expressionismo Abstrato (inaugurado pelo grupo Der Blaue
Reiter), buscando ir além da formacgé&o de artistas ja que, coerente com os propositos desses movimentos artisticos,
sua formacao visava o desenvolvimento do ser humano integral, apurando a sensibilidade através do exercicio dos
conhecimentos artisticos.

Na Bauhaus, o aluno deveria completar trés ciclos de estudo; sendo que, no primeiro, o candidato a aluno era
admitido a titulo de experiéncia durante um periodo de seis meses, frequentando obrigatoriamente o curso preliminar.
Segundo Pevsner (2005:319), a finalidade desse nivel introdutorio era “avaliar o talento do aluno, liberta-lo das
convengoes e orienta-lo para a experiéncia direta dos aspectos fundamentais dos materiais e das ferramentas”. A
admissao definitiva dependia da frequéncia e da qualidade dos trabalhos realizados durante esse periodo. S6 com
a aprovacao do Conselho de Mestres é que o aluno aceito iniciava o curso pratico e formal de trés anos, optando
por uma oficina (madeira, metal, argila, pigmentos/cor, téxteis, vidro ou pedra) de seu proprio interesse.

Além da instrugdo pratica, a instru¢do formal era composta por: estudos da natureza dos materiais, estudo da
geometria, construgdo e confecgdo de maquetes, estudos do desenho (volume, composicdo e cor), anatomia,
histéria da arte e ciéncias. Na terceira e ultima etapa, conhecida como “instrucéo estrutural”, o estudante comecgava
a participar ativamente nos trabalhos da Bauhaus para compreender a esséncia do novo conceito de construgao.
Todos os alunos tinham acesso a qualquer oficina, para aprofundar seus conhecimentos fora da especializagao
escolhida se assim desejassem. A Bauhaus, de certo modo, refletia as contradicbes da modernidade, pois, de um
lado, valorizava o desprendimento dos canones académicos e burgueses, ressaltando o Expressionismo — inclusive,
tendo como professores Kandinsky, Klee, Itten, entre outros expoentes representantes dessa manifestacao artistica
— e, de outro, partia das proposi¢des construtivistas, privilegiando o desenho técnico. A Bauhaus era, assim, um
movimento artistico também antiburgués, mas que se alinhava, contraditoriamente, aos interesses industriais.

De qualquer forma, a modernidade — um solo epistémico absolutamente heterogéneo e efervescente —
nascida com a filosofia das Luzes, pretendia emancipar os individuos e a sociedade, a partir do progresso das
técnicas e do esclarecimento social. Porém, esse progresso desejado, norteado pela razdo, ndo deixou de gerar
descontentamentos individuais e sociais, em fungdo das técnicas de controle e opresséo social que exploravam e
embotavam as vidas, reprimindo as diferencas. Assim, a arte moderna — em grande parte, alimentada por ideais
romanticos — foi uma das vias de manifestacdo desses descontentamentos: a maioria dos movimentos artisticos
modernos tinha a inten¢éo declarada de transformar a realidade, as condi¢des de vida e as mentalidades, rompendo
com os valores burgueses e buscando no dito “primitivo” outras formas mais humanizadas de relagdes com o outro,
com o mundo.

A arte moderna apresenta-se como um conjunto de praticas destituidas de regras, irredutiveis a
normas, cuja pedra de toque se revela dificil de descobrir. Ela constitui, portanto, um “embuste”, um
escandalo permanente para o pensamento normativo. A arte moderna nasce no momento da invengao
da fotografia, desenvolve-se simultaneamente ao sistema Taylor (1891) e ao cinema (1895), e é
contemporanea das analises econémicas de Marx, que faleceu em 1883: a modernidade artistica,
subproduto da civilizagéo industrial, nasce no cerne do processo de racionalizagao do trabalho. A
primeira luta da pintura moderna consistiu, evidentemente, em conquistar sua autonomia expressiva,
mas tal reivindicagdo ndo passava do prelidio de uma luta de norte contra a nova
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ideologia do trabalho: a arte moderna se da pelo objetivo de constituir um espaco

dentro do qual o individuo possa finalmente manifestar a totalidade de sua experiéncia
e inverter o processo desencadeado pela produgao industrial, a qual reduz o trabalho
humano a repeticdo de gestos imutaveis nua linha de montagem controlada por um
cronémetro. (BOURRIAUD, 2011: 13)

E nesse contexto que ocorre a possibilidade do encontro entre a arte e a loucura:
alimentando-se mutuamente. A expressdao do mundo interno e a espontaneidade dos
loucos inspiraram os artistas modernos que, por sua vez, langaram outro olhar para a
loucura e suas produgdes, permitindo que, pela via da arte, a loucura voltasse ao dominio
da linguagem. Assim, as produgdes plasticas da loucura, que serviram inicialmente para
fins diagnésticos e como atividade para ocupar os desocupados, ganham outros contornos
a partir da aproximagdo com os artistas modernos que conferiam o estatuto de arte a
essas producoes.

Vale acentuar, mais uma vez, que a maioria das concep¢des de ensino da arte que
a modernidade foi capaz de produzir aproximaram a arte de certas tendéncias terapéuticas
(como, brevemente, foi explicado: como forma de tratar os problemas psiquicos), ja que a
arte e seu ensino pretendiam ir além da intenc&o de produzir “obras de arte”, ou mesmo da
mera aquisicdo de técnicas e conteudos teoricos. Objetivavam dar condi¢des para o
desenvolvimento integral do ser humano, produzindo transformagdes na prépria vida dos
individuos tanto em termos subjetivos como sociais: é dessa maneira, que ha a intensificagdo
das oficinas artisticas em saude mental.

ESTRATO 4

A producao plastica dos loucos ganha outro estatuto e visibilidade através da atuagéo
de Jean Dubuffet, um dos mais importantes artistas contemporaneos. Tal como vimos, o
inicio do século XX, foi marcado por uma confluéncia de interesses de médicos e artistas
para com a expressao plastica da loucura. De um lado, estavam os artistas modernos e
sua busca pelo primitivo, por tudo aquilo que escapava das forgas coercitivas de uma
mentalidade burguesa, encontrando nas produg¢des marginais da loucura, a vitalidade e
frescor que ansiavam. De outro, estava o discurso psiquiatrico abordando essas mesmas
manifestacdes como fontes psicodiagnoésticas, ainda que, para alguns desses médicos, as
producdes ndo deixassem de ter o seu valor estético. Mas, com Dubuffet, que se fascinou,
durante os primeiros anos da década de 1940, com a colecado de trabalhos plasticos de
pacientes reunidos por alguns psiquiatras suicos e franceses, essas producdes marginais
comecaram a ter um maior destaque no cenario artistico, passando a ser denominadas
como “arte bruta” e ndo mais, como “arte psicopatologica” ou “estética psiquiatrica”,
denominacgdes fortemente marcadas por um rango sintomatolégico. Dubuffet, ao contrario
do discurso médico e até do entendimento de alguns artistas, nao abarcava esses processos
criativos como puramente inconscientes, mas como uma forma de resisténcia, de protesto
contra uma mentalidade que tende a pasteurizar e homogeneizar as diversas formas de
ser e estar no mundo.

Fig.52: Jean Dubuffet,

Autoretrato, 1966
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Em setembro de 1948, Dubuffet funda, com a colaboragdo de personalidades como André Breton e Michel
Tapié, a Companhia de Arte Bruta com o objetivo de colecionar e divulgar essa produgdo marginal. Na década de
1970, a colegéo € doada para a cidade de Lausanne (Suiga), inaugurando-se o Museu de Arte Bruta.

Fig.53: Henry Darger, A histéria da menina Vivian, s/d

Para Dubufett, “ndo ha mais arte de loucos, como ndo ha arte de dispépticos ou de doentes do joelho” (apud
THEVOZ [1979] apud DANTAS 2004:109). Thevéz, diretor do Museu de Arte Bruta (entre os anos de 1975 a
2001), sublinha que a forga criadora dessa arte ingénua, “comparada com a esterilidade das pessoas ‘normais’, nos
deveria levar a questionar as normas da sanidade mental” (THEVOZ [1979] apud DANTAS, 2004: 109).
Relativizando, assim, as categorias de normal e patologico, comega-se a esbogar outra concepgédo de saude
mental (com, evidentemente, reflexos no tratamento oferecido ao louco), que s6 pdde ser pensada a partir do
século XX, contando, principalmente, com as ressonancias advindas do universo artistico.

As criticas em relagdo ao tratamento asilar, apdés a Segunda Guerra Mundial, intensificaram-se. Em tempos
movidos pela necessidade de reconstrugao social — nos quais ha maior tolerancia e sensibilidade para com as
diferencas e as minorias —, as inUmeras situagcdes de descaso nos hospitais psiquiatricos precisavam ser revistas
e transformadas. Obras como Histéria da loucura (2004 [1961]) de Michel Foucault, Manicémios, prisées e
conventos (2001 [1961]) de Erving Goffman e a Ordem psiquiatrica: a idade de ouro do alienismo (1991 [1976])
de Robert Castel alimentam o caldo cultural da Reforma Psiquiatrica.

Em 1973, David Rosenham, professor de psicologia da Universidade de Stanford, na Califérnia, decide
simular uma “doenga mental” em si mesmo e em outras oito pessoas “normais”, a fim de serem internadas em uma
instituicdo psiquiatrica e poderem acompanhar de perto, ou melhor, vivenciar a carreira de um “doente mental”
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dentro de uma instituicdo total ou fechada, a qual nos descreveu Goffman (2001[1961]).
“A hospitalizacdo Ihes foi tdo dolorosa que todos, com uma unica exceg¢do, quiseram sair
no mesmo dia de sua admissdo” (JACCARD, 1981:45). Essa pesquisa, conhecida como
“experiéncia de Rosenham”, teve grande repercussao, sendo publicada em 197 3 na revista
inglesa Science e na Franca, em Le Nouvel Observateur.

Esses estudos e sucessivas denuncias colaboraram para a ruptura do paradigma
psiquiatrico de tratamento e ajudaram a construir alternativas mais humanas e solidarias
para com a loucura, que passa a ser abordada ndo mais como “doenca mental”’, mas como
uma “existéncia-sofrimento”. Ndo se trata de uma apologia da loucura que negligencia o
sofrimento psiquico que muitos vivem intensamente, pois a partir dessa nova concepgao
de salde, ha um deslocamento do curar para o cuidar: “(... )cuidar significa ocupar-se,
aqui e agora, de fazer com que se transforme os modos de viver e sentir o sofrimento na
relagdo com o outro, ao mesmo tempo em que se transforma sua vida concreta e cotidiana
que alimenta esse sofrimento” (ROTELLI apud MENDES, 2005:16)

Além da retroalimentagao entre salde e arte ocorrida na modernidade, Desviat
(2008: 23) também salienta que “(...) a descoberta dos medicamentos psicotropicos e a
adogéo da psicanalise e da saude publica nas instituicées da psiquiatria foram elementos
propulsores dos diferentes movimentos de reforma psiquiatrica’.

A seguir, serdo apresentadas duas dessas alternativas ao modelo asilar que
ocorreram na Europa, a experiéncia de La Borde (Franca) e a de Trieste (ltalia), que
muito influenciaram a Reforma Psiquiatrica brasileira. Apesar de ndo pormemoriza-la, &
necessario marcar que a experiéncia do movimento da Antipsiquiatria na Inglaterra (como
a Vila 21 — uma proposta de reforma em um hospital do nordeste de Londres realizada por
David Cooper (1967) — e as “comunidades terapéuticas™* coordenadas por Kingsley Hall
e Ronald Laing) também contribuiram decisivamente para uma nova configuragdo no
tratamento em Saude Mental.

A PSICOTERAPIA INSTITUCIONAL (La Borde - Franca)

O navio labordiano, experiéncia de um coletivo que pretendia reinventar o mundo,
tem origem em outro hospital psiquiatrico, Saint-Alban (em Lozére — Franga): “A ado¢do
da psicanalise nos hospitais franceses data de 1940, quando Tosquelles, um jovem cataldo
exilado depois da guerra civil espanhola, desenvolveu em um asilo rural, o hospital
psiquiatrico de Saint-Alban, em plena ocupacéao alema da Franga, uma experiéncia radical
de transformacdo” (DESVIAT, 2008: 25)

Um lugar mitico no campo, o castelo de La Borde abriga uma clinica psiquiatrica
singular, na qual se trata a loucura de maneira diferente. La Borde tornou-se ao longo
do tempo uma utopia realizada (...). Brecha na tradigdo do aprisionamento do mundo
da loucura, (...), parece reatar com outras modalidades, pré-clinicas, da indistingao
de loucos e de homens dotados de razao, da normalidade e da patologia, sem com
isso negar o horizonte medicalizante necessario para responder ao delirio psicotico.
(DOSSE, 2010:44)

* Na parte do texto na qual
a instituicdo La Borde é
apresentada, a concepg¢ao
das “comunidades
terapéuticas” sera
brevemente abordada.
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O psiquiatra Frangois Tosquelles, quando atravessou a fronteira francesa para assumir a diregdo de
Saint-Alban, trazia consigo — além de sua formacgao psicanalitica e uma bagagem bastante sé6lida marxista — os
livros de “terapéutica ativa” de Hermann Simon, segundo o qual é preciso cuidar da instituicdo psiquiatrica tanto
quanto dos doentes, estimulando as atividades de trabalho e de criagdo do coletivo hospitalar. No comeco do
século XX, o psiquiatra Simon, observou que havia uma melhora substancial nos pacientes que tinham se dedicado
a reforma do hospital no qual estavam internados. Simon concluiu que sempre ha uma parte sadia do paciente com
a qual se pode contar e que, em parte, sua doenca deve-se a desocupacao e ao desvitalizado ambiente hospitalar
(hospitalismo psiquiatrico). Dessa conclusdo, Simon comegou a incentivar a tomada de responsabilidade, tanto dos
pacientes como dos profissionais, para com o tratamento e para com a propria instituicdo. Embora, essas influéncias
tedricas tenham tido uma importancia consideravel nas transformacgdes ocorridas em Saint-Alban, ha algo de
contingencial que contribuiu enormemente para essa experiéncia particular: o hospital, pela sua localizacdo numa
regido montanhosa e isolada, foi um campo de refugiados estratégico durante a Segunda Guerra. La foram abrigados
insubmissos e resistentes, como também alguns grandes intelectuais e artistas, como Canguilhem, Tzara e Paul
Eluard.

O contexto global da Resisténcia, a espera das remessas de armas por paraquedas, os acolhimentos
dos maquisards, os vinculos construidos com a populagao vizinha: tudo isso faz do hospital de
Saint-Alban um meio aberto que trabalha com os camponeses e com os soldados do pais e que se
engaja naquilo que a Sociedade de Gévaudan qualificou de “geo-psiquiatria”, isto €, a inser¢do da
atividade psiquiatrica nas tradigées locais. (DOSSE, 2010:45).

Tosquelles entendia que as trocas com as pessoas comuns, com uma posi¢ao ingénua em rela¢do ao louco
— ao invés dos especialistas, que teriam passado por uma “deformacéao profissional”, conforme dizia Tosquelles —
, podiam ajudar a dissolver modos de relagédo ja engessados, estereotipados com a loucura e, desse modo,
contribuir para o tratamento, bastando ter apenas uma “capacidade natural para estar com os outros”, uma
disponibilidade interna para entrar em contato com a loucura.

Essas trocas eram muito importantes. Eram as pessoas de fora que vinham para dentro do hospital
(...). Saint-Alban era um hospital psiquiatrico aberto — se podemos falar assim — antes de minha
chegada. Era engragado: os camponeses, para ir a feira, passavam dentro do hospital com suas
vacas. Os doentes ficavam esperando-os e vendiam aos camponeses seus trabalhos, suas obras
de arte. Os entdo chamados enfermeiros na época, os guardas, por sua vez, vendiam vinho aos
pacientes: colocavam um garraféo de vinho no meio das salas dos diversos pavilhdes e distribuiam.
Isto parecia inverossimil, mas ndo suspendi esta pratica: transformei-a em uma coisa positiva,
convidando-os a fazer um bar que se transformou num lugar de psicoterapia. (TOSQUELLES apud
SILVA, 2001:89)

Esses encontros constituiram uma cultura muito singular em Saint-Alban, que convocou diferentes atores
sociais, valendo-se dos recursos potenciais presentes nessas redes de relagdes, para o trabalho com a loucura, em
meio a um contexto de grave crise mundial. Inclusive, para Tosquelles, a alienagao mental s6é podia ser trabalhada
se fosse acompanhada também de uma desalienagao social, articulando a participa¢éo da sociedade na desconstrucao
dos rigidos canones do modelo asilar que embotava, ainda mais, a salde psiquica de seus pacientes. E importante
ressaltar, contudo, que embora a alienacdo social fosse encarada como uma dimensao importante no tratamento
em Saint-Alban, isso ndo equivale afirmar que a condi¢do psicotica seja resultado Unico e exclusivo da alienagéo
social. Jean Oury, psiquiatra que compunha a equipe de Saint-Alban (e que, posteriormente, ira criar La Borde, em
1953), compreendia a alienagao psicotica a partir de uma abordagem lacaniana:
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Ha no homem (...) uma forma primeira, profunda, de alienagdo na qual o desejo do homem é o
desejo do Outro — dado o estado de dependéncia vital em que vem ao mundo, o homem, ao
nascer, encontra-se diante de uma dimensao mortal na qual seu desejo, para que sobreviva, deve
ser o desejo do Outro — posi¢cao paradoxal na qual, para sobreviver, a crianga, num primeiro
momento, deve se alienar ao desejo do Outro. Submeter-se a esta situagao inicial &, paradoxalmente,
a Unica saida para uma posi¢ao de maior liberdade — a separacédo — a partir da qual o sujeito se
subjetiva porque consegue se inscrever na ordem simbolica. Na alienacgéo psicética o sujeito ndo
acede a separacdo. (SILVA, 2001: 92)

Mas, em La Borde, nao se trabalha apenas com a especificidade da alienagao psicotica desde seu isolamento,
mas o psicoético imerso na tessitura social e nas instituicdbes que o governam. Sem ignorar o delirio, procura-se nele
uma parte de criatividade a qual o olhar clinico deve estar atento para pensar articulagdes no social, recusando-se
a ver a loucura como simples doencga. Freud construiu sua teoria e clinica a partir da problematica neuroética,
dedicando poucos textos as questdes relativas ao que inicialmente nomeava como neuroses narcisicas (as psicoses).
Porém, Oury detém e desenvolve em La Borde uma importante concepgao freudiana a cerca do fenémeno psicético:
o delirio € uma tentativa de cura. Oury faz um paralelo entre o delirio psicético e a criagao artistica, afirmando que
“o delirio € um processo ndo de cura, mas de reconstru¢cdo da personalidade” (apud SILVA, 2001:99). Ou seja,
Oury salienta — sem querer fazer do psicético um artista, menosprezando possiveis sofrimentos — que ha um
aspecto inventivo, criador no processo psicético: a criagdo de uma nova existéncia, que ndo é sb6 uma patologia
mortifera.

La Borde procurava ofertar uma constelagdo de atividades, de lagos sociais, de investimentos afetivos com
0s quais o louco pudesse se relacionar, a partir de uma organizagao comunitaria das responsabilidades e das
tarefas, da permeabilidade dos espacos, da liberdade de circular, a critica dos papéis e das qualificacdes profissionais.

A virada do jogo advém, entdo, ndo de uma relagdo exteriorizada entre um que trata e um que é
tratado, um que cuida e um que € cuidado, mas da mudanga na qualidade do entre-um-e-o-outro,
no nivel do encontro, nas mudangas em elementos extremamente sutis, de ‘palavras que nao se vé’
como o diz Oury, em uma ambiéncia que ja ndo € mais a mesma a partir do que se produziu em
cada um. Isto &€, em algumas palavras, o que podemos falar sobre o trabalho em constelagao.
(MOURA, 2003:62)

Para tanto, toda a montagem institucional foi pensada para garantir essa cultura da heterogeneidade.
Criou-se, logo de inicio, um Clube Terapéutico — que nao era de maneira nenhuma marginal a clinica — organizado
e gerido coletivamente pelos profissionais e pacientes, com a finalidade de agregar os interesses que eram sinalizados
pelos seus participantes, bem como garantir a ambiéncia e a convivéncia entre eles: “As trocas comunitarias
implantadas nas instituicbes labordianas visam tirar os individuos do isolamento, arranca-los de suas tentacées
mortiferas, romper com a compulséo de repetigdo, recriando permanentemente novos grupos-sujeitos. O objetivo
da aplicagéo dos principios dessa terapia institucional néo é tanto criar o relacional como tal, mas sim desenvolver
novas formas de subjetividade” (DOSSE, 2010,:48).

Com a entrada de Guattari na equipe — que inicialmente seguia a orientagao lacaniana, mas que depois, em
parceira com Deleuze, vai se afastando cada vez mais dessa vertente tedrico-clinica e construindo o arcabouco
esquizoanalista — a organizagao institucional sem hierarquizagées, extremamente multipla e flexivel, € justificada
através do conceito de transversalidade: “esse conceito se opbe ao mesmo tempo ao eixo de verticalidade fundado
em um organograma com estrutura piramidal e a uma concepgédo de horizontalidade que consiste em justapor
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setores diferentes sem que se estabele¢ca uma relacdo entre eles: ‘Enquanto as pessoas permanecem imobilizadas
em si mesmas, ndo veem nada além de si mesmas” (DOSSE, 2010:61)

Segundo Moura (2003: 89), o conceito de transversalidade desdobra-se na ideia de “caosmose”, elaborada
por Guattari: “a possibilidade de que haja um territorio existencial que vai se constituindo através desses diferentes
componentes heterogéneos” e da suporte ao funcionamento da “grade”. Guattari explica:

O objetivo da grade é de tornar articulavel a organizagdo do trabalho com as dimensdes subjetivas
que nao poderiam estar em um sistema hierarquico rigido. Complicagao, portanto, ndo pelo prazer,
mas para que algumas coisas sejam atualizadas, que certas superficies de inscrigdo existam. Por
exemplo, para que certos membros do pessoal possam estar presentes em atividades que |hes
interessam, ao passo que, com o organograma fixo, isto ndo lhes seria possivel. Estas modificacbes
de atribuicdo dependem entdo da capacidade de a grade se tornar um sistema articulatorio.
(GUATTARI apud MOURA, 2003:89)

A PSIQUIATRIA ANTINSTITUCIONAL (Trieste - Italia)

Assim como em La Borde, o inicio da desconstru¢do do manicédmio de Trieste tem origem em outro hospital
psiquiatrico, de Gorizia (Italia), com as mudangas introduzidas pelo carismatico psiquiatra Franco Basaglia. Diferente
de La Borde, que apesar de orientar seus trabalhos para a constituicao e fortalecimento dos lagcos sociais e de
novos territorios de existéncia, teve um carater eminentemente clinico, as praticas italianas converteram-se em
concretas acgbes politicas que buscavam garantir a emancipagao e a cidadania do louco.

A pequena cidade de Gorizia, fronteira com a lugoslavia, teve seu hospital — com a entrada de Basaglia no
cargo de diretor — inicialmente transformado em uma “comunidade terapéutica”, tal como o psiquiatra Maxwell
Jones tinha elaborado e implementado em alguns hospitais do Reino Unido. No modelo da “comunidade terapéutica”,
procurava-se eliminar a violéncia como recurso de controle e contengcédo, abandonando no cotidiano institucional
praticas repressivas como o uso de camisas de forga, banhos coletivos, eletrochoques e a impregnacao provocada
pelo excesso de psicotropicos. Porém, a “comunidade terapéutica” foi uma importante, mas proviséria, estratégia
adotada por Basaglia. O psiquiatra italiano acreditava que uma verdadeira mudanca nas praticas de humanizagao
no tratamento da loucura s6 seriam efetivamente conquistadas se saissem dos muros dos hospitais.

A critica italiana a psiquiatria tem como base o pressuposto de que as condi¢cdes de existéncia determinam
formas de vida que sdo possiveis. Mas, nesse sentido, os italianos vao além das preposi¢cdes de Hermann Simon
que estao ainda presente no modelo das “comunidades terapéuticas”. Em sua proposta de “terapia ativa”, Simon da
especial destaque a ergoterapia:

A ergoterapia de Hermann Simon previa um sistema de reeducacgéao através do trabalho-ocupagéo,
que, de um lado, contribuia para a reproducgao institucional e, de outro, determinavam uma relagao
de dependéncia e de objetivagdo. Essas atividades ndo criavam uma situagao de trabalho real, mas
eram parte do sistema de controle e reificagdo inerentes a estrutura institucional. O trabalho ou
ludoterapia representavam alternativas a uma anulagao total e tornam-se a Unica alternativa para
quem deve viver dia ap6s dia em reclusao, terminando por preferir qualquer atividade a “morte”.
“(...) o trabalho & visto na ética institucional que ndo apenas ndo serve ao paciente, mas age contra
ele. A instituicdo usa um mecanismo manicomial para fazé-lo trabalhar e ao mesmo tempo o
trabalho feito serve para a manutengdo da instituicdo que continuara a segrega-lo, impedindo a
retomada de uma vida normal”. (ZADINI; DEBERNARDI apud BARROS, 1994:96)
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Assim, trabalhando diariamente — j4 que o trabalho é considerado terapia — o paciente retroalimentava a
situacao de alienacdo na qual se encontrava. Basaglia insistia numa mudanga de perspectiva em relagdo ao
trabalho, ndo o encarando como uma pratica de normatizagdo ou como forma de ocupar desocupados. O italiano
preconizava a ideia de necessidade produtiva, ndo para atender demandas de mercado, mas como meio de
reconstru¢gdo de uma identidade que é capaz de estabelecer trocas. Dessa perspectiva, “ (... )trabalho significa
possibilidade de valorizacdo e expressdo da subjetividade de cada um e da troca entre diversas experiéncias que
se arriscam’. A passagem da ideologia ergoterapica a luta pela aquisicdo da cidadania esta intimamente ligada a
‘desconstrucdo’ do manicémio e a reconstrugdo material e simbdlica da vida e da subjetividade de cada pessoa”
(DEL GUIDICE; COGLIATI apud BARROS, 1994:96)

A comunidade terapéutica estabelecida em Gorizia foi ampliando paulatinamente suas atuag¢des no campo
social, tornando-se espécie de experiéncia-piloto que permitiu que Basaglia e sua equipe pudessem realizar, em
Trieste, uma nova experiéncia na sautde mental. Além de contar com o amadurecimento conquistado em Gorizia, a
implementacdo em Trieste de uma nova forma de se trabalhar com a loucura também esta relacionada ao fato de
que a propria cidade de Trieste estava vivendo um periodo de reconstrucao, ja que durante a Segunda Guerra, esta
regido portuaria que faz divisa com a Austria, ficou muito empobrecida e destruida. Nesse contexto de cidade com
muito a se fazer, o processo de desinstitucionalizagao italiana procurava pensar em alternativas no “fora”, buscando
criar condigbes de sustentagcao nas redes sociais para a emancipacgao dos “doentes mentais”, alargando os espacos
de liberdade e de modos de vida, seja pela via do trabalho ou pela via de atividades culturais e de convivéncia.

Como proposta operacional de valorizagdo do trabalho como superagdo a ergoterapia, constituiu-se, em
Trieste, as “cooperativas”, a partir de uma gestdo comunitaria, que tinham como principal objetivo: possibilitar uma
perspectiva de reconstrucdo social do ex-internado, aumentando seu poder social e contratual, garantido sua
entrada no ciclo produtivo.

A experiéncia em Trieste (...) demonstrou ser possivel uma nova psiquiatria, uma psiquiatria que
seja capaz de romper com os velhos e arcaicos paradigmas psiquiatricos, da loucura como fendmeno
exclusivamente médico-clinico (e por isso Basaglia colocou proposital e transitoriamente entre
aspas o termo “doenga mental”, ndo por negar a sua existéncia, mas por negar a possibilidade de
a psiquiatria dar conta do fendmeno complexo), da doenga mental como atavicamente periculosa;
enfim, de uma psiquiatria que seja capaz de inventar novas praticas e conceitos para lidar com a
loucura/ sofrimento-existéncia, que sejam nao um instrumento de segregagao, opressao e controle,
mas de producéo de vida, de novas subjetividades e possibilidades. (AMARANTE apud BARROS:
19)

Em 1973, o Movimento Psiquiatria Democratica, liderado por Basaglia, propds um plebiscito para estender
a reforma para toda a Italia. A Lei 180, ou Lei Franco Basaglia, aprovada em maio de 1978, instituiu o fechamento
dos manicémios e a criagdo de servigos alternativos na comunidade, estabelecendo também (entre outros pontos
que ndo serdo aqui estendidos):

- que nao poderia haver novas internagdes psiquiatricas a partir daquela data;

- que o0s servigos comunitarios deveriam ser organizados dentro de areas territoriais, em estreito contato
com os pacientes;

- a aboli¢do da periculosidade social do “doente mental”.
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Essa lei (como toda a experiéncia triestina) foi instrumento fundamental para o Movimento Antimanicomial
em todo o mundo, por conquistar medidas concretas e operacionais na area da saude mental. Nesse novo paradigma
de salide mental construido por praticas como as descritas, a loucura €, antes de qualquer coisa, so6 loucura (n&o
uma doenga orgénica carregada de desajustes morais). Essa ideia de doenga mental comeca a ser desconstruida
para dar lugar a um novo modo de perceber a loucura como “existéncia-sofrimento” do sujeito em relagdo a um
tecido social. Assim, dentro das propostas da Reforma Psiquiatrica, tratar a loucura €& construir territorios de
existéncia, criando recursos para que a singularidade do louco possa voltar para o circuito das trocas sociais, ao
entender que a “patologia” ndo estd no sujeito, mas no seu isolamento (buscando garantir, desse modo, sua
possibilidade de expressio e cidadania) e que salde ndo é auséncia de doenca e sim, producéo de vida.

Nesse novo modelo de atenc¢do psicossocial, as dificuldades de vida devem ser objeto de a¢des de cuidado
(e ndo de cura), incorporando o que era tradicionalmente considerado extraclinico para sustentar o cotidiano e o
lago social do paciente. Busca-se oferecer ao paciente uma heterogeneidade, tanto no que diz respeito as pessoas
com as quais possa se vincular, quanto nas atividades que possa se engajar. Dentro dessa légica as atividades
artisticas possuem um especial destaque na montagem institucional oferecida, por favorecer a recomposicao ou
criacdo de universos existenciais. Portanto, a arte contemporanea — que transformou as categorias de arte em
categorias de vida (e vice-versa), enfatizando mais o processo do que o produto final — apresenta muitos pontos
de sintonia com as praticas antimanicomias. Vejamos as mudancas que a arte e seu ensino estdo passando desde
o fim da Segunda Guerra:

No inicio dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte como pertencentes a uma de
duas amplas categorias: a pintura e a escultura. As colagens cubistas e outras, a performance
futurista e os eventos dadaistas ja haviam comegado a desafiar este singelo ‘duopolio’, e a fotografia
reivindicava, cada vez mais, seu reconhecimento como expressao artistica. No entanto, ainda persistia
a nocao de que a arte compreende essencialmente aqueles produtos do esforgo criativo humano
que gostariamos de chamar de pintura e escultura. Depois de 1960 houve uma decomposi¢ao das
certezas quanto a este sistema de classificagdo. Sem divida, alguns artistas ainda pintam e outros
fazem aquilo a que a tradigdo se referiria como escultura, mas estas praticas agora ocorrem num
espectro muito mais amplo de atividades. (ARCHER, 2008:1)

Segundo Archer (2008), atualmente ndo parece haver mais nenhum material especifico que desfrute do
privilegio de ser identificado rapidamente como arte. Uma profusao de estilos, praticas, formas e programas
caracterizam a arte contemporanea que reinterpretou muitos dos gestos e ideias dos movimentos vanguardistas (o
que indica que n&do & mais o0 novo ou o original que caracteriza uma produgao artistica), passando a utilizar além
de tintas, metal, argila e pedras; também ‘ar, luz, som, palavras, pessoas, comidas e muitas outras coisas”
(ARCHER, 2008: IX)
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O critico de arte, Lester D. Longman, por ocasido da exposicdo A Arte da
Assemblage ocorrida em 1962, faz objecbes a este tipo de arte por ver nela sinais
evidentes da cultura dominante e do trivial da vida. “Ele tinha razdo: ela estava fazendo
isso. O trabalho de Robert Rauschenberg e Jaspers Johns, a partir de meados dos
anos 50, foi denominado Neodada devido a seu uso particular de temas derivados do
mundo cotidiano” (Archer, 2008:2). Seus trabalhos estavam remetidos a Duchamp e
seus ready-mades.

Existem duas ideias-chaves amalgamadas a palavra “assemblage”. A primeira é a
de que, por mais que a unido de certas imagens e objetos possa produzir arte, tais
imagens e objetos jamais perdem totalmente sua identificacdo com o mundo comum,
cotidiano, de onde foram tirados. A segunda é a de que essa conexdo com o
cotidiano, desde que ndo nos envergonhemos dela, deixa o caminho livre para o
uso de uma vasta gama de materiais e técnicas até agora ndo associados com o
fazer artistico. Em meados dos anos 50, Jaspers Johns fez uma pintura da bandeira
dos EUA, Bandeira (1954-55). Essa pintura é certamente a imagem de um objeto
e um simbolo corriqueiro, mas também pode ser vista como um arranjo formal de
cores, linhas e formas geométricas. Além disso, a bandeira na realidade, consistindo
de cores sobre um pedaco de tecido, ndo é mais substancial, tridimensional e
semelhante a um objeto que a pintura de Johns. (ARCHER, 2008:3-4)

Ao fazer uso do cotidiano, do causal, a arte contemporanea parece reescrever
0 moderno, na medida em que se utiliza de procedimentos como os do Dadaismo,
porém os reinventa, apresentando relagdes que nao podiam ter sido pensadas antes. O
artista moderno Magritte, por exemplo, ao pintar Isto ndo é um cachimbo, queria
manifestar, dentre outros aspectos, que pintura era pintura € nao representagao da
realidade. Agora, os contemporéneos, explorando o caminho desbravado por Duchamp,
entendem que a pintura (como a Bandeira de Jaspers) pode-se aproximar muito do
objeto real, pode-se confundir com ele, pode ser o proprio objeto.

As apropria¢des que o contemporéaneo faz da arte moderna incidem sobre vérios
aspectos das inovagoes conquistadas por esta, recebendo varios nomes: Minimalismo,
Pop Art, Arte Conceitual, Body Art, Land Art, Video Art, Performances, Instalagoes,
Neo Realismo, Arte Socioldgica etc. “A lista é incompleta por definicdo”, como aponta
Cauquelin (2005:148). Estas releituras do moderno faz com que muitos criticos afirmem
que, em certa medida, na contemporaneidade, ndo é mais a arte que determina a
histéria da arte e sim, o inverso: “a historia da arte, esta constru¢do a posteriori, infiltra-
se na produgao e parece mesmo determina-la” (BRITO apud LIMA, 2005:80): Gerhard
Richter, em 1967, trabalha uma imagem de tabléide tabloide sobre o assassinato de
uma jovem enfermeira e a chama de Olympia, realizando clara referéncia a obra de
Manet.

Fig.54: Jasper Johns, Trés

Bandeiras, 1958
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Fig.59: Carl Andre,
Equivalente VIII, 1996

Fig.56: Richard Hamilton,
Mas o que torna os Lares
de Hoje tdo Diferentes?,
1956
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Fig.55: Gerhard Richter, Olympia, 1967

Greenberg afirmava que o grande avango da pintura moderna foi ter assumido o
retdngulo da tela e sua bidimensionalidade (planaridade), mas se a pintura ja alcancou a
realizagdo de suas qualidades essenciais, o que lhe resta fazer? O Minimalismo, um
movimento usualmente identificado com uma atividade escultural, também pode ser
compreendido como uma continuagao da pintura para outros meios: agora a pintura esta
no chao, ocupando o mesmo espaco dos que a veem. O Minimalismo também dialoga com
o Expressionismo, justamente por ser o seu reverso, explorando a economia dos gestos e
dos materiais. Os artistas da Pop Art, por sua vez, extraiam seus temas da banalidade
urbana da cultura norte-americana (como Andy Warhol e suas repeticdes de latas de sopa
e garrafa de Coca-Cola), desviando-se dos estilos emocionalmente carregados como 0s
dos expressionistas abstratos (por exemplo, Pollock); ao invés disso, produziam imagens
precisas e cuidadosamente observadas de imagens da cultura de massa. As pinturas de
Lichtenstein s&do reprodug¢des ampliadas e ligeiramente modificadas, de historias em
quadrinhos — produzindo uma imagem que parece fria e distante, sem emocdo muito
diferente de toda a descarga afetiva e intempestiva dos expressionistas. Lichtenstein intitula
uma de suas obras, executada dessa maneira seca e mecanica, como Sei como vocé



deve estar se sentindo, Brad, questionando ironicamente a ideia de arte como expressao

dos sentimentos. Em compensacdo, os happenings, perfomances e a body art pretendem

intensificar e ampliar os gestos expressionistas para o ambiente, para os corpos, para a

vida. Intensas como o Expressionismo, as perfomances de Gina Pane, artista expoente

da body art, estarrecia o publico com suas automutilagdes, explorando e esteticizando o

disforme, a mutilagao e o sofrimento. Marina Abramovic levava seu corpo aos seus limites

fisicos, em suas performances dos anos 70, ao gritar até ficar rouca, dangar até chegar

ao seu esgotamento, tomava drogas até ficasse completamente alterada e comecgasse a

realizar atos perigosos, que arriscavam sua propria vida. Bill Viola, em uma de seus video

art, filma a morte de sua mae e compoe com outro video de um nascimento de um bebé.

. . o~ . L. i ) Fig.57: Andy Warhol, Sopa

De acordo com Bourriaud (2011: 153): “Tais experiéncias artisticas, em sua diversidade, Campbell, 1964
fazem do comportamento do artista uma quantidade de informacées e formas que

poderiamos chamar de biotexto, uma escrita em agdes, um relato vivido (...) A arte é

assim, a exposicdo de uma existéncia”.

Essas manifestagbes deram mais ensejo a espetacularidade pessoal do artista,
cuja propria vida passou a ser foco de interesse na modernidade (os delirios de Van
Gogh, as mulheres de Picasso etc.): Yves Klein toma um pigmento azul como sendo seu
e pinta com fogo, Niki de Saint-Phalle usa pistolas para disparar tintas em suas telas,
Sophie Calle expds seu proprio rompimento amoroso e contratou um detetive para que a
perseguisse, expondo as fotos por ele tiradas, expondo, desse modo, sua propria vida.
Manzoni enlatou suas proprias fezes, inflou um baldo e o intitulou como O félego do
artista ou ainda assinou numa modelo, fazendo dela sua obra de arte. Joseph Beys
explora sua experiéncia na guerra “de como ele fora abatido com seu avido sem ter
paraquedas, de como fora resgatado e mantido vivo sendo besuntado com gordura e
enrolado em feltro para ficar quente, tinha se tornado parte integral do poder mitico, quase

Xxamanistico, de sua arte” (ARCHER, 2008:114)

Fig.58: Roy Lichtenstein,
Para sintetizar as varias vertentes artisticas que compdem o universo da arte Sei como vocé deve estar

. . . tindo, Brad, 1963
contemporanea, Cauquelin (2005) estabelece trés grupos. se sentindo. Bra

Fig.61: Sophie Cale, Cuide
de vocé, 2007

. Fig.63: Marina Abramovic,
Fig.62: Marina Abramovic, AAA — AAA, 1978 Balkan Baroque, 1997
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Fig.60: Piero Manzoni, Merda de artista, 1961

O primeiro € composto por tendéncias duchampianas, como a Arte Conceitual, 0 Minimalismo e a Land Art.
No caso da Arte Conceitual, “agir no dominio da arte é designar um objeto como ‘arte’. (...) Pouco importa que ela
seja isto ou aquilo, deste ou daquele material, sobre este ou aquele suporte, feita a mao ou ja existente, pronta”
(CAUQUELIN, 2005: 134), sendo o que estd em questdo € a nomeagdo do objeto e sua exposigdo: “expor um
objeto é intitula-lo. O mictério é fonte, o porta-casaco colocado no chéo é alcapdo; quando o objeto é reconhecivel
como objeto estético (como a Monalisa), o titulo ‘acrescentado’ desloca o valor estético: LHOOQ o dessacraliza”
(CAUQUELIN, 2005, p. 101). Na Arte Conceitual o contetdo fisico da pintura (sua cor e forma) é rejeitado, ndo se
tratando mais de uma obra retiniana (6ptica).

No Minimalismo, como ja foi apontado, apaga-se o representativo, reduzindo a forma a sua mais simples
expressdo, apagando também qualquer traco subjetivo do artista. Diferente da Arte Conceitual, no Minimalismo a
importancia da linguagem, do titulo também se apaga:

Formas geométricas, dessas que sdo encontradas diariamente prontas para serem usadas, como
caixas, aparadores, simples bastbes, espetos, sdo usadas para esse fim. (...) Trata-se de um jogo
de espaco, de simples posicionamentos e ndo mais de proposicoes. (...) a visibilidade se desembaraca
de sua carga emocional, expressiva, mas também de uma provocacéo relativa a linguagem que
nao tem mais raz&o de ser. O artista plastico retorna a seu trabalho com as formas. (CAUQUELIN,
2005: 138)

Fazendo parte também desse primeiro grupo, encontramos a Land Art:

m



Colocar um rochedo no deserto de Nevada, tragar uma linha sobre
quildbmetros de paisagem, dispor circulos de pedras em um local afastado
chamam a atengdo sobre a constituicdo de uma cena que passaria
despercebida sem essas marcas, sobre a composi¢do de toda cena em
geral. Marcas que se fundem na paisagem natural, apagam-se com o
tempo, ou exigem tempo para descobri-las ou percorré-las. Invisiveis para
os amadores devido a seu afastamento, impossiveis de ser expostos em
locais institucionais, afastados do publico, os trabalhos da land art fazem
do espectador ndo mais um observador-autor como queria Duchamp, mas
uma testemunha de quem se exige a crenca: de fato, apenas as fotografias,
um diario de viagem, notas tomadas ao longo do trabalho de reconhecimento
estao disponiveis atestando que, de fato, existe alguma coisa relacionada
a arte acontecendo “l4 longe”, em algum lugar. (CAUQUELIN, 2005: 141)

Desse modo, a Land Art segue a esteira de Duchamp por reforgcar a ocupacgao
de um territério que n&o tem, a principio, fun¢do artistica; desmistificando o museu ou
a galeria como o espaco oficial da arte, ampliando os locais de arte, trazendo-os para
0s espacos de vida.

Contrariando esse primeiro grupo, ou seja, criticando a inexpressividade e o
nao optico, esta o grupo composto pela Acting Paiting, Body Art, Funk Art, os grafites,
a figuracédo livre, entre outras. Esses movimentos valorizam-se o gesto, o corpo, a
emocao primordial, a espontaneidade e a reagdo ao ambiente direto. Suas manifestacgoes,
que “‘nascem e morrem em uma efervescéncia ‘expressionista” (CAUQUELIN, 2005,
p. 148), elegem ambientes e situagdes, por vezes, efémeras: “pode ser a parede ou o
metré (grafite e pichagbes), a cidade (intervengbes), o proprio corpo (tatuagens,
happenings), objetos usuais (art cloche)” (CAUQUELIN, 2005:148).

A arte agora nao é mais ato passivo: convida os espectadores a participarem
dela, em um campo permanentemente aberto a experimentacdes, que estetizam a
propria vida e desnaturalizam modos de perceber, conhecer e viver na
contemporaneidade. Neste sentido, as praticas estéticas contemporéneas articulam
saberes até entdo inusitados, como arte e a biotecnologia: Stelarc incorpora novos
6rgaos ao obsoleto corpo humano; Orlan, em perfomances cirlrgicas, coloca préteses
de chifres em sua testa, ora faz um rosto africano, ora com tragos de obras pré-
colombianas, ora com tragos da Vénus de Botticcelli, e diz:

N&o estou nem ai com as imagens que produzi de mim mesma, porque nao fui eu
que escolhi o ponto de partida. Nao escolhi meu nome, nem a cor da minha pele.
Nés somos cidaddos do mundo, receptores de estimulos que vém dos lugares
mais diferentes, da televisdo, da internet. Ndo quero fazer cirurgia todos os dias,
prefiro beber champanhe com os meus amigos. Mas seria divertido se pudesse
mudar o meu rosto diariamente. (ORLAN, 2011)".

Faz parte do terceiro grupo aquilo que se entende por Arte Tecnologica, que
pode ser subdividido em: meios de comunica¢ao tradicionais como correio, postais,
mailings ou ainda técnicas mistas como as que aliam nas instalagdes imagens de

Fig.64: Robert Smithson,
Espiral Jetty, 1970

Fig.65: Hermann Nitsch,
Teatro do Mistério da Orgia,
1975

Fig.66: Sterlac, O corpo
humano é obsoleto, 2006

Fig.66: Paulo Bruscky, Vende-
se, 1978

15 Citag&o retirada do site oficial
da artista: www.orlan.net/.
Acesso em:setembro de 2011.
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Fig.67: Paulo Bruscky, Sem
titulo, 1976

Fig.67: Nam June Paik,
Voltaire, 1989
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video, de televisao e intervengdes pictéricas, fazendo uso das novas tecnologias de forma
secundaria e pontual; ou ainda, a tecnologia como suporte de imagens em si, como
instrumento de composi¢do. Encontramos na primeira subdivisdo, a arte sociolégica e a
mail art, que destacam a importancia da informagcdo e da necessidade de se construir
redes de troca, convidando os espectadores a contribuirem ou interagirem com a proposi¢ao
artistica:

Fred Forest, que langcara o metro quadrado artistico (compra-se um metro quadrado
de terreno dito “artistico” e entra-se assim na esfera da arte, tornando-se um artista),
(...) coloca na imprensa antincios de procura-se uma pessoa desconhecida que deve
ser identificada, interfere em programas de televiséo, enviando uma imagem sobre a
tela, apropria-se por alguns minutos de uma cadeia de televiséo, transmite, em publico,
conversas vindas de todos os pontos do globo. (CAUQUELIN, 2005:153)

Para Bourriaud (2009), a arte contemporanea esta explorando a estética relacional,
pois produzir uma forma é criar condi¢des de troca: “Nas exposigbes internacionais, vemos
uma quantidade crescente de estandes que oferecem varios servigos, obras que propéem
ao observador um contrato especifico, modelos de socialidade mais ou menos concretos”
(BOURRIAUD, 2009: 36). Explorando ou criando esquemas de relagbes, os artistas
propéem momentos de socialidade e objetos produtores de socialidade, tendéncia que
Bourriad afirma estar conduzindo a historia da arte para outra dire¢ao. Diz Bourriaud
(2009:40): (...) “depois do campo das relagées entre Humanidade e Divindade, a seguir
entre Humanidade e objeto, a pratica artistica agora se concentra na esfera das relagbes
inter-humanas”. Além da “convencional” obra de arte (pintura e escultura) ter um valor
relacional intrinseco — j& que convoca a uma relacdo com ela — as préprias esferas das
relagbes humanas sdo parte integrante das propostas artisticas. Assim, as reunides,
manifestacdes, jogos, encontros, locais de convivio, vernissages, festas sdo, na
contemporaneidade, objetos artisticos em si. “Quando Ben [Vautier] mora na galeria, ele
quer dizer que o dominio da arte esta em expanséo, chegando a incluir o periodo de sono
e o café da manha do artista” (BOURRIAUD, 2009:53).

O vernissage muitas vezes faz parte integrante do dispositivo da exposi¢ao, modelo
de uma circulagéo ideal do publico: o vernissage de L’exposition du vide de Yves
Klein, em abril de 1958 é protétipo. Da presenca dos guardas republicanos na entrada
da galeria Iris Clert até o coquetel azul oferecido aos visitantes, Klein tentou abranger
todos os aspectos do protocolo usual do vernissage dando-lhes uma fungdo poética
que cercava seu objeto: o vazio. BOURRIAUD (2009:52-53)

Este intenso entrelacamento entre vida e arte, explorado na contemporaneidade
pode ser resumido na colocagdo de Archer (2008:94-95): “A auséncia de um objeto da
galeria claramente identificavel como ‘obra de arte’ incentiva a nogdo de que o que nos,
observadores, deveriamos fazer é decidir olhar os fenémenos do mundo de um modo
‘artistico’. Assim, estariamos fazendo a nés mesmos a pergunta: “Suponhamos que eu
olhe para isto como se fosse arte. O que, entao, isto poderia significar para mim?”. A
afirmacao do autor articula-se a concepc¢ao foucaultiana de que a proépria vida pode ser



abordada como uma obra de arte, procurando-se criar uma vida bela, ndo no sentido
de beleza restrito a harmonia e ao equilibrio, mas no sentido de uma vida intensa e
bem vivida, influenciado pela ideia de Nietzsche, para quem “sé como fenémeno estético
podem a existéncia e o mundo justificar-se eternamente” (NIETZSCHE, [1872] 2007,

§5).

Fig.65: Joseph Beuys, Como é que se explicam quadros a uma lebre morta, 1965

Para acompanhar essas mudancas no campo da arte, o seu ensino na
contemporaneidade enfrenta muitos desafios; entre eles, o de permitir a apreensao da
arte entrelagada com a vida, com o cotidiano, com as referéncias pessoais e coletivas.
Aprender arte indica uma forma de habitar melhor o mundo dentro de uma postura que
€, a0 mesmo tempo, ética, estética e politica. A partir disso, podemos pensar na
importéncia que o ensino das artes pode ter em instituicdes de tratamento como uma
ferramenta de invencgao de singularidades (que durante muito tempo foram sufocadas)
e de novas sociabilidades; ja que, nas palavras de Cerqueira (2010:36), “quando a
vida é entendida como obra de arte e o sujeito artifice de si mesmo é possivel trilhar um
territorio de infinitas possibilidades, tanto mais belas, quanto mais insubmissas”.

Tal como a arte contemporéanea faz referéncia a histéria da arte, a arte/educagao
atual também faz o mesmo movimento em suas reflexdes, ou seja, repensa a sua
atuacao a partir de sua histéria. Como vimos, ao longo do século XX, a arte-educacgao
foi influenciada basicamente por dois enfoques: o desenho técnico e a livre-expressao

Fig.69: Bill Viola, The Passing,

1991

Fig.68: Pierre
Shimabuku, 2010

Joseph,
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(o academicismo também estava presente, porém mais voltado a formagdo de artistas). Assim, o antagonismo
entre esses dois pontos de vista passou a ser questionado, mais incisivamente, a partir dos anos 50, visando um
maior equilibrio entre as duas tendéncias.

A banalizagéo da livre-expressao, interpretada na superficie, resultou num consideravel demérito da arte
como um campo importante da experiéncia humana. Por outro lado, um sistema rigido que ndo dava margem a
processos de criacao nao fazia mais sentido no mundo contemporaneo, com todas as conquistas realizadas pela
propria arte moderna. Assim, as tendéncias contemporaneas do ensino da arte concebem-na como conhecimento,
ao contrario das teses liberais, positivistas e modernistas, importante por si mesmo e nao como instrumento para
fins de outra natureza, como por exemplo, de natureza terapéutica. Essa nova visdo defende aquilo que ficou
conhecido como “essencialismo” no ensino de arte .

A corrente essencialista busca transmitir os contetidos proprios do universo da arte (sua historia, suas
técnicas, suas linguagens), articulando o fazer, o ler e o contextualizar. Ou seja, as praticas de ensino da arte
atuais nao valorizam apenas a expressao, nem tdo pouco s6 a técnica ou apenas o conhecimento teorico da
histéria da arte e da estética. Buscam a integracdo dessas instancias e formam um corpo de conhecimento do
sensivel, que € o campo da arte.

As ideias do pensador norte-americano John Dewey sao recuperadas, na contemporaneidade, articulando-
as com as praticas de ensino da arte. Dewey (2010 [1934]) compreendia que a atividade artistica sem direcionamento
ou sem algum tipo de contorno, que ignorasse as influéncias externas, levaria a uma perda de interesse do aluno,
ao esvaziamento da experiéncia. Com isso, ndo estava afirmando que os métodos rigidos e tradicionais (classicos
ou técnicos) deveriam ser retomados. Partindo da concepgéo da aprendizagem pela experiéncia, Dewey propunha
uma espécie de conciliagéo entre a livre expressao e os métodos mais tradicionais. A ideia de “experiéncia estética”
em seu pensamento é de fundamental importancia para os desdobramentos da arte/educacdo. Para o autor, a
“experiéncia estética” proporcionada pelo contato com a arte (ou com a propria vida), ndo € alcangada apenas com
expressao de sentimentos, afetos ou ideias. Tao pouco € mera habilidade técnica ou de algum conhecimento
teorico-artistico, e sim, é a articulagdo entre emocao, razdo e fazer.

Um mundo (interno e externo) sentido, pensado e figurado é o que a “experiéncia estética” possibilita,
segundo Dewey (2010). Apesar de atribuir 8 emogdo um lugar de destaque, justamente porque seria ela que
integraria as outras dimensoes (razéo e fazer), o pensador esforga-se em salientar que essas trés instancias estdo
indissociadas na “experiéncia estética”. Ou seja, uma abordagem de ensino da arte, atravessada pelas concepgoes
de Dewey, deveria ofertar atividades que contemplassem e articulassem essas trés dimensdes e ter a participacdo
ativa do professor, que atento as questdes e investigagdes de seus alunos fosse os alimentando com o conhecimento
necessario para avangcarem em suas pesquisas artisticas.

A articulacado entre o fazer, o refletir (ler) e o contextualizar proposta pela arte/educagéo contemporanea
busca possibilitar a emergéncia da “experiéncia estética” (enlace da emocéo, intelecto e fazer) enquanto modo de
conhecer pela sensibilidade, estreitando as relagcdes entre vida e arte. Ao procurar construir situagdes de experiéncia
estética, a arte contemporanea e seu ensino inauguram novos territorios de existéncia e novas formas de subjetividade.
Assim, a arte-educagdo entra em ressonancia com praticas clinicas construidas a partir dos ideais da Reforma
Psiquidtrica. Ha um efeito subjetivo que a arte-educagéo pode estender para a vida, sem contudo, ter uma finalidade
terapéutica em si (como forma de tratar problemas), ja que a Reforma Psiquiatrica indica caminhos para o extraclinico,
numa tendéncia de “desterapeutizar” os espagos (ou pelo menos, parte destes), trabalhando com espagos de vida
e ndo s6 com espacos estritamente terapéuticos. E nesse sentido, que o universo da arte/educacdo torna-se
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elemento fundamental para as praticas em salude mental, ndo por ser uma “ferramenta terapéutica”, mas porque
pode contribuir na construcéo de territérios de existéncia, ampliando os lagos sociais, além de possibilitar a experiéncia
estética.

