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RESUMO

MECCA, R. C. Dar a ver o que esta ao lado: politica, estética e memoria no Prémio
Arthur Bispo do Rosario (Tese de doutorado). Rio de Janeiro: Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, 2017, 327p.

Desde a Reforma Psiquiatrica no Brasil, surgiram muitos grupos artistico-culturais na
salde mental que contribuem para a participacdo sociocultural da populagdo envolvida.
Esta pesquisa buscou compreender como um prémio especifico para este segmento
participa do processo de construcdo de memdria das produc@es artisticas na interface
das artes e da saude mental, ao dar a ver as formas de arte que estdo ao lado do circuito
das artes, e também os modos inventivos de recebé-las e significa-las que estdo ao lado
das formas habituais de categoriza-las numa perspectiva utilitaria para fins terapéuticos
ou sociais. O método da cartografia foi utilizado para acompanhar o processo de
construcdo de uma edi¢do do prémio e seguir os fluxos de crenca e desejo que se
presentificavam nos atores produzindo: estratégias de gestdo para combater a
estigmatizacdo das obras e fomentar a participacdo sociocultural dos autores; e critérios
de selecdo das obras nos quais se confrontavam diferentes visGes sobre arte em sua
relacdo com a loucura. Os dados produzidos resultaram em duas tendéncias de
memdria: militante e inventiva. A primeira evidencia-se no modo como jurados
avaliaram as obras tencionando por uma légica de continuidade entre as formas
sensiveis e uma esperada mudanca de comportamento da sociedade em relacdo a
loucura; e no modo como gestores engendraram estratégias que tendiam a criacdo de
espacos proprios para a arte de pessoas em sofrimento psiquico. A segunda evidencia-se
na construcdo de critérios que ddo lugar a producGes inventivas que alteram o mapa do
sensivel e elidem a categorizacbes que as destinam & funcdo terapéutica ou anti-
estigmatizante; e na criacdo de estratégias para que essa arte pudesse ser vista para além

da loucura ou do servigo a uma causa social.

Descritores: arte; saude mental; memoria.



ABSTRACT

MECCA, R. C. Highlighting what is on the sidelines: politics, aesthetics and memory
in the Arthur Bispo do Rosario Award (Doctoral Thesis). Rio de Janeiro: Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2017, 327p.

Since the psychiatric reform in Brazil, many arts and culture groups have emerged in
mental health that have contributed to the socio-cultural participation of the mental
health population. This research aimed to understand how an award that targets this
segment can help create the memory of art works situated in the interface between art
and mental health by highlighting art forms on the sidelines of the mainstream art
world, and to understand the inventive ways used to embrace those forms of art and
give them meaning, which are not the usual ways of categorizing them in terms of the
utilitarian perspective of art for therapeutic or social purposes. The cartographic method
was used to track both the development of one edition of the award and the flows of
belief and desire experienced by the actors that generated not only strategies to handle
and oppose the stigma attached to the works and foster the socio-cultural participation
of their creators, but also criteria to select the works where different views of art and its
relationship with madness were confronted. The data obtained revealed two memory
trends: militant and inventive. The former trend is clear from the way the judges
assessed the works, looking for logical continuity between the sensitive forms and the
change expected in how society behaves towards madness, and from the way the
award’s managers devised strategies to create specific spaces for the art made by people
with mental distress. And the latter is clear from the criteria developed to embrace
inventive productions, and thus change the map of the sensitive form and eliminate the
categorizations that assign to them a therapeutic or anti-stigma role, and from the
strategies devised to allow this art to be seen beyond the scope of madness or of serving

a social cause.

Descriptors: art; mental health; memory.
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INTRODUCAO

Na atual politica publica para a satide mental, o trabalho de interface com a arte
e a cultura é expressamente reconhecido pelo seu potencial de transformacdo. A
mudanca do modelo de atencdo em saude mental propde a elaboracdo de novas
referéncias conceituais para a questdo da “loucura”, a sustentacdo da idéia do
protagonismo e cidadania de usuarios e familiares, e a constru¢cdo de um novo lugar
social para a populacgdo assistida. Desta maneira, € uma politica que fala diretamente a

cultura que é componente essencial ao processo de reforma (GALVANESE, 2010).

A Reforma Psiquidtrica no Brasil tem como marco a Lei 10.216> de 06 de abril
de 2001 que dispBe sobre os direitos e a protecdo de pessoas com transtornos mentais,
além de estimular o tratamento em regime comunitario e ndo hospitalar (AMARANTE,
2008). A rede de servigos tem como eixo central os Centros de Atencdo Psicossocial
(CAPS), que sdo equipamentos de atengdo territorial em saude mental cujo objetivo é
oferecer, além do acompanhamento clinico, a inclusdo social e o exercicio dos direitos
civis dos usuarios. Tém valor de dispositivo estratégico para a Reforma Psiquiatrica
Brasileira, pois possibilitam a organizacdo de uma rede substitutiva ao hospital
psiquiatrico.

A perspectiva de interseccdo entre as politicas publicas de saude mental e de
cultura é vinculada a atividades de geracdo de renda e manifestacBes artisticas e
culturais nos CAPS e Centros de Convivéncia (CECCOs); e as acdes de interface com o
Ministério da Cultura, com destaque para: os Pontos de Cultura, alguns deles
localizados nos servicos de saude mental; a¢des culturais nas unidades béasicas de saude;
a formacéo de redes de cultura e saude; e o fomento de atividades autdbnomas também
fora do &mbito dos servicos. Isto demanda a¢fes em espacos externos ao campo clinico
e articulagdes intersetoriais, voltadas a promocao do acesso fisico e social dos sujeitos
da atencdo aos eventos e servicos culturais. Além de politicas culturais que possam

potencializar, fomentar e difundir as producgdes.

2 Acesse a lei 10.216 em: <www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/leis_2001/110216.htm >. Para mais
informagdes sobre esta lei, vide: DELGADO, P. G. G. Saude Mental e Direitos Humanos: 10 anos da
Lei 10.216/2001. Arquivos Brasileiros de Psicologia. Rio de Janeiro, v. 63, n.2, p. 114-21, 2011.



http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/leis_2001/l10216.htm

Desde que as praticas de atencdo psicossocial se firmaram como paradigma para
a politica pablica em satde mental no pais, surgiram muitos grupos artistico-culturais
desenvolvidos por iniciativas de artistas autbnomos ou de praticas dentro dos servigos
de satde mental que passaram a configurar um novo momento da relacdo loucura e
sociedade.

Um conjunto de produc@es artisticas nas mais diferentes linguagens pdde se
estabelecer nesta zona de fronteira através de projetos culturais que tinham como
principio promover a ampliacdo do universo de trocas sociais, da circulacdo social, do
acesso a bens e direitos e o exercicio da cidadania para uma populacdo ha muito
desprovida de seus direitos fundamentais. Projetos como o coletivo carnavalesco o “Ta
pirando, pirado, pirou!”, do Rio de Janeiro, e o “Coral Cénico Cidaddos Cantantes”, de
Sdo Paulo, surgiram no contexto das instituicbes de assisténcia em saude mental e
migraram para espacos culturais, tornando-se abertos a todos que se interessassem pelas
propostas. Isto se deu em fungdo de um processo de desenvolvimento que contemplava
a heterogenidade e a producdo estética a partir do encontro das diferencas, e de

emancipacao a partir do fomento e da articulacdo com setores da cultura.

Nesse contexto, foi possivel acompanhar processos de desinstitucionalizacdo da
clinica em que o uso que se fazia da arte foi sendo deslocado do lugar de recurso
terapéutico, projetos foram construindo estratégias de saida do ambito da saude e das
instituicOes de cuidado e comecaram a fazer parte do circuito cultural das cidades. E,
assim, as pessoas que deles faziam parte foram sendo consideradas produtoras de

cultura.

Contudo, mesmo em CAPS onde é tratada por profissionais e coordenadores dos
servicos como valor, a arte parece nao ser compreendida como campo de saber. A
formacdo artistica ou cultural ndo parece questdo colocada no ambito profissional. Na
maior parte dos servigos, 0 recurso artistico ainda € utilizado predominantemente com
fins terapéuticos e de modo superficial no que diz respeito ao entendimento destas
experiéncias como produtoras de linguagens e a sua valorizacdo estética (TAVARES,
2002; GALVANESE, 2010; AMARANTE et. al., 2012).

Ao longo da historia, a valoracao artistica das producdes realizadas por pessoas

em sofrimento psiquico foi sendo construida, em meio a um campo de forcas, a partir de



um deslocamento e extensdo no que se entendia como arte para abrangé-las em seu
interior, mesmo que inicialmente categorizadas como arte bruta, arte de loucos ou arte
incomum. Houve uma mutagéo na sensibilidade contemporanea e uma transformacéo na
critica de arte sobre as producdes que se davam fora do espaco institucional da arte
(LIMA, 2009).

As manobras de corrosao e ruptura com categorias como unicidade, acabamento,
autonomia e harmonia que identificam a arte como obra acabada e sacralizada e que
chegam ao seu limite nas linguagens da arte contemporanea, possibilitam um
alargamento da arte que nos coloca diante de uma dificuldade de sustentacdo dos limites
distintos entre arte e vida e de designacdo do valor artistico das producdes pautado em
canones rigidamente estabelecidos. Diante disso, habitar as fronteiras entre os dominios
da arte e do cotidiano; da arte e da saude; da saude e da cultura parece-me bastante
fecundo (MECCA, 2008).

Lima (2006) coloca que frequentemente numa préatica de salde construida na
interface com o universo da arte, ndo s6 estamos diante de producdes que utilizam a
matéria e a linguagem da arte, como, muitas vezes, produzem rupturas nesta mesma
linguagem. Constituem momentos privilegiados em que a arte, a loucura, a salde e a
precariedade se conectam, colocando em cheque os limites entre a arte e ndo-arte, entre
a arte e a vida, associando-se de maneira fecunda a pesquisa que alimenta a arte
moderna e contemporanea.

Os projetos culturais que surgiram desde a Reforma Psiquiatrica e ganharam
visibilidade a partir dos anos 90 criam novos territérios de transito e de troca, tocam
dimens0es estéticas, éticas, técnicas, culturais e politicas, trabalhando para a construgédo
da cidadania cultural e de participagdo da populacdo atendida. Produzem um amplo
movimento no qual a experiéncia da alteridade mobiliza afetos e iniciativas, implicando
sobretudo uma mudanca da sensibilidade coletiva (CASTRO et al., 2016).

Estudar a memoria das producdes artisticas oriundas deste campo de praticas €
também, a meu ver, um estudo que aborda a linguagem, compreendida como
instrumento que constroi realidades (PINTO, 2011). Pois estas producgdes, justamente
por ndo se ater a um dominio estrito, nos reposicionam diante de questdes fundamentais

do campo da saude e da arte, produzem novos discursos e novas praticas alimentadas



pela experiéncia fronteirica e dinamizam processos de subjetivacdo e o debate sobre a
diversidade cultural.

Desde o inicio dos anos 2000, com a incorporacdo do idedrio da Reforma
Psiquiatrica na construcdo de politicas publicas de Saude Mental, foram realizados
mostras e prémios especificos para este campo artistico-cultural, marcados pela nocao
de cidadania e de participacdo sociocultural desta populacdo. Alguns organizados por
secretarias municipais de salde, conselhos regionais de psicologia ou organizacoes
sociais locais € um deles em especifico, O Edital “Loucos pela Diversidade”, pela
iniciativa de uma politica pablica do Ministério da Cultura - MinC em parceria com a
Fiocruz. Estes editais, prémios e mostras, que fizeram e fazem parte desse trajeto,
colocam esta producdo em evidéncia, investindo na multiplicidade de processos
criativos e na pesquisa de linguagens artisticas inovadoras que surgem deste territério.

O Prémio Arthur Bispo do Rosario, foco desta tese, é organizado pelo Conselho
Regional de Psicologia de Sdo Paulo (CRP-SP) e é destinado a producdo em arte de
usuarios de servigo de saude mental do Estado de Séo Paulo. Desde 1999, promove o
fomento e a difusdo desta producdo no intuito de mostrar o que esta ao lado da histéria
da arte e combater formas de discriminacdo de seus autores. Como campo para esta
pesquisa, acompanhei integralmente a 72 edicdo do Prémio, desde seu processo de
organizacao e gestdo até as etapas de avaliacdo, de selecdo de premiados, bem como a
cerimdnia de premiacdo e os desdobramentos em elaboracdo e publicacdo de um
catalogo® e na organizacdo de debates abertos ao pUblico sobre temas correlatos a esta
acao.

Realizei uma pesquisa que apontou para os efeitos que agdes de difusdo dessas
producdes artisticas podem produzir na direcdo da desinstitucionalizacdo da loucura e
da arte. Nesse sentido, considero que esta discussdo se posiciona num tensionamento
entre as forcas do ativismo politico da Reforma Psiquiatrica contra a hierarquizacéo e a
institucionalizacdo do cuidado e as possibilidades de transversalidade que estas praticas
de interface promovem, afirmando as diferencas e transformando o mapa do perceptivel
e do pensavel.

Como o Prémio Arthur Bispo do Rosério participa do processo de construcao de

memoria das produgOes artisticas na interface das artes e da saude mental? Nessa

¥ Conselho Regional de Psicologia de S&o Paulo. Catalogo VII Prémio Arthur Bispo do Rosario/
Conselho Regional de Psicologia de Sdo Paulo. Sdo Paulo: CRP SP, 2015.



pergunta coloco em énfase o processo de construcdo da memoria. Pretendo acompanhar
um processo em que um tensionamento entre fluxos inventivos e disputas de sentidos se
faz presente. Entre aquilo que faz destes projetos na interface arte e saide mental
inventivos e que, por isso, produzem uma porosidade na fronteira entre esses mesmos
campos e assim tendem a transversalidade e as forcas de captura que tentam enquadra-
los numa produgédo estratificada a um determinado segmento, arte de loucos, por
exemplo, ou como producdo diretamente vinculada a um efeito social esperado pelas
iniciativas politicas da militancia da Reforma Psiquiétrica.

Ha&, nesse tensionamento, uma disputa de sentido dos distintos atores por uma
memoria considerada oficial, e ha também a propagacéo de desejos e crencas, a afetagcdo
que estas obras produzem em gestores, avaliadores e demais atores desse processo que
os fazem apostar num futuro da relacdo arte e saide mental, loucura e sociedade, e
continuar inventando, propagando as memdrias Uteis a um processo de transformacéo
social.

Cabe assim perguntar: Sob que circunstancias e a partir de que vontade as obras
premiadas foram escolhidas? Seriam escolhidas como representantes de um conjunto de
praticas decorrentes da Reforma Psiquiatrica? Ha ainda outra questdo que me instiga
que se articula ao acima exposto: em que medida a experiéncia estética integra o
processo de producdo e avaliacdo do Prémio? Que visdes relativas a arte e a loucura sdo
evocadas e orientam este processo? De que maneira estas diferentes visdes contribuem
para o estabelecimento de critérios de julgamento das obras? Estariam o0s preceitos da
Reforma Psiquiatrica antecedendo qualquer experiéncia de contato primeiro com as
obras e se tornando o principal critério de elegibilidade?

Em que medida as obras e seus autores ainda se véem ancorados em categorias
identitarias que associam de maneira direta arte e loucura? Isso pode se dar em virtude
de visOes evocadas pelos atores envolvidos no processo ou ainda em razdo da
expectativa dos mesmos de que a recepg¢éo das obras produza transformacdes na relacdo
loucura e sociedade. Nesse sentido, a antecipac¢do da transformagéo nas visoes sobre a
loucura como um resultado esperado das obras a ser traduzido nas mesmas poderia se
constituir como um critério de selecdo? A transformacédo da relagdo loucura e sociedade
e a experiéncia estética na relacdo com os trabalhos inscritos sdo questfes que se

conjugam ou se atravessam?



O problema a ser discutido € quando o processo de construcdo da memdoria esta
relacionado a uma nova articulacdo da Reforma Psiquidtrica para manter vivos seus
valores, priorizando na selecdo das obras temas e poéticas que abordam a relacéo arte e
loucura em sua dimensdo anti-estigmatizante; e quando a memdria se faz por uma
atualizacao de forgas potenciais que promovem uma abertura a outros possiveis a partir
de um deslocamento na sensibilidade que se da pela experiéncia estética que se tem no
contato com as produgdes artisticas participantes.

Chego, entdo, as questdes fundamentais da pesquisa:

Em que medida o contexto do Prémio influencia a elaboracéo dos critérios?
Quais nogdes/ concepgdes sobre arte, loucura e sofrimento psiquico se tensionam e
como elas operam no processo de gestdo do Prémio e de elaboracao dos critérios de
selecdo das obras?

Quiais estratégias sdo empregadas por esses atores no sentido do combate a
estigmatizacao, da valorizagdo e da legitimacgéo desta producédo enquanto arte e da
construcéo da participagédo sociocultural da populacédo envolvida?

Para debater estas questdes, realizei um estudo de caso através do
acompanhamento do processo de producdo da 72 edicdo do Prémio Arthur Bispo do
Roséario. Abordei a construcdo da memoria das producdes artisticas oriundas do campo
da saude mental pelos atores envolvidos ao evocarem referentes histéricos e marcos
culturais que condicionam a recepcdo e categorizacao desses trabalhos, bem como as
acOes de difusdo e fomento. Nesse processo, 0s atores também evocavam distintos
procedimentos empregados e dispositivos politicos empreendidos nas edi¢BGes anteriores
do Prémio e, a partir disso, reconstruiam seus sentidos como um acionamento do
passado em relacdo ao que se deseja construir no presente e ao que se espera das
praticas futuras na interface arte e sade mental (JELIN, 2001).

Trabalhei no campo da recepcdo estética, da leitura e da critica sobre as
producdes na interface das artes e satide mental por um publico autorizado, uma vez que
acompanhei as formas como os jurados elaboraram critérios de julgamento e 0s modos
como fizeram as escolhas pelos premiados dentre tantos trabalhos inscritos. Investiguei
se, através destes modos, eles consideraram as obras escolhidas como representativas do
conjunto de producdes realizadas no contexto da saide mental ou como invengdes que

rompem categorizacdes que as associam diretamente a uma expressdo da doenca, ao



resultado de um processo terapéutico ou a um dispositivo destinado a modificar o
estatuto social da loucura.

Também trabalhei no campo da gestdo ao acompanhar a criacdo de estratégias
pelos gestores para combater o estigma associado as obras e seus autores, para legitimar
essa producdo como arte, que tencionavam entre incorporar modos de funcionamento do
sistema da arte e desconstrui-los, criando formas de dar visibilidade mais condizentes
com a dimensdo participativa e cooperativa caracteristica deste campo de praticas de
cuidado e invencao.

A partir desse trabalho investigativo, procurei captar o campo de forcas em
disputa que produzia uma memdria dessas producgdes artisticas através de uma atencdo
itinerante que pousou sobre os momentos de aumento de intensidade das forcas e seguiu
seus movimentos em linhas que concorriam umas com as outras estabelecendo lutas,
combinagbes e adaptacGes para firmar um determinado critério de escolha ou uma
estratégia de gestao.

O caminho que trilhei na memoria social se afasta da busca por representaces
instituidas pelo consenso, que sdo reiteradas por habitos de preservacdo de uma
memoria auténtica e dominante, com base em quadros sociais estaveis. Esta linha de
estudo da qual me afastei constitui uma referéncia importante que funda o campo da
memoria social e que tem em Halbwachs (2006) um expoente de destaque.

Encontrei na teoria de Gabriel Tarde (2000) a perspectiva de uma memdria que
permite alcar o plano intensivo dos encontros entre obras e atores, e atores entre si, que
conjuga fluxos de desejo e experiéncias estéticas que deslocam identidades e engendram
um campo de invencdo permanente de formas de recepcdo desta producdo. Sua teoria
trata do modo como idéias, percepcdes, designios se associam a graus de crenca e
desejo e se propagam em fluxos de um individuo ao outro pela afetacdo que exercem e
que, em consequente irradiacdo, ganham mundos. Esse processo ele denomina de
imitag&o, que € a propria memoria em ato.

A imitacdo é o prolongamento social de uma inovagdo que se propaga e tende ao
infinito. Ao se propagarem, as inovagdes se interpenetram e se interferem mutuamente.
Tarde chama esse encontro de invencao, a conexdo de multiplos fluxos que se irradiam
e produzem um jogo cada vez mais variado de iniciativas (TARDE, 2000; VARGAS,
2000).



Diante do campo amplo e complexo da memoria social, percorri trajetorias por
afinidade teorica e também por uma busca de consisténcia para nomear as nuances do
processo que acompanhava na construc¢ao do Prémio.

“Dar a ver o que esta ao lado” € o conceito de memoria que conjurei ao longo do
processo de pesquisa e que pdde ressignificar o proprio trabalho de cartografar a
experiéncia. Diz respeito a colocar em jogo aquilo que a cultura por vezes tende a
obscurecer. Baralhar uma ordem do sensivel que organiza determinada forma de
dominacdo e estabelece o que é digno de ser visto, 0 que é ouvido como palavra
(portanto memorial e memoréavel) e o que permanece na invisibilidade e é ouvido como
ruido (portanto imemorial e imemoravel) (RANCIERE, 1996b). E um conceito que se
associa diretamente a politica e a estética da maneira como Ranciere (2009; 2012) as
compreende. A associacdo entre esses dois termos se d& ao longo de todo o trabalho
desse autor ao debater a distribuicdo dos modos de fazer, dizer e de visibilidade que
destinam um corpo ao seu lugar, e também o compartilhamento que reconfigura esta
distribuicdo. Para o autor, a politica contém nela mesma o componente estético, assim
como a arte contém em si a politica desde que promova esta redistribuicdo do que pode
ser visto, dos modos de ver e de quem pode se fazer ver.

Procurei acompanhar o trabalho dos atores de dar a ver as formas de arte que
estdo ao lado do sistema e do circuito das artes, e também os modos inventivos de
recebé-las e significa-las que estdo ao lado das formas habituais de categoriza-las numa
perspectiva utilitaria para fins terapéuticos ou sociais.

A escolha do método cartografico (KASTRUP, 2010; KASTRUP e
BENEVIDES de BARROS, 2010; PASSOS e BENEVIDES de BARROS, 2010;
KASTRUP e PASSOS, 2014) se adéqua a esta proposta de adentrar o plano do sensivel,
mapear 0 campo de forgas que constitui este processo, e acompanhar a “processualidade
do processo”. Assim, permite acessar 0 plano molar das representagdes que podem ser
construidas e que produzem categorizagdes e destinos a essas formas de arte, mas que
sdo representacOes contingentes que se negam a fixar-se e que levam em conta a
existéncia do plano molecular de forcas que as reagitam e as interferem, onde a
invencdo eclode como variagdo nos habitos que produzem determinados modos de
apreender a arte produzida por pessoas em sofrimento psiquico.

A pesquisa aborda uma relacéo entre arte e loucura pensada pelo movimento da
Reforma em seu plano molar, na qual a relacéo entre as formas de recepcao e os efeitos
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na sensibilidade seria mais direta e direcionada pelos seus valores e principios; e uma
outra relacdo que é mais sinuosa, que ndo da para prever, que se abre a outros possiveis
e destrdi todo o acordo aprioristico sobre o percebido. Dar a ver o que esta ao lado
pressupde o tensionamento entre essas duas formas de relacéo.

Como objetivos da pesquisa, pretendo explorar o processo de construcdo da
memoria social das produgdes artisticas na interface arte e saide mental pés Reforma
Psiquiatrica através da iniciativa de um prémio para este segmento, com énfase em
compreender: 0 modo como as diferentes visdes de loucura e de arte operam no
processo de elaboracdo de critérios; a implicagdo de uma suposta destinacdo e funcao
social daquela arte e também da experiéncia estética como parte integrante do processo
de avaliacdo e selecdo das obras; e as condi¢fes de produgdo do prémio investigado
criadas em comparacdo e confronto com o modus operandis das edi¢cGes anteriores e

com o funcionamento do sistema da arte evocados pelos atores.

O processo da pesquisa resultou numa tese extensa. Isso se deu em razdo de
minha escolha por acompanhar o processo de construgdo da 72 edicdo do Prémio na
integra, o que justificou a necessidade de fazer uma andlise de todas as suas etapas.
Além disso, a proposta metodologica de discutir a “processualidade do processo” em
articulacdo com a complexidade das teorias dos autores da memoria e da estética
demandou um detalhamento dos conceitos trabalhados, uma descricdo minuciosa das
interferéncias e adaptacGes entre as visdes em jogo € me mobilizou a trazer parte dos

relatos das entrevistas como um exercicio do “dar a ver o que esta ao lado”.