Este capitulo pretendeu descrever os acontecimentos que se deram simultaneamente entre a arte, seu
ensino e a loucura e seu tratamento ao longo da histéria, tendo como fundamento a ideia foucaultiana de épistéme,
apresentada no inicio Assim, procurou-se acompanhar as mudangas de concepg¢des de arte — arte como
representagcao, COmo expressao ou como conhecimento — e seus respectivos reflexos nas praticas de arte /educacao;
que nao por um acaso (dado o mesmo solo epistémico que engendrou as rupturas ou descontinuidades ao longo
da historia, na arte e na clinica) foram acompanhadas de transformag6es na abordagem da loucura (de experiéncia
tragica e consciéncia critica da loucura para a no¢ao de desrazéo, desta para doenga mental e, finalmente, para a
nogdo de experiéncia-sofrimento), com também suas respectivas implicagbes no campo clinico.

Vimos que, depois de um longo periodo de silenciamento, a partir do século XX, a loucura retoma sua
possibilidade de expressao, principalmente através da arte, promovendo ressonancias entre esse campo € o da
clinica, que, alimentando-se mutuamente, puderam contribuir num novo paradigma em salde mental, no qual a
arte/educacédo pode contribuir.

Fig.70: Bill Viola,
Emergence, 2002
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Capitulo Segundo: Das vibracdoes em solo brasileiro

Nesta parte do trabalho, pretende-se dar énfase ao histérico do ensino da arte no Brasil, com o intuito de
elucidar como a arte/educacgdo pode dialogar com as propostas da Reforma Psiquiatrica na contemporaneidade.
Para tanto, farei um breve resgate historico das praticas em saltde mental realizadas no Brasil, desde a instalagcao
dos primeiros asilos (que, portanto, partiam de uma concepgéo de tratamento moral e organico), passando pelas
exitosas experiéncias de Osoério César e Nise da Silveira, até chegar as mudancas promovidas pela Reforma
Psiquiatrica brasileira, procurando articular com as concepgoes de arte e de ensino da arte que caracterizaram os

diversos periodos da histéria.

A partir da afirmagao de Ana Mae Barbosa (1975: 44) de que “na realidade, nossa primeira grande renovagdo
metodologica no campo da Arte-Educacdo se deve ao movimento de Arte Moderna de 1922”, tomaremos o
modernismo brasileiro como marco de referéncia para nomearmos 0 que se passou antes, durante e apos ele
(utilizando-se, para isso, os prefixos “pré” e “pos”).

2.1. SEMANA DE 22: um marco histoérico brasileiro

A Semana de Arte Moderna de 22 foi um marco histérico na cultura ndo s6 paulistana como também
brasileira, repercutindo para além do campo da arte; constituindo-se, conforme Camargos (2003, p. 23), na “face
mais visivel e melhor divulgada de uma série de eventos que vincariam o ano de 1922, (...) a Semana simboliza
um referencial a indicar mudang¢a de mentalidade que iria, no decorrer daquela década, colocar em xeque o
liberalismo da Republica Velha”.

Fig. 71:Guilherme Gaensly, Largo Séo Bento - SP,
s/d
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Ocorrida na provinciana Sao Paulo e ndo na efervescente capital federal de entdo — Rio de Janeiro — a
Semana, em pleno periodo pré-carnavalesco, “disputava espaco, nos jornais, com os festejos do Rei Momo”
(CAMARGOS, 2003:27).

Convertido em museu improvisado, o suntuoso hall [ do Teatro Municipal de Séo Paulo] apresentava
pinturas e esculturas que, com raras excegdes, desdenhavam de todos os canones artisticos até
entdo ensinados nas melhores academias do pais e d’além-mar (...) Quadros sem perspectiva,
cores berrantes, figuras deformadas, manchas indecifraveis e paisagens sombrias viravam pelo
avesso as normas basicas da estética convencional. (CAMARGOS, 2003:18)

A Sao Paulo dos anos 20 era uma cidade que apresentava condigOes para a realizagao de tal acontecimento:
tratava-se de uma préspera cidade, que recebia um grande numero de imigrantes europeus e modernizava-se
rapidamente, com a implantacao de indUstrias e em processo de urbanizacdo. Nesse cenario, a Semana de Arte
Moderna buscou sintonizar a producgao artistica brasileira com as vanguardas europeias, renovando a producgao
artistica do pais. Nomes consagrados como Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Victor Brecheret, Anita Malfatti,
Menotti Del Picchia, Tarsila do Amaral, Tacito de Almeida, Di Cavalcanti, Graga Aranha, Heitor Villa-Lobos, Vicente
do Rego Monteiro, John Graz, entre outros, participaram da Semana.

Gracga Aranha, na conferéncia que inaugurou o evento, antecipa a resisténcia que alguns segmentos sociais
impingiriam a nova estética moderna:

Para muitos de voés, a curiosa e sugestiva exposi¢cao que gloriosamente inauguramos hoje € uma
aglomeragédo de “horrores”. Aquele Génio supliciado, aquele homem amarelo, aquele carnaval
alucinante, aquela paisagem invertida se ndo séo jogos da fantasia de artistas zombeteiros, séo
seguramente desvairadas interpretagoes da natureza e da vida. Nao esta terminado o vosso espanto.
Outros “horrores” vos esperam. Daqui a pouco, juntando-se a esta colegdo de disparates, uma
poesia liberta, uma musica extravagante, mas transcendente, virdo revoltar aqueles que reagem
movidos pelas forgas do Passado. Para estes retardatarios a arte ainda é o Belo. (ARANHA apud
AMARAL, 1972:266).

Os discursos e as praticas artisticas dos modernistas brasileiros traziam outra concepg¢éo de arte vinculada a
forca expressiva, destoante do academicismo que ainda imperava no pais. Graga Aranha prossegue em sua fala:

A remodelagéo estética no Brasil, iniciada na musica de Villa-Lobos, na escultura de Brecheret, na
pintura de Di Cavalcanti, Anita Malfatti, Vicente do Rego Monteiro, Zina Aita, € na jovem e ousada
poesia, sera a libertagdo da arte dos perigos que a ameagam do inoportuno arcadismo, do academismo
e do provincianismo. (...) Uma vibragdo intima e intensa anima o artista neste mundo paradoxal
que é o Universo brasileiro, e ela ndo se pode desenvolver nas formas rijas do arcadismo, que é o
sarcofago do passado. Também o academismo & a morte pelo frio da arte e da literatura. Ignoro
como justificar a fungdo social da Academia. O que se pode afirmar para condena-la é que ela
suscita o estilo académico, constrange a livre inspiragao, refreia o jovem e ardego talento que deixa
de ser independente para se vazar no molde da Academia. (ARANHA apud AMARAL, 1972:272-
273)
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Fig. 72: Di Cavalcanti, Catalogo da Exposicdo de Arte Moderna, 1922

A Semana de Arte Moderna tem como um de seus antecedentes a polémica exposi¢cdo de Anita Malfatti de
1917. Mario de Andrade manifestou 0 que as obras dessa artista lhe disparou: “Ndo posso falar pelos meus
companheiros de entdo, mas eu, pessoalmente, devo a revelagcdo do novo e a convic¢do da revolta a ela e a forgca
de seus quadros” (ALMEIDA, 1976:9).

Anita Malfatti, que trazia a novidade de elementos plasticos advindos do cubismo e do expressionismo,
iniciou seu aprendizado artistico de maneira despretensiosa com a mae, D. Betty Malfatti, e, posteriormente,
estudou com artistas importantes na Alemanha e em Nova York. Anita relatou sua experiéncia ao se deparar, pela
primeira vez, com as obras da vanguarda europeia:

(...) Um belo dia, fui com uma colega ver uma grande exposi¢do de pintura moderna. Eram quadros grandes.
Havia emprego de quilos de tintas de todas as cores. Um jogo formidavel. Uma confusdo, um arrebatamento,
cada acidente de forma pintado com todas as cores. O artista ndo havia tomado tempo para misturar as cores, o
que para mim foi uma revelagdo e minha primeira descoberta. Pensei, o artista esta certo, a luz do sol &
composta de trés cores primarias e quatro derivadas. Os objetos se acusam s6 quando saem da sombra, isto &,
quando envolvidos na luz. Tudo € resultado da luz que os acusa, participando de todas as cores. Comecei a ver
tudo acusado por todas as cores. (ALMEIDA, 1976:14)

122



Fig . 73: Anita Malfatti,
Homem Amarelo,
1915/16

Fig. 74: Anita Malfatti,
A Boba, 1915/16

! Web-bibliografia:
www.pitoresco.com/
brasil/anita/lobato.htm.
Acesso em: outubro de
2011
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No seu retorno ao Brasil, em 1914, ocorre sua primeira individual realizada na
Mappin Stores, quando apresenta estudos de pintura (por exemplo, desenhos como M&e
e Filho e algumas aguas-fortes) que, segundo a artista, datavam da época de trabalhos
feitos no atelié de Lowis Corinth. Mas é a partir de 1917, na j4 citada

exposicao coletiva protagonizada pela artista, que Anita Malfatti ganha notoriedade. Expde
53 trabalhos, entre eles: Tropical (1917), A Estudante Russa (1915), O Japonés (1915-
16), O Homem Amarelo (1915-16), A Mulher de Cabelos Verdes (1915-16); paisagens
como O Farol de Monhegan (1915), A Ventania (1915-17); algumas gravuras como
Boneca Japonesa, Anjos de Rubens, O Burrinho e também desenhos e caricaturas. Segundo
Almeida (1976), certamente os 53 trabalhos de Malfatti expostos em 1917 sacudiram os
meios artisticos do Brasil.

Nos primeiros dias, houve como que uma expectativa, vindo a lume algumas noticias,
as quais nao se poderia recusar certo acento de simpatia, mas onde as referéncias
elogiosas se caracterizavam pela parcimédnia. Até que Monteiro Lobato, que mantinha
veleidades de pintor, estourasse com uma tremenda catilinaria, veiculada pela imprensa:
ou se tratava de um caso de paranoia ou de simples mistificagdo. Se a critica
especializada, nesse instante, ndo acompanhou o autor de Urupés, pelo menos na
violéncia das objurgatérias, a verdade € que com ele se solidarizou, cercando a jovem
artista de um ambiente de hostilidade, ironia e desconfianga (ALMEIDA, 1976:11).

Monteiro Lobato publica no Estado de S&o Paulo, em 20 de dezembro de 1917, a
critica A propésito da exposigdo de Anita Malfatti: paranoia e mistificagdo?

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que veem normalmente as coisas(...)
A outra espécie é formada pelos que veem anormalmente a natureza e interpretam-
na a luz de teorias efémeras, sob a sugestao estrabica de escolas rebeldes, surgidas
ca e la como furiinculos da cultura excessiva. (...) Embora eles se deem como novos,
precursores de uma arte a vir, nada é mais velho do que a arte anormal ou teratologica:
nasceu com a paranoia e com a mistificagdo.(...) Essas consideragdes séo provocadas
pela exposi¢ao da senhora. Malfatti onde se notam acentuadissimas tendéncias para
uma atitude estética forgcada no sentido das extravagéancias de Picasso e companhia.
(LOBATO, 1917)'

Jovens artistas e escritores, entre eles Oswald de Andrade, Mario de Andrade e
Menotti Del Picchia, fizeram uma série de réplicas que se sucederam nos jornais da
época, defendendo a artista, que demorou a se reestruturar das duras criticas de Lobato.
Considerado por muitos um grande opositor do modernismo brasileiro, Monteiro Lobato —
acusado como retrogrado — foi um dos precursores que colaborou com a mudanga de
mentalidade que permitiria a eclosdo da Semana de 22. Escrevendo ativamente para a
Revista do Brasil, de cunho nacionalista, “Monteiro Lobato propunha com absoluta urgéncia
o0 abandono da copia e do plagio dos moldes europeus para construir uma cultura que
transmitisse nossa realidade” (CAMARGOS, 2003:55)

A questdo da identidade nacional brasileira atravessou toda a formulagdo do
movimento modernista que procurava uma sintese entre o nacional/internacional,



cosmopolita/regional, erudito/popular, rural/urbano, populista/autoritario. “O modernismo,
no Brasil”, afirmou Mario de Andrade, “foi uma ruptura, foi um abandono de principios e de
técnicas consequentes, foi uma revolta contra o que era a Inteligéncia nacional. (...) Mas
0 espirito modernista e as suas modas foram diretamente importados da Europa” (ANDRADE
apud CAMARGOS, 2003: 62).

De certa forma, como diz Luis Saia, uma importagdo a mais em nosso mosaico
cultural. Produto, portanto, de um meio-cultural perfeitamente entrosado com a realidade
econdmico-politica da nossa 12 Republica (...). Que era o nosso pais ao findar a
segunda década do século sendo e ainda o grande exportador de matérias-primas
que nos possibilitavam a aquisicdo de maquinas como de sabonetes franceses e toda
sorte de produtos manufaturados? A nossa grande dependéncia da lavoura ainda nos
mantinha, assim, numa posi¢do de importadores, consequentemente, no campo cultural,
de estilos como de “ismos”. (AMARAL, 1972: 218-219)

No inicio do século XX, o epicentro — para tal atualizagdo dos padrdes artisticos
brasileiros — era Paris, principalmente. Porém, essa cidade europeia congregava, naquela
época, tendéncias e caracteristicas que partiam de outros lugares, de outras culturas;
inclusive, estava bastante interessada pelos povos tidos como “primitivos” ou “exéticos”,
conquistados pelas antigas poténcias imperialistas europeias, como foi o Brasil. Segundo
ROSENBERG (apud AMARAL, 1972:222): “(...) Paris era o oposto do nacional em arte,
a arte de cada nagdo desenvolveu-se através de Paris. Nenhum povo perdeu a sua
integridade la; ao contrario, artistas de cada regido renovados por esse ambiente magnanimo
descobriram nas profundezas de seus seres aquilo que estava mais vivo nas comunidades
de onde procediam”.

Uma contribuicdo estrangeira importante de ser assinalada ao modernismo brasileiro
foi a Psicanalise, cuja obra A interpretagdo dos sonhos, de Freud, foi citada pela primeira
vez no Brasil por Juliano Moreira, psiquiatra e professor da Escola de Medicina da Bahia.
“Recebidos de forma muito positiva pela intelligentsia brasileira desde a década de 1910,
0s ensinamentos sobre a psique e o papel do inconsciente na criagdo artistica-literaria
foram apreendidos e incorporados pelos vanguardistas, sobretudo por Mario de Andrade,
qgue possuia em sua biblioteca pelo menos seis livros de Freud em francés, com anotagbes
nas margens” (CAMARGOS, 2003:41).0 “Prefacio Interessantissimo”, que abre Paulicéia
desvairada de Mario de Andrade, faz referéncia a escrita automatica “que os surrealistas
pregavam como forma de liberar as zonas noturnas do psiquismo, Unicas fontes auténticas
de poesia” (BOSI, 1994: 348).

No Brasil, além da valorizagéo da expressao do mundo interior do artista, a demoli¢cao
dos parametros antigos — caracteristica tipica do modernismo que exacerbava as sensagdes
e experiéncias da vida urbana — inicialmente, desconsiderou os arraigados valores de um
pais, que na época, ainda agrario e tacanho. Desta forma, a desorientagdo marcou os
primeiros anos do movimento, que se ressentiu da falta de nitidez e de objetivos para
aclimatar o “moderno” a realidade brasileira (CAMARGOS, 2003).

Foi somente num segundo momento que o modernismo brasileiro incluiria lucidamente
a questao do nacional, com o “Manifesto Pau-Brasil” escrito por Oswald de Andrade.

Fig. 75: Autor
Desconhecido,
Foto de alguns
modernistas, entre
eles Mario de
Andrade (de
chapéu), s/d

124



Datado de 18 de margo de 1924, o manifesto apresentava nossa cultura constituida de “uma base dupla, por ele
sintetizada na imagem da floresta e da escola” (HELENA, 1989:72). Para Oswald, nossa tradigéo cultural alicergada
na “escola colonizada” e na “floresta do Brasil pré-colonial”’, precisava compor com a modernidade, “com a escola
do presente, que nos traz nova rota” (ANDRADE apud HELENA, 1989:72). Assim, propunha o encontro da
tradi¢cdo viva dos costumes populares brasileiros com o novo rumo que o mundo moderno oferecia do ponto de
vista técnico e cientifico, criticando o ufanismo a formacao europeia e a arte reprodutiva em prol de uma nova visao
vanguardista: “O trabalho contra o detalhe naturalista — pela sintese; contra a morbidez romantica — pelo equilibrio
gebmetra e pelo acabamento técnico; contra a copia, pela invengdo e pela surpresa” (ANDRADE apud HELENA,
1989:73)

Redigido em prosa poética, com frases curtas, o Manifesto ja traz a proposta do movimento
antropofagico — de assimilar as qualidades do inimigo estrangeiro, para fundir-la as nacionais.
Nessa sintese dialética que se esforga para resolver a questdo da dependéncia cultural, formulada
tradicionalmente pelo bindmio nacional /cosmopolita, propunha a degluticéo critica do legado universal.
Num ato de insubmissao redentora, os povos colonizados devoravam a estética do conquistador
poderoso para devolver uma arte resultante da transculturagdo. “Tudo digerido. Sem meeting cultural.
Praticos. Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem comparacées de apoio. Sem
pesquisa etimolégica. Sem ontologia”. (CAMARGOS, 2003:169-170).

Fig. 76: Tarsila do Amaral, abaporu, 1928
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“So a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente™ assim inicia o Manifesto
Antropofago de Oswald Andrade, escrito em maio de 1928 e que trazia a ilustragdo de o Abaporu (que come carne
humana, em tupi) de Tarsila do Amaral, ocupando a terceira pagina do nimero inaugural da Revista de Antropofagia.
O Manifesto pretendia promover uma reconstru¢ao cultural, a partir de um didlogo com as correntes vanguardistas,
sobretudo com o Surrealismo e o Dadaismo, ao negar o racionalismo e valorizar o inconsciente. Mas essa proposta
oswaldiana nao aceitava uma cega submissao ou dependéncia do modernismo europeu, mas a assimilagdo produtiva
de uma linguagem artistica renovadora com a recuperagéo de nossas fontes reprimidas: “Tupy or not tupy? That is
the question”.

O Grupo Verde-Amarelismo, que com o passar do tempo foi cada vez mais alinhando-se politicamente a
direita, elegeu a anta — animal ndo carnivoro — para ser o simbolo do movimento: ao invés de comer o estrangeiro,
escolheu um animal integrante de nossa identidade nacional.

Criticando e rompendo com a geracéo dos modernistas, que, segundo eles, desde 1922 vinha
desprezando e sendo ignorada pela grande massa da populagao, anunciava: “Nosso nacionalismo
€ de afirmacgéo, de colaboragéo coletiva, de igualdade dos povos e das ragas, de liberdade do
pensamento, de crenga na predestinagdo do Brasil na humanidade, de fé em nosso valor de
construgédo nacional”. (CAMARGOS, 2003:172).

Dessa forma, as vanguardas “tropicais”, apesar de buscarem as raizes da brasilidade, ndo formavam uma
unidade de movimento, tensionando para direcboes diferentes: de um lado, pretendiam exaltar os costumes e a
cultura “puramente” brasileira; de outro, procuram realizar uma sintese entre a cultura popular nacional auténtica
com os modelos artisticos importados do Velho Continente.

Assim, entre a incorporagao acritica do legado estrangeiro e seu simples repudio, entre absorver as
novidades artisticas de Paris ou mergulhar em busca das raizes autoctones e coloniais, recuperando
valores e usos do indio pré-colombiano e do negro escravizado, que se somariam aos costumes e
ao linguajar dos imigrantes pobres, nossas vanguardas forjavam a metonimia da paisagem tropical
— multipla, ambigua, controversa e fecunda. Como bem observou Bosi, elas nao tiveram a ‘natureza
compacta de um cristal de rocha, nem formaram um sistema coeso no qual cada face refletisse a
estrutura uniforme do conjunto. (CAMARGOS, 2003:175).

2.2. A Loucura no contexto brasileiro

Nesse mesmo contexto no qual se desdobra 0 movimento modernista no Brasil, o tratamento da loucura em
solo brasileiro segue as diretrizes europeias das concepg¢des organicistas e do isolamento asilar; porém, algumas
inflexdes comegcam a se tornar possiveis, em parte, em fun¢do das influéncias artisticas das vanguardas e a da
entrada da Psicandlise.

Como podemos acompanhar no capitulo primeiro, a partir dos estudos de Foucault (2004 [1961]), o nascimento
da psiquiatria coincide com o surgimento do asilo/hospicio, instituicdo responsavel pelo tratamento da loucura,
edificada e fortalecida durante o século XIX, a partir do gesto mitico de Pinel, que desacorrenta os loucos, datado
de 1801. Até entdo, ainda no século XVIII, o louco era enclausurado juntamente com outros desviantes sociais:
mendigos, ladrdes, libertinos, prostitutas, entre outros. No século XIX, o louco é destacado das demais marginalidades
e comeca a ser medicado, ou seja, a loucura transforma-se em doenga mental, coincidindo com a justificativa da
necessidade de seu isolamento como forma de terapia. No Brasil, o primeiro hospicio fundado, por decreto de D.
Pedro Il em dezembro de 1852, foi o Hospicio Pedro Il, na Praia Vermelha (Rio de Janeiro).
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Cerca de cinco décadas depois, como ato inicial de seu governo, o monarca brasileiro afeito as
ciéncias decretou a construgao do primeiro asilo alienista. A psiquiatria brasileira nasce, demarcada
por um lugar, nos moldes franceses. Projetos arquitetonicos e artisticos corporificam-se em edificios
destinados ao confinamento, em uma coincidente agao de erigir monumentos e instaurar monopolios
do saber. Espagos esquadrinhados por inspiracéo classificatéria, cadaveres dissecados em busca
de conexdes corporeas, seres humanos inoculados com plasmaédios: nos grandes hospicios aninham
as possibilidades do exercicio clinico, de diagnostico e terapéutica. Entranhou-se, assim, no imaginario
popular, o louco “pinel”, sintese cultural desse amalgama da loucura institucionalizada. (ANTUNES,
BARBOSA e PEREIRA, 2002: 21-22)

Segundo Amarante (2008 ), da criagdo do Hospicio de Pedro Il até a Proclamagéo da Republica, os médicos
alienistas fizeram duras criticas ao hospicio, excluidos que estavam de sua dire¢do e inconformados com a auséncia
de um procedimento cientifico no tratamento dos alienados, uma vez que, inicialmente, esses estabelecimentos de
reclusdo estavam a cargo da responsabilidade de entidades religiosas (Santa Casa de Misericordia do Rio de
janeiro) e de enfermeiros despreparados. Compartilhando dos ideais positivistas e republicanos, os alienistas
reivindicavam o reconhecimento legal do Estado para seu exercicio junto ao campo da “doen¢ca mental”.

Com os republicanos no poder, em 1890, o Hospicio de Pedro Il € desvinculado da Santa Casa, ficando sob
responsabilidade da administragdo publica e passando a chamar-se Hospicio Nacional de Alienados. Ocorre,
também, implementagéo das primeiras col6nias de alienados: Colonia de Sao Bento, de Conde de Mesquita, de
Vargem Alegre (no Rio de Janeiro) e a Col6nia de Juqueri (em S&o Paulo). Esse modelo asilar de col6nias de
influéncia europeia é baseado ‘numa pratica natural de uma pequena aldeia belga, Geel, para onde os doentes
eram levados para receber uma cura milagrosa, patrocinada pela Santa Dymfna, a Padroeira dos Insanos
(AMARANTE, 2008:76). O fundamento do modelo das colonias estava alicergado no trabalho, sobretudo agricola,
dos alienados. Importantissimo na formacgao social burguesa, o trabalho no asilo ganha, além de valor terapéutico,
também valor produtivo, por produzir corpos doceis e Uteis.

Seguindo os parametros franceses, a arquitetura neoclassica dos hospicios brasileiros procurava isolar e
vigiar os doentes mentais, ja que “de todas as moléstias a que o homem é sujeito nenhuma ha cuja cura dependa
mais do local em que é tratada do que a loucura” (SIMONI apud MACHADO, 1978:379). Jodo Carlos Teixeira
Brandéo, o primeiro médico-diretor do Hospicio Nacional de Alienados e também o responséavel pela criacdo da
primeira cadeira de Psiquiatria para estudantes brasileiros de Medicina, exaltava:

(...) &€ admiravelmente situado: afastado do centro mais povoado, localiza-se ao sul da baia de
Botafogo que, dominando vasta paisagem e tendo a sua volta grande extensao de terreno a ele
pertencente, faz com que realize perfeitamente as condi¢gdes necessarias para um completo isolamento
(...). Nao é preciso dizer que o arquiteto que fez este hospicio tomou como modelo os
estabelecimentos analogos da Europa; ele somente fez a adaptagao ao clima, planejando assim
compartimentos maiores, tetos mais altos, e ndo poupando as despesas necessarias a sua construcao,
ele construiu um edificio suntuoso e digno de admiragéo. (BRANDAO apud SEGAWA, 2002:62)

Assim, os hospicios brasileiros foram construidos no campo, mas proximos das cidades, de modo a garantir
o distanciamento necessario das agitagdes populares, assegurando “o retiro, o corte com o mundo véo e artificial
da cidade” (SEGAWA, 2002:63), porém de facil acesso para melhor fiscalizagido do estabelecimento bem como
para circulacdo de producdes. “O hospicio foi um programa arquitetébnico que se consubstanciou a partir de
requerimentos ordenados pela ordem médica e até foi contemplado com um receituario arquiteténico sistematizado
em manuais como os de Cloquet ou de Guadet.” (SEGAWA, 2002:77)
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Em 1903, o médico baiano Juliano Moreira assume a direcdo do Hospicio Nacional de Alienados,
remodelando as diretrizes terapéuticas, que vigoravam segundo a referéncia dos moldes pinelianos, para os parametros
da moderna psiquiatria de orientagdo alema (kraepeliniana).

A modernidade de Juliano Moreira, entretanto, néo se limitou a incorporacédo do método diagnostico
kraepeliniano ou a énfase no carater organico da doenca mental. Defendia uma reorganizacéo da
assisténcia ao doente, propondo novas formas de tratamento como o open door, a klinoterapia e o
tratamento em regime hereto-familiar. Além disso, Moreira é considerado um dos precursores da
psicanélise brasileira, o que causa um certo espanto: como é possivel combinar o organicismo de
Kraepelin com uma teoria eminentemente psicolégica como a freudiana? Esta curiosa combinacéo,
entretanto, ndo é absolutamente estranha ao cenério intelectual brasileiro. Pelo contréario, o surgimento
da psicanalise nesse cenario evidencia exatamente o modo sui generis como os saberes cientificos
vindos da Europa sdo recebidos, traduzidos e assimilados em terras brasileiras. (RUSSO, 2002:
14-15)

Como na Franga, a entrada da teoria psicanalitica em territorio brasileiro deu-se pelo intermédio de artistas
modernistas e intelectuais; entretanto, as ideias freudianas também encontraram receptividade no meio psiquiatrico
brasileiro, apesar das relacdes contraditérias, desde sempre, entre Psiquiatria e Psicanalise. Conforme Russo
(2002: 17) nos conta, “toda a histéria do movimento psicanalitico que se preze comega afirmando que Juliano
Moreira, ja em 1899, referia-se as ideias de Freud em sua catedra na Faculdade de Medicina da Bahia”. Quando,
em 1929, € fundada a Sociedade Brasileira de Psicanalise, a se¢do carioca tem como presidente escolhido,
justamente, Juliano Moreira. Por sua vez, praticamente na mesma época (apenas dois anos antes), o presidente
da secao paulista € Franco da Rocha, fundador o Hospicio do Juqueri e também o responsavel pelo ensino da
psiquiatria em Sao Paulo.

Nao obstante, apesar de seu carater subversivo sob certos pontos de vista, a Psicanalise esteve associada,
nos primeiros decénios do século XX, as préticas sociais marcadamente eugenistas. A maioria dos nomes vinculados
ao pioneirismo da Psicanélise em territério brasileiro também esté relacionada com a formacéo da Liga Brasileira
de Higiene Mental e com certos setores da intelectualidade brasileira que acreditavam que o bindbmio educac¢éo/
higiene era a solugdo racional e cientifica para os males do pais.

Através da Liga Brasileira de Higiene Mental, a psiquiatria coloca-se definitivamente em defesa do
Estado, levando-o a uma acéo rigorosa de controle social e reivindicando, para ela mesma, um
maior poder de intervencgdo. A psiquiatria ndo se limita a estabelecer modelos ideais de comportamento
individual, mas passa a pretender a recuperacao de “ragas”, a pretender a constituicdo de coletividades
sadias. Com o movimento da eugenia, o asilo passa a contar com uma nova ideologia que o
fortalece: a psiquiatria deve operar a reproducéo ideal do conjunto social que se aproxima de uma
concepg¢dao modelar da natureza humana. Um espago eugénico, asséptico, de normalidade.
(AMARANTE, 2008: 78)

O saber (e, portanto, o poder) psiquiatrico estende-se para além dos dominios do asilo: passam a engendrar
as praticas de controle social, a fazer parte de uma biopolitica do corpo social. O mundo mesmo é um grande asilo:

(...) assenta-lo a um lugar: o lugar na fila; o lugar na fabrica; o lugar na escola; em cada lugar, um
corpo apenas. Acomoda-lo no tempo: contornar as horas de afazeres; regular o ritmo das expressoes;
compassar os gestos no emprego de uma fungdo. Sempre € que se esta a espreita de alguém — o
olhar de escrutinio. A informagado copiosa no registro do cotidiano: o que se fez, como se fez, o
quanto se fez, quem nio fez, por que nio fez, com quem néo fez. (QUEIROZ, 2007:70)
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E dentro dessa logica asilar que as atividades artisticas foram inicialmente utilizadas para a manutengao
dessas instituices totais, como mais um dispositivo de controle do tempo, dos corpos e das mentes dos internos;
como uma forma terapéutica de “ocupar os desocupados” e também como recurso diagnéstico, ja que a produgao
plastica dos alienados indicava sua condigdo mental.

No cenario brasileiro, duas experiéncias exitosas das relagoes entre arte e loucura destacaram-se, justamente
por escaparem das amarras institucionais, constituindo-se em iniciativas corajosas por oferecer aos internos um
olhar diferenciado para as suas produgoes. Os primeiros registros sobre a producédo plastica dos loucos foram
documentados pelo psiquiatra Osorio Cesar, ligado ao Hospital Psiquiatrico do Juqueri (em Franco da Rocha —
SP), a partir da década de 1920. Depois, ja nos anos 40, a doutora Nise da Silveira, no Centro Psiquiatrico
Nacional do Rio de Janeiro (antigo Hospicio Nacional de Alienados do Rio de Janeiro, transferido da Praia Vermelha
para Engenho de Dentro) também realizou um trabalho extremamente sensivel com o uso da arte nessa instituigao.

Antes, porém, de apresentarmos essas duas experiéncias singulares no campo da Saude Mental, ocorridas
numa época na qual prevalecia o tratamento moral, através das praticas ergoterapicas, mescladas com as intervengdes
da moderna psiquiatria cientifica (como o uso de eletrochoques, lobotomias, choques insulinico e cardiozolico,
entre outros) e com as concepgdes psicanaliticas e psicologicas; ird se fazer uma sobreposi¢édo contextual, para as
finalidades deste estudo, e apresentar consideragdes sobre a Histéria do Ensino da Arte no Brasil; para depois,
retornarmos a essas duas experiéncias e as analisarmos segundo a perspectiva da Arte/Educagao, bem como
para também estabelecer futuras articulagdes com as diretrizes da Reforma Psiquiatrica brasileira.

2.3. A HISTORIA DO ENSINO DA ARTE NO BRASIL: consideracdes e tendéncias

A Arte/Educacao enquanto ramo de conhecimento que reflete sobre os fundamentos histéricos, filoséficos e
metodoldgicos do ensino da arte, ampliando suas a¢des no territorio da cultura, ndo se restringe apenas ao ensino
escolar formal. No entanto, grande parte da literatura especializada sobre o assunto esta bastante vinculada a
educacao formal. Dessa maneira, o presente estudo partira dessa literatura ja existente para refletir sobre as
atividades artisticas que sédo oferecidas no dmbito ndo formal das instituicdes de tratamento; buscando esclarecer
qgue tendéncias do ensino da arte embasam essas atividades.

Esse histérico também nos interessa, uma vez que pode nos indicar as provaveis formagdes nas artes visuais que
os profissionais que atualmente conduzem ou coordenam essas oficinas artisticas tiveram em sua educacao escolar
(pelo menos), mesmo que, no entanto, ndo possuam uma especializagdo no campo das artes visuais, constituindo-
se em sua maioria de profissionais da area da saude como psicologos, terapeutas ocupacionais, psiquiatras,
assistentes sociais, enfermeiros, entre outros.

E importante ressaltar que as tendéncias de ensino da arte que serdo descritas diacronicamente a seguir,
atualmente, convivem — mesmo que anacronicamente — nas praticas das oficinas artisticas nas instituicoes de
tratamento (como também convivem nas escolas ou em outras instituicdes de ensino ndo formal). Esses fazeres
nao estao restritos ao momento histérico na qual surgiram. Como a leitura arqueolégica de Foucault estd embasando
esta escrita, mais do que acompanhar as continuidades, nos interessa registrar as mudancgas, as transformacgoes,
a emergéncia daquilo que até entdo nao tinha sido pensado e que encontra contingéncias em um tempo e espago
que o torna possivel de ser formulado em discursos e praticas.
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TENDENCIA PRE-MODERNISTA:

Barbosa (2009a/2007), em seus estudos sobre a histéria da arte/educagdo no Brasil, sublinha que,
diferente de outros paises da América do Sul, o Brasil ndo conquistou sua independéncia da dominagao portuguesa,
e sim “de repente nos vimos capital do Reino Portugués” (BARBOSA, 2007:30), acontecimento esse que teria
gerado no brasileiro uma consciéncia de ser colonizado que é ‘titubeante, confusa e mal-explicitada” (BARBOSA,
2007:30): afinal, somos colonizadores ou colonizados?

Proibidos de termos imprensa, escolas superiores € mesmo um ensino primario e secundario
organizados, fomos domados pelos jesuitas e mesmo eles terminaram por ser expulsos do Brasil
pelo poder central, configurado pelo Marqués de Pombal. Até ai a historia € a mesma de qualquer
pais descoberto pelos europeus. Estavamos condenados a ignorancia e a receber como habitantes
os prisioneiros e os indesejaveis do pais que nos dominava. Entretanto, em 1808, com receio da
invasao por tropas de Napoleao Bonaparte, o Rei de Portugal transferiu o governo, a Corte, para o
Brasil. Um pais que vivia a margem se torna centro, o poder central e a colénia fundiram-se e
confundiram-se. As decisOes passaram a ser geradas na colbnia que se mascarou de império,
embora os interesses a defender fossem ainda os dos colonizadores (BARBOSA, 2007:30).

Até a chegada da corte portuguesa, no largo periodo colonial, todo o ensino esteve sob controle dos jesuitas
(Companhia de Jesus) e, portanto, tinha como principal objetivo a transmissdo da fé catdlica, através da catequese
e tendo como maior representante da ordem religiosa Padre Manoel da Nébrega, que procurou seguir o Ratio
Studiorum, documento elaborado pelos jesuitas para regular as atividades educativas da colonia que em sua
maioria nao falava o portugués. Assim, o referido documento privilegiava o ler e o escrever através do ensino da fé
cristd. Segundo Osinski (1998), é nesse plano que encontramos as primeiras referéncias ao ensino da arte, que
reservava destaque a musica.

Ja as artes visuais nao gozavam de tal prestigio: por seu carater manual, eram consideradas uma atividade
menor ou mecanica, destinadas aos escravos ou aos socialmente inferiores. O ensino das artes e oficios, cujos
processos de aprendizado se davam por imitagcdo dos mestres, contemplava os interesses religiosos. “Dominar
mdultiplas habilidades, garantindo uma produgdo artistica condizente com a tematica catolica e com os modelos
europeus, era o que deveria desejar saber mestres jesuitas e aprendizes. A confec¢do de um objeto pelo aprendiz,
semelhante ao modelo, revelava a efetivacdo da conversdo” (NASCIMENTO, 2008:46); garantindo, assim, a
obediéncia e disciplina dos colonizados indigenas. Como bem observa Nascimento (2008) todo nosso modelo
educacional se ancora nessas concepg¢oes:

O presente esta repleto de suposigcdes do jesuitismo, algumas delas infiliradas nos fundamentos da
instituicdo escolar, com implicagdes no modo de ver, dizer e fazer de diversas areas de conhecimento.
Sao destacadas, mencionando as mais evidentes, as que legitimam a hierarquia entre quem ensina
e quem aprende; os saberes dissociados da vida; as aulas em espaco fechado; a classificagao
entre cultos e ignorantes; as penalizagbes e moralizagdo dos educandos. (NASCIMENTO, 2008:28)

Com a expulsao dos jesuitas de Portugal e do Brasil por Marqués de Pombal, o ensino em territério brasileiro,
gue até entdo nao tinha se estruturado oficialmente, ficou sem diretrizes, com fechamento dos colégios ou das
missdes jesuitas. Essa situagdo deu ensejo a instalagdo de uma reforma educacional que pretendia contemplar
aspectos que foram negligenciados pelos jesuitas: as Ciéncias, as Artes Manuais e a Técnica. Nessa reforma, o
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ensino da Arte entendido como o ensino do Desenho ganha relevo, o que constituiria uma nova condicdo aos
conhecimentos artisticos.

N&o sabemos quais 0os métodos empregados no ensino do Desenho, mas ¢ indicativo de uma nova
abordagem educacional sua inclusdo no curriculo, como também o é a criacdo de uma aula régia
de Desenho e Figura em 1800. Foi nomeado para regé-la Manoel Dias de Oliveira, o Brasiliense,
que introduziu o modelo vivo no ensino do Desenho no Brasil, pratica que iria ser muito explorada
pela metodologia da Missdo Francesa (BARBOSA, 2009a:23).

A chamada Missao Francesa foi o grupo de artistas convidados por D. Jo&o VI para organizar e desenvolver
0 ensino artistico na instalacdo da corte no Rio de Janeiro, em 1808.

Para criar a Academia Imperial de Belas-Artes, D. Jodo VI, através do Marqués de Marialva, que se
achava na Europa, e do naturalista Alexandre von Humboldt, que estivera no Brasil, contratou
artistas que ensinavam no Instituto de Franca e eram a vanguarda da época. Os artistas deste
Instituto, criado e desenvolvido por Napoledo Bonaparte, depois de sua queda, passaram a sofrer
perseguicdes. Alguns deles, dentre varios convites recebidos para trabalhar em pais estrangeiro
(...) aceitaram vir para o Brasil. O ex-diretor da Seg¢&o de Belas-Artes do Ministério do Interior de
Napoledo, Joachim Lebreton, organizou o grupo. Eram todos neoclassicos convictos e interferiram
ostensivamente na mudanga de paradigma estético no Brasil. Quando chegaram, encontraram um
barroco florescente. Importado de Portugal, o barroco havia sido modificado pela forca criadora dos
artistas e artifices brasileiros, e podemos dizer que ja existia um barroco brasileiro bem diferente do
portugués, do espanhol e do italiano, muito mais sensual, sedutor e até mais kitsch, se quisermos
usar uma designacéo atual. Ao chegarem, os artistas franceses instituiram uma Escola neoclassica
de linhas retas e puras, contrastando com a abundancia de movimentos do nosso barroco: instalou-
se um preconceito de classe baseado na categorizagao estética. Barroco era coisa para o povo; as
elites aliaram-se ao neoclassico, que passou a ser simbolo de distingdo social. (BARBOSA, 2007:31)

Organizou-se a educacao superior oficial (que curiosamente foi estruturada antes da formagdo do ensino
primario e secundario): Faculdade de Medicina, Faculdade de Direito, Escola Militar e a Academia Imperial de
Belas-Artes.

Do ponto de vista da formacéao artistica, a instalacdo de uma educacédo superior em artes marcou a passagem
da mera atividade manual para um saber intelectual em territério brasileiro. No ensino da Academia predominava
a copia de estampas, quadros e estatuas de padrdes neoclassicos, ndo levando em conta a realidade brasileira. “O
neoclassico, que na Franga era da burguesa antiaristocratizante; foi no Brasil arte da burguesia a servi¢o dos ideais
da aristocracia, a servigo do sistema monarquico” (BARBOSA, 2009a:20).

O ensino primario e secundario comegou a se estruturar e se expandir no Brasil em meados do século XIX
e neste movimento, o ensino do desenho passou a ser uma preocupag¢ao nas escolas brasileiras, em fungao do
processo de industrializacdo que o pais comegou a sofrer; fato este que configurou, junto com a abolicdo da
escravatura (1888), um dos fatores para a Proclamacgdo da Republica (1889). A questédo do ensino do desenho
como técnica era apoiada pelos liberais, como Rui Barbosa, e pelos positivistas como Benjamin Constant, articuladores
do movimento republicano.

Segundo Osinski (1998), o liberalismo brasileiro surgiu da interpretagédo de alguns intelectuais brasileiros,
principalmente Rui Barbosa, do pensamento de Spencer e Walter Smith. Fundamentava-se na concepgao de que
a redencéo da nacgéao so seria possivel através do desenvolvimento econdmico e industrial. Para tanto, os liberalistas
acreditavam que a populagao deveria ser educada técnica e artesanalmente, preparando-se para dar conta dessa

131



demanda. A educacédo artistica, através do ensino do desenho, seria uma maneira sélida e oportuna para a
educacdo popular, propiciando meios para a populagao se iniciar profissionalmente. As ideias de Rui Barbosa
sobre o desenho técnico ficaram registradas nos pareceres sobre a Reforma do ensino Secundario e Superior
(1882) e sobre a Reforma do Ensino Primario (1883) de Ledncio de Carvalho, representando os novos projetos
para a educacao brasileira tanto no curriculo primario como no secundario. Rui Barbosa pretendia implantar no
Brasil um modelo americano de ensino da arte, que se propunha educar para a vida pratica, ndo vendo nas
atividades artisticas mera finalidade contemplativa: o desenho tinha como objetivo a capacitagéo para o trabalho,
possibilitando o fornecimento de mao de obra qualificada para a industria. A abordagem da Academia comecgou a
ser encarada, como atesta Osinski(1998), como uma prenda, um luxo, um passatempo para 0ciosos, um requinte
de distingdo. Encetava-se, assim, em nossa cultura, a valorizagdo do ensino da arte aplicada, do desenho técnico.
Formularam-se metodologias que se disseminaram no meio educacional e até hoje se fazem ressoar quando se
ensina desenho geométrico ou elementos da linguagem visual de maneira descontextualizada, pois as premissas
eram: simplificar as formas naturais em formas geométricas; incentivando a destreza manual, admitia-se o desenho
de invengao que se utilizava de formas regulares ja conhecidas e entendia-se que o desenho técnico poderia
auxiliar outras disciplinas como a matematica e a geografia.

Um exemplo da disseminacao das ideias de Rui Barbosa, alguns meses depois do parecer sobre o Ensino
Secundario, em 1882, Abilio César Pereira Borges publica um manual de enorme sucesso: o Geometria Popular,
destinado “as escolas normais aos liceus e colégios (escolas secundarias) e, enfim, a todos quantos — homens e
senhoras, industriais, comerciantes, lavradores, operarios, etc —ndo havendo recebido instru¢cdo primaria completa,
desejarem instruir-se por si mesmos, independentes de mestres, nestas matérias tdo interessantes e de tanta
utilidade pratica em todas as posi¢ées sociais” (BORGES apud BARBOSA, 2009a:53).

Tanto quanto os liberalistas, os positivistas defendiam o ensino do desenho, no entanto, com uma sutil
diferenca: em vez de preparar para o trabalho, os positivistas argumentavam que o desenho era uma maneira de
desenvolver a inteligéncia. O desenho geométrico dos positivistas, embora com contetdos similares a dos liberais,
enfatizava mais o conceito do que o tragado, incentivando os tragos precisos feitos com instrumentos como régua
e compasso. “O desenho com a conotagéo de preparagdo para a linguagem cientifica era a interpretagdo veiculada
pelos positivistas; o desenho como linguagem técnica, a concepgdo dos liberais (...) Para os positivistas era um
meio de racionalizagdo da emogéo e, para os liberais, um meio de libertar a inventividade dos entraves da ignorancia
das normas basicas de construgdo” (BARBOSA, 2009a:80-81).

Na tentativa de articular essas concepg¢des de ensino da arte, o Codigo Epitacio Pessoa — que prevaleceu
entre 1901 e 1910 — prop6s uma “solucéo eclética” que, se por um lado tinha como objetivo o desenvolvimento das
ideias e do raciocinio de influéncia positivista, por outro lado, em termos metodolégicos adotou as ideias de Rui
Barbosa e mesmo as praticas de estudos de ornatos da Escola Nacional de Belas-Artes (que com a proclamagéo
da Republica, foi o novo nome da Academia Imperial de Belas-Artes). Assim, a virada do século encontrou nas
escolas, em termos de metodologia, um ensino de arte influenciado pelo amalgama do neoclassicismo, do liberalismo
e do positivismo. De qualquer maneira, o ensino da arte reservava destaque ao desenho geométrico que,
gradativamente, ganhou predominio absoluto nas escolas brasileiras durante as primeiras décadas do século XX.
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TENDENCIA MODERNISTA:

Como vimos, a Semana de Arte Moderna de 1922 apresentou para um seleto publico brasileiro os movimentos

de vanguarda artistica europeus. Rompendo com o paradigma das belas-artes e valorizando a arte como expressao;
o0 modernismo, destacando a originalidade no fazer artistico, trazia a identificagdo com a arte espontanea e primitiva
das criancgas, dos loucos e dos estrangeiros. Temos aqui a contastagcdo que nos remete novamente a problematica
entre colonizado-colonizador apresentada por Ana Mae Barbosa (2007), ja que importamos nossas proprias
referéncias, mas filtradas sob o olhar do europeu.
Outros saberes importados que surgiram do desenvolvimento das teorias psicolégicas, psicanaliticas e pedagdgicas
na Europa, repercutiram na educacdo e, consequentemente, no campo do ensino das artes no Brasil. Entre os
modernistas brasileiros, destaca-se a atuag¢do de Mario de Andrade e de Anita Malfatti nas questdes da educacgao
artistica, que ajudaram a introduzir e divulgar a ideia da livre-expressao como método no ensino das artes, influenciados
pelas experiéncias europeias. Sobre Anita Malfatti a pesquisadora Rita Bredariolli esclarece que:

(...) o “espirito revolucionario (...) coragem e (...) ativa participagdo” de Anita Malfatti ao tentar
“abrir novas perspectivas para as emboloradas artes plasticas no Brasil”, clareando espago para
inimeros jovens e os impulsionando “na luta por um ideal que nao se atinge, mas cuja determinagao
por isso é toda a grandeza da vida”. Anita Malfatti, tornou-se professora de desenho em 1928,
quando regressa ao Brasil depois de uma temporada de estudos em Paris. Ao verter sua formacgao
‘moderna” e “expressionista” para suas aulas, Anita inova a concep¢do de ensino de desenho
vigente, ao considerar os “sentimentos” infantis: “meu methodo [sic] & meramente mecanico [sic]
e intuitivo, orientado por observagdes psychologicas [sic] que me induzem a aproveitar o sentimento
do alumno [sic]”. (BREDARIOLLI, 2008:202)

Mario de Andrade, que dirigiu o Departamento de Cultura do Municipio de Sdo Paulo de 1935 a 1937,
possibilitou a criagdo dos Parques Infantis e da Biblioteca Infantil, além de ter iniciado pesquisas sobre a produ¢éo
gréfica infantil. Coutinho (2008) nos conta que Mario de Andrade organizou um concurso de desenhos e figurinhas
de barro de criangas no ano de 1937. “A vontade de realizar essa pesquisa e de ter acesso a esse material foi
tamanha, que Mario de Andrade custeou as despesas do material para o concurso do préprio bolso, papel canson
e lapis de cor de boa qualidade” (COUTINHO, 2008:162). O escritor também redigiu o edital, oferecendo instrugdes
detalhadas, explicitando entre as clausulas: “Sdo proibidas as copias, e os desenhos e figurinhas tém de ser feitos
nos parques [infantis]. E absolutamente proibido qualquer sugestdo e muito menos correcdo das Instrutoras ou
quem quer que seja aos trabalhos dos concorrentes” (apud COUTINHO, 2008:163).

Este cuidado evidencia que Mario de Andrade procurava garantir que os trabalhos das criangas nao sofressem
influéncia direta dos adultos e, com este procedimento, talvez fosse possivel observar a qualidade expressiva dos
desenhos daquelas criancas. Era uma tentativa de testar a ideia defendida pelos modernistas de que o ensino
tradicional interferia negativamente no desenvolvimento da capacidade de representacdo e expressividade da
crianga, como pregava Franz Cizek, por exemplo. Mario de Andrade possivelmente conhecia as experiéncias das
classes de Cizek em Viena através do livro de R.R. Tomlinson que ele possuia em sua biblioteca. O livro de
Tomlinson, Picture Making by Children (“Pinturas Feitas por Criangas”), foi publicado em 1934 em Londres; nele o
autor fez um apanhado do que chamava de “modernas tendéncias” de ensino de arte em varias partes do mundo,
com énfase maior para as experiéncias desenvolvidas na Inglaterra e na Austria. O trabalho pioneiro de Cizek foi

133



avaliado pelo autor como a experiéncia mais bem-sucedida até aquele momento, com repercussdes no ensino de
arte inglés e em varias partes do mundo (COUTINHO, 2008, p. 163).

Vale ressaltar que Tomlinson ao se referir a experiéncia de Cizek, explicava que ele nao descartava a
orientacao do professor na livre-expressao, pois “entendia que a fase da livre-expressao deveria ser vivida mais
intensamente pelas criancas pequenas, até a idade dos oito ou nove anos, quando deveria ser reforcada a autoestima
da crianga em relacdo ao seu potencial criativo, e para isso acontecer, o professor deveria instrumenta-la para a
representacdo através de exercicios de observacao de objetos” (COUTINHO, 2008:163 ). Esta posigdo de Tomlinson
reforga o entendimento de EFLAND (apud COUTINHO, 2007 ) e de muitos outros analistas do ensino modernista
de que a concepcéo de livre-expressado de Cizek ndo se resumia a um mero laissez faire como foi reconhecida no
contexto brasileiro.

John Dewey também aparece no cenario brasileiro influenciando, decididamente, nas diretrizes da Escola
Nova, na década de 1930. Com o despertar da consciéncia nacional, o Movimento da Escola Nova deflagra
reformas no sistema educacional brasileiro. Anisio Teixeira e Nereu Sampaio sdo os principais articuladores das
ideais de Dewey no Brasil; enquanto o primeiro as abordava em termos mais gerais sobre as questdes da educacéo,
ja Sampaio trabalhou o desenho infantil a partir da perspectiva de Dewey. Este fildsofo norte-americano compreendia
que a atividade artistica sem orientagdo provocaria uma perda ou esvaziamento da experiéncia. Com isso, Dewey
ndo estava afirmando que os métodos rigidos e tradicionais deveriam ser retomados. Para Nereu Sampaio, Dewey
entendia que a imaginagao ou a expressao deveriam estar subordinadas a observacédo, como esclarece a seguinte
passagem de Dewey:

E comum nas criangas o desejo de se expressarem pelo desenho e pela cor. Se nos limitarmos a
deixa-las dar vazéo a esse instinto permitindo que atue sem controle, o desenvolvimento da crianga
sera puramente ocasional. E necessario, mediante critica, sugestdes e perguntas, excitar nela a
consciéncia do que ja fez e do que deve fazer. Suponhamos: uma criangca desenha uma arvore.
Seu desenho sera tipico de uma crianga: uma linha vertical e retas horizontais de um e outro lado.
Levemos agora a crianga a observar as arvores para compara-las com o desenho feito e, assim,
examinar conscientemente seu trabalho. Ela estarad agora apta a desenhar arvores observadas e
nao convencionais, porque a observacao obriga ao trabalho combinado da memoria e da imaginagéo,
produzindo expressdes graficas de arvores reais. (DEWEY apud BARBOSA, 2008:79).

De acordo com Barbosa (2008), Sampaio interpretou as colocagdes de Dewey como a necessidade de uma
submissao progressiva do espontaneo ao racional, revelando nessa apreensao residuos do positivismo que dominou
a cultura brasileira por longo periodo. A leitura de Sampaio, “entretanto, ndo era eliminar a capacidade espontanea,
mas transforma-la e conduzi-la em direcdo a perfeicdo de representagdo” (BARBOSA, 2008:84).

Na teoria de Dewey, a imaginagcdo projeta o significado além da experiéncia comum, € é uma
caracteristica humana gravada na textura da experiéncia da crianga e do adulto. A subordinagéo da
imaginacéo a racionalizag¢édo nao € indicio de maturidade, mas sim de mecanizagao. A interpretacéo
incorreta que Sampaio faz de alguns aspectos da teoria de Dewey nao invalida completamente seu
trabalho, para a época. O valor desse trabalho € hoje histérico, mas, para seu tempo, foi conceitual
e praticamente avangado. (BARBOSA, 2008: 85)
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A ideia de “experiéncia estética” no pensamento de Dewey é de fundamental importancia para os
desdobramentos da arte/educacao. Suas propostas serdao retomadas na poés-modernidade com outros contornos,
a partir da articulagéo entre a expressao, a reflexao e o fazer. De qualquer forma, entendida de maneira equivocada
ou néo; ou ainda, salientando mais o0 aspecto expressivo do que a orientagdo ou observagdo envolvida no processo,
a livre-expresséo adubou o ensino brasileiro (ainda, na época, muito carregado de valores tradicionais — classicos
ou técnicos ), encontrando repercussido em nosso meio. O esvaziamento da livre-expressao disseminou-se, sobretudo,
a partir dos anos 70, no Brasil, como a seguir veremos.

Antes, porém, & importante lembrar a proposta pedagogica do Movimento Escolinha de Arte do Brasil (MEA),
que também ajudou a disseminar os fundamentos originais da livre-expressao. Fundada em 1948 por Augusto
Rodrigues, Margaret Spencer e Licia Valentim, a Escolinha de Artes do Brasil se tornou um movimento e contou
com a fundamental participacdao de Noémia Varela na direcdo da EAB durante anos.

O trabalho da Escolinha de Arte do Brasil tinha como espinha dorsal a liberdade de expressao, com a
valorizagdo da espontaneidade, cabendo ao aluno, este o centro de todas as atengdes, a iniciativa de decidir o que
e quando realizar. Nesse caso, o fazer artistico, por si s6, era considerado capaz de proporcionar a crianga as
descobertas necessarias ao agugamento da percepg¢ao plastica.

O Movimento Escolinha de arte encontrava suporte teérico nos trabalhos de Herbert Read, como explica
Noémia Varela, em entrevista a Lucimar Bello Frange: “O desenho que chamamos de livre expressdo sdo os
desenhos cultivados como exercicio de apreciacdo” (apud FRANGE, 2001:29), corroborando com a idéia que
Read tem do termo livre-expressao como ‘a liberdade, uma condigéo espiritual ou um estado mental, que atingimos
apenas depois de longos periodos de treinamento” (FRANGE, 2001:28). Outra referéncia importante para os
trabalhos nas Escolinhas de Arte eram as pesquisas de Viktor Lowenfeld que, como ja foi apontado, se orientaram
para aspectos relacionados ao desenvolvimento da capacidade criadora e da consciéncia estética, enfatizando
mais o processo do que o produto final.

Estudos como os de Read e Lowenfeld, consonantes com o ideario modernista, pretendiam que o ensino da
arte fosse além da intencdo de produzir “obras de arte”. Tal como vimos no primeiro capitulo, esses autores
compreendiam a atividade artistica como uma forma de colaborar para o desenvolvimento integral do ser humano.
E nesse sentido que Barbosa (1975) afirma:

A ideia da livre-expressao, originada no expressionismo, levou a ideia de que a Arte na educacgao
tem como finalidade principal permitir que a crianga expresse seus sentimentos e a ideia de que a
Arte ndo € ensinada, mas expressada. Esses novos conceitos, mais do que aos educadores,
entusiasmaram artistas e psicologos, que foram os grandes divulgadores dessas correntes e, talvez
por isso, promover experiéncias terapéuticas passou a ser considerada a maior missdo da Arte na
Educacdo. (BARBOSA, 1975:45).

Entretanto, com o desvirtuamento que a livre-expressao comegou a sofrer a partir
da década da 70 (com a Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo Nacional — LDBEN — n°
5.692) quando se institui a educagéo artistica de forma n&o planejada como atividade
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em todas as escolas e em paralelo se expande a rede de ensino, transformando o
ensino da arte em atividade sem parametros ou conteudos especificos, deixando marcas
profundas na maneira de entender a arte e seu ensino. Este contexto enfraqueceu a arte
em relagdo as outras areas do conhecimento humano, caracterizando-se por a¢cdes nao
planejadas que podiam, inclusive, ser ministradas por professores de outras disciplinas;
que, por sua vez, historicamente tinham recebido uma formagdo apenas tecnicista da
arte, ndo compreendendo o universo complexo do campo artistico. Assim, a falta de
informacao gerou a banalizagdo da livre-expressao, onde o papel do professor resumia-
se a distribuicdo do material a ser trabalhado. Estes profissionais, quando possuiam
formacao especifica em artes, eram advindos de cursos de bacharelado, os quais nao
forneciam bagagem pedagogica necessaria, ou das licenciaturas em desenho, mais
centradas em contetidos da geometria. Podemos afirmar, de acordo com Osinski (1998),
que o estudo do proprio ensino da arte era coisa totalmente ignorada, ocasionando uma
pratica pedagogica desestruturada e desprovida de fundamentagao teorica.

Este descompromisso com o ensino da arte ja era assinalado por intelectuais que
apoiavam a concepg¢ao de livre-expresséo (no caso, aquela fundamentada teoricamente)
como Mario Pedrosa, que ja em 1954 (o que indica como a LDBEN? de 71 era retrograda
e mais do que isso, tinham a intengao de desarticular o pensamento critico-reflexivo nas
instituicbes educacionais), manifesta-se a respeito:

Em nome da luta legitima contra os preconceitos académicos que tolhem a liberdade
de criagdo e abafam na infancia os anseios de afirmacgéo, a pedagogia artistica moderna
tende a congelar-se numa atitude unilateral bem empobrecedora. Querendo fazer da
arte mera expressao de emogdes e conflitos, ela reduz a uma espécie de técnica de
desabafos, que visa a provocar catarse nos individuos indecisos ou ainda em formacgao.
Por isso se insiste hoje tanto nos métodos propicios a aprimorar essa técnica de
desinibi¢do e desabafo. Dai a preponderancia dos instrumentos, materiais e processos
de pintar, desenhar, modelar e trabalhar condizentes com aquelas finalidades
liberatorias: o cultivo sistematico das pinceladas livres, de araque, sem ordenagao
nem regularidade; das palhetas transbordantes de tinta; dos golpes de improviso ao
sabor do momento; da exploracéo do acaso, com algo ji de suspeitamente rigido; das
surpresas das manchas de cor amorfas, etc. A sistematizagdo excessiva desses
elementos retarda o desenvolvimento, e retarda sobretudo a chegada do que é essencial
também — a organizagdo do todo. Tal método j& de antem&o compele a crianga a
estratificar-se, numa so6 atitude que acaba rigida, a contentar-se com pouco, a satisfazer-
se no cultivo indefinido das préprias idiossincrasias, a fazer sempre a mesma pintura
ou 0 mesmo desenho, confinado num estado de espirito da crianca, do seu modo
temperamental, nada mais se poderia extrair de suas produgdes. (PEDROSA apud
OSINSKI, 2000: 87).

Incomodados com o destino para o qual a arte e seu ensino estavam sendo
direcionados no Brasil, artistas e educadores organizaram-se, na década de 1980, para
garantir a presenca de qualidade da arte nas instituicGes de ensino, sustentando seus
argumentos na convicgao de que a arte € um campo de conhecimento especifico.

3 LDBEN: Lei de
Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional.
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TENDENCIA POS-MODERNISTA:

A concepgao da arte como conhecimento foi chamada de “essencialismo” por Elliot Eisner que, segundo
RIZZI (2002:64), “acredita ser a Arte importante por si mesma e ndo por ser instrumento para fins de outra
natureza” e foi fruto da luta politica e conceitual dos arte/educadores desde o final da década de 70.

Na década de 1980, com a redemocratizagdo do nosso pais, os professores se relinem em associagoes de
arte/educadores, oxigenando o ensino da arte ao trazer novas reflexdes e concepgdes para o processo de ensino-
aprendizagem de arte. Em 1988, foi promulgada a Constituicao Brasileira, iniciando-se, logo em seguida, discussdes
sobre a nova LDBEN que ameacou retirar a obrigatoriedade do ensino de arte nas escolas. Os arte/educadores
organizados protestaram, convictos da importancia da arte para a formacao do cidaddo comum. A partir deste
acontecimento, iniciou-se luta politica e conceitual dos arte/educadores brasileiros para tornar a arte uma disciplina
curricular obrigatoria, com todas as suas especificidades (objetivos de ensino, contetidos, metodologia e sistema
de avaliagdo).

Apenas em 1996, os arte/educadores brasileiros conquistaram o lugar do ensino de arte como disciplina
para toda a educacédo basica, através da promulgacdo da nova LDBEN, de n° 9.394, que revogou as disposi¢des
anteriores e oficializou a concepg¢do de ensino de arte como conhecimento, ao explicitar que o ensino de arte
escolar devera promover o desenvolvimento cultural.

Em termos conceituais, um dos direcionamentos da Arte/Educacido p6s-moderna ou contemporanea esta
relacionado com os processos de ensino da arte que articulem o fazer, o ler e o contextualizar, de acordo com a
Abordagem Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa que se inspirou na proposta norte-americana conhecida
como Educagao Artistica como Disciplina (DBAE) e nas Escuelas AL Aire Libre do México.

Bredariolli (2010: 28) nos conta, para marcar a transigéo entre a tendéncia modernista para a p6s-modernista
de ensino da arte, que “o XIV Festival de inverno de Campos do Jordéo, Unica edigdo dentre o conjunto desses
eventos dedicada aos professores de ‘Educagéo Artistica’ da rede publica de ensino, é frequentemente mencionado
por Ana Mae Barbosa como referéncia de mudanga na forma de ensinar arte no Brasil”. Este evento ocorrido em
1983 teria sido o “primeiro a conectar analise da obra e/ou imagem com histéria e o trabalho pratico” (BREDARIOLLI,
2010:28), que viria a constituir a Abordagem Triangular.

Para esclarecermos a mudanga que o ensino da arte sofrer a partir de 1980, Azevedo (2008) relata um
encontro histérico entre duas notaveis arte-educadoras: Ana Mae Barbosa e Noémia Varela, porque este desvela
a diferenca que comecgava a emergir no ensino da arte. Em 1987, ocorria, em Brasilia, o Il Encontro Latino-
Americano de Arte/Educadores articulado ao | Festival Latino-Americano de Arte e Cultura e, nas palavras de
Azevedo (2008:219) “tudo comegou quando Noémia Varela interrompeu uma palestra de Ana Mae”.

(...) Ana Mae fazia um discurso bastante desafiador, pelo menos para aquele momento, pois os
arte/educadores presentes estavam sendo provocados perante sua afirmacgéao: “no Brasil, os arte/
educadores ainda ndo chegaram a modernidade, enquanto que em outros paises discute-se a pos-
modernidade, aqui muitos de n6s encontram-se na pré-modernidade”. No decorrer da palestra,
Ana Mae criticou a concepgédo de arte/educac¢do modernista, baseada na ideia de livre expresséo,
propagada pelo MEA, instigando Noémia Varela a se levantar de seu lugar na plateia e defender de
publico o MEA, por seu valor libertario e suas bases teéricas em Herbert Read e Victor Lowenfeld.
(AZEVEDO, 2008: 223).
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Neste debate, respeitosamente conduzido pelas duas arte/educadoras, segundo Azevedo (2008 ), Noémia
Varela, além de afirmar que o ensino nas escolinhas de arte estava fundamentado em Read e em Lowelfeld, tinha
forte influéncia do pensamento de Wilhelm Viola, pesquisador do trabalho de Franz Cizek, alertando para as
demasiadas interferéncias na produgdo das criangas. Dizia Varela (apud AZEVEDO, 2008: 224): “nés, adultos,
temos que cuidar para ndo estragar nossas criangas impedindo-as de exprimir seu mundo interior”. Ana Mae
Barbosa, nessa oportunidade, esclarece que a livre expressao pode ser o ponto de partida e ndo um método
autossuficiente. A principal critica a tendéncia modernista é porque esta se apega na crenga da virgindade expressiva
do aluno, preservando-o do contato com obras e/ou imagens e que a abordagem pés-modernista propde o contato
ativo com obras/imagens pela via da contextualizagéo, da reflexdo (leitura) e do fazer.

Ao longo do tempo, essa nova concepg¢ao de ensino da arte que comegou a circular nos discursos e nas
praticas amadurece, sendo formulada por Ana Mae Barbosa como Abordagem Triangular, que procura articular a
expressao, a reflexdo (leitura) e o fazer artistico, abaixo descrita brevemente:

A proposta de ensino e aprendizagem da arte com a qual trabalhamos integra a historia da arte, o
fazer artistico e a leitura da obra de arte. Esta leitura envolve a analise critica da materialidade da
obra e principios decodificadores que podem ser estéticos, semiologicos, gestalticos ou iconograficos
[ou ainda, muitos outros]. A metodologia de anélise é de escolha do professor ou do fruidor; o
importante € que obras de arte sejam analisadas para que se aprenda a ler a imagem e avalia-la.
Esta leitura é enriquecida pela informagao historica e contextual. (...) Contextualizar é estabelecer
relagbes. Neste sentido, a contextualizagdo no processo ensino-aprendizagem € a porta aberta
para a interdisciplinaridade. Reduzi-la & histéria € um viés modernista. E através da contextualizagao
que se pode praticar uma educagado rumo ao multiculturalismo e a ecologia, valores curriculares que
definem a pedagogia pés-moderna. (BARBOSA e COUTINHO, 2004: 7-8)

Segundo Barbosa (2008:16), “as ansiedades do pés-moderno nos colocaram de volta a John Dewey”, que
contribuiu decididamente para as elabora¢des da Abordagem Triangular, sobretudo a partir de suas ideias a cerca
da experiéncia estética, Dewey explica:

Talvez possamos ter uma ilustracdo geral, se imaginarmos que uma pedra que rola morro abaixo
tem uma experiéncia. Com certeza, trata-se de uma atividade suficientemente “pratica”. A pedra
parte de algum lugar e se move, com a consisténcia permitida pelas circunstancias, para um lugar
e um estado em que ficara em repouso — em direcdo a um fim. Acrescentemos a esses dados
externos, a guisa de imaginagao, a ideia de que a pedra anseia pelo resultado final; de que se
interessa pelas coisas que encontra no caminho, pelas condigcbes que aceleram e retardam seu
avango, com respeito a influéncia delas no final; de que age e se senti em relagéo a elas conforme
a funcao de obstaculo ou auxilio que lhes atribui; e de que a chegada final ao repouso se relaciona
com tudo que veio antes, como a culminagdo de um movimento continuo. Nesse caso, a pedra teria
uma experiéncia e uma experiéncia com qualidade estética (DEWEY, 2010 [1934]:115-116).

A experiéncia estética, para Dewey, faz parte da construcdo de qualquer conhecimento significativo em
qualquer area (ndo sendo exclusiva do campo artistico), sem a qual a experiéncia fica frouxa, ou em outras
palavras, anestésica.

O conceito de experiéncia articula toda a obra filoséfica de Dewey, um conceito identificado com a
existéncia individual e social. E a qualidade estética que unifica a experiéncia enquanto reflexdo. A
qualidade estética de uma experiéncia de qualquer natureza é a culminagédo de um processo. (...)
Experiéncia, para Dewey, € a interagao da criatura viva com as condi¢des que a rodeiam. Aspectos
e elementos do eu e do mundo qualificam a experiéncia com emogoes e ideias. Contudo, a
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experiéncia gravida de conhecimento & experiéncia completa. Uma experiéncia incompleta nada
significa. (...) Conhecer significa ter uma experiéncia e ndo apenas ter experiéncia. Uma experiéncia
completa é tao integra que sua conclusédo € uma consumacgao e nao uma cessagao. Consumagao
€ a conclusdo significativa impregnada pela apreciagao pervasiva que penetra o todo da experiéncia.
A experiéncia, seja qual for o seu material (ciéncia, arte, filosofia e matematica), para ser uma
experiéncia, precisa ter qualidade estética. E a qualidade estética que unifica a experiéncia enquanto
reflexdo e emogdo. (BARBOSA, 2008:21-22).

A Abordagem Triangular pretende que a experiéncia artistica seja prenhe de experiéncia estética. Para tanto,

procura contemplar estas trés dimensdes da propria arte: fazer, refletir (leitura) e
contextualizar.

A Abordagem Triangular foi estruturada como um organismo, articulado pela interacdo e
interdependéncia entre suas acoes totalizadas — a “leitura” critica, contextalizagao e produgéo —
realizadas no dialogo entre o professor e o aluno. Ha uma condu¢édo, mas também a abertura para
a mudancga de caminho, condicionada a participagcédo do aluno. Por essa condi¢dao a Abordagem
Triangular assume a caracteristica de um sistema epistemoldgico e ndo metodolbgico de Ensino da
Arte. Admite a pluralidade de solugdes e respostas, pela inten¢ao de preservar o conhecimento da
degradagdo em exercicio escolar reprodutivo (BREDARIOLLI, 2010:36)

Para Lanier (1997: 45), é necessario que “devolvamos a arte a arte-educagdo”. Este estudioso observou

que h4 uma orientacdo “extra-arte” em muitas das propostas de ensino da artes:

Nao é necesséario uma descricdo do conjunto das ideias atualmente defendidas pelos arte-
educadores. A maioria de n6s conhece os diferentes conceitos que estdo por ai. Lemos e relemos
sobre criatividade, aptidao visual, arte-terapia, desenvolvimento intelectual, comunicacéo, atividades
de lazer, design ambiental, treinamento profissional e educacgéo estética, para nomear apenas
alguns. Algumas dessas ideias sdo mais contundentes ou populares que outras e, assim como
qualquer pessoa envolvida com o ensino da arte, tenho minhas preferéncias e vocé, as suas.
Entretanto, o que é mais interessante sobre essa série de ideias &€ que apenas as trés Ultimas
referem-se, em primeira instancia, ao aprendizado da arte. Todas as outras concernem, em sua
maioria, ao desenvolvimento de qualidades e caracteristicas do individuo, sem estar necessariamente
relacionadas com arte ou mesmo com a experiéncia estética. Colocando de outra maneira: a
maioria das ideias que visam fornecer uma diregéo curricular para a area nao reflete as contribuicoes
especificas da arte-educacédo, beneficios que nenhuma outra area de estudo pode oferecer a
educagdo. (LANIER, 1997:43-44)

A Psicologia, a sociologia, a antropologia e outros saberes tornaram a arte um meio para chegar a outras

finalidades consideradas mais importantes ou mais nobres, orientando aos arte/educadores para referenciais nao
artisticos. Com isto, Lanier ndo quer dizer que esses outros referenciais nao sdo importantes, mas entende que nao
devem ser o foco principal das a¢des da arte/educacdo. Seu posicionamento reforca o “essencialismo” como
importante vetor para a arte-educacado contemporanea, afirmando que o propdsito primordial que deve nortear as
praticas dos professores de arte “pode ser definido de uma maneira tdo simples como: ampliar o d4mbito e a
qualidade da experiéncia estética visual *“ (LANIER, 1997: 45-46).

Nao se trata de afirmar que a tendéncia pds-modernista € melhor ou mais produtiva que a modernista e que

esta por sua vez, era mais rica que a pré-modernista. O que pretende deixar claro € que cada uma dessas
tendéncias foram fruto de contingéncias de determinadas épocas, cada uma das tendéncias de ensino da arte
descritas trazem a marca de um espirito de um momento historico.
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Finalizando o historico do ensino das artes visuais no Brasil, &€ importante ressaltar
também que podemos identificar que essas tendéncias do ensino da arte ndo estao inscritas
apenas nos periodos historicos em que elas surgiram. Inclusive, podemos dizer que essas
concepcgoes coexistem e, como se pretende desenvolver, estdo presentes nas oficinas
artisticas das instituicoes de Saude Mental, implicita ou explicitamente, conscientes ou
nao delas; de modo que, podemos perceber que tendéncias pré-modernistas e modernistas
ecoam em praticas contemporaneas.

2.4. UM RETORNO NECESSARIO AS OFICINAS ARTISTICAS DO JUQUERI E
DE ENGENHO DE DENTRO

A luz das concepgdes de ensino da arte que foram elaboradas ao longo da historia,
retomemos as primeiras experiéncias brasileiras na interface arte e loucura, coordenadas
por Oso6rio Cesar e Nise da Silveira.

Na década de 1920, no Hospital Psiquiatrico do Juqueri, em Franco da Rocha (SP),
0 psiquiatra, musico e critico de arte Osério Cesar, proximo dos modernistas paulistas, via
proximidades entre a producdo de arte moderna e aquela encontrada nos asilos,
reverenciando o valor estético destas. Foi responsavel pela criacao da Escola de Artes
Plasticas (ELAP) do Juqueri, cuja fundamentagdo encontrava suporte nas teorias
psicologicas — Freud, Prinzhorn e Vinchon — e estéticas dos modernistas (FERRAZ, 1998a).
Suas preocupacgdes incidiam sobre a reabilitagdo e a construcdo de alternativas fora do
hospital, enfatizando a profissionalizagdo em arte dos internos. Promoveu exposi¢des das
producdes plasticas dos internos com a finalidade de “mostrar mais a parte social e a parte
cultural, do que a parte psiquiatrica propriamente dita, dos alienados”. (CESAR, 1948
apud LIMA e PELBART, 2007).

Osoério Cesar, além de ser estudioso da Psicanalise e de ter um olhar sensivel para as
questdes de cunho social, o que fez com que também se dedica ao Marxismo, pesquisou as
manifestagOes plasticas dos internos psiquiatricos e escreve, em 1925, A arte primitiva nos
alienados, registrando a produg¢do ocorrida no Juqueri e, juntamente com o psicanalista e
poeta Durval Marcondes, em 1927, também escreve Sobre dois casos de estereotipia grafica
com simbolismo sexual. A partir dessas publicacbes, Osorio Cesar criticas as afirmacgdes
sobre o exercicio meramente mecanico dos trabalhos plasticos dos pacientes psiquiatricos,
dizendo, o que era absolutamente inusitado para época: “As produgées estéticas dos alienados

4 Podemos ampliar
esta afirmacgao, ja que
as artes visuais (termo
usual e consagrado)
pode trabalhar com os
outros sentidos além
da visdo (que é o
principal, sem duvida,
além do tato). O
termo artes visuais,
fortalecido na
contemporaneidade,
deve-se as exigéncias
de se incorporar as
novas midias na
produgao artistica
deste campo de
conhecimento. Talvez
o ideal seria voltarmos
a nomeacao “artes
plasticas” (no sentido
de plasmar, dar
forma).

140



apresentam em parte concepgbes originais, harmoniosas, agradaveis e algumas vezes mesmo sem defeito; em
parte essas producdes sdo grosseiras, falhas, incoerentes e revelam um feitio acentuadamente primitivo” (CESAR
apud ANDRIOLO, 2003:4).

Em 1929, Osoério Cesar publica outro estudo intitulado A expresséo artistica nos alienados, sistematizando
um meétodo de leitura comparativa das produgdes dos internos que ocorriam espontaneamente nos patios e salas
do Juqueri, tendo como suporte teoérico a Psicanalise e os trabalhos de Lombroso e Prinzhorn que também haviam
pesquisado as manifestactes artisticas dos loucos. “No comego encontravamos uma série enorme de dificuldades.
Literatura escassa entre nos, falta de museu artistico no Hospital e principalmente caréncia de sélido conhecimento
da matéria que iamos estudar” (CESAR apud FERRAZ, 1998a: 52), como esclarece Ferraz:

Nas publicagdes, faz referéncias as véarias manifestacées expressivas dos internos, inclusive desenhos
executados nos muros e terreiros dos pavilhdes, feitos com carvao ou instrumentos pontiagudos.
Denomina esses trabalhos de “arte decorativa”, incluindo entre eles “os graffittis”, cuja importancia
seria a de “representar cenas que preocupam a imaginacado do doente”. Considera ainda como
manifestagdes artisticas os trabalhos artesanais, chamando a atengéo para a construgcéo de bonecas
feitas pelas mulheres internas (...) Pelos relatos de Osério Cesar (1929 e 1945), os pacientes do
Juqueri ndo se dedicavam apenas as artes plasticas ou artesanais, a musica era igualmente
incentivada, chegando a formar-se um conjunto musical, denominado “charanga hebefrénica’.
(FERRAZ, 1998a: 52-53).

Fug. 77: Farid Geber, Sem Titulo, s/d

Osorio Cesar, que considerava a arte “uma necessidade indispensavel a vida de enclausurado” (CESAR
apud ANDRIOLO, 2003: 5), divide seu livro de 1929, segundo Andriolo (2003), em duas partes: “A primeira,
dedicada a categorizar a obra dos pacientes conforme exemplos extraidos do Juqueri e leituras diversas de textos
tedricos sobre o tema, formulando, entdo, seu ‘quadro de classificagdo da arte dos alienados’. A segunda parte
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revela-se a partir do capitulo terceiro, quando realiza correspondéncias entre algumas
doengas mentais e sua suposta manifestacdo artistica caracteristica” (ANDRIOLLO,
2003:5).

Andriollo (2006) nos chama a atengdo para os riscos implicitos nesse sistema
comparativo, na medida em que, alinhava pessoas de condi¢des e culturas distintas,
como os africanos e artistas modernos, aos internos do Juqueri. Essa comparagao ajudou
a fomentar julgamentos negativos da arte moderna e dos povos ditos primitivos para o
referencial europeu, por oferecer uma associagao entre caracteristicas artisticas com tragos
sintomatologicos. No entanto, essa nao era a intengdo de Oso6rio Cesar que pretendia, ao
contrario, elevar algumas produgdes dos internos psiquiatricos a condi¢ao de Arte e, para
tanto, realizou essas comparacoes.

No livro de 1929, Osorio Cesar, agrupa a producéao dos internos em quatro categorias
de manifestagbes artisticas, a saber: “1) desenhos rudimentares e automaticos; 2) arte
simbdlica e decorativa (similar as produgées dos artistas de vanguarda); 3) neoprimitivismo;
4) produgbes de carater académico” (FERRAZ, 1998a:73). As obras dos internos eram
comparadas a essas categorias e, entdo, classificadas. O referencial psicanalitico ajudava
no exame simbélico do material visual. A partir desta classificagdo proposta por Osério
Cesar, Andriollo analisa:

As produgdes do grupo que designa como “académicas” ou “classicas”, devido a sua
objetividade, s&o pouco simbdlicas e, portanto, ndo lhe interessam: “[ muitas vezes],
a arte dos alienados é uma arte normal, bem equilibrada, e por isso mesmo sem
grande interesse para o nosso estudo a ndo ser no tocante a um ou outro ponto de
concepgéo original que ela possa ter. Por isso, comparamos as manifestacoes artisticas
dos alienados que pertencem a esse grupo com a arte comum, a arte académica”
(CESAR, 1929:24). Ao contrario, a arte de vanguarda sera de extrema importancia
para o psiquiatra, pois, ao lado da “arte primitiva”, fornece os elementos necessarios
para a leitura simbolica das obras de seus pacientes. O tema da “arte nos loucos e
vanguardistas” ocupou todo um livro de Cesar, escrito em 1934. Essa questao j4 fora
enunciada em 1925, quando escrevera: “A estética futurista apresenta varios pontos
de contato com a dos manicémios. Ndo desejamos com isso censurar essa nova
manifestacdo de arte; longe disso. Achamo-la até muito interessante, assim como a
estética dos alienados. Ambas sdo manifestagbes de arte e por isso sdo sentidas por
temperamentos diversos e reproduzidas com sinceridade” (CESAR, 1925:117). (...)
Registra que as obras de vanguarda “(...) exprimem, dentro de seu intrincado
primitivismo, os complexos subconscientes de seus autores, que aparecem mascarados
no simbolismo da deformidade”. Por fim: “Ha muita gente por ai que sustenta a
insinceridade dos artistas de vanguarda. Ndo penso dessa maneira. Acho até e muito
naturalmenteque eles estejam profundamente compenetrados nessa revolucionaria
manifestagéo artistica” (CESAR, 1934 apud ANDRIOLLO, 2003:6)

Os trabalhos dos internos do Juqueri foram expostos pela primeira vez no CAM
(Clube dos Artistas Modernos), em 1933. O CAM, que havia sido fundado apenas um
ano antes por Flavio de Carvalho, Di Cavalcanti e Antdnio Gomide, organizou o Més dos
Loucos e das Criangas (1933) e “contou com uma série de conferéncias e debates com

Fig. 78:
Cursino dos
Vigiar, 1974

Aurora
Santos,
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Fig. 79: Flavio de
Carvalho,
Experiéncia n? 3,
1956
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a participagdo de artistas, médicos e intelectuais, entre eles Durval Marcondes e Osdrio
Cesar. (...) Na época essa mostra ndo teria encontrado espaco em nenhuma outra instituicio”
(LIMA, 2009:100).

Motivado pelas obras dos pacientes psiquiatricos, Flavio de Carvalho publica no
Diario de Sao Paulo, em 1936, o artigo “A Unica arte que presta é a arte anormal’.

A psicologia penetra atras da morbidez humana e vé alguma coisa do espantoso
quadro traumatico que movimenta o espetaculo do mundo consciente. Observa-se
que o que o homem tem de mais interessante ou pertence aos dominios puros do
pensamento, ou provém desse mundo mérbido escondido. A arte na sua forma limite
(tomando o sentido matematico de limite) & a que mais necessita dessa morbidez da
alma e dessa pureza do pensamento. (CARVALHO apud LIMA, 2009:101)

Segundo Lima (2009), a partir das colocagdes de Flavio de Carvalho, a arte que
nao atingisse esses dominios dos moérbidos ou dos puros do pensamento nao poderia ser
chamada de Arte, “estaria mais proxima do que ele chamou de arte mediocre, aquela que
€ facilmente digerivel e que agrada ao espirito médio (...). Esse culto ao mediano e ao
bom senso foi, segundo Flavio, ‘'uma manifestagdo psycho-neurdtica da histéria’, que se
pés, assim, em seguran¢a, mas que ja estava sendo superada” (LIMA, 2009:101).

Fig. 80: Antonio Sérgio de Oliveira, Sem Titulo, 1974

Outras exposicoes importantes para a producgdo artistica dos internos do Juqueri
ocorreram no MASP, em 1948, a Exposi¢céo Internacional de arte Psicopatologica de
1950 (em Paris) e no MAM, em 1951. Abaixo segue o texto do catalogo da exposicdo de
1951, apontando para o reconhecimento do valor artistico dessas produgoes:



O Museu de Arte Moderna pretende pois fazer ressaltar, nesta mostra, apenas a expressao artistica
dos alienados, a sua sensibilidade estética. Essa revela-se extremamente curiosa e facil de ser
percebida pelo simples confronto entre as diferentes concepg¢des e simbolismos, as variedades
deestilos e de técnicas, a procura da forma e da cor, o equilibrio, a harmonia, as sutilezas de
tratamento plastico. Os trabalhos aqui exibidos sdo os que distinguem dentre a enorme producgao
dos internados que frequentam a Sec¢ao de Pintura do Hospital do Juqueri. Constituem eles realizagbes
de auténticos artistas, e ndo simples exemplos de manifestacées artisticas de doentes mentais. Sua
arte € apenas, pelas circunstancias, mais transitoria do que a dos normais, porém, esta rigidamente
dentro das leis da estética. (CATALOGO DA EXPOSICAO NO MAM, 1951 apud FERRAZ, 1998a:74)

Dentre as obras expostas nessas exposi¢coes, encontramos os trabalhos de Aurora Cursino dos Santos,
Albino Braz, Farid Geber, José Teobfilo, Braz Navas, entre outros. Esses pacientes-artistas receberam varias
manifestacdes de apoio de artistas e intelectuais, como os de Menotti Del Picchia:

O psiquiatra Oso6rio Cesar, depois que viu a Bienal — onde, ao lado de pesquisas honestas e valores
auténticos havia tanta intrujice e mistificacdo — resolveu mostrar ao publico a arte plastica dos
loucos. Foi um sucesso! (...) Alguns dos quadros pintados pelos dementes sdo muitos melhores
que os surrealismos criados por muitos miolos sadios. Talvez, apenas Chagal possa resistir a forga
plastica e imaginaria de uma pintura, dona absoluta da palheta, dominadora tranquila do mais dificil
jogo dos matizes. (PICCHIA [1954] apud FERRAZ, 1998b:7).

Anos depois, outras exposi¢des consagraram as obras dos internos do Juqueri como a Secdo de Arte
Incomum da XVI Bienal de Sao Paulo, em 1981; no Museu de Arte Contemporanea, MAC /USP, ocorreu a exposicao
Arte e Loucura: limites do imprevisivel (1998) e, em 2000, na Bienal Brasil +500.

De pacientes, os internos do Juqueri passaram a ser além de artistas também alunos, com a cria¢do da
Escola Livre de Artes Plasticas (ELAP), em 1950 — a escola s6 passara a ser conhecida por esse nome em 1956,
até esse ano, aparecem referéncias a “oficina”, ao “setor” ou a “sec¢édo de Artes Plasticas”.

(...) a terminologia deveria soar de maneira desafiante, pois estabelecia status de artistas a quem
a sociedade relegara ao abandono. As comunidades cientifica e artistica poderiam eventualmente
aceitar “a arte dos loucos”, arte esta pensada como habilidade, maneira propria de expressar-se,
mas nunca capacidade ou dominio humano, persistente, profissional; ndo estavam ainda preparados
para reconhecer nos loucos pessoas competentes, que vivenciavam a arte por intermédio da realizagdo
de suas obras. (FERRAZ, 1998a:53)

O trabalho na escola permitiu a realizagcdo de experimentos e investigacbes com a arte-terapia, e a criacédo
artistica e artesanal. A base da proposta — inspirada nas ideias do teérico da arte Herbert Read, sistematizadas em
sua obra Educacédo pela Arte de 1943 (2001) — assentou-se na concepgdo de que os pacientes devem trabalhar
livremente (na escolha de temas, técnicas e materiais), com o minimo de interferéncia do supervisor. Tratava-se de
garantir a espontaneidade das manifestagdes artisticas, o que permitiria tanto o desenvolvimento psicologico — pelo
estabelecimento de uma relagédo profunda do paciente com o seu mundo interior — quanto o artistico. Porém, a
palavra “escola” tinha uma importéncia dentro da montagem institucional do Juqueri, pois havia um compromisso
com o lago social e ndo apenas um lugar de expresséo da loucura. A ELAP é fechada em meados dos anos 70, e
as obras que foram ali produzidas sao reunidas em 1985, por ocasido da criagdo do Museu Oso6rio Cesar no
complexo Hospitalar de Franco da Rocha.

Osorio Cesar entendia que o principal objetivo de uma oficina de artes ndo era apenas terapéutico, mas
também desenvolver “uma profissdao, de acordo com suas capacidades, e assim poderem viver melhor fora do
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hospital” (FERRAZ, 1998a:76). Valendo-se das tendéncias de concepgdo de ensino da arte ja descritas, podemos
dizer que Osorio Cesar apoiava-se tanto na tendéncia modernista (ensino da arte como livre-expressdo) e também
tracos de tendéncias pré-modernistas, apoiado em ideias liberais do ensino da arte preparar para o trabalho, o que
também ndo deixava de ser consonante com a ergoterapia que prevalecia como modelo de tratamento na época:
“O que a Secéo de Artes Plasticas do Juqueri objetiva é a cura do doente pelo trabalho, ou, se for o caso, pela arte”
(ROCHA apud FERRAZ, 1998a: 83). De qualquer forma, mesmo quando se pensa essa experiéncia de Osorio
Cesar sob o prisma do tratamento, nao se pode negar que houve um aspecto inaugural na pratica, abrindo uma
fenda inesperada para os padrdes de tratamento daquele periodo.

Fig. 81: Autor
desconhecido, Sem
Titulo, s/d
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Em 1950, quando se define melhor os contornos da ELAP, Osoério Cesar comeca a
convidar artistas para acompanharem os trabalhos dos alunos. A primeira artista a ser
convidada foi Maria Leontina da Costa, que “fazia um acompanhamento semanal ou a
cada quinze dias, quando também verificava os trabalhos e selecionava os de melhor
qualidade estética” (FERRAZ, 1998a:66). De acordo com o médico Mario Yahn, que
comecou a frequentar a se¢do, Maria Leontina falava “pouco, criando condicées de trabalho
mais favoraveis, sugerindo ideias para que houvesse, na propria segcdo, uma exposicao
permanente dos trabalhos de tal forma que os mais novos fossem substituindo os mais
antigos, pondo-os em contato direto com alienados nem sempre de bom-humor, sem
demonstrar qualquer receio ou escrupulo, criou em torno de si a atmosfera ideal para o
sucesso da nova se¢do” (apud FERRAZ, 1998a:66)

Havia uma espécie de teste para que os pacientes demonstrassem aptiddes artisticas,
mas qualquer um que apresentasse interesse por desenho, pintura ou escultura poderia
participar. Luiz Honério da Silva, funcionario da ELAP, em depoimento, contou “(...) quando
Osorio encontrava um paciente rabiscando os muros, levava o até a instituicdo, onde
podia receber um pincel, e ai sim, mostrar como era capaz” (apud FERRAZ, 1998a:81).
Outra funcionaria D. Benedita Macedo Ramos falou: “A gente pegava o doente e dava um
papel. Esse era o teste. Dava o papel e um lapis e deixava ele ficar ali o dia inteiro. No dia
seguinte, mostrava para o dr. Osério... e ele falava para mim: ‘Esse aqui da para aproveitar...
aquele outro da para aproveitar na cerdmica” (apud FERRAZ, 1998a:81).

Coerente com o referencial de Herbert Read: “Ciente de que o sucesso das praticas
artisticas ndao dependia s6 das potencialidades dos individuos, mas também do exercicio
cotidiano sob a orientagao de profissionais responsaveis e com vivéncia no campo da arte,
Osdrio Cesar vai buscar entre os artistas modernos aqueles que mais se adequavam a
essas tarefas” (FERRAZ, 1998a: 81), além de cuidar para que a oficina tivesse um ambiente
favoravel a criagao.

Além de Maria Leontina da Costa, deu aulas no ELAP a pintora, desenhista e
gravadora Clélia Rocha da Silva, que havia estudado pintura com a propria Maria Leontina
e com Waldemar da Costa e, também, gravura com Livio Abramo. Clélia, ainda, havia sido
monitora da |l Bienal e ensinado desenho para criangas no curso de férias do MAM.
Trabalhava todas as quintas-feiras na ELAP e contava com a ajuda de uma enfermeira,
que atendia os doentes e ajudava a distribuir o material. Em 1955, o artista Moacyr



Rocha, aluno de Maria Bonome e Livio Abramo, também comecgou a dar aulas na ELAP, duas vezes por semana,
recebendo um salario simbélico (FERRAZ, 1998a).

A despeito do entusiasmo dos visitantes as dependéncias da ELAP ou a suas exposi¢des, o Juqueri
era uma instituicdo em decadéncia, que nao passava desapercebida a todos que dela se aproximavam.
Sonhos e planos davam lugar a rotina, onde atuavam funcionarios de carreira ou pessoas mais
dedicadas. Desse modo, a partir de 1957, a ELAP passa a contar exclusivamente com funcionarios,
sob a orientacdo de Osorio Cesar, 0os quais continuam a imprimir suas ideias de arte-terapia e
profissionalizagio artistica. Entre os funcionarios, D. Benedita Macedo de Ramos (D. Tita), que
ingressara em 1955, permanece junto a ELAP até sua aposentadoria, coincidindo esta com o
encerramento de todas as atividades artisticas da Escola. Além de D. Tita, o servente Jodo Hungaro
auxiliava o trabalho com a cerdmica, orientando a modelagem, preparag¢do e queima das pegas.
(FERRAZ, 1998a: 82).

Assim, no Juqueri, prevalecia uma pratica de ensino da arte nao diretiva, que valorizava a expressao de seus
alunos, porém — tal como a ideia de livre expressao trazia em sua origem — era um processo criativo acompanhado
por um professor que favorecia a observagdo e a percepc¢ao diante da natureza ou das experiéncias imaginarias,
orientando nas técnicas e no uso dos materiais.

Aboliram as regras académicas de ensino de desenho e pintura, como as copias de modelos, a
execucgao de barras decorativas, etc., oferecendo, em contrapartida, a énfase no desenvolvimento
do processo perceptivo diante da natureza e das experiéncias da imaginagéo e criagdo pessoal.
Constituia-se assim, no Juqueri, uma pratica artistica nao diretiva, onde se buscava a autonomia da
expressividade, mas com a contribuicdo, cuja agdo nao se restringia apenas a um “deixar fazer”.
(FERRAZ, 1998a:84)

No Centro Psiquiatrico Nacional do Rio de Janeiro, alguns anos mais tarde (cerca de duas décadas depois),
surgiria o sensivel trabalho da dra. Nise da Silveira junto ao Setor de Terapéutica Ocupacional (STOR). Figura
quase lendaria, a dra. Nise da Silveira (nordestina, mulher, médica — numa época em que 0 acesso ao ensino
superior para a mulher era rarissimo), mobilizou sua vida a militdncia em defesa da loucura, contra os tratamentos
agressivos e desumanos aos quais os loucos eram submetidos. Leitora de Spinoza, Artaud, Jung e Herbert Read,
articulava um discurso intelectual indissociado da sensibilidade. “O inconsciente é um oceano. De vez em quando
a gente pesca umas imagens”, disse, certa ocasido, em uma entrevista (GUIMARAES, 2009:199).

A articulagdo arte-clinica ganhou novos contornos em uma aventura intelectual e sensivel das mais belas e
potentes desenvolvidas no Brasil: a ousadia de um coletivo composto por atores de variadas procedéncias que
fizeram dessa uma experiéncia impar na arte, na psiquiatria € na terapia ocupacional brasileiras. Tal pratica foi
disparada por Nise da Silveira, médica psiquiatra, movida pela for¢a de sua indigna¢cdo com o tratamento oferecido
aos pacientes dos hospitais psiquiatricos. Para ela, o interesse pelas atividades artisticas era parte de uma preocupacéo
Ccom 0S rumos que a psiquiatria vinha tomando, e estava vinculado ao compromisso de criar procedimentos terapéuticos
de carater humanista para o tratamento da esquizofrenia (LIMA, 2009: 138).

Conhecida como “anjo-duro”, por seu carater, ao mesmo tempo, delicado e rebelde, Nise da Silveira, recusava-
se a adotar os métodos psiquiatricos como o eletrochoque e a lobotomia, procurando por alternativas que considerava
mais dignas e respeitosas com o sofrimento humano. Dra. Nise nos conta suas lembrancas:

Durante esses anos todos que passei afastada [presa, em fungdo da ditadura de Vargas], entrou
em voga na psiquiatria uma série de tratamentos e medicamentos novos, que antes ndo se usavam.
Aquele miseravel portugués, Egas Moniz, que ganhou o Prémio Nobel, tinha inventado a lobotomia.
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Outras novidades eram o eletrochoque, o choque de insulina e de cardiazol. Fui trabalhar numa
enfermaria com um médico inteligente, mas que estava adaptado aquelas inovacdes. Entdo me
disse: “A senhora vai aprender as novas técnicas de tratamento. Vamos comegar pelo eletrochoque”.
Paramos diante da cama de um doente que estava ali para tomar eletrochoque. O psiquiatra
apertou o botdo e o homem entrou em convulsdo. Ele entdo mandou levar aquele paciente para a
enfermaria e pediu que trouxessem outro. Quando o novo paciente ficou pronto para aplicagdo do
E eu respondi: “Nao aperto”. Ai comecgou a rebelde.

choque, o médico me disse: “Aperte o botédo”.
(...) A nova briga foi horrivel. Um dia apliquei choque de insulina em uma paciente e a mulher
depois ndo acordava. Aflita, apliquei-lhe soro glicosado na veia e nada da mulher acordar. Tentei
de novo, até que consegui. Ai disse: “Nunca mais”. Fui falar com o diretor-geral do Centro Psquiatrico
Nacional, que se chamava Paulo Elejalde, um homem inteligente, que gostava de ler, tinha uma
biblioteca muito boa, até me emprestou livros. “O que vou fazer com vocé?” Ele me disse. “Ndo
tenho onde botar vocé. Todas as enfermarias seguem a linha desses medicamentos novos. Fora
disso, s6 ha a Terapéutica Ocupacional, que é para serventes.” (...) Sim, ndo havia médicos ali. Os
serventes limpavam, arrumavam. Talvez houvesse um capataz qualquer que tomava conta. Eu
disse: “Eu quero ir pra |4. Mas vou fazer de 14 outra coisa”. (SILVEIRA apud GULLAR, 2009:26-
27)

O Servigo de Terapéutica Ocupacional e Reabilitagdo (STOR) atingiu progressivamente dezessete atividades,
entre as quais: sapataria, jardinagem, carpintaria, encadernac¢do, pintura, modelagem e xilogravura. O Centro
Psiquiatrico contava, na época, com mais de 1.500 internos, que normalmente ficavam abandonados nos patios do
hospital. As oficinas os foram atraindo com muita facilidade, e eles revelaram uma capacidade de expressao
extraordinaria, mostrando quanta vida havia por tras do anonimato de seus uniformes de “doentes mentais”. Alguns
exemplos disso foram Emydio de Barros, Carlos Pertuis, Raphael Rodrigues, Adelina Gomes, Fernando Diniz,
Isaac Liberato, entre outros.

Segundo Lima (2009:139), “para sustentar esse método subalterno, Nise tinha de lhe dar fundamentacéo
cientifica, transformando-o em um campo de pesquisa”; assim, desde o inicio dirigiu os trabalhos no STOR para
investigacbes teodricas e clinicas na tentativa de construir um arcabougo que fundamentasse a novo fazer em
terapia ocupacional que estava inaugurando naquele manicomio. A terapéutica ocupacional nessa pratica “entendida
em um amplo sentido, tinha como objetivo encontrar atividades que permitissem aqueles que estdo mergulhados
no inconsciente a expressdo de vivéncias ndo verbalizaveis” (LIMA, 2009:139)

Em 20 de maio de 1952, o Museu de Imagens do Inconsciente € inaugurado com uma amostra de diversos
trabalhos dos internos. Apesar de toda a visibilidade que Nise da Silveira proporcionou aos artistas de Engenho de
Dentro no campo da arte, para a psiquiatra alagoana sao:

(...) os problemas cientificos levantados pelas obras, além da atengdo necessaria ao aspecto
humano do fendmeno artistico que devem motivar a tarefa do pesquisador. Em outras palavras, as
obras produzidas no Museu e que ai permanecem conservadas valem por sua significagdo expressiva
e terapéutica, isto é, a medida que oferecem ao estudioso um meio de acesso ao
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mundo interno dos esquizofrénicos, assim como, ao paciente, um instrumento de
transformacgao da realidade interna e externa. (FRAYZE-PEREIRA, 2003: 22).

Fig. 82: Fernando Diniz, Sem Titulo, s/d

Ou seja, apesar das exposi¢oes e da propria existéncia do museu, Nise da Silveira
ndo se preocupava em dar o “estatuto de arte” as produg¢des dos internos. Para ela, essas
produg¢des valiam mais por ser um recurso a reorganiza¢do psiquica dos pacientes,
enfatizando a importancia do contato afetivo e da expressao criativa no processo da cura.

Baseando-se em Jung, Nise da Silveira entendia que a psique tem condi¢bes de
“autocura”, ou seja, compreendia que existe uma defesa psiquica que tenta preservar um
estado minimo de coeréncia egoica, para tentar impedir a desestruturagao ou fragmentagao
da psique, tal como uma infeccdo € combatida por anticorpos. As mandalas, imagens
recorrentes nas produgoes plasticas de internos psiquiatricos, representam este movimento
da psique de se reorganizar, indicam for¢as autocurativas de reconstruir a psique do caos
interior.

Jung vé nos produtos da fungédo imaginativa do inconsciente auto-retratos do que esta
acontecendo no espaco interno da psique, sem quaisquer disfarce ou véus, pois €
peculiaridade essencial da psique configurar imagens de suas atividades por um
processo inerente a sua natureza. A energia psiquica faz-se imagem, transforma-se
em imagem (...) Através de toda a obra de Jung, encontram-se inimeras leituras de
imagens, sempre estudadas em série, pois “essas imagens sao auto-representagdes
de transformagdes energéticas que obedecem a leis especificas e seguem diregédo
definida”. Trata-se de tentativas de realizar o processo de

Fig. 83: Fernando
Diniz, Um dos
desenhos do curta
“Estrela de 8 pontas”,
1996

Curta metragem
Roteiro e Diregéo:
FernandoDiniz e
Marcos Magalhaes,
1996
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Afeto  Catalizador,
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Inconsciente. Visitado
em 2010.
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individuagdo que consiste na dialética entre o ego e imagens do inconsciente.
(SILVEIRA, 2006: 85 e 87)

Como tentativas de reconstru¢do da psique, Nise da Silveira entendia que o proprio
ato de pintar, desenhar ou modelar tinham qualidades terapéuticas: “As imagens do
inconsciente, objetivadas na pintura, tornavam-se passiveis de certa forma de trato, mesmo
sem que houvesse nitida tomada de consciéncia de suas significagbes profundas. Lidando
com elas, plasmando-as com suas proprias mdos, o doente as via, agora, menos
apavorantes e, mais tarde, até inofensivas. Ficavam despojadas de suas fortes e
desintegrantes cargas energéticas” (SILVEIRA apud CASTRO e LIMA, 2007:5).

Neste sentido, a fun¢do do terapeuta é acompanhar o paciente, em uma atitude de
acolhimento, paciéncia e respeito, facilitando a expresséo dos conteidos inconscientes. E
esta fungdo que Nise da Silveira chamava de “afeto catalisador” e que deveria estar
presente na postura do monitor que estivesse acompanhando as atividades artisticas do
STOR. “Repetidas observagbes demonstram que dificilmente qualquer tratamento sera
eficaz se o doente néo tiver ao seu lado alguém que represente um ponto de apoio sobre
o qual ele faga investimento afetivo. Em qualquer oficina de terapia ocupacional este ponto
de referéncia é a monitora ou o monitor: num atelier ou oficina, o monitor funciona como
uma espécie de catalisador.”®. Frange apresenta a posicao de Nise da Silveira quando ao
papel dos monitores:

Minha orientacdo quebrava velhos preconceitos e era demasiadamente ambiciosa ao
pretender que a terapéutica ocupacional fosse aceita, se corretamente conduzida,
como um legitimo método terapéutico e ndo apenas uma pratica auxiliar e subalterna.
A formagao de monitores foi fundamental, organizei cursos de emergéncia e faziamos
reunides de avaliagcéo psicologica das atividades e seu papel em cada caso clinico.
Os resultados foram surpreendentes, apesar da diversidade instrucional. Os
conhecimentos técnicos ndo constituem tudo em qualquer profissdo. A pessoa humana
de cada um, a sensibilidade, a intuigdo, sdo qualidades preciosas. (SILVEIRA apud
FRANGE, 2001: 235-236, grifo da autora).

Fig. 84 Raphael Domingues, Sem Titulo, 1948



Nise da Silveira, seguindo a tendéncia modernista (caracteristica de seu tempo),
instruia os monitores a nao interferirem nos trabalhos dos internos, pois estava apoiada
nas formulagdes junguianas, entendendo que a livre-expressado estava sendo utilizada
para uma situagao terapéutica e ndo propriamente educacional. Sabe-se que Nise era
uma admiradora dos trabalhos de Herbert Read; inclusive, realizando grupos de estudos —
dos quais Noémia Varela fazia parte — nos quais as ideias de Read também eram abordadas.
O proprio Herbert Read fundamentou suas concepgoes de educacdo através da arte, a
partir dos escritos de Jung. A seguir, ha um trecho de um texto rarissimo, publicado na
Revista Quaternio (1970), em que Nise da Silveira faz uma homenagem a Herbert Read
e costura as contribuicdes deste com o pensamento junguiano:

A educacéo, diz HR [Herbert Read], deveria fluir através dos sentidos, dos membros
e musculos e ndo em primeiro lugar através da faculdade da abstragdo (...) Jung,
igualmente faz criticas da valorizacdo excessiva que nossa civilizagdo atribui ao
pensamento racional. Além da fungdo do pensamento, outras fungdes existem,
importantes também, para a orientagdo da consciéncia e o reconhecimento do mundo.

Se o pensamento julga e discrimina, o sentimento faz a estimativa dos objetos, a
sensacgao constata suas propriedades e a intuicdo apreende o provavel curso dos
seus movimentos. Estas quatro fungbes sdo compativeis aos quatro pontos cardeais,
todos Uteis do mesmo modo a orientagdo e a adaptagdo do homem no mundo. Jung
chega a admitir que a superdiferenciagcdo de uma fungéo Unica cria tensdes psiquicas
devido a polarizagdo de excessiva carga energética num sentido. E que este
desequilibrio de for¢as podera até ser suficiente para causar perturbacoes da saude
psiquica. Assim, a educagao orientada no sentido de promover o equilibrio psiquico e
facilitar a adaptagdo do individuo ao meio (higiene mental) deveria incluir, entre suas
demais medidas de precaugdo, o cultivo das fungdes: pensamento, sentimento,
sensagdo e intuicdo (...) Num programa de educagdo, segundo HR nio bastara
ensinar a conhecer o mundo exterior. Tera de ser tomada seriamente em consideragdo
a fungdo imaginativa. Somente a imaginagdo € capaz de dar forma as sensagoes
internas, as emogoes, aos sentimentos. Somente a imaginagéo pode fazer da fantasias
vagas e de imagens imprecisas oriundas do inconsciente, dados objetivos. O mundo
do inconsciente tera de ser observado com atento cuidado pelo educador. Escreve
HR: “existe no interior da psique da crianga, tanto quanto na do adulto, um processo
psiquico que se desenvolve abaixo do nivel da consciéncia e cuja atividade tende a
organizar em agrupamentos harmoniosos os esbocos de imagens que tomam forma
no inconsciente”. E prossegue, afirmando que o equilibrio psiquico sé se torna possivel
quando este processo inconsciente encontra condicbes para desdobrar-se, isto é,
quando sao permitidas e estimuladas as diversas modalidades da fun¢do imaginativa
— “elaborag¢do espontanea da fantasia, expressao criadora em cor, linha, sons e
palavras”. (SILVEIRA, 1970:6,7)

Noémia Varela pontua que “aprendi com dra. Nise da Silveira, a olhar o processo de
desenvolvimento da crianga através da arte” (apud FRANGE, 2001:27 ), num aprendizado
que se deu durante os 32 anos (de 1960 a 1992) em que participou dos grupos de
estudos junguianos coordenados pela dra. Nise. E interessante salientar que Noémia
Varela ja havia desenvolvido um trabalho expressivo com criangas e adolescentes deficientes
ou sofrimento psiquico no Hospital Ulisses Pernambucano, em Recife. Ela
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Fig. 86:
Mavignier,
Titulo, 1975
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Almir
Sem

enfatiza a importancia dos estudos junguianos para o desenvolvimento de seu trabalho
como arte-educadora:

Uma observacgao esclarecedora: foi exatamente através do estudo da obra de Herbert
Read, iniciado no final da década de 40, a partir de “Education through Art”, que se
passou a dar, na Escolinha de arte do Brasil e consequentemente no movimento nela
gerado, importancia muito mais significativa ao universo simbélico — sobretudo ao
sistema simboélico da arte — numa visdo de mundo contemporanea. E também a
questao do inconsciente — pessoal e coletivo — que passou a ser estudada com o
apoio da relevante contribuicdo cientifica da dra. Nise da Silveira, principalmente a
partir de 1952, quando foi inaugurado, no Rio de Janeiro (no Engenho de Dentro), o
Museu de Imagens do Inconsciente. Enfoques que centralizaram cursos, estudos,
estagios, pesquisas e outras atividades basicas a formacgao de recursos humanos, na
meta de uma educacéo pela arte. (VARELA apud FRANGE, 2001: 215-216)

Dias (2003) salienta que a participagao do artista Almir Mavignier, como cofundador
e monitor, foi de fundamental importancia para os trabalhos no STOR.