A tese esta estruturada da seguinte forma, incluindo a introdugdo, as
considerac0es finais, as referéncias e 0s anexos. No primeiro capitulo, abordo as formas
de recepcéo e categorizacao de trabalhos artisticos realizados por pessoas em sofrimento
psiquico sob um aporte histérico da experiéncia da critica e do publico brasileiro, a
partir da pesquisa de textos teoricos de referéncia no campo. Em seguida, faco uma
breve referéncia as relacdes entre a saide mental e as politicas culturais, em especifico
sobre a criacdo de um edital de abrangéncia nacional para este segmento pelo Ministério

da Cultura, como um marco historico significante.

No segundo capitulo, abordo o método cartografico em suas relacbes com o

processo de memoria empreendido pelos atores e com a experiéncia da pesquisa. No



terceiro capitulo, apresento o prémio pesquisado, seus atores e seu histérico e o
processo de trabalho em duas sec¢des: uma sobre as reunides dos gestores e outra sobre o
processo de selecdo das obras premiadas pelos jurados.

No quarto capitulo, exploro as concepcdes tedricas que orientam o trabalho de
pesquisa e que foram utilizadas no processo de analise do corpus. O capitulo aborda
uma pesquisa aprofundada da perspectiva tedrica de Jacques Ranciére sobre as
articulagdes entre a arte e a politica e uma investida vertical nos processos de imitagéo e
invencdo que conjugam a teoria da memoria em Gabriel Tarde. Utilizo dessas
referéncias para tratar da relacdo entre estética, politica e memaoria como aporte para

debater as questdes de pesquisa mencionadas nesta introducao.

No quinto capitulo abordo o trabalho de elaboracéo dos critérios de selecdo das
obras pelos jurados, dividido em trés categorias que correspondem as questdes que
emergiram durante o processo: “De que maneira valorizar o material humano contido na
obra?”; “Neste concurso, importa a qualidade técnica dos trabalhos?”; ¢ “Premiar uma
arte representativa do universo da saide mental?”. Da mesma maneira que o anterior, o
sexto capitulo esta organizado a partir das questes levantadas durante o processo de
gestdao do Prémio: “Como combater a estigmatizacdo das obras e de seus autores?” e

“Qual o sentido de premiar?”.
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1. RECEPCAO E DIFUSAO DAS PRODUCOES
ARTISTICAS ORIUNDAS DO CAMPO DA SAUDE
MENTAL NO BRASIL

Para este capitulo realizei uma revisdo bibliografica de textos de referéncia na
pesquisa da interface entre a arte e a sade mental, com enfoque para a recepcao das
obras oriundas desse territdrio por criticos e pelo publico e a forma como foram
categorizadas. Serdo apresentadas visoes sobre arte em sua relagdo com a loucura que
entraram em cena pela leitura destas obras por atores do campo da arte e, em passagens
mais rarefeitas, pelo publico em diversos momentos historicos no Brasil. Este enfoque
se da no sentido de contextualizar os dados produzidos nas reunifes e entrevistas com
os jurados do VII Prémio Arthur Bispo do Rosario. Ao expor seus critérios de sele¢do
das obras premiadas, alguns deles enfatizaram os aspectos técnicos e formais; outros, a
afetacdo, o impacto das obras sobre eles; outros levaram em consideracdo o contexto do
Prémio como uma tematica a ser buscada pelas obras ou como justificativa para fazer

uma leitura diferenciada daquela que seria feita em um prémio do campo das artes.

Houve ainda aqueles que buscavam nas obras uma poética que se aproximasse
da arte contemporanea; para outros, de uma estética proveniente de estados proximos a
loucura, de uma estética “primitiva” ou “precaria”; ou mesmo da poética do artista
Bispo do Rosério. No debate entre eles, era possivel entrever olhares sobre a arte, a
loucura e a relacdo entre esses termos que eram evocados e reportavam a diferentes
modos de abordar a arte realizada por pessoas com sofrimento psiquico ao longo da

histéria como memdrias em operacao nessa materialidade discursiva.

Também abordarei brevemente praticas do movimento da Reforma Psiquiatrica
para legitimar e difundir estas produ¢des como producéo de cultura a partir da iniciativa
de prémios e mostras para este segmento e para estabelecer, no campo das politicas
publicas, um terreno favoravel a intersetorialidade, o que resultou no direcionamento da
politica cultural desenvolvida pelo Ministério da Cultura a partir de 2005 para a saude
mental. Esta opcdo também se direciona a contextualizar os dados provenientes das
reunides e entrevistas com o0s gestores do Prémio que, em sua intencionalidade

militante, promoveram estratégias para a selecdo, exposi¢éo e circulacdo das obras de
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maneira a favorecer praticas intersetoriais e provocar um arejamento na malha da Rede

de Atencéo Psicossocial.

1.1 UM DIALOGO REABERTO

Lima (2009) investigou a relacdo entre a arte e a saude mental do Brasil desde o
inicio do século XIX, com a constituicdo das primeiras instituicfes asilares onde se
inicia um mapeamento de um territério em estudo no qual a arte ainda ndo era vista
como instrumento terapéutico ou de apoio para concepcdes teodricas ou diagndsticas pela
medicina mental, embora o campo da arte j& se interessava por estados mentais
alterados e suas possibilidades de criagdo. O estudo caminha por compreender as
relacGes de atravessamento entre a psiquiatria, a arte e a psicanalise nas primeiras

décadas do século XX.

Nesse momento, apds quase dois séculos de silenciamento®, o diélogo entre a
arte e a loucura ressurge a partir da iniciativa de artistas de se debrucarem sobre a alma
humana ao voltar seu olhar para a producdo dos loucos e de alguns pacientes internados
em grandes manicoOmios que, de dentro desta regido de isolamento e expressdo
silenciada, puderam fazer um movimento em direcdo a criacao artistica. Esta reabertura
se vincula a importantes mudancas ocorridas tanto no campo artistico quanto no campo
clinico em curso desde o final do século XIX numa perspectiva aberta pelo

Romantismao.

A mentalidade roméntica é marcada pelo desejo de evasdo de uma sociedade
insuportavel, relacionado a insatisfagdo com o presente, a nostalgia de um passado

primitivo e elementar e ao anseio de reintegrar-se a uma sintese cosmica num futuro

* No Renascimento, a loucura estava presente em todas as esferas da vida cultural e sua relagdo com a

arte se dava pelo fascinio pela experiéncia tragica da loucura como uma forma de saber. Ao longo do
séc. XVII, esta forma de relagdo foi sendo ocultada por uma compreensdo da loucura associada a
incapacidade para o trabalho, a pobreza e a impossibilidade de viver em grupo. No séc. XVIII, a
loucura silenciada nos espacos de internacdo era entendida como forma negativa da natureza positiva
da razdo. A arte passa a ser associada a paixao e a linguagem, experiéncias das quais nasce o desatino,
e se separa das préaticas terapéuticas, dando lugar ao trabalho estruturado como forma de incutir
responsabilidade nos internos. (FOUCAULT, 1995 apud LIMA, 2009).
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utopico. A retomada do ideario roméantico no campo da arte revela-se no
descentramento em relacdo aos canones académicos, na qual o valor da obra passa a
estar vinculado a expressdo da subjetividade do artista (FRAYZE-PEREIRA, 1995;
LIMA, 2009; AVERSA, 2014).

Nesse momento, o interesse pela loucura como exterioridade em relacdo ao
modelo de homem e pela qualidade de sua producdo criadora encontra um territorio em
que se associa a uma busca de novas formas de fazer arte e de operar nos limites da
linguagem artistica e do sistema de arte, “(...) ao que ha de decisivo para o mundo
moderno em toda obra, e também aquilo que toda obra comporta de mortifero, de
constrangedor, de desouvrement” (LIMA, 2009, p.44).

Os movimentos de vanguarda artistica do inicio do século XX contestavam a
acumulacdo de capital que empobrecia a experiéncia humana e os valores burgueses
moralizantes. Assim, a arte encontra a loucura em um lugar a margem da sociedade,
expressando uma subjetividade humana indisciplindvel. A arte realizada por loucos
institucionalizados era considerada prenhe de forcas expressivas e criadoras. Interessava
ao movimento expressionista e surrealista e, especialmente a artistas como Paul Klee,
André Breton e Marx Ernest, as representacdes do mundo interiorizado, a riqueza
imaginativa e onirica, as simbologias e 0s automatismos (FERRAZ, 1998; AVERSA,
2014).

A psiquiatria comecgou a se interessar pelas manifestacGes artisticas dos doentes
mentais e as tomou como elemento na constru¢cdo de um saber sobre 0s processos
mentais, estados patoldgicos e métodos diagnosticos, sem refletir sobre os efeitos
terapéuticos da arte ou sobre a configuracdo de uma linguagem. Muitas vezes este saber
levou a leituras que reduziam o processo criativo a expressdo de um temperamento
doente e invalidavam o sujeito criador.® Estes estudos encontravam na arte moderna
uma via de dialogo e foram atravessados pela psicanalise em constru¢do no inicio do

século XX.

Inicialmente, a psiquiatria utilizava desenhos produzidos por loucos no intuito de

auxiliar no diagnostico, uma busca pela identificagdo das doengas mentais através do

> Sobre este tema Lima (2009) refere como exemplo a leitura de Peregrino Jr. sobre Machado de Assis

enquanto um caso clinico.
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estudo dos varios estilos artisticos. Demonstraram um esforco para enquadrar
cientificamente as produg0es figurativas dos doentes mentais. Nesse primeiro momento,
a producéo artistica do alienado é vista apenas como um possivel revelador de sua
condicdo psicopatoldgica. J& os medicos Réja, Delacroix, Morgenthaler, Prinzhorn e
Kretschemer buscaram entender os estados mérbidos por intermédio da vida e obra de
grandes artistas que tiveram algum distirbio mental, porém os trabalhos produzidos
pelos doentes mentais ainda eram considerados como formas embrionarias de artes, ja
que ndo existia uma intencdo consciente de elaboracéo artistica, e esta era feita com
técnicas pouco desenvolvidas (FONSECA; THOMAZONI, 2011).

A busca por contetdos latentes presentes nas formas artisticas propulsionou
artistas modernos a se contaminar com a arte de loucos, criancas e primitivos e a buscar
dai novas formas de producdo que dessem lugar a espontaneidade, e que se voltassem
para o desvelamento da psicologia individual e coletiva (LIMA, 2009). Interessam-se
pelo exotismo de culturas ditas primitivas, pela ingenuidade na pintura e por estados
alterados de consciéncia que levassem o processo de criacdo a adentrar as esferas do
inconsciente. A arte dos doentes mentais representava a utopia da experimentacao
estética, movida por uma necessidade de definir a vanguarda como antitese da ordem
estabelecida. “O primitivo se referia a maneira espontanea, desordenada, arcaica, fruto
de forcas inconscientes ou espirituais que atravessava as producdes dos loucos”

(AVERSA, 2014, p. 149-150).

Se de um lado, esta aproximacdo levou a uma leitura da psicanalise aplicada na
busca de encontrar estados patolégicos em todas as formas de existéncia ou de fazer
uma interpretacdo psicopatolégica do artista, por outro, péde abrir para uma leitura da
psicanalise implicada que permite considerar o inominavel, o invisivel que entretece a
matéria que serd transformada pelo artista, “os buracos do irrepresentado, do que nao é
metaforizavel” (FRAYZE- PEREIRA, 2005, p.328).

No seu limite, a primeira forma de leitura corroborada pela visdo médica ajudou
médicos e criticos de arte conservadores a fazer uma distingdo entre os procedimentos
escolhidos conscientemente pelo artista no processo criativo e aqueles determinados por
seu funcionamento psiquico patoldgico. Esta ideia foi utilizada por criticos da arte como

defesa em relacdo a um parentesco com as producdes exteriores a ele e com uma
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estética morbida, propria de uma “arte degenerada”, que poderia desqualificar a obra,

diferenciando arte e loucura em campos estanques®.

Por outro lado, a psicanalise é fecunda no pensamento e obra de artistas
brasileiros como Mario de Andrade e Oswald de Andrade. Mario de Andrade, ao tentar
conciliar a expressdo da subjetividade do artista com o social, enfatizava que a técnica
deveria ser condicdo de realizag&o do lirismo e ndo sua negacdo. Oswald de Andrade
reconhecia o primitivismo de que era composta nossa cultura nativa e propunha articula-
lo a cultura intelectual para produzir uma “poesia pau-brasil” (LIMA, 2009, p.90).
Numa assimilagéo critica da psicanélise, fazia uma resisténcia ao evolucionismo que
colocava a infancia, a loucura e as organizagGes sociais primitivas como estagios de
menor desenvolvimento em relacdo ao adulto, branco, europeu. E permitia pensar a
contaminacdo com o louco, o selvagem e a crianca como disparadora de outras formas
de existéncia (LIMA, 2009).

A forma como a obra de Qorpo Santo foi recebida por artistas e criticos no final
do século XIX e inicio do seculo XX ecoa for¢as que mantinham producdes na borda do
campo artistico na invisibilidade ou, entdo, as associavam a um carater morbido e
desregrado. Lima (2010) acompanhou a trajetoria de Qorpo-Santo para inscrever seus
escritos nos circuitos da cultura a partir da segunda metade do século XIX. Entre as
varias tentativas de internacdo de Qorpo Santo, a autora observa que ele representou,
para a sociedade da época, o personagem do louco “na vizinhanga entre uma forma de
existéncia patologizada e aquela que cria um plano de composicéo para circunscrever o
caos que a ronda”, através de uma intensa atividade literaria que resultou numa obra
vasta, diversificada (entre textos jornalisticos, poesia e dramaturgia), vertiginosa e
desconexa, capaz de perturbar qualquer organizagdo e transcender sua época; além da

persistente tentativa de aplicar sua reforma ortografica e de publicar sua obra (p.439).

A autora enfatiza que Qorpo-Santo buscou um publico futuro destinatario de sua
obra, j& que esta ndo tivera repercussdo quando fora produzida, nem nas artes tampouco
na psiquiatria. Apesar do interesse dos artistas modernos pela arte dos loucos, as

ressonancias entre a obra desse artista e as producdes dos modernistas brasileiros

® A este respeito ver a critica de Monteiro Lobato & exposicdo de Anita Malfatti em 1917, em Lima
(2009).
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chamou menos a atencdo dos artistas e mais a dos criticos do modernismo. Tal
comparagdo foi por estes utilizada para depreciar as obras modernas, vistas como
desordem, o que fez da obra de Qorpo Santo esquecida. Somente a partir de 1960,
quando sua obra é revisitada, que uma outra forma de leitura pdde se dar, como veremos

mais a frente.

Entre os artistas modernos brasileiros, Flavio de Carvalho é considerado o
pioneiro a abrir caminhos para manifestacGes artisticas marginais ao organizar a
“Semana dos loucos e das criancas”, em 1933. A exposi¢do foi considerada um ataque a
estética da Escola Nacional de Belas Artes e uma critica aos valores disseminados pelo
gosto da classe média (ANDRIOLO, 2005).

A partir do segundo pés-guerra, 0 movimento da Arte Bruta passa a dar voz e
produzir valor para obras de artistas estrangeiros ao meio artistico profissional que
produziam por iniciativa propria, e cujas obras apresentavam um carater espontaneo,
visceral e fortemente inventivo. A investigagdo do fenomeno “bruto” pelo artista francés
Jean Dubuffet imprimiu em seu proprio trabalho artistico uma concepcdo humanistica
de estética, que valorizava uma criatividade extraida do fundo do préprio ser, que
transgredia as imagens apresentadas pela cultura e refletia seu proprio desencantamento
com as categorias tradicionais do campo da arte. Para Dubuffet, estes artistas realizavam
0 que ele considerava a funcdo essencial da arte: a expressdo de uma interioridade
profunda que em contato com o espectador o faz rever a propria existéncia. (FABRIS,
1995; FRAYZE-PEREIRA, 1995; FERRAZ, 1998; LIMA, 2009).

Dubuffet intencionava uma critica social quando discutia a ousadia do artista
bruto em ser aquilo que todo homem poderia se desenvolver se ndo estivesse asfixiado
pelas convencbes de uma sociedade alienada e pelo mito do progresso e da razdo. Com
isso, legitimava como arte producdes elaboradas de forma independente, original e
desprovidas de qualquer condicionamento cultural, sob o signo de art brut. Entendia
que essas producdes eram a mais auténtica forma de manifestacdo artistica justamente
porque ndo eram movidas pela intencdo de tornar-se Arte, mas que, diante do olhar de
um publico formado para entender como arte aquilo que se diz arte, ganhavam um

estatuto de arte marginal.

Criticos seguiram esta linha de categorizagdo para colocar nos termos outsider
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art” e folk art essas producdes, o que as marcou com o estigma de estrangereidade e no
pertencimento ao campo artistico, como se fossem producdes folclorizadas das
minorias, loucos, negros e indios (THOMAZONI e FONSECA, 2011). Se por um lado,
h& a possibilidade do espectador se surpreender com o que vé& e com 0 modo como Vé o
mundo e a prépria existéncia, por outro, entende-se que essa conjuncao, ao colocar em
exposicao essas producdes artisticas sob a categoria de “ndo-cultura”, abarca também o
risco de conter o outro confinado em sua diferenca e de exorcizar o carater subversivo e
critico das obras (FABRIS, 1995; FERRAZ, 1998; FRAYZE-PEREIRA, 1999).

1.2 A RECEPCAO DAS OBRAS DA ESCOLA LIVRE DE ARTES
PLASTICAS DO JUQUERY E DO MUSEU DE IMAGENS DO
INCONSCIENTE

No Brasil, duas experiéncias marcantes ressoaram estas transformacfes na
sensibilidade ocorridas desde o final do século XIX e ecoam até os dias de hoje nas
producdes e discussdes na interface da arte e da saide mental: a Escola livre de Artes
Plasticas do Juquery, em Sé&o Paulo, e 0 Museu de Imagens do Inconsciente, no Rio de
Janeiro, nas décadas de 30, 40 e 50 do seculo XX.

Em virtude de sua experiéncia como critico de arte e musico, a principal
contribuicdo do psiquiatra Osério Cesar ao criar a Escola Livre de Artes Plasticas do
Juquery (ELAP) foi transformar pacientes em alunos de arte e posteriormente em
expositores de trabalhos em museus de arte moderna, sob a orientagdo de profissionais
do campo da arte. A leitura que fazia das obras oscilava entre uma leitura psiquiatrica
com colaboracdo psicanalitica (ao apresentar o artista através de uma anamnese médica)
e uma leitura estética das obras. Em sua principal obra “A Expressdo Artistica nos
Alienados (Contribuicdo ao estudo dos symbolos na arte)” de 1929, se dedicou a

comparar as obras dos pacientes segundo exemplos extraidos do Juquery a

" No caso, o termo outsider art, conjurado por Musgrave para a arte sem precedentes ou tradicdes, foi
das poucas tradugdes admitidas por Dubuffet, ja que, em sua resisténcia a qualquer categorizagdo,
passou a considerar a art brut ndo como uma coisa em si, mas um pdlo, oposto ao da arte cultural
(ANDRIOLO, 2010).
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manifestacOes artisticas outras (arte primitiva, arte académica e arte de vanguarda),
compondo um quadro de classificagdo de estilos, e na sequéncia fez correspondéncias
entre doengas mentais e sua suposta manifestacdo artistica caracteristica. Seguindo a
Otica freudiana, entendia o estilo como conteudo manifesto de uma significacéo latente
que seria a parte intima da obra, o verdadeiro sentido da inspiracdo artistica, que
somente ao artista interessaria, representando pensamento méagico e desejos individuais.
Sua forma de leitura foi essencial para a implantagdo de novos modos de interpretacdo
da arte no inicio do século XX, reorientando a posicdo de grupos no interior do campo
das artes visuais (ANDRIOLO, 2003).

Interessou-se particularmente pela arte de vanguarda e, ao compara-la a arte dos
alienados, ndo previa censuréa-la. Considerava ambas manifestacfes de arte e por isso
“sentidas por temperamentos diversos e reproduzidas com sinceridade” (ANDRIOLO,
2003, p.5). Aqui a proximidade com as vanguardas modernas foi tomada como
elemento de valorizagdo da arte produzida nos hospitais psiquiatricos, que ganhava “um
estatuto de produgdo cultural” no discurso do proprio Osoério Cesar, bem como dos

curadores e criticos (LIMA, 2009, p.131).

Impulsionadas por essa aproximacéo, foram realizadas 20 exposi¢cdes da ELAP
em Sao Paulo e duas em Paris durante a década de 50. Na exposicao realizada no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM), em 1951, os organizadores buscaram abordar a
mostra por um Viés estético, evitando expor caracteristicas psicopatoldgicas das obras
ou dos autores. Ressaltava-se no texto do catdlogo que o museu pretendia revelar a
sensibilidade estética dos autores, percebida no confronto entre diferentes concepcgoes e
simbolismos, pela variedade de estilo e técnicas. O texto apresentava as obras como
realizagdes de “auténticos” artistas, que poderiam ser mais transitorias que a dos
“normais”, porém estavam “rigidamente dentro das leis da estética” (FERRAZ, 1998,

p.75).

Com excecdo de uma delas, as criticas as exposicdes de 1954, no Museu de Arte
de S&o Paulo (MASP), e de 1955, no MAM e no Clube dos Artistas e Amigos da Arte,
versavam sobre o combate a “arte patoldgica”; as relacdes entre o devaneio, o real e a
criacdo artistica que naquelas obras se manifestavam com maior evidéncia e que eram

de interesse de todos; o carater onirico e supra-real que as aproximava das artes de
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vanguarda e que, segundo criticos, tinha mais forte expressdo na pintura dos loucos,
visto que essas eram libertas de compromissos académicos. O texto de abertura da
exposicdo realizada no Hotel Atlantico em Santos, em 1955, trazia um guia de leitura
das obras que as comparava as tendéncias artisticas modernas, ressaltando, no entanto,
seu carater espontaneo. Ferraz (1998, p.95) destaca comentarios registrados pelos
visitantes da mostra de 1956 na Galeria Prestes Maia, em Sdo Paulo, que consideravam
os autores “grandes artistas modernos”; os trabalhos “verdadeiras obras de arte” capazes
de confundir a nocdo de normalidade e que elogiavam o trabalho humano e social de

Osorio Cesar.

Na postura da maioria dos criticos das exposicfes da ELAP, o carater
espontaneo do processo criativo era positivado como procedimento que os artistas
modernos buscavam e que nos ditos loucos acontecia de maneira natural, e ndo parecia
se opor a intencionalidade consciente outrora valorizada pelos criticos conservadores do
modernismo. No entanto, esta vertente conservadora que toma a criatividade consciente
como determinante da legitimacdo de um trabalho como arte, e que a identifica como
falta nas produgdes dos “loucos”, ainda ira ressoar na leitura de criticos das obras do
Museu de Imagens do Inconsciente, como exposto a seguir, e de Bispo do Rosario nas

ultimas décadas do século XX e inicio do século XXI, como veremos na se¢édo 1.3.

Andriolo (2014) destaca uma ambiguidade no discurso de Osorio Cesar: ao
mesmo tempo em que expunha regularmente as obras como critico de arte, promovia
analogias com as vanguardas artisticas e se posicionava contra a idéia de arte
patoldgica; em algumas de suas publicagdes em jornais “restringia o campo de recepgao
das imagens ao propugnar a primazia do olhar do psiquiatra, Unico capaz de
compreender devidamente o significado” (p.97). Sua posi¢ao, por um lado, promoveu
didlogos com o campo da arte e, por outro, estimulou as andlises que enfatizavam o
valor clinico das produgdes. Posi¢do distinta da de Nise da Silveira que limitava sua
interpretagdo ao dominio simbdlico. Reconhecia o valor artistico das obras dos artistas
de Engenho de Dentro, porém ndo cabia a ela sua analise estética, e sim aos criticos e ao
publico. Entendia que sua significacdo dependia das emocdes suscitadas naqueles que as

contemplavam.

A experiéncia de Nise da Silveira e do Museu Imagens do Inconsciente produziu
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novos contornos na discussdo da validacdo de trabalhos produzidos fora do campo
artistico a partir das décadas de 40 ¢ 50. “Entraram também em cena artista e criticos de
arte que, na radicalizacdo da proposta moderna de articular arte e vida, se aproximaram
do territdério clinico de modo diverso daquele dos artistas modernos.” (LIMA, 2009,
p.132).