Desejando ter mais tempo livre para desenhar, [Mavignier] interessa-se pela
possibilidade de trabalhar das 10 as 15 horas, diariamente, no Servico de Doengas
Mentais como artifice diarista: “Minha fungdo no hospital era de acalmar doentes
agitados” (...) A partir de uma exposicdo de praxiterapia propde a dra. Nise da Silveira,
diretora do Servigco de Terapia Ocupacional, organizar um atelié de pintura para os
alienados: “Foi 0 que sempre quis fazer”, respondeu-lhe Nise da Silveira, acrescentando
que o Unico obstaculo era que néo tivera até entdo quem se encarregasse de coordenar
o atelié. Para Mavignier, o interessante era que o atelié para os doentes poderia
igualmente abrigar seu espaco de trabalho. (AMARAL, 2006:224-225)

Mavignier nos conta como era o inicio da histéria do atelié:

Comegamos o trabalho, mas o primeiro problema era como encontrar pessoas. Para
mim havia dois pensamentos, eu era o artista, eu no fundo me interessava mais por
artes. E a Nise era a cientista e me educava muito, isso ndo era uma escola de Belas
Artes, ndo era uma escola assim... Ndo devemos influenciar ninguém e criar uma
atmosfera que eles possam trabalhar. (MAVIGNIER apud SILVA, 2006:41)

Em outra ocasido, Mavignier relata que “ndo havia aulas sendo conselhos técnicos
a proposito de recursos elementares, como agua para aquarela e terebentina para oleo.
Né&o havia reprodugbes ou revistas de arte, a fim de preservar a projecao das imagens
inconscientes (...) Os pintores trabalham profundamente concentrados, o que os afastava
de influéncias reciprocas” (MAVIGNIER apud AMARAL, 2006: 225). E Lima acrescenta:

Mavignier teve um papel fundamental nos desdobramentos que o trabalho veio a
ganhar, pois foi o primeiro elo entre a experiéncia de Engenho de Dentro e o grupo de
artistas plasticos cariocas que havia se reunido em torno de lvan Serpa e que, em
1953, apresentou-se em uma exposi¢ao sob o nome de Grupo Frente. Frequentemente
trazia amigos que, como ele, estavam se iniciando nas artes plasticas, entre eles,
Abraham Palatnik e também o préprio Ivan Serpa. (...) foi ele também que convidou
Mario Pedrosa a conhecer o trabalho do museu. (LIMA, 2009: 142)



Silva (2006) entrevistou Abraham Palatnik, outro artista que comegou a participar
do atelié do STOR: “Conheci Mavignier e ele levou-me ao Engenho de Dentro para conhecer
os colegas, eu sei que quando eu cheguei 14, eu vi que aquilo ndo podia ser um atelié, era
uma sala muito simples onde estava o Emydio, o Carlos, o Diniz, o Isaac, a Adelina,
estavam 14 trabalhando” (SILVA, 2006: 39).

Apesar da afirmagédo de Mavignier (de que ndo havia influéncias entre o trabalho
dos artistas e dos internos, e mesmo com a orientacdo da Dra. Nise para ndo intervir nas
produgdes destes ), podemos dizer que a presenca de um artista — com seus procedimentos
técnicos e conhecimento envolvidos em seu processo criativo — tenha inspirado o trabalho
plastico dos internos e, certamente, a reciproca também era verdadeira. No trabalho de
Silva (2006) ha uma série de passagens que mostram a proximidade entre Mavignier e
Raphael, um dos pacientes-artistas de Engenho de Dentro, nas quais fica claro que algumas
intervengdes ou orientagdes aconteciam no cotidiano do ateli€, das quais selecionamos
uma:

Mavignier explicita no seu depoimento sua forma de trabalhar com Raphael, usando
o desenho de observagéo de objetos e montagens de naturezas mortas: “(...) levava
papéis e entao, fazia e arrumava as naturezas-mortas com ‘bule decane’, sdo os

mesmos objetos, uma laranja aqui, uma outra aqui e armava e dizia: ‘Raphael faz o Fig. 87: Abrahan

que vocé esta vendo’, entdo conscientemente, eu ficava nas palavras abstratas: ‘O Palatinik, Aparelho

que vocé vé em cima, embaixo ou atras, mas ndo dizia o que exatamente era’ (...)". Cinecromatico S-14,
1957/58

Neste trecho, observamos mais uma vez a mediacdo de Mavignier, orientando a
percepcdo de Raphael, que de inicio era bastante difusa, mas se transformava em
objetiva e seletiva. Foram nascendo os tragos que o caracterizaram, despojados, €
que mostravam o essencial da figura desenhada, sendo comparado uma vez por
Ferreira Gullar com a qualidade do trago de um Matisse. (SILVA, 2006, 49-50).

A influéncia dos internos nos trabalhos dos artistas fica registrada no caso de Palatnik:
“O artista plastico Abraham Palatnik, um dos inventores da arte cinética, conta que seu
encontro com os criadores de Engenho de Dentro repercutiu enormemente em seu interior,
levando-o a questionar seus conceitos culturais e artisticos, face a uma arte espontdnea
que néo foi moldada nas escolas, e que por isso mesmo tinha uma pureza e um vigor
excepcionais” (MELLO, 2000:43).

O critico de arte Mario Pedrosa também foi um dos primeiros a apoiar os trabalhos
da Dra. Nise. As obras de “arte virgem”, tal como Mario Pedrosa chamava a produc¢éo dos
internos, revelam intensas experiéncias criativas e comunicam através de imagens uma
sensibilidade que extravasa os limites do entendimento de vivéncias peculiares e que nos
fazem repensar o irrepresentavel através da expressdo do informe, do caético e das
intensidades do viver.

Ali, com efeito, se foram reunindo ao acaso todo um grupo de enfermos —
esquizofrénicos — tirados do patio do hospicio para a se¢ao terapéutica, desta para o
atelié, do atelié para o convivio, onde passou a gerar-se o afeto e o afeto estimular a
criatividade. A grande descoberta foi a formagao ou a revelagdo ao longo dos anos de
personalidades extraordinarias que nasceram do convivio que para eles se

152



abriu, e cujas obras constituem ja agora um patriménio cultural da nagéo brasileira. (PEDROSA
apud MELLO, 2000:40).

Mario Pedrosa entendia que a atividade artistica se estende a todos os seres humanos e nao era apenas
uma ocupacao exclusiva de uma “confraria especializada” que exige diploma para nela se ter acesso. A arte ndo é
algo inatingivel, mas necessidade vital e, desta maneira, “ndo deveria haver barreiras para o mundo encantado das
formas, que é comum a todos os homens indistintamente. Portanto, todos deveriam aprender a pintar, esculpir e
desenhar como se aprende a ler e escrever” (LIMA E PELBART, 2007:12).

A quantidade e, principalmente, qualidade dos trabalhos internos de Engenho de Dentro, sintbnicos com o
que era produzido no campo da arte moderna, fez com que Mario Pedrosa levasse Leon Degand, diretor do MAM
de Sao Paulo na época, até la. Leon ficou muito impressionado e prop0s a exposi¢do 9 Artistas de Engenho de
Dentro na instituicdo que dirigia, ocorrida em 1949. Outras exposi¢cdes se sucederam, entre as quais destaca-se a
de 1957, intitulada A esquizofrenia em imagens no Il Congresso Nacional de Psiquiatria (em Zurique), onde teve
a apreciagao de Jung e também, mais recentemente, em conjunto com os trabalhos do Juqueri, na Bienal Brasil +
500, em 2000. Diferente de Osoério Cesar e apesar das sucessivas exposicdes em museus e espacgos publicos,
Nise da Silveira ndo enfatizava o valor artistico dos trabalhos de Engenho de Dentro. Para Nise, conhecendo as
ponderacdes de Read sobre a diferenca entre a expressao livre e a expressao artistica, abordava os trabalhos dos
internos como registros importantes e valiosos de um outro modo de tratar a loucura. Podemos dizer que a Dra.
Nise estava interessada em expor a atividade artistica como recurso terapéutico, como uma forma dos pacientes
expressarem e elaborarem seus sofrimentos e ndo como obras de arte em si. Foram os criticos e artistas, que
estavam proximos da Dra. Nise, que consideraram aquelas produgdes como arte (dentro de uma concepgao
modernista).

Com semelhancas e diferengas, cada um do seu modo; Osoério Cesar e Nise da Silveira possibilitaram um
novo olhar para a producdo plastica dos loucos e, com isso, abriram outros horizontes e possibilidades para o
tratamento e para a vida daqueles em sofrimento psiquico. Foram experiéncias marcantes no cenario brasileiro que
influenciaram consideravelmente as formulagdes posteriores da luta antimanicomial. Ambos trabalham com a dimenséo
terapéutica da arte: Nise da Silveira valorizando a expressao e Oso6rio Cesar acentuando também, além da expressao,
o carater profissional que a atividade artistica pode ter. Assim, podemos dizer que as propostas que desenvolviam
nas oficinas (de suas respectivas instituicbes) seguiam as tendéncias modernistas de ensino da arte,
predominantemente da livre expressao. Interessante frisar que nas duas experiéncias havia a participacdo de
artistas na coordenacao das oficinas que, certamente, enriqueciam os conhecimentos artisticos de seus participantes,
reforcando a ideia de que ndo se tratava de mero laissez faire. Mesmo que Nise considerasse como atividade
estritamente terapéutica — como expressao livre e ndo artistica como Read conceituou — direta ou indiretamente, os
saberes artisticos destes artistas faziam-se presentes nas oficinas.

Foram experiéncias consonantes com o espirito de uma época, encantadas com as produgdes do inconsciente
(do primitivo, de maneira geral); mas, segundo COELHO (2002):

Arte & Loucura foi uma questdo do século XIX cuja vida util ja se encerrou. Ou, uma vez que século
€ um dos conceitos mais vazios em cultura, Arte & Modernidade foi uma questdo da Modernidade
que com ela findou. Em outras palavras, uma questao que hoje ndo mais faz sentido, ndo mais gera
estimulos heuristicos — pelo menos para a arte e para a estética. (COELHO, 2002: 150)
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Se a articulacéo entre arte e loucura era uma questdo da modernidade, o que se abre agora para o século
XXI? Como a arte e o ensino da arte pés-modernista (ou contemporanea) podem compor com a loucura? Como
a Arte/Educacgéo pode contribuir para a Salide Mental na atualidade?

2.5. SINTONIAS POSSIVEIS ENTRE A REFORMA PSIQUIATRICA BRASILEIRA E A ARTE/EDUCAGAO
CONTEMPORANEA:

Varios saberes e praticas compéem a Reforma Psiquiatrica brasileira, sendo que sua reivindicagdo maxima
é a cidadania do louco, a busca de sua articulagdo com o tecido social. E um ato politico que estabelece um novo
horizonte de ag¢do, nao apenas junto as instituicdes psiquiatricas, mas também com a cultura, o cotidiano e as
mentalidades: trata-se de convocar a sociedade para discutir e reinventar sua relagdo com a loucura.

Fig. 88: Cartaz da Luta Antimanicomial

A Reforma Psiquiétrica brasileira € uma politica publica, que oferece o modelo de aten¢éo psicossocial como
substituto das préticas asilares. Foi resultante das reivindica¢des da Luta Antimanicomial, movimento social formado
por trabalhadores da satude mental, usuarios dos servigos e seus familiares e que comecgou a ser gestado no final
dos anos 70 (em uma conjuntura de redemocratizagdo do pais), impulsionando as agdes de politicas publicas da
Reforma Psiquidtrica. Ou seja, enquanto, na Europa, as formulagbes antipsiquidtricas datam dos anos 60; no

154



6 H4 um adendo a essa
lei que mantém a
internagao psiquidtrica
em casos de crise, caso
0S recursos extra-
hospitalares ndo sejam
suficientes, e impede
que a internagdo seja
considerada
exclusivamente um ato
médico.
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Brasil, apenas nos anos 80 medidas equivalentes comecaram a ser efetivadas. “(...)
quando maio de 1968 estourava em Paris e as propostas assistenciais alternativas a
hospitalizagdo se multiplicavam, o Brasil ainda se achava subordinado as ferozes interdi¢cbes
de uma ditadura militar que, obviamente, ndo estava nem um pouco empenhada em
fomentar atividades contestatérias de qualquer natureza” (ANTUNES, BARBOSA e
PEREIRA,2002:27-28). Como bem sintetiza Scarcelli (1998), os principios antimanicomiais:

(...) orientam ideais, ideias e praticas que se colocam como opositoras as formas de
violéncia e exclusdo presentes em varios tipos de relagdes, principalmente nas
institucionais, que se estabelecem em nossa sociedade. O manicomial, nesse sentido,
€ entendido como metafora de relacées de violéncia e discriminagdo, geradoras de
exclusao social, sendo a instituicdo psiquiatrica considerada como emblematica, por
representar um das formas violentas de opressdo. (SCARCELLI, 1998:1)

Motivada por denlncias (e constatagées) de mortes, superlotagdes, abandono e
maus-tratos, a Lei 10.216 de 6 de abril de 2001 (Lei Paulo Delgado), que estabeleceu a
Reforma Psiquiatrica no Brasil — influenciada, sobretudo, pelos modelos francés e italiano
— atesta a proibicdo da construcdo de novos manicOmios, a regulacdo da internacao
involuntaria e o estabelecimento de um modelo substituto ao hospital.* O pressuposto &
que a loucura implica em uma dificuldade especifica de expressao subjetiva, refrataria a
instituicdes totais, massificadas ou pouco aparelhadas para captar e entrar em relagéao
com o singular de cada paciente.

O problema do louco € que seus territérios criados trazem a marca de uma acentuada
singularidade, e isto ndo tem lugar numa sociedade na qual impera uma politica de
subjetivagdo neuroética. Para essa politica, tudo o que se distingue, em maior ou
menor grau, do dentro encruado, tomado como padrdo universal, tende a ser segregado
(ROLNIK apud CAUCHICK, 2001: 88).

Entendendo que a questdo da loucura esta remetida a uma causalidade mdltipla, as
intervencdes nesse novo modelo de atengdo psicossocial também séo plurais, polifénicas,
rizomaticas, sendo que as dificuldades concretas de vida devem ser objeto de acbes de
cuidado, incorporando o que era tradicionalmente considerado extraclinico para sustentar
o cotidiano e o lago social do paciente. Busca-se oferecer ao paciente uma heterogeneidade,
tanto no que diz respeito as pessoas com as quais possa se vincular, quanto nas atividades
em que possa se engajar.

As praticas de desinstitucionalizacdo atravessam os muros do hospital, invadem a
cidade e passam a intervir nas redes sociais e na cultura, buscando desfazer
“manicOmios mentais”. Um numero cada vez maior de acdes territoriais visa construir
novas possibilidades no campo das trocas sociais e da promog¢ao de valor, buscando
criar novas comunidades e outras sociabilidades (...) A clinica, nesta nova configuragéo,
se faz no territério da cidade — e ndo no interior de grandes asilos — e ndo esta voltada
para a remissao de sintomas, mas para a promoc¢ao de processos de vida e de
criagdo que comportam outra salde, ndao uma saulde inteirica, perfeita, acabada,
funcionando bem demais, mas uma saudde fragil, marcada por um inacabamento
essencial que, por isso mesmo, pode se abrir para o mundo; uma salde que consegue
ser vital mesmo na doenga. (LIMA e PELBART, 2007: 12).



Fig. 89: Cartaz da Luta Antimanicomial, 2006

Esta nova concepgao de salde alicergada na producéo de vida entende que o tratamento norteia-se pela
recomposicao de universos existenciais. As propostas da Reforma Psiquiatrica ndo partem da ideia de que a
loucura é uma doenga mental (ou um desvio) que precisa ser curada, nem tdo pouco de que todos os loucos
devem estar vinculados a uma instancia de tratamento: “E bom lembrar que a relacdo entre loucura e sofrimento
nao é direta e linear. Desta forma, o que passa a nos interpelar é o sofrimento dos loucos; os ‘malucos-beleza’ que
circulam pela cidade, e neste transito constréem seu proprio territorio, ndo precisam estar atrelados a servicos de
saude mental; podem, no entanto, procura-los em momentos de crise” (LIMA, 1997: 54).

A Reforma Psiquiatrica, ao opor-se a institucionalizacdo da loucura enquanto “doenga mental”, aborda-a
como “existéncia-sofrimento” e, portanto, desloca a ideia de “curar” para o de “cuidar”. “Cuidar significa ocupar-se,
aqui e agora, de se fazer com que se transformem os modos de viver e sentir o sofrimento na relagdo com o outro,
ao mesmo tempo em que se transforma sua vida concreta e cotidiana que alimenta esse sofrimento” (ROTELLI
apud MENDES, 2005: 16).

A énfase ndo €& mais colocada no processo de “cura”, mas no projeto de “invengéo de saude” (...)
O problema né&o é cura, mas a producgao de vida, de sentido, de sociabilidade, a utilizagdo das
formas (dos espacos coletivos) de convivéncia dispersa. E, por isso, a festa, a comunidade difusa,
a reconversao continua dos recursos institucionais, e por isso, solidariedade e afetividade se tornarao
momentos e objetivos centrais na economia terapéutica (que & economia politica) que esta
inevitavelmente na articulacdo entre materialidade do espaco institucional e potencialidade dos
recursos subjetivos. (ROTELLI apud MENDES, 2005:16)

Ou seja, cuidar, nessa perspectiva, também significa oferecer espaco, tempo e
condigdes para que o louco possa falar e elaborar (na medida do possivel), com a escuta
atenta de um outro, as questdes que lhe acometem, contando com suporte fundamental
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Fig. 90: Cartaz
SUS/Saude Mental

7 Apesar da Reforma
Psiquidtrica abarcar
todo o territdrio
nacional, o dispositivo
CECCO foi idealizado e
implementado apenas
pela cidade de Sdo
Paulo (servigo vin-
culado a prefeitura da
cidade, assim como os
CAPS). CAPS e CECCOS
sdo unidades de saude
municipalizadas (alguns
CAPS, atual-mente, sdo
geren-ciados por
organi-zagdes sociais).
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de atendimentos clinicos (psicologicos/psicanaliticos e psiquiatricos). Porém, o que se
enfatiza & que, comprometidas em inventar respostas a esse “sofrimento psiquico”, buscando
garantir espacos de encontro, escuta, continéncia e trocas, as praticas antimanicomiais
ndao sao de dominio exclusivo dos saberes médico ou psicolégico, convocando outros
agentes sociais para trabalharem com a loucura, dentre eles os arte/educadores.

A rede de Salde Mental publica (também existem instituicdes privadas que,
com suas peculiaridades, trabalham também a partir da loégica antimanicomial) substitutiva
ao modelo hospitalar de internacdo esta ligada ao SUS (Sistema Unico de Saude) do
governo federal.

O SUS, instituido pelas Leis Federais 8.080/1990 e 8.142/1990, tem o horizonte
do Estado democratico e de cidadania plena como determinantes de uma “sadde como
direito de todos e dever de Estado”, previsto na Constituicdo Federal de 1988.

Esse sistema alicer¢ca-se nos principios de acesso universal, publico e gratuito as
acoes e servigos de salde; integralidade das agdes, cuidando do individuo como um
todo e ndo como um amontoado de partes; equidade, como o dever de atender
igualmente o direito de cada um, respeitando suas diferencas; descentralizacdo dos
recursos de saude, garantindo cuidado de boa qualidade o mais proximo dos usuarios
que dele necessitam; controle social exercido pelos Conselhos Municipais, Estaduais
e Nacional de Saude com representagdo dos usuarios, trabalhadores, prestadores,
organizagbes da sociedade civil e instituicdes formadoras. (BRASIL, 2004:13, grifos
do documento)

Ha vaérias instancias e dispositivos clinicos que formam essa rede de saude mental
na cidade de Sao Paulo; mas para as finalidades deste texto, nos dedicaremos a apresentar
brevemente a montagem institucional dos CAPSs (Centros de Atendimento Psicossocial)
e dos CECCOs (Centros de Convivéncia e Cooperativas)’ para localizarmos as oficinas
artisticas que deles fazem parte.

Fig. 91: Ana Moreira, Jardim, 1999
Mencao honrosa - 12 Prémio Bispo do Rosario



Os CAPSs sao unidades da rede da salde mental destinadas a acolher os pacientes
em grave sofrimento psiquico e tem como objetivo “estimular sua integracdo social e
familiar, apoia-los em suas iniciativas de busca da autonomia, oferecer-lhes atendimento
médico e psicolégico. Sua caracteristica principal é buscar integra-los a um ambiente
social e cultural concreto, designado como seu ‘territorio’, o espago da cidade onde se
desenvolve a vida quotidiana de usuarios e familiares. Os CAPS[ s ] constituem a principal
estratégia do processo de Reforma Psiquiatrica” (COSTA apud BRASIL, 2004:9).

Um pais, um estado, uma cidade, um bairro, uma vila, um vilarejo séo recortes de
diferentes tamanhos dos territérios que habitamos. Territério ndo € apenas uma area
geografica, embora sua geografia também seja muito importante para caracteriza-lo.
O territério é constituido fundamentalmente pelas pessoas que nele habitam, com
seus conflitos, seus interesses, seus amigos, seus vizinhos, sua familia, suas
instituicbes, seus cenarios (igreja, cultos, escolas, trabalho, boteco etc.). E essa
nocgao de territério que busca organizar uma rede de atengao as pessoas que sofrem
com transtornos mentais e suas familias, amigos e interessados. Para constituir essa
rede, todos os recursos afetivos (relagbes pessoais, familiares, amigos etc.),
sanitarios(servicos de salde), sociais (moradia, trabalho, escola, esporte etc.),
econOmicos (dinheiro, previdéncia etc.), culturais, religiosos e de lazer estéo
convocados para potencializar as equipes de saude nos esforgos de cuidado e
reabilitagdo psicossocial. (BRASIL, 2004:11)

Partindo dessa nogao de territério, os CAPSs prestam atendimento em regime de
atencgao diaria, gerenciando os projetos terapéuticos de seus usuarios, oferecendo cuidados
clinicos individuais e em grupo e promovendo a inser¢ao social dos usuarios através de
acdes intersetoriais que envolvam educacéo, trabalho, esporte, arte, cultura e lazer,
montando estratégias conjuntas de enfrentamento dos problemas decorrentes do sofrimento
psiquico.

Cada CAPS (como também cada CECCO) tem um funcionamento muito peculiar,
mas de uma maneira geral, dentre os atendimentos em grupo encontramos: grupos de
escuta terapéutica, atividades culturais e esportivas, grupos de alfabetizagao, de geragao
de renda, de leitura e debate e oficinas variadas que fazem uso das linguagens artisticas
(como musica, teatro e artes visuais). Assim, essas praticas preocupam-se em criar
condi¢Oes para que a singularidade do louco entre no circuito das trocas sociais e ndo
que, por causa delas, este seja apartado.

Conversar, escrever, cozinhar, pintar, passear sdo modos de cuidar/ escutar/ acolher
o sofrimento, a loucura; dar-lhes tempo e matéria para que, filmando, passeando,
cozinhando, cantando, recriem maneiras de estar no mundo. As atividades, o fazer
humano tomados como territorios, poténcias e matéria de criagdo, expressao de
modos de existir, de novos comegos e da propria fabricagdo de mundos. (QUARENTEI,
1999:197)

Os CECCOs nasceram no mesmo cenario de preocupagdes antimanicomiais dos
servicos de atencdo em salde mental, mas nao estdo voltados apenas aqueles com
sofrimento psiquico grave, e sim sdo abertos a toda comunidade interessada. Trata-se

Fig. 92: Arthur Bispo
do Rosario, Manto da
Anunciagéo, s/d

Fig. 93: Arthur Bispo
do Rosério, Cama de
Romeu e Julieta, s/
d

Fig. 94: Arthur Bispo
do Rosario,
Bugigangas, s/d
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de um dispositivo de saude publica com perfil cultural que possibilita espagos de sociabilidade, de solidariedade e
encontros entre pessoas de diversas origens e condigdes sociais e culturais. Como disse Paulo Freire (apud
LOPES, 1999:147): “Os Centros de Convivéncia e Cooperativas ndo mudardo o mundo, mas o mundo sé se
transformara com projetos como estes”. Os CECCOs trazem indicadores culturais para se repensar a ideia de
saude: diferente de outras unidades de saude que tem como foco a assisténcia as doencas (assisténcia médica,
terapéutica, cuidados de enfermagem etc.), o CECCO foi criado como um projeto hibrido entre os setores plblicos
de salde na interface com setores publicos da cultura; pois, para esse dispositivo, produzir salde é necessariamente
produzir encontros que visam conexdes de pessoas nao pelas suas patologias, mas pela experimentagcdo da arte,
do trabalho e do lazer.

Também se valendo da ideia de territério, os CECCOs foram intencionalmente idealizados para estarem em
espacgos publicos (como parques, pragas, centros esportivos e centros comunitarios municipais), promovendo
condi¢cOes para convivéncia e troca entre diferentes. Diferente dos CAPSs, nos CECCOs ndo ha atendimentos
clinicos (psiquiatricos e/ou psicologicos), mas ha a oferta de atividades de geragdo de renda e de atividades
esportivas, culturais e artisticas.

Os arte/educadores, ao possibilitarem a experiéncia estética e as trocas em um coletivo, podem ser importantes
aliados no processo, se estiverem comprometidos com a criacdo de territérios de existéncia dentro e fora das
instituicdes de tratamento, ou seja, comprometidos com a vida. Esta ressalva é colocada, porque se sabe que a
l6gica asilar alimentou-se durante muito tempo das atividades humanas (dentre elas, da propria atividade artistica)
para sustentar o tratamento moral na época imposto, a fim de produzir corpos déceis e uteis, tal como Foucault nos
revela em Vigiar e punir (2008 [1975]) ou mesmo em sua Histéria da loucura (2004 [1961]). Ou seja, a arte-
educacdo precisa aliar-se as forcas transformadoras e ndo as disciplinadoras, para ndo reproduzir o controle
caracteristico da subjetividade dominante em nossos tempos, que esquadrinham e padronizam modos de viver.

Imergir nos territorios da Arte [por intermédio da arte/educagdo], conduz ao confronto com um
campo de conhecimento, um universo fascinante, constituido de materialidade, espiritualidade,
criacéo, referéncias, encontros e desencontros; configura um caminho de busca; proporciona um
fazer que pressupde sensibilidade, observagao, improvisagao, expressdao e composi¢ao através do
desenvolvimento das linguagens artisticas. (CASTRO, 2001: 81)

A Arte/Educacao pés-moderna ou contemporanea, entende a arte e seu ensino como um campo de
conhecimento especifico. Diferente da tendéncia modernista de ensino da arte, que se preocupava com o
desenvolvimento integral dos sujeitos, aproximando-se de praticas terapéuticas; atualmente, a ténica incide em
devolver & arte/educac¢do aquilo que é proprio do universo da arte. Ora, nesse sentido, podemos dizer que a arte/
educacdo contemporéanea entra em sintonia com as propostas antimanicomiais interessadas justamente naquilo
que € extraclinico, para além do estritamente terapéutico. A poténcia da arte e de seu ensino se da porque nao é
terapia. Podem até ter um efeito terapéutico que apesar de importante ndo deve ser o objetivo do arte/educador
nas instituicbes de salude mental:

O ponto sobre o qual queremos insistir & que todos esses outros aspectos do crescimento individual
[referindo-se as concepgcbes modernistas de ensino da arte] ndo s&o ou ndo deveriam ser o
principal foco para o professor de artes plasticas: que a sua principal referéncia deveria ser o
progresso no dominio dos procedimentos estético-visuais. Se outros beneficios colaterais resultam
das atividades de arte, tanto melhor. Se, no entanto, eles nao ocorrem, o papel educacional da arte
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nao tera sido traido — contanto que o crescimento das capacidades estético-visuais tenha se efetuado.
(...) Em resumo, estou propondo que, de fato, devolvamos a arte a arte-educagédo (LANIER,
1997:45)

A Arte/Educacao, nesse cenario contemporaneo, € um dispositivo que pode contribuir para a ressignificagdo
da loucura, na medida em que, ensinar arte aqueles que, até poucos anos atras, eram excluidos das relagdes
sociais (apartados, inclusive, das escolas) & uma forma de devolver-lhes cidadania e condigdes de enlace social,
oferecendo o campo da arte como territério de existéncia e de experiéncia estética; ja que a Arte, no campo da
Reforma Psiquiatrica, diz respeito a uma atividade que é humana e cultural antes de ser terapéutica.
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CAPITULO TERCEIRO: O que é feito e dito: cartografia das
praticas e dos discursos nas oficinas artisticas

Neste capitulo, pretende-se apresentar e analisar o material da pesquisa de campo realizada em oficinas
artisticas de instituicbes de tratamento em Salde Mental da cidade de Sao Paulo. Objetiva-se, desse modo,
cartografar os discursos e as praticas das oficinas artisticas propostas nas unidades de Salde que atualmente
trabalham na interface entre Arte e Loucura, procurando estabelecer um dialogo com os estudos e as praticas da
arte/educacéo.

Apresenta-se, a seguir, a postura metodoloégica que orientou os procedimentos da pesquisa de campo.
3.1 Sobre a perspectiva cartografica:

A compreensdo cartografica que esta pesquisa buscou empreender alimentou-se das contribuicbes de
Deleuze e Guattari, sobretudo apresentadas na obra Mil Platés (2004 ), publicada em 1980.

O termo cartografia, de que os referidos autores esquizoanalistas apropriaram-se, vem do campo da Geografia
e se refere a forma de captar as caracteristicas dindmicas de um territorio, suas conexodes, seus rizomas, “segundo
sua afetagdo pela natureza, pelo desenho do tempo, pela vida que por ali passa” (MAIRESSE, 2003: 260). O
método cartografico, assim, pretende apreender o emaranhado de praticas e discursos justapostos no campo
social.

A atividade do cartografo que €, segundo Rolnik (2006:23), antes de tudo, a de um antropofago, seria “dar
lingua para afetos que pedem passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas intensidades de
seu tempo e que, atento as linguagens que encontra, devore as que lhe parecerem elementos possiveis para a
composigdo das cartografias que se fazem necessarias”. Assim sendo, o papel do pesquisador é o de captar e
organizar ou mapear esse mundo polifénico.

A fim de captar a polifonia das oficinas artisticas visuais ou plasticas das instituicbes de tratamento em
Saude Mental, acompanhei quatro instituicbes da rede publica da cidade de S&o Paulo: dois CAPSs e dois
CECCOs, realizando observagdes de campo e entrevistas com profissionais e usuarios dessas unidades.

Antes, porém, de iniciarmos a explanagao desse material, &€ necessario esclarecer que o estudo em questao
foi aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa da Secretaria Municipal de Saude de Sao Paulo (Parecer n° 434/
10 — CEP/SMS — nos ANEXOS) e que também valeu-se de um questionario com perguntas objetivas a respeito
das oficinas artisticas desenvolvidas em outras sete instituicbes da rede publica. Esse questionario foi enviado e
respondido por correio eletrénico e as quatro unidades, nas quais a pesquisa mais se deteve, também o responderam.

O periodo de permanéncia e frequéncia nas oficinas artisticas (focando nas artes visuais) das quatro
instituicdes foi bastante variado, respeitando combinados prévios com profissionais e direcdo de cada uma das
unidades, em algumas delas minha participagdo foi mais ativa, realizando o0 mesmo que era proposto aos usuarios
(observagéo participante); em outras, minha presenca foi de mais neutralidade (na medida do possivel) como uma
observagcdo mais cientifica. Essas diferentes posturas seguiram as orientagées que os profissionais julgaram ser
mais adequadas para cada grupo. Pode-se dizer que, em média, ocorreram dez encontros para cada oficina
artistica acompanhada, sendo que participei de duas oficinas por cada instituicdo. Ou seja, participei de, em média,
vinte encontros por instituicdo ocorridos durante o ano 2011. As oficinas acompanhadas, segundo nomenclatura
das instituicGes pesquisadas, foram: mosaico, arte e artesania, linhas e |as, pintura em tela, técnicas de pintura,
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argila, artes plasticas e pintura. Cada uma dessas oficinas acontecia uma vez por semana, em horario fixo e variava
de uma a duas horas de duragdo. O numero de participantes girava em torno de quinze usuérios e tinha a
coordenacao de dois profissionais por oficina. Vale sublinhar que, principalmente nos CECCOs, a maior parte dos
usuarios que fazem parte das oficinas € de mulheres.

As escolhas pelas quatro instituicbes (dois CAPSs e dois CECCOs) para a pesquisa mais vertical deram-
se, no caso dos CAPSs, pela facilidade de contato com a geréncia (dire¢do) dessas unidades o que agilizaria o
comeco da pesquisa de campo e, no caso dos CECCOs, pelo fato de ja se ter noticias que um deles desenvolvia
um significativo trabalho entre arte e saide mental (o que despertou a curiosidade para que se conhecesse mais
de perto a atividade). A escolha pelo outro CECCO deveu-se por um comentario bastante pertinente em uma
reunido na Coordenadoria de Saude Sudeste do Ministério da Saide/SP (instdncia necessaria para que se
apresentasse esta pesquisa, recebendo a autorizagdo para seu inicio nas unidades abarcadas pela referida
coordenadoria). O comentario ocorrido na ocasido e que determinou a escolha do segundo CECCO foi a de que
esse tipo de pesquisa, normalmente ,& feita nos CECCOs mais conhecidos e, portanto, ja mais estudados; que
nessas pesquisas, os CECCOS da periferia de Sdo Paulo ficavam sempre esquecidos. Levando em consideragao
essa constatacao, preferiu-se escolher por um desses CECCOs menos investigados. Sem entrar em pormenores
qgue pudessem identificar essas unidades de salude mental, registra-se que os dois CAPSs e um dos CECCOs
escolhidos localizam-se em diferentes regides da periferia da cidade e o outro CECCO encontra-se em um lugar
mais privilegiado da cidade.

Além das observagdes de campo registradas em um diario de bordo, realizei entrevistas semidirigidas —
como ja foi dito anteriormente — com quinze profissionais envolvidos nas oficinas artisticas e com dezessete
usuarios dessas quatro instituicdes publicas em questio. O roteiro das entrevistas (nos ANEXOS) buscou contornar
0 objeto de interesse da pesquisa, mas o entrevistado podia divagar, trazer outros elementos que ndo estavam
diretamente presentes na pergunta se julgasse necessario para esclarecer ou aprofundar aspectos do assunto
pesquisado. Também formulei, por muitas vezes, questdes que ndo estavam no roteiro inicial, conforme o que
surgia durante a entrevista. De maneira geral, procurei estabelecer um didlogo com o entrevistado, buscando seguir
os fluxos de suas ideias ou reminiscéncias, as vezes até fazendo algum comentario para fazer que o encontro ndo
fosse unilateral ou inquisidor.

O roteiro de entrevista dos coordenadores e dos usuarios era diferente, sendo que o roteiro dos usuarios era
um pouco mais direto e objetivo, dada a delicadeza das relagdes que a problematica apresentada por eles (sofrimento
psiquico) implicava, ndo sendo pretensdo que essa interlocugdo entrasse em pormenores clinicos e pelo fato de
que os principais interlocutores da pesquisa eram os responséveis pela coordenac¢do das oficinas artisticas. Assim,
as entrevistas tenderam a ser mais longas e aprofundadas; inclusive, utilizei-me da contribui¢do de Antdnio Novoa
(2007 ) e Marie-Christine Josso (2004 ) que trabalham com o resgate das experiéncias de vida para compreender
a influéncia destas na formacéo profissional dos entrevistados. Ao utilizar essa estratégia de narrativas de experiéncias
de vida (ou abordagem biografica), procura-se entrar em contato com um material mais afetivo, na medida em que
se explora a relagédo do entrevistado com o campo da arte e da loucura (sua histéria com a arte e com a loucura).

A abordagem biogréfica reforga o principio segundo o qual &€ sempre a propria pessoa que se forma
e forma-se na medida em que elabora uma compreensao sobre o seu percurso de vida: a implicagao
do sujeito no seu proprio processo de formagao torna-se assim inevitavel. Deste modo, a abordagem
biografica deve ser entendida como uma tentativa de encontrar uma estratégia que permita ao
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individuo-sujeito tornar-se ator do seu processo de formagéao, através da apropriagdo retrospectiva
do seu percurso de vida (NOVOA apud COUTINHO, 2004:150).

Mas enfatiza-se que, apesar dos principais interlocutores serem os coordenadores das oficinas, o
posicionamento ou entendimento que os usuarios formularam sobre as oficinas artisticas foi muito importante para
cercarmos as representacdes que giram em torno desta proposta de trabalho.

A faixa etaria dos usuarios entrevistados era de 25 a 80 anos. A escolaridade dos usuarios, assim, também
variava muito (ja que esta presente, na amostragem, muitas geragdes): dos entrevistados, a maioria (dez usuarios)
tinham até — o que é denominado hoje — o ensino fundamental (alguns, inclusive, ndo completaram essa etapa de
escolarizagdo, chegando até a 52 ou 62 série); alguns deles tinham concluido o ensino médio (trés usuarios); e
quatro deles tinham ensino superior ou técnico. A idade dos profissionais também era bastante diversa, pois
formavam o corpo da equipe profissionais que podemos considerar como recém-formados de 25 anos até profissionais
de 60 anos com ampla experiéncia. Da composicao cartografica desse material, algumas consideracoes serdo
tecidas, sem a pretensdo de esgotar o assunto, quanto a perspectiva da arte/educacdo no campo da salde
mental.

Salienta-se que, apesar de existirem diretrizes gerais definidas pelo SUS, cada CAPS e cada CECCO tém
uma montagem e um funcionamento institucional muito peculiar, de acordo com o lugar em que se encontra, com
os interesses e necessidades dos usuarios, com a equipe e com outras particularidades. Porém, o presente estudo,
para garantir o sigilo e anonimato dos colaboradores da pesquisa (usuarios, profissionais e da propria instituicdo),
optou por nao explorar essas particularidades e tratar os discursos e as praticas geradas por essas instituicoes
como discursos coletivos, ou seja, como representantes do que circula, de uma maneira geral, sobre as oficinas
artisticas nas instituicbes de tratamento. Assim, “embaralharam-se” os dados, ndo importando se determinada
entrevista ou observacdo tenha ocorrido na instituicdo X ou Y, trabalhando-se o material, por assim dizer, de
maneira indiscriminada.

Com esse procedimento metodologico ocorreram perdas, uma vez que a riqueza das marcas caracteristicas
de cada instituicdo nao foi objeto de anélise. No entanto, além de cumprir com os requisitos éticos, permitiu abordar
a situacdo da Arte/Educacao na Saude Mental e ndo da Arte/Educag¢ao em cada uma das instituicdes pesquisadas,
privilegiando, assim, um olhar panoramico ou cartografico.

3.2 Mapeamento e Reflex6es acerca do material de campo:

“A cultura ndo é privilégio natural, mas que seria necessario e bastaria que todos possuissem 0s
meios para dela tomarem posse para que pertencesse a todos” (BOURDIEU;DARBEL, 2007:9 )

3.2.1 As oficinas artisticas

Para iniciarmos a investigacdo do material de campo, introduzo as informacbes cedidas por meio do
questionario (nos ANEXOS), que foi enviado e respondido por correio-eletronico as unidades de salide mental da
cidade de Sao Paulo (abarcadas pela Coordenadoria de Saude/ Sudeste), das quais 11 instituicoes responderam.
Ja sao feitas, também, articulagdes entre o material das entrevistas e das observagdes das oficinas artisticas.
Informa-se que todos os nomes utilizados (tanto de profissionais como de usuarios) sao ficticios para garantir o
anonimato dos participantes.
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Um dos pontos que o questionario abordava dizia respeito a finalidade das oficinas na instituicdo. A pergunta
foi assim formulada dessa maneira: “Qual é a finalidade da oferta dessas oficinas artisticas (no campo das artes
visuais) na instituicdo?”. A seguir estdo as respostas apresentadas por oito CAPSs e trés CECCOs nos questionarios.

CAPSs:
1) Atividade livre e criativa-expressiva.

2) A finalidade é terapéutica. Essa atividade estimula a criatividade e a autoconfianga na medida em que o
usuario se vé capaz de produzir, além de ser um meio de expressao pessoal.

3) Exercitar o processo criativo através do contato com a linguagem plastica:

- Promover experimentagdo com materiais diversos;

- Desenvolver a capacidade de observacgdo, percepgcao e expressao;

- Resgatar o prazer ludico e a capacidade de descobertas;

- Ampliar o repertério simbolico e o conceito de arte;

- Melhorar a autoestima e a autoconfianca;

- Estimular a cooperacédo e as trocas interpessoais.

4) Espaco de convivéncia e utilizagdo da Arte como forma de expressdo e comunicagao.

5) Proporcionar espago para a construgdo e a representacao de limites e continéncia de contetidos através
da técnica da atividade, na medida em que se elabora um projeto com inicio, meio e fim, unindo fragmentos, que
se configuram numa producgdo estética com sentido.

6) Desenvolver autonomia e independéncia. Estimular a expressao, interagdo, comunicagdo, criatividade e
coordenagao motora, bem como a apropriagdo de si mesmo.

7)) As oficinas sdo terapéuticas, constituindo-se em espacos de tratamento e reabilitagdo social. De maneira
geral, os objetivos sao: facilitar a interacao social, relagdo em grupo, iniciativa, dialogo, percep¢ao do outro,
estimular a criatividade, no¢do de espaco, cores, concentracdo, organizagao e realizagdo de atividades.

8) Ser um espaco de expresséao.
CECCOs:
1) Promogao de saude, convivéncia, inclusdo social.

2) Espaco de convivéncia e produgdo, semiprotegido, onde a promogéo a salde é almejada, compreendido
também como atividade de alcance terapéutico.

3) Mostrar que através dessas linguagens expressivas vocé pode conhecer pessoas, melhorar sua qualidade
de vida em todos os sentidos, além de aprender uma técnica que lhe propicie bem-estar e prazer pessoal.
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Numa primeira leitura das respostas, podemos identificar que, tanto nos CECCOs como nos CAPSs, a
concepcao de arte e das atividades artisticas predominante nesses discursos € a de arte como expressao, e por
extensao, como recurso terapéutico, ndo s6 no sentido de que € um meio pelo qual o usuario pode manifestar
(comunicar) seus sentimentos, pensamentos e ideias, mas também pela convivéncia com os outros — inclusdo
social — que as oficinas de arte proporcionam.

Nos questionarios, as atividades artisticas ndo sao justificadas pela importancia do contato com a arte e sua
aprendizagem em si, como um campo de conhecimento humano e cultural. Apesar do discurso da Reforma
Psiquiatrica salientar a exploracao de atividades extraclinicas e, nesse sentido, as oficinas artisticas serviriam muito
bem a légica antimanicomial, ainda assim elas aparecem revestidas de uma forte carga terapéutica: estimular
expressao, autoconfiancga, interacdo, comunicacgao, convivéncia em um lugar semiprotegido, coordenagcao motora,
autonomia e outras expressdes que deixam evidente o quanto o terapéutico ainda é apontado como finalidade
principal das atividades artisticas. Apenas em uma das respostas aparece muito discretamente, em meio a outras
razdes, a seguinte colocacao: “Ampliar o repertério simbdlico e o conceito de arte”.

Apesar de néo ter surgido nas respostas do questionario, o contato direto com as instituicdes permitiu saber
que algumas oficinas, além de seu carater terapéutico, também tém como finalidade a geragdo de renda (o que,
dentro dessas instituigbes, € uma medida também terapéutica). Estido presentes, sobretudo, nos CECCOs e seus
produtos sdo artesanais, no sentido de que essas manufaturas cheguem a um certo padrao técnico e estilistico. De
qualquer modo e mais uma vez, as justificativas para o investimento nas oficinas escapam a propria arte como
campo de saber especifico. As oficinas surgem com o intuito de potencializar a expressao e a geragao de renda, e
nao como forma de proporcionar a pesquisa em arte ou forma de ampliar as capacidades estético-artisticas de seus
participantes.

As oficinas elencadas e suas respectivas frequéncias nas instituicdes pesquisadas foram listadas conforme
apareciam nos questionarios respondidos (nomeacgéo das oficinas dada pelos informantes das instituicbes) e a
seguir esta um grafico quantitativo que as representa.
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OFICINAS ARTISTICAS E SUAS INCIDENCIAS (Total entre CAPSs e CECCOs):

De imediato, o que nos chama a atengao € a diversidade de atividades oferecidas que s&do abarcadas pelo
universo das Artes Visuais: mosaico, sucata, teares, pintura em tela, pintura em tecido, retalhos, amarradinhos, las
e linhas, bordados, bijuteria, modelagem em argila, massinha, marchetaria, artesanato em cabaca, cestaria em
papel e outras oficinas mais “generalistas”, que nao indicam exatamente com que técnica ou material trabalham,
que parecem procurar abordar, pelo menos, as técnicas plasticas tradicionais como o desenho e a pintura. Sao
elas: Oficina de Artes e Expressdo, Construindo com as Maos, Oficina de Criatividade, Artes Plasticas, Arte e
Artesania e Oficina de Mulheres.

Foram 28 oficinas listadas, ainda que muitas delas possuam propostas semelhantes, apesar de terem
nomes diferentes. Vale dizer também que certas instituicdes consideram algumas dessas atividades como oficinas
de geracdo de renda, que normalmente sao as praticas consideradas mais artesanais, com modos de fazer
relativamente padronizados e cujos produtos finais possuem certa demanda de mercado (facilmente consumiveis)
como, por exemplo, panos de prato, cachecois, trabalhos em patchwork ou em marchetaria ou bijuterias.
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Ha ainda oficinas muito especificas como cestaria em papel, projeto papeldo e sucata que sinalizam uma
forte tendéncia atual para o reaproveitamento de materiais que seriam normalmente descartados. A oficina de
artesanato em cabaga (como também a cestaria) remete as praticas populares do artesanato brasileiro, o que pode
indicar uma tentativa de valorizagdo e incentivo & cultura nacional. E importante apontar que essa preocupacio
com a recuperacao das tradi¢gdes populares esta presente desde o inicio do modernismo brasileiro, firmando-se nos
periodos em que o nacionalismo se impde, como no Estado Novo, e permanecendo, como herancga, nas praticas de
arte/educacao contemporaneas. No entanto, ndo se pode afirmar que a “consciéncia” dessas intencoes de resgate
do patriménio cultural brasileiro esteja presente nas oficinas que, em geral, ndo contextualizam historica e culturalmente
essas praticas artesanais e ndo ampliam o repertoério visual e técnico de seus participantes, limitando esses fazeres
manuais a meras atividades ocupacionais que talvez possam gerar uma pequena renda. E mais provavel, inclusive,
que o trabalho com reciclaveis ou reaproveitamento de materiais tenha mais penetragéo (e que, portanto, se tenha
mais consciéncia) nas instituicdes de Saude Mental em fungdo da massiva divulgagdo midiatica e de outros
programas publicos em torno da questdo ambiental, tida atualmente como “ordem do dia” em decorréncia dos
problemas ecoldgicos mundiais.

Ressalta-se também a auséncia das novas midias como recursos informaticos de programas que permitem
o trabalho com imagens e animacotes e do video e da fotografia, procedimentos que nao aparecem listados no
elenco de oficinas. O fato de serem técnicas ou recursos que exigem um instrumental especifico e nem sempre
acessivel e o fato dos coordenadores das oficinas dificilmente possuirem alguma familiaridade com esses meios
provavelmente explicam a sua auséncia nesses espacos.

Interessante perceber que as oficinas listadas no grafico, de uma maneira geral, organizam-se a partir de
uma técnica e que néo ha diferenciacédo entre as técnicas ditas artisticas e as artesanais. Ambas apareceram no
guestionario elencadas como oficinas referentes ao campo das artes visuais, 0 que pode nos indicar que nessas
praticas ha um certo entendimento do trabalho com as artes visuais que remetem a proposi¢cdes medievais,
referentes as corporagoes de oficio, isto é: arte € técnica. Nas oficinas, procura-se transmitir e desenvolver uma
técnica que tem certas regras ou modos de fazer que lhe sdo préprios e que, aspecto que depois sera resgatado
por algumas correntes modernistas, o produto artistico pode ter um valor utilitario ou decorativo (arte aplicada),
tornando ténue a fronteira entre arte e artesanato.

Nao obstante, como ja foi dito, também temos uma apreensao do trabalho com a arte como expressao. Isto
se evidencia pela forma como algumas oficinas sdo nomeadas: Oficina de Expressao e Oficina de Criatividade s&o
alguns exemplos disto. Aqui, a metodologia modernista de livre-expressdo é utilizada (sem, muitas vezes, que se
saiba), reduzidamente interpretada como o livre uso dos materiais e técnicas que estdo a disposi¢cdo para a
expressdo do mundo interno dos usuérios das oficinas, como uma forma de externalizar suas angustias, conflitos
e desejos, sem a interferéncia do coordenador da oficina.

Outro aspecto que vale ser ressaltado é a diferenciagao, que frequentemente ocorreu nas respostas, entre
pintura em tela e pintura em tecido. Como, na maioria das instituicoes, pintura em tecido é sinébnimo de pintura de
pano de prato, essa diferenca diz respeito a uma distingdo entre praticas de “arte pura” e artesanais. A pintura em
tela, seja seguindo padrées classicos ou modernistas (concepgoes estilisticas frequentes, como veremos, nas
producdes dos usuarios) possui a aura de “Arte”. A partir dessa constatagéo, € possivel afirmar que as diversas
concepgdes de arte (arte enquanto técnica, enquanto mimese, enquanto expressdo) convivem numa mesma
instituicdo de tratamento e, ainda, nas diversas instituicdes de tratamento; inclusive, numa mesma instituicdo de
tratamento e mais ainda, convivem num mesmo sujeito (usuario ou profissional) que oscila entre estas variadas
ideias do que seja arte.
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1 Em Artes e Artesanato
constam as oficinas que
ndo discriminaram as
técnicas com as quais
trabalham
(“generalistas”) e Pintura
em tecido foi computada
como fazendo parte da
categoria Pintura.
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Fazendo um esforco de reagrupar as oficinas em categorias, que levam em
consideragao afinidades de proposta e/ou de material utilizado, os 28 tipos de oficinas
elencadas podem ser agrupadas em nove categorias' como pode se ver no grafico abaixo:

REAGRUPAMENTO DE OFICINAS (Total CAPSs e CECCOs):

Excetuando a categoria Arte e Artesanato que abarca as atividades que ndo foram
claramente caracterizadas, observamos que as oficinas mais ofertadas sédo a Pintura e os
Tecidos, Teares, Fios e Bordados.

Considerando que a categoria Arte e Artesanato, apesar de nao ter as atividades
desenvolvidas devidamente descritas, € provavel que, na maioria dos casos, se trabalhe
justamente com pintura, tecidos e fios e bordados, reforcando a predominancia dessas
técnicas nas oficinas das instituicoes.

O Mosaico, como podemos verificar, também €& outra oficina de significativa oferta. A partir
das entrevistas com os usuarios, & possivel concluir que na maioria dos casos (principalmente
nos CAPSs), diferente do que é preconizado pela Reforma Psiquiatrica, as oficinas nio
sao definidas ou organizadas em fungao dos interesses dos pacientes. Em geral, ha a
possibilidade de escolha, por parte destes, de oficinas ja preestabelecidas pela institui¢ao,
que normalmente as oferece segundo a maior familiaridade ou interesse pessoal daqueles
profissionais que irao coordenar essas oficinas ou em funcéo das atividades que esses
profissionais avaliam ser importantes para desenvolverem com o0s pacientes. Vejamos
alguns relatos de usuérios:

“Me falaram que eu tinha que fazer uma atividade, que a pintura era bom, dai eu comecei” (sic);
“Eu estava tendo problemas, dai a Adriana [terapeuta ocupacional] falou para eu fazer mosaico e

eu aceitei” (sic);



“Me mostraram as atividades que tinha e eu escolhi” (sic);

“Séao esses profissionais que estdo me cercando, que me apresentam essas atividades que acham bom eu frequentar, para eu
preencher meu tempo e foi por isso que vim para a pintura, por orientagcdo desses terapeutas que me atendem” (sic).

Atender os interesses de cada um, com todos os entraves institucionais, de fato, € uma tarefa dificil; mas
essas atividades artisticas sdo prescritas como medicamentos que se precisa para prosseguir com o tratamento,
sem que haja um interesse genuino de muitos pacientes pelas linguagens plasticas, tornando-se mera ocupagao
para passar o tempo na instituicdo que nao oferece nada que os estimule. Segundo os profissionais dos CAPSs e
dos CECCOs, quando um paciente é acolhido pela instituicdo, procura-se fazer um levantamento de sua histoéria de
vida, dos seus interesses, para se pensar um projeto terapéutico para cada um (no qual s&o indicadas as oficinas
que se supbe serem mais adequadas para determinado usuario). Por mais que esse cuidado seja feito, o mais
complicado nao é a variedade de oficinas disponiveis, mas as condi¢coes de funcionamento delas em relacao a falta
de material e ao proprio repertorio artistico dos coordenadores (aspectos que serdo mais discutidos adiante). Isso
torna as oficinas pouco atrativas e, muitas vezes, a dificuldade de envolvimento dos pacientes acaba sendo
atribuida ao estado psiquico destes. Nos CAPSs, é comum a queixa dos profissionais em torno da apatia ou
limitacGes de muitos usuarios:

“S&o grupos [grupos de pacientes graves de um CAPS] muito dificeis. Eles sdo muito apaticos. D4 até aflicdo. Vocé pergunta
uma coisa, ninguém responde. Propde uma atividade, ninguém se anima” (sic);

“Muitos nao sabem o que estao fazendo. Porque que fazer uma pintura, uma argila € importante. Vém porque querem passar
pelo psiquiatra e pegar a medicagéo. As outras atividades que tém no CAPS néo interessam” (sic).

N&o que ndo haja vicissitudes no manejo da relagdo com os usuarios por conta da sua condi¢do psiquica
mesma. Em um espaco de tratamento em sadde mental, esse aspecto precisa ser absolutamente levado em conta
(tema que também sera desenvolvido oportunamente). No entanto, o que se quer chamar a atengdo agora € que,
nas entrevistas com os profissionais dos CAPSs ou do que pode ser observado em campo, nao houve nenhuma
reflexdo relacionando a falta de interesse dos usuarios com aquilo que era oferecido, ou melhor, nao relacionaram
a apatia ou o pouco envolvimento dos pacientes as condi¢cdes de funcionamento e de conteludo das oficinas
artisticas.