Nise observou no ato de pintar a presenca de uma pulsdo configuradora de
imagens e a manifestacdo de intensa exaltacdo de criatividade. Recorreu a psicologia
junguiana para compreender esses fendmenos e sua concepcdo de simbolo como
mecanismo psicologico que se transforma em energia psiquica. Entendia que a producao
plastica ia além da representacdo distorcida de conteudos reprimidos. Para ela, a
producdo de um simbolo era a producgdo de algo novo, que tem efeitos de transformacao
tanto na realidade psiquica interna, quanto na realidade compartilhada, revelando o
movimento da psique, como sistema vivo, em direcdo a cura e a saude. Segundo Lima
(2009, p.157), encontramos aqui uma inversdo importante, “a arte deixa de ser a
expressdao de uma subjetividade particular para ser instrumento de producdo de

subjetividade”.

O resultado foi um numero abundante de producBes que tinham o poder de
interpelar o puablico, de produzir didlogo com as producgdes artisticas da época e um
fértil debate no campo da critica da arte. Um dos maiores responsaveis por buscar
parcerias do trabalho com o campo da arte e organizar as séries de obras para
exposi¢des foi Almir Mavigner, cuja presenca dava ao atelié um carater de verdadeiro

espaco artistico.

A relagdo entre a obra dos artistas de Engenho de Dentro e os artistas de fora do
hospital parece ter se pautado mais nas qualidades estéticas do que na idéia de expressao
inconsciente, mesmo esta estando presente na leitura de Nise. Apesar de Nise ndo ter
discutido o valor artistico dos trabalhos produzidos no atelié (como fizera Osorio
Cesar), 0 agenciamento que promoveu com criticos e artistas, “possibilitou que alguns
dos trabalhos realizados nos ateliés se desprendessem do rotulo de arte de loucos e que

alguns artistas ali revelados entrassem para o rol dos grandes artistas brasileiros”

(LIMA, 2009, p. 149).

Os criticos de arte se mantiveram mais atentos a produgdo de Engenho de Dentro
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que os psiquiatras brasileiros. Mario Pedrosa criou o termo “arte virgem”® para designar
as producOes dos artistas de Engenho de Dentro, uma arte que ndo leva em conta as
convencgdes académicas e expressa a vontade de arte presente em todo ser sensivel.
Dessa forma as diferenciava de arte psicopatoldgica e sublinhava o carater espontaneo
da criacdo e seu inegavel valor cultural. Considerava esta experiéncia como das mais
importantes do campo artistico brasileiro e estes artistas como portadores de uma nova

visdo, marcada pelo valor expressivo e a percepgao quase pura.

O interesse de Pedrosa pela diferenca, sua resisténcia aos constrangimentos
impostos pelo mercado a arte e sua crenca de que o que havia de mais auténtico na arte
moderna advinha da descoberta de formas artisticas livres e primitivas, o aproximaram
da experiéncia de Engenho de Dentro, ou foram fruto dessa aproximacdo (ARANTES,
2000 apud LIMA, 2009).

Abriu-se, a partir da iniciativa de Pedrosa, um debate no campo da critica de arte
sobre o valor artistico da obras de Engenho de Dentro. Na concepcdo de muitos criticos,
o0 valor do trabalho terapéutico de Nise da Silveira era acompanhado de uma negacgéo do
carater artistico das obras em defesa de uma arte dita verdadeira e com criticas a arte
moderna que dessas producdes se aproximava. Um dos principais expoentes dessa
vertente da critica era Quirino Campofiorito (DIONISIO, 2012). Nesse debate a defesa
que Pedrosa fazia do carater artistico dessas obras era também uma defesa da liberdade
da arte em relagdo as restricOes da arte institucionalizada e do direito de qualquer pessoa
de contribuir com sua expressdo para o universo cultural da sociedade (LIMA, 2009;
DIONISIO, 2012).

Pedrosa entendia que a incompreensdo do publico e dos criticos diante dessas
obras enraizava-se na propria conceituacdo de arte e na dificuldade de discernir o que é
fundamental no fendmeno artistico. Em sua visdo, ndo compreendiam a arte moderna,
tampouco a arte de Engenho de Dentro, em virtude de um preconceito intelectual que
implicava critérios classicos centrados na idéia de mimese € um compromisso com uma

racionalidade normalizadora.

8 A respeito dos conceitos e teorias que contribuiram para a concepgdo de “arte virgem” de Pedrosa,
Motta e Dantas (2008) destacam que a Teoria da Gestalt, a Teoria da Evolugdo de Darwin, o fenémeno
do “primitivismo” e a visdo “romantica” de criagdo e de génio orgdnico formaram um contexto
favoravel a valorizagdo de formas puras, “brutas” e “simples” pelo critico no contato com as obras dos
artistas de Engenho de Dentro.
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1.3 MUDANCAS NA SENSIBILIDADE E BORRAMENTO DAS
FRONTEIRAS ENTRE ARTE E CLINICA REORIENTAM A
RECEPCAO

As décadas de 40 e 50 apresentam uma importante inflexdo no pensamento
sobre as contribuicfes da arte para a clinica e sobre as relac@es entre arte e subjetividade
(LIMA, 2009). Artistas concretistas articulados a experiéncia do Museu de Imagens do
Inconsciente partem para uma producdo que é fertilizada pelo entrecruzamento de duas
vertentes da arte moderna: uma ligada ao expressionismo e ao surrealismo numa
proposta de buscar no inconsciente a poténcia criadora; e outra ligada a uma
racionalidade e busca pela objetividade e autonomia na arte, contrapondo-se a tracos do
romantismo. Lima (2009) enfatiza que o neoconcretismo recoloca a questdo da
expressdo e do lugar da subjetividade na producdo estética, numa critica a tendéncia
mecanicista da arte concreta como estratégia para libertar-se da heranga romantica.

Nesse contexto, a ideia de que a arte é expressao de uma subjetividade dada
chega ao limite, para compreendé-la como expressao de uma experiéncia de invencgédo
de mundos que ndo é anterior a ela, mas que nela se faz, abrindo para maultiplas
possibilidades de experimentacfes estéticas e clinicas. Producfes da arte contemporanea
passaram a ocupar um lugar de indicernibilidade entre arte e clinica, como a experiéncia
de Lygia Clark. Essas mudancas na sensibilidade foram necessarias para estabelecer
outros parametros da recepcdo em relacdo as obras produzidas na borda do campo
artistico no Brasil e, assim, poder acolher os escritos de Qorpo-Santo e, posteriormente,
a descoberta da obra de Arthur Bispo do Rosério.

Na década de 1960, publico e criticos fascinaram-se pelas pecas de Qorpo-Santo,
pois nelas viam um antiteatro que dissolvia todas as categorias dramaticas tradicionais
e, em sua poesia, tragcos caracteristicos da investigacdo poética e narrativa do
modernismo, considerando-0s precoces e ousados. Segundo Lima (2010), foram
necessarios cem anos para o engendramento de uma sensibilidade capaz de atrair-se

pela forma rizomaética da obra deste artista que comportava “um tipo de experiéncia-
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limite, propondo e preparando uma relacdo cultural com aquilo que a propria cultura
rejeita” (p. 445). Uma sensibilidade que ressoa a precariedade do tempo e do espaco e o
retrato multiplo e cadtico da existéncia que naquela obra se encontra. E que também se

dispde, atraves da abertura desta obra que se faz convite, a participar do ato criador.

No entanto, do final da década de 60 e durante a década de 70, o regime militar
promoveu um silenciamento e a deteriorizacdo das cole¢des oriundas dos ateliés de
hospitais psiquiatricos, que somente voltaram a ser expostas ao publico no inicio dos
anos 80 (ANDRIOLO, 2005). A obra de Bispo do Rosario também sé pbde iniciar sua

entrada no circuito da arte a partir desse momento.

Arthur Bispo do Roséario (1911- 1989) foi um artista sergipano que viveu e
produziu por cinco décadas isolado do convivio social em institui¢fes psiquiatricas. Sua
obra foi revelada a histéria da arte brasileira, fase por fase, de uma vez sé, plenamente
concluida, na ocasido de uma reportagem realizada para a TV em 1980 sobre a Coldnia
Juliano Moreira, onde era interno. Bispo do Rosario empreendeu um intenso processo
inventivo, produziu objetos, bordados, esculturas com materiais de uso comum do

hospital e considerava sua obra um inventario do mundo para apresentar a Deus.

Ao entrar em contato com o artista e sua obra, o critico de arte Frederico Morais
se viu diante de uma producdo em arte auténtica e comovente que pedia reflexéo, e de
“alguém que lutava contra o esquecimento, que queria narrar sua historia de vida e
assim carimbar sua identidade” (MORAIS; CORPAS, 2013). Apds sua morte, Morais
empreendeu um trabalho de conservacdo, catalogacdo, curadoria e analise da obra do
artista que a aproximava da arte contemporanea. Referia-se a este processo como a
invencdo de Bispo como artista, pois até entdo sua obra ndo havia sido legitimada como
arte, tampouco como “arte bruta”. Desde entdo, sua obra ganhou diversas exposicdes
individuais, integrou mostras, e adquiriu repercussédo internacional, incluindo o lugar de

representante da arte contemporanea brasileira na 46° Bienal de Veneza em 1995.

Como principal critico da obra de Bispo do Rosario, Morais entendia que ela
transitava com naturalidade pelo territério da arte contemporanea, portanto buscou nesta
interlocucdo os fundamentos de sua analise critica e para travar alguns debates com
demais criticos que ndo viam Bispo como artista, tampouco sua arte como arte

contemporanea. Ao convoca-la, ndo deixou de dialogar com as idéias de Jean Dubuffet
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e evocar uma concepc¢do de arte alargada, também influenciada pelo pensamento de
Mario Pedrosa. Em sua andlise, a relacdo arte e loucura é pensada de maneira dialética:
uma arte que vai além da loucura, pois engendra a si mesma, mas que também inclui em
sua génese a loucura, como modo de pertencimento ao mundo (MORAIS; CORPAS,
2013).

Na leitura do critico, Bispo, em sua missdo de inventariar 0 universo, que era
também reaprender cada coisa existente, recria 0 mundo a partir de uma ordem absoluta,
em que os elementos eram ligados de forma simultanea e ndo sequencial. Sua obra
desmistifica tanto a arte quanto a loucura, bem como a dicotomia entre arte consciente e
arte expressiva; entre disciplina e emocao®. E em si uma critica ao estatuto da arte e do
artista, ja que questiona a idéia de que a criacdo artistica € privilégio do artista e
depende de um processo totalmente consciente e de conhecimento prévio de arte.
Diferentemente dos artistas de Engenho de Dentro, Bispo criava em uma situacdo de
total isolamento e em condicBes de penuria material e afetiva. Nesse sentido, sua obra é

a afirmacdo da importancia do ato criador para a dignificacdo do ser humano.

A aproximacédo que o critico faz da obra de Bispo a arte contemporanea nao se
sustenta por argumentos de que Bispo teria a intencdo de ser artista ou de revolucionar
as linguagens artisticas'®, e sim pelas manobras empregadas na formacéo das obras e
pela vontade de arte inerente a elas. Morais compreende que a obra sobrevive ao autor e
tem sua propria inteligéncia, criando significado a medida que dialoga com o0 mundo ao

seu redor, o que independe de o artista ter essa intencdo e conhecimento de arte.

Nos anos 80, muitas das exposi¢cfes de obras de internos de hospitais
psiquidtricos traziam ao lado das obras o diagndstico dos pintores e um breve relato de
caso. Duas das exposicGes dessa época destoaram dessa abordagem e integraram o

corpus de pesquisas sobre as relagdes entre a arte e a loucura.

% Morais critica veementemente a posicdo de criticos que afirmam ndo haver intencionalidade ou

disciplina no trabalho de Bispo ou de Fernando Diniz. Assim como questiona o esfor¢co de muitos
criticos em negar a importancia da biografia de Bispo para que sua obra possa ser considerada arte.
Para ele, isto anuncia um preconceito com a arte “inculta”, pois € inegavel que a obra de Bispo
independe de sua biografia, porém o conhecimento desta ajuda a compreender sua opgao pela arte e
seu projeto estético.

19 Sobre esta questdo, vide as criticas de Morais & leitura que Ferreira Gullar (2011) fizera sobre a tese de

que Bispo é um artista contemporaneo e as afirmacfes de muitos criticos e artistas da época de que
Bispo ndo poderia representar o Brasil na Bienal de Veneza em virtude de ndo ter “consciéncia de
arte”, em Morais; Corpas (2013).

24



A primeira delas, “Arte e loucura — limites do imprevisivel”, era composta pelas
obras dos artistas da Escola Livre de Artes Plasticas do Juquery e foi realizada em 1987
no Museu de Arte Contemporénea da USP, em Séo Paulo. Ferraz (1998) néo objetivou
especificamente tratar na pesquisa da recepcdo das obras e sim da recuperacdo delas e
da montagem do Museu Osoério Cesar'!, que se pretendia ser um centro de convergéncia
de documentacdes, abarcando tanto as artes plasticas, quanto objetos que compunham a
historia da instituicdo, mas também um espaco de formacdo artistica. Por meio do
discurso expositivo, o projeto do museu intencionava sensibilizar o campo da salde
mental para as caracteristicas estéticas das obras, 0 que facilitaria também uma leitura
mais proxima da linguagem pessoal de cada autor. Porém, na pesquisa, a autora citou
como a exposicao resultante deste trabalho fora recebida pelos criticos e jornalistas na
época. No texto do catélogo, destaca a evocacdo do imaginario presente nas obras que
transborda os limites conhecidos. Os textos publicados em jornais discutiam a polémica
de se colocar obras de doentes mentais no museu, a definicdo do que é arte e do que é
ser artista, e a consisténcia daquelas obras enquanto arte. A autora destaca dois deles
que diziam do aspecto perturbador da exposicao, e que esta se configurava um desafio
para os criticos, acostumados a compartimentar os trabalhos segundo estilo e seus
conceitos sobre arte. A segunda delas, em particular, se tornou objeto de duas pesquisas
sobre a recepcdo das obras pelo publico e sobre a critica em jornais da época: a mostra

“Arte Incomum” (1981), integrante da XVI Bienal de Sao Paulo.

Interessou a Frayze-Perreira (1995) pensar a questdo da loucura em relacdo a
arte a partir da perspectiva dos receptores de uma exposicao publica de “arte de loucos”,
considerando um campo ambiguo de presenca-auséncia da loucura instaurado pelas
obras e uma dupla cisdo em relacdo a estas vivida pelo publico. Este parecia nédo
entender as obras de arte contemporanea e, quando se via diante de uma arte produzida
por loucos, enfrentava o proprio distanciamento da loucura, porém o concomitante
acolhimento por obras que lhe falavam de uma vida ameacada pela exterioridade e que
ainda resistia por forga propria. O que significava expor obras de “ndo cultura” em uma

Bienal de Arte? Seria a loucura ressignificada pelo olhar do espectador através da arte?

110 trabalho aconteceu de 1983 a 1987, com apoio da Coordenadoria de Satde Mental do Estado, contou
com a participacdo de museologos e artistas. O Museu hoje esta sob jurisdicdo da prefeitura de Franco
da Rocha, onde se situa.

25



O curador da Bienal entendia “Arte Incomum” como ‘manifestacdes individuais
da espontaneidade de invengdo ndo-redutiveis a principios culturais estabelecidos, (...)
formadores dos quadros “normais” da visualidade’ (p.41). Nesse sentido, as obras
estabeleciam um confronto com um espacgo cultural em que essa arte era considerada
incomum, termo este frequentemente criticado pelos visitantes que a consideravam
criagdo pura e, como tal, Arte. A énfase da curadoria nacional da Mostra por Annatereza
Fabris estava em distinguir os artistas incomuns dos ingénuos (ou “primitivos”) e,
mesmo sendo a maior parte das obras provenientes de hospitais psiquiatricos, estas
deveriam afastar-se de uma leitura psicopatoldgica e da producéo estrita da arte-terapia.
Sob a ética proposta por Dubuffet, a curadora destacava o autodidatismo e a criacdo de
mundos proprios (ANDRIOLO, 2010).

Na pesquisa de Frayze-Pereira (1995), os depoimentos dos espectadores
entrevistados manifestam uma identificacdo e fascinacdo em relacdo as obras que
sugerem a universalidade e o mistério da criacdo e mobilizam a necessidade de
reformular seus conceitos de arte. A arte, como fendmeno intrinseco ao homem
independente de sua condicdo de vida, se expressa na liberdade desses criadores e nas
obras que transcendem a propria condicdo humana, vém ao homem néo se sabe de onde
e seguem pedindo explicacdo. O artista adjetivado pela loucura é visto como
inteligéncia de dificil acesso, interioridade profunda marcada pela pureza,
espontaneidade e angustia, e descomprometido com a cultura convencional. Entdo,
coube ao autor se perguntar se a incorporacdo dessas obras pela cultura ndo estaria a
exorcizar sua potencialidade subversiva ou a afirmar que a opressao social ndo anula a

forca da criacao.

O autor trabalha trés categorias de temas abordados pelos depoimentos. A
primeira refere-se ao fato das obras desses artistas nem sempre levarem o leitor a pensar
imediatamente no estigma do doente mental, e sim numa liberdade intrinsecamente
ligada & Vida que se conquista a partir de uma necessidade vital de invencédo
descomprometida com qualquer tradicdo. A segunda refere-se a um estranhamento que
se articula entre distancia e afinidade na relacdo com o Outro que pinta e que, além de
pintor, € louco, intensificando uma relacéo ja carregada de sentidos. Nessa relacéo, o
leitor chega a interrogar as possibilidades daquilo que seus olhos véem. A terceira

discute que a comunicagdo dessas obras com o publico se d& por uma retomada de uma

26



tradicdo mais antiga que a propria arte, a da percepcdao em seu inacabamento essencial.
H& sempre um excesso do visivel sobre o que se ha para ver. Este inacabamento da obra
a ser vista solicita ao leitor retomar o gesto que a criou e remete, pelo estranhamento

nele suscitado, aos mistérios da Origem.

Conclui com uma critica: ao ser incorporada pela cultura, a loucura corre o risco
de cair no siléncio envolvida pela sacralidade de suas obras e seus artistas, e pelo
discurso “asfixiante” de experts do campo da arte que domestica a obra e envenena a
sensibilidade dos espectadores. Portanto, € como auséncia, isto ¢, “como a obra de arte
que a expressao bruta se tornou”, que a loucura podera “se tornar parte da vida daquele

que, sem pré-concepcao, vier a contempla-la” (p.141).

A pesquisa de Andriolo (2010) corrobora com esta conclusdo, ja que textos nos
jornais da época apresentavam posi¢cGes muito menos porosas que as do publico
entrevistado por Frayze-Pereira e¢ versavam sobre diferengas entre “primitivos”,

2 Alguns criticos entendiam que colocar artistas como G.T.O.

“ingénuos” e “incomuns
e Poteiro™, que nunca haviam sido internados, junto daqueles dos hospitais
psiquitricos era uma temeridade. Outros alegavam que esses mesmos artistas,
originalmente “primitivos”, foram transformados em incomuns para colocar em
evidéncia os valores que os artistas dos hospitais alcangaram. Ou seja, essas producdes
carregavam um estigma que contaminava de maneira “indesejavel” as obras que as
acompanhavam e retomava na imprensa uma leitura psicopatologica, atestando a
dificuldade de compreender a idéia de arte incomum. ‘A dificuldade estava em
deslindar-se a dicotomia entre “ingénuos” ¢ “loucos”, cujo resultado era a

impossibilidade de conceber o valor artistico da obra de criadores populares cuja

extrema expressdo seria indicativa de loucura’ (p. 105).

O termo Arte incomum nao se sustentou por muito tempo no campo da critica de

12° A idéia de “isolamento” da cria¢do seria uma marca distintiva entre “ingénuos” e “incomuns”, dado
que o primeiro grupo tomaria por referéncia as técnicas tradicionais, ja o segundo inventaria sua
propria linguagem e técnica (ANDRIOLO, 2010; 2014).

13 G.T.0. (1913-1990) foi um escultor que viveu grande parte de sua vida em Divinopolis — MG.
Trabalhava como vigia de um hospital e, incitado por um sonho recorrente, comecou a entalhar na
madeira. Produziu uma grande quantidade de obras, dentre elas uma série de “Roda da Vida”, sendo
considerado um dos grandes artistas visionarios do pais. Antdnio Poteiro (1925-2010), portugués
radicado em Goidnia — GO, iniciou trabalhando com esculturas em ceradmica, posteriormente se
dedicou & pintura, que abordava temas universais, historias biblicas, erotismo e festas populares.
Ambos projetaram-se nacional e internacionalmente.
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arte brasileira. Na Mostra do Redescobrimento, realizada na Bienal de S&o Paulo, em
2000, muitas das obras expostas em 1981 como incomuns foram deslocadas para o
campo da “arte popular” e desmembraram-se daquelas provenientes de hospitais
psiquiatricos, que ficaram num modulo dedicado a esta especificidade: “Imagens do
Inconsciente”. Segundo Andriolo (2005, 2010), esta estratégia contrariou a perspectiva
da art brut da qual o conceito de Arte Incomum derivara, ja que esta ndo se restringia a
uma colecdo de arte em particular, era distinta da arte erudita e também distante da arte

popular e visava questionar a categorizacdo e os limites da arte.

Em contrapartida, Lima (2009) afere que nesta mostra foi possivel perceber um
diferencial: o diagnostico dos autores ndo era apresentado e as obras, assim como Mario
Pedrosa as imaginara, puderam entrar para o conjunto da producdo cultural brasileira
sem resquicios psicopatoldgicos. A apresentacdo do contexto onde as obras haviam sido
produzidas tinha um intuito de marcar o lugar de exclusdo que por muito tempo

ocuparam seus autores.

No texto do catalogo dessa Mostra no Rio de Janeiro, o curador Luiz Carlos
Mello ressalta que o médulo reunia obras de pessoas de classes populares confinadas
em hospitais psiquiatricos, sem formacao artistica e que, apesar do abismo criado pela
psiquiatria entre estes artistas e a sociedade, suas obras surgem da profundeza de suas
almas, criam um universo particular com linguagem prépria. Afere que a capacidade de
criacdo ali exposta ndo é consequéncia da loucura; sdo poucos 0s que passaram pelos

ateliés de arte dos hospitais que se destacaram como artistas.

Apesar desse diferencial em sua apresentacdo ao publico, as obras ficaram
expostas em um espaco exclusivo a producbes provenientes dos hospitais psiquiatricos,
dentre elas a obra de Bispo do Rosario™, perdendo sua conexdo com outras

. © 9l
“cosmogonias absolutamente pessoais”"

, manifestacdes de invencdo de pessoas
comuns e ndo condicionadas culturalmente, mas que ndo necessariamente tinham uma

vinculagdo ao universo da psiquiatria; ou mesmo com outras producdes de artistas que

4 Fizeram parte da Mostra, obras provenientes dos museus Osério Cesar, MASP, Casa das Palmeiras,
Museu Bispo do Rosério e de Imagens do Inconsciente.

!> Expresséo utilizada por Zanini, curador da Bienal de 1981(ANDRIOLO, 2010).
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por elas possam ter se influenciado e que com elas dialogam™®.

Para o critico Teixeira Coelho (2002), as relacdes entre arte e loucura hoje
iniciam uma outra conversa, diferente daquela movida pelo interesse dos artistas do
inicio do século XX. Numa conjuntura cultural contemporanea marcada por discursos
sobre o fim da arte e a transmuta¢do da loucura, arte e loucura ndo € mais uma questao
cultural porque uma nunca poderd enunciar a verdade da outra. A loucura é um dos
temas da arte e ndo uma estrutura da arte. A arte como modo da loucura é um valor
soterrado na cultura atual, assim como a loucura como forma de arte foi um ideal
romantico. “Numa sociedade que absorveu a arte por completo (recuperou a arte, € o
termo usual), o artista ndo mais encontra na loucura um modo de marginalidade radical

e contestacao” (p. 162).

Em sua reflexdo sobre a obra de Bispo do Roséario, Morais (MORAIS;
CORPAS, 2013) afirma que arte tem a ver com tudo, inclusive com a loucura. E que
ndo existe arte louca, tampouco loucura artistica. Ainda que entenda que a loucura
favorega, em certos casos, a eclosdo da atividade criadora, ela deve ser vista como uma
circunstancia capaz de impregnar o ato criador e ndo uma determinante de uma
categoria artistica. Os mecanismos de criacdo sdo 0s mesmos para 0s doentes e 0S Sdos,
0 que difere é o0 aspecto vivencial: fazer-se sujeito ou assujeitar-se em meio a linguagem
que o assola. Nesse sentido, a obra de Bispo decepciona criticos que, ainda no século
XXI, permanecem enforcados em fazer analises que a aprisionam em categorias ja
superadas da relacdo arte-loucura'’, por que ela ‘escapa do figurino da arte criada por
loucos (“imaginagdo desenfreada”), por ndo encontrar na sua criagdo nada que a

aproxime do Surrealismo, do Realismo Magico ou da Arte Fantastica’ (p.122).

Se no contemporéneo a arte ndo comporta uma contestagdo dos valores
burgueses através da relacdo loucura-razdo, um novo didlogo se abre movido pela
dissolucdo das fronteiras entre a arte e a producao de saude, entre a arte e a vida. Ainda
nesse contexto, a loucura ao encontrar expressao singular tem grande poder de

provocacao, ndo pela sua relagdo com a razdo como oposto siméetrico, onde ocupa lugar

1 E notéria, por exemplo, a influéncia de Bispo do Roséario na obra de Leonilson, para quem a
proveniéncia de Bispo nunca importou (LAGNADO, 1998).

17 Vide o debate do Morais com os criticos Wilson Coutinho e Vera Chaves em Morais; Corpas (2013).
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estrangeiro, e sim por sua capacidade de, ao transfigurar-se em arte, intensificar a vida
em seu processo de diferenciagdo e oferecer resisténcia a mecanismos de
homogeneizacdo e cristalizacdo da subjetividade. (BRANCO, 2009; LIMA, 2011,
WANDERLEY, 2011; AVERSA, 2014).

1.4 INICIATIVAS DE FOMENTO E DIFUSAO DAS
PRODUCOES NA INTERFACE ARTE E SAUDE MENTAL
NO CONTEMPORANEO

Desde o final da década de 80, arte e clinica vém dissolvendo suas barreiras e
buscando ultrapassar o caminho da institucionalizacdo (LIMA, 2009). A clinica baseada
no exercicio da cidadania vem transpondo 0s espac¢os institucionais para construir novos
territérios de existéncia que extravasem o ambito salde-doenca, produzam uma
transformacdo no lugar social ocupado por estas pessoas e uma mudanca cultural
necessaria a diversidade.

Projetos culturais surgem desde a Reforma Psiquiatrica e ganham visibilidade a
partir dos anos 90. Por ndo se limitar aos servigcos de salde mental, passam a integrar o
repertério de atividades culturais das grandes cidades e se abrem a todos os cidadaos
que se interessem por explorar as linguagens artisticas a partir de uma perspectiva do
encontro entre as diferencas e as poténcias criativas singulares.

Entre muitos destes projetos, destacamos dois deles como exemplo: em Séo
Paulo, a Cia Teatral “Ueinzz” que reune usudrios, profissionais da satide mental e
artistas, nasceu no Hospital-dia “A Casa” e hoje é um grupo autdbnomo que ja produziu
mais de 100 apresentacfes no Brasil e no exterior; no Rio de Janeiro, o grupo musical
“Harmonia Enlouquece” nasceu nos encontros do projeto “Convivendo com a Musica”
do Centro Psiquiatrico Rio de Janeiro dando corpo e voz aos “delirios musicais”, com
cancdes proprias e interpretacdes do cancioneiro popular.

Nessa interface, arte e clinica se encontram e produzem experiéncias cuja
poténcia acolhe a precariedade “como elemento de um processo vital de autopoiese”
(LIMA, 2009, p.223), promove sensibilizacdo para formas de vida diversas e a

possibilidade de ver nelas a emergéncia de um impulso criativo, sem a necessidade de
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distinguir o que ¢ saude ou 0 que é doenca, ja que nessas experiéncias a vida, a arte e 0
sofrimento se fundem. Em contrapartida, afirmam o compromisso de abrir espaco para a
as diferencas de maneira que se conectem a movimentos de singularizacdo e de
construcdo de territorios possiveis de pertencimento no coletivo (MECCA, 2008).

Nesse contexto, uma variedade de linguagens artisticas se multiplicaram pelos
incentivos expressivos e metodologias que aliavam a arte e a producdo de vida, indo
além daqueles tradicionalmente trabalhados pela arte. De maneira que, desde a primeira
década do século XXI, uma producdo multipla e contemporanea tem convocado Varios
atores dos campos da arte, da cultura e da saide mental a um debate que elenca
necessidades da populacdo com sofrimento psiquico, dentre elas: de conhecimento e
instrumentalizacdo em arte; de didlogo e apropriacdo da cultura; e de participacao
sociocultural*,

Os operadores de salde mental que mergulharam nesse campo se tornaram
interlocutores da populacdo atendida e tem buscado em praticas e politicas intersetoriais
ultrapassar o cendrio terapéutico tradicional e ganhar acGes concretas no territorio
sociocultural, incluindo projetos autbnomos e independentes dos mecanismos
institucionais (CASTRO et al., 2016).

Segundo esses autores, muitos desses projetos e propostas com as linguagens
artisticas em Saude Mental instauram uma experiéncia em arte vinculada, numa
primeira aproximacdo, a arte ndo institucionalizada, ndo atrelada as formas de
funcionamento do Sistema de Arte. O que se estabelece nos primeiros momentos da
implantacdo dos projetos e também no contato com seus produtos € uma relacdo
dialégica e critica com este sistema, j& que se trata de produtos que ndo sao
imediatamente artisticos e sobre os quais o olhar da arte se estende. E que, assim,
colocam em cheque os limites da arte, pois se nestas obras arte e vida estdo
indissoluvelmente ligadas, ndo seria esta ligacdo profunda que tantos artistas buscam no
contemporaneo? (LIMA, 2009; CASTRO et al., 2016).

'8 para uma reflexdo critica sobre textos que descrevem projetos na interface da arte e da satide mental
oriundos deste contexto, e os elementos neles evocados que contribuem para a construgdo da memoria
dessas produgdes, vide o artigo: MECCA, R. C.; PINTO, D. A construcdo da memdria social das
producdes artisticas na Salde Mental pés Reforma Psiquiatrica no Brasil, aceito para publicacdo no
periddico Interthesis, Floriandpolis, v. 14, n.2, maio-ago, 2017.
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Em contrapartida, ao adentrar o campo da arte e da cultura, esses projetos
deparam-se com a configuracdo de um sistema fechado que se auto gerencia através de
mecanismos de controle da producéo e da fruicdo que privilegiam certas linguagens,
produzem leituras especificas, e configuram espacos de exposicdo e venda de produtos
com valoragdo determinada que sdo consumidos por uma minoria com poder aquisitivo
(BARBOSA, 2010). Cria-se entdo um tensionamento entre a possibilidade de
legitimacdo desta producdo como arte passando pela relagdo com os mecanismos de
controle e selecdo deste sistema e a construcdo de formas de resisténcia a logica
capitalista do mercado de arte, criando possibilidades de fruicdo menos seletivas e de

formas paralelas e mais democréticas de difusao.

Todas estas questdes se fazem presentes na forma como estas obras sdo tratadas
nas mostras e prémios que se constelaram a partir da Gltima década do séc. XX e se
fortaleceram na primeira década do séc. XXI para dar visibilidade a um conjunto de
producdes que tendia a se expandir, na medida em que também se expandiam o0s

servigos territoriais e a Rede de Atencdo Psicossocial.

Isto se deu no contexto da implementacdo da politica nacional de satide mental a
partir da lei 10.216, da Portaria n°® 336 de 2002, que estabelece as modalidades de
CAPS que compdem a rede, definidos por ordem crescente de porte/complexidade e
abrangéncia populacional e posteriormente da portaria n° 3.088 de 2011, que institui a
Rede de Atencédo Psicossocial para pessoas com sofrimento ou transtorno mental e com
necessidades decorrentes do uso de crack, alcool e outras drogas, no ambito do Sistema
Unico de Sadde.

Alguns editais de premiacdo, iniciativas de catalogacdo e mostras destas
producdes passam a ser desenvolvidos por érgdos governamentais ou por organizacoes
sociais e conselhos de classes profissionais. Em 2007, o Ministério da Cultura (MinC)
organiza uma oficina para a constru¢do de uma politica de fomento a produgdes na
interface entre a arte e a loucura que culmina num Edital de premiacdo especifico para
este campo artistico cultural. Esta iniciativa do MinC se faz possivel pela construgdo de
uma politica que assegura a diversidade cultural, como veremos a seguir num breve

relato histérico.

32



Como marco desta politica em seu direcionamento para a saude mental, o
Prémio “Loucos pela Diversidade” de 2009 mapeou producdes na interface arte-saude
mental por todo territério nacional. Participaram instituicbes publicas e privadas,
organizagOes da sociedade civil, entidades, ONGs, associa¢Ges sem fins lucrativos que
atuam na interface saude mental e cultura; grupos artisticos com vinculo com
instituicdes e/ou servigos integrando pessoas em sofrimento psiquico; e pessoas em
sofrimento psiquico que desenvolviam atividades artistico-culturais que concorreram
individualmente.

Outras iniciativas se destacam neste cendario: o Prémio Artur Bispo do Rosario,
organizado pelo Conselho Regional de Psicologia de Sdo Paulo (CRP/SP), tem como
objetivo divulgar o potencial artistico dos usuarios de servicos de saide mental de todo
0 Estado de Sdo Paulo e conta até o momento com sete edi¢cdes, sendo a primeira
realizada em 1999 e a ultima em 2014. Examinamos a edi¢do de 2014 como estudo de
caso nesta pesquisa.

A selecdo deste prémio em especifico como campo da pesquisa se deu por um
processo de aproximacdo que durou aproximadamente um ano, quando realizei um
levantamento dos prémios e mostras de maior relevancia em razdo de sua abrangéncia e
perenidade, e contato com o0s respectivos gestores. O Prémio se destacou pela
receptividade da equipe e da instituicdo responsavel que, a despeito de ser um conselho
de classe profissional, mantém uma politica de abertura a dialogos interdisciplinares e
intersetoriais, uma agenda permanente de interlocucdo com 0s movimentos sociais e
debate de questdes contemporaneas que concernem o campo da salde, da educacao e da
assisténcia social. Além disso, prevé uma gestdo desburocratizada; agil na disposicao
dos setores de eventos e comunicacdo e empreendimento de recursos; e participativa,
com envolvimento de atores do movimento da Luta Antimanicomial, da Rede

HumanizaSUS™ e da Rede de Fazedores de Arte na Atencdo Psicossocial®®, em carater

19 A Rede HumanizaSUS ¢é a rede social das pessoas interessadas e/ou ja envolvidas em processos de
humanizacdo da gestdo e do cuidado no SUS. E uma iniciativa da Politica Nacional de
Humanizagdo para ampliar o didlogo em torno de seus principios, métodos, diretrizes e dispositivos.

2 A Rede de Fazedores de Arte na Atengdo Psicossocial é formada por artistas-oficineiros contratados
pelas organizagBes sociais gestoras dos equipamentos de atencdo psicossocial para integrar as equipes
de saude mental da cidade de S&o Paulo. Estes profissionais, movidos pela inquietagdo do novo lugar
que ocupavam, formaram a rede a partir de um primeiro encontro organizado em 2012, com o intuito
de movimentar as produgdes estéticas em articulacdo entre arte e salde, deslocar fronteiras de
percepcdo e afeccdo, fazendo deste um movimento social. Organiza a¢des como o Balaio das Artes -
Mostra de Artes da Rede de Atencéo Psicossocial e o Encontro Arte e Satde (TAMIS, 2014).
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voluntario. Destaca-se ainda a expectativa da instituicdo em relagdo a pesquisas de
catalogacdo e memdria de todo um acervo de documentos organizado pelo Centro de
Documentacéo da instituicdo (CEDOC).

Durante o processo de aproximacdo do campo, fiz contato com a Fiocruz, para
possibilidade de investigacdo sobre o Edital Loucos pela Diversidade® e também com
0s responsaveis pela Mostra de Arte Insensata, organizada pela Secretaria Municipal de
Saude Belo Horizonte. Esta ultima tem o objetivo inicial de expandir para a cidade o
trabalho realizado no interior dos nove Centros de Convivéncia da rede publica de
Salude Mental do municipio. O eixo principal do projeto é criar uma interlocucdo com
outras manifestacBes artisticas, trazendo reflexfes sobre temas distintos e apontando
suas intercessdes no trabalho desenvolvido nos servicos. O evento conta com palestras,
dialogos, exposicdes, apresentaces artisticas e culturais que possam sensibilizar a
cidade e seus entornos sobre os temas da arte e da loucura. Inclui a Mostra de Artes
Visuais que expde obras em fotografia, desenho, pintura, poesia, ceramica e objetos.
Teve trés edicdes até 0 momento: uma em 2008, outra em 2010 e a edi¢do de 2012 que
se tornou itinerante e realizou mostras em outros estados.

A Mostra de Artes Visuais “No Centro da Vida” ¢ organizada pelo Instituto
Franco Basaglia, ligado ao Instituto Philippe Pinel do Rio de Janeiro. Fruto do
movimento social em defesa dos direitos humanos das pessoas com transtornos mentais,
busca construir um novo lugar social e cidaddo para aqueles que, em funcdo desta
condicdo, vivenciam a exclusdo e o confinamento. Tem como principios tomar o
cuidado com as pessoas e entre as pessoas como um dos eixos garantidores da
experiéncia humana, sobretudo em sua relacdo com o sofrimento psiquico. Objetiva
ampliar o nimero de atores no dialogo entre os campos da salde mental, da arte e da
cultura, na perspectiva do “Encontro com o outro”. Teve suas duas primeiras edi¢des
realizadas em 1993 e 1995, respectivamente, em espacos culturais da cidade, das quais
participaram servicos de saude mental do municipio do Rio de Janeiro. Para a terceira
edicdo, foi feita uma sele¢do de ambito nacional entre quase 300 obras produzidas por
usuarios dos servigos de saude mental. A exposi¢do ocorreu em 2004, associada ao |
Congresso Brasileiro de Centros de Atencdo Psicossocial, em S&o Paulo. Em sua quarta

edicdo, em 2009, expos obras de usuérios da rede de saude mental do Municipio e

2! Maiores detalhes sobre este edital na secdo 1.5.
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Estado do Rio de Janeiro, e de alguns artistas convidados. As obras resultaram de
oficinas realizadas em cinco CAPS e um hospital-dia a partir do encontro de usuarios
com artistas, na perspectiva da valorizacéo do processo criagdo artistica e de incluséo da
acao criativa, evitando-se quaisquer qualificacdes aprioristicas (ALMEIDA; VAZ,
2009).

Destaca-se ainda o Festival da Loucura realizado pela prefeitura de Barbacena,
Governo de Minas Gerais e Ministério da Saude, que inclui palestras, mostras, shows e
apresentacdes culturais nas ruas do centro da cidade, que é referéncia historica das
grandes instituigdes manicomiais do pais, considerada “A Cidade dos Loucos”. Teve
sua primeira edicdo em 2006 e a quinta em 2010, com o objetivo de assumir este titulo
com conotagédo diversa da reconhecida historicamente no sentido de ampliar o debate no
campo da satude mental em duas vertentes: técnico- cientifica, através da participacdo de
autores de relevancia na area; e artistica, com intuito de aproximar o publico da cidade
ao tema e produzir uma mudanca no imaginario sobre as pessoas que sofrem de
transtorno psiquico e que sio excluidas do convivio social (BOTTI; TORREZIO, 2014).

S&0 escassas as pesquisas sobre a recepc¢do e categorizacdo das producdes que
figuraram a partir da Reforma Psiquiatrica pelo publico e pela critica. Aproximacdes
que autores fizeram, no passado, dessas producdes com arte bruta, ou qualquer outra
classificacdo, sdo criticadas por autores no presente, pois sufocam os possiveis outros
sentidos que estas possam vir a ter. Para eles, o risco é sair de uma leitura
psicopatoldgica da arte para uma reducdo que cria outra categoria de arte especifica para
pessoas que estdo a margem, instaurando uma outra forma de clausura. A margem se
refere ao lugar de origem desta producéo, porém ndo fala sobre uma categoria de arte, ja
que a criacdo € maior que um rétulo ou classificagdo. O reconhecimento cultural é
fundamental, ndo pelo interesse no exdtico, mas pelas relagdes novas que podem ser
criadas a partir da abertura ao outro que a arte propde (SIMOES, 2008; MALUF et al.,
2009; THOMAZONI; FONSECA, 2011).

A pesquisa de Botti e Torrézio (2014) reflete sobre as mudangas no imaginario
social da loucura presentes nos significados dados ao Festival da Loucura pelos textos
de jornais de circulacdo local. Na analise que os autores fizeram, percebe-se a
positivacdo da loucura associada a arte e a subversdo de normas, contra a estagnacao no
cotidiano padronizado das pessoas e também como sinénimo de ousadia e motor de um
estranhamento necessario a producdo de todo artista.
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Fonseca et. al. (2009) discorre sobre as bases que norteiam o trabalho de
catalogacgéo e organizagéo das obras realizadas por internos moradores do Hospital S&o
Pedro de Porto Alegre — RS, na oficina de Criatividade Nise da Silveira, criada em
1990. Foram identificadas quatro colecdes consideradas pelos pesquisadores de
consisténcia estética e que sdo organizadas pela autoria individual. A catalogacdo se
propde a receber as obras como “criagdes animadas pela expressdo de subjetividades
(...) que fazem durar narrativas diversas daquelas que se conservam nos arquivos da alta
cultura” (p. 412) e concebe a memoria dessas obras como espago de excegao do hospital
psiquiatrico, que testemunha modos de existéncia resistentes ao silenciamento em sua
vontade de expresséo.

Nesse sentido, denominam os autores de “artistas da margem”, ndo como
extremidade que delimita um dentro e um fora da cultura, mas no sentido do meio, ja
que seus trabalhos ndo se enrijecem nas bordas que delimitam lugares da moda cultural.
Para os curadores ndo importa classificar os trabalhos segundo critérios marcados pelas
dicotomias do que pode ou ndo ser considerado parte da cultura, uma vez que sua
producdo ndo corresponde a nenhum outro imperativo do que seu proprio desejo e a
forca de expressdo de seus corpos.

A criagdo passa a ser vetor existencial que mobiliza todos os integrantes dos
grupos na interface entre a arte e a salde mental, independentemente de seus saberes,
formacdes técnicas ou historias de vida, inclusive aqueles que, na qualidade de
espectadores, entram em contato com essas produgoes.

Num estudo sobre o publico de apresentacdes de teatro com atores com historico
de sofrimento psiquico, Milhomens e Lima (2014) referem que a qualidade estética do
espetaculo chama atencdo do puablico e os surpreende, deslocando o olhar da loucura
para os elementos artisticos. O publico se emociona com a diversidade dos grupos e a
forma como interagem e se vé provocado a integrar os espetaculos movido por sentir-se
diferente, dnico, mas a0 mesmo tempo integrante do grupo e pelo desejo de viver e
enfrentar a vida com mais intensidade.

Nos projetos que se constelam nessa interface na atualidade, podemos ver a
composi¢do de grupos heterogéneos, que se deslocam do lugar da doenca, produzem
encontros entre corpos, liberam matéria de expressdo para 0 movimento da territo-
rialidade (SANTOS; ROMAGNOLI, 2012) e atualizam devires de todos os envolvidos:
artistas (usuarios ou nao), profissionais da saude mental e publico. A adesdo dos
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integrantes e a afetacdo que os trabalhos produzem no publico relacionam-se ao desejo
pela diferenca e ao campo aberto de possibilidades de invencdo de novos modos de

existir.

1.5 SAUDE MENTAL E POLITICAS CULTURAIS

Desde a abertura politica na década de 80 até recentemente, as politicas publicas
de cultura se caracterizavam pela centralizacdo do fomento e nas leis de incentivo
baseadas na renuncia fiscal. O setor de cultura era dedicado as atividades artisticas
consideradas nobres (definidas numa relacdo de hegemonia e dominacdo com as
demais). Em contrapartida, os movimentos populares geravam outras maneiras de acédo
cultural nas periferias das cidades (AMARANTE, 2012b; DORNELES, 2011).

A partir da década de 90 no Brasil, com a politica neoliberal, houve uma
diminuicdo dos gastos sociais pelo Estado, e a cultura passou a ser reconhecida como
recurso numa perspectiva do marketing cultural e da responsabilidade social, fomentada
pela l6gica do mercado. Financiamentos passam a ser reivindicados por grupos
minoritarios, afetados pela politica de reducdo de gastos sociais, pautados na defesa e
reconhecimento da diversidade (AMARANTE, 2012). Nesse periodo, a discussdo sobre
descentralizacdo da cultura e cidadania cultural se torna orientadora de politicas
publicas regionais. O direito a fruicdo e producdo pelas comunidades locais e a
legitimacdo desta producéo passa a ser um novo caminho nas politicas culturais.

Em 2003, Gilberto Gil assume o Ministério da Cultura no governo Lula e passa a
organizar uma politica pautada no reconhecimento da cultura como direito social basico
e na valorizagdo da diversidade cultural como patriménio e como um dos elementos
fundamentais do desenvolvimento, o que culmina no desenvolvimento do Plano
Nacional de Cultura (PNC) em 2005.

O Plano Nacional de Cultura (2005) foi ao encontro da Declaragcdo Universal da
Unesco sobre a Diversidade Cultural e a Agenda 21 da Cultura (2004). Para a
Convencao sobre Diversidade Cultural da Unesco (2005), diversidade cultural refere-se
a multiplicidade de formas pelas quais as culturas dos grupos e sociedades encontram
sua expressdo, e se manifesta também através dos diversos modos de cria¢do, producéo,

difusdo, distribuicdo e fruicdo das expressdes culturais (UNESCO, 2005 apud
37



AMARANTE, 2012b). A diversidade “(...) deve ser didlogo constante entre grupos e
deve servir de bandeira contra um processo de globalizagdo uniformizadora”
(DORNELES, 2011, p.134).

Nesta politica, a perspectiva da dimensdo simbolica da cultura passa a englobar
as infinitas possibilidades de criacdo expressas nas praticas sociais, nos modos de vida e
nas visdes de mundo. Isto provocou um alargamento que incorporou também aquilo que
é produzido fora dos espacos previamente delimitados como culturais. Cria-se, a partir
dai, mecanismos administrativos ageis, organicos e de acessibilidade para a participacdo
da populacdo em editais e fontes de financiamento.

A Secretaria da ldentidade e Diversidade Cultural (SID), criada em 2003, teve
como desafio estabelecer dialogos entre grupos representativos da diversidade cultural
brasileira e ainda excluidos do acesso aos instrumentos de politica publica de cultura e
contribuir para os mecanismos de protecdo e promoc¢ao da cultura destes segmentos da
sociedade (DORNELES, 2011). A SID criou oficinas de politicas publicas para cada
segmento com o objetivo de criar um espaco democratico de participacdo e escuta e de
apontar diretrizes para a implementacdo de politicas publicas culturais no campo do
fomento, patrimonio e difusdo. O instrumento dos Editais de premiacao serviu também
como mapeamento das iniciativas e manifestacfes culturais até entdo ndo reconhecidas.

O Programa Cultura Viva e os Pontos de Cultura (hoje vinculados a Secretaria
da Cidadania e da Diversidade Cultural - SCDC/MinC) deram visibilidade a diversos
segmentos e ampliaram ainda mais o entendimento da diversidade cultural. Tendo como
publico principal grupos vulneréaveis ainda excluidos da politica cultural e habitantes de
regides e municipios com relevancia para a preservacdo do patrimonio, objetivam
reconhecer iniciativas culturais; promover a autonomia da producdo e circulacdo;
estimular e fortalecer redes; e qualificar agentes de cultura como elementos
estruturantes de uma politica de base comunitaria do Sistema Nacional de Cultura.

Os Pontos de Cultura s@o referéncia de uma rede horizontal de articulagéo,
recepcdo e disseminacdo de iniciativas culturais. Na dltima década, alguns projetos
artistico-culturais vinculados a servigos de salde mental e outros de iniciativa autbnoma
ganharam legitimacdo, qualificacdo politica e financiamento ao se tornarem pontos de
cultura, pelo carater de adeséo voluntaria a rede de Pontos de Cultura, realizada a partir
de chamamento publico, em editais langcados pelo Ministério da Cultura.
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Desde 2006, o Ministério da Cultura vem realizando parcerias para
desenvolvimento de projetos que ampliam o didlogo entre cultura e a saude. Em 2007, o
Ministério da Cultura e o Ministério da Satide celebraram um Acordo de Cooperagdo®
em que estd previsto o desenvolvimento de a¢des conjuntas que contribuam para a
garantia do acesso aos bens e servicos culturais, o fortalecimento das iniciativas de
atividades culturais na rede de assisténcia & saude mental no campo dos servigos
substitutivos, entre outros.

A SID em parceria com a Fundagdo Oswaldo Cruz — FIOCRUZ criou em 2007
uma oficina com objetivo de apontar diretrizes para a implementacdo de politicas
publicas culturais no campo do fomento, patriménio e difusdo para producdo artistica e
cultural de pessoas em sofrimento psiquico (DORNELES, 2011). A Oficina “Loucos
pela Diversidade: da diversidade da loucura a identidade da cultura” contou com 300
participantes, destes 50 convidados envolvidos em projetos culturais na area de Saude
Mental®® (BRASIL, 2008).