Em relag¢do aos insumos a realizac&o das oficinas, € absolutamente necessario frisar a precariedade desses
servicos que contam com poucos recursos financeiros para a compra de materiais e instrumentos. A fala de uma
das profissionais registra a dificuldade do trabalho: “Aqui, trabalha-se no improviso e contando com a boa vontade
das pessoas que trazem o material que vdo usar. Quando mandam tinta, ndo mandam as telas; quando mandam
as telas, ndo temos tinta” (sic). Ou ainda outra colocagéo: “Ndo tem jeito. A Satde Mental fica sempre esquecida,
mal chega lapis para as oficinas” (sic). Os CAPSs que s&o gerenciados por OS (Organizagédo Social) parecem ter
mais recursos nesse sentido, mas os CAPSs e os CECCOs administrados pelo servigo publico carecem enormemente
de materiais adequados, nao raro providenciados pelos proprios profissionais e usuarios. Loucura e ensino das
artes, dois ambitos historicamente marginalizados na esfera social, juntam-se nas oficinas de Saude Mental: o
ensino da arte normalmente abordado como perfumaria, como inutilidade e a loucura que ndo corresponde aos
anseios do sistema capitalista de produgao (tal como a propria arte), ndo € a toa que os investimentos publicos na
area sejam tdo escassos.

Realizando uma divisdo entre CAPSs e CECCOs para as nove categorias de oficinas, temos o seguinte
resultado:
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CAPS

CECCO

A analise comparativa entre os dois Ultimos graficos permite dizer que a incidéncia de praticas artesanais é
maior nos CECCOs. Os CAPSs oferecem mais atividades ditas de “arte pura” (ndo aplicada). Com isso, podemos
especular que diferentemente das oficinas artesanais (nas quais mais técnicas sdo ensinadas e com maior rigor),
as oficinas em CAPSs tém um carater mais expressivo (parece ser mais dificil “ensinar” contetidos de arte nesse
ambito).

A modelagem em argila estd presente nos CAPSs e ndo nos CECCOs: apesar de poder ser uma técnica
também artesanal, no sentido de produzir pegas de cerdmica utilitarias.; nestas oficinas, € utilizada como linguagem
escultural e expressiva, ndo se transmitindo aspectos introdutérios do trabalho com a argila como, por exemplo,
sovar a massa ou ocar as pegas, até mesmo porque estas ndo séo levadas a queima (ndo ha fornos e nenhum
outro método de queima). Talvez pelo fato de que para os CECCOs nao haja recursos ou meios para produzir
ceramicas vendaveis, a oficina em argila ndo compareca, pelo menos naqueles que participaram da pesquisa. Em
compensacgdo, as oficinas de bijuterias, que sdo bastante exploradas nos CECCOs, ndo sdo desenvolvidas nos
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CAPSs pesquisados. A razao para isto, provavelmente, esta relacionada a concentragéo e
a precisdo que a atividade exige. Como nos CAPSs os usuarios encontram-se muitas
vezes num estado de agitacdo ou de desorganizagdo psiquica intensa, ou mesmo sob
efeito medicamentos que causam tremores, essa pratica parece nao atender as intengdes
desses centros. Concentragao e desenvolvimento da coordenag¢do motora foram aspectos
assinalados como finalidades das atividades artisticas desenvolvidas nos CAPSs, como
pudemos ver em muitas respostas do questionario de pesquisa, mas as oficinas de bijuteria
parecem requerer um grau excessivo dessas fungdes cognitivas para muitos usuarios,
ideia que nao esta claramente manifestas nos discursos dos profissionais, mas que circula
nas entrelinhas das praticas institucionais.

Ja 0 mosaico parece se adequar tanto aos exercicios de concentragao e organizagao
pretendidos pelos CAPSs como a produgdo de manufaturados que tém uma boa aceitagcéo
de mercado, gerando renda aos usuarios dos CECCOs. Por isso, a oferta dessa oficina é
significativa nessas instituicoes. O mosaico é uma técnica relativamente simples que,
dentro de um procedimento técnico padrdo, d4 uma grande liberdade de criagdo de
formas, possibilita expressao e qualidade técnica e de acabamento satisfatérias e permite
a comercializagdo. Além disso, 0 mosaico ainda oferece a facil substituicdo dos materiais
para a sua execuc¢do, que de outro modo podem ser onerosos para essas instituicées. Em
vez de azulejos, vidros ou espelhos, utiliza-se recortes de papéis ou EVA (Espuma Vinilica
Acetinada); o suporte para a colagem desses “cacos” pode ser desde pedagos de madeira
encontrados nas ruas ou de moveis ndo mais usados, caixinhas de MDF2 ou mesmo um
papeldo um pouco mais duro.

Abaixo, reproduziu-se um trecho de entrevista com uma profissional que apresenta
um aspecto bastante interessante para pensarmos a presenca da arte/educacéo nas
instituicdes de tratamento:

Paula: Vocé parece que pontua uma diferenca importante entre curso e atividade. Queria que vocé
falasse um pouco mais também dessa diferenca entre curso e atividade. Vocé lembra que a gente
estava falando disso da outra vez? [remetendo a uma conversa anterior entre a pesquisadora e a
entrevistada]

Valéria: Com relagdo a questéo do ensino?
Paula: Exatamente.

Valéria: Vocé tinha falado, perguntado disso antes. Porque os CECCOs, na verdade, ndo oferecem
cursos, como a gente esta voltada mais para a area terapéutica ou para a economia solidaria,
na verdade o curso nao tem um porqué. Porque, na verdade, o nosso objetivo € a melhoria de
vida do individuo que esta ali, na qualidade de vida daquela pessoa, independente do que
esteja fazendo, independente da atividade que esteja rolando. Entédo, na verdade, a atividade
para a gente € o recurso que a gente tem para a pessoa que esta no ponto X chegar ao ponto
Y; para ela, nessa melhoria de vida, de qualidade de vida, na melhoria da sua vulnerabilidade,

a questdo é vocé conseguir atingir esse objetivo. Entdo, o curso esta voltado mais para outro
2 MDF: Medium Density

tipo de objetivo, entende? Que n&o terapéutico, entende? E outra coisa... Particleboard, que

significa: painel de

Paula: Como para a pessoa desenvolver uma profissao? zaft"_c;'zs de média
ensidaade.
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Valéria: Isso. Uma profissdo ou uma atividade que vocé queira até vender, como a que a gente tem aqui nas oficinas de
bordado e tudo mais. Mas fazer um curso de bordado, ai o seu objetivo & outro. Aqui, 0 nosso objetivo, na verdade, € o do
individuo, € o do vinculo, € o da convivéncia, € o de aceitar a diferenga, € o de se rever algumas questdes. A atividade esta ali
como um meio para que ele possa conviver com 0 outro, para que ele possa observar essas diferengas que existem dentro
desse grupo, para que ele possa se reconhecer como individuo. Entdo, quando as pessoas... muitas pessoas vém aqui
procurar curso. Ai a gente conversa, explica. Claro que muitas ficam, se interessam e ficam. Mas o objetivo é outro.

Paula: E mesmo dentro da l6gica da economia solidaria, vocé acha que continua sendo a atividade terapéutica?

Valéria: Continua. Porque na verdade a economia solidaria tem um outro papel, o objetivo maior é a questdo do produto, da
venda de um produto, mas permeando isso tem a convivéncia, tem o conviver com diferentes também, tem que aceitar o outro
como ele &, é economia solidaria, € diferente de vocé estar trabalhando em uma empresa por exemplo. Entdo, assim, existe
a questao do produto, da melhoria do produto, de vocé fazer pesquisa de mercado, isso tudo existe e € importante, mas
também dentro desse preceitos, de vocé estar junto com o outro, da convivéncia, de vocé aceitar a diferencga, lidar com o ser
humano de uma outra forma.

Paula: E a convivéncia o principal foco?
Valéria: Isso. Como eu falei, pode-se gerar renda... mas o principal € a convivéncia.
Paula: O ensino, para vocé, colabora para a saude?

Valéria: Eu acho que assim: o ensino de forma mais abrangente sim. Toda forma de ensino é importante, porque a gente esta
aqui para aprender coisas nessa vida, a gente vive aprendendo. Agora, aquela coisa mais quadradinha de escola, vamos dizer
assim, isso nao cabe dentro de um centro de convivéncia, isso € para um outro espacgo. Entdo, o ensino aqui esta mais voltado
para essa questao terapéutica mesmo, desse olhar mais ampliado do ser humano. Mas mesmo assim a palavra ensino é muito
forte, entende?

Paula: Se a gente pudesse fazer, vamos dizer assim, uma distingdo entre o ensino formal, que € esse ensino escolar, mais
tradicional, vamos dizer, quadradinho como vocé falou, e o ensino informal, que acontece em outros espaco culturais, educacionais.
A minha pergunta é se vocé acha que no CECCO poderia ser um espaco de ensino informal? No sentido de que se ensina, por
exemplo, nas oficinas de artes, de bordados, de pinturas, e tudo mais; se ensinam técnicas, se ensinam conteldos relativos a
arte, ao trabalho artesanal... Daria para falar que ha ensino nessas oficinas? S6 que ndo exatamente dentro do formato
tradicional de ensino... disciplinar, que tem um programa, um planejamento a se cumprir, quadradinho, como vocé falou.

Valéria: Sim, é que acho que a palavra “ensino” fica muito ligada a essa questdo muito tradicional...
Paula: Vocé acha que “educagao” fica melhor?

Valéria: Eu ndo sei qual a palavra, talvez “educagao”, ou a questao mais terapéutica mesmo, nao voltada para o ensino em si,
porque vocé fala “ensino” parece que vocé fica muito quadradinho, fechado, ai teria que se explicar mesmo o que quer dizer...

Paula: O ensino, a educagéo pode ser terapéutica?

Valéria: Olha, Paula ... T6 aqui pensando. Nao € s6 a palavra. Mas, para o centro de convivéncia, na verdade, acho que nao
caberia essa questdo do ensino. Vocé oferece uma atividade, e essa atividade vai de encontro as afinidades de cada um, dos
gostos de cada um. Entdo acho que vai muito por ai, ai € o aprendizado de cada um dentro daquilo que mais interessa, até
porque tem as limitagdes também deles. Cada um de nés tem suas limitagdes, entdo mesmo que vocé goste muito de uma
atividade, talvez vocé nao atinja 0 mesmo patamar que uma outra pessoa dentro da mesma atividade porque tem outras
limitagdes de outras formas. Entdo acho que € respeitar bem o individual também ai dentro.

Paula: E como se o ensinar estivesse mais voltado para o grupo como um todo e daqui no CECCO ha essa preocupagdo com
o um a um?
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Valéria: Por isso que € uma atividade e cada um faz o que interessa, respeitando suas limitagdes. Ensinar fica uma coisa para
todos. Nao da para ter uma atencgao individualizada e num CECCO ¢é essa atencdo: de cada um.

Como se vera, ainda & muito dificil associar cultura (no caso, especifico desta pesquisa, as artes visuais)
como promotora de saude, ainda mais quando se pensa a dimensao da educagao — como produtora e divulgadora
de diversos saberes — nas praticas das instituicdes aqui estudadas. A palavra “educag¢do” ou “ensino” estao muito
carregadas de sentido escolar/pedagogico disciplinador que, ao invés de ampliar os horizontes, expandir as
possibilidades, parece aprisionar, engessar — nao por um acaso, ja que historicamente a formagéo escolar esteve
muito vinculada a repressao, obediéncia, contencao e controle de uma massa considerada homogénea, tal como
Foucault nos mostra em seu trabalho de 1975 (2008), Vigiar e Punir. Essa ideia de ensino parece obstruida de
suas reais possibilidades e a entrada de arte/educadores nos servi¢cos de saude, certamente, fica prejudicada em
funcdo desse preconceito equivocado e extremamente enraizado sobre do que se trata o processo de ensino-
aprendizagem. A partir do pensamento nietzschiano, a educagéo ou o ensino (do que quer que seja) deve conduzir
o conhecimento de modo a fazer com que o humano busque melhores formas de viver e conviver. Norteando-se
por valores estético-artisticos, o ensino deve vivificar e ndo anestesiar ou esmorecer os saberes. Entretanto,
abordar o processo de ensino-aprendizagem das artes visuais a partir dessa perspectiva ainda usual nas praticas
das oficinas artisticas (por mais que a perspectiva nietzschiana, direta ou indiretamente, esteja presente nos
principios norteadores da Reforma Psiquiatrica).

De fato, se “ensinar” remete ao cerceamento dos sujeitos, definindo o que é certo ou errado, realmente, nao
condiz com as iniciativas dos servicos de saude mental, que dentro da l6gica antimanicomial procuram, justamente,
relativizar parametros ou valores sociais rigidos e autoritarios. Porém, Nietzsche e os filosofos contemporaneos que
nele se inspiraram (como Foucault, Deleuze e Guattari) propdem outros referenciais que ndo visam homogeneizar
€ nao partem da nogdo de que todos séo iguais, isto €, de que todos fazem parte de massa uniforme e esvaziada
(desconsiderando o saber do outro, seus recursos, ritmos, potencialidades e limitagdes). Esses pensadores ndo
desconsideram as singularidades, inclusive, contam com elas. No entanto, & notério que nas instituicdes de tratamento
ha certa resisténcia ao termo “ensino das artes”, como se as ferramentas teéricas que esses fildsofos construiram
nao pudessem atravessar também esse ambito. H4 um desarranjo, um certo estranhamento, tanto por parte dos
usuarios como dos profissionais, em compreender que as praticas nas oficinas artisticas também podem ser
compreendidas como praticas de ensino-aprendizagem.

Certamente, essa dificuldade se d4 porque ainda é predominante a no¢do de “ensino” vinculada a produc¢éo
de corpos dobceis e Uteis, o que é completamente descabido dentro daquilo que a Reforma Psiquiatrica propoe.
Todavia, é curioso notar que ha um discurso que se alimenta das contribuicdes desses fildsofos e que procura
abranger o todo institucional, mas ndo pensa no miudo do cotidiano nas oficinas artisticas: afinal, como esses
referenciais tedricos podem nortear as praticas que ocorrem dentro de uma oficina artistica? Como, no contemporaneo,
as oficinas artisticas podem potencializar a vida de seus frequentadores? O que precisa ocorrer no dia a dia de uma
oficina artistica para que realmente nao se reproduzam praticas excludentes e se oferecam condigbes emancipadoras
e transformadoras dos frequentadores que dela participam? Espero que, ao longo das proximas paginas, fique
clara a contribuicdo que o ensino da arte, ou melhor, o que a arte/educacao pode oferecer nesse sentido.

De qualquer forma, o importante para o momento é sublinhar que nas instituicdes estudadas ainda é muito
incipiente a circulagcao da ideia de ensino das artes nas oficinas artisticas. Sendo muito predominante, tanto nos
CAPSs como nos CECCOs, a dimensao terapéutica da arte, isto é, essas instituicbes entendem a arte como uma
forma de cuidar do sofrimento psiquico. No caso dos CAPSSs, o cuidar se da, principalmente, pelo recurso expressivo
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que a arte proporciona; nos CECCOS, o cuidar ocorre pela via da socializagdo (ou convivéncia) e da geragéo de
renda que a arte pode engendrar.

3.2.2 Os usuarios:

Na opinido dos usuarios entrevistados, o trabalho nas oficinas artisticas contemplam suas expectativas, que
giram em torno da ajuda terapéutica que as oficinas possibilitam. Expectativa que podemos considerar “natural” ja
que as oficinas acontecem dentro de um espaco de tratamento em saude mental. Porém, em nenhuma entrevista
com os usuarios dos CAPSs, apareceu espontaneamente respostas que indicassem um interesse por aprender
uma técnica ou contetdo artistico, por entrar em contato com o mundo da arte ou realizar uma producéo artistica.
Eles comegaram nas oficinas, na maioria dos casos, por indicagdo de terceiros (familiares e, sobretudo, por
profissionais) para “passar o tempo”, “ocupar a cabega”, “esquecer os problemas™ s&o essas representagbes que
cercam o trabalho nas oficinas artisticas para os usuarios, ou seja, representacdes bastante vinculadas ao ideario
pineliano de tratamento, no sentido de produzir corpos doceis e Uteis, ainda muito distantes de uma concepc¢éao de
ensino das artes que seja transformadora de vidas. A ideia da arte com fins terapéuticos, como acompanhamos no
primeiro capitulo, data de meados do século XIX, quando as manifestagdes artisticas comecaram a fazer parte da
rotina dos asilos, inicialmente como meio de ocupacao dos internos e depois como recurso diagnostico e de
elaboracéo de sofrimentos subjetivos. Vejamos alguns depoimentos que reforgam esse imaginario em torno das
oficinas:

“Porque era bom eu fazer algumas atividades, ndo ter a mente parada. Doutora ndo quer mente parada. Aqui a gente
conversa, conversa sadia... as amizades... a presenca feminina eu gosto muito, mais do que a masculina” (sic);

“Porque mata o tempo. D4 para passar o tempo direito... passa o tempo bastante...” (sic);

“Minha filha achou importante. ‘Nao, mae! Vai, porque vocé se distrair, saia um pouco, nao fique sé dentro de casa fazendo as

”

coisas” (sic);

“Para mim é importante, porque se eu ficar em casa sem fazer nada, eu vou acabar ficando doente, porque pessoa velha ficar
em casa sem fazer nada tem que ter alguma coisa para fazer, para bordar, ou para costurar, ou para ler, alguma coisa... S6
sei que para mim & muito importante eu vir aqui, gosto daqui, gosto das amigas” (sic);

“Porque me faz bem... Isso que me faz bem... Esse desligamento, esquecer um pouco da familia, esquecer um pouco do que
acontece no mundo, quer dizer, muita violéncia. Por isso € que eu falo, eu nao ligo muito a televisdao, depois que eu comecei
aqui, que eu comecei com meus trabalhos novamente... porque tinha um bom tempo que eu fiquei parada, nao queria nem ver,
tanto é que estava la tudo jogado, enferrujou minhas agulhas. Entéo eu prefiro ndo ligar a televisdo para nao ver tragédia e ligar
o radinho baixinho, nada que me incomode também, nada alto, baixinho, naquele radinho, a musica vai passando e eu nem sei
0 gue passou... Isso estd me fazendo bem, essa... Sabe? Quando vocé quer sair, tampar e ndo ver nada e ndo ouvir nada,
mas ao mesmo tempo vocé esta ocupada, sabe?” (sic);

“Quando eu me aposentei, que eu fiquei com essa depressao, ai eles me mandaram vir aqui, a fim de que eu converse com
alguém, e tenha uma atividade para ocupar a cabega, porque muitos anos trabalhando, e parar de uma hora para outra, para
mim foi muito ruim” (sic).

Como foi apontado, ndo houve respostas tais como: “Eu procurei porque queria aprender a pintar, a bordar
e Vi nessas oficinas uma oportunidade de desenvolver esse interesse”. As respostas trazem a necessidade de
ocupacao do tempo, “ndo deixar a cabega vazia”, para “ndo pensar bobagens”, respostas amparadas na no¢ao de
loucura como doenga mental. Pintar, bordar, modelar sdo formas de ocupacdo para acalmar, para esquecer
(“tampar e ndo ver, ndo ver nada e ndo ouvir nada”), para organizar o que esta caotico e para produzir algo ou nio
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ficar na ociosidade, reforcando a producédo de corpos dbéceis e uteis como era preconizado por Pinel e seus
seguidores

Depois ao longo das entrevistas, quando pergunto sobre se acham que estdo aprendendo ou o que estdo
aprendendo nas oficinas, surgem algumas respostas que sinalizam o interesse de alguns usuarios em aprofundar
os conhecimentos sobre aquela pratica que estdao desenvolvendo nas oficinas. Por exemplo:

Paula: A senhora aprende pintura aqui?

Vania: Eu aprendo porque eu pesquiso, eu vou na internet, eu pesquiso cores, eu pesquiso... Sabe?
Paula: E? O que a senhora ja pesquisou?

Vania: Eu pesquisei... [comeca abrir a bolsa, procurando por um papel]

Paula: Quer me mostrar?

Vania: Quero. Eu dei até para o José [outro usuério, considerado um 6timo desenhista e pintor] um papel também. E de
mistura de tintas, esta vendo?

Paula: Olha s0, que interessante.
Vania: As misturas das tintas... Aqui olha, sobre... [procura pela palavra]
Paula: Os artistas ...

Vania: E. Os artistas... [percebo que quer falar o nome dos artistas das imagens que estava me mostrando, mas nao
lembrava]

Paula: Kandinsky, Monet, Van Gogh, Michelangelo... A senhora foi pesquisar por conta propria?
Vania: Por conta propria.
Paula: Todas essas coisas?

Vania: Isso. A minha filha me proibiu de mexer na internet, no computador dela, porque eu fiquei viciada naquele jogo que tem
cartas... Eu fiquei... Eu vi um homem saindo de dentro do computador, ai ela proibiu. Ela deletou o jogo |4, entdo agora ela
deixa porque ela esta vendo que eu estou interessada em outras coisas.

Paula: E olha que interessante [olhando as demais folhas]: a senhora também esta pesquisando sobre limpeza e conservagio
da pintura a 6leo, os pincéis, os tipos de pincéis, os chatos, os redondos, os ovais, tintas... Interessante essa pesquisa que
vocé esta fazendo, e muito importante, viu?

Vania: Pois é. Eu aprendi a gostar de pintura, por incentivo daqui do CAPS. (sic)

Ou como Ofélia, outra usuaria de umas das instituicdes pesquisadas, que se mostra muito interessada em
conhecer sobre as culturas e as artes. Segue o trecho de sua entrevista:

Paula: E por isso que a senhora veio procurar essa convivéncia aqui no CECCO, porque aqui no CECCO, a senhora tem a
oportunidade de conhecer pessoas e...

Oféelia: E aprender também coisas que a gente nunca viu na vida, nunca teve oportunidade, e hoje em dia, estamos tendo a
oportunidade.
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Paula: O que a senhora aprendeu aqui no CECCO?

Ofélia: Olha, aqui me ensinaram bastantes coisas. A Carmem [coordenadora do grupo] me ensinou bordado, porque eu sabia
bordar algumas coisas, e ela me ensinou outras. A Dona Ana [ voluntaria] me ensinou também a fazer croché, porque eu sabia
fazer os pontos, mas as pecas eu nao sabia fazer.

Paula: A senhora gostaria de aprender mais a respeito?

Ofélia: Mais! Como eu falei: pena que eu néao tive chance, nao tive oportunidade, mas eu gostaria bastante, eu gosto das
coisas. Nossa! Eu gosto de coisas de outros lugares. Quando eu vejo aquelas casas tipo alema, ndo sei se vocé ja foi no bairro
Santa Teresinha em Santana?

Paula: Em Santana? N&o, tem um bairro que é assim? Tém essas construgdes?

Ofélia: Tém umas casinhas tipo casinha alema. Entdo, eu acho isso tdo bonito, tipo holandesa. Eu adoro essas coisas.
Domingo, eu fui numa festa japonesa. Vocé precisava ver que coisal Todo ano tem. Tém aos sdbados e domingos. Adoro ver
eles dancando, aquelas roupas deles, aquelas musicas deles, entdo, eu gosto de tudo isso.

Paula: De culturas estrangeiras...

Ofélia: Isso. Acho bonito, acho muito bonito. Ndo s6 a nossa, porque a gente deve gostar de tudo. Entdo, o jeito deles se
vestirem, o jeito deles dangarem, o jeito de cantar... Tudo, eu fico encantada olhando.

Paula: A senhora gosta de aprender essas coisas, da arte, da cultura...

Ofélia: Gosto, gosto... Eu gosto ndo s6 da nossa, eu gosto também de saber dos outros. Eu adoro quando vejo uma coisa
assim, em filmes onde mostram essas coisas... Nossa! Eu adoro. Na novela O clone, ndo sei se vocé vé a novela a tarde, nao
sei se vocé estuda ou trabalha.

Paula: A novela O Clone? Eu assisti quando passava a noite.

Ofélia: Entao, eu vejo a india, como eles sdo, os costumes deles, como eles vivem, porque eu falo: “Como é diferente do da
gente!”. Entdo eu gosto também de ver essas coisas.

Paula: Entdo a senhora esta dizendo justamente que gosta da arte, que gosta de cultura e, eu pergunto a senhora, o que saber
essas coisas ajuda na saude, Dona Ofélia? A senhora acha que ajuda? Como e por que ajuda?

Ofélia: Eu acho que ajuda bastante, ajuda e muito, porque vocé nao se preocupa com pequenas coisas que estao te atrapalhando,
nao da nem tempo de vocé pensar em coisas erradas, nao da nem tempo de vocé ver se alguém esta te prejudicando ou nao,
nao da tempo de nada, vocé se dedica aquilo. E vocé, principalmente quando vocé esta fazendo um bordado, alguma coisa,
vocé nao consegue desviar de |a, vocé fica atenta naquilo. Entdo, vocé esta vivendo para aquilo, aquela era uma coisa téo boa,
e vocé esta se dedicando tanto aquilo, que vocé ndo vé mais nada, é a coisa mais alegre, satisfaz a gente. Nao tem nervoso,
nao tem nada. Vocé esquece de tudo, até das magoas, da raiva...Vocé esquece. Acho que é um passatempo muito bom para
a cabecga da gente. (sic)

Para um(a) arte-educador(a) atento(a), Vania e Ofélia indicam muitas entradas de exploragdo das artes
visuais: estudo de cores, mistura de tintas, conservacdo de materiais, trabalhos de artistas importantes,
contextualizagdo cultural, vestimentas, padronagem de tecidos e vérios outros aspectos poderiam ser amplamente
desenvolvidos nessas oficinas, s6 a partir dessas Unicas duas passagens descritas acima. Porém, até onde pude
observar, os interesses de Vania e Ofélia néo tiveram chance de serem manifestados nas respectivas oficinas que
cada uma frequenta. Nessas duas oficinas, no caso, Vania e Ofélia (como outros usuérios) limitavam-se, ou
melhor, eram limitadas a fazer o que ja vinham realizando ou ja sabiam, sem ou com pouca interferéncia. Ao final
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das oficinas, limpavam e arrumavam o ambiente junto com os outros participantes: nas
instituicdes, limpar e organizar de maneira cooperativa os espacos coletivos também &
intervengao terapéutica, sinal de satde psiquica ou um modo de contribuir para estruturar
0 mundo interno dos usuarios. Ndo que esse cuidado e organizacdo dos materiais e
espaco sejam superficiais ou que nao devam existir; porém, muitas vezes, a preocupagao
de organizar € mais investida ou mais importante do que a propria atividade artistica em si.

Vania, apesar de sua importante pesquisa sobre tintas, cores e artistas, pintava
vasos de flores copiados de revistas, sem que fosse com ela minimamente explorado, por
exemplo, como Van Gogh pintava seus girassois. Ofélia, que ja tricotava muitissimo bem,
fazia iniUmeros casaquinhos de bebés e cachecbis, sem que fosse introduzido, por exemplo,
aspectos historicos e culturais da tricotagem, manifestagdes folcléricas de outros povos e
sua relagdo com o universo das artes visuais, a questdao da multiculturalidade ou o resgate
de como essas praticas manuais (trico, tear, croché, tapecaria etc.) passaram de geragao
em geragdo.> O que existe tanto em uma (pintura) quanto na outra oficina (linhas e 1as) é

a circulagédo de manuais, receitas faceis de como fazer, normalmente vendidas em bancas
de jornal.

Ha vontade e disposi¢cdo por parte dos usuarios de estudar mais sobre arte,
principalmente dos CECCOs. Mas também alguns pacientes dos CAPS evidenciaram o
desejo de aprofundar esses conhecimentos. Nas entrevistas, quando se perguntava se
queriam aprender mais sobre o assunto, dificilmente surgiam respostas desanimadoras.
S6 houve dois casos (de usuarios de CAPS) que demonstraram pouco interesse:

“N&o sei... Ndo sei. Ndo quero aprender mais nada n&o” (sic);
“Ah ... Eu ndo tenho vontade. Eu estou muito vazia, sabe?” (sic).

Mas, os demais entrevistados, tanto de CAPSs como de CECCOs, demonstraram
um significativo interesse. Seguem algumas falas nesse sentido:

Olha, tudo o que me for possivel, tudo que a minha capacidade der... porque hoje em dia, nao
adianta a gente falar que a gente € como quando era mais nova, porque nao €. Agora a gente tem
mais dificuldade, porque quando vocé é novinha, tudo é mais facil. Mas, o que for possivel, o que
der para eu aprender, eu vou querer aprender (sic);

Agora, eu quero fazer marchetaria (sic);
Eu adoro aprender coisas novas. Tudo que tem aqui no CECCO, eu procuro fazer (sic);

Gostaria sim... Acho que seria muito bom mesmo aprender Historia da Arte, né? Porque dai a gente
ia entender o que a gente pinta, né? (sic);

Quero. Quero aprender mais coisa com tinta (sic);

Sim, se tiver oportunidade. Adoro arte. Queria saber mais sobre os artistas e técnicas de pintura
(sic); Gostaria muito... Acho que & uma coisa que alegra a vista de todo mundo, porque quando
vocé faz aquilo, vocé vé todo mundo olhar... Entédo, vocé se sente satisfeita porque vocé fez alguma
coisa para alegrar, porque é tdo bom fazer alguém feliz! (sic).

3 Estas sdo algumas
poucas possibilidades
de se trabalhar com os
interesses de Ofélia e
Vania. De maneira
nenhuma, pretende-se
sugerir que essas
devem ser as formas
“certas ou ideais desses
interesses serem
abordados. Certamente,
outros
encaminhamentos
poderiam ser feitos a
partir desses interesses
apontados, de acordo
com o repertorio, ideias
e experiéncia do
coordenador e dos
demais participantes das

oficinas.
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Apesar de um pouco extenso, outro depoimento do paciente José, cujos trabalhos feitos na oficina de pintura
de um CAPS sao bastante admirados, ir4 nos ajudar a problematizar outros aspectos do material da pesquisa de
campo.

Paula: José, todo mundo aqui do CAPS comenta de seus quadros... que vocé tem muita aptiddo, muita habilidade... Até
inscreveram dois trabalhos seus para o “Prémio Bispo do Rosario”, ndo &?

José: E... Eles acham isso ... Desde da escola gosto de pintar. Era legal. Nossa! Quando vinha aquela folha para a gente
pintar, para colorir, a alegria da classe era aquilo!

Paula: E vocé tem esses desenhos, pinturas de escola ainda?
José: Perdi todos.
Paula: Ah, José, que pena! E perdeu por qué? Vocé nao achava que valia a pena guardar?

José: Vai sumindo... Ndo pensava em guardar. Mas também eu perdi o gosto, foi uma coisa que eu matei assim na minha vida.
Eu matei essa coisa, ndo existiu na minha vida.

Paula: E vocé esta recuperando agora esse gosto, por exemplo, na oficina de pintura?
José: E. T6 pegando o gosto. Eu acho que sim.
Paula: Foi vocé que quis fazer essa oficina?

José: [Aqui, o paciente conta porque e como chegou ao CAPS e fala sobre os encaminhamentos da equipe para o seu caso].
(...) Disseram dessa oficina, que era bom eu fazer...

Paula: E vocé gosta de vir, aprende bastante coisa na oficina?

José: A gente aprende todo mundo junto. A gente descobre as coisas juntos... todo mundo. Entdo, é legal. Um fala assim: “Ah,

que legal que ficou isso aqui”, “eu usei essa tinta” e tal, e entdo a gente aprende um com o outro, entendeu? E dai faz.

Paula: Vocé acha que tem alguém aqui do CAPS que vocé considera que faz trabalhos significativos, de um jeito que vocé
gosta e tenta trocar, aprender junto?

José: Nao, ndo tem. Nem o meu mesmo me chama a atengéo. Porque a gente conhece as nossas limitagdes. O que eu faco,
as pessoas ficam admiradas, sabe? Eu ndo vejo nada de especial ali, sabe? Porque um desenho, uma tela, uma pintura, as
pessoas dizem: “Olha, que legal”, “Que bonito, hein!”, “Oh!”. Aquela admiragao!... S6 que ai, como eu acho que eu matei isso
da minha vida, eu nao vejo, sabe?

Paula: Tem algum artista que vocé goste, que te inspira?

José: Nao, ndo conhego nenhum, por isso que eu te falo, essa parte que eu tinha de crianga, de pintura, desenho, essas
coisas, na juventude... ndo tem mais.

Paula: Vocé ja foi a museus?
José: Nunca fui.

Paula: Vocé gostaria de ir?
José: Ah! Gostaria.

Paula: Por qué?

181



José: Pra conhecer, né? Os grandes artistas... Ver como fazem. Porque dizem que tem técnica para tudo. E tem, na verdade,
tem a técnica. Entdo, eu acho que vocé fazer uma coisa, vocé ter o conhecimento da técnica, acho que vocé nao sofre tanto,
ndo fica se matando. Como eu falei agora, a gente aprende um com o outro. Eu cansei de apagar coisas, entendeu? Que para
mim ndo estava bom, e o pessoal achava que estava legal, e ficava admirado com o que eu estava apagando, porque eles
achavam que estava bonito. E n&o estava bonito, entendeu?

Paula: Na sua opinido, o que é estar bonito?

José: E olhar e desenhar. Nao gosto daquelas coisas que ndo é nada, sabe? Acho bonito uma paisagem, uma montanha. Tem
também uma parte que a pessoa precisa ter conhecimento mesmo da arte, que a pessoa sabe o que ela esta fazendo, e no
meu caso sou apenas um copista. E copiar o que esta feito. Copiar & facil (risos). Se precisar copiar, a gente copia o que esta
ali, ndo tem meérito nenhum (risos).

Paula: Vocé se considera um copista?

José: E, um copista... (risos) Eu s6 queria conhecer uma pessoa pintando, um pintor mesmo, porque o maior desafio numa
pintura é eu olhar para vocé, e colocar o seu rosto naquela tela, entendeu? Entdo, o desafio, ndo é so6 fazer o rosto em si, como
eu te falei, eu pego um lapis e fago um rosto, copio de um retrato. Agora, pegar o teu rosto, e pintar numa tela, ai eu acho que
€ uma coisa que merece.

Paula: Quer dizer, entdo, que para vocé, uma boa pintura & aquela que representa a realidade? Quanto mais a arte se
aproxima da representagdo da realidade, melhor ela é? E a sua opinido?

José: E.
Paula: E tem que ser bonito?
José: E. Tem que ficar bonito.

Paula: [No dia desta entrevista, estava com um livro que tinha algumas reprodugées de obras modernistas]. Por um acaso, eu
estou aqui com um livro... [Abro, aleatoriamente, em uma imagem de Picasso, Les demoiselles d"Avignon (1907)]. Por
exemplo, o que vocé acha desse quadro?

José: Entdo, mas ai é que esta... Vocé vé, no meu caso, uma pessoa leiga no assunto... Esse quadro, ele esta querendo dizer
alguma coisa. Eu ndo consigo entender (risos).

Paula: O que vocé imagina?

José: Ah! Nao sei... Nao sei. A gente vé que as figuras, elas estdo aqui em posig¢oes... Eu ndo consigo distinguir. Mas eu nao
gosto néo (risos).

Paula: Vocé conhece esse quadro?

José: Nao, nunca vi.

Paula: E do Picasso, conhece?

José: Conhecgo sim. E bem famoso, né?

Paula: Esse tipo de imagem néo te agrada tanto?
José: Néao, para mim ndao me agrada.

Paula: Vocé néo faria algo assim?
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José: Eu estou te falando, se eu olhar assim, eu copio. Mas por gosto, ndo. Eu nao faria... Acho que ndo. Talvez se eu
entendesse, soubesse do que se trata, eu tentaria fazer, se eu fosse um pintor. Nao sei o que ele esta querendo dizer com
esses rostos, essas coisas, sabe? Nao consigo entender, eu sou leigo no assunto.

Paula: Para vocé é arte?
José: Se ta ai no livro, & arte, né? Mas eu ndo gosto n&o (risos).

Paula: Vocé gosta mais de obras mais classicas, mais tradicionais, né? Esta [do Picasso] € uma arte dificil para compreender
para quem néo conhece, nao aprendeu.

José: E. Eu ndo entendo nada. Eu acho estranho, esses riscos, essas coisas. E esquisito. Tem bastante desenho geométrico,
né?

Paula: Vocé gostaria de aprender a olhar para uma coisa, pessoa, paisagem e desenhar direitinho [ referindo-me a representacdes
classicas]?

José: Sim. Sim. Seria muito bom.

Paula: Vocé aprende isso na oficina de pintura?

José: Nao, porque ninguém sabe.

Paula: Mas eu observo que vocé usa umas técnicas... Vocé esquadrinha todo o quadro...
José: Mas isso eu aprendi na escola.

Paula: Na escola? Vocé lembra das aulas de arte?

José: Nao muito. Lembro disso [esquadrinhar], de usar compasso... (sic)

A entrevista com José prossegue, mas os elementos que foram relatados ja sao suficientes e muito
significativos para nossas reflexdes. A relagdo de José com a arte € bastante emblematica: conta-nos o que
geralmente circula nas instituicdes de tratamento sobre o trabalho com as artes visuais.

Primeiramente, o que é valorizado nesses espacos & a habilidade técnica. E a arte enquanto mimese,
enquanto representacdo da realidade. José teve dois trabalhos indicados (uma paisagem e um retrato) para o
Prémio Bispo do Rosério porque era o Unico usuario que desenvolveu o rigor técnico que julgavam necessarios
para concorrer ao citado prémio. O método de trabalho artistico de José é a cépia: esquadrinha o0 modelo de uma
revista e o amplia numa tela também toda esquadrinhada. Os modelos, na maioria das vezes, sdo paisagens,
naturezas-mortas e motivos religiosos. Arte é aquilo que é bonito, seguindo os padrdes classicos de beleza,
simetria e harmonia. Assuntos e técnicas bastante académicos tal como era proposto nas tradicionais Academias
de Belas Artes.

José tem por volta de 50 anos de idade e n&do se recorda muito do que aprendia na escola sobre arte;
Relato bastante comum entre os entrevistados (entre usuarios e, inclusive, profissionais). Normalmente, néo
lembram exatamente o que faziam nas aulas, o que era ensinado e como era ensinado:

“Eu lembro muito por cima... A gente fazia uns contornos, fazia uns mapas... Acho que era so” (sic);
“A gente desenhava qualquer coisa e tava bom” (sic);

“Artes na escola era desenho geométrico” (sic);
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“Tinha uns ornados... A gente fazia margem nos desenhos” (sic);
“Era legal. Nossa! Quando vinha aquela folha para a gente pintar, para colorir, a alegria da classe era aquilo!”(sic).

Cada uma dessas manifestagcoes acima descrevem momentos e tendéncias do ensino da arte no Brasil, tal
como podemos acompanhar pelos estudos de Barbosa (2009) e Ferraz e Fusari (2010), cujo histérico revelou o
investimento pequeno ou, paradoxalmente, voltado para elite como um saber destinado para poucos. José expde
esse descuido histérico com o ensino da arte ao dizer que “foi uma coisa [a Arte] que eu matei assim na minha
vida. Eu matei essa coisa, ndo existiu na minha vida” (sic).

Importante dizer que, por mais que o método académico tradicional seja questionavel, hoje em dia, as
concepgoes de arte e de seu ensino avangaram, nao ficaram estagnadas no tempo. Muitas vezes, nessas oficinas
(e mesmo nas escolas), os alunos/participantes desejam aprender a desenhar realisticamente; na maioria das
vezes, porque estdo presos ao ideario artistico classico, outras vezes, porque possuem uma opcao estilistica
consciente que pede por representacdes mais figurativas. Podemos dizer, inclusive, que o desenho é base para
qualquer opcao estética, € base para as artes visuais, independente da estética académica. No entanto, ndo se
oferece (nessas oficinas e nem nas escolas) o instrumental para desenhar o real: ndo se ensinam perspectivas,
anatomia, luz e sombra; ndo se exercita o olhar dos participantes. N&o raro, essas instituicdes valorizam justamente
essas representagées que ndo ensinam. Os participantes que alcangam esses resultados mais classicos (que
desenvolveram por outras vias, através de outros recursos) sdo considerados “génios”, como se tivessem nascido
com essa habilidade ou dom.

Quantas e quantas vezes, presenciamos (e, inclusive, inUmeras vezes nas observagbes de campo desta
pesquisa isto também foi testemunhado) pessoas angustiadissimas, em frente a uma folha em branco, dizendo que
ndo sabem desenhar, que desenham tudo errado, que seus desenhos sao como de crianga, desvalorizando suas
proprias produgdes. Curioso que nas escolas, quando aprendemos equacao do segundo grau, por exemplo, realizamos
centenas de vezes esses exercicios, do mais simples ao mais complexo. Repetida e exaustivamente, em gramatica,
fazemos analise sintatica de inUmeras oracdes. Mas, quantas vezes analisamos a gramatica visual de quadros ou
imagens publicitarias? Quantas vezes, no ensino formal, exercitou-se a perspectiva? Quem fez sua formagéo
escolar até os anos 90, que € o caso de muitos usuarios e profissionais de CAPSs e CECCOs, dificilmente tiveram
essas ricas experiéncias escolares em suas aulas de Educacéao Artistica.

Sennett (2012), para quem “fazer é pensar”, ao entender que a arte ou habilidade artesanal como “a
capacidade de fazer bem as coisas” (2012: 19) nos acentua:

Toda habilidade artesanal baseia-se numa aptidao desenvolvida em alto grau. Uma das medidas
mais habitualmente utilizadas é a de que cerca de dez mil horas de experiéncia sdo necessarias
para produzir um mestre carpinteiro ou musico. Varios estudos demonstram que, progredindo, a
habilidade torna-se mais sintonizada com os problemas (...), ao passo que as pessoas com niveis
primitivos de habilitagdo esforgam-se mais exclusivamente no sentido de fazer as coisas funcionarem.
Em seus patamares mais elevados, a técnica deixa de ser uma atividade mecénica; as pessoas séo
capazes de sentir plenamente e pensar profundamente o que estdo fazendo quando o fazem bem
(SENNETT, 2012:30)

N&o ha nada de “errado” em realizar trabalhos artisticos que seguem padrdes classicos, no maximo podemos
dizer que sao uma manifestacdo anacrbnica. Ademais, se esses padrbes classicos sdao os intentados pelos
participantes, &€ necessario oferecer-lhes ferramentas e conteudos para se chegar ao resultado desejado. E isso
nao é ensinado, porque quem esta ensinando nao aprendeu e ndo aprendeu nao por incapacidade, desleixo ou
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desinteresse, e sim, porque teve uma formacao artistica deficitaria (retomaremos esse aspecto mais adiante),
porque quem os ensinou também teve uma formacéo descuidada, gerando uma espécie de “efeito cascata”. Isso
porque o historico da educacéo brasileira nos indica o quanto a arte nao foi valorizada como campo de conhecimento
especifico e importante para o desenvolvimento pessoal e social.

Ao eximir de trabalhar de forma metddica e sistematica, através da mobilizagdo de todos os meios
disponiveis, desde os primeiros anos da escolaridade, em proporcionar a todos, na situagdo escolar,
0 contato direto com as obras ou, pelo menos, um substituto aproximativo dessa experiéncia, a
instituicdo escolar abdica do poder, que lhe incumbe diretamente, de exercer a agédo continuada e
prolongada, metodica e uniforme, em suma, universal ou tendendo & universalidade; ora, tal acdo
€ a Unica capaz de produzir em série, provocando grande escandalo entre os detentores do monopolio
da distin¢do culta, individuos competentes, providos dos esquemas de percep¢ao, de pensamento
e de expressao que sao a condicdo da apropriagao dos bens culturais, e dotados da disposicéo
generalizada e permanente para se apropriar de tais bens. A Escola, cuja fung¢do especifica consiste
em desenvolver ou criar as disposi¢coes que fazem o homem culto e constituem o suporte de uma
pratica duradoura e intensa, ao mesmo tempo, de forma qualitativa e quantitativa, poderia compensar
(pelo menos, parcialmente) a desvantagem inicial daqueles que, em seu meio familiar, ndo encontram
a incitagdo a pratica cultural, nem a familiaridade com as obras, pressuposta por todo discurso
pedagogico sobre as obras, com a condicdo somente de que ela utilize todos os meios disponiveis
para quebrar o encadeamento circular de processos cumulativos ao qual esta condenada qualquer
acao de educacgao cultural. Quem ridiculariza, considerando-o primario, o ensino que, por técnicas
simples (por exemplo, pela apresentagdo de reprodugbes e pelo treino relativo a atribuigéo),
entendesse transmitir saberes rudimentares, tais como datas, escolas ou épocas, esquece que
esses métodos, por mais grosseiros que possam parecer, transmitiriam, pelo menos, um
conhecimento minimo que legitimamente, ndo pode ser desdenhado sendo por referéncia a técnicas
de transmisséo mais exigentes. Ao proceder como se as desigualdades em matéria de cultura ndo
pudessem se referir sendo a desigualdades de natureza, ou seja, desigualdades de dom, e ao
omitir de fornecer a todos o que alguns recebem da familia, o sistema escolar perpetua e sanciona
as desigualdades iniciais (BOURDIEU; DARBEL, 2007: 107-8)

A entrevista de José evoca outras consideracbes que reforcam o descaso com a formacao artistica e
estética que sdo importantes de serem explicitadas. Como o que prevalece sdo os padrdes classicos de representa¢do
artistica, hd uma profunda incompreensao da arte moderna e contemporanea. José, que pode ser considerado
porta-voz de muitos outros usuarios, quando perguntado se considera ser arte a obra referida de Picasso, diz: “Se
t4 ai no livro, é arte, né?” (sic). E o argumento de autoridade no assunto que impera: & o critico, o historiador, o
perito em artes e o préprio mercado que confere a um objeto o estatuto de arte, e o cidaddo comum nao tem
acesso aos critérios utilizados por esses especialistas. Mesmo assim, José, corajosamente, consegue dizer que
ndo gosta desse tipo de arte (no caso, moderna/cubista). Resposta muito sensata, ja que é dificil gostar do que
nao compreendemos.

De fato, entender o que é arte & uma tarefa e tanto. Jorge Coli (2010) inicia seu livro O que ¢é Arte de forma
muito esclarecedora, porque expde essa complexa questdo de maneira honesta e objetiva:

Dizer o que seja a arte é coisa dificil. Um sem numero de tratados de estética debrugou-se sobre
o problema, procurando situa-lo, procurando definir o conceito. Mas, se buscamos uma resposta
clara e definitiva, decepcionamo-nos: elas sao divergentes, contraditorias, além de frequentemente
se pretenderem exclusivas, propondo-se como solugéo unica. Desse ponto de vista, a empresa €
desencorajadora: o esteta francés Etienne Gilson, num livro notavel, Introdugdo as artes do belo,
diz que “nao se pode ler uma historia das filosofias da arte sem se sentir um desejo irresistivel de
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ir fazer outra coisa”, tantas e tdo diferentes sdo as concepgbes sobre a natureza da arte. (COLI,
2010:7)

Sao muitas e obscuras as concepcoes de arte. Tao propositadamente herméticas que a expressao “a obra

fala por si” tornou-se comum, abortando qualquer possibilidade de questionamento, como se a fruicdo fosse algo
“natural” para aquele seleto grupo de sensiveis eruditos. A opinido de José é corajosa, porque, em geral, as
pessoas ndao compreendem as propostas artisticas, que comecaram a se fortalecer no comeco do século XX, e
sentem-se intimidadas em museus, galerias, em frente a obras publicas e performances.

(...) na nossa relagdo com a arte nada é espontaneo. Quando julgamos um objeto artistico dizendo
“gosto” ou “ndo gosto”, mesmo que acreditarmos manifestar opiniao “livre”, estamos na realidade
sendo determinados por todos os instrumentos que possuimos para manter relagdes com a cultura
que nos rodeia. “Gostar” ou “ndo gostar’ néo significa possuir uma “sensibilidade inata” ou ser
capaz de uma “fruicdo espontanea” — significa uma reagdao do complexo de elementos culturais que
estdo dentro de nos, diante do complexo cultural que esta fora de nos, isto &, a obra de arte. (...)
A intricada relagao entre arte e cultura — cultura que a engendra e que dialoga incessantemente
com ela — determina a critica das nog¢oes de “sensibilidade inata”, “fruicdo espontanea”. Os objetos
artisticos encontram-se intimamente ligados aos contextos culturais: eles nutrem a cultura, mas
também sao nutridos por ela e sé adquirem razéo de ser nessa relagao dialética, s6 podem ser
apreendidos a partir dela (...). Ndo ha escapatéria: ver um quadro, ler um livro, é utilizar instrumentos
culturais para apreendé-los. Se o quadro representa um homem na cruz, sabemos que se trata de
crucificagdo de Cristo; se reproduz uma montanha e um rio, reconhecemos 0 que nossa cultura
denomina “paisagem”; se o livro comega por: “Uma noite destas, vindo da cidade para o Engenho
Novo, encontrei num trem da Central um rapaz aqui do bairro, que eu conhecgo de vista e de
chapéu”, n6s compreendemos a frase porque esta escrita numa linguagem familiar e dominamos os
elementos culturais aos quais faz referéncia. O que € grave nas ideias de espontéaneo, de sensibilidade
inata, & que elas impedem uma relagdo mais elaborada com a obra de arte, o esfor¢o necessario
para um contato mais rico com ela (COLI, 2010: 119-21).

Com outro usuario, que chamarei de Mario, tive oportunidade de abordar mais longamente a ida a museus.

Tal como José, Mario nos conta que nunca foi a museu, porque ndo se sente a vontade em ambientes “chiques” e
que sabe que “tem umas coisa de gente doida” (sic). Vejamos um recorte dessa entrevista:

Paula: O senhor ja foi a museus?

Mario

Paula

Mario

Paula

Mario

Paula

Mario

: E, mas por qué?

: Nao. Nao gosto destas coisas nao.

: Ndo & pra mim néo essas coisas.

: Por qué, Seu Mario?

: E pra gente chique (risos).

: O senhor ndo se sente a vontade nesses lugares?

: E. E pra gente que estudou, né? Pra gente que entende as coisas... Ndo para gente burra que nem eu (risos). Eu ndo
entendo nada n&o (risos).

Paula: E como o senhor sabe que nao vai entender nada, que é s6 para quem tem estudo?
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Mario: Porque a gente ouve falar, né?

Paula: E o que o senhor ja ouviu falar?

Mario: Que tem umas coisas de gente doida (risos).

Paula: E, Seu Mario? Como o qué?

Mario: (risos). Sei la... uns quadros coloridos de coisa doida, gente pintada de verde (risos). ET, né? (risos).

Paula: Entdo, Seu Mario. Nao sei se o senhor conhece, mas eu quero saber sua opinido. Tem um artista, o nome dele é
Duchamp, ja falecido e la no comecgo do século passado, pegou um mictério, um vaso sanitario daqueles de banheiro masculino,
sabe, E colocou no museu como obra de arte. O que o senhor pensa disso? E coisa de gente doida?

Mario: (risos) E, coisa de gente doida... ou esperta demais (risos). Alguém que coloca um vaso sanitario no museu ou é doido
ou & esperto demais (risos). Vira artistal Ganha muito dinheiro! Acho que ele & bem esperto! (risos)

Paula: O senhor acha que pode ser considerado arte?

Mario: Nao. Nao.

Paula: Por qué?

Mario: Porque é um vaso sanitario, sabe? Uma coisa qualquer. Pra mim, arte € um quadro bem bonito.
Paula: Que quadro que o senhor sabe que € ou considera ser uma obra de arte?

Mario: Da Monalisa. (sic)

A comecgar pelo constrangimento que muitas vezes 0os museus ou espacos de arte nos impdem, passando
pelo estranhamento de “gente pintada de verde” (sic), pelo Duchamp que deve ser doido ou esperto demais e
ganhar muito dinheiro até a consideracao final que obra de arte que é obra de arte mesmo é a Monalisa, todo esse
trecho da entrevista de Mario ¢ ilustrativa das representacées em torno da arte ndo s6 para muitos usuarios desses
servigos publicos, como para grande parte da populagao brasileira. Isso revela, mais uma vez, o quanto a arte € um
saber pouco trabalhado e elitizado. Um saber que, por ser romanticamente entendido como da cria¢do, da liberdade,
da sensibilidade, faz questédo de ser pouco didatico. Pouco preparado para esse entendimento, o cidaddo comum,
embaracgado ou ultrajado, inibi-se, passando a ndo se interessar pelos espacgos tradicionalmente destinados a arte.

(...) agrada aquilo de que se tem o conceito ou, de modo mais exato, somente aquilo de que se tem
0 conceito pode agradar; por conseguinte, o prazer estético, em sua forma erudita, pressupde a
aprendizagem e, neste caso, a aprendizagem pela familiaridade e pelo exercicio, de modo que,
produto artificial da arte e do artificio, este prazer que se vive ou pretende ser vivenciado como
natural &, na realidade, prazer culto. (BOURDIEU; DARBEL, 2007: 165)

Como a arte é o espaco da liberdade, criacdo e sensibilidade — nogdes que foram intensificadas pelas
vanguardas modernas — e essas hogdes, para muitos, “ndo se podem ensinar’, os pacientes ndo encaram as
oficinas como um espaco no qual podem aprender sobre a dimensao estética-artistica num sentido mais amplo. Ou
seja, os fazeres, as leituras e as contextualizagdes de obras/imagens nas praticas artisticas sdo pouco desenvolvidos,
0 que faz com que seja fraco o incentivo as pesquisas em arte e, dessa forma, sdo prejudicados a impulsao da
criacdo e o desenvolvimento da sensibilidade e da liberdade de expressdo. As oficinas também ndo oferecem
condi¢Oes para que os participantes atinem o quanto essas no¢des podem se ampliar para seu proprio cotidiano,
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que as reflexdes e intensificagdes afetivas trazidas pelo contato com a arte podem ser extrapoladas para suas
préprias vidas. O terapéutico presente nas oficinas, em geral, estdo muito aquém dessa dimenséao estética-artistica,
muito mais ligadas as ideias de adequacgao e controle, tal como podemos acompanhar a partir do relato de Sérgio.

Sérgio: Eu fago grupo de terapia, que é fazer pintura, e tenho orientagdo da Dra. Edith, no que diz respeito a psiquiatria, a
psicologia, ela me avalia para ver como eu estou, se eu estiver muito alterado, ou menos alterado, conversando comigo, ela
percebe, e ai, ela me orienta a aumentar a medicacéao, a diminuir, e ai, fica a critério dela.

Paula: E Sérgio, foi vocé que solicitou uma oficina de pintura? Como a oficina de pintura apareceu? Foi uma oferta que a Dra.
Edith passou para vocé, ou vocé procurou uma atividade artistica para fazer aqui no CAPS?