Para Amarante (2012b), a oficina foi marcada pelas mudancas nas concepcoes
de arte-cultura e no seu potencial transformador; para além da funcdo terapéutica no
ambito da salde mental, estas producBes e projetos em arte tém o papel de
transformacéo da experiéncia do sujeito e das relacdes da sociedade com este sujeito. Os
participantes da oficina, em suas intervencdes, ressaltaram que as maneiras de ver,
sentir e pensar podem se tornar vetor de valorizacdo, ja que as expressdes artisticas ndo
veiculam apenas histdrias de vida e de sofrimento, mas estilos e visdes de mundo.
Portanto, o trabalho nessa area de interface vai ao encontro principalmente da busca
destas pessoas por producéo cultural e ndo por terapia.

O Edital Loucos pela Diversidade de 2009, oriundo das diretrizes desta Oficina,
foi um marco das relacdes politicas entre a cultura e a salde mental e teve 362

iniciativas para 55 premiados. Dentre o total das experiéncias, 37% delas foram

22 A politica de aproximacéo do Ministério da Cultura com as praticas de salde se baseia no conceito de
saude conquistado na 132 Conferéncia Nacional de Salde (2007), na qual houve uma ampliacdo da
compreensdo de salde para qualidade de vida e cidadania. Desta forma, é de compreensdo do
Ministério da Cultura que, sendo cultura um direito social, os processos de fomento de expressao
estética, artistica e culturais sdo elementos que fortalecem a cidadania cultural, promovem qualidade
de vida e assim séo potencializadores de promocgao da salde.

2% Sobre as diretrizes apontadas pela oficina nas &reas de patrimonio, difusdo e fomento, vide: BRASIL.
Loucos pela Diversidade — da diversidade da loucura & identidade da cultura. Relatério final /
coordenado por Paulo Amarante e Ricardo Lima. [Rio de Janeiro]: s.n., 2008.
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desenvolvidas por pessoas fisicas, e 17% por grupos autbnomos, que juntas somam 54%
do total de iniciativas no Brasil, o que significa que a maior parte das experiéncias néo é
de iniciativa de servicos de saude mental. Segundo os pesquisadores, estes dados
indicam atividades independentes de uma finalidade sanitdria e um processo de
autonomizacao dos sujeitos vinculados ao campo da salde mental. E sugerem uma
lacuna entre essa efusdo artistica e os trabalhos publicados nesse campo, “muitos dos
quais destacam producdes situadas no interior dos servigos de atencdo psicossocial com
preponderancia do viés terapéutico” (AMARANTE et. al., 2012, p. 35)

A meu ver, estes dados indicam uma positividade nas acfes, por conta da
autonomia que 0s grupos e iniciativas adquirem, mas por outro lado também indicam
que as préaticas na interface arte e salde dentro dos servigos ainda se configuram em
grande parte como tradicionais, com Viés terapéutico e com pouco acesso a uma politica
de cultura que as potencialize como producao cultural no contexto da diversidade, como
apontam as pesquisas de Galvanese (2010); e Liberato e Dimenstein (2013).

Com a expansdo da rede de Salde Mental, hoje os CAPS deixaram de ser
instituicbes exemplares e indiscutiveis como substituto a I6gica manicomial. Sua
multiplicacdo propiciou uma diversidade de estilos, qualidades e alinhamentos com 0s
principios da Reforma, o que coloca hoje em debate seu lugar como responsavel pela
organizacao estratégica das aces em satde mental no territério (BEZERRA Jr, 2011).

Um estudo mais aprofundado seria necessario para compreender em que medida
as experiéncias autbnomas e de pessoa fisica de fato sdo oriundas de iniciativas
independentes dos servigcos ou se nascem nesse contexto e se tornam autbnomas a partir
da criacdo de dispositivos de participacdo sociocultural no seu processo de
desenvolvimento. Ainda hé de se fazer outra ressalva no que diz respeito a quantidade
de vagas limitadas destinadas aos servicos de salde mental nesse Edital, o que é
entendido pelo MinC como um dispositivo antimanicomial e de desinstitucionalizacéo,
na medida em que permitia que pessoas fisicas, ndo necessariamente vinculadas a satde
mental, pudessem se inscrever também por uma identificagdo com uma experiéncia
limite, na perspectiva de criar multiplos significados para a experiéncia da loucura e a
abertura a multiplicidade identitaria (CANEVACCI, 2009).

Ante esses dados, compreendo que estudos sobre a memoria destas produgdes a

partir da andlise dos critérios de elegibilidade e premiacdo das obras nos prémios
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recentes podem contribuir para a discussdo sobre os dispositivos criados pelos atores do
campo para dinamizar o sistema da cultura com relagdo as representaces acerca da
loucura. O intuito é que estudos desta ordem possam resultar em indicadores de acesso a
politica cultural e também de estimulo a praticas no interior dos servigos de atencao
psicossocial para que se tornem autdbnomas sem que se desvinculem, no entanto, de uma
perspectiva de producédo de salde e possam ser empoderadas pela intersetorialidade com
a cultura. Indicadores que favorecam a construcdo de tecnologias de participagédo
sociocultural; promovam a circulacao e difusdo das producdes, a construcdo de entradas
para estas producdes no ambiente cultural das cidades, forcando os limites da

permissividade deste circuito.
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2. METODO

Esta pesquisa configura-se como um trabalho de acompanhamento do processo
de construcdo de uma edicdo de um prémio destinado a produgdes artisticas realizadas
por pessoas em sofrimento psiquico, analise e evocacdo da memoria das edi¢Bes
anteriores em relacdo ao processo acompanhado. O intuito foi de mapear os modos de
elaboracdo de critérios a partir de confrontos e adaptacdes entre diferentes visdes sobre
loucura e sofrimento psiquico em sua relagdo com a arte, e de problematizar as
estratégias de gestdo empreendidas para combater o estigma associado as obras e
legitimé&-las enquanto arte. Nesse processo, as memorias sdo colocadas em uso para um
processo de significacdo em funcdo de um porvir, de um futuro que se almeja para as
praticas na interface entre as artes e a satde mental.

E no confronto entre memoria e projeto que as identidades se estabelecem e a
diferenca é criada como possibilidade de resisténcia e de criagdo (DODEBEI, 2005).
Além disso, é necessario compreender o processo de construcdo de memoria em seu
carater complexo e a partir do campo de forcas que o engendra, e em Seu carater
polissémico e transdisciplinar, podendo tracar articulacbes conceituais sem perder o
rigor epistemoldgico.

Ao compreender a memaoria como uma construcdo processual e ndo redutivel a
representacdes, me fez sentido tomar por referéncia o método cartografico, pois este
visa acompanhar e ndo apenas representar um processo (KASTRUP, 2010). Este nédo
busca definir um conjunto de regras abstratas ou um caminho linear para chegar a um
fim. E baseado no olhar constantemente construido na relacdo do pesquisador com a
realidade social observada.

Ao tomé-lo por referéncia, busquei abordar a processualidade do processo na
deteccdo de signos e forgas circulantes, de pontas do processo em curso. E assim,
acompanhar linhas que emergem dos campos da arte e da saude mental, e da relacdo
entre eles, a maneira como se articulam, “formando pontos de captura e liberando
experimentacgdes” (LIMA, 2009, p.18), para produzir representacdes e fazer emergir a
memoria como invengdo sobre as producbes artisticas oriundas desse campo de

interface num periodo recente.
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Este método permite acessar as dimensdes molar e molecular na construcéo de
memoria, pois busca aceder ao que se passa entre os estados ou formas instituidas, ao
que estd em energia potencial. Portanto, aborda processos de institucionalizacdo que
compreendem forcas inconscientes (energia potencial instituinte) que se atravessam
constituindo valores, expectativas e identidades (formas instituidas que constituem
determinada realidade) (PASSOS e BENEVIDES DE BARROS, 2010). Considera o
plano concreto da experiéncia enquanto intervencdo, no qual a dindmica se faz por
contagio e propagacdo das forcas instituintes caracteristicas do processo de
institucionalizacdo. Acolhe processos de subjetivacdo que se realizam pelas frestas das
formas, onde o intempestivo se apresenta, impulsionando a criagdo. Nesse sentido, a
forma definitiva, a representacdo, € apenas uma idealidade, ou um contorno provisério.

Durante o trabalho de campo, busquei pousar atencdo em meio aos fluxos que
atravessam o processo de construcdo de memoria, acolher cenas e falas que emergem
em busca de expressdo e criacdo de sentidos, e o inusitado que pode surgir, 0 que
demandou uma imersdo nas camadas dos acontecimentos investigados. Pretendi, assim,
na continuidade da analise que segue, construir uma cartografia em estado de abertura,
mostrando o dinamismo do percurso metodologico e a sustentacdo das afetacOes
produzidas sem perder o rigor com o problema da pesquisa (KASTRUP, 2010).

O trabalho de campo se deu de margo de 2014, quando do primeiro contato com
a direcdo do CRP-SP e com os gestores do Prémio Arthur Bispo do Rosario, a julho de
2015, quando dos meus ultimos acessos a plataforma de inscricdo dos trabalhos e a
plataforma de avaliacdo dos trabalhos pelos jurados na 72 edi¢cdo do Prémio.

A pesquisa contou com um trabalho de intensa imerséo no campo, o que resultou
na minha nomeacdo e inclusdo na Comissdo organizadora do Prémio pelo grupo de
gestores. O trabalho de campo se fez possivel pelo encontro com os diversos atores
envolvidos na construcdo do Prémio que, ao participar da pesquisa, colocavam em
operacdo uma reflexao sobre o proprio trabalho e um processo de invencdo e nomeacgao
dos objetivos do Prémio, das estratégias que construiram para alcanca-los ou reinventa-
los, dos critérios que estabeleceram para avaliar as obras, da forma como iriam
apresentar os resultados do trabalho construido nesta edicdo e da forma como
associavam este trabalho a memdria das edicOes anteriores para produzir transformacdes

e aquilo que consideravam avancos.
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Fez sentido, entdo, denominar este percurso como producdo de corpus, ao inves
de coleta de dados, pois visou ressaltar o que ja estava I& de modo virtual e que ganhava
existéncia ao se atualizar no encontro também promovido pelo campo de pesquisa
instaurado como intervencdo. A atencdo no trabalho cartografico ndo seleciona
elementos num campo dado, mas configura o proprio campo perceptivo. Requer uma
atencdo movente, uma concentracdo sem focalizacdo seletiva para localizar as pistas de
processualidade, como uma atitude de prontiddo para acolher o inesperado, acessar o
que ainda ndo se encontra na esfera do ja sabido (KASTRUP, 2010).

O método, segundo Passos e Barros (2010), opera na transversalidade ao
considerar um plano multidimensional em que a realidade toda se comunica, sem se
esgotar nos eixos vertical que organiza a diferenca hierarquicamente, e horizontal que
organiza 0s iguais de maneira cooperativa. Nesse sentido, possibilita acessar o0s
processos de diferenciacdo que se realizam entre 0s grupos, e nos grupos, que esta para
além e aquém da forma destes. Assim, gera novos arranjos da realidade diferentes da
I6gica de rebatimento as variaveis hegemonicas que opdem diferencas, como arte de
uma lado e salde de outro, e que institui grupos pela identificacdo e sujeicdo dos
diferentes do ideal, a arte de loucos. E adentra o entre campos, considerando este
terreno um plano de conexdes entre os fluxos. Assim, 0 método se torna ferramenta para
mapear linhas que emergem do campo e que resistem a categorizacdes identitarias da
arte-terapia, ou da arte-loucura, por exemplo. Alinha-se a outra politica cognitiva,
diferente da politica cognitiva realista. Solicita, pelo contrario, a suspensdo desta
politica, colocando entre parénteses 0s juizos sobre o mundo ao trabalhar com
fragmentos desconexos (KASTRUP, 2010). Portanto, comunica com a légica da
descontinuidade e abarca a apreensdo estética das intensidades virtuais presente no

processo de invencdo gque constitui a memdria.

2.1 DA OBSERVACAO PARTICIPANTE A CO-PRODUCAO DO
PREMIO E DA PESQUISA

A pesquisa foi realizada através do acompanhamento durante 16 meses do
processo de construcdo da 72 edicdo do Prémio Arthur Bispo do Rosério, realizada em
2014 pelo CRP-SP, que premia obras de arte de usuarios de servico de satide mental do

Estado de Sao Paulo desde 1999. Enfocou o trabalho dos atores envolvidos na referida
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edicdo para produzir valor, visibilidade e legitimidade as obras participantes enquanto
arte, ao planejarem, executarem e refletirem sobre o processo de construgao do Prémio e
criarem dispositivos em intertextualidade com as edi¢Ges anteriores, com 0s contextos
socio-historicos que as varias edicdes subscrevem, as condi¢fes de producdo e sua
interface com as politicas publicas de satude mental.

O VII Prémio Arthur Bispo do Rosario teve um total de 825 obras inscritas em 6
categorias: Esculturas/ Instalagdes”; “Pinturas e lustracdes”; “Fotografias”; “Contos,
Cronicas e Textos”; “Poesias”; e “Videos”. Contou com um grupo de trabalho de gestéo
(GT) composto por 5 atores trabalhadores da saide mental envolvidos em movimentos
sociais e em grupos autdbnomos ligados a interface das artes e da saude e um
representante do setor de eventos do Conselho. O nimero de jurados por categoria era
de 3, num total de 18. Estes, em sua grande maioria, eram profissionais das artes
envolvidos em projetos nos campos da salde, da assisténcia social e da educagdo. Ao
todo, o nimero de atores que participaram da gestdo do prémio e selecdo das obras foi
de 24. Porém, 3 dos jurados ndo participaram das reunides presenciais, em razao disso
ndo tive contato com eles. Portanto, pude acompanhar o trabalho de 21 atores
envolvidos diretamente na pesquisa.

Estes 21 atores foram informados sobre o processo de investigacdo e seus
procedimentos. A pesquisa foi aprovada pela Comissio Nacional de Etica em Pesquisa
(CONEP), e a participacdo se deu mediante aceite e assinatura de um termo de
consentimento livre e esclarecido (TCLE). Além da assinatura do termo, solicitei aos
participantes que preenchessem uma ficha contendo informag6es sobre seus percursos
profissionais e &reas de atuac&o.

O trabalho de campo acompanhou as etapas do processo de construcdo do

Prémio descritas no quadro a seguir.
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Quadro 1 — Etapas da construcdo do VII Prémio Arthur Bispo do Roséario

acompanhadas pelo trabalho de campo

ATIVIDADE DURACAO | QUANTIDADE | NUMERO DE OBSERVACAO
ENVOLVIDOS

Planejamento e 8 meses 6 reunides do GT | 7 (incluindo a Inclui divulgacéo;

organizacdo do e demais minha pessoa) elaboracéo de textos;

Prémio atividades de organizacdo de

gestdo exposicdes, oficinas e
cerimoénia de
premiagdo

InscricOes 5 meses 825 obras 10 (entre membros
do GT e dos setores
de eventos e de
comunicacdo do
Conselho)

Oficinas 4 meses 50 550 (entre Organizadas pela sede
membros do GT, e subsedes em todo o
oficineiros, Estado. Néo
funcionarios do acompanhei as
Conselho e oficinas in loco, mas
participantes) sua organizagdo pelo

GT e seus efeitos e
desdobramentos para o
Prémio

Exposicdes 1 més 6 exposicoes 75 (entre artistas Referentes as
expositores e categorias do Premio,
equipe de com a participacdo das
organizacgéo) dez obras finalistas de

cada

Levantamento do 3 meses 1 Realizado pelo

material referente responsavel pelo

ao Prémio nos centro de

arquivos do documentacdo do

Conselho Conselho (CEDOC)

Reunides e 3 dias 3 encontros 2 (incluindo a Com a participacéo do

pesquisa no minha pessoa) responsavel pelo

CEDOC CEDOC.

Andlise 16 meses 1 Realizei a anélise do

documental material levantado no

CEDOC
concomitantemente as
demais atividades de
campo

Avaliacédo das 1 més 18 Primeira etapa da

obras pelos jurados avaliacdo das obras

na plataforma

online

Processamento dos | 1 més 10 Realizado pelo setor

dados de avaliacdo de eventos e

online e indicagdo comunicagdo do CRP,

de classificados com acompanhamento

do GT

Reunides 2 semanas 6 encontros 20 (incluindo os Segunda etapa da

presenciais dos
jurados para

jurados, a minha
pessoa, dois

avaliacdo das obras
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jurados

1h em média cada

selecdo dos gestores, 0
premiados responsavel pelo
setor de eventos e
secretaria)
Cerimonia de 1 dia 1 encontro Aproximadamente | Com a presenca de
premiacdo 300 gestores, jurados,
participantes,
familiares, amigos e 2
grupos culturais
Reunido do GT 3 horas 1 encontro 12 Com a participacao de
para organizacdo gestores, jurados, setor
do catalogo de comunicacdo do
Conselho e jornalista
Reunido do GT 3 horas 1 encontro 4 (incluindo a
para organizagdo minha pessoa)
do evento no SESC
-SP
Evento no SESC - | 3 horas 1 encontro 50 (entre Mesa redonda sobre
SP palestrantes “Arte, loucura e
organizadores e cidade” organizada
publico) pelo GT em parceria
com o SESC
Elaboracédo do 4 meses 25 Com a participacao de
catélogo e gestores, jurados,
organizagéo da fotografo, setor de
festa de langamento comunicagdo do
Conselho e jornalista
Entrevistas com 2 meses 3 encontros de 5 Foram realizados 2
gestores 1:30h em média grupos focais e uma
cada entrevista individual
Entrevistas com 0s | 4 meses 11 encontros de 11 Entrevistas individuais

Para Passos e Barros (2010), toda pesquisa € uma pesquisa intervencdo, e a

cartografia, nesse sentido, acompanha os efeitos do préprio percurso de investigacdo

sobre o objeto, o pesquisador e a produgdo do conhecimento. Considera sujeito, objeto e

conhecimento como efeitos coemergentes do processo de pesquisar. A intervengédo

indica o trabalho de analisar as implicacGes coletivas, locais e concretas, acessando 0s

processos  de

institucionalizacdo da

memoéria e as

forcas  instituintes

infrarepresentacionais. Nesse processo, 0 pesquisador estd sempre implicado no campo

e e afetado por aquilo que afeta os atores, e a intervencdo modifica o objeto.

Sempre que o cartografo entra em campo ha processos em curso, o que requer

que ele adentre um territério que, a principio, ele ndo habita (BARROS e KASTRUP,

2010). Nesse sentido, lancei méo da observacédo participante para a primeira entrada em

campo: o0 acompanhamento da reunido do grupo de trabalho dos gestores do Prémio

(GT). Acompanhei o grupo em seu trabalho de producdo desde o momento das
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inscri¢Bes online das obras, até a finalizagdo do processo com o evento de premiacao, as
exposicOes das obras selecionadas em espacgos de cultura da cidade de S&o Paulo e a
elaboracdo de um catalogo desta edi¢do do Prémio. Percebi que a reunido dos gestores
seria a porta de entrada para o trabalho investigativo, além de através dela poder contar
com a coordenadora do GT e alguns de seus membros como mediadores na relacdo com
os demais atores do Prémio, incluindo jurados e equipe executiva de eventos e
comunicagéo.

A observacdo participante foi estendida para uma participacdo ativa®* nos
processos de execucdo das acdes planejadas pelo GT, nas reunides para a avaliacdo das
obras pelos jurados e na difusdo das obras através das exposicdes, do catdlogo e dos
materiais de divulgacdo, o que levou a uma co-producéo do Prémio e da pesquisa.

Fui acolhida por um grupo que desejava pensar sobre seu processo de trabalho e
que também estava engajado naquela experiéncia predominantemente pelo desejo, ja
que a maior parte deles havia sido convidado para participar e ndo tinha vinculagdo
formal com o Conselho.

Minha participacdo nas reunifes era de uma atencdo cuidadora do processo, e
ndo propositiva ou diretiva visto que para alguns membros do GT que coordenavam 0s
protocolos de selecdo, a interferéncia de alguém que nédo era autorizado para julgar e
selecionar as obras poderia ser um atravessamento indesejado. Ainda assim, a todo
tempo me senti parte daquele processo e atuante no sentido de que os jurados e gestores
tomaram minha presenca como escuta para suas problematizacdes a qual destinavam
suas percepcdes sobre os analisadores do processo, ou seja, as manifestacdes de nédo
conformidade com o instituido e de abertura as mudangas que desejavam instaurar nas
tradicdes do Prémio (BARROS: BARROS, 2014), como, por exemplo, a ruptura com a
prépria idéia de premiar e com a caracteristica exclusiva do Prémio ao campo da saude
mental®.

Mediante a acolhida e meu envolvimento progressivo, fui convocada a contribuir
toda vez que algum desdobramento do Prémio era produzido, como na elaboragdo do
catalogo, de textos para jornais e dos eventos de lancamento do catalogo e de debate.
Fui nomeada como parte da comissdo organizadora do Prémio quando o grupo,

impelido pelo desejo de produzir uma memdria do Prémio e compreender 0s

? Explorada em maiores detalhes na se¢do 3.4.
2 Estes questionamentos serdo abordados em profundidade nas secées 6.1 e 6.2.
48



mecanismos de gestdo das edicGes precedentes, me convocou a fazer a pesquisa de
documentos referentes ao Prémio junto ao Centro de Documentacdo do Conselho
(CEDOC) ap6s 4 meses de inicio de acompanhamento do trabalho dos gestores.
Posteriormente, também fui sendo convocada a produzir textos sobre o Prémio para o
jornal do Conselho e para a abertura das exposi¢cdes em conjunto com o grupo. Além de
ser constantemente consultada sobre as estratégias tomadas pelo grupo e implicada nas
varias etapas do processo, incluindo a mediacéo e retorno sobre as etapas que o0 GT néo
havia acompanhado, como algumas das reunides presenciais dos jurados, por exemplo.
Ao final desta edicdo, esta nomeacdo se institucionalizou quando o GT me convidou
para compor a mesa dos gestores na cerimonia de premiagdo e quando meu nome
constou da comissao organizadora no catalogo publicado em 2015.

A experiéncia da pesquisa agenciou o desejo no grupo de acessar documentos
sobre as edicdes do Prémio, produzir sua memoria em associagdo com 0S contextos
socio-histdricos da militancia da Luta Antimanicomial e das politicas publicas de satde
mental e de registrar os modos de fazer que criavam no processo de gestdo atual em
comparagdo aos anteriores. Também compbs com o desejo do grupo de envolver-se em
movimentos para a discussdo de uma politica publica municipal para a interface das
artes e da salde, além do investimento no estudo e nas praticas com as linguagens
artisticas.

Os momentos de entrevista®® e as conversas informais que travdvamos ap6s as
reunides do GT a caminho de casa eram oportunidades para compartilharmos pontos de
vista e redirecionar os problemas envolvidos naquela acdo, que reorientavam 0s
problemas da pesquisa.

O intuito foi de manter uma atitude constante de prontidao ao encontro, evitando
que predominasse a busca de informacao, para que se pudesse desenhar a rede de forcas
ao qual o fenbmeno em questdo estava conectado. E também adentrar a experiéncia de
construcdo do Prémio de maneira que a pesquisa fosse coprodutora de conhecimento
coletivo e participativo e cocriadora de uma realidade que ndo estava dada.

Nesse sentido, me propus a acessar o plano comum, composto de virtualidades
pré-individuais, onde essas forcas se comunicam, estabelecem relacbes de luta e

combinatdria; e também a participar de um processo de construgdo coletiva de um

?® Sera apresentada em detalhes na se¢do 2.4.

49



mundo comum?®’, como apontam KASTRUP e PASSOS (2014). De acordo com esses

autores:

A cartografia é uma pesquisa-intervencao participativa porque ndo mantém
a relacdo de oposicdo entre pesquisador e pesquisado tomados como
realidades previamente dadas, mas desmancha esses polos para assegurar

sua relacéo de coproducéo e coemergéncia (p. 27).

Segundo Kastrup e Benevides de Barros (2010), a cartografia requer
procedimentos concretos encarnados em dispositivos. Aqui entende-se dispositivo como
conjunto multilinear em que se destacam linhas de forca, visibilidade, enunciacéo e
subjetivacdo, pela definicdo de Deleuze (1990). Com relagdo as linhas de visibilidade e
de enunciagdo, os dispositivos sdo “maquinas que fazem ver e falar”, portanto
conformam regiGes de visibilidade e campos de dizibilidade. As linhas de forca
destacam a dimensdo saber-poder e levam as palavras e as coisas a luta incessante por
afirmacéo.

Nesse caso incluem-se as forcas que legitimam as produgdes como arte, 0s
referentes ao qual se ancoram para produzir esta legitimacdo, as forcas que atuam na
producdo de uma memdria oficial, difundida e publicavel sobre estas obras e em quais
atores do campo elas emergem, e também as memorias silenciadas, como forcas que
tendem a transversalizar o instituido. Nesse sentido, a matéria de investigacdo sao
forcas tendenciais, linhas de movimento, bem como fragmentos dispersos nos circuitos
folheados da memoria (KASTRUP, 2010).

A cartografia é um método implicado na producdo da realidade, portanto 0s
dados para a cartografia ndo correspondem a uma objetividade tida como independente
da pesquisa. Um objeto de investigacdo é ponto de partida para acessar a experiéncia, e
este acesso modula todo o procedimento da pesquisa, fazendo aparecer a dimenséo
participativa na constituicdo dos objetos, o conjunto de maultiplas linhas que o fazem
surgir (BARROS; BARROS, 2014) .

2 Esse conceito sera trabalhado nos capitulos “Dos critérios de sele¢do das obras” e “Das estratégias de
gestdo do Prémio”.
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2.2 REGISTRO EM CADERNO DE CAMPO

Os registros reunem observacdes objetivas e impressdes, incluindo o dito e 0 ndo
dito em expressdes, paisagens, sensacdes. Tem a funcdo de transformar as observacoes
e frases captadas em conhecimento e modos de fazer, que déem visibilidade ao processo
de construcdo coletiva do conhecimento e evitem o carater de compreensdes
unificadoras e homogéneas, incluindo os conflitos, problemas e questdes em aberto.

A polifonia do texto decorre das mdltiplas vozes dos diferentes atores e dos
agenciamentos com textos tedricos que vdo sendo feitos em associacdo. Os registros
tem o intuito de fazer falar aquilo que ndo se encontra na esfera do ja sabido, as
intensidades que buscam expressdo, dar voz a experiéncia de cada um, aos afetos e as
conexdes vividas no campo. Se constitui como material para se ter a mdo que possibilita
em varios momentos da pesquisa retornar a experiéncia e falar de dentro dela
(BARROS E KASTRUP, 2010).

Compartilhei os registros com o grupo de atores participantes da pesquisa em
momentos distintos do trabalho de campo, como no acompanhamento das reunides do
GT para a organizacdo da cerimdnia de premiacdo ou da elaboracdo do catalogo das
obras da 72 edi¢do e nas entrevistas individuais e em grupo, através da apresentacdo de
alguns pontos de andlise que compunham minha observacdo do processo e que
colaboravam para a producdo do conhecimento conjunto e para 0 processo de
construcdo da referida edicdo do Prémio e sua memoria. Os pontos de andlise diziam
respeito s crencas e desejos®® que emergiam durante o processo e que animavam
diferentes formas de elaborar critérios de selecdo e estratégias de gestdo. Nas reunides
do GT, eu pude compor os pontos de analise dos registros com 0s momentos em que 0sS
gestores afirmavam um modo de organizar a premiacdo em confronto com as tradi¢des
do Prémio, por exemplo, ou quando optavam por determinado formato ou contetdo
para o catdlogo de maneira a evitar leituras estigmatizantes das obras. Era uma forma de
evocar a memoria do processo de trabalho e de refletir sobre 0 modo como os gestores
queriam construir aquela edi¢do. No caso das entrevistas, eu trazia trechos dos registros

referentes a visdes sobre arte em sua relacdo com a saude e com a loucura proferidas

%8 Os conceitos de crenca e desejo serdo explorados no capitulo 4, a partir da teoria de Gabriel Tarde, e
retomados na andlise descrita no inicio do capitulo 5.
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pelos atores e sobre os modos de elaboracdo de critérios que conjuraram ao longo do

processo para contextualizar as perguntas.

2.3 ANALISE DOCUMENTAL

Realizei uma pesquisa de documentos, que previu a analise dos regulamentos, do
material de divulgacdo da sétima edicdo e das anteriores, bem como dos acervos e de
catalogos das produc@es premiadas nas edi¢des anteriores do Prémio. Esta buscou dados
referentes aos processos de gestdo das edicOes anteriores e 0s atores e instituicoes
envolvidas, critérios de inscricdo, regras de premiacao, formas de divulgacdo, critérios
enunciados para a selecdo de obras premiadas, bem como a forma como as producdes
foram tratadas nos catalogos e exposicOes. Esta tarefa de campo aconteceu
concomitantemente ao acompanhamento do trabalho do GT, das reunides de jurados e
as entrevistas com os avaliadores e gestores e se estendeu a analise do corpus como um
todo. Estes dados selecionados dentre os documentos oficiais e publicagdes sobre o
Prémio foram objetos de anotacGes e foram articulados com os registros de diario de
campo no acompanhamento do trabalho dos gestores e jurados, bem como com as
entrevistas, quando foram evocados elementos de uma intertextualidade entre as edigdes
do Prémio. Serviram também de referéncia para a elaboracgéo dos roteiros de entrevista e
foram usados como fonte de informacdes para possiveis contrapontos e associa¢fes com
os dados registrados das entrevistas e do acompanhamento das reunides.

A leitura dos acervos e catalogos em toda sua concepc¢ao estética e dos registros
fotogréficos das obras foi marcada pela minha imersdo na experiéncia, pela habilidade
para especifica-las e descrevé-las e do sentido que dei a elas em articulagdo com a
producdo dos dados oriundos das entrevistas e da participacdo na construcdo do Prémio
(LOIZOS, 2002). As imagens das obras ndo constam da tese para manter o sigilo quanto

a identificacdo dos trabalhos em relacdo aos modos de julgamento.

24 ENTREVISTAS SEMI-DIRIGIDAS

Realizei entrevistas semi-estruturadas com o0s gestores e jurados da sétima

edicdo do Prémio com o intuito de evocar a memoria do processo de construcdo, gestdo
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e selecdo, a visdo dos entrevistados acerca das estratégias de gestdo elaboradas, dos
critérios de selecdo de obras e a afetagdo que estas puderam neles produzir. Foram
realizadas ao todo 14 entrevistas. Entrevistei individualmente 11 dos 18 jurados, e 5 dos
6 gestores, sendo 1 entrevista individual com gestor e 2 entrevistas em grupo com dois
gestores em cada, como consta do Quadro 2 na secdo 3.2. Os jurados solicitaram ser
entrevistados logo ap6s o acompanhamento das reunides entre eles para que a memdria
do processo de avaliacdo estivesse fresca. A elaboracdo dos roteiros (Anexo 1) seguiu
0s objetivos da pesquisa em sua constante reformulacao e desenho a partir das reflexdes
produzidas no acompanhamento das reunides do GT e dos jurados.

O manejo cartografico na entrevista, segundo Tedesco et. al. (2013), visa ndo a
fala sobre a experiéncia, mas a experiéncia na fala, o que indica que abordemos a
dimensdo processual da experiéncia apreendida em suas variagfes ao acompanharmos
0S movimentos, instantes de ruptura e momentos de mudanca presentes na fala. Coloca-
se em cena a dimensdo genética da linguagem e a dimensdo movente da memoria, ao
por em relacdo de composicdo reciproca os planos da expressao e do conteudo, de onde
coemergem o dito e o dizer. Nesse sentido, os atos de fala constroem realidades e nédo
servem apenas a descricdo de uma realidade pré-existente (AUSTIN, 1991).

A entrevista também pode intervir nos processos, provocando mudancas e é
proposta como ferramenta na construgdo e acesso do plano compartilhado da
experiéncia. A intervencdo visa pelo manejo fazer com que o0s dizeres emerjam
encarnados, carregados da intensidade dos contetidos e dos afetos e ndo distanciados,
marcados por visdes de mundo pautadas na representacdo (TEDESCO et. al., 2013).
Assim, as autoras sugerem que seja evitada a tendéncia diretiva na conducgdo da
entrevista que refor¢a um “meta-discurso” por parte do entrevistado, e que se privilegie
acessar o “‘como” que 0 convida a vagar mais amplamente pela experiéncia.

Elaborei roteiros para a conducdo de entrevistas semi-dirigidas na intencdo de
que as questdes elaboradas servissem como norte para as questdes da pesquisa e ndo
tomadas como metas de conteudo a se alcancar com o procedimento da entrevista.
Apesar deste norte de temas a serem abordados, a conducdo das entrevistas se deu em
carater fluido, porém de ativacdo de uma presenca capaz de acessar a memoria em

movimento, que atravessa o presente e transforma o futuro a cada instante.

53



3. APRESENTACAO DO CAMPO

O estabelecimento do corpus ja € parte constituinte desse processo ad hoc da
pesquisa cartogréfica, pois as negociagbes sutilmente tangem disponibilidades, desejos
de parceria, entendimentos diversos sobre o carater desse conjunto de obras, seus
registros e documentos como patriménio publico ou privado, disponivel ou néo,
inserindo a mim e a pesquisa num jogo de poderes, que se faz necessario mapear desde
seu inicio como producdo do corpus.

A configuragdo do corpus da pesquisa se deu em meio a negociagdes com
gestores de trés diferentes prémios: Loucos pela Diversidade (MinC/ LAPS- Fiocruz);
Mostra de Arte Insensata (Secretaria Municipal de Salde de BH); e Prémio Arthur
Bispo do Rosario (CRP-SP). O trabalho de aproximacdo com 0 campo teve inicio em
abril de 2013 quando iniciei contato com os gestores do Edital Loucos pela Diversidade.
Este prémio era por mim elencado em raz&o de sua abrangéncia nacional e pelo marco
que pode produzir na relacdo entre a saude mental e as politicas publicas de cultura. No
entanto, diante de dificuldades de ordem pratica para acesso ao acervo, outros
agenciamentos foram necessarios.

O mapeamento de outros editais locais me fez optar por aqueles cujo processo de
gestdo e regulamento fosse bem estruturado e que ja tivessem perenidade, ou seja um
certo numero de edi¢des. O contato telefénico com gestores do Conselho Regional de
Psicologia de Sdo Paulo (CRP-SP) e da Secretaria de Saiude do Municipio de Belo
Horizonte foi o ponto inicial de marcha a outro recorte de possibilidades para o campo.
O contato com os gestores da Mostra de Arte Insensata foi positivo e estes aprovaram,
na instancia da Coordenadoria de Satude Mental, a realizacdo da pesquisa. Dei inicio aos
tramites burocraticos relacionados ao Comité de Etica do municipio, porém a distancia
entre as cidades e a frequéncia com que teria de viajar para Sdo Paulo para acompanhar
0 Prémio Arthur Bispo do Rosario, o qual ja havia decidido acompanhar e cujas
reunides ja estavam em curso, desestimulou a inclusdo da mostra de Belo Horizonte no
corpus da pesquisa. E importante salientar que o trabalho de campo foi integralmente
custeado por mim. Portanto, escolher um prémio em S&o Paulo, minha cidade natal
onde eu tinha referéncias, familiares e onde poderia facilmente me hospedar e me

locomover, definitivamente contribuiu para colocar o Prémio Arthur Bispo do Roséario
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como fonte principal de composi¢do do campo. Além disso, o fato de que naquele ano
ocorreria uma edicdo do Prémio, a possibilidade de participar de seu processo de
construcdo e de cartografar a experiéncia viva foram preponderantes para que eu optasse
por redesenhar o campo incluindo somente o Prémio Arthur Bispo do Rosario.

Aproximei-me do CRP para solicitar a inclusdo do Prémio no corpus da pesquisa
através de uma colega da epoca da residéncia em saude mental que eu sabia ocupar
algum cargo de gestdo no CRP. O contato se deu de forma tranquila e acolhedora por
email. Tive, entdo, a feliz noticia de que ela era a atual presidente do Conselho. Ela se
mostrou interessada, aberta ao didlogo e me colocou em contato com os demais gestores
e em especial com a coordenadora do grupo de trabalho do Prémio (GT) e com o
responsavel pelo setor de eventos.

Logo da primeira conversa em mar¢o de 2014, quando apresentei o projeto e o
submeti a aprovacdo do Conselho, fui recebida pelo responsavel pelo setor
administrativo, que me perguntou se a pesquisa era sobre o artista Bispo do Rosario e
me apresentou Saulo®, supervisor da area de eventos. Apresentei brevemente a pesquisa
e esclareci que a mesma era sobre o Prémio e ndo sobre o artista. Isto os deixou mais
confortaveis, e Saulo se prontificou a me explicar como o Prémio acontecia. Saulo
demonstrou ser a memoria viva do Prémio, pois participara da comissdo organizadora
do Prémio desde sua 4? edicdo e, ao apresentd-lo, comparava recursos e estratégias
elaborados pela comissdo nesta edicdo em comparagdo com as anteriores.

Mbonica, coordenadora do GT, chegou posteriormente; ja havia entrado em
contato comigo por email e lido a carta de apresentacdo da pesquisa. A principio
pareceu receosa com o tipo de tratamento que a pesquisa poderia dar ao Prémio. Sua
preocupacdo concernia a possibilidade de a leitura feita pela pesquisa rotular os autores
e as obras pela doenca ou por um tipo de interpretacdo que levasse em conta os efeitos
terapéuticos da producdo em arte. Tanto que, ao explicar o funcionamento do Prémio,
frisava repetidamente que a origem dos jurados era o campo da arte, e que a vinculacéo
institucional dos autores ndo aparecia associada as obras em exposi¢des ou galerias do
Prémio.

Ao longo da conversa quando ressaltei que o intuito da pesquisa era enfocar as

tensdes sobre as diferentes visdes de arte e de loucura dos diversos atores que compdem

2% Os nomes foram alterados para manter sigilo quanto & identidade dos atores.
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o0 Prémio, fossem eles do campo da arte ou da saide mental, ela foi ficando mais
disponivel, disse ndo ter nenhum problema com os tramites éticos da pesquisa e se
disp0s a ser sujeito da pesquisa. Aos poucos ela foi protagonizando a conversa. Referiu
ver a pesquisa como uma possibilidade de dar visibilidade ao Prémio e disse que fazer
parte dela e contar o processo de construcao seria uma forma de elaborar o processo de
trabalho, o que via de maneira muito positiva. Colocou-se como intermediadora na
apresentacdo da pesquisa a diretoria do CRP, aos jurados e ao Grupo de Trabalho dos
gestores, bem como para convida-los para serem sujeitos da pesquisa. Tambem se
disp0s a construir comigo a configuracdo do tratamento ético das obras e dos autores.

A afirmacdo de parceria foi concretizada e pareceu produzir um encontro de
desejos de investigacdo e divulgacdo do Prémio por parte desta gestora que abriu para a
possibilidade de uma aproximacao e intensa participacdo no grupo de trabalho. Senti-me
acolhida e surpresa pela forma &gil e desburocratizada como o Conselho aprovou a
pesquisa e providenciou a carta de anuéncia. Também muito me impressionou nos
primeiros contatos, a disposicdo de recursos e a qualidade participativa da gestdo, que
delegava a setores diversos do CRP as tarefas pautadas nas reunides. Talvez essa
impressdo estivesse calcada numa expectativa minha relacionada a uma forma
costumeira de lidar com os processos de trabalho nas instituigdes publicas, em
especifico nos servicos de salde mental em que a precariedade de recursos e 0s entraves
de gestdo sdo recorrentes.

A partir de entdo, passei a acompanhar o processo de gestdao do Prémio pelas
reuniGes do GT e aos poucos fui sendo incluida pelo grupo como participante da gestéo,
ja que me foram direcionados pedidos e tarefas no processo de construcéo desta edicéo,
como a participacdo na elaboracdo dos textos sobre as oficinas organizadas pelo Prémio
junto as subsedes do Conselho no Estado para o jornal do Conselho, a elaboracdo dos
textos de apresentacdo das exposicOes, a participagdo na mesa da cerimdnia de
premiacdo, a elaboracdo do catalogo de obras e a organizacao de um debate sobre arte,
loucura e sua relacdo com a cidade em parceria com o Servi¢o Social do Comércio de
Sé&o Paulo (SESC).

Minha participacdo na cerimdnia de premiagdo foi um marco efetivo para minha
percepcao de ser parte da comissao organizadora, de me ver como interlocutora dos
diversos atores do Prémio e de minha intensa imersédo no campo. Ao adentrar o hall do

teatro, localizado num centro cultural no centro da cidade de Sao Paulo, me dei conta de
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que, além dos gestores, conhecia muitos dos grupos e autores concorrentes ao Prémio.
Alguns destes foram parceiros em iniciativas dentro do campo da saude mental, outros
participantes de trabalhos os quais eu havia feito parte da equipe de coordenacdo, outros
usudrios de servicos de saude mental dos quais eu havia composto a equipe, e ainda
outros colegas de formacdo. Os encontros foram banhados de afeto e de memoria de
experiéncias que haviamos construido juntos. Logo me senti acolhida e percebi que meu
trabalho de pesquisa de fato falava de uma rede de que eu fazia parte, apesar de ter me
mudado da cidade ha alguns anos e daquelas memdrias parecerem pertencentes a uma
outra vida. Esses diversos atores também se conheciam, conheciam os membros do GT
do Prémio, nutriam relacdes de afeto e se surpreendiam que nds, eu, 0s organizadores e
outros participantes do Prémio, também nos conheciamos.

De cara, isso me impactou, me vi parte de uma rede que me deslocou da posicao
de pesquisadora que eu tinha evocado para performar naquele dia. Ainda movida pela
emocdo daqueles encontros, tentei recobrar aquela posicdo e a principio me coloquei
como observadora. Sentei numa das cadeiras da platéia um pouco distanciada do palco,
tirei o diario de bordo da bolsa, entoei a caneta e me coloquei a postos para tudo anotar.
Porém, cada um dos jurados®® que chegava, me via na platéia, me cumprimentava com
entusiasmo e sentava ao meu lado, pois até entdo eu era a referéncia dos mesmos em
relacdo a equipe do Prémio ja que havia participado de todas as reunides presenciais dos
jurados. Eu apresentava os jurados das diferentes categorias uns aos outros e estes
falavam de suas expectativas em relacdo ao evento, sobre ver os autores das obras
selecionadas e sobre os efeitos de seus processos de julgamento nas pessoas. Nesse
clima de expectativas e acolhimentos, a caneta e o diario ficaram de lado até 0 momento
em que, definitivamente, aquela funcdo de observadora ficaria impossivel de ser
retomada: fui chamada pela coordenadora do GT, como integrante da comissao
organizadora, a compor a mesa de premiag&o.

A partir desse momento, me vi imersa num amalgama de emocdes, que
impossibilitou o registro e dificultou a possibilidade de me distanciar para poder narrar
0 acontecimento. Em companhia dos meus colegas de mesa, presencidvamos e

comentavamos cenas muito fortes de profundo agradecimento dos autores classificados

% Todos os jurados foram convidados para a ceriménia de premiagdo. Quatro deles compareceram e
foram chamados ao palco para entregar os certificados de prémio e mencdo honrosa aos classificados
de suas respectivas categorias. Naquela ocasido, eu ja tinha participado das reunies presenciais com
0s jurados e entrevistado uma parte deles.
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por um reconhecimento nunca dantes esperado. Agradeciam aos organizadores do
Prémio, aos terapeutas que os acompanhavam, aos amigos e familiares, & propria obra
de arte que haviam feito enquanto um ser com identidade propria (algumas delas eram
fruto de uma primeira experiéncia em arte) e ao processo criativo que pela intensidade
havia tornado a experiéncia produtora de um “outro eu”. Estes provocaram outros
agradecimentos, proferidos por pessoas que ndo haviam participado enquanto autores de
obras e que se sentiram autorizadas a subir ao palco e agradecer as equipes de saude
pelo cuidado, aos coletivos de arte, aos espacos de convivéncia que formavam aquela
rede que os acolhia, que produzia dignidade e de onde as obras emergiam.

Presenciamos também cenas de questionamentos quanto a procedéncia de um
participante premiado repetidas vezes em categorias distintas (seria ele usuario de
servico de saude mental?), que geraram breves comentarios e posteriores debates sobre
a quem se destinaria o Prémio®. Houve ainda cenas de afetacdo que deslocaram a arte
do lugar de “obra” e descentravam a autoria do individuo que produz para o coletivo
que compunha aquele acontecimento, mobilizando participantes, o publico e os jurados
a subir ao palco e a dancar e declamar poesias juntos.

Tornar esta imersdo no campo uma narrativa permite falar de dentro da
experiéncia encarnada, mobiliza a memdria em movimento e tonifica o processo de
cartografar. Toda a descricdo do processo foi adensada nos capitulos que seguem

mediante o processo de analise dos materiais que integram o corpus.

3.1 HISTORICO DO PREMIO ARTHUR BISPO DO ROSARIO

Nessa secdo, abordarei o histérico do Prémio a partir de uma leitura da
cronologia de suas edigdes, enfocando as categorias que as compuseram, O
envolvimento de outras instituicbes promotoras e dos movimentos sociais junto ao CRP,
articulando-a ao contexto histérico das politicas em saude mental. Todavia, compreendo
que o historico feito a esta maneira ndo se afina a perspectiva da memdoria com a qual
objetivo trabalhar que prevé a intertextualidade com os eventos histéricos do Prémio na

construcdo de uma memoria viva e dindmica, incorporada ao processo de construgdo da

31 Esta discussdo sera explorada no capitulo 6 “Das estratégias de gestdo do Prémio”.
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edicdo acompanhada. Porém, considero esta secdo relevante para elucidacdo do
contexto do Prémio para os leitores. Os dados aqui apresentados foram articulados a
evocacao da memoria pelos atores do Prémio em seu processo de trabalho nos capitulos
de discussdo que seguem este.

O Prémio Arthur Bispo do Rosario desde 1999 promove o fomento e a difusao
de obras de arte realizadas por pessoas que vivem ou ja viveram situagfes de intenso
sofrimento psiquico. A maior parte de suas edi¢cOes foi destinada aos usuérios de servigo
de saGde mental do Estado de S3o Paulo. E organizado pelo Conselho Regional de
Psicologia de Sao Paulo e sua 72 edicdo, acompanhada por esta pesquisa, ocorreu no ano
de 2014.

Em sua primeira edi¢do, em 1999, contou com a participacdo, na gestdo do
Prémio, das AssociacBes Franco Basaglia e Franco Rotelli que uniam profissionais,
usuarios e familiares em prol da cidadania das pessoas com sofrimento psiquico que
estavam em plena atividade em sua mobilizacdo em articulacdo com o Movimento da
Luta Antimanicomial pela ampliacdo da rede de servicos territoriais de atengcdo em
salde mental. Nesse contexto, eram recentes as experiéncias de intervencdo no
manicomio e construcdo da rede dos Nucleos de Atencdo Psicossocial de Santos, da
rede intersetorial de servicos na cidade de Sdo Paulo pela prefeitura de Luiza Erundina
que se configuraram como experiéncias revoluciondrias e potentes na organizacdo da
assisténcia pautada nos principios do SUS. Naquele ano, a lei 10.216, que prop6s a
regulamentacdo dos direitos da pessoa com transtornos mentais e a extin¢ao progressiva
dos manicémios no pais, completava 10 anos de tramitagdo no Congresso e, dois anos
mais tarde (2001), seria aprovada com alteracGes na sua proposta original.

Com o objetivo de valorizar e divulgar os trabalhos dos artistas plasticos
usuarios dos servicos de saude mental do Estado de S&o Paulo, estas entidades se
reuniram para realizar, na passagem de 1999 para 2000, a primeira edi¢do do Prémio
Arthur Bispo do Roséario de Artes Plasticas, concurso aberto a obras em qualquer
formato ou técnica, na area de artes plasticas. A galeria virtual do site do CRP-SP expde
as obras dos quatorze artistas vencedores do concurso, que ao todo teve 117 trabalhos
inscritos. Os trés primeiros colocados receberam prémios em dinheiro, e os demais (até

0 14° lugar), Certificado de Menc¢do Honrosa.
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Os textos divulgados no site® ressaltam que, inspiradas na vida e obra do artista
Bispo do Rosario, as entidades promotoras objetivavam expor ao publico a beleza de
criagdes que, com raras excecOes, seguem o destino da exclusdo. Esperavam com o
Prémio denunciar a desumanidade, a violéncia e o confinamento nos manicémios e
hospitais psiquiatricos na expectativa de que estes sistemas fossem transformados em
fatos de um passado superado.