Sérgio: Nao, quando eu procurei a psiquiatria, ja existia a oficina de terapia, eu ja entrei fazendo a oficina de terapia que ja
existia, quando eu entrei na psiquiatria.

Paula: Certo, essa de pintura ja.

Seérgio: Isso.

Paula: Vocé chegou a fazer uma outra oficina artistica? Mosaico?
Sérgio: Nao, s6 a pintura mesmo.

Paula: Qual é a importancia dessa oficina para vocé, no seu tratamento?

Sérgio: Para mim, de uma certa forma, €, como posso dizer... € uma terapia, mas, eu acho, que por outro lado, poderia ser
melhor avaliado em termos de como saem meus tragcos em termos de pintura, para ver meu estado psicoldgico, para ver se
estou tendo alguma alteracgéo, para ver se eu estou indo bem, se eu nao estou indo. Eu acho que uma analise mais profunda
do estado psicolégico, no que diz respeito a pincelada, a pintura, essas coisas desse tipo, poderiam ajudar melhor em termos
de tratamento. N&o sei se eu estou respondendo a sua pergunta.

Paula: Nessa entrevista, Sérgio, ndo tem certo e errado, o importante, € vocé falar o que para vocé é importante, o que vocé
acha que tem a ver. Entao, vocé esta me dizendo que a oficina de pintura é uma forma de terapia para vocé e que é uma forma
da doutora acompanhar o seu estado psiquico através da sua producgao artistica.

Sérgio: Isso.

Paula: Vendo seus tragos, as suas pinceladas, a forma como vocé conduz essas atividades. Entdo, € uma forma dela saber
como Vocé esta.

Sérgio: Exato.

Paula: Vocé acha que é um espacgo no qual vocé pode aprender arte?
Sérgio: Nao.

Paula: Nao?

Sérgio: Nao, porque para mim, pelo lado psicolégico que a doutora me avalia. Eu acho que para ela, ela esta fazendo a parte
dela em termos de me dar uma assisténcia, e de ver meu estado psicoldgico para ver se ha alguma alteracao, para ver se pode
aumentar, ou diminuir minha medicagéo. Mas, particularmente, para mim, eu ndo vejo aqui como um fator que possa me ajudar
em termos de arte. E isso que vocé estd me perguntando?

Paula: Isso.
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Sérgio: Até porque eu ja desde crianga que eu tenho habilidade para ampliar foto 3x4, faco desenho abstrato, mas tudo
ampliado de coisas que ja existem.

Paula: Entdo, vocé sempre teve esse gosto, esse interesse pela arte.

Seérgio: Isso, e isso faz com que eu ndo me interesse tanto pelo grupo de arte em si aqui no CAPS, porque eu venho mais em
termos de terapia mesmo. Em casa, eu me sinto melhor fazendo arte do que aqui, porque aqui, eu vejo as pessoas muito
deprimidas, um pouco deprimidas, e isso indiretamente me afeta, e meu estado psicolégico ndo me deixa desenvolver bem a
minha pintura, o meu desenho. Eu prefiro fazer em casa, além de fazer o grupo de terapia, fazer o desenho e a pintura em
casa, porque eu acho que eu me sinto melhor, do que estar fazendo aqui no CAPS como terapia.

Paula: E vocé produz entdo na sua casa, pinta, desenha...

Sérgio: Também, isso.

Paula: Vocé chegou a fazer algum curso de pintura, de desenho, algum contato com a arte anteriormente aqui?
Sérgio: Nao, nunca, sempre em casa desenhando, pintando...

Paula: Na escola, como € que era, vocé tinha...

Seérgio: Eu tirava notas boas.

Paula: Mas em relagdo a arte, vocé tinha artes na escola?

Sérgio: Tinha.

Paula: O que era ensinado de artes na sua escola?

Sérgio: Nao lembro muito ndo... uns desenhos. Mas pra isso... essa coisa de ampliar, desenhar, pintar, eu sempre fui
autodidata mesmo.

A entrevista de Sérgio evidencia a dificuldade de apreender que a arte e seu ensino (ou mesmo, a cultura,
de maneira mais ampla) pode contribuir para a promogédo de saude. Sao esferas do conhecimento humano ou
saberes tdo especificos que, para muitas pessoas, ndo podem dialogar. ldeia essa ancorada na légica cartesiana,
que reforgou a cisdo entre corpo e mente no mundo ocidental. Nesse sentido, saude diz respeito ao corpo biologico;
a arte, ao simbdlico, aquilo que é etéreo, a alma/mente. Para muitos como Sérgio, a existéncia de oficinas
artisticas em instituicdes de salde mental sé se justifica como forma de exercicios para o cérebro ou por revelar
algo sobre a condicao psicopatolégica de seus participantes, resultado de desajustes no sistema nervoso. Os
usuarios das oficinas nao as frequentam com a intencdo de aprender ou aprimorar uma linguagem artistica ou
compartilhar dos codigos artisticos; o que os ajudaria a construir condicdes mais reais de circulagdo e inclusao no
tecido social. Participar do universo cultural ainda nao foi assimilado pelos frequentadores desses dispositivos
publicos como uma forma de atengao a saude. Entendem, na grande maioria dos casos, que sdo espagos estritamente
terapéuticos e de “estrito” deve se entender, sobretudo: diagnostico e controle.

Ha a necessidade de se elaborar a no¢do de uma nova saude: deslocar a no¢do de saude como auséncia
de doencga para a de que a saude € um recurso para a vida, absolutamente relacionada com outros aspectos do
ambito humano como moradia, trabalho, educagao, ambiente, pertencimento social e, mais especificamente para
os objetivos desta pesquisa, ligada também a cultura.

Abaixo descrevo uma cena vivenciada em uma de minhas observacbes de campo em um CECCO e
registrada no diario de campo para discutir outro aspecto fundamental nas praticas dessas instituicdes e muito
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presente no discurso da maioria dos usuarios.

Na oficina relatada (de um CECCO), pessoalmente, aprendi muito como participante. As frequentadoras, a
maioria senhoras da terceira idade — apenas um homem também a frequentava (encaminhado por um CAPS) —
sabiam o que faziam. A geracao dessas senhoras cresceu em meio a fios, tramas e bordados. Era um valor social,
para as mulheres praticar essas atividades manuais, de modo que, com muita propriedade, executavam seus
caminhos de mesa, seus casaquinhos de bebés, seus babados, entre outras pegas tradicionais (aspecto que pode
ser considerado critico, ja que a ampliagdo de repertorio ndo ocorria: era sempre mais do mesmo). Mas o que se
quer ressaltar, neste momento, era a coesao do grupo, sempre com muitas trocas; a ponto de, mesmo sem a
coordenadora do grupo — que tirara férias durante um més — a oficina continuar ocorrendo.

A cena também deixa claro que ndo é a formac¢do universitaria, o diploma académico, que autoriza e
qualifica o trabalho com as atividades artisticas, e sim, um “saber fazer” que pede dedicac¢do e engajamento. Ainda
que possamos fazer uma critica ao fato de que, nessa oficina, o trabalho artesanal restringia-se a técnica, aqui, a
técnica ndo era experiéncia esvaziada, meramente maquinal, mas enraizada, a técnica considerada como uma
questdo cultural. Ensinavam umas as outras o que sabiam, o que tinham aprendido com suas méaes e avos,
trocavam receitas de revistas ja envelhecidas ou “de cabecga” (de t&o incorporadas em suas vidas), cotizavam-se
para comprar material em um clima muito generoso.

Sennett (2012: 41-2) afirma que o “que solidifica uma instituicdo ndo é apenas 0 compromisso comum,
mas também as trocas afiadas” ao falar do trabalho do artificie, salientando o quando a atividade artesanal e
comunidade séao indissociaveis:

Como muitas outras sociedades até recentemente qualificadas pelos antropélogos como “tradicionais”,
a Grécia arcaica tinha como certo que as habilidades e capacitagcoes seriam passadas de geragao
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em geracgdo. O que € mais digno de nota do que pode parecer. As normas sociais tinham mais peso
que os dons individuais na “sociedade da capacitag¢ao” tradicional. O desenvolvimento do talento
dependia da observéancia de regras estabelecidas por geragdes anteriores; num tal contexto, essa
palavra moderna entre as modernas — o “génio” pessoal — ndo fazia muito sentido. Para adquirir
uma qualificagdo, alguém tinha de ser obediente (...) A capacitagdo seria um vinculo ao mesmo
tempo com os antepassados e os pares. (SENNETT, 2012: 32)

Assim, a questéo da convivéncia, a constru¢ao de novos vinculos, de pertencimento social, o fazer junto sdo
aspectos importantissimos, que surgem sempre, com grande énfase, em todos os relatos ocorridos com os usuarios
dos CECCOs. Fato que sinaliza que o CECCO tem claramente contemplads essa prerrogativa de tratamento.
Porém, ainda nao se tem a dimensao de que, naquele encontro de todas as quartas a tarde, o proprio acontecimento
da oficina pode configurar-se, de acordo com os pardmetros contemporaneos (BOURRIAD, 2009), como uma
obra de arte em si a partir de uma filiagdo duchampiana, ja que possibilitam momentos de sociabilidade.

Nos CAPSs, o acolhimento e a convivéncia proporcionada pelas oficinas também comparece nos discursos
dos usuarios. A entrevista de Adélia explicita de uma forma muito intensa e delicada esses aspectos tao caros a
existéncia humana:

“Olha, menina, eu ja vivi muita coisa nessa vida. Coisas muito dificeis... Vivi quase trinta anos internada. Vi cada coisal Nem
te falo! Vocé nem imaginal... Maltratavam mesmo. Eu falava pra minha irma “Me tira daqui!”. E, coitada, na ingenuidade dela,
ela me falava “E pro seu bem! E pro seu bem!”. Agora aqui no CAPS, eu t6 no paraiso, sabe? Aqui as terapeutas, o pessoal
do remédio, te tratam como gente... como pessoa. Antes, tratavam que nem bicho. Aqui te respeitam. Vocé entra e sai.
Conversam com vocé, te explicam tudinho... Ent&o, eu gosto. Sou muito agradecida... E muito bom saber que tem um lugar
bom que a gente pode voltar. Que a gente pode sair e depois voltar, se quiser... Ninguém vai te prender. Um lugar bom que

vai existir sempre, que a gente pode sair, voltar ... e ele vai estar 14”(sic).

Desse modo, de maneira geral, € possivel afirmar que a convivéncia é identificada como o principal beneficio
das oficinas artisticas. No caso, o aprofundamento do conhecimento sobre o qual determinada oficina trabalha é
secundario, conforme ja foi apontado anteriormente, e como podemos também ver na entrevista da usuaria Helena.

Paula: Dona Helena, estou entendendo que para a senhora é muito gostoso, € bom estar junto, conviver com essas pessoas,
saber das histérias delas; agora, tem uma atividade que vai mediando essas rela¢des todas, que no caso de vocés sao os fios,
0s bordados...

Helena: Que € uma delicial Maravilhoso!
Paula: E que a senhora vem de um interesse anterior, ndo é? E que aqui esta aprendendo um monte de outras coisas, ndo &?
Helena: Exatamente.

Paula: Mas a minha pergunta é se essa atividade ajuda, ndo s6 nessa questdo da convivéncia (que eu estou entendendo, pelo
relato da senhora, que é absolutamente importante), mas também em termos de conhecimento, de aprendizagem do bordado
em si? Do tric6? Como tem ajudado a senhora?

Helena: E maravilhoso, porque vocé esta sempre com a mente trabalhando, vocé n&o para... Porque vocé conta, vocé tem que
observar direitinho, fazer... Principalmente no inicio, vocé tem que fazer certinho. Usa a matematica, usa portugués, usa tudo,
porque vocé esta lendo... A matematica porque vocé fica la “1,2,3,4”, vocé fica contando... O que eu acho do trabalho, vocé
usa muito a mente, tanto &€ que vocé se desliga, quando vocé vai ver, vocé fica uma, duas horas fazendo, vocé néao viu, passa
muito... Aqui mesmo, quando vocé vai ver ja € trés e meia, quatro horas da tarde...
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O processo de aprofundamento de uma técnica, de aprendizagem, € normalmente associado a um exercicio
cognitivo, exercicios para o cérebro. A educagdo ou aprendizado do sensivel (prenhe de experiéncia estética) fica
nebuloso nos relatos. Talvez também porque seja dificil falar (por em palavras) desse registro de experiéncia. Mas
as palavras “ensino” ou “aprendizagem” estdo muito coladas a algo relacionado a um exercicio do raciocinio, da
l6gica disciplinar. Essa outra compreensao do aprendizado sensivel, da educagao estética, ainda nao circula muito
no social. A arte esta vinculada ou a um aprendizado puramente técnico (no sentido maquinal) ou a uma livre
manifestagdo do sentimento (e que, assim, ndo é campo de um possivel aprendizado estético-artistico, tratando-
se de um processo terapéutico). Seguem alguns depoimentos nesse sentido:

“Muito. Muito. Muito porque eu fico com a minha cabecga melhor, fico com a cabeca boa. Ai chego em casa, eu quero fazer meu
servico, quero bordar... e eu fagco meu servico, bordo um pouco. E assim... Minha vida é assim. Para mim esta bom aqui” (sic);

“E uma terapia para mim! E uma terapia: eu fico fazendo desenhos, pintando... Isso para mim é... O tempo passa, que eu nem
vejo, eu me sinto bem pintando” (sic);

“E um exercicio pra mente” (sic).
Ha, no entanto, alguns raros casos que parecem destoar um pouco dos relatos anteriores:
“Para mim, esta sendo mais que uma terapia, muito mais, porque eu venho com satisfagdo” (sic).

Este pequeno recorte faz parte da entrevista de Rosana, usuaria de um CECCO, e pode nos indicar o
quanto terapias nem sempre sd0 espagos prazerosos, nos quais é possivel esquecer os problemas (muito pelo
contrério, se trabalha diretamente com eles). Rosana participa por satisfagdo, porque as oficinas ndo sdo terapias.
Ela ndo vem se “tratar’ de nada, no entanto, as experiéncias reverberam em sua salde psiquica justa e paradoxalmente
porque as oficinas, para Rosana, ndo tém restritivamente uma intencéo terapéutica. Nessas oficinas, Rosana entra
em contato e amplia o conhecimento sensivel do mundo através da arte, incorporando essas percepcoes e reflexdes
para a sua vida. Procuro entender mais o que Rosana quis comunicar com essa afirmac¢ao e a usuaria esclarece:

Rosana: Eu sempre quis aprender a pintar e vi aqui uma oportunidade. As pessoas aqui [se referindo aos profissionais] séo
o6timas, muito atenciosas... nem parece que é servigo publico. Fiz amizades... o que foi muito bom, sabe? E amigas que vao
pra além do CECCO... A gente sai. Uma vai a casa da outra... O CECCO é uma coisa maravilhosa e pouco divulgada. As
pessoas tém que saber que existe! Eu mesmo nao sabia... Foi por um acaso ... Tava passando ai, entrei. Vi que tinha pintura...
me entusiasmei. E fui super bem acolhida. Depois ja fiz um monte de outras coisas aqui: Lian gong, caminhada, poesia, um
monte de coisa... E um trabalho importante para a populac&o... Quero deixar claro isso para sua pesquisa.

Paula: E a senhora acha que esta avangando na pintura? Esta aprendendo mais?

Rosana: Olha, Paula... Eu acho que a Barbara, a Clara, todos eles [profissionais desta equipe do CECCO] fazem o que
podem. Ensinam o que sabem, né? E com poucos recursos! Pouquissimos recursos!... Eu também quero deixar claro isso na
pesquisa! Com poucos recursos, porque ndo tem material adequado, mesa, o espacgo € pequeno... Vocé vé isso, né?... Elas
fazem milagre! Elas ndo sdo especialistas em arte, mas fazem o que podem.... Mas eu estou satisfeita... Aprendi um monte de
coisa aqui com elas para a minha vida. (sic)

Outra usuaria do mesmo CECCO que Rosana frequenta, Miriam, diz:

“O que eu aprendo aqui do CECCO esta me fazendo ver a vida diferente. Agora eu olho pra natureza, pras cores, pras formas
€ vejo coisas que eu nao via. E isso &€ muito bonito. Aprender faz a gente olhar para a vida de uma forma diferente. Eu gosto
muito de aprender” (sic).
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De fato, depoimentos nesse sentido sao raros, inclusive, entre os proprios profissionais, como veremos a
seguir. Essa dimensao sensivel no processo de ensino-aprendizagem nao foi devidamente explorada no mundo
ocidental, no qual o melhor desempenho e a maior produgao foram sempre valorizados pelo sistema capitalista,
que acentuou demasiadamente a racionalizagdo dos processos educacionais: a escola como produtora de corpos
doceis e utéis. Relatos como os de Rosana e Miriam apontam para uma outra dire¢do: para uma concepgao de
construgao do conhecimento ligada a forgas transformadoras da vida. O conhecer como uma experiéncia estética,
ou seja, “ndo se trata nunca de conhecer para conhecer, trata-se de conhecer para ser afetado” (SEVERAC apud
MARTINS, 2009:17). Seguindo o pensamento nietzschiano, “fazer do conhecimento o mais potente dos afetos”
(PONTON apud MARTINS, 2009: 36), ou seja, “transformado em paixdo, o conhecimento suscita, assim, uma
verdadeira inversdo dos valores: ndo é mais a vida que da sentido ao conhecimento, é o conhecimento que da
sentido a vida” (PONTON apud MARTINS, 2009: 58).

Nietzsche afirma que o conhecimento da realidade € aquilo que mais nos propicia felicidade e
fruigdo. E o que “aumenta a beleza do mundo e torna mais ensolarada tudo o que ha; o conhecimento
nao somente pde sua beleza em torno das coisas, como também, de uma maneira duravel, nas
coisas”. (...) E preciso afirmar a realidade — nos termos de Spinoza, toma-la como sinénimo de
perfeicao — para, além de bem e mal, amar tragicamente a vida, o real e a existéncia: “O conhecimento
da realidade, mesmo a mais feia, €, no entanto, belo, e aquele que conhece muito esta longe de
achar feio o conjunto da realidade, que Ihe proporcionou tanta felicidade”. E € nesse sentido que “a
felicidade suprema consiste, (...) em si, (...) no conhecer, na atividade de um entendimento exercitado
para encontrar e inventar”. (MARTINS, 2009: XI-XII).

Assim, ensinar e aprender arte (ou qualquer outra coisa que seja) nas instituicdes de salde mental ndo
deve ser entendido como praticas disciplinadoras, que embotam e embrutecem a existéncia. O conhecimento da
arte precisa ser abordado como forma de vitalizar a existéncia, oferecendo condi¢cdes para que os usuarios dos
servicos de saude mental possam viver experiéncias estéticas, que encontrem na arte um territorio de existéncia,
de pertencimento e de lago social.

3.2.3 Os profissionais

A andlise dos questionéarios e as entrevistas feitas com profissionais permitiram refletir sobre a formacgéo
artistica dos coordenadores das oficinas. E preciso esclarecer, mais uma vez, que esta pesquisa ndo pretendeu
discutir a atuacao desses profissionais sob o ponto de vista de suas formagdes no campo da saude, mas nos seus
contatos e nos seus saberes a respeito da arte.

Como podemos ver no gréafico a seguir (que foi gerado a partir das respostas do questionario entregue as
instituicbes) ha predominancia de psicologos e terapeutas ocupacionais na condugédo das oficinas artisticas. So6
houve duas indicagbes de arte/educadores (mas nao ficam claras suas especialidades) — um oficineiro (que é
musico) e uma fonoaudiéloga que tem também formagdo em licenciatura em Artes Visuais (no grafico estd como
“dupla formagéo”) — como responsaveis pela coordenagéo das oficinas de artes visuais.
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A predominancia de psicologos e terapeutas ocupacionais coordenando as oficinas indica o quanto essas
atividades tém de carater terapéutico e nao artistico. Os profissionais que aparecem na sequéncia sdo os assistentes
sociais e enfermeiros. E importante notar que os arte/educadores aparecem tanto quanto auxiliares de enfermagem
nas coordenacoes das oficinas artisticas.

Se desmembrassemos o grafico entre profissionais que trabalham em CAPS e profissionais que trabalham
em CECCO, substancialmente ndo haveria tanta diferenca, a ndo ser em relagdo aos arte/educadores e oficineiros
que trabalham todos nos CAPSs administrados por OS. Para deixar ainda mais claro: os arte/educadores e/ou
oficineiros que constam na tabela sdo contratagdes de instituicdes privadas assistenciais que, por concessao
publica, passaram a gerenciar alguns CAPSs.

E importante salientar que, pelo menos por enquanto, todos os CECCOS estdo sob administragao pUblica
e possuem so profissionais concursados da area de Saude. A explicagdo para isso € que se trata de um dispositivo
da Saulde (portanto, contrata apenas profissionais da saude) e ndo da area cultural. Explicagdo que néo deixa de
ser uma contradicdo dentro da logica da Reforma Psiquiatrica.

Os CECCOs e os CAPSs sob administracdo publica ndo tém especialistas em artes:* fato de absoluta
relevancia, principalmente em relagdo aos CECCOs que, por definigdo, sdo um dispositivo de satde com um perfil
cultural, o que justificaria, em muito, a contratagdo de profissionais da educagédo e da cultura, como os arte/
educadores.

Nos CECCOs, ha contratagbes eventuais de profissionais da arte (artistas ou arte/educadores, que sdo
denominados de oficineiros), ndo fazendo parte da equipe “fixa” desses servigos. Provavelmente, por isso nao
tenham sido listados (no questionario) como profissionais que conduzem as oficinas artisticas. De qualquer modo,
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* Esta colocagéo, de
forma nenhuma,
pretende sugerir que
a terceirizagdo de
servicos publicos
seja a medida mais
indicada; tao pouco,
a condena. Essa
discussao, polémica
e muito pertinente,
ndo cabe nos
objetivos gerais
desta pesquisa.
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nos dois CECCOs que fizeram parte da pesquisa, para um estudo mais aprofundado,
durante meu periodo de permanéncia, ndo presenciei a circulagdo de oficineiros contratados
nesses servigos e, inclusive, explorei — em entrevistas — como e com que frequéncia
ocorrem essas contratacdes. Os profissionais entrevistados eram unanimes em dizer que,
apesar de acharem importante a presenca de oficineiros qualificados, por ser um processo
complicado e moroso, s&o rarissimas as contratagdes. A entrevista de Valéria esclarece
essa situacao:

“O CECCO, na verdade, na primeira normatizacéo, na época da Erundina, foi feito para se trabalhar
intersecretarialmente. Entdo assim: ele é vinculado a saude, com funcionarios da saude, lidando
com a saude mais ampliada, mas para ele poder acontecer de forma mais ampliada, a saude nao
tem como pagar um oficineiro, por exemplo, porque nao tem dentro do RH da salde pessoas com
esse perfil, entdo precisaria dessa parceria com outra secretaria. Atualmente ndo, mas ha uns dois,
trés anos a gente teve parceria com a Secretaria de Participacao e Parcerias. Na época, o secretario
que estava la gostou muito do trabalho dos Centros de Convivéncia por ter conhecido um, e ai
como ele sabia e viu 14 no dia a dia, essa dificuldade da gente ter oficineiros para desenvolver
essas atividades, entdo ele fez um projeto de lei... Um projeto de lei ndo, um oficio, e regulamentou...
Chama-se oficio social, ele garantia a contratagdo de oficineiros pagos por aquela secretaria que
fossem prestar servico nos varios CECCOs de Sao Paulo. Entédo, a gente chegou a ter aqui acho
que trés oficinas. Tivemos educacéo fisica que era um educador fisico mesmo que vinha. Tivemos
pintura em tela e outras atividades com oficineiros. E ai, ficou por um tempo, mas depois mudou o
secretario... E isso é natural dentro da prefeitura, a gente sabe muito bem, cargos se movimentam
muito facilmente assim, isso é natural... E 0 outro secretario que entrou dai ndo quis mais manter
essa formatagao desse oficio social. Entéo, ele voltou o oficio social para contratacéo de oficineiros
para ONGs e associa¢des de bairro. Entdo, os CECCOs perderam essa parceria, a gente esta
tentando que

retorne com a nova normatizacao, com o}

projeto de lei que esta correndo na Camara Municipal, que ja passou em primeira instancia, foi

aprovado, a gente esta aguardando para a segunda instancia, e que la dentro desse projeto de lei
tem uma das areas com relagdo a questdo intersecretarial que volta o oficio social, que é esse
projeto, dessa Secretaria de Participacdo e Parcerias, volta novamente para a contratagdo de
oficineiros para o CECCO.” (sic)

O relato de Barbara, outra profissional de um dos CECCOs pesquisados, complementa
e enriquece as colocagoes de Valéria, ao reforcar a necessaria parceria entre diversos
setores no projeto original dos CECCOs:

“As parcerias foram se perdendo com a entrada do PAS [Plano de Atendimento a Salde do
municipio de Sao Paulo]. Desvirtuando o projeto inicial. Acabaram essas parcerias de oficineiros, e
a equipe técnica ja comecgou a ter que sambar um pouco para dar conta de além de fazer o manejo
grupal, ser o proprio oficineiro. Entdo, a gente conseguiu algumas parcerias, mas dai ja ndo tao
instituidas pela politica publica, eram mais informais... Eu conhe¢o uma pessoa que é daqui da
Secretaria do Verde e Meio Ambiente que dai se propunha a dar algumas horas para fazer uma
horta conosco. Entdo, a outra conhecia uma pessoa que era da Cultura que dava algumas horas...
Mas isso comegou a se dar mais pelo pessoal do que por uma politica instituida, entende? Dai ja
comecou uma deturpacgao do projeto inicial. E que dai a gente ndo conseguiu mais voltar a ele, que
era essa coisa da gente ter os oficineiros que tocassem as oficinas e a equipe técnica ser o suporte
para trabalhar com a dinédmica do grupo mesmo.

Paula: Quais sao as dificuldades para instituir isto atualmente?



Barbara: Entdo, eu acho que a dificuldade €& de entendimento. Assim, na propria Secretaria da Saude tem uma dificuldade de
entendimento do servico do Centro de Convivéncia. Toda mudancga politica € muito delicada para gente, porque a gente tem
que fazer um trabalho de convencimento da exceléncia do servigo, e ai 0 secretario do governo compra ou nao, compra
investindo ou ndo. A Secretaria da Saude € uma Secretaria antiga e muito burocratica, entdo, na constituicdo néo prevé
contratagoes breves, por exemplo. O corpo de técnicos € muito claro, muito definido. Eles conseguem entender a contratagao
de enfermeiros, auxiliares de enfermagem, médicos e servidores da saude, agora quando vocé fala que um, sei la... artista
plastico ou musico, que ele pode fazer parte da equipe, ja € mais dificil. Hoje comeca a ter um pouco mais de escuta, tanto que
a Secretaria da Saude estad querendo desenvolver um processo proprio para esse tipo de contratacdo, mas existem varios
entraves judiciais mesmo que impedem esse tipo de contratagéo, € ai que esta o grande embate atualmente, a Secretaria esta
querendo se independer e ela propria poder contratar esses profissionais, mas ai esta passando pelas questdes juridicas. Eu
acho que tem uma coisa de uma falta de politica publica ampliada, e uma coisa muito setorizada, entdo a Saude ndo conversa
com o Verde e Meio Ambiente, que ndo conversa com a Educacéo, que n&do conversa com o Transporte, que nao conversa
com... e dai vai. As Secretarias ndo se conversam! Entdo, € uma coisa muito estanque. Nao tem, de fato, uma politica
transversal. Existem muitas vezes no discurso, mas de fato isso ndo acontece. Entdo, eu acho que o exercicio do transdisciplinar
deveria estar também na politica publica e nao esta, e isso dificulta.

Paula: Mas essa discussao vocé acha que esta crescendo? Acha que ha uma perspectiva melhor mais para frente?

Barbara: Eu acho que sim. A gente existe ha vinte anos. Entdo, acho que essa palavra cai bem: & uma resisténcia. Assim como
a gente ainda hoje tem que justificar porque a gente ndo precisa de remédios e precisa de tinta, de pincel, de lapis de cor, de
estilete para fazer marchetaria, de madeira... Isso ainda ndo & uma luta. E um embate. Ter verba para comprar material, ainda
nao esta incorporado e, dependendo do governo, a gente tem mais acesso ou menos acesso, mas toda vez essa questao do
material € uma briga. A gente ndo tem uma verba, inclusive, assim: tem uma coisa até de cuidar melhor dessa verba se a verba
for diretamente destinada para o servigo, porque a gente que sabe que tipo de material que € bom, ndo é qualquer pincel, ndo
€ qualquer papel ou tinta. Mas dai ndo, a verba vai para a Secretaria e eles compram pincel para todos os CECCOs. E tem
CECCO que nao precisa de pincel. As oficinas ndo sao iguais em todos os lugares. A gente faz a oficina de mosaico com EVA
e ai a gente consegue colocar o EVA na listagem de bens de consumo do CECCO, mas ai fica uma coisa generalizada. Vira
para todos os CECCOs, sem levar em consideracéo o que cada CECCO precisa. As laminas de madeira, que a gente usa para
marchetaria, a gente ndo consegue! Alguns tipos de materiais a gente ndo consegue de jeito nenhum!

Paula: E dai como & que vocés fazem, por exemplo, na marchetaria?

Barbara: A gente faz manobra. Assim: os grupos de frequentadores se organizam. O primeiro grupo cotizou e eles compraram
as laminas, e ai eles inventaram um fluxo em que os antigos fornecem para os que vao comegar. Quem ja tinha passado
fornecia material minimo para o grupo que ia comegar, e os grupos ja formados comegam a comercializar suas pegas e ai eles
vao comprando o material. Mas sempre o grupo que aprende a técnica fornece o material minimo para o grupo seguinte.

Paula: Nesse ponto, isso € um dos trabalhos dos CECCOs, uma formagédo que acontece no CECCO, né? Desse compromisso
do grupo, desses vinculos, né? A possibilidade de cooperagdo e convivéncia, né?

Barbara: Sim. Sem duvida. E isso € muito gratificante!

Paula: A equipe acaba transmitindo isso para os usuarios que acabam também ficando bastante implicados com o servigo
assim, ndo é?

Barbara: E acaba fazendo parte da tarefa com o grupo de usuarios essa reflexdo: como é que a gente faz para acontecer?
Porque teriam duas alternativas: ou a gente fala “ndo, nao da para fazer” ou a gente fala “é dificil fazer, mas a gente consegue,
vamos fazer como?”. E ai o frequentador acaba entrando nessa discussio, se envolvendo com a instituigdo.

Paula: Eles acabam sendo a Secretaria de “Parcerias e Participacao”!
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Barbara: Pois é! So citando o grupo de marchetaria, eu acho que € um exemplar porque ele inicia de um jeito muito bonito,
porque a gente recebeu... Posso contar a historia?

Paula: Claro, por favor.

Barbara: A gente recebeu um senhor que tinha tido um AVC [Acidente Vascular Cerebral] ha algum tempo ja. Ele andava e
tal, mas a fala estava bastante comprometida e a habilidade motora um pouco comprometida também. Ele fazia tratamento no
DERDIC [Divisdo de e Reabilitagdo dos Distirbios de Comunicagdo]. Fazia fono e outros tratamentos. Ele era um senhor de
classe média alta, tinha sido um executivo, empresario. Ai a partir do AVC, ele se aposentou e comec¢ou também a ficar meio
sem perspectiva, muito mal por conta das limitagées todas, do desanimo. Entao, a fono deu conta de trabalhar a linguagem,
mas nao de trabalhar o impulso vital, e ai em uma conversa a gente achou que seria legal ele estar em um grupo de diferentes,
misturado a outras pessoas e ele chegou ao CECCO. E nosso ponto de partida foi: vamos ver o que ele consegue fazer. O que
faz, o que nao faz, fomos pesquisando o que ja fez na vida, quais os gostos... Ele fazia marchetaria como hobby e propomos
isso para ele. Ele comecou a ficar superempolgado com a possibilidade de fazer de novo e comegamos a fazer um trabalho
com ele, primeiro, individualmente, porque ele ndo lembrava muitas coisas, porque € uma coisa bem de precisao, de calculo,
mas ele comecou a entrar em contato com isso e ai ele e uma outra técnica de nossa equipe, a Clara, montaram uma proposta
de oficina de marchetaria, na qual ele era o instrutor. E ele comecou e ai foi o primeiro grupo, ele comegou a ensinar
marchetaria. Ele tem um sitio, e ele tinha um caseiro no sitio, um mocinho, que ele tinha ensinado marchetaria, entdo comegou
a trazer o caseiro junto para ensinar o grupo, nessa necessidade da precisdo, do encaixe que nao estava conseguindo por
causa do AVC. Entéo ele, o caseiro e a Clara comecaram a fazer esse trabalho. E foi muito legal por no minimo dois motivos:
porque colocou o senhor Floriano em outro lugar, ele voltou a fazer marchetaria, ele teve reconhecimento do grupo, as pessoas
chamavam ele de professor. Entéo, ele ganhou um outro lugar, um reconhecimento do CECCO: néo era o doente, coitadinho...
Ele era o professor. O caseiro também, porque 0 grupo comegou a se cotizar para ajudar o caseiro também, pagar de alguma
forma as aulas, e depois ele conseguiu em outro momento ser contratado para dar aula de marchetaria. Entdo, o caseiro
mudou de lugar também. O Seu Floriano mudou de lugar, e ai criou-se a oficina de marchetaria a partir desta situagdo aqui no
CECCO. Dessa oficina primeira, a gente formou trés multiplicadores que séo pessoas... Isso ja faz anos... Que sédo pessoas
que até hoje sdo voluntarias aqui no CECCO fazendo os grupos “passo a passo”... Porque agora a gente tem dois grupo: um
“passo a passo” e um “avancado”. Entao, esses voluntarios que estdo conosco fazem o papel de oficineiros. A gente foi
ajeitando. A gente cuida mais da parte das relagdes no grupo e os voluntarios passam a parte técnica. Tudo voluntariamente,
que é super legal, mas que paliativo, entende? Nao resolve o problema. Até porque esses voluntarios, pelo compromisso, pelo
conhecimento que tém, poderiam se tornar oficineiros remunerados, serem mais valorizados.” (sic)

No relato de Barbara, estd evidente o quanto parte significativa de profissionais da saude ligados aos
CECCOs compartilham da ideia de que uma formagao adequada no ambito artistico enriquece as oficinas, carecendo
de uma maior valorizacéo do trabalho que é desenvolvido por oficineiros e voluntarios. Principalmente nos CECCOs,
os profissionais da salde tém muita clareza da necessidade de um outro profissional qualificado para ajudar na
condugéo das oficinas artisticas, ndo s6 porque reconhecem eventuais lacunas ou limitagdes em seus saberes (em
termos artisticos) como estdo cientes da contradigdo existente entre os principios da Reforma Psiquiatrica e o fato
de nado contratarem profissionais da cultura para fazer parte da equipe. Essa questdo tem sido reivindicada,
debatida e negociada na Secretaria Municipal de Saide de S&o Paulo. E também Barbara quem esclarece o
andamento dessa negociagao:

“(...) é o seguinte: os oficineiros ndo chegaram. Houve um edital que disparou um processo de cadastramento e
contratagao de oficineiros através da Secretaria Municipal de Participagcao e Parcerias, por um setor denominado CONPARES
[Coordenadoria de Convivéncia, Participagdo e Empreendedorismo Social da Prefeitura do municipio de S&o Paulo]. Esses
profissionais que podem ter ou nao nivel universitario, apresentam projetos de oficinas e ficam cadastrados num banco de
dados da Secretaria. Sdo chamados de acordo com a necessidade dos servicos que sdo apoiados por esta Secretaria
Municipal, que atualmente apoia parceiros como ONGs, Associa¢oes, CEUs, entre outros. O CONPARES ja teve, na gestdo da
Marta, uma parceria estreita com os CECCOs, inclusive o setor foi organizado por uma ex-gerente do CECCO Ibirapuera. No
entanto, neste momento, eles decidiram nao contemplar os CECCOs com oficineiros, priorizando outros parceiros.
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O motivo provavelmente & politico, mas eu ndo poderia afirmar exatamente o porqué. E possivel lancar algumas hipoteses
ligadas a politica atual de saude que foca sua energia em gerenciamento misto, entregando a administracéo dos equipamentos
de saude as Organizagdes Sociais.

Além disso, a politica publica atual de salde mental ndo prioriza os CECCOs. Pode-se dizer que a rede de CECCOs se
expandiu muito pouco. Inicialmente, foram criados treze CECCOs e em quatro anos tornamo-nos vinte. No entanto, ap6s vinte
anos de existéncia deste tipo de equipamento, contamos apenas com 21 unidades.

O CECCO é um equipamento caro em relacédo ao seu RH, que € especializado, uma vez que a maior parte da equipe tem nivel
universitario. Nao se utiliza de medicamentos, portanto ndo gira recursos da indUstria farmacéutica, tornando-se assim uma
unidade pouco lucrativa.

Além disso, devido ao fato do CECCO ser uma Unidade transdisciplinar e multifacetada, tendo relagdo com a saude, meio
ambiente, assisténcia social, educacéo, cultura, esportes, entre outras, haveria a necessidade de um dialogo intersecretarial
para melhor potencializar o equipamento. No entanto, o didlogo encontra-se fragmentado e as politicas atuais de governo
priorizam o dialogo intersetorial € ndo contempla o intersecretarial.

Paralelamente a isto, segue uma negocia¢cdo com a Secretaria Municipal de Salde [SMS], na tentativa de destinar recursos
préprios para a contratagdo direta de oficineiros para trabalharem em CECCOs. E uma questédo muito dificil de ser resolvida
porque o juridico de SMS n&o prevé a contratacao de profissionais que nao sejam da area da salde e, por isso, estao
buscando parceiros para efetuar estas contratagcdes. A Ultima informacédo que temos é que o edital de chamamento destes
parceiros sera publicado ainda neste semestre. O desenvolvimento disso ndo se sabe qual sera”. (sic)

Assim, mesmo com todas as reivindicagoes e cientes das limitagdes, os profissionais da satude (principalmente
dos CECCOs) fazem o que podem nas oficinas artisticas. Geralmente, os profissionais escolhem uma atividade
artistica que possuem mais familiaridade e transmitem o que sabem para os usuarios interessados ou encaminhados
para essas oficinas. Na maioria dos casos, reconhecendo suas dificuldades em relacdo aos saberes e fazeres
artisticos, os profissionais entendem que o seu trabalho nas oficinas é garantir, através do manejo grupal, que os
usuarios possam se expressar e socializar, oferecendo poucos recursos para que 0s usuarios desenvolvam suas
pesquisas artisticas.

Ha o posicionamento de alguns profissionais (a maioria de CAPS) que salientam bastante nos seus
depoimentos que nao possuem formagdo ou muito conhecimento em artes, afirmando que o desenvolvimento
artistico ndao € o objetivo de suas oficinas, que tém um carater estritamente terapéutico. Nos CECCOs, esta mais
incorporada a ideia de que um profissional do campo cultural (como um arte/educador) qualificaria o trabalho que
€ desenvolvido nas oficinas, sendo mais comum a percep¢do de que o pouco conhecimento da arte limita o proprio
desenvolvimento dos usuarios. Nos CAPS, mesmo que 0s principios antimanicomiais norteiem as praticas, ainda &
nebulosa para alguns profissionais a percepcdo de que as oficinas podem ser espacos culturais, de ensino-
aprendizagem que enriquecem as experiéncias de vida. Entendem que o cultural ou o social esta “fora” e que
“dentro” € tratamento. O trabalho de “dentro” é terapéutico, isto &, procura oferecer condicbes de expressao e
convivéncia para o usuario que, uma vez mais organizado internamente, possa estabelecer lagos sociais. Porém,
a entrevista de Rita nos indica que mesmo a construgao de conexdes com o “fora” &€ pouco trabalhada nessas
instituicdes. Fato que fica mais evidente quando a equipe encontra um — usando as palavras de Rita — “talento”:

Paula: Vocé acha que é possivel ensinar arte nas oficinas?

Rita: Sim e tem resultado disso... E quando a gente consegue fazer isso? O que a gente vai fazer? Conseguiu, e ai? Agora eu
tenho um talento, e o que a gente faz com esse talento? Porque é possivel, e a gente ja encontrou essa possibilidade aqui,
entao é possivel.
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Paula: E ai?

Rita: Eu estou levantando essas discussdes, mas ainda eu acho que a gente néo esta preparado para um talento. Eu levantei
algumas questdes referentes a isso aqui no CAPS, e parou nisso.

Paula: Vocé esta falando de ajudar a desenvolver mais esse talento nas oficinas aqui? Na questao dos lagos sociais? Ir para
o mundo e mostrar essa producdo? Vocé acha que podia ser muito mais frutifera?

Rita: Dos lagos sociais.
Paula: Quem vocé pensa que tem esse perfil que chama a atengdo?
Rita: O Mario tem esse perfil, s6 que ele nem sabe disso.

Paula: E aquele mogo que estava todo receoso em comecar a tela, que preferia comecar em casa, que estava esquadrinhando
a tela em branco?

Rita: E ele mesmo. Mas nem ele sabe, ele é tdo inseguro...

Paula: E que vai mostrar o trabalho inclusive no prémio Bispo do Rosario?

Rita: Isso. Dois trabalhos... dois trabalhos bacanas.

Paula: Mas isso vocé vem pensando e acha que ndo tem repercussdo disso na equipe?
Rita: Ainda n&o.

Paula: Fica uma coisa que vocé esta sentindo isoladamente. Uma inquietacdo que € sua e vocé acha que nao reverbera. E
porque sera que isso vem acontecendo aqui dentro?

Rita: Eu penso que talvez a gente nao esteja acostumado com coisa boa aqui. A gente nao esta acostumado a encontrar as
coisas saudaveis dentro de um CAPS. E quando se encontra fica perdido, porque chega um paciente em surto, um paciente
com delirio, a gente sabe cuidar muito bem. Mas quando chega uma saulde, a gente fica perdido.

Paula: Nao tem o que cuidar?

Rita: Nao tem o que cuidar... Tem algo ai aflorando e precisa ser direcionado, sendo acaba se perdendo. E é essa a minha
preocupacgao. Acho que talvez seja muito mais a minha angustia do que a angustia da equipe. Eu entendo que precisa ter
cuidado... O cuidado dessa salde ai que nos ajudamos a florescer. A gente tem uma parcela de mérito que nés ajudamos a
florescer essa saude do paciente. A gente precisa ajuda-la a permanecer pelo menos por um periodo, e fazer com que ele
dentro desse momento consiga recursos para ele mesmo, para minimizar as dificuldades que ele tem financeiramente, aumentar
0 contato social, “n” coisas a gente pode conseguir com isso. Eu acho que a gente nao esta preparado.

O termo “talento”, a que se refere Rita, pode ser atualmente bastante questionado, ja que essa nogéo
surgida com o Renascimento (associando o artista a figura do criador) perdeu seus suportes de condi¢des de
possibilidade de existéncia, a partir de uma leitura foucaultiana. Mas de qualquer forma, mesmo que anacronicamente;
Rita, como muitos outros, ainda parte dessa concepgao de arte. Como se Mario tivesse recebido um dom, nascido
com esta habilidade que deveria ser mais investida pela equipe, no sentido de proporcionar vias de circulagdo
social. A partir das observagdes de campo, percebeu-se que Rita compreende que Mario ndo tem o que aprender:
ele desenha e pinta com tanta propriedade que o CAPS né&o tem o que lhe oferecer nesse sentido, a nao ser fazer
desse dom o engate de Mario no social.
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Rita entende que o CAPS possibilitou as condi¢gdes para que Mario pudesse reestruturar-se subjetiva e
socialmente a partir de intervengdes clinicas, mas nao esta oferecendo meios suficientes para que Mario possa ter
um pertencimento social a partir de sua producgao artistica. Era uma apreensdo comum, neste CAPS onde Mario é
acompanhado, que as oficinas artisticas fossem dispositivos estritamente clinicos, ou seja, valendo-se das palavras
de Alessandra (outra profissional da mesma equipe de Rita): “ensinar, a gente ndo ensina. A gente mostra um
pouco do que a gente sabe sobre isso e as oficinas ajudam na interacdo, na concentragdo e na coordenagado
motora” (sic). Entre os profissionais desse CAPS, as oficinas ndo poderiam ajudar Mario a desenvolver seu
“talento” no desenho e na pintura, a nao ser a tentar conexées com o “fora”.

Certamente, a circulagdo social da produc¢éo artistica € um ponto crucial nas préaticas da Reforma Psiquiatrica,
bem como no investimento no enlace do usuario em atividades e espacos “fora” da instituicdo de tratamento, ponto
esse que Rita considera fragil na equipe como um todo, por ndo saberem o que fazer “quando chega uma saude”
(sic).

Essas colocagbes podem nos fazer pensar em outro aspecto fundamental: os profissionais sao preparados
para atender a doenga e nao a saude. Para muitos, satde é sinbnimo de auséncia de doenga e o profissional deve
ser capaz de controlar ou eliminar a doenga (entendida como ameagca ou fatalidade), concepgédo essa que tem
suas raizes vinculadas nas praticas e nos discursos do século XIX. Essa mentalidade precisa ser desconstruida, ja
que, na contemporaneidade, a salide esta absolutamente imbricada com os mais variados fatores da vida: moradia,
ambientais, trabalho, educac¢édo, sociais e culturais além de fatores propriamente organicos.

Ainda que nos CECCOs circule com mais facilidade, essa outra forma de pensar a saude ainda é bastante
incipiente em muitos profissionais entrevistados (como também na propria mentalidade social). Por isso que &
problematico o entendimento do ensino das artes nas instituicdes de tratamento, como se ainda néo estivesse
suficientemente digerido que a educacao e a cultura podem contribuir para a satde.

3.3 AFINAL, QUEM ENSINA ARTE NAS INSTITUIGOES? E COMO ENSINAM?

Ao proceder como se as desigualdades em matéria de cultura ndo pudessem se referir sendo a
desigualdades de natureza, ou seja, desigualdades de dom, e ao omitir de fornecer a todos o que
alguns recebem da familia, o sistema escolar perpetua e sanciona as desigualdades iniciais.
(BOURDIEU; DARBEL, 2007)

Como pudemos observar, grande parte dos profissionais que coordenam as oficinas artisticas sdo do campo
da saude. No entanto, entendendo que essas atividades, além de terapéuticas, podem ser também de ensino e
aprendizagem da arte, vale investigar que contato com a arte esses profissionais da saude tiveram ao longo de
suas vidas e como transmitem o conhecimento que possuem. Para tanto, antes descrevo algumas cenas presenciadas
nas instituicées e registradas no diario de campo.

CENA 2:

Varias pessoas (comparativamente ao espaco e material ofertado) estavam presentes: doze usuarios, dois coordenadores de
grupo e eu. Poucas tintas, poucos pincéis e uma tela de 30 X 40 cm (aproximadamente). Estamos todos sentados apertadamente
em torno de uma mesa. Os coordenadores, de pé.
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A atividade proposta era uma pintura coletiva. A coordenadora (Alessandra) pergunta para o grupo: “O que a gente vai
desenhar nessa tela?”.

Siléncio: a principio, ninguém toma a palavra. A coordenadora insiste e segue a situagao:

Alessandra: Ninguém sugere?

Juarez (usuario): Uma rua.

Alessandra: Uma rua! Olha so6, pessoal: o Juarez sugeriu que a gente desenhe uma rua. O que vocés acham?
(Siléncio)

Alessandra: O que vocés acham? Pode ser uma rua entdo?

Alguns de maneira receosa; outros um tanto indiferentes aceitam a sugestao de Juarez.

Alessandra: Vamos desenhar uma rua entdo. O qué que tem numa rua?

Timidamente, vao despontando as ideias para compor a tela: “uma rua”, “tem arvore”, “as casas”, “também tém carros”...
Alessandra: Ah! Legal. Vamos comegar pela rua mesmo, pela pista. Quem quer fazer a pista?

Davi (usuario) habilita-se e faz um trago horizontal entre o meio da tela e sua base.

Alessandra: Otimo, Davi. Agora cada um vai desenhar uma parte dessa rua, no proximo grupo, a gente pinta, certo? Davi,
passa a tela para a Leila (usuéaria) que esta do seu lado. O que a Leila vai desenhar agora?

“Uma casa”, alguns respondem. Leila comecga a desenhar as paredes da casa. Leila passa a tela para o participante ao lado e
assim a tela roda entre os doze usuarios, cada um contribuindo com um detalhe. Desenham o telhado, a janela, a chaminé, a
porta, a arvore, o céu etc. De todos esses elementos, Felipe (usuario) comeca a desenhar o carro. Logo nos primeiros

tragos é interrompido.
Alessandra: Mas esse carro ndo tem roda?

Felipe: T4 aqui, ta aqui. (Tentando mostrar com o lapis o que ndo dava para “ver” no quadro, ja que ele estava representando
o carro visto de cima.)

Ricardo (outro coordenador do grupo): E que ele esta olhando de cima.

Alessandra: Ah! Vocé esta desenhando olhando de cima! Mas olha direito, Felipe. Como & que esta a casa?
Felipe muito concentrado na situagdo toda, ndo responde. Fica olhando o desenho, paralisado.

Alessandra: Essa casa esta desenhada como se a gente tivesse olhando para ela de frente ou de cima?
Felipe (olhando atentamente): Aqui ta a janela... a porta... tem arvore.

Alessandra: Entdo, Felipe. A casa esta de frente e vocé esta desenhando o carro de cima. Tenta desenhar o carro como a
casa.

Felipe fica alguns instantes parado, olhando o desenho €, continua a desenhar minuciosamente o seu carro, da forma como
estava fazendo (de cima): desenha as antenas, os farois, os vidros etc.

Como Felipe parece nao ter “compreendido” o que a coordenadora solicitava, deixam que Felipe prossiga “do jeito dele”, como
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Nao entrando no mérito de que essas oficinas podem beneficiar seus frequentadores
no que se refere & concentracdo, interacdo, coordenagdo motora, a possibilidade de
estabelecer uma rotina organizadora ou mesmo que possam expressar suas emogoes,
conflitos e ideias a partir da atividade artistica, aspectos amplamente estudados pelo olhar
clinico, a intencado é abordar as cenas descritas a partir da perspectiva da arte /educacéo,
entendendo que praticas clinicas e praticas estético-artisticas ndo sao excludentes e sim,
diferentes formas de olhar para o0 mesmo acontecimento.

Metaforicamente, a cena protagonizada por Alessandra e Felipe de algum modo
exemplifica esses diferentes modos de olhar. Alessandra, preocupada em trabalhar com
categorias espaciais (dentro-fora, de cima-debaixo) a fim de dar recursos para que os
participantes pudessem interagir entre si e se organizar minimamente,> ndo péde abarcar
a outra maneira de olhar que Felipe apresentou. Ele estava olhando de cima; diferente da
perspectiva de Alessandra e dos demais participantes. Uma forma de olhar ndo € mais
correta ou mais adequada do que a outra. No entanto, houve inicialmente a tentativa de
encaixar a perspectiva de Felipe na de Alessandra, “corrigir” o olhar daquele, porque
todos (menos o Felipe) estavam “olhando” a rua imaginaria de um mesmo angulo. Talvez,
olhar para a cena, a partir das intengdes terapéuticas expressas, ndo cause nenhum
estranhamento e que se entenda que as intervencdes realizadas foram muito coerentes
com o que se pretendia. Mas, o olhar da arte/educacéo pode oxigenar esse acontecimento,
sem desprezar as intengdes que sdo importantes para os profissionais da area clinica.
Dessa maneira, ndo se trata de sobrepor o olhar da arte/educacéo sobre o clinico, mas
compor com ele.

Os recursos de transmissao dos saberes e fazeres artisticos que a arte/educagao
dispde, séo variados e podem seguir tendéncias também variadas, tais como aquelas que
foram apresentadas nos capitulos anteriores desta dissertagdo, sem contar com as
experiéncias e repertorio artistico (e porque néo, de vida) de cada arte/educador. Assim,
sdo multiplos os caminhos que podem ser explorados nas praticas artisticas que ocorrem
nas instituicbes de saltde mental.

Que recursos a arte/educacado poderia langar para trabalhar com o mesmo
acontecimento: uma proposta gréafica para ser realizada em um trabalho coletivo? Muitos,
como ja foi dito. E ndo caberia aqui desenvolvé-los, e sim, marcar que um profissional
qualificado do campo das artes visuais poderia contribuir enormemente para a atividade
que estava sendo proposta: desde preparar o espaco e o material que poderiam ser
utilizados para tal atividade, de modo a respeitar a premissa de ser um trabalho coletivo e
as demais intengoes terapéuticas, até pensar em apresentar movimentos artisticos e artistas,
com seus modos de fazer, de ver e de representar, para ampliar o conhecimento dos
participantes do grupo; como por exemplo, o cubismo analitico que justamente trabalha
com os varios pontos de vista possiveis de olhar para o0 mesmo objeto.

Assim, sob o ponto de vista da arte/educagao, a oficina artistica descrita foi bastante
empobrecida, com poucos recursos € com pouca margem para a criagdo, por mais que
consideremos que as intengdes terapéuticas tenham sido contempladas, no sentido que a
época moderna dava ao termo “terapéutico”, ou seja, como uma forma de oferecer condi¢des
de uma (re)organizacgao interna, de simbolizagbes e elaboragdes de conflitos psiquicos.

> Ao final dessa
oficina, perguntei
para Alessandra no
que tinham
pensado para
propor a atividade.
Alessandra,
brevemente,
responde que
pretendiam fazer
um trabalho coletivo
a partir de um tema
livre, para que
pudessem se olhar,
esperar a sua vez
de fazer e trabalhar
com categorias
espaciais para
poderem se
localizar no espacgo-
tempo e organizar
uma rotina: que
estavam em uma
atividade no CAPS,
junto com outras
pessoas, que todos
iriam contribuir com
uma parte do
trabalho, que
depois iria ter o
lanche, que alguns
iriam para outras
atividades e outros
ja poderiam ir
embora.
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De qualquer forma, compartilho uma perspectiva da arte/educacédo que procura fomentar a experiéncia
estética, entendida como um modo de conhecer pela sensibilidade, forma de conhecer que agrega as singularidades
que sao irredutiveis ao pensamento racional, que parte da pluralidade, da diferenca, do estranho e do inovador,
influenciando na criacdo de novos modos de vida, novas formas de agir e pensar; inventando, dessa maneira,
outras subjetividades. Assim, a arte/educacdo pode ser considerada ‘uma acédo que se legitima a partir de um
determinado ethos (...), desenvolvendo a sensibilidade para as diferencas de percepgdo ou de gosto, auxiliando na
contextualizagdo de principios éticos e no reconhecimento do outro e evitando os riscos da uniformizacdo diante do
universalismo” (HERMANN, 2002:22).