Em sua segunda edigdo, em 2000, tornou-se um prémio nacional e contou com o
apoio do Conselho Federal de Psicologia e da Associacdo SOS Saude Mental, alem das
citadas anteriormente. Nesta edicdo, os trabalhos eram inscritos em 3 categorias: poesia,
fotografia e artes plasticas. Da mesma maneira que na edi¢do anterior, 0s 3 primeiros
colocados ganhavam prémios em dinheiro e os classificados até a 142 posi¢do, mencao
honrosa. As 42 obras estdo expostas na galeria virtual e o texto de apresentacéo refere-
se ao intuito do Prémio a época de ser anual e de abranger todo territorio nacional.

No texto do folder de divulgacdo, consta que o Prémio visava ampliar a
divulgacdo de obras cujo destino em nossa sociedade era o da excluséo; estas eram, pelo
discurso presente no texto, consideradas uma forma arte marginalizada. Associava esta
trajetdria das obras premiadas a obra de Arthur Bispo do Rosério, que ficara reclusa por
cinco décadas na Colbnia Juliano Moreira e somente fora descoberta nos anos 80
quando ganhou repercussao nacional e internacional. Pretendia denunciar as préaticas
manicomiais que anulam a subjetividade e ndo sdo consideradas formas de tratamento.
No texto de apresentacdo da galeria virtual consta que, naquela gestdo, as entidades
organizadoras desejaram que o0 Prémio mantivesse acesa a crenga numa sociedade mais
justa, sem manicémios e sem preconceitos, na qual a solidariedade seria o elo principal
das relacGes humanas.

As edicdes posteriores ndo contam com texto de apresentacdo na galeria virtual,
mas as obras classificadas encontram-se expostas por categoria. Na terceira edi¢do, de
2004, o Prémio voltou a ocorrer apenas no ambito do Estado de Séo Paulo, organizado
exclusivamente pelo CRP-SP, e contou com 4 categorias: pinturas/artes plasticas;
esculturas/ instalagdes; fotografias; e poesias/ textos. No contexto das politicas publicas,
a lei 10.216 ja havia sido aprovada e a portaria n° 336 que regulamenta os CAPS ja

estava em vigor, afirmando a atencdo psicossocial como paradigma para politica

%2 para maiores informacdes e exposicao virtual das obras classificadas no Prémio, acesse Galeria Virtual
Arthur Bispo do Rosério, no endereco: http://www.crpsp.org.br/portal/comunicacao/exposicoes.aspx.
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nacional de saude mental e fomentando a expanséo da rede de servicos. Como na edi¢do
anterior, o texto do folder qualifica o publico como “artistas usuarios de servigo de
satide mental” e suas produgdes como “arte marginalizada”. Mais uma vez recorre a
comparacdo com o destino das obras do artista Bispo e ressalta que sua obra ganhou
repercussao internacional e foi uma das areas mais visitadas no segmento Imagens do
Inconsciente, da Mostra Brasil 500 Anos ocorrida no ano 2000. Os classificados do 1°
ao 3° lugar de cada categoria receberam prémios em dinheiro e os demais até a 12°
posicao de cada categoria a mengdo honrosa.

Participei do evento de premiacdo daquela edicdo do Prémio na qualidade de
participante de um grupo de danca/ teatro/ performance que se apresentou no evento. A
“Cia Ingoma de dangadores” era de composicdo heterogénea oriunda das oficinas
culturais do Clube do Basaglia, em parceria com a Secretaria do Estado da Cultura e a
Associacdo Franco Basaglia e com sede no CAPS Itapeva. O evento ocorreu no
auditorio do CRP em junho daquele ano e contava, além da apresentacdo do grupo de
que eu fazia parte, com a apresentacdo do Coral Cénico Cidaddos Cantantes e de
palestras de pessoas notdrias no campo da Saude Mental e de vencedores de edi¢bes
anteriores.

A quarta edicdo se deu em 2006, teve as mesmas categorias da edicdo anterior e
contou com a exposicdo de 40 obras selecionadas entre as 891 inscritas que aconteceu
na Estacdo Republica do Metr6 na cidade de Sdo Paulo, durante um més daquele ano.
No dia 12 de dezembro ocorreu a publicacdo e entrega do Prémio aos trés primeiros
colocados em cada categoria no Teatro Fernando Azevedo, localizado no prédio da
Secretaria de Educacao do Estado de S&o Paulo. No folder de divulgacéo, o texto refere
que 0 Prémio “permite a revisdo dos preconceitos em relagdo a essas pessoas”, mas nao
refere a que pessoas se destina e consta que visa homenagear o artista sergipano.

A quinta edigdo ocorreu em 2009 e apresenta um regulamento extenso vinculado
ao folder de divulgacao que dispde sobre a coordenagdo do Prémio, os participantes, a
comissédo julgadora, os prazos de inscricdo, 0 uso das obras e a premiagéo, indicando
uma tendéncia deste a adquirir um carater mais profissional. As inscri¢cGes foram feitas
online pelo site do Conselho e via formulario impresso enviado a sede. O folder destaca
que o Prémio ¢ organizado pelo CRP. Foram premiados os 3 primeiros colocados em
cada modalidade, e do 4° ao 10° de cada, receberam mencdo honrosa. As categorias
passam a incluir as modalidades de pinturas/ ilustragOes; esculturas/ instalaces;
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fotografias/ imagens; poesias/ textos; livros; e videos. O texto evoca novamente a figura
do artista Bispo e refere que o objetivo do concurso esta associado ao histérico do
artista que, mesmo em condigdes adversas, pode demonstrar com sua arte a capacidade
criadora do ser humano. As 10 obras de cada categoria fizeram parte da exposi¢édo
realizada em Séo Paulo.

A sexta edicdo foi realizada em 2011, e até recentemente, ndo contava com as
obras exposta na galeria virtual. Isto se deu em junho de 2014, na mesma época em que
convocamos 0 CEDOC do CRP a contribuir com a pesquisa com a organizacdo do
acervo de fotografias, documentos e reportagens sobre o Prémio. As categorias naquela
edicdo foram: fotografia; poesias; esculturas e instalacGes; videos; contos e cronicas; e
pinturas e ilustragdes (excluiu-se a categoria livros). Teve mais de 1000 obras inscritas e
oficinas de arte realizadas em todo Estado de Sdo Paulo. A exposicdo dos trabalhos

classificados foi realizada na Estacdo Sé do Metr6 da cidade de S&o Paulo.

3.2 O VII PREMIO ARTHUR BISPO DO ROSARIO

Nesse momento, apresentarei os dados referentes ao VII Prémio em estado
bruto. Estdo articulados a experiéncia da pesquisa na analise do corpus propriamente
dita presente no texto dos capitulos subsequentes.

A sétima edicdo, de 2014, teve as inscricdes abertas até 13/06/2014 e
posteriormente prorrogadas duas vezes em razdo do nimero de inscritos estar aquém da
expectativa dos gestores. O processo de selecdo e avaliacdo ocorreu de agosto a
novembro, més em que foi realizada a ceriménia de premiacdo. Os dois folders desta
edicdo do Prémio constam do regulamento. Estes foram distribuidos nos CAPSs e
outros servicos da rede de Saude Mental do Estado de SP. Sdo seis categorias:
“Esculturas/ Instalagdes”; “Pinturas e ilustragdes”; “Fotografias”; “Contos, Cronicas e
Textos”; “Poesias”; e “Videos”. As inscri¢des foram feitas online em uma plataforma
no site do CRP-SP.

Nesta edicdo foi a primeira vez que os jurados fizeram uma reunido em conjunto
para a selecdo dos cinco primeiros colocados. A selecdo foi feita pelos jurados
primeiramente pela internet através de uma plataforma em que eles atribuiam notas de

zero a dez para cada obra. Foram trés jurados por categoria, tirou-se a média das notas
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para se chegar ao resultado dos dez primeiros colocados. Posteriormente, as obras
selecionadas participaram de exposicdes por categoria em bibliotecas municipais da
cidade de Sdo Paulo. O intuito era que as exposi¢cOes se tornassem itinerantes e
percorressem as cidades do Estado que tém subsedes do CRP, mas isso ndo ocorreu até
o momento de finalizacdo da tese. Durante as exposi¢cdes, os jurados fizeram visitas
presenciais e, em reunido, decidiram os cinco premiados. Estes s6 foram divulgados no
dia da premiagéo.

Foram realizadas oficinas pelo Prémio para fomento da producdo artistica em
todo Estado. Os gestores entenderam que esta estratégia mobilizaria e garantiria um
aumento consideravel de inscricbes. Ressaltaram que na Ultima edicdo chegaram ao
namero de 1000 trabalhos inscritos, e a expectativa era de que este numero fosse
equiparado ou superado nesta edi¢cdo. No total foram 50 oficinas organizadas pela sede e
subsedes, com mais de 500 participantes usuarios de servi¢cos de saude mental do
Estado de S&o Paulo. A producgéo abrangeu as categorias do Prémio e as oficinas foram
realizadas em CAPSs, Centros de Convivéncia (CECCOS), universidades, pragas
publicas, unidades do SESC das cidades participantes. Ao final das inscricdes em
30/06/2014, chegaram ao numero de 825 trabalhos inscritos. A categoria com maior
numero de inscritos foi “Pinturas e Ilustragdes”, com 309 trabalhos.

O quadro a seguir apresenta parte do corpus composto do material referente ao
VIl Prémio, ap6s finalizado o trabalho de campo. Consta de materiais produzidos
durante o processo de acompanhamento da construcdo da 72 edicdo do Prémio Arthur
Bispo do Rosario; entrevistas com 0s gestores e jurados participantes desta edicdo;
fotografias e arquivos das obras inscritas e classificadas; e um conjunto de documentos
referentes ao regulamento, inscricdo, planejamento e divulgacdo desta edicdo cedidos
pelos gestores e pelo Centro de Documentacdo do CRP-SP (CEDOC). A totalidade do

corpus inclui ainda documentos referentes as demais edicdes.

63



Quadro 2 - Listagem do corpus referente ao VII Prémio Arthur Bispo do

Rosério

TIPO DE DADO QUANTIDADE | DATAS OBS
Diario de campo
Reunides GT e 13 arquivos De 24/03/14
cerimoénia de a 28/05/15
premiagéo
Reunido dos jurados | 6 arquivos De 06/10/14
al11/11/14
Entrevistas
Jurados 11 arquivos De 10/11/14 | Entrevistei 11 jurados que participaram
Audio a 09/04/15 das reunides para definicdo das obras
finalistas
Gestores 3 arquivos De 27/03/15 | Entrevistei 5 gestores participantes do
Audio a 29/05/15 GT em 2 grupos focais e uma entrevista
individual
Documentos
Folders e flyers VII 2 arquivos 2014 Constam de regulamento e ficha de
Prémio inscricdo, programacéo de eventos
associados ao Prémio
Catalogo de 1 arquivo 05/2015 Consta de textos dos jurados, histérico
Obras do Prémio e fotografias das obras
VII Prémio finalistas
(contém hiperlink para obras da categoria
video)
texto 2 arquivos 02 a | Texto para abrir as exposicoes.
Exposicoes VII 05/08/2014
Prémio Com discussdo conceitual em
comentarios
Plataforma online e 2 arquivos 10/07/2014 Consta regulamento e fichas de inscri¢do
fichas de inscri¢do
VII Prémio
Projeto museografico | 1 arquivo 2014 Idéias para projeto das exposi¢des das
categorias do Prémio nas bibliotecas
municipais
Texto dos jurados 1 arquivo 23/01/2015 Contribuicdes de 3 jurados
para catalogo
Print screen 10 arquivos 07/2015 Print da plataforma de obras inscritas e
plataforma obras notas
(primeira parte da avaliacdo de cada
categoria)
Tabela geral obras 5 arquivos 14/07/2015 | Tabela contendo resultados, dados de
finalistas inscri¢do das finalistas de cada categoria
(da plataforma online). Exceto categoria
video
Tabela Geral notas 1 arquivo 24/09/2014 | Tabela contendo notas das finalistas/

com todas as obras
classificadas

categoria
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Regulamento 1 arquivo 17/07/15 Copia pagina da plataforma de inscrigao
VII Prémio

Inscricdo de obras 1 arquivo 17/07/15 Copia pagina da plataforma de inscricdo
VII Prémio
Programacao oficinas | 1 arquivo 17/07/15 Copia pagina da plataforma de inscricdo
VII Prémio
Apresentacédo 1 arquivo 17/07/15 Copia pagina da plataforma de inscricdo
VII Prémio

Fotografias e
arquivos sobre as
obras

Originais das obras 20 arquivos 10, 11/2014 | Categorias:
finalistas V11 Prémio

Poesias, Crbnicas, contos e textos

Fotografias das obras | 30 arquivos 10, 11/2014 | Categorias:
finalistas VIl Prémio
Pinturas e ilustracbes
Fotografias

Esculturas e instalacfes

Fotografias de outras | 11 arquivos 10, 11/2014 | Categoria: Fotografias - VII Prémio
obras citadas nas
reunides de jurados

3.3 PROCESSO DE TRABALHO DO GRUPO DE GESTORES

As reunides do grupo de trabalho dos gestores (GT) ocorriam com um intervalo
aproximado de 40 dias entre elas, na sede do CRP-SP, com a presenca do grupo que era
composto por cinco gestores, incluindo a coordenadora Monica, € mais 0 responsavel
pelo setor de eventos do conselho Saulo, além de mim e de uma secretéria que redigia
as atas.

Os cinco gestores ndo eram conselheiros, mas pessoas convidadas pelo Conselho
evolvidas com movimentos sociais e coletivos de difusdo das producgbes artisticas
ligados ao campo da satdem mental. O GT era um espaco para que fossem discutidos
0s objetivos do Prémio, seus principios ético-politicos e tomadas decisGes em relagdo a
sua organizacdo, abrangéncia e articulacdo com a rede publica de satde e outros setores.

As reunides eram presididas pela coordenadora do GT que fazia a ponte daquele
grupo com a direcdo do Conselho, assembléia de conselheiros e outros setores da
instituicdo. A coordenadora de antemao dispunha de uma pauta, aprovada no inicio das

reunides pelos presentes, em que constava pontos referentes a: divulgagéo das inscricoes
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através de comunicacdo com os servi¢os da RAPS, com movimentos sociais na area da
salde e das artes; organizacdo das oficinas promovidas pelo Conselho para fomento da
producdo artistica; mapeamento de equipamentos da cultura para a realizacdo das
exposicoes e da cerimbnia de premiacdo; estabelecimento de prazos para a avaliacdo
online pelos jurados e organizacdo das reuniBes presenciais entre eles; elaboracdo de
projeto museografico das exposi¢des, transporte, manutencdo e seguranca das obras;
organizagdo de roteiro, convidados e apresentacOes culturais na cerimonia de
premiacdo; e elaboracdo do catalogo online e impresso.

Na discussdo desses pontos, usualmente cabia aos cinco membros a tarefa de
pensar as acOes conceitualmente e estrategicamente para atingir os objetivos que
almejavam para aquela edicdo, tanto no que diz respeito as mudancas no seu
funcionamento em comparacdo as edi¢des anteriores, quanto as contribui¢bes do Prémio
para mobilizar e difundir a producdo artistica dos servicos, para a desinstitucionalizacao
do cuidado, mas principalmente da loucura e da arte para comporem a experiéncia
coletiva urbana e os modos de producao de subjetividade.

O responsavel pelo setor de eventos usualmente cuidava da parte operacional das
acOes, contratando servicos, agenciando orcamento, contatando equipamentos da
cultura. Era também quem detinha a memaria dos procedimentos das edi¢des anteriores
pelo fato de ter participado desde a 4?2 edicdo da organizagdo do Prémio; portanto
prezava pelos protocolos e pela sua tradicéo.

Ao adentrar o campo, pude perceber que no estabelecimento de um contrato com
0 grupo sobre a pesquisa ja foi possivel iniciar 0 mapeamento de expectativas, desejos e
crencas em relacdo ao lugar que a pesquisa poderia ter junto ao trabalho dos gestores. A
prépria pesquisa era entendida por alguns deles como ferramenta de empoderamento
dos atores, da populacédo-alvo daquela acdo e também ferramenta de pensamento sobre
seu proprio trabalho. E, nesse caso, meu lugar como pesquisadora foi de parceira na
construcdo desse processo, mas a0 mesmo tempo de elemento externo que fomentava

reflexdo nos atores.

3.3.1 DIVULGACAO E MANEJO DAS INSCRICOES

Como estratégia para obter um maior numero de inscri¢fes, o0 CRP participou do
“Balaio das Artes”, mostra organizada pela Rede de Fazedores de Arte na Atencéo
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Psicossocial. Com a camera fotografica em maos, montaram um stand no Balaio para
inscri¢cbes in loco e convidaram as pessoas, numa abordagem ativa, a participar do
Prémio com suas obras. Além disso, acionaram outras formas de divulgacao: postagem
pelo correio aos CAPSs, Centros de Convivéncia e Cooperativa (CECCOs),
Universidades e Unidades Basicas de Saude (UBSs); panfletagem na Feira da Rede
EcoSol®; boletim eletronico do CRP especifico sobre o Prémio; e divulgacdo na Rede
HumanizaSUS.

Organizaram-se para comparecer aos eventos que compunham a semana da Luta
Antimanicomial em vérias cidades, para divulgar o Prémio e angariar inscri¢cdes. Todos
concordaram com as sugestfes de Tadeu de que era necessario aumentar a frequéncia e
abrangéncia da divulgacgéo, fazer contato telefonico com cada subsede do CRP e acionar
a Coordenacdo de Saude Mental do Estado para ajudar. Saulo sugeriu que fizessem
como na edi¢do de 2006: divulgar um informativo exclusivo do Prémio para todo
mailing do CRP. Porém, Roberto argumentou que este tipo de iniciativa ndo aumentaria
as inscrigdes, e que era necessario um contato direto com os servicos de satde mental,
tomando por referéncia a populacdo com que se trabalha. Tadeu entdo sugeriu que fosse
feita uma divulgacdo corpo a corpo nos servigos. Monica comentou que muitos dos
CAPSs ndo tinham internet, ou que a rede era ruim nos servigos e apoiou a sugestao.

Na reunido de junho, Monica referiu existirem alguns problemas referentes as
inscri¢bes. O sistema reconhecia a quantidade de obras pelo e-mail do autor. Isso estava
ocasionando problemas, pois o técnico do servi¢o de salde registrava no e-mail dele
uma quantidade de obras referentes a diversos autores, ja que é comum 0s usuarios nao
terem e-mail préprio. Por conta disso, mudaram o sistema para reconhecer a quantidade
de obras por autor pelo CPF e ndo pelo e-mail.

Nessa mesma reunido, avaliaram o nimero de inscritos desta edicdo. Monica
disse que o maior numero de inscricdes que ja haviam conseguido fora na edicdo
anterior. E justificou ndo terem chegado aquele numero nesta edicdo pelo fato de fazer
tempo que o Prémio ndo acontecia. Para Saulo, o valor do prémio em dinheiro ndo
estimulava a participagdo. “Para a produgdo de um video, por exemplo, este valor é
baixo” (sic). Disse que era um aspecto importante para o grupo refletir, achava que se o

valor fosse maior talvez trouxesse mais entusiasmo as pessoas. Monica justificou que a

%% A Rede de Satde Mental e Economia Solidéaria — EcoSol é um espaco de articulacio de experiéncias de
inclusdo pela cultura e pelo trabalho, na perspectiva do cooperativismo social e da economia solidéria.
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conta do valor de cada prémio fora feita pela divisdo equanime do valor total disposto

pelo Conselho.

3.3.2 ORGANIZACAO DAS OFICINAS

As oficinas foram organizadas pelas subsedes do Conselho em diferentes regides
do Estado e ocorreram prioritariamente em espacgos publicos como museus, bibliotecas
publicas, espacos de convivéncia, com o intuito de “sair do CAPS” (sic). A expectativa
do GT em marco era de que as 9 sedes do CRP-SP produzissem cada uma 10 oficinas, o
que resultaria num total de 90 oficinas. Esperavam que esta estratégia mobilizasse e
garantisse um aumento consideravel de inscricbes, como acontecera em anos anteriores.

Os membros do GT se dividiram para acompanhar as oficinas organizadas pela
sede e pelas subsedes. O GT e as subsedes se responsabilizavam por agendar o local,
organizar o material e convidar o oficineiro. J4& a metodologia ficava a cargo do
oficineiro. A idéia era que os materiais utilizados na realizacdo das oficinas ficassem
nos Servicos.

Foi solicitado as subsedes que preenchessem um formulario com informacdes
sobre quantas oficinas haviam feito, 0 numero de participantes em cada e breves relatos
sobre as experiéncias. Estas informacGes foram compiladas juntamente com um texto
elaborado pela coordenadora e por mim, enviado para a jornalista elaborar uma matéria
para o jornal do Conselho. Ao todo foram realizadas 50 oficinas com cerca de 500
participantes. Porém, ndo foi possivel saber o impacto dessas oficinas para o nimero de
obras concorrentes.

Para o grupo de gestores, as oficinas eram uma forma de mobilizar servicos da
rede que estavam sucateados pelas politicas publicas do Estado, e ressaltavam, entre
eles, os CECCOs. As oficinas, na visdo do grupo, tinham o intento de equipar os
servicos com materiais de arte, instrumentalizar os usuarios em diferentes técnicas
artisticas, acionar parcerias dos servigos com artistas oficineiros e fomentar a producao.

Acredito que néo era ocasional o fato de os gestores tomarem o CECCO como
exemplo e alvo das ac¢des de fortalecimento dos servigos da rede. Essa escolha se dava
por este ser o servico de interface por exceléncia e um dispositivo de
desinstitucionalizagdo bastante potente do cuidado, j& que é fruto de uma portaria e

implica trés secretarias (esporte, meio ambiente e satide). E um servigo que fora muito
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investido pelos trabalhadores de saude durante a implantacdo do SUS no municipio e a
construgdo de uma rede intersetorial. E composto por atividades culturais maltiplas
abertas a todos os cidaddos que por elas se interessarem, mas prevé a garantia de acesso
para o publico da satde mental, o que viabiliza a participacao social desta populacdo e o
encontro de diferencas.

Em meio a conversas sobre as oficinas e exposicdes, 0S gestores passaram a
discutir qual o lugar da arte no cuidado. Questionavam por que este cuidado teria de ser
feito dentro dos CAPSs, e 0 quanto isso era de fato um avango nas praticas de atengédo
psicossocial. “Porque o oficineiro tem de ir ao CAPS e ndo os CAPSs irem aos
equipamentos de cultura? A arte estd para além da saude” (Sic - Pablo). Afirmavam
que este tipo de estratégia de desinstitucionalizacdo estava determinada na politica
(escrita), mas que na pratica era diferente, pois entendiam que o dialogo intersetorial era
mal feito.

Com relacdo a desinstitucionalizacdo do cuidado, apontavam a dificuldade de
reconhecimento das iniciativas autonomas. “Tem uma dificuldade de reconhecimento
pela politica de Saude Mental de tudo que € fora dos servigcos. Por ser autbnomo, ndo
recebe nenhum incentivo. Dai fazer dentro do CAPS é mais cémodo, tem lugar, tem
material...” (Sic - Monica). Nesse sentido, o grupo avaliou como avango do Prémio
fazer todas as exposicfes em equipamento de cultura da cidade e usar estes
equipamentos e 0s CECCOs como espaco para as oficinas do Prémio. Isto para eles
significava se colocar de maneira mais incisiva na pratica intersetorial. Na visdo deles, o
Prémio seria um canal de circulacdo, de interface destes trabalhos, uma forma de sair
dos servigos.

No geral pareciam empenhados enquanto grupo em fazer do Prémio um
dispositivo de fortalecimento de praticas intersetoriais, pelo fortalecimento dos
CECCOs, pelas exposigdes itinerantes em equipamentos de cultura, pela agenda de
oficinas para servigos de saude mental nestes equipamentos. E também como
dispositivo de fortalecimento da arte nos servi¢os, ndo como ferramenta clinica (que
pareciam compreender como uma reducdo da poténcia da arte), mas como produgdo
humana, ferramenta de afirmacdo de modos de subjetivacdo, que inclusive se opde
aquilo que a pratica clinica dominante impde como modo de subjetivacdo. Apontavam
também para a necessidade de desinstitucionalizacdo da arte, para além do circuito do

mercado, das galerias e dos equipamentos de cultura de maneira a garantir acesso.
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Promover oficinas e exposi¢cGes nos espacos de cultura da cidade poderia favorecer a
desinstitucionalizagdo em dois sentidos: do olhar da cidade sobre a loucura e do
confinamento da loucura nos servigos de salde.

Na avaliacdo dos jurados, a intersetorialidade com a cultura era um ponto em
que o Prémio necessitava investir mais. E promovido por um 6rgdo de classe, dentro de
um contexto da Luta Antimaniomial, mas mais importante do que isso seria estabelecer
qual movimento ou politica cultural em que esta a¢do poderia se inserir. Pensavam que
deveria ter uma maior articulagdo com os demais movimentos culturais, como os da
periferia, e também a formacao de publico. Nesse caso especifico, isso ndo estava dado.
O que estava dado era uma agdo destinada aos “loucos”, para a promog¢ao de sua arte.
Entendiam que isso era um passo importante, mas que ficaria limitado se ndo

avancassem além disso.