A arte/educacéo contemporanea — pensada desse modo, ao buscar entrelacar as dimensodes estética, ética
e politica — oferece a arte como territério de existéncia; sintonizando-se profundamente com os principios
antimanicomiais que orientam a Reforma Psiquiatrica brasileira. Mas esses efeitos s6 sdo alcancados quando se
devolve a arte a arte/educagéo. E necessario que o profissional que conduza a oficina artistica tenha formagao no
campo artistico e por formagdo ndo devemos entender titulagdo académica, mas interesse e intimidade com
conhecimentos artisticos, que se nutre dos saberes préprios da esfera artistica, para poder transmiti-los com
propriedade aos usuarios dos servicos em questao.

As oficinas podem ser espacos de intercadmbios, de ampliacdo de relagdes, de expressdo, permitindo que
seus frequentadores localizem-se minimamente no tempo-espac¢o e compartilhem seus sofrimentos e conflitos; e
concomitantemente podem ser espacos de ensino-aprendizagem e de mergulho no universo cultural e que, justo
por isso, potencializem ainda mais os intercambios, a ampliacdo de relagdes, ofertando ainda mais recursos para
a expressao de sentimentos e ideias. A arte é terapéutica, justamente porque ela ndo é terapia. Se utilizarmos as
atividades artisticas como meios para se atingir fins terapéuticos, desvitalizamos a forca da arte como campo de
conhecimento humano e as proprias experiéncias estéticas dos usuarios, inviabilizando a arte como territério de
existéncia e de possivel enlace social; desarticulando, dessa forma, a arte dos ideais da Reforma Psiquiatrica.

A cena a seguir reforca a importancia da arte/educacéo nas praticas de Saude Mental e levanta outros
aspectos que serdo discutidos na sequéncia.
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Nesse momento, Edith estava dando um “tapinha” na pintura de um dos usuarios. O “tapinha” sao interferéncias que mudam
bastante as imagens feitas por eles, tornando-as mais de acordo com o modelo.

Ao ir interferindo na pintura, Edith vai dizendo ao usuario que a estava fazendo: “Esta muito chapado, num plano sé. A gente
precisa ir sombreando mais um pouquinho aqui, para dar nog¢ao de profundidade”.

Sem ter consciéncia da concepcéao de arte que a embala, Edith reproduz um modelo tradicional-académico
de ensino da arte, incutindo valores do que entende que seja a arte, nao instrumentalizando os usuarios para que,
de fato, tenham condi¢bes de fazer da arte um territério de existéncia e de circulagdo no social. Distante das
intengdes impressionistas, Edith disponibiliza o recurso da cépia para os frequentadores da oficina, modelo académico
de ensino das artes, porque estas sdo suas referéncias artisticas. Em sua entrevista, quando pergunto quando
comegou seu contato com as artes visuais, Edith nos conta que seu interesse:

Edith: Comegou ha muito tempo (...) Eu fiz um curso de trés anos e meio, porque eu sempre gostei de desenhar e pintar, s6
que a habilidade de pintura € técnica mesmo, entao eu sentia necessidade da parte técnica e foi com uma professora, ela era
inclusive da Belas Artes (...), e nos faziamos uma vez por semana com ela durante trés anos e meio. Por isso que foi sempre
uma escolha mesmo, até por hobby...

Paula: Nao era em fungéo do trabalho?
Edith: Nao.
Paula: Era pintura a 6leo?

Edith: Pintura a 6leo. E a técnica era impressionismo mesmo. E durante esse periodo, eu fiz alguns para vender, para coisas
proprias, uma coisa muito pessoal, e pintei alguns quadros, hoje ndo pinto mais, s6 ensino os pacientes. Mas &€ muito
interessante, eu acho muito rico, ndo €? Porque durante a propria oficina eles falam muitas coisas deles. Entdo, assim, eles
vao misturando a questao da oficina, da técnica e vao falando contetidos que da uma profundidade muito grande (...). Embora
a oficina seja para todo o cidaddo, eles entram em uma coisa muito terapéutica (...). De falar as coisas, seus conflitos
vivenciais, e fica uma coisa muito proxima porque eles sentem mais livres talvez para estar dizendo as coisas pessoais. Entao
eu sinto que realmente é uma oficina que enriquece muito.

Paula: Permite que vocé acompanhe mais de perto?

Edith: Mais de perto. E através da pintura vocé também vé a questado da organizagao mental, porque a pintura exige, principalmente
quando tem técnica... Quando é livre, € uma coisa mais assim subjetiva, mas quando tem a técnica, por isso que eu priorizo
essa questao da técnica, porque vocé enxerga bem a questao do momento desse paciente...

Paula: E um parametro?

Edith: E um parametro, é diferente quando vocé deixa muito livre, porque ai assim, hoje ele estad mais agitado, ndo sei o que,
mas o desenho vai sair extremamente subjetivo, na técnica vocé vé, por exemplo, vocé comeg¢a com um fundo, vocé vai vendo
a perspectiva, entdo todo esse trabalho, as misturas das tintas, entdo tudo isso vocé ja estd vendo como um parametro
realmente se ele esta “agudizado” ou ndo, quando ele esta “agudizado”, a concentracéo... Comega pela concentracéo, entéo
tudo vai sendo alterado. Entéo, pela pintura vocé consegue até precisar quanto a “agudizdo” piora. Eu acho fundamental a
técnica em cima do trabalho terapéutico. Ela organiza mais e, realmente, vocé consegue ver a melhora ou da piora do
paciente.

Paula: Eu vou fazer essa pergunta direta: é possivel ensinar em uma instituicdo de tratamento, ensinar arte em uma instituicao
de tratamento?
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Edith: Totalmente possivel. Eu acho que até, além de ser um avanco, no meu ver o diagnostico € mais preciso com a técnica,
isso que eu queria enfatizar, porque uma coisa € o desenho livre, € uma pintura livre, que ai o paciente pode dar vazao, tudo
bem, vocé da para ele a questao da criatividade, mas o teu parametro em termos do diagnostico e da precisdo de como esta
esse paciente, a técnica instrumentaliza mais.

Paula: Entdo é como uma referéncia para pensar o diagnostico, a situagcdo do paciente?
Edith: Exatamente. Eu acho que € um instrumental imprescindivel, eu confio em um trabalho de arte com técnica.

Paula: Me conta um pouco do seu contato com a arte... Vocé lembra do que aprendia na escola? Como eram as suas aulas
de arte?

Edith: Entdo, eu sempre tive facilidade... Essa coisa de receber prémio do “Dia da Arvore”, de ndo sei o qée, por causa dos
desenhos. Entdo assim, eu sempre acabava sendo premiada com um diplominha, porque eu sempre tive facilidade na realidade
e criatividade em termos da pintura.

Paula: Mas como eram as aulas? Vocé lembra?

Edith: N&o (risos). Eu sempre tive facilidade pra além da escola.
Paula: Vocé acha que a escola incentivava praticas artisticas?
Edith: Nao.

Paula: Tinha desenho geométrico? Arte era desenho geométrico? Vocé lembra se era assim que a sua escola abordava a
arte?

Edith: Arte era desenho geométrico, mas eu sempre acabava escapando disso e me destacando por conta desta facilidade.
Mas agora lembrando era mais desenho geométrico... usar o compasso, as angulacbées. Mas eu néo ficava sé nisso nao.
(risos) A arte tem a ver com essa questdo da criatividade, e o que era tradicional sob os moldes tradicionais, eu acabava
saindo um pouquinho e fazendo uma coisa diferente. Me desenvolvi por gosto mesmo. Gosto de arte desde pequena.

Paula: Tanto é um gosto que a proposta da oficina partiu de vocé, né?
Edith: Sim.
Paula: A oficina de pintura, nesse formato?

Edith: Porque eu acreditava que a questdo da pintura € uma forma que centraliza, porque nos fazemos grupos cooperativos de
outra forma em hospital psiquiatrico, e esses grupos cooperativos, eu via que era muito estanque, entdo eu achei que a arte
possibilita ndo s6 criagdo, mas uma... Ampliar os horizontes, arte faz muito isso, amplia os horizontes, e através dos pacientes
que eram muito estanques, porque o0 esquizo acaba ficando muito... Tudo nele é assim, preso. Ele é o problema da casa e
acaba sendo bode expiatorio de muitas vezes, entao ele sempre acaba entrando em lugar muito estanque, e eu acho que a
pintura, a arte em si faz com que ele saia um pouco desse lugar, e ele enxergue, se enxergue de uma outra forma, por isso que
foi inserida a arte... Uma que eu tinha uma adoracgéo pela questdo da criagéo e tal, mas nao s6 isso, mas por conta dessa
questao de sair desse foco.

Além do aspecto terapéutico que sempre retorna com bastante énfase no discurso de Edith, neste momento,
interessamos destacar que a entrevista de Edith traz significativos elementos para pensarmos sua formagao artistica
tanto em termos da educagéo formal como informal. Edith, que tem por volta de 50 e poucos anos, ndo se recorda
muito de suas aulas de arte na escola. Lembra-se vagamente do uso de compasso e angulagdes e de um prémio
que recebeu por desenhar muito bem, habilidade que ndo desenvolveu na escola e sim, por gosto (o que pode
sugerir um processo auto-didatico) e depois, pela oportunidade de aprender a técnica da pintura com uma professora
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da Belas-Artes, fora da escola. Edith € uma boa representante da tendéncia pré-modernista de ensino da arte no
Brasil: cresceu em meio a referéncias artisticas e educacionais que giravam em torno do amalgama do neoclassicismo,
do liberalismo e do positivismo. O desenho geométrico, abordado na escola, a fim de incentivar a destreza manual
e preparar para outras disciplinas (como matematica e geografia) e, o modelo académico da Belas-Artes,
provavelmente, o ideal de representacao artistica valorizado em seu meio, mas que nao era ensinado nas escolas,
sendo que para desenvolver-se neste sentido; Edith, por gosto e por conta prépria, procurou a professora de Belas-
Artes. Esta Ihe ensinava a técnica da pintura impressionista tal como ela ensina aos usuarios da instituicao que
trabalha: oferece revistas de “como pintar” que trazem moldes de desenho e gabarito que indica para cada area
desenhada a cor e o pincel que se deve usar.

Edith reconhece problemas nas representacoes plasticas dos usuarios, corrigindo perspectivas, sombreando
melhor determinadas areas para dar nog¢ao de profundidade. Para os parametros da arte/educacdo contemporanea
toda atividade artistica acima descrita é discutivel. Edith ndo compreendeu o impressionismo para poder ensina-lo.
A questdo da luz, do instante, da pintura ao “ar livre” e mesmo a ideia de planaridade (td0 cara para a arte
moderna), caracteristicas deste movimento artistico, ndo foram trabalhadas. Edith ndo sabe a respeito destes
aspectos estilisticos e de seus artistas a ponto de anular as diferengas entre, por exemplo, Monet e Rembrant
(todas as imagens contidas nas revistas eram para ela indiscriminadamente impressionistas).

Nao ha “erro” nenhum em se ensinar artes visuais a partir de valores neoclassicos ou de qualquer outro, o
que é questionavel & nao se ter consciéncia que este € um dos muitos modos de se transmitir contetudos artisticos,
que estes valores veiculam uma concepc¢ao de arte possivel e ndo a concepgao de arte. Porém, Edith — tal como
a maioria da populagao brasileira e, neste sentido, tanto profissionais como usuarios se equivalem, porque mesmo
gue uma pessoa tenha tido condicbes de atingir o ensino superior, ndo ha garantia de que tenha um bom
esclarecimento do universo da arte — ndo teve acesso a uma consideravel educacao artistica e estética. O ensino
das artes no Brasil, como acompanhamos anteriormente, foi renegado: geragdes e geracoes foram prejudicadas na
aquisicao, institucionalmente organizada, de bens artisticos ou culturais, de capital cultural.

Contra a ideolbgica carismatica que instala a oposi¢ao entre a experiéncia auténtica da obra de arte
como “afeicdo” do coragdo ou compreensao imediata da intuicdo, por um lado, e, por outro, os
procedimentos laboriosos e frios comentarios da inteligéncia, passando sob siléncio as condi¢oes
sociais e culturais que tornam possivel tal experiéncia e tratando, concomitantemente, como graca
de nascimento a virtuosidade adquirida por uma longa familiarizagdo ou pelos exercicios de uma
aprendizagem metddica, a sociologia estabelece, do ponto de vista loégico e, ao mesmo tempo,
experimental, que a apreensao adequada da obra cultural e, em particular, da obra de cultura
erudita, pressupde, a titulo de ato de decifragéo, a posse da cifra que serviu para codifica-la. (...)
Dai, segue-se que a apreensao da obra de arte depende em sua intensidade, modalidade e propria
existéncia do controle que o espectador detém do codigo genérico e especifico da obra (ou seja, de
sua competéncia artistica) e é tributario, em parte, do treino recebido na escola; ora, o valor, a
intensidade e a modalidade da comunicagdo pedagogica, encarregada, entre outras fungdes, de
transmitir o codigo das obras de cultura erudita (ao mesmo tempo que o codigo segundo o qual se
efetua tal transmissdo) dependem, por sua vez, da cultura (como sistema de esquemas de percepgao,
de apreciagido, de pensamento e de agao, historicamente constituido e socialmente condicionado)
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recebida do meio familiar pelo receptor e que esta mais ou menos proxima — tanto em seu conteudo,
quanto em relagao a atitude relativamente as obras de cultura erudita ou a aprendizagem cultural
que ela implica — da cultura erudita transmitida pela Escola e dos modelos linguisticos e culturais
segundo os quais a Escola efetua tal transmissdo (...) compreende-se como é dificil quebrar o
circulo que faz com que o capital cultural leve ao capital cultural (BOURDIEU e DARBEL, 2007:
110-111)

Ora, saber voltado para poucos iluminados ou elitizados; ora, saber inatil (sem aplicabilidade pratica capaz
de gerar capital) e ora, espago da liberdade (no qual ndo se tem regras e no qual uma suposta expressio
espontanea é valorizada) a arte e seu ensino foram, historicamente, pouco investidos ou negligenciados no sistema
escolar brasileiro (ndo por um acaso, ja que serviu — e ainda serve — como manutengéo de processos de exclusio
e elitizagdo no campo artistico). Perdido em meio a tantas possibilidades e a nenhuma ao mesmo tempo, sobra ao
cidaddo comum — como é o caso de Edith — fragmentos, opinides soltas e preconceituosas sobre o fendbmeno
artistico.

Como Edith, outros profissionais reforgam certas concepgdes de arte e de seu ensino, sem se darem conta
do que estado fazendo. Por exemplo, o método da livre expressao é recorrente nas praticas e nos discursos dos
profissionais, mas comparece de maneira distorcida, esvaziando a experiéncia estética. Os usuarios, que normalmente
tem pouca intimidade com o material e a proposta ofertada, ficam sem referéncias visuais: nao se fala a respeito do
trabalho de artistas, nao se leva imagens para serem apresentadas, analisadas e contextualizadas, nao se aprofunda
em determinada técnica, ndo se apresentam outras. Mecanicamente, entram, fazem qualquer coisa (porque tudo é
valido), limpam, guardam o material e vdo embora. As falas a seguir ilustram esta tendéncia.

“Eu procuro néo interferir na produgéo” (sic);
“O importante & que eles usem a argila para se expressar” (sic);
“O material t4 ali para eles usarem como quiserem, como acharem que devem” (sic);

“A argila tem essa coisa livre que € bastante interessante. O paciente consegue ir fazendo a atividade da maneira que ele
consegue, do jeito dele ... E tem a quest&o da expressdo mesmo. Dificilmente a gente direciona para fazer alguma coisa. As
vezes, a gente comeca a fazer alguma coisa e dai todos fazem o mesmo ... que ndo é legal. Entdo, a gente procura deixar livre
mesmo, a projecdo mesmo” (sic).

O ponto principal que se precisa ressaltar &€ que boa parte dos profissionais entrevistados conhecem muito
pouco do universo das artes visuais, porque nao tiveram oportunidade de explorar mais este campo do conhecimento
humano. Tiveram uma formacgao artistica fragmentada, lacunosa e restritiva, ndo por falta de interesse ou empenho
pessoal, mas porque havia todo um sistema politico-educacional que desdenhou a arte: de forma geral, nas
escolas, a arte ocupava estrategicamente uma posi¢cao secundaria em relagdo as demais disciplinas curriculares e
fora da escola, geralmente ndo havia espagos (como museus e galerias) que tentavam tornar a arte mais acessivel
a todo e qualquer cidadao, pois tal como BOURDIEU (2007:168) constatava: “(...) a semelhanga da oposicao
entre o sagrado e o profano, o mundo da arte coloca-se em oposi¢cdo ao mundo da vida cotidiana: a intocabilidade
dos objetos, o siléncio religioso imposto aos visitantes, o ascetismo puritano dos equipamentos, sempre raros e
pouco confortaveis, a recusa quase sistematica de toda didatica’.

Como nao teve tempo nem substancia para desenvolver-se no campo das artes, o cidaddo comum (como é
o caso de muitos profissionais que coordenam as agbes nas oficinas), reproduz discursos esvaziados sobre o fazer
ou o fruir artistico e com isso, sem o saber, reduplica os preconceitos e as limitagdes, ndo oferecendo reais
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condi¢gbes para os usuarios apropriarem-se da arte como recurso de expressao e
comunicacédo cultural; realizando, na verdade, uma pseudodemocratizagdo e inclusao
social através da arte.

Dos quinze profissionais entrevistados (que coordenam as oficinas artisticas),
apenas cinco (dentre eles, Edith e Alessandra) estudaram arte fora do ambito escolar,
sendo que apenas uma (Barbara), destes cinco profissionais, buscou consolidar uma
formagao mais abrangente nas artes visuais, engajando-se (ao longo da vida) em varios
cursos de diferentes linguagens e técnicas artisticas (como desenho, pintura, xilogravura,
ceramica e outras), procurando também estudar historia da arte, além de ter uma
frequentagdo consideravel em museus ou exposi¢des, tendo uma intimidade maior e
melhor com as producdes artisticas modernas e contemporaneas. Os outros quatro, apesar
do interesse genuino pelo campo artistico, até onde se pdde apreender através das
entrevistas, tiveram uma formag¢ao que podemos considerar restrita as questées de ordem
técnica, ligada aos padrbes académicos de representagao.

Barbara € uma excegdo, porque, tal como nos sugere BOURDIEU (1996/ 2011),
tinha um “habitus”®, conceito cunhado pelo socidlogo, entendido como sistema de
disposic¢des duraveis estruturadas de acordo com o meio social dos sujeitos , que tornou
favoravel seu contato e investimento nas artes, além de sinalizar claramente o fato
fundamental de ter tido bons professores, como podemos acompanhar em sua entrevista,
aspecto que reforga a importancia da escola nos processos de democratizagdo (ndo so
da arte como outros dmbitos do conhecimento humano.

Barbara: Eu sou do grupo escolar, ginasio e colegial ... Eu sou do tempo da admissao!
Sabe o que é admiss&o?

Paula: Era para entrar no colegial, né?

Barbara: Nao, colegial nada! Era para entrar no ginasio!
Paula: Nossa, no ginasio!?

Barbara: Do grupo para o ginasio.

Paula: Nossa! Faz tempo! (risos). E como que eram suas aulas de artes nesse
periodo? Vocé se lembra?

Barbara: Eu lembro. Eu desde o jardim da infancia ... Primeiro, eu fui uma crianca
que brincou muito, brincava muito, tinha quintal, tinha balancgo, tinha bicho, e eu
acho que eu tive uma mae que me estimulou bastante, minha mae tocava piano.
Entdo, tinha instrumento musical. Eu podia fazer comidinha no quintal com barro,
eu mexia com barro, eu fazia panelinha de barro, e eu sempre inventei muito. Eu
sou a filha mais velha, entao eu inventada e os outros meus irmaos iam atras, entdo
eu lembro muito disso, e no jardim da infancia, imagina a infancia!... Eu lembrol...
Eu tenho esses trabalhos por isso que também acho que ajudam a lembrar... Eu
gostava muito, s6 que era... Hoje olhando, era uma coisa bem de colar coisinha, de
costurar, era bem dirigido, mas ai acho que eu tinha uma compensagao, eu tinha
essa coisa bem dirigida na escola em que eu tinha uma habilidade, entao eu tinha
um destaque por causa disso, e na minha casa era uma coisa mais livre. Depois no

¢ Sobre o conceito
de “habitus”™: “As
marcas de sua
posicao social, os
simbolos que a
distinguem e que a
situam na
hierarquia das
posi¢des sociais, as
estratégias de acao
e de reproducao
que lhe sao tipicas,
as crengas, 0s
gostos, as
preferéncias que a
caracterizam, em
resumo, as
propriedades
correspondentes a
uma posi¢ao social
especifica sao
incorporadas pelos
sujeitos tornando-
se parte da sua
natureza”
(NOGUEIRA e
NOGUEIRA,
2006:30)
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grupo escolar a arte quase nao apareceu, tinha a coisa de pintar mapa e pintar desenhos que eram reproduzidos, mimeografados:
o dia do soldado, dia da bandeira, dia da pascoa...

Paula: De pintar o desenho que ja vinha pronto.

Barbara: E. Ai no colégio... S6 que eu sempre gostei muito de desenhar, entdo eu lembro, principalmente férias de inverno, eu
tinha uma amiga que também gostava muito de desenhar, e a gente passava as férias desenhando, eu tenho cadernos e
cadernos de desenho e de pintura, e eram duas coisas que eu fazia nas férias: desenhar e soltar pipa. Quando eu vou para o
colégio... SO que dai tinha uma professora, isso também foi muito legal, uma professora de musica, era colégio publico, mas
era o colégio, tive uma professora de musica muito legal, e que uma vez por més fazia uma aula de confraternizagdo onde vocé
podia manifestar através de qualquer expressao artistica, qualquer coisa para a classe, para o grupo, e era um trabalho de
grupo, entdo a gente inventava peca de teatro, a gente inventava mural. Eu fiz um jornal, eu tinha onze anos de idade, outro
dia eu peguei e falei “que bonitinha que eu era”, era um jornal e a reflexdo de uma crianc¢a a partir de acontecimentos, entao
eu falava da enchente, e eu desenhei a enchente tudo, fiz as manchetes, e isso foi para a aula de confraternizacéo, e vocé olha
e fala assim & tdo atual, porque é o mesmo problema que a gente vive hoje, s6 que a partir da visdo de uma crianc¢a. Entao teve
essa professora que foi super marcante, porque era uma festa, e ela possibilitava isso, apesar da gente ter que com ela cantar
os hinos, aquela coisa bem de ditadura ainda militar...

Paula: Educacgéo moral e civica.

Barbara: E. Mas ai ela pelo menos uma vez por més tinha essa outra possibilidade, que as vezes a gente articulava fora da
escola o més inteiro para poder fazer a festa, o dia da confraternizagdo. E depois no colégio, e também um ensino publico de
muita qualidade, eu tive dois professores que foram fundamentais assim, um professor de portugués que fez a gente ler
Camoes com prazer e todos os classicos da literatura brasileira, e uma professora de literatura também, e que dai ela era
uma... Tinha uma incoeréncia porque ela era da TFP, Tradicdo, Familia e Propriedade, era uma mulher linda, mas que se
cobria até os pés, com toda uma fachada bem quadradinha, e que abria a boca era um pog¢o de conhecimento, principalmente
de arte, entdo ela me apresentou para esse universo assim da arte virtual, que nem era virtual, ela trazia livros, retro-
projetores, me mostrando e mostrando para as pessoas museus, e fazendo essa conexao da arte com contexto social e cultural
das épocas, entdo esses dois professores foram muito marcantes assim, eu acho que determinaram... Me influenciaram nas
minhas escolhas futuras.

Em fungéo destas vivéncias e de certas disposi¢des sociais, as propostas artisticas organizadas por Barbara
e por Yara (parceira de Barbara nas oficinas) eram substancialmente mais atraentes em termos de ensino-
aprendizagem da arte. A primeira oficina que participei, sob coordenacao desta dupla, ja indicava o tom diferenciado
que tinha em relagéo as outras instituicdes pesquisadas. Tratou-se de uma agéo simples, mas cheia de descobertas
e reflexdes.

CENA 4:

Primeiro encontro: acolhimento e interesse verdadeiro sobre o percurso de vida daqueles usuarios. Todos se apresentaram e
contaram como ficaram sabendo da oficina de artes plasticas. Explica-se também os propésitos de um CECCO e da oficina em
questao. Material preparado para a atividade € distribuido pelo grupo: papel sulfite, prancheta e lapis.

Como primeiro exercicio é proposto que desenhem “de cabe¢a” uma arvore. Em seguida, aproveitando o dia ensolarado em
um parque, convida-se o grupo para irem a uma arvore (...), indicada pelas coordenadoras. Em torno desta arvore, pede-se
aos participantes que olhem atentamente para essa arvore: seu tamanho em relagao as outras, em relagdo as pessoas, para
a forma de sua copa e como ela se ramificava, observassem o tronco, as folhas e em seguida deu-se a seguinte instrucéo,
como em um jogo ou uma brincadeira: “Eu vou ficar com o relégio contando o tempo. Primeiro, terdo 15 minutos para desenhar
esta arvore. Depois, em outra folha, terdo 10 minutos para desenhar a mesma arvore. Depois, em outra folha, mais 5 minutos,
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Nas oficinas subsequentes observadas, Barbara e Yara sempre muito respeitosas e acolhedoras com todos
do grupo, propunha experimentacOes artisticas variadas com o desenho, a pintura, a colagem e o esténcil,
frequentemente trazendo trabalhos plasticos de artistas e de usuarios anteriores, convocando a participacao de
todos para que os comentasse. Comparativamente as demais oficinas observadas, as oficinas coordenadas pela
dupla em questdo eram mais propositivas e dindmicas. Promovia-se um espaco de expressdo, de criagdo, de
trocas, de interagcdo, sem perder de vista a arte como campo de conhecimento.

As experimentacges artisticas que Barbara e Yara apontam para ag6es educativas promissoras que, agregadas
a outras formas de intervengoes psicossociais, podem de fato promover espacos de experiéncias estéticas que
déem condigbes mais embasadas e concretas de pertencimento e enlace social pela via da arte.

Mas situagdes, como a descrita acima, sado raras nas unidades de satde mental. Sucintamente, os profissionais
que conduzem as oficinas artisticas sdo, em sua grande maioria, da area da saude e pouco familiarizados com a
arte, porque tiveram uma educacgdo artistica escolar precéria, na qual o ensino da arte era desconsiderado ou
restrito ao desenho geométrico ou ao método da livre-expressao mal interpretado como mero laissez-faire. Em
geral, nos profissionais da saude que por gosto ou interesse pessoal, procuraram formacéo artistica fora do ambito
escolar, prevalece a concepc¢ao de arte enquanto mimesis da realidade, de representagao classica de equilibrio e
harmonia (que ironicamente, apesar de ser o padrdo artistico valorizado e demandado, n&o tiveram chance de
desenvolvé-lo ou ndo obtiveram o instrumental necessario para atender a este ideal artistico). Assim, & desta forma
restrita e fragmentada que a transmissdo dos contetdos pertinentes a arte visuais circulam nas instituicoes de
tratamento. Vale mais uma vez frisar que ndo se trata de uma critica aos profissionais em si (que trabalham com
aquilo que tém, com aquilo que podem) e sim, ao fato de que o ensino da arte foi desconsiderado ao longo da
histéria, tal como foi a loucura.
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3.4. LIMITES E POTENCIALIDADES DA ARTE/EDUCAGAO NA SAUDE MENTAL

“Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-se,
intermezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é alianga, unicamente alianca. A arvore impée o
verbo ser, mas o rizoma tem como tecido a conjungéo ‘e...e...e’.” (DELEUZE e GUATTARI, 2004
[1980])

Para dar continuidade as reflexdes, inicio com o relato de uma observagéo de campo:

Se analisarmos esta situagdao a partir da perspectiva do ensino da arte, podemos dizer que a proposta
oferecida relacionava-se com parametros modernistas. Porém, nao podemos dizer que estdao usando o método da
livre-expresséao, pois os coordenadores desta oficina ndo possuem contatos com os métodos de ensino da arte
para estarem o empregando. Ha uma concepgao de arte expressionista, embasando esta atividade sem, contudo,
que os profissionais tenham clareza que estdo se utilizando dela e que esta € uma, entre outras, concepg¢ao
artistica; pois, como ja tivemos chance de salientar, em sua grande maioria, as véarias geracoes de profissionais que
hoje coordenam as oficinas n&o tiveram acesso a uma educacgéo artistica realmente rica e esclarecedora em seus
percursos escolares. Valem-se da atividade artistica como estratégia clinica, sem terem consciéncia do por que e
como, ao longo da histéria, a tendéncia expressionista encontrou terreno nas instituicdes de saude mental.

Os profissionais da saude conhecem os trabalhos importantes de Osorio Cesar e de Nise da Silveira, mas
nao os relacionam com um momento histérico caracteristico que os engendrou; assim como, apesar de conhecem
bastante os preceitos da Reforma Psiquiatrica, ndo os repensam dentro do cotidiano especifico das oficinas artisticas
na contemporaneidade. Nao ha, de uma maneira geral, uma reflexdo mais profunda de como seria o trabalho com
as artes em nosso novo contexto historico. Assim, se pautam em praticas artisticas e clinicas do comeg¢o do século
passado nas oficinas, sem saber o que estdo propondo (e este & o ponto crucial). Ndo que ha um “erro” nestas
praticas e que nao se possa trabalhar artisticamente segundo ideais modernistas, por exemplo; mas o que pretendo
salientar € que por ndo conhecerem de maneira ampla o campo da arte, os coordenadores reproduzem, sem
questionar, o que aprenderam. Porém, o que aprenderam - normalmente (ja que se trata de uma questao historica
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do ensino das artes) - sdo concepgdes e fazeres artisticos confusos e restritos. Um
arte/educador, embora com limitacdo em relacéo as implicagdes clinicas da oficinas,
no que se refere a arte, poderia ampliar os horizontes dos participantes.

Sem dulvida, os trabalhos pioneiros com as artes que foram desenvolvidos no
Juqueri e em Engenho de Dentro foram praticas exemplares na época em que ocorreram,
sendo que o uso da arte como recurso terapéutico, quando comparado a outros métodos
gue até entdo existiam, representou um avanco nas praticas asilares, restituindo a
possibilidade de expressao da loucura através de um olhar mais humanizado e digno para
seu acompanhamento. Mas, o éxito destas experiéncias deveu-se também ao fato de que
encontravam eco no campo artistico, respondendo diretamente aos seus anseios, pois a
arte moderna estava rompendo com os ideais académicos, procurando afirmar-se como
atividade libertadora e transformadora. Assim, genericamente, hoje os profissionais valem-
se da atividade artistica baseada na livre-expressédo (ou, como ja vimos, de métodos
académicos), sem repensarem se é desta forma que, na atualidade, encontrardo dialogo
com a arte contemporanea e, consequentemente, com o social (por mais que possamos
relativizar que, também por conta de uma formacao escolar artistica precaria, o proprio
social também tenha dificuldades de apreender e usufruir da arte contemporanea e da
arte como um todo)’.

E justo neste ponto que os procedimentos proprios da arte/educacdo podem
colaborar com as oficinas artisticas: realizando a mediagcao necessaria entre os usuarios
com o universo das artes visuais, articulando o fazer, a leitura e a contextualizagao de
obras. Nao se produz arte e nem se frui arte espontaneamente. Isto nao quer dizer que a
arte seja destinada a poucos entendidos no assunto e sim, que todos tém condi¢des de
se apropriar do campo artistico desde que lhes déem os requisitos — através de um
processo de ensino e aprendizagem — para se desenvolverem neste sentido;
democratizando, de fato, a arte.

E uma opinido antiga e fundamental que uma obra de arte deve influenciar todas as
pessoas independentes da idade, status ou educagdo (...) todas as pessoas podem
entender e sentir prazer com a obra de arte porque todas tém algo de artistico dentro
de si (...) existem muitos artistas dispostos a nao fazer arte apenas para um pequeno
circulo de iniciados, que querem criar para o povo. Isso soa democratico, mas, na
minha opinido, ndo é totalmente democratico. Democratico é transformar o pequeno
circulo de iniciados em um grande circulo de iniciados. Pois a arte necessita de
conhecimentos (...). Assim como é verdade que em todo homem existe um artista,
que o homem é mais artista dentre todos os animais, também é certo que esta
inclinagdo pode ser desenvolvida ou perecer. Subjaz a arte um saber que € um saber
conquistado através do trabalho (BRECHT apud KOUDELA, 1991: 110)

Ou seja, um saber conquistado através do trabalho que nada mais € que um
contato prolongado e substancioso com os materiais e técnicas, conhecendo os objetos
artisticos, seus artistas e movimentos artisticos. Um trabalho que para amadurecer precisa
de acompanhamento, orientag¢do e interlocugao de outras pessoas que construiram sua
formacao a partir destes mesmos contatos e exercicios artisticos. Descrevendo, analisando
e discutindo as caracteristicas formais e histéricas dos trabalhos de artistas bem como de
seus proprios trabalhos e dos outros participantes, “mobilizamos transformagcées em nossos

7 Como pudemos
acompanhar na
histéria do ensino
das artes no Brasil,
desenvolvida no
capitulo segundo,
geracbes foram
prejudicadas em seu
contato com a arte.
Portanto, a
dificuldade com o
campo da arte néao
se restringi aos
profissionais da
salde, sendo um
desafio reverter essa
situacdo como um
todo, o que reforga a
acao social do arte/
educador (dentro e
fora das instituicoes
de saude mental).
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saberes alcancando novos ‘patamares’ de entendimento no campo da arte e da sua historia (...) Espera-se também
que, ao estudarmos a arte de um modo mais competente, mais totalizante, entendendo as suas diversas conexoes
possamos deixar nossas atitudes ingénuas e fragmentadas em relagédo as manifestagdes artisticas, e dar lugar a
uma evidente compreensdo da arte em sua historia” (FERRAZ e FUSARI, 2010: 141).

Porém, ha um argumento forte entre os profissionais da salude que aponta para a desorganizacao psiquica
gue muitas vezes se encontram os usuarios, que de tao cadtica e fragil, inviabiliza um trabalho mais aprofundado
com as artes, como se nao tivessem condicao interna de dar conta de um conteudo que para eles, naquele
momento, ndo tem nenhum sentido. De fato, por vezes, o sofrimento psiquico é tdo intenso que realmente fica
complicado exigir um contato maior com a realidade, com o outro, com aquilo que estdo fazendo. Nestas condi¢des,
o importante € oferecer um contato contingente e significativo com as artes, podemos dizer mais proximo das
concepgdes modernistas de arte, pois estas tinham viés terapéutico — ou seja, tinham um entendimento que a
atividade artistica expressiva podia ser uma forma de simbolizar e elaborar sofrimentos psiquicos). Em situagdes
angustiantes ou disruptivas, os usuarios precisam de outra acolhida, de outro cuidado, mesmo que estejam em
uma oficina artistica e o arte/educador nem sempre tem instrumentos para lidar com essas situagdes-limites,
sendo absolutamente fundamental o olhar de um psicélogo, de um terapeuta ocupacional, ou de outro profissional
da salde para dar suporte ao usuario. Nestas condi¢cdes, a atividade nas oficinas tera outro contorno, mais
expressivo do que artistico, respeitando o momento delicado que o usuario esta vivendo. Lidar com um grupo de
psicoticos graves (com as apatias, as auséncias, as persecutoriedades, etc.) é uma tarefa dificil, a qual o arte/
educador tera suas limitagbes, pois ndo teve (a principio) uma formacéo voltada para a dimens&o subjetiva.

Como foi presenciado algumas vezes na pesquisa de campo, simplesmente sentar do lado, dividir o uso de
uma mesma tinta, fazer algum comentario ou até mesmo olhar para uma pessoa, pode gerar uma situagao de
conflito dificil de ser manejada. Nao que situacoes como estas devam ser evitadas, mesmo porque a equipe de
profissionais, valendo-se dos pressupostos antimanicomiais, ndo pretende ter um controle acirrado, cerceando as
manifestacdes dos usuarios. A equipe trabalha justamente com essas situagdes, com as dificuldades e sofrimentos
pelos quais os usuarios vivem: esse & o material do trabalho clinico que, nem sempre, o arte/educador tem
condicoes de manejar. Portanto, sdo importantissimas as parceiras entre o olhar clinico e estético nas oficinas
artisticas. E importantissimo que o arte/educador se intere dos entendimentos e das intervengdes de natureza
clinica bem como, o profissional da salude, na medida do possivel e de seu interesse, também compreenda os
fazeres e saberes proprios da arte.

Estas trocas entre profissionais de diferentes formagdes sdo fundamentais e desejadas nas novas praticas
em Saude Mental. Porém, uma formagao ndo deve imperar ou obliterar a outra. Se assim for, esta se reproduzindo
a ideia, que circulava ainda em meados do século XX, de que a loucura é assunto ou dominio de uma especialidade
(no caso, era a especialidade médica, que transformou a loucura em doenga). Trata-se de uma proposta desafiadora:
¢€ ideal que o arte/educador tenha sensibilidade e disponibilidade interna para lidar com tudo aquilo que a loucura
pode despertar ou provocar, sem adotar o olhar clinico e sem perder de vista suas intengdes primeiras nas oficinas
artisticas, a saber: proporcionar o contato rico dos usuarios com as artes, para que estes possam desenvolver suas
capacidades estético-artisticas e assim, terem condi¢cOes reais de se apropriarem da arte como “territério de
existéncia”, campo (ndo-exclusivo, mas por exceléncia) da “experiéncia estética” e capaz de enlace social.

Porém, no cotidiano institucional, existem dificuldades de se conciliar esses varios olhares profissionais,
fazer com que esses saberes dialoguem, sem que haja o predominio de nenhum deles. Por desconhecimento ou
até mesmo por receio de se gerar uma crise no usuario, a qualidade da atividade artistica fica em segundo plano,
tornando-se mais uma vez, mera atividade ocupacional e terapéutica. Had um discurso, afinado com os ideais

213



antimanicomiais, que versa sobre a importancia da presenca da arte nestas instituicdes, que afirma a composi¢ao
de saberes no trabalho com a loucura, mas na pratica a vertente “psi” ganha predominéancia e o olhar estético-
artistico € menosprezado. Isto fica evidente, pelo simples fato de serem raras as contratacdes de arte/educadores,
pela falta de espac¢o e material adequado, pelo fato de profissionais que tiveram uma formacdo artistica precaria se
sentirem autorizados a conduzir as atividades artisticas.

Em parte, esta dificuldade reside na excessiva compartimentalizagdo dos saberes que traz barreiras conceituais
para compreender a relagcao de sua propria especialidade com as demais areas do saber. Nao sao olhares excludentes:
ndo se trata de ser ou uma coisa ou outra e sim, ser uma coisa e outra, e outra, e outra. E contar com e trabalhar
com a multiplicidade de olhares. Guattari, a partir da experiéncia da La Borde, cunhou e procurou explorar a nogao
de transversalidade nas praticas institucionais na tentativa de superar esta fragmentacao dos saberes. “A
transversalidade é uma dimensao que pretende superar dois impasses”, nos sugere GUATTARI (2004:111), “quais
sejam, o de uma verticalidade pura e de uma horizontalidade; a transversalidade tende a se realizar quando ocorre
uma comunicagdo maxima entre os diferentes niveis e, sobretudo, nos diferentes sentidos”. Em outras palavras, a
transversalidade pretende se opor a verticalidade que encontramos, por exemplo, nos organogramas de uma
estrutura piramidal que pressupdem hierarquias e a simples horizontalidade na qual os diversos olhares perdem a
sua singularidade de intervencéo.

A transversalidade apoia-se no paradigma rizomatico de construgao do conhecimento. A metafora tradicional
da estrutura do conhecimento é a arbérea: uma grande arvore, cujas raizes devem estar fincadas em solo firme,
com um tronco so6lido que se ramifica em diversos galhos. Embora seja uma metafora abrangente, o paradigma
arborescente representa uma abordagem cartesiana do conhecimento e da realidade e implica em uma hierarquizacao
do saber, como forma de regular o fluxo de informagdes pelos caminhos internos da arvore do conhecimento sem,
contudo, permitir que esses galhos, especializagdes do conhecimento, possam se conectar. Deleuze e Guattari
afirmam:

O pensamento ndo é arborescente, e o cérebro ndo é uma matéria enraizada nem ramificada.
Aquilo a que chamamos, injustamente, ‘dendritos’ ndo asseguram uma conexado dos neurdnios
num tecido continuo. A descontinuidade das células, o papel dos axdnios, o funcionamento das
sinapses, a existéncia de micro-fendas sinapticas, o salto de cada mensagem por sobre essas
fendas, fazem do cérebro uma multiplicidade que mergulha, em seu plano de consisténcia, nhum
sistema de incerteza probabilistica, un certain nervous system (DELEUZE e GUATTARI, 2004
[1980]:25)

A perspectiva arborea remete a unidade; o rizoma, por outro lado, remete a multiplicidade. O caule rizomatico
ou radiciforme de alguns vegetais, formando uma miriade de pequenas raizes que se emaranham, representa a
relacdo das variadas areas do saber, formando um complexo acentrado de multiplas possibilidades de conexdes,
aproximacgdes, cortes, percepcdes, rompendo com a hierarquia estanque do modelo arbéreo. A nogédo de
transversalidade, desta forma, aponta para o reconhecimento da pulverizagdo, para o respeito as diferencas,
construindo intercAmbios entre saberes, buscando n&o integra-los artificialmente.

Chamamos de transversalidade o grau de abertura que garante as praticas de saude a possibilidade
de diferenciagao ou invengéao, a partir de uma tomada de posigao que faz dos varios atores sujeitos
do processo de producdo da realidade em que estdao implicados. Aumentar os graus de
transversalidade € superar a organizagdo do campo assentada em codigos de comunicagéo e de
trocas circulantes nos eixos da verticalidade e horizontalidade: um eixo vertical que hierarquiza os
gestores, trabalhadores e usuarios e um eixo horizontal que cria comunicagdes por estames. Ampliar
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o grau de transversalidade & produzir uma comunicagao multivetorializada construida na intercesséao
dos eixos vertical e horizontal(BENEVIDES e PASSOS, 2005:393).

O rompimento com a verticalidade, proposta pela nog¢do de transversalidade, &€ mais assimilado pelos
profissionais da saude; mas a oposi¢do a horizontalidade da margem a equivocos, pois néo se trata de igualar os
saberes; como se, por exemplo, a intervencéo de psicologo tivesse a mesma natureza ou o mesmo efeito de uma
intervencao que um arte/educador pode realizar. A transversalidade reconhece as diferencas de perspectivas, a
singularidade de cada olhar e, ndo hierarquizando, constréi outro modo de se trabalhar com a loucura, a partir desta
heterogeneidade de pontos de vista e relagées. O que ocorre € que normalmente se interpreta a horizontalidade
como a indiferenciagéo entre saberes, o que autoriza um assistente social, nutricionista, terapeuta ocupacional (ou
outro profissional) a dar conta de um trabalho com o universo das artes que, no entanto, desconhece.

Este entendimento enviesado da transversalidade nas instituicOes de tratamento enfraquece o encontro
com a dimensao estético-artistica que as oficinas podem proporcionar aos usuarios. A arte/educacao € um campo
de saber singular que deve, com outras especialidades de saber, compor uma nova forma de trabalhar na satde
mental.

Retomemos a cena com a qual iniciamos este subcapitulo (oficina de argila e da usuaria comendo seu
“biscoito”): podemos dizer que, a principio, o arte/educador nio teria a formagdo necessaria para lidar com as
dificuldades psiquicas e relacionais de cada usuario. Certamente, o arte/educador (na verdade, como qualquer
outro profissional, mesmo que seja do campo clinico) teria embaragos ou limitagdes em manejar situagbes como
esta da ingestdo do “biscoito”, por exemplo. Mas também certamente, o arte/educador teria condi¢bes de “ventilar”
a atividade com a argila, no caso; potencializando a oficina ao trazer elementos que pudessem ampliar seus
conhecimentos artisticos; pois, em certa medida, podemos pensar que a apatia dos usuarios estava relacionada
com uma proposta que ndo despertava seus interesses, que era desanimadora; e ndo por conta de uma
desorganizagao psiquica dos participantes. Inclusive, conforme o caso, mesmo quando um usuario estda em um
estado muito descompensado (ou “agudizado”, como Edith nomeou situagdes de crise ou muito dificeis), talvez a
atividade artistica seria uma forma de tira-lo de seu isolamento, de suas compulsdes mortiferas, de seus pensamentos
torturantes, chamando-o para a relagdo com o outro, com o novo, de oferecer-lhe meios de expressao e possiveis
ganchos com a vida.

3.4 Dimensao clinica e extraclinica: Arte/educacao como terapia?

“(...) os artistas sdo como os filosofos, tém frequentemente uma saudezinha fragil, mas n&o por
causa de suas doengas nem de suas neuroses, é porque eles viram na vida algo de grande demais
para qualquer um, de grande demais para eles, e que p6s neles a marca discreta da morte. Mas
esse algo é também a fonte e o félego que os fazem viver através das doengas do vivido (o que

7

Nietzsche chama de saude). ‘Um dia saberemos talvez que ndo havia arte, mas somente medicina’.
(DELEUZE e GUATTARI, 1992)

Como se procurou esclarecer, a arte comega a fazer parte do tratamento em Saude Mental a partir do inicio
do século XX, quando de mera ocupagao do tempo para os asilados tornou-se instrumento de diagnéstico e
terapéutica, ou seja, tornou-se — segundo as formulagdes possiveis de serem pensadas e formuladas na época —
uma das formas de se curar a doenga mental.

Os termos “terapia” e “cura” sao, de certa forma, polémicos na contemporaneidade, pois — além de estarem
remetidos a ideia de doenca — pressupde que existe um padrido externo (como referéncia correta ou ideal de
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subjetividade) e a terapéutica pretende oferecer condigdes para que o sujeito aproxime-se do que se julga ser
normal. O normal diz respeito a maioria, isto €, aos modos de pensar, sentir e agir com que a maioria das pessoas
conduz suas vidas. O ponto problematico é que estas formas de vida consideradas normais nao estao livres de
condicionamentos morais e biopoliticos. Nortear-se pelo normal implica dizer que todos os outros modos de vida
possiveis sao desvios que precisam ser redirecionados aquilo que se considera normal, dicotomizando as experiéncias
entre corretas e erradas, boas e mas, doenca e salde etc.

A partir do inicio do século XX, alimentada pelo mesmo solo epistémico que permitiu o surgimento das
vanguardas artisticas, o campo da saude mental comegou a desenhar outros contornos para abordar a loucura,
relativizando os imperativos da razao e devolvendo a possibilidade de expressao da loucura. Paulatinamente, como
pudemos acompanhar no primeiro capitulo, ha um deslocamento da ideia de “doenga mental” para o de “existéncia-
sofrimento”, da ideia de “curar” para a “cuidar”, agenciando uma nova concepg¢éo de saude. Ou seja, a loucura
deixa de ser entendida como uma doencga que precisava ser curada, mas como certos estados psiquicos ou certas
formas de se relacionar com o eu e o0 mundo que podem causar sofrimentos a esses sujeitos (que precisam ser
cuidados).

Um dos sofrimentos dos loucos € o isolamento social decorrente de suas formas de viver singulares que nao
encontram eco no campo social considerado normal. Assim, as propostas antimanicomiais entendem que um dos
cuidados necessarios, nas novas praticas de atengao a loucura, é a (re)construgéo dos lagos sociais e a criagdo de
territérios de existéncia, isto é, nestas propostas procura-se garantir ao louco a circulagdo e pertinéncia nos
espagos sociais nos quais sua singularidade possa se manifestar e se beneficiar das trocas com os outros,
resgatando sua cidadania.

As propostas antimanicomiais (que ganham acdo nas praticas da Reforma Psiquiatrica) entendem que
cuidar do louco € proporcionar-lhes condi¢des dignas de vida, que historicamente lhes foram confiscadas. Por nao
partirem da no¢cdo de doenga, as praticas antimanicomiais visam “desterapeutizar’ os espacgos, enfatizando as
atividades “extraclinicas” como recursos fundamentais para a reconfiguracédo de suas vidas. Neste sentido, pensar
as oficinas artisticas como dispositivos terapéuticos ndao condiz com as propostas da Reforma Psiquiatrica.

A arte como terapia € um argumento forte quando a comparamos as praticas terapéuticas desumanas do
confinamento asilar (estritamente ligadas ao controle e disciplina). Foi pela arte, que inicialmente a loucura pode
voltar a se expressar, ja que estava bastante consonante com os movimentos artisticos daquela época, que
estavam rompendo com os ideais classicos de representagdo e exaltavam a expressao da vida interior do artista.
A loucura encontrou na arte moderna (e a arte moderna encontrou na loucura) uma via de manifestagéo proficua.
Porém, o termo terapia compromete a poténcia do encontro com a arte, ja que o termo carrega consigo a ideia
arraigada de doenca e as praticas de controle e contengao tipicas do sistema asilar.

E bem verdade que, tal como as concepgdes de arte e de loucura foram se transformando ao longo da
histéria, a no¢do de terapia foi também ganhando outros contornos no decorrer dos tempos: de terapia como modo
de produzir corpos doceis e uteis (modelo pineliano) para a concepgéo de proporcionar um desenvolvimento mais
integrado a partir de uma perspectiva mais humanizadora (e que, dentro deste segundo modelo — que podemos
nomear de modernista, ja que tem sintonia com os movimentos de vanguarda — aproximou-se da arte como
maneira de expressar e elaborar conflitos internos). Porém, na contemporaneidade, por entender que a subjetividade
nao € apenas interioridade, estando em profunda conexao com o “fora”, de que nao ha doencga a ser curada, a ideia
de terapia se esvanece.
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E possivel ressignificarmos o conceito de terapia? De tratamento? De cura? Se partimos da nocdo de
“terapia” como aquilo que possibilita redirecionar o desviante, endireitar o que esta torto, estaremos nos distanciando
dos principios antimanicomiais. Todavia, se terapia refere-se a uma cura, mas ndao uma cura qualquer, referida a
um ideal externo e sim, a uma cura tal como a “cura” de um queijo, estaremos novamente dentro da esfera ética,
estética e politica proposta pelas novas praticas em saude mental. Curar o queijo significa dar-lhe condi¢des de ser
0 que €, desenvolver suas potencialidades ao maximo. Esta concepgao de cura ganha outro colorido neste contexto,
ao conectar-se novamente com as forgas transformadoras da arte: trata-se de uma cura estética e nao terapéutica.
Ou seja, ao longo dos tempos, de fato, a nogao de terapia deslocou-se da ideia restrita que o tratamento asilar
(modelo pineliano da Idade Moderna) Ihe conferia, passando a ser considerada um recurso importante na expresséo
e elaboragéo de sofrimentos, tal como as préaticas de arte-terapia entendem sua utilizagdo (que também é produgéo
do solo epistémico modernista). Ndo se esta negando os processos de simbolizagdo, de contorno de experiéncias
as vezes inominaveis que a arte pode proporcionar, mas esta dissertagcao procura ressaltar que na contemporaneidade
a maior contribuicdo que a atividade artistica pode oferecer € manter-se dentro da esfera cultural e néo terapéutica
(mesmo reconhecendo que, indiretamente, a atividade artistica pode ter um efeito terapéutico, mas que esta ndo é
sua Unica finalidade).

Assim, para marcar um posicionamento politico que acentue uma diferenca em relagcao ao uso dos recursos
artisticos como restritos ao campo terapéutico nas oficinas e pelo fato (como se procurou evidenciar ao longo do
presente trabalho) de que ndo se produz ou se frui arte espontaneamente (sobretudo, na atualidade que trabalha
em termos artisticos, remetendo-se incessantemente a historia da arte como todo), na presente dissertagao,
procura-se devolver a arte a propria arte e aos arte/educadores, que seriam os profissionais mais recomendados
para realizar a mediacado necessaria entre 0 usuario e o universo das artes, ou que houvesse um maior investimento
dos profissionais da saude, ou melhor, dos recursos publicos para com estes profissionais, para Ihes proporcionar
tempo e substéncia de se apropriarem do campo artistico, ndo para tornar a arte territério de poucos especializados,
mas para que se oferega condi¢cdes reais de democratiza-la, enriquecendo as oficinas artisticas nas unidades de
saude mental. Ou seja, a arte e os arte/educadores contribuirdo a clinica ampliada (atravessada pelos preceitos da
Reforma Psiquiatrica) se, com atitude reflexiva e trocas constantes com outros profissionais, trabalharem a partir
de referenciais estético-artisticos, expandindo as oficinas artisticas para além da terapéutica.

Trata-se de um paradoxo dentro da esfera das instituicdes de salide mental, pois para ser um territorio de
existéncia (possibilitando experiéncias estéticas e enlaces sociais), a arte precisa sair da esfera terapéutica, ou
melhor, sair do modelo pineliano ou modernista de terapéutica para proporcionar uma “cura” estética. No
contemporaneo, estamos vivendo em outro solo epistémico, que ndo abarca a loucura como doenga mental € nem
a arte apenas como expressao. Apesar destas concepgoes ainda estarem presentes, outras concepgdes tornam-se
possiveis de serem pensadas e formuladas. Atualmente, o universo da arte vem se configurando como um campo
do conhecimento?, como uma forma de conhecer o humano e o mundo a partir do sensivel, que diferentemente da
ciéncia nao se pretende dizer a “verdade”, mas inventar “verdades”, inventar acontecimentos, inventar modos de
vida.

No contemporaneo, para que a arte possa fazer parte da vida, para que se possa produzir e fruir arte é
necessario conhecer arte, nao no sentido académico-escolar; mas no sentido de que conhecer significa tomar parte
ou participar de um acontecimento (de uma experiéncia). Ao conhecermos as coisas, comungamos delas e com
elas, participamos de sua criagdo. Conhecer ndo é disciplinar, ndo é cercear, é criar e é neste sentido, que a arte/
educacao pode contribuir nas praticas em Saude Mental.
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Foucault apud DREYFUS e RABINOV (2010: 299) nos diz: “Minha opinido é que
nem tudo é ruim, mas tudo é perigoso, o que ndo significa exatamente o mesmo que ruim.
Se tudo é perigoso, entao temos sempre algo a fazer”; assim, sempre precisamos refletir
sobre nossas praticas, precisamos pensar no que estamos fazendo, por que e como
estamos fazendo: no afa de propiciar o acesso a arte e, por consequéncia, democratizar
a cultura, garantindo cidadania aos usuarios dos servicos de Salude Mental e, mesmo
para que estes tenham outros recursos para lidar com seus sofrimentos, desconsideramos
uma importante condi¢do para que a arte possa marcar uma diferenca na vida desses
usuarios, qual seja: que os coordenadores das oficinas tenham fundamentagéo teotrica e
metodologica no dominio das artes visuais. Se o coordenador ndo tem conhecimentos
suficientemente amplos neste dominio, ira transmitir e reproduzir preconceitos no ambito
das artes visuais, perpetuando ideias tais como: “Se isso & arte, os desenhos dos meus
filhos também sao”; “Qualquer um faz um borrao desses”; “Para mim, arte que é arte € um
Michelangelo, um Leonardo Da Vinci” ou ainda, alimentando posturas nas quais os sujeitos
nao podem mostrar suas duvidas ou estranhamentos, onde “tudo é lindo, tudo pode”,
porque corre o risco de ser encarado como insensivel ou inculto.

Agindo desta maneira, por melhores que sejam as intengbes (terapéuticas e sociais),
as instituicbes de tratamento falham no que pretendem, ja que desta forma ndo garantem
gue os usuarios se apropriem do campo das artes e possam transitar neste territorio, seja
produzindo ou fruindo objetos artisticos.

As oficinas artisticas que se utilizam da arte, como apenas um meio para se
chegar a outros fins estritamente terapéuticos, ndo aproveitam o que a arte pode oferecer,
congelam a criatividade e a propria vida dos usuarios, fazendo com que fiquem “excluidos
do interior”® numa suposta tentativa de inclusio social através da arte.

J& que as artes tem sido um espaco “aberto a todos e interditados a maioria das
pessoas” (CATANI apud BOURDIEU e DARBEL, 20007: 9); para que, de fato, se possa
democratiza-la — permitindo que frequentadores, por exemplo, de oficinas de tratamento
possam se beneficiar com plenitude do campo das artes, livre de condicionamentos e
limitacGes, é necessério que possuam conhecimentos artisticos, adquiridos lentamente,
através de um processo de ensino-aprendizagem que envolvera dedicacdo e afinco de
todos os envolvidos, mesmo que a intengdo principal ndo seja formar artistas.

Neste sentido, a capacitacéo contrasta com o coup de foudre, a
inspiragao subita. O atrativo de inspiragdo esta em parte na
convicgao de que o talento bruto pode substituir o treinamento.
Os prodigios musicais costumam ser citados para corroborar
essa convicgao — equivocadamente, porém. Uma crianga prodigio
como Wolfgang Amadeus Mozart efetivamente tinha a capacidade
de se lembrar de uma quantidade impressionante de notas, mas
entre 0os 5 e os 7 anos de idade Mozart aprendeu a treinar sua
grande memoria musical inata improvisando no teclado.
Desenvolveu métodos para parecer estar produzindo musica
espontaneamente. A muasica que comporia mais tarde parece
espontanea porque a anotava diretamente na pagina, com
relativamente poucas corre¢cdes, mas as cartas de Mozart

8 E importante enfatizar
que a arte e a arte/
educacao
contemporaneas nao
excluem saberes e
fazeres artisticos de
outros momentos
histoéricos, rotulando-os
de antiquados ou
inapropriados. Muito
pelo contréario: se parte
deles, se trabalha com
eles. Isto &, as variadas
concepgoes de arte
podem conviver nas
propostas das oficinas
artisticas, com a
diferenca - € este um
dos aspectos que esta
dissertagédo procura
sublinhar - de se estar
mais consciente e
apropriado da variedade
delas para melhor
transmitir o universo das
artes visuais aos

usuarios.

°ldeia desenvolvida por
Bourdieu (1998),
pensada para o ambito
escolar, mas que
também nos serve no
contexto desta
dissertagéo, na medida
em que, nos ajuda a
pensar nas praticas das
oficinas artisticas que
pretendem permitir com
que os frequentadores
possam construir
recursos (no caso, com
a arte) para sua
inclusao social; no
entanto, ndo os
instrumentalizam para
que tenham reais
condigdes de circulagdo
no universo da arte.
Bourdieu procura
demonstrar que a
diminuigdo das barreiras
formais no sistema de
ensino e,
consequentemente, a
suposta ampliacdo do
acesso, nao
representam superagao
dos mecanismos de
desigualdade. Assim, as
instituicbes passam a
excluir continuamente,
mas mantendo em seu
interior aqueles que
exclui.
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mostram que ele perpassa as partituras mentalmente repetidas vezes antes de registra-las
na pauta. Devemos encarar com desconfianca os supostos talentos inatos e sem treinamento.
Comentarios do tipo “se tivesse tempo, eu escreveria um grande romance’ ou “se pelo
menos conseguisse me recompor” costumam ser fantasia narcisista. Revisar repetidas vezes
uma agao, em contrapartida, permite a autocritica. A educagdo moderna evita o aprendizado
repetitivo, considerando que pode ser embotador. Temeroso de entediar as criangas, avido
por apresentar estimulos sempre diferentes, o professor esclarecido pode evitar a rotina,
mas desse modo impede que as crian¢as tenham a experiéncia de estudar a propria pratica
e modula-la de dentro para fora. O desenvolvimento das capacitacdes depende da maneira
como é organizada a repeti¢do. (...) Existem momentos “Eureca!” que soltam as amarras de
uma préatica que emperrou, mas eles estdo incorporados a rotina. A medida que uma pessoa
desenvolve sua capacitagdo, muda o conteudo daquilo que ela repete. O que parece dbvio:
nos esportes, repetindo infindavelmente um saque de ténis, o jogador aprende a jogar a bola
de maneiras diferentes (SENNETT, 2012:48-49)

Como vimos, intensificando uma tendéncia que surge com os modernistas, a arte contemporénea vem

entrelacando categorias de vida e categorias de arte em suas producgodes; fazendo, com isso, da criagdo um
contraponto crucial de resisténcia ao biopoder, mas para se ter essa percep¢do da poténcia artistica, os usuarios
precisam de um contato com a arte que seja mais competente e frutifero, para que possam realmente viver
“experiéncias estéticas” que os facam refletir sobre suas vidas e o mundo, pois o contato com a arte — quando néo
€ anestesiado — permite que as pessoas sejam capazes de sentir plenamente e pensar profundamente quando
conhecem o que estdo vendo ou fazendo. A arte/educacdao € uma ferramenta cultural importante que pode
desmistificar a arte, tornando-a mais acessivel as conexdes entre ela e a vida. Ao articular o fazer, a reflexao
(leitura) e a contextualizagdo dos trabalhos artisticos, a arte/educagédo sugere caminhos, propostas alternativas
sobre as possibilidades de levar a vida com mais habilidade ou com mais criagao. Conhecer arte, tal como a arte/
educacao contemporanea propde, amplifica a experiéncia com os objetos artisticos e com a prépria vida.
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CONSIDERACOES FINAIS ou Por que ensinar arte
em instituicoes de Saude Mental?

“O homem n&ao é mais artista, tornou-se obra de arte.”
(Nietszche, 2007 [1872])

No Capitulo primeiro, pudemos acompanhar a trama histérica entre diferentes &mbitos
da esfera humana — mais especificamente, da arte e seu ensino com o entendimento que
se tinha da loucura e seu tratamento ao longo da histéria ocidental — que se entrelagavam,
determinando-se mutuamente. Um campo de relagdes de forcas heterogéneas que cria
condicOes de possibilidades de emergéncia de certos discursos e praticas, a partir de uma
leitura arqueologica foucaultiana. Assim, tanto as diversas concepgdes de arte, como do
que se entende por loucura, ao longo dos tempos, ndo sao naturais, e sim, fatos de
cultura, historicamente analisaveis e potencialmente transformaveis. Tao transformaveis
que Foucault (2002[1964]) especula em relagdo a loucura (mas que podemos aplicar
para a arte e seu ensino),' que futuramente acharemos estranho, ou no minimo curioso, a
relacdo de distancia que os homens ditos “saos” tinham em relagao a loucura:

De modo que nédo se sabera mais como o homem pdde colocar a distancia esta figura
de si mesmo, como ele pdde fazer passar para o outro lado do limite aquilo mesmo
que era apegado a ele e ao qual ele era apegado. (...) Saberemos apenas que nos,
ocidentais idosos de cinco séculos, fomos sobre a superficie da Terra essas pessoa
que, dentre outros tragos fundamentais, tiveram este, o mais estranho de todos:
mantivemos com a doeng¢a mental uma relagdo profunda, patética, dificil talvez de
formular para n6s mesmos, mas impenetravel a qualquer outra, e na qual
experimentamos o0 mais vivo de nossos perigos, €, talvez, nossa verdade mais proxima.
(FOUCAULT, 2002 [1964]: 192).

Em Histéria da Loucura (2004 [1961]), Foucault assinala as sucessivas
transformagdes que a concepgao de loucura sofreu na histéria. Na Antiguidade era
considerada um saber divino, manifestagdo dos deuses e demonios; a partir do século
XVII, com os golpes de for¢a da razao, progressivamente foi se deslocando para a ideia de
doencga mental, objeto de investigacdo e tratamento de um tipo especial de Medicina, a
Psiquiatria. Sendo uma doenga mental, a loucura passou a ser passivel de cura através do
isolamento e de métodos disciplinares, que tinham por finalidade devolver a razdo ao
insano. A Psiquiatria, dessa forma, passa a exercer um controle social, tanto dentro, como
fora das instituicbes asilares, manipulando e condicionando normas de comportamento,
condutas e desejos. E nesse novo solo epistémico caracteristico da modernidade que a
arte — que em torno do século XVIII era considerada perigosa dentro dos Hospitais Gerais,
porque estimulava as paixdes desgovernadas — entra nas instituicdes de tratamento asilares
como recurso diagnostico e como forma de terapéutica, ou seja, a arte assume a fungao
de uma atividade para ocupar os desocupados, para controlar aqueles que ndo se submetiam
as exigéncias da produgao capitalista.

"Nesse aspecto, a

estranhesa ndo vira em
fungdo da distancia que
os homens mantinham

em relagéo a arte e seu
ensino,mas em relagao

ao que os homens

consideravam arte ou

nao.
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Porém, no jogo de forgcas da modernidade, de um lado temos o trabalho como principal norma social; e de
outro, a retomada e o acirramento do ideario romantico na arte, como o ambito da experiéncia humana irredutivel
ao capital. Como vimos, os movimentos de vanguarda artistica tinham como mote o ataque aos valores burgueses
(ainda que, como Bourdieu nos salienta, os artistas modernos — supostamente desprendidos do capital — s6 tinham
condicao de se dedicar exclusivamente a sua arte porque faziam parte de um sistema elitizado, financiado pela
propria burguesia). De qualquer forma, arte e a loucura passam a ocupar um lugar @ margem da sociedade, fora
de certo modo de pensar hegeménico, expressando a subjetividade humana indisciplinavel e incorrigivel.

Os artistas modernos, ao se lancarem romanticamente aquilo que era considerado exético, estrangeiro e
primitivo em relagdo aos valores burgueses, comecaram a se influenciar pelas manifestacbes dos loucos nas
instituicdes asilares. Essas manifestacdes plasticas ndo eram abordadas pelos artistas como sinais de desordem
interna, doenca psiquica ou como esvaziada de sentido, mas sim como manifestacdes prenhes de forcas expressivas
e criadoras, absolutamente em sintonia com os ideais dos artistas modernos. Dirigindo-lhe outro olhar e se abrindo
para outras formas de se relacionar com a loucura, os artistas incluiram novamente a expressao daqueles que
foram historicamente excluidos da vida social e relativizavam as fronteiras entre o normal e o patolégico.

No contexto brasileiro, as importantes experiéncias do Dr. Osério Cesar no Juqueri (SP), e da Dra. Nise da
Silveira em Engenho de Dentro (RJ), sdo representativas desse intercdmbio entre arte e loucura, que envolveu
tanto internos como artistas plasticos do periodo. Assim, a sensibilidade ocidental alargava-se, proporcionando
condicOes para a emergéncia de outra forma de entender e abordar a loucura, ndo mais como uma doeng¢a, mas
como uma existéncia-sofrimento; ou seja, como uma maneira singular de se relacionar consigo, com 0 mundo e
com a vida que, por vezes, destoa da forma hegemonica e, por isso mesmo, causa sofrimento porque nao encontra
ressonancia no campo social, nem encontra territérios de existéncia. Na contemporaneidade, dessa maneira, o
tratamento da loucura desloca-se da ideia de curar para a ideia de cuidar, sobretudo a partir de intervencbes que
buscam o enlace e a sustentagao da loucura no campo social. Estes sdo os principios que norteiam a Reforma
Psiquiatrica, que teve no Brasil basicamente os modelos francés e italiano como influéncias fundamentais. Essa
reforma contou certamente com o legado dos doutores Osoério Cesar e Nise da Silveira, que desenvolveram um
trabalho com a loucura através da arte (absolutamente inovador e sintonizado com os movimentos artisticos
modernistas) que estava na contramao da psiquiatria organicista predominante nesse periodo.

A Reforma Psiquiatrica, uma forma de concretizagao dos ideais da Luta Antimanicomial, trabalha com outro
paradigma de salude mental, no qual a subjetividade — classicamente identificada com a interioridade — comeca a
ser compreendida como uma processualidade, sempre inacabada, em profunda conexao com o “fora”, resultado de
fatores mltiplos (sociais, econémicos, culturais, urbanos, midiaticos, familiares, entre outros) que se relacionam
rizomaticamente. Assim, as praticas em satde mental procuram o social, as artes (a cultura, de forma geral), para
juntos compor territdrios de existéncia, ndo mais a partir de uma perspectiva cientifica, mas sim, estética. Alicercando-
se em valores artisticos e éticos, as praticas em satde mental buscam configurar uma maneira de resisténcia as
formas de embrutecimento da vida, de padronizagdo ou de homogeneizacdo de modos de existéncia. A Carta de
Ottawa, datada de 1986, ja acentuava que “a saude deve ser vista como recurso para a vida e ndo como um
objetivo de viver”; assim, a partir dessa afirmacéo é possivel entrever uma concepg¢ao de saude atravessada pelo
pensamento nietzscheano, isto €, uma salde que ndo busca a conservagao ou a anestesia para viver de maneira
saudavel — controlada e disciplinada, apoiada em valores morais — mas uma saude que afirma a vida com toda a
sua intensidade, com sua dor e com a morte.

Pautando-se muito mais por valores éticos, estéticos e politicos — do que por referenciais cientificos — as
propostas da Reforma Psiquiatrica procuram voltar-se para as atividades “extraclinicas”, justamente por considerarem
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que nao ha o que ser curado, mas se deve cuidar para que a cidadania e a expressao da loucura tenham seu
espaco sustentado na esfera social. E nesse contexto que as atividades artisticas encontram-se incluidas nos
dispositivos de saude mental substitutos das instituicdes asilares, no caso da realidade brasileira (mais
especificamente da cidade de S3o Paulo): os CAPSs e os CECCOs.

A presente dissertacdo pesquisou quatro unidades de salude mental (dois CAPSs e dois CECCOs) da
cidade de Sao Paulo, procurando cartografar quais sdo os discursos e as praticas que circulam a respeito das
atividades artisticas (focando naquelas que trabalham com as artes visuais) nas instituicées citadas, entendendo
que eles representam o imaginario social que cerca o trabalho que é desenvolvido nessas oficinas. A partir de
observacdes de campo e de entrevistas com profissionais e usuarios desses servigos € possivel afirmar que, de
maneira geral, as oficinas artisticas ndo acompanharam as mudancgas propostas pelas agdes psicossociais
(orientadas pela Reforma Psiquiatrica) como também n&o acompanharam as transformagdes ocorridas no universo
artistico e nas metodologias de ensino da arte, ja que um aspecto esta estreitamente relacionado com o outro.
Ou seja, apesar do discurso dos profissionais assinalarem a importancia da dimensdao do extraclinico, os
coordenadores destas oficinas trabalham com um ideario de arte ancorado nas representacoes classicas e
valendo-se, de forma miscelanica, também sem o saber (sem terem clara consciéncia), de uma metodologia de
ensino da arte vinculada a livre-expressao dos modernistas, equivocadamente interpretada como um livre-fazer,
sem nenhuma orientagdo. Fato esse que acaba recaindo no esvaziamento da experiéncia estética que o contato
com a arte e o fazer artistico pode proporcionar, tornando a atividade mera ocupacgao de tempo, além de nao
proporcionar reais condi¢gdes de enlace com o circuito e com o pertencimento social. As atividades artisticas
ainda sao consideradas em seu sentido terapéutico restrito, isto €, em geral estdo muito ligadas aos moldes
pinelianos (no sentido de que é bom ocupar-se e que é bom organizar e cumprir com uma proposta) ou como
recurso para elaboragdo de conflitos e angustias, ideia vinculada a arte como expressédo de acordo com os
principios modernistas, o que sugere um descompasso entre os paramétros da Reforma Psiquiatrica (que se
orienta para o extraclinico) e o que acontece nas oficinas artisticas (balizadas em referéncias do século XX).

Quando se coloca que as oficinas artisticas ndo acompanharam as transformacdes ocorridas na Reforma
Psiquiatrica, de maneira nenhuma se quer sugerir uma “espécie de evolugdao” entre as diversas concep¢des de ensino
da arte, como se abordar a arte como conhecimento fosse “mais evoluido” que entendé-la como expressao e, esta é
“mais evoluida” do que entendé-la como representagao, por exemplo. Tal como a leitura foucaultiana nos permite
pensar, cada concepg¢ao, ideia, pratica ou discurso é fruto de condigGes histéricas. Trata-se de concepgdes diferentes
e ndo de concepg¢des mais ou menos evoluidas em relagdo as outras. No que diz respeito as propostas de arte/
educacdo contemporanea - uma outra forma (ndo mais, nem menos “evoluida” que nenhuma outra) de transmitir
os conhecimentos artisticos (que articula fazer, expressar e refletir) - é perfeitamente possivel que as diversas
concepcOes de arte, apresentadas nesta dissertacdo, coexistam (inclusive, se conta com isso). Entretanto, de uma
maneira geral, atualmente as oficinas artisticas ndao trabalham com as ideias contemporaneas de ensino da arte ou
mesmo de qualquer outra de forma consistente (mesmo que anacronicamente, podemos dizer). Muitas vezes se
desconhece os variados entendimentos histéricos da arte, suas técnicas, obras ou artistas, despontencializam a
experiéncia. Assim, apesar de ndo ser intencional, acaba-se contrariando os ideais da Reforma Psiquiatrica por reduzir
a pratica nas oficinas como mera ocupagao do tempo ou como meio para expressar e elaborar seus conflitos (terapéutica
restrita).
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2 Relembrando,
como foi ponderado
no terceiro capitulo,
que a arte pode ser
uma linguagem que
permite a expressao
e elaboracao de
dificuldades e
sofrimentos
subjetivos (como
propde as
intervencoes
relativas a arte-
terapia). Ndo que o
terapéutico - no
sentido vinculado
ao modelo
modernista
(expressao e
elaboragdo da vida
psiquica) - seja
indesejavel, mas no
contemporaneo e
conforme a nova
concepcéao de
saude que
sustentam as
propostas
psicossociais, a arte
deve ser
compreendida
também como um
campo do
conhecimento
humano, fazendo
parte da esfera
cultural (além de
ser terapia) e € ai
que se encontra
sua forca
transformadora.
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A ideia de ocupacgao do tempo € mais evidente nas ntrevistas com os usuarios, mas
€ possivel também a identificarmos em alguns depoimentos de profissionais, principalmente
dos CAPSs.

Sem duavida, a convivéncia € o maior beneficio que os usuarios, tanto dos CAPSs
como dos CECCOs, apontam em relagdo ao trabalho que & desenvolvido nas oficinas
artisticas, sendo que, nesse aspecto, as oficinas amplamente contemplam o que se propdem.
Porém, em termos de um contato enriquecedor com o universo das artes, ha um
descompasso e, com isso, podemos dizer que existe uma incoeréncia em relacdo aos
propositos da Reforma Psiquiatrica, ja que as oficinas artisticas continuam a ser espacos

estritamente terapéuticos?. Para se configurar em recursos “extraclinicos”, as oficinas
artisticas precisam ser espacos de ensino-aprendizagem da arte, ndo no sentido académico
ou escolar, mas como espacos de construcdo do conhecimento que carrega em si
experiéncias enriquecedoras e transformadoras.

De maneira geral, os profissionais dos CECCOs parecem ter uma maior sensibilidade
para abordar a arte a partir da perspectiva do conhecimento e ndo apenas como recurso
expressivo e de convivéncia social (que, sem duvida, sdo igualmente muito importantes).
Muitos lamentam, inclusive, que atualmente ndo podem estabelecer parcerias (por motivos
politicos) com outros profissionais do setor cultural (ou do esporte, meio-ambiente etc.),
com a frequéncia que gostariam e que o servigo requer (ja que a proposta original dos
CECCOs era de ser um dispositivo intersetorial). Porém, assim como os profissionais dos
CAPSs, os do CECCO nao possuem uma formacdo suficientemente abrangente e
substanciosa no campo artistico para coordenar as referidas oficinas. Tal como procuramos
desenvolver nos capitulos anteriores, a deficitaria formacgao artistica € uma questéao historica
no contexto brasileiro. Os profissionais que trabalham nessas unidades de salude (assim
como a grande maioria da populagédo brasileira) ndo tiveram acesso a um ensino de
qualidade no campo das artes. Em fungdo das geragbes (diferentes faixas etarias) e das
informacoes fornecidas através das entrevistas com os profissionais, € possivel constatar
gue a maioria deles teve uma formacgao escolar que equivalia no ensino da arte a geometria,
sendo muito raro profissionais que tiveram a oportunidade de um contato mais enriquecido
com as praticas artisticas (quando isto acontecia, normalmente a formacgao dava-se fora
do ambito da escola e por interesse pessoal). Todos os profissionais do campo da satde
(psicologos, terapeutas ocupacionais, enfermeiros, médicos etc.) que se envolvem nas
oficinas artisticas possuem muito apreco e sensibilidade pelo universo da arte, contudo —
na sua maioria — ndo procuram instrumentalizar-se mais e melhor para orientar em termos
estéticos-artisticos as produgdes dos usuarios. Importante enfatizar que ndo ha culpados
e sim, houve um conjunto de estruturas e funcionamentos que convergiram para uma
desqualificagcéo da arte e seu ensino no meio escolar e cultural, comprometendo a formacgao
estética-artistica de gera¢des de muitos profissionais que hoje conduzem as oficinas artisticas
nas instituicdes de tratamento.



Assim, além de nao possuirem repertério, tanto em termos de técnicas como de artistas, producdes ou
mesmo de historia da arte, os profissionais reproduzem e legitimam concepgdes artisticas que, se ndo equivocadas
e preconceituosas, sao descontextualizadas, oferecendo poucas condi¢des para a ampliacdo dos conhecimentos
dos usuarios nos seus processos de criacdo. Certamente, trata-se de um problema historico e estrutural do ensino
da arte no Brasil e ndo de um problema individual, de cada um dos profissionais da saude que, em sua grande
maioria, sdo comprometidos com seu trabalho, transmitindo o que sabem (o que € muito valioso) para os usuarios.
Importante frisar também que ndo ha problema em se ensinar atualmente contetdos ou técnicas que correspondem,
por exemplo, ao Renascimento; como se, hoje em dia, fosse errado ou inadequado ensinar perspectiva, sombreamento
ou trabalhar com temas miticos ou religiosos. Nao ha problema em sugerir que desenhem, modelem ou pintem um
tema livre ou que copiem determinada imagem. O problematico é nao ter consciéncia do que estao propondo, é nao
saber de que concepcoes de arte e de ensino estdo partindo, € ndo saber ou o que estao fazendo e o porqué do
que estdo fazendo em termos artisticos. E com isso, ndo & a “Arte” que perde (como se ndo lhe dessem a
dignidade que merece), mas os proprios usuarios, que ficam apartados de entrar em contato de modo sensivel com
0 outro, com o mundo, com seus proprios sentimentos, pensamentos e percepgoes, experiéncia que a arte pode
propiciar, continuando excluidos da possibilidade de fruir e produzir arte.

Usando as palavras de Favaretto (1999)3%, “a arte ensina a ver, ensina a sentir (...) é a experiéncia da
delicadeza, das nuances”, que permite que se tenha uma maior percep¢ao e sensibilidade para os acontecimentos
cotidianos, para as relagdes humanas e com o mundo, uma maior inventividade na vida. E nesse sentido que um
arte/educador, um profissional que se dedicou ao entendimento mais ampliado e aprofundado da esfera da arte
(inclusive, no sentido de compartilha-la através de metodologias de ensino), pode contribuir nas oficinas artisticas
das instituicbes de saude mental. Ensinar arte nesses espagos tem um carater muito diferente do que aplicar o
fazer artistico terapeuticamente (entendido aqui como possibilidade de aumentar a concentragéo, a socializagéo, a
elaboragéo de conflitos etc.). Esses aspectos terapéuticos ndo deixam de ser importantes: de uma maneira ou de
outra, acontecem, estdo sempre presentes; mas ndo devem ser o foco principal das a¢des nas oficinas artisticas,
mesmo que estas facam parte de instituices de saude mental.

A Reforma Psiquiatrica aponta justamente para os excessos de espacos terapéuticos, procurando enfatizar
que se olhe para os usuarios ndo como doentes, nem como limitados; mas como pessoas ou como singularidades
— que, como todos, passam por momentos dificeis ou dolorosos e que, como todos, precisam de ajuda de diversas
instancias ou especialidades para poderem viver suas vidas — capazes de se apropriarem daquilo que desejam, dos
conhecimentos que os interessam, de exercerem sua cidadania (com todos os seus direitos e deveres); capazes
de ter vida além de tratamento.

Os paradigmas ético, estético e artistico, que embasam as propostas antimanicomiais, pretendem repensar
maneiras pasteurizadas, padronizadas e rigidas, inventando outros modos possiveis de relagoes e de existéncias
humanas (outras formas de subjetividade). Tais paradigmas sdo claramente tributarios de Nietzsche, que:

Exorta cada um a esculpir sua existéncia como uma obra de arte. A vida deve ser pensada, querida
e desejada tal como um artista deseja e cria sua obra (...) Mantendo a arte de viver em primeiro
plano, Nietzsche investe todo o seu saber na tarefa de descobrir e inventar novas formas de vida.
Convida o ser humano a participar de maneira renovada na ordem do mundo, construir a propria
singularidade, organizar uma rede de referéncias que o ajude a se moldar na criagédo de si mesmo
(DIAS, 2011: 13).

Essa forma de pensar nietzschiana, que procura desnaturalizar evidéncias que pareciam inquestionaveis,
convidando a criagdo ou a invencao, junta-se as praticas artisticas contemporaneas que, segundo Bourriaud (2009
:13), aparecem “como um campo fértil de experimentagées sociais, como um espago parcialmente poupado a

* Web-bibliografia: FAVARETTO, video: O que ¢é a arte?: www.youtube.com/watch?v=SLjcRvRmM. Acesso: janeiro de 2011
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uniformizagdo dos comportamentos”. O mesmo autor, explicando como a arte contemporanea se apropria e intensifica
0s movimentos vanguardistas, afirma: “Hoje, a modernidade prolonga-se em praticas de bricolagem e reciclagem
do dado cultural, na inveng¢édo do cotidiano e na ordenagéo do tempo vivido, objetos tao dignos de atengéo e estudo
quanto as utopias messidnicas ou as novidades formais que a caracterizavam no passado” (BOURRIAUD, 2009:
19). Estamos vivendo em outro solo epistémico que entrelaga cada vez mais arte e vida. Nesse novo solo, a arte
nao € mais apenas compreendida como aquilo que € da ordem da representacado ou da expressao, que nao mais
se limita a pintura e a escultura, ou mesmo que nao valoriza apenas aquilo que é belo, novo ou original. Apesar
dessas concepgbes ainda estarem presentes anacronicamente, outras concepgdes tornam-se possiveis de ser
pensadas e formuladas: o universo da arte vem se configurando como um campo do conhecimento, como uma
forma de conhecer o humano e o mundo a partir do sensivel ou, tal como Deleuze e Guattari (1992) definem a
atividade artistica, como uma forma de conhecer o mundo através de perceptos e afetos, que diferentemente da
ciéncia (da razdo cartesiana que a fundamenta) ndo procura definir “verdades” ou modos de funcionamento
universais, mas inventa “verdades” Unicas, inventa ou produz acontecimentos, relagées, modos de vida, subjetividades
singulares; vibrando, dessa forma, na mesma frequéncia das prerrogativas que orientam as praticas contemporaneas
em saude mental.

Todavia, como a educacao estética e artistica em nosso pais nunca foi abrangente e, de fato, suficientemente
esclarecedora — oscilando entre um saber voltado para o (til (enfatizando o desenho geométrico para os interesses
industriais) ou considerado um luxo ou perfumaria (um saber da elite destinado a elite) — infelizmente, podemos
dizer que, excetuando-se aqueles que voltaram sua formacao profissional para a esfera artistica, poucos sdo os
cidaddos comuns (entre eles os profissionais da salde e os usuarios) que percebem essas mudangas no campo
das artes e o quanto elas entram em sintonia com o que é proposto na Reforma Psiquiatrica. Portanto, é fundamental,
para atender essa nova concepgéo de satude mental (e mesmo da saude, de uma maneira geral), a participagdo de
profissionais da cultura (como os arte/educadores) nas instituicdes de tratamento, para compor com os demais
profissionais uma rede de sustentagdo e de (re)construgdo de vidas para aqueles que durante séculos foram
marginalizados.

Evidentemente, a arte/educacdo nao pretende dar conta de toda a complexidade que é a experiéncia da
loucura. Por isso, que a composicdo de profissionais, de diversas formagbes (como psicologos, terapeutas
ocupacionais, psiquiatras, assistentes sociais, enfermeiros, sociologos, educadores fisicos, fonoaudiélogos, entre
muitos outros) deve fazer parte da equipe das unidades de salde mental, decididamente equipamentos
interdisciplinares e intersetoriais. Sdo olhares diferentes que, cada um a seu modo, podem contribuir para aqueles
que estao vivendo uma existéncia-sofrimento. Mas, no que diz respeito ao contato do usuario com a arte, € o arte/
educador que, através de pesquisas estéticas e artisticas constantes, esta mais habilitado para conduzir as oficinas
artisticas, respeitando as diferengas, os interesses e os ritmos de cada um.

No limite possivel da nossa épistéemé atual (e esta, certamente, se transformara — como sempre se transformou
— ao longo da historia), para que a arte possa fazer parte da vida, para criar vida de forma semelhante a atividade
artistica, para que se possa produzir e fruir arte, &€ necessario conhecer o territorio artistico. Falar em processos de
conhecer, ensinar e aprender ainda é estranho ao ambito das instituicbes de tratamento (apesar das conquistas
antimanicomiais), porque esses processos sempre estiveram muito associados a escola, espago que, também
historicamente, foi incutido de objetivos disciplinares, controladores e morais (as escolas, tanto quanto os manicomios,
as prisdes e os conventos, eram — como podemos acompanhar em Goffman (2001[1961]) — consideradas instituigbes
totais). Trata-se de desconstruir mentalidades. Afinal, o conhecimento ndo deve estar a servigo do cerceamento ou
do assujeitamento, mas sim ligado a liberdade e a experimentagdo, abrindo caminho para a criagdo. O arte/
educador precisa, dessa forma, estar atento para que sua pratica alinhe-se as forcas transformadoras e
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emancipadoras, enriquecendo a vida dos usuarios das referidas oficinas. E através das forgas revolucionarias da
arte que podemos romper com as tendéncias disciplinares e embrutecidas que controlaram a loucura ao longo dos
tempos. Se ndo ha conhecimento da arte (que precisa ser sempre investido e aprofundado, numa formagéo que &
interminavel), perde-se a vivéncia da experiéncia estética, esvaziando a forca transformadora que as oficinas
artisticas podem oferecer; inviabilizando, ou mesmo pouco favorecendo o enlace social e a criagdo de territérios
existenciais realmente sustentaveis.

A experiéncia estética enquanto um modo de conhecer pela sensibilidade, que busca articular o fazer, a
emocao (afeto) e a reflexdo (intelecto) nas atividades artisticas, & o que o arte/educador procura desenvolver em
sua pratica. Mas ndo existe uma receita. Ndo ha uma forma ja definida e aplicavel para conduzir as oficinas. A
semelhanga de toda atividade artistica, por mais que se conhega (e que seja realmente importante conhecer) as
teorias, técnicas, artistas, produgdes e historias — os varios elementos que constituem o campo da arte — ainda
assim, o arte/educador sera surpreendido pelos imprevistos e singularidades trazidas por cada “acontecimento-
oficina”, por cada usuario. Talvez possamos comparar tal situagcao aquela vivida pelo navegador, que embora saiba
muito bem sobre seu oficio, conhecendo quase tudo sobre os caminhos e paisagens que encontrara, jamais podera
prever como ocorrera cada viagem, pois € no percorrer que a experiéncia revela-se: & este o0 modus operandi dos
processos artisticos. E nessa forma de conduzir a viagem que a arte e a arte-educagéo potencializam as propostas
da Reforma Psiquiatrica: inoculando “o veneno da incerteza criativa e da invengao delirante em todos os campos do
saber” (BOURRIAUD, 2009: 135).
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Anexos

1 — Parecer SISNEP (SMS) no. 434/10 — CAEE: 0223.0.162.000-10
2 — Questionario para instituicdes
3 — Carta de apresentacgao para as instituicoes
4 — Roteiro de Entrevistas (para profissionais e usuarios)
5 — TCLE (para profissionais e usuarios)

6 - Cronologia em uma folha
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Anexo 2: QUESTIONARIO ENVIADO POR E-MAIL AS UNIDADES DE SAUDE MENTAL ABARCADAS PELA
COORDENADORIA DE SAUDE SUDESTE (SP):

Instituto de Artes da UNESP

Pesquisa de Mestrado: “A Arte-Educacao no Tratamento em Saude Mental: experiéncia estética e laco
social”. (titulo provisoério)

Pesquisadora: Paula Carpinetti Aversa

Orientadora: Rejane Galvao Coutinho

QUESTIONARIO
1 - Nome da Instituicao:
Endereco:

Telefones:

2- Informante:

Cargo:

3 - Existem oficinas ou ateliés artistico que sao oferecidas na instituicdo?

( ) Sim ( )N&o

4 - Quais?

5 - Qual ¢é a finalidade da oferta dessas oficinas artisticas (no campo das artes visuais) na instituicdo?

6 - Para quem é oferecida?

7 - Quem coordena a oficinas artisticas (no campo das artes visuais)?

8 - Qual é a formacéao dos coordenadores dessas oficinas?

9 - Gostaria de acrescentar alguma outra informacgéao ou observacao?
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Anexo 3: CARTA DE APRESENTAGCAO (entregue as quatro instituicdes que fizeram parte da pesquisa)

Nome da Instituicdo,

A aluna Paula Carpinetti Aversa ingressou no ano de 2010 no Programa de P6s-Graduacgao do Instituto de
Artes da UNESP e esta iniciando sua pesquisa de mestrado intitulada “A Arte/Educacgéo no tratamento em Saude
Mental”’, sob minha orientacéo.

Sua pesquisa pretende refletir sobre o lugar da Arte/Educag¢do na Saude Mental, acompanhando como sdo
pensados e organizados os conteudos relativos as artes visuais que séo oferecidos em oficinas ou ateliés
expressivos/artisticos em instituicdes de tratamento ou em outros espagos destinados também a acolhida da loucura,
com a finalidade de precisar e analisar quais concepgoes de Arte/Educacdo embasam essas atividades e como estas
influenciam no tratamento da loucura, potencializando os processos criativos e o proprio tratamento de seus
participantes.

Para tanto, pretende conhecer algumas instituicdes que trabalhem nesta interface entre arte e loucura, a fim de
escolher quatro delas para um acompanhamento mais sistematico e profundo durante o trabalho de campo da
pesquisa. Assim, para um primeiro momento, solicito que a pesquisadora possa realizar uma visita a instituicdo para
conhecer o trabalho desenvolvido nas oficinas (ou ateliés) de artes visuais, conversando com a responsavel por este
dispositivo artistico-clinico para esclarecer alguns pontos que possam auxiliar nas futuras escolhas das instituicdes
que, propriamente, fardo parte da pesquisa. Se for necessario maiores esclarecimentos, segue meu e-mail (
rejanegcoutinno@uol.com.br) e o da pesquisadora ( p_aversa@hotmail.com ).

Grata,

Profa. Dra. Rejane Galvao Coutinho
Orientadora e coordenadora do Programa de

Pés-Graduagéo do Instituto de Artes da UNESP
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Anexo 4: ROTEIROS DE ENTREVISTAS

PARA PROFISSIONAIS: Conforme receptividade e disponibilidade do entrevistado, se partira de uma proposta elaborada
por Marie-Christine Josso (2004 ) no livro “Experiéncias de vida e formagdo”. A intencdo € que o entrevistado entre em
contato com sua memoéria afetiva, tornando seu relato mais reflexivo, para tentar escapar de respostas esteriotipadas e
descomprometidas. Ha um rotreiro que procura cercar o objeto de estudo, mas a intengdo é que seja uma conversa sobre
as oficinas artisticas.

1- Sua histoéria profissional?

2-

Escolha profissional foi pautada em que experiéncias?

Quando comegou a trabalhar no CAPS ou CECCO?

Como se deu a proposta da oficina artistica na unidade? Por que?
Como a instituicdo em questio entende as oficinas dentro das propostas psicossocias?
A entrada do profissional em questdo na oficina artistica?

Seu contato com o universo artistico?

Como aprendeu artes na escolha?

Como a arte ajuda no tratamento?

O que entende por arte?

Se ensina arte em uma instituicdo de tratamento?

Dificuldades ou impasses vivenciadas nas oficinas artisticas?

PARA USUARIOS: Para os usuarios, em fungdo da delicadeza da situacdo clinica-subjetiva, a entrevista — apesar de
procurar também estabelecer uma conversa — era um pouco mais objetiva, tentando ndo entrar, em demasiado, em
aspectos pessoais, concentrando mais em tentar captar como entendem as oficinas artisticas e o contato com as artes
em seus processos de tratamento.

1-

11-
12-
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Quando comegou a frequentar a oficina?

Foi indicag&o ou interesse proprio?

Se tem sido uma experiéncia importante? Por que?

Gosta de Arte? Vai a museus, exposigdes ...7

Como aprendeu arte na escola?

Ja tinha se dedicado as artes antes?

Artistas que gosta ou conhece? Gosta por qué?

A arte é importante na sua vida? Por que?

Vocé aprende nas oficinas? O qué?

Dedica-se em outros espacos (fora da instituicdo) a arte? Em casa? Cursos?
Que dificuldades considera que existem nas oficinas?

O que gostaria de aprender ou estudar no campo das artes?



Anexo 5 - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita” — IA/UNESP

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (para os profissionais)

DADOS SOBRE A PESQUISA

Titulo da Pesquisa: “ A Arte/lEducacéo no tratamento em Salde Mental: experiéncia estética e lago social”

Pesquisadora: Paula Carpinetti Aversa
Orientadora: Profa. Dra. Rejane Galv&o Coutinho

Unidade da UNESP: Instituto de Artes

1. Objetivos da Pesguisa:

A pesquisa pretende refletir sobre o lugar da Arte/Educacéo na Salide Mental, acompanhando como séo pensados e
organizados os conteldos rel ativos as artes visuai s que sdo of erecidos em oficinas expressivag/artisticas em institui coes
de tratamento, com afinalidade de analisar quais concepgdes daArte/Educacdo embasam essas atividades e como estas
influenciam no tratamento, potencializando 0s processos criativos e o proprio tratamento de seus participantes.

2. Descricéo dos procedimentos que ser 8o realizados:

A pesquisa ndo prevé nenhuma nova intervencdo nas ingtituicoes, trata-se de acompanhar a dindmica e a rotina ja
existentes nestas institui goes de tratamento.

Os procedimentos metodol 6gicos para a realizagdo da pesquisa serdo a obser vagao nas oficinas artisticas/expressivas
dasinstitui¢cdes de tratamento sel ecionadas e entr evistas semi-dirigidas com os profissionais e usuarios das mesmas. O
registro das observacOes feitas durante as oficinas sera através de um diario de campo de uso exclusivo da pesquisadora
e do registro fotogr &fico das atividades das oficinas e dos trabal hos artisticos (concluidos ou em andamento).

As fotografias das atividades realizadas durante as oficinas néo irdo identificar seus participantes.

As entrevistas semi-dirigidas, que consistem de um roteiro flexivel de perguntas que abordam o tema de interesse da
pesquisa, serdo realizadas na prépria instituicdo, com data e hora marcada durante o periodo de permanéncia da
pesquisadoranamesma. As entrevistas serdo gravadas (em audio), transcritas e analisadas pela pesquisadora. E garantido
0 anonimato dos entrevistados bem como o sigilo do materia coletado que terd uso exclusivo para as finalidades da
pesquisa. A Unicainformacdo identificivel serd o nome das instituicfes que fardo parte da pesquisa.

3. Duracéo da pesquisa: em médiatrés meses em cadainstituicao de tratamento, prazo que pode ser revisto de acordo
com as necessidades da pesquisa e com o consentimento dos participantes.

4. Descricao dos desconfortos e riscos esperados:
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O incébmodo com uma pessoa desconhecida (pesquisadora) pode ser um possivel embarago paraarealizagdo da pesquisa,
além dos provaveis receios com relagdo ao que sera feito com o material acolhido. Estas situacfes podem ser trabal has
através do dialogo com a pesquisadora, que procurard esclarecer todas as dividas, trangtiilizando os participantes dos
principios éticos que nortearam a pesquisa.

Avaliacdo do Risco da Pesquisa:
RISCO MINIMO x RISCO MEDIO

RISCO BAIXO RISCO MAIOR

5. Beneficios para o participante:

Ha poucos estudos sobre quais sd0 as concepcdes de ensino das artes visuais existentes nas oficinas em instituicdes de
tratamento, como planejam e sistematizam o ensino nestas oficinas, no que se fundamenta os contelldos do universo das
artes visuais que sdo oferecidos, para pensar no alcance que a arte-educagdo pode ter na potencializacdo do tratamento
dos usuarios. Desta forma, a pesquisa em questdo pretende compreender como a arte-educacéo pode contribuir para o
tratamento em Salde Mental, enriquecendo as reflexdes deste campo de trabal ho; beneficiando, assim, os participantes
da pesquisa.

6. Relacdo de procedimentos alter nativos que possam ser vantaj 0sos, pelos quais o paciente pode optar: Nao ha
procedimentos alternativos.

7. Garantia de acesso: Em qualquer etapado estudo, os participantes poderdo ter acesso aos profissionais responsaveis
pel a pesqui sa para esclarecimento de eventuai s dividas: a pesquisadora Paula Carpinetti Aversa e sua orientadora Rejane
Galvao Coutinho. Os contatos seguem abai xo:

- Instituto de Artes da UNESP: Rua Dr Bento Teobaldo Ferraz, 271 - CEP: 01140-070 - Barra Funda - Sdo Paulo - SP
(telefone: 3393-8546 );

- e-mails; p_aversa@hotmail.com

rejanegcouti nho@uol .com.br

8. E garantida a total liber dade aos colaboradores da pesquisa para retirarem seu consentimento a qual quer momento
e deixarem de participar da pesquisa, sem nenhum prejuizo para seu tratamento (desisténcia indcua).

9. Direito de confidencialidade: Asinformagfes obtidas serdo analisadas em conjunto pel a pesquisadora e orientadora,
ndo sendo divulgado aidentificacdo de nenhum participante. A Unicainformagao identificavel serao nomedasinstituigoes
gue faréo parte da pesquisa.

10. Direito de ser mantido atualizado sobre os resultados parciais e finais da pesquisa.

11. Despesas e compensacdes. ndo hé despesas pessoai s para o participante em qualquer fase do estudo. Também néo
ha compensagéo financeira relacionada a sua participagao.

12. Compromisso do pesquisador: Os materiais col etados somente serdo utilizados para a realizac8o desta pesqguisa,
garantindo o anonimato, sigilo e desisténcia indcua para todos 0s seus participantes.
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Acredito ter sido suficientemente informado(a) da pesquisa que li ou que leram para mim, descrevendo o estudo “A
Arte-Educacdo no tratamento em Sallde Mental: experiéncia estética e laco social”. Conversei com Paula Carpinetti
Aversa sobre a minhadecisdo em participar deste estudo. Ficaram claros paramim quais sdo 0s propésitos da pesquisa,
os procedimentos a serem reali zados, seus desconfortos e riscos, as garantias de confidencialidade e de esclarecimentos
permanentes. Ficou claro também que minha participacéo éisenta de despesas. Concordo vol untariamente em participar
deste estudo e poderei retirar 0 meu consentimento a qualquer momento, antes ou durante 0 mesmo, sem penalidades,
prejuizo ou perda.

Data [
Assinatura do participante

(Somente para o responsavel do projeto) Declaro que obtive de forma apropriada e voluntéria o Consentimento Livre
e Esclarecido deste participante ou representante legal .

Data / /

Assinatura da pesqguisadora Paula Carpinetti Aversa.

Data / /

Assinatura da orientadora Profa. Dra. Rejane Galvao Coutinho

DADOSDE IDENTIFICACAO DO SUJEITO DA PESQUI SA:

Data de nascimento: ...... [l

0 L= =0l LTSS PSR SPRSTPPP
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (para 0s usuarios)

DADOS SOBRE A PESQUISA

Titulo da Pesguisa: “ A Arte/Educacéo no tratamento em Salde Mental: experiéncia estética e lago social”

Pesquisador a: Paula Carpinetti Aversa
Orientadora: Profa. Dra. Rejane Galv&o Coutinho

Unidade da UNESP: Instituto de Artes

1. Objetivos da Pesguisa:

A pesquisa pretende refletir sobre o lugar da Arte/Educacéo na Salide Mental, acompanhando como séo pensados e
organizados os contetdos rel ativos as artes visuai s que sdo of erecidos em oficinas expressivag/artisticas em institui coes
de tratamento, com afinalidade de analisar quais concepcdes daArte/Educacdo embasam essas atividades e como estas
influenciam no tratamento, potencializando 0s processos criativos e o proprio tratamento de seus participantes.

2. Descricdo dos procedimentos que ser &o realizados:

A pesguisa ndo prevé nenhuma nova intervencdo nas instituicoes, trata-se de acompanhar a dindmica e a rotina ja
existentes nestas institui¢cOes de tratamento.

Os procedimentos metodol 6gicos para a realizagdo da pesquisa serdo a obser vacao nas oficinas artisticas/expressivas
dasinstitui¢cdes de tratamento sel ecionadas e entr evistas semi-dirigidas com os profissionais e usuari os das mesmas. O
registro das observacOes feitas durante as oficinas sera através de um diario de campo de uso exclusivo da pesquisadora
e do registro fotogr éfico das atividades das oficinas e dos trabal hos artisticos (concluidos ou em andamento).

Asfotografias das atividades realizadas durante as oficinas ndo irdo i dentificar seus participantes. Asimagensfotogréficas
dos trabal hos artisticos so serdo divulgadas no trabalho de pesquisafinal se o autor do trabalho artistico assim permitir,
apbsassinar um ter mo de autorizagéo de uso deimagem que a pesqui sadoracompromete-se aapresentar ao participante,
caso pretenda utilizar aimagem do trabal ho artistico em questdo. Nesta ocasi &0, o participante (autor do trabal ho artistico)
podera escolher se prefere que sgja divulgado seu nome artistico, as iniciais do seu nome ou ndo colocar nenhuma
identificaco. E importante deixar claro que o participante pode n&o autorizar o uso daimagem de seu trabalho artistico
e que, se o participante optar pelo uso do nome artistico, evidencia que participou das oficinas analisadas na pesquisa.

As entrevistas semi-dirigidas, que consistem de um roteiro flexivel de perguntas que abordam o tema de interesse da
pesquisa, serdo realizadas na prépria instituicdo, com data e hora marcada durante o periodo de permanéncia da
pesquisadoranamesma. As entrevistas serdo gravadas (em audio), transcritas e analisadas pel a pesquisadora. E garantido
0 anonimato dos entrevistados bem como o sigilo do materia coletado que terd uso exclusivo para as finalidades da
pesquisa. A Unicainformacdo identificdvel serd o nome das institui¢des que fardo parte da pesquisa.

E importante dizer que ndo havera nenhuma associacio entre apossivel utilizacio deimagem de trabal ho artistico (com
os devidos créditos de seu autor, se assim o participante preferir) com trechos de entrevistas analisadas que semprefaréo
uso de nomes ficticios.

3. Duracao da pesquisa: em médiatrés meses em cada instituicéo de tratamento, prazo que pode ser revisto de acordo
com as necessidades da pesquisa e com 0 consentimento dos participantes.

253



4. Descricéo dos desconfortos e riscos esperados:

O incébmodo com uma pessoa desconhecida (pesquisadora) pode ser um possivel embaraco paraarealizagdo da pesquisa,
além dos provaveis receios com relacdo ao que serafeito com o material acolhido. Estas situactes podem ser trabal has
através do didlogo com a pesquisadora, que procurara esclarecer todas as davidas, tranquilizando os participantes dos
principios éticos que nortearam a pesquisa.

Avaliacdo do Risco da Pesquisa:
RISCO MINIMO x RISCO MEDIO

RISCO BAIXO RISCO MAIOR

5. Beneficios para o participante:

H& poucos estudos sobre quais sdo as concepcdes de ensino das artes visuai s existentes nas oficinas em instituices de
tratamento, como planejam e sistematizam o ensino nestas oficinas, no que se fundamenta os contelidos do universo das
artes visuais gque sdo oferecidos, para pensar no alcance que a arte-educacdo pode ter na potencializacdo do tratamento
dos usuarios. Desta forma, a pesquisa em questdo pretende compreender como a arte-educacdo pode contribuir para o
tratamento em Salde Mental, enriquecendo as reflexdes deste campo de trabal ho; beneficiando, assim, os participantes
da pesquisa.

6. Relacdo de procedimentos alter nativos que possam ser vantaj 0sos, pelos quais o paciente pode optar: Néo ha
procedimentos alternativos.

7. Garantia de acesso: Em qualquer etapa do estudo, os participantes poder&o ter acesso aos profissionais
responsaveis pela pesquisa para esclarecimento de eventuais dividas: a pesquisadora Paula Carpinetti Aversa e sua
orientadora Rejane Galv&o Coutinho. Os contatos seguem abaixo:

- Instituto de Artes da UNESP: Rua Dr Bento Teobaldo Ferraz, 271 - CEP; 01140-070 - Barra Funda - Sdo Paulo - SP
(telefone: 3393-8546 );

- e-mails; p_aversa@hotmail.com

rej anegcoutinho@uol .com.br

8. E garantida a total liber dade aos colaboradores da pesquisa para retirarem seu consentimento a qual quer momento
e deixarem de participar da pesquisa, sem nenhum prejuizo para seu tratamento (desisténcia indcua).

9. Direito de confidencialidade: Asinformagfes obtidas serdo analisadas em conjunto pel a pesquisadora e orientadora,
ndo sendo divulgado aidentificagdo de nenhum participante, salvo excegdo referente & autoria de trabal hos artisticos se
0 participante assim desgjar e autorizar (através de um documento que a pesguisadora compromete-se a apresentar ao
participante em quest&o, caso pretenda utilizar umaou maisimagens detrabal hos artisticos - concluidos ou em andamento
- produzidas por este). A Unicainformagdo identificavel ser& 0 nome das institui¢des que fardo parte da pesquisa.

10. Direito de ser mantido atualizado sobre os resultados parciais e finais da pesguisa.
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11 Despesas e compensacdes. ndo hé despesas pessoai s para o participante em qualquer fase do estudo. Também néo
ha compensagéo financeira relacionada a sua participacao.

12. Compromisso do pesquisador: Os materiais col etados somente serdo utilizados para a realizac8o desta pesguisa,
garantindo 0 anonimato, sigilo e desisténcia indcua para todos 0s seus participantes.

Acredito ter sido suficientemente informado(a) da pesguisa que li ou que leram para mim, descrevendo o estudo “A
Arte-Educacdo no tratamento em Sallde Mental: experiéncia estética e laco social”. Conversei com Paula Carpinetti
Aversa sobre a minha decisdo em participar deste estudo. Ficaram claros paramim quais sdo 0s propdsitos da pesquisa,
os procedimentos a serem reali zados, seus desconfortos e riscos, as garantias de confidencialidade e de esclarecimentos
permanentes. Ficou claro também que minha participacdo éisentade despesas. Concordo voluntariamente em participar
deste estudo e poderei retirar 0 meu consentimento a qualquer momento, antes ou durante 0 mesmo, sem penalidades,
prejuizo ou perda de qualquer beneficio que eu possa ter adquirido no meu atendimento neste Servico.

Data / /

Assinatura do participante ou responsavel legal.

Data / /

Assinatura da testemunha (para casos de participantes menores de 18 anos, analfabetos, semi-analfabetos ou
portadores de deficiéncia auditiva ou visual)

(Somente para o responsavel do projeto) Declaro que obtive de forma apropriada e voluntéria o Consentimento Livre
e Esclarecido deste participante ou representante legal.

Data / /

Assinatura da pesqguisadora Paula Carpinetti Aversa.

Data / /

Assinatura da orientadora Profa. Dra. Rejane Galvao Coutinho

DADOSDE IDENTIFICACAO DO SUJEITO DA PESQUI SA:

Data de nascimento: ...... [ ......

0 L= =0l LTRSS PT PP
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DADOS DE IDENTIFICACAO DO RESPONSAVEL LEGAL DO SUJEITO DA PESQUISA:

2. NOmME dO reSPONSAVE] [EAL .....o.eeeee e st e e s be et e s e e s be e besaeesreesbeenresreens
Natureza (grau de ParenteSCO, TULOL, BC): ......c.oivireerririerierie e siesse st e ettt bt b b sbe e e e e s e e nnas
Documento de Identidade NO : .........oeeveeriiceeeiciee e Sexo: Mi% F %

Data de nascimento: ....../[....../......

(0 = =0l LTSS P SO STR PP PPPTO
BaIITO: ..t CIAAOE: ...
CEP:...ee e Telefones:(DDD).......coveveveenieicneicnne Lo
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