“[a acdo] Ela é extraordindria, principalmente se sair do gueto. Ndo existe nada
que seja importante politicamente que fique preso no gueto. (...) Quanto mais isso

chegar nos lugares improvaveis, maior seré sua importancia politica (sic - Raul)®*.

Os gestores também reconheciam que o alcance ainda ficava circunscrito aos
servicos de saude mental e que havia a necessidade de ampliar os territorios e as
articulac6es do Prémio. Ainda assim, entendiam que o Prémio era contra-hegeménico e,
pelo fato de ser bem executado, era uma intervencao politica potente. Apesar de ser uma
autarquia, o Conselho tinha uma gestdo aberta ao enfrentamento das institucionalidades,
construindo estratégias de abertura com acgdes articuladas a movimentos sociais. Deu
suporte as mudancas propostas por um GT composto por pessoas ligadas aos
movimentos sociais, sem nenhum conselheiro. Diante da falta de incentivo do Estado, o

Prémio era uma iniciativa rara.

3.3.3 ORGANIZACAO DAS EXPOSICOES

A opcdo pelas bibliotecas publicas se deu por uma preocupacdo de que as

exposicoes fossem alocadas em espacos de cultura e de grande circulagdo, mas que

% As falas apresentadas nessa secdo sdo oriundas das entrevistas gravadas em &udio com jurados e
gestores.
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garantissem 0 acesso para pessoas em vulnerabilidade. As bibliotecas haviam solicitado
que a montagem ocorresse um dia antes e estas restringiam a realizacdo de eventos,
portanto, ndo haveria abertura das exposi¢des. Foi necessario o grupo discutir e ajustar
com as bibliotecas as datas das exposicOes, respeitando os meses de agenda das
bibliotecas, mas também com folga de dois dias antes e depois do periodo de exposicao
para poder fazer a montagem e a desmontagem e também a licitacdo da locagdo de
materiais.

Fernanda sugeriu divulgar as exposi¢cfes na agenda das bibliotecas porque
atingiria ndo somente o publico da sadde, numa preocupacdo de que as obras
circulassem por um publico ampliado e ndo se restringissem a saude mental. Vitor, do
setor de comunicacgdo, mostrou ao grupo as fotografias dos espacgos expositivos e dos
materiais disponiveis em cada espaco, que haviam feito na visita as Bibliotecas. Depois
de fazer as visitas, elaboraram num projeto museografico. O projeto foi concebido,
orcado e apresentado em junho aos gestores pelo setor de comunicacdo. Os gestores
puderam debater sobre 0 modo de fazer e a arte final a partir do conceito que queriam
dar ao Prémio e as exposicdes, e o orcamento foi aprovado por eles nesta reunido do
GT.

O projeto constava da arte grafica dos painéis de entrada das exposic¢des, a forma
como as obras de cada categoria seriam expostas (em painéis impressos, totens de
projecdo de video e imagem, penduradas em suportes de madeira, colocadas sobre
palcos ou em expositores de acrilico ou vidro), a maneira como estariam distribuidas e
dispostas nos locais e 0s custos de locacdo ou compra de materiais. Além disso, or¢aram
material grafico de divulgacdo e transportadora para ir a todos os lugares do Estado
pegar as obras. Toda a contratacdo de locacdo de materiais e servicos era feita por
licitacdo. O orcamento, segundo a coordenadora do GT, havia ficado pela metade do
custo da edicdo anterior.

Os membros do GT sugeriram um trabalho de arte grafica que pudesse interligar
e dar unidade as exposi¢cdes das diferentes categorias que seria uma pré-identidade
visual para o catalogo. As imagens usadas eram representativas de cada categoria do
Prémio e justapostas. No espaco expositivo, a unidade visual seria dada por painéis em
PVC com fundo branco, para dar destaque as obras, que deveriam contemplar a
dimensdo maxima das pinturas. Os trabalhos em texto seriam divididos em dois por
painel.
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No projeto para a exposicdo da categoria “Esculturas e instalagdes”, o
representante do setor de comunicagdo sugeriu utilizar expositores para obras pequenas
e disse que usariam um palco quando a obra fosse maior. As etiquetas seriam colocadas
numa barra de ferro ao lado ou no pé do proprio palco. As obras seriam expostas
abertas, sem nenhum acrilico de protecdo. A partir dessa proposta, passaram a discutir a
seguranca das obras em relacdo ao espaco expositivo que haviam escolhido e em
comparagdo com espagos como os museus de arte. Nessa conversa, os atores faziam
sugestdes em que aproximavam as estratégias de procedimentos que reconheciam ser
pertinentes aos museus. Ao mesmo tempo, consideravam as especificidades do espaco
expositivo em questdo, uma biblioteca pablica infanto-juvenil, e seus desejos de fazer
das exposicOes espacos inclusivos e abertos, marcando uma diferenca em relagéo
aquelas mesmas referéncias. No final, a exposicao foi organizada com dois palcos para
exposicao de cinco obras grandes, sem protecdo. E expositores individuais em caixas de
acrilico para as outras cinco obras menores. Dispuseram uma funcionéria do Conselho
na biblioteca para cuidar da seguranca das obras.

No projeto museografico para a categoria videos, colocaram dois totens de
projecdo, cujo preco de locacdo espantou alguns dos gestores. Dois fones de ouvido
deveriam ser comprados. Os videos ficaram expostos em looping. Roberto sugeriu que
fizessem uma tela inicial de apresentacdo. Em razdo do alto custo do projeto
museografico, o setor de comunicacdo decidiu usar a iluminacdo dos locais de
exposicao, ja que estes eram abertos em sua maioria com iluminacdo ambiente, e as
exposicOes ocorreriam durante o dia. Monica referiu que contratariam uma
transportadora para pegar as obras nas varias cidades do Estado, mas que esta ndo seria
uma transportadora de obras de arte, pois este servico era muito caro. Ainda assim,
diante da preocupacdo de membros do Conselho em relacdo a integridade das obras,
deram preferéncia no orcamento para contratar uma transportadora mais cuidadosa. A
producdo do catalogo também era entendida como prioridade no orgamento, portanto
deveriam economizar nos custos de loca¢do de materiais para as exposigoes.

Com relagdo ao texto que estaria no banner de apresentacdo das exposicoes,
Monica sugeriu que 0 comego do texto poderia ser igual em todos os painéis, 0 que
mudaria era a parte especifica de cada exposi¢cdo. Nesse momento convocou 0 GT para
a elaboracdo do texto e disse que esta iniciativa sintetizaria para ela a fungédo do trabalho
do GT: pensar o conceito da exposi¢do. Aqui ficou mais claro para mim a diviséo que o
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grupo de trabalho empreendia, entre uma equipe de execucgédo e planejamento composta
pelos membros dos setores de comunicagdo e eventos do Conselho, e uma equipe que
pensa o conceito do Prémio, suas estratégias de articulagdo politica. Estes Gltimos sdo 0s
convidados do GT por sua participacdo na militdncia da Reforma e pela vinculagédo a

propostas na interface arte e saide mental.

3.3.4 CERIMONIA DE PREMIACAO

Ja que a Cerimdnia de premiacéo era o evento de maior publico organizado pelo
CRP, estimavam a necessidade de um espaco para 300 ou mais pessoas. O acesso
também foi um ponto fundamental na escolha do local, pois entendiam que os
participantes viriam de varias cidades do Estado e de partes diferentes e distantes da
cidade, portanto teria de ser um espaco publico e préximo a uma estacdo de metro.

A idéia era de afirmar a ocupacdo dos espagos publicos da cidade com praticas
que unissem os setores da cultura, da satde, da educacdo. Isto era uma marca forte da
historia deste grupo de gestores e se mantinha como estratégia politica associada ao
Prémio. A garantia do acesso do publico do Prémio a esses espacgos e de abertura dos
espacos de arte a um evento que tinha origem na salde aparecia como uma
preocupacdo. Os gestores passaram a elencar teatros com estas caracteristicas e
lembraram de alguns que ja haviam sido palco de eventos da salde mental, ou que
haviam sediado por anos projetos na interface das artes e da salde. Optaram pela
Galeria Olido, no centro da cidade de S&o Paulo.

Sugeriram convidar grupos notérios no cenario da interface das artes e da saude
mental para as apresentacdes de teatro e de musica. Pensaram em duas apresentacdes de
15 a 20 minutos, e Monica atestou que seria possivel pagar um caché de 1000 reais por
grupo. Pareciam querer sugerir como convidados grupos que se firmaram neste cenario,
porém ao elencar os grupos, demonstraram dificuldades em saber quais ainda se
mantinham atuantes. Por fim, convidaram um grupo performético, a companhia

(esquizo)cénica, e outro de musica do Estado de Sdo Paulo, a banda Loko na Boa.
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335 PESQUISA-INTERVENCAO E CO-PARTICIPACAO NA
PESQUISA

A primeira reunido que acompanhei, em maio de 2014, agucou minha vontade
de acompanhar o grupo e de buscar uma metodologia que refletisse a interagdo durante
0 processo, bem como as tensbes entre os atores na discussao sobre os possiveis
critérios de selecdo que pareciam querer nomear e que continham uma concepcao
politica que norteava a construcdo do Prémio. Ficou evidente que o aquecimento da
discussdo no grupo, pos fase burocréatica (pré-tarefa), se deu também pela possibilidade
de fazer parte de uma pesquisa e de pensar sobre seu proprio processo, o que me fez
ficar também bastante desejosa de acompanhar um processo de construgdo de um
prémio vivo. Faldvamos disso na saida da reunido, a caminho para o metrd.

Em minhas notas de campo sobre a reunido do GT de junho, ressalto que a
minha presencga possibilitou um debate sobre como refletiam sobre o lugar do Prémio,
sua funcdo na afirmacdo de préticas intersetoriais, como dispositivo para a circulacdo
das obras. Passaram a se interessar pelo trabalho de levantamento bibliografico da
pesquisa e perguntaram se existiam pesquisas sobre trabalhos na interface arte e saude,
que ndo enfocassem o uso da arte como recurso terapéutico. Reconheceram a minha
afirmacdo de que a grande maioria das pesquisas trata a arte como recurso clinico e
associaram-na ao fato de a maior parte dos trabalhadores de saide mental ndo terem
formacdo em arte, e de a arte ter um lugar menor em meio as praticas clinicas de
especialistas.

A reunido de julho de 2014 me mobilizou no sentido de entender melhor a
pesquisa enquanto uma pesquisa-intervencdo e o0s atores enquanto co-autores do
processo investigativo. Vi-me colaborando ativamente na organizacdo do Prémio, a
convite do GT, para pensar, junto com eles, o conceito do Prémio (incluindo seu sentido
para aquele grupo) pela elaboracdo do texto da exposic¢éo e também sendo convocada a
proceder com o resgate dos documentos e arquivos referentes ao Prémio que constavam
do centro de documentagdo do CRP, 0o CEDOC.

Os gestores falavam da importdncia da produgdo de uma memdria sobre o
Prémio, que referiam néo ter sido colocada em pratica pelo Conselho, e que esta poderia
enfocar a relacdo do Prémio com a politica de saide mental, o lugar da militdncia na
politica e na organizacdo do Prémio. Também se referiam a importancia de analisar 0s
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documentos do ponto de vista da leitura das obras. Falavam do lugar de quem via a
militancia retraida e pouco ativa frente aos novos manicémios que surgiam pela politica
de terceirizagdo de servigos na saude mental e de recolhimento compulsorio que vinha
ocorrendo em larga escala nas grandes cidades. Falavam do lugar de quem trabalha para
as organizagdes sociais terceirizadas pelo governo do Estado para a gestdo dos
equipamentos de salde, que, na visdao deles, implicara num distanciamento da
efetivacdo do SUS enquanto politica de saude. Mas afirmavam que apesar de estarem
nesse lugar, a ele eram combativos, pois haviam se formado pela militancia da Reforma
Psiquiatrica e do SUS.

Escrever sobre o prémio e o trabalho de memdria que estes atores intencionavam
fazer aparecia como ferramenta para afirmacgédo de uma posicéao politica deste grupo e do
préprio conselho. Fui sentindo que o0 grupo incorporou a pesquisa e passou a se
organizar para fazer parte dela como autores, apesar de ndo falarem explicitamente da
relacdo deste trabalho que queriam realizar com a pesquisa que eu desenvolvia. Ainda
assim, me incluiram no processo todo tempo, como uma das autoras do texto que
queriam publicar.

Percebi que a intencdo dos componentes do GT em realizar esta pesquisa de
memoria era enfocar mais especificamente o processo de constru¢do do prémio e as
condicBes de producdo deste em meio ao contexto historico-politico da Reforma
Psiquiatrica. Este vinha se modificando em virtude das politicas de terceirizacdo dos
servicos, dos quais eles eram testemunha, pois estavam vinculados a geréncia e a cargos
técnicos na rede de satide mental. Também intencionavam compreender a fungdo da arte
(e do Prémio) como resisténcia ao que alguns chamaram de “retorno dos manicémios”.
A principio, isto me mobilizou fazer uma analise conjunta do material, mas ndo caberia
reorientar de maneira radical os objetivos da pesquisa e sim identificar quais fluxos de
desejo implicavam esses atores a memoria das producgdes na interface arte e salde.

Os gestores sdo jovens de uma segunda geracdo da militancia, que iniciou sua
atuacdo profissional no contexto da atencdo psicossocial instituida como politica
publica de saude mental e que trabalhou no sentido da desinstitucionalizacdo do cuidado
e dos servigos de salde mental, em projetos autbnomos, intersetoriais, mas sem amparo
institucional do Estado. Isto apareceu no discurso direcionado a pesquisa de memdria do
Prémio, e também nas conversas a caminho do metrd apés as reunides do GT, em que

eles se colocavam como trabalhadores da salde mental, militantes, porém terceirizados,
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submetidos a uma Idgica de trabalho contraditoria ao SUS e aos principios da Reforma.
Mas também se dizendo produtores de movimentos autdnomos, independentes dos
servigos de saude mental: a Rede de Fazedores de Arte na Atengdo Psicossocial e o
Balaio das Artes; o projeto Loucos pela X*°; e articuladores de redes intersetoriais de
acesso e participacdo social da populacdo da satude mental: o lugar de uma psicologa
militante da Reforma nas bibliotecas municipais.

Nesse sentido, me vi imersa no processo de construgdo do Prémio e convocada e
ajuda-los a pensar sobre os sentidos do trabalho que desenvolviam. Ao ser convocada a
escrever o texto da exposicdo, senti que fui chamada por ser alguém que estuda a
relagdo entre a arte e a sade mental. Porém, me vi mobilizada a ndo escrever a partir de
um saber construido teoricamente, e sim a partir de falas que surgiram dos gestores no
acompanhamento das reunides do GT, no lugar de uma interlocutora para auxiliar na
construcdo do conceito do Prémio.

A reunido de novembro de 2014 ocorreu uma semana antes da cerimonia de
premiacdo, serviu para fazer os ultimos acertos e, a0 mesmo tempo, foi um momento
em que o sentido do Prémio passava a ganhar contornos mais firmes para os gestores.

Ao ouvir Pablo contar sobre sua experiéncia de acompanhar meus registros de
uma das reunides de jurados, Fernanda me perguntou sobre o modo como eu havia
realizado o registro, e ela prontamente identificou como método a cartografia. A partir
dai, disse entender que eu, como pesquisadora, poderia contribuir para a producdo do
catalogo do Prémio, contando sobre o processo de producao desta edicdo.

Segundo Fernanda, o Prémio, ao longo dos anos, perdera sua histéria e a
possibilidade de incorporar e refletir sobre o seu prdprio processo de construcdo. Pois,
ao entrar em contato com o que se tem de registro, como as galerias virtuais no site do
Conselho, somente as obras podem ser vistas e isso, segundo ela, ndo dava possibilidade
de se conhecer como tudo aquilo havia sido feito. Pablo entendia que produzir uma
memoria do Prémio tinha o sentido de reaviva-lo enquanto producdo politica de satde

mental. A intencdo deles a principio era produzir uma memdria do Prémio que

% Formado por profissionais e usuarios de servigos de saude mental, o projeto “Loucos pela X” é um
empreendimento de economia solidaria que, desde 2001, mantém uma ala nos desfiles da Escola de
Samba Grémio Recreativo X-9 Paulistana. O grupo também confecciona fantasias da escola de samba,
de outras agremiagcdes do grupo especial e de outras divisdes do carnaval de S&o Paulo. Foi
reconhecido como o empreendimento mais economicamente inclusivo do carnaval brasileiro no 1°
Prémio Edison Carneiro, promovido pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio)
em novembro de 2014.
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contribuisse para uma reflexdo sobre o retrocesso na politica de saide mental e o recuo
da militancia.

Monica corroborou lembrando que nas primeiras edigdes o Prémio era “da
Saiide Mental e ndo s6 do CRP” (sic), pois envolvia na sua concepgdo e organizacao
associacfes de usuarios de servicos de saude mental, profissionais e familiares.
AssociacOes estas que, segundo ela, nos tempos atuais haviam perdido sua forca
politica. Depois das primeiras edi¢gdes, o Prémio acabou se tornando um “Prémio do
CRP” (sic). Para eles, esse recuo politico do Prémio dizia de uma fragilidade de
articulacdo entre as instancias representativas dos atores do campo da satide mental em
sua atuacdo politica. Porém, entendi que a pesquisa que eu havia proposto, apesar de
ndo ter os objetivos que eles enunciavam, também caminharia no sentido de suas
necessidades. Nao tratava da memoria do Prémio, mas de como o Prémio contribuia
para uma memoria das producbes na interface da arte e da salde mental e para a
afirmacéo das redes e coletivos que as produzem.

Em meio ao processo, eles passaram a avaliar seus processos de trabalho
enquanto trabalhadores da Saude Mental a partir da participacdo na gestdo do Prémio e
a identificar e afirmar redes as quais se sentiam pertencentes e atuantes: 0s projetos de
interface da saude, arte e cultura em que estavam envolvidos e ali identificando grupos
com poder de atua¢do micropolitica. Também mencionaram o envolvimento em um GT
para formular um plano municipal para praticas e projetos nessa interface, com a
presenca de representantes das trés esferas do poder, e coletivos atuantes nesse cenario
na cidade, sustentado por uma macropolitica que envolvesse as micropoliticas
territoriais.

Isso parecia dar sentido ao Prémio: mais do que a divulgacdo das obras, era a
acdo politica empreendida pelo Prémio ao contribuir para o fortalecimento de praticas
na interface da arte, saude e cultura que aparecia como um fluxo de crenca e desejo
recorrente nas conversas entre esses atores. Passaram a falar de varios grupos que atuam
nessa interface e que poderiam compor esta rede, segundo Fernanda, pessoas que
pensavam a produgdo nessa interface ndo como “espetdaculo’ ou obra em si, mas como
“instrumento de convivéncia e de encontro” (sic). Viam na interface arte e salde e na
rede que se produz entre esses projetos um lugar de resisténcia e militancia da

desinstitucionalizacéo da arte e da loucura:
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“Acho que os coletivos de artistas [tem forca]. Quem € louco e ta nesse
coletivo, ele nem parece louco. Acho que a gente ndo tem que fazer mais coisa sectaria
da satde mental, mas tem que colocar todo mundo na producao do que &, ...todo mundo
junto na loucura da producdo, no processo de estar junto e permitir a emergéncia das
subjetividades... e briga e acolhe... sem muito a relacdo técnico-usuario, la todo mundo

é produtor [de arte] ” (sic - Tadeu).

Mais do que a produc¢édo de “loucos”, 0 que dava sentido ao Prémio era a loucura

da producéo.

3.3.6 DESDOBRAMENTOS DO PREMIO

Os gestores realizaram duas reunides no ano seguinte a premiagdo; uma para
elaborar o catélogo e outra para organizar um evento em parceria com o SESC-SP. A
reunido do catalogo reuniu, além de membros do GT e jurados, vérios setores do CRP e
uma jornalista contratada para a editoracdo. Os dados produzidos nessa reunido serdo
trabalhados em profundidade no capitulo 6 “Das estratégias de gestdo do Prémio”.

Alguns dos gestores entendiam que o catalogo deveria incluir o processo de
construcdo do Prémio como um processo de intervencdo na cidade, mais do que uma
premiacdo. Pablo e Monica ressaltaram dois marcos fundamentais que diferenciaram
esta edicdo das demais: a extincdo do primeiro ao décimo colocado e o sentido do
prémio em dinheiro pelo uso da obra em exposicao; e a propria construcdo do catalogo
como um marco de registro para a memoria do Prémio.

A reunido sobre o evento no SESC teve o intuito de construir um espaco de
encontro para usuarios e trabalhadores, com entrada gratuita, para debater metodologias
de enfrentamento da institucionalizacdo da loucura, a partir da articulacdo arte, satde e
cidade. Os gestores pretendiam afirmar os saberes praticos construidos pelo atores da
rede e compartilnar o saber-fazer. Foram convidados coordenadores de projetos
autbnomos na interface arte e saide mental para uma mesa-redonda mediada por mim.
Intencionavam, como possibilidade de desdobramento desse evento, construir junto ao
SESC cursos de formacéo para os trabalhadores da saide mental em arte e em politicas
culturais. Compreendiam, com esta acdo, que a importancia do Prémio estava além da
difusdo das obras, mas também nas intervencbes na cidade e nos servi¢os de salde
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mental e no didlogo do Prémio com a politica publica. O Prémio teria como intuito
produzir intervengdes no olhar da cidade sobre a loucura e intervengdes na cidade sob o
olhar da loucura.

‘Entdo, o Prémio também é um pouco uma intervencéo no cotidiano. “Olha tem
coisa bacana acontecendo” que no cotidiano talvez possam passar um pouco
desapercebidas (...)Acho que o Prémio tenta trazer um rompimento assim.(...) Entéo,
ndo é criar nada novo, mas € dar valor pra coisas que nao tem muito espaco.(...) como
politica disso ai, de mostrar que a loucura anda mudando de cena, de figura, de

circulacéo’ (sic - Pablo).

3.3.7 PROCESSO COLETIVO DE GESTAO

Para os gestores, 0 processo coletivo de gestdo marcou uma diferenca desta
edicdo para as demais que tiveram um cardter mais pragmatico e operacional. Esta
incluiu convidados de diversas areas em participacdo cooperativa e com um
envolvimento criativo.

Os jurados, por exemplo, haviam participado com textos para o catalogo, na
selecdo de prints dos videos e na organizacdo da festa de lancamento. Avaliaram que o
Prémio havia aberto muitas portas, como por exemplo o evento no SESC, porque foi um
processo com muitas pessoas envolvidas trabalhando em um coletivo, e que isso fora a
riqueza e o diferencial desta edig&o.

O modo como a coordenadora do GT conduzira as reunides e o processo foi
avaliado pelos demais membros como determinante para a coletiviza¢do do trabalho e
para o envolvimento afetivo dos atores. Entendiam que era uma estratégia que a
coordenadora havia usado para trazer liberdade, cooperacédo e criatividade ao processo
de producéo, e que isso refletiu em todos os resultados do Prémio.

“(...) eu acho que por isso que envolveu muita gente, porque era bacana e as
pessoas tinham liberdade, se sentiam produzindo junto e ndo s6 alguém que estava
dando uma opinido, sendo consultada por uma coisa. Entdo, eu acho que se no

catalogo tem até a ajuda dos jurados, eles ndo estdo so sendo avaliadores, eles foram
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convidados a participarem desse processo (...) acho que isso traz toda a diferenca na

construgdo” (sic - Pablo).

Outro ponto que destacaram foi 0 processo de selecdo que, segundo eles, foi um
processo humanizado e coletivizado. A primeira etapa pela plataforma online teve o
intuito de viabilizar a discusséo entre os jurados realizada na segunda etapa em reunides
presencias. E essas discussOes, para eles, fizeram muito sentido para o envolvimento
dos jurados no processo de construcdo e para a mudancga que queriam propor na logica

de funcionamento do Prémio em critica a competicao.

3.4 PROCESSO DE SELECAO DAS OBRAS PELOS JURADOS

O processo de selecdo do Prémio Arthur Bispo do Rosario contou com uma
etapa em que os jurados realizaram a avaliacdo das obras inscritas por meio de uma
plataforma online. Nesta plataforma, cada jurado teve acesso apenas aos titulos das
obras, as fotografias das obras, ou aos arquivos em texto, e entdo deu nota de zero a dez
em um espaco da plataforma, com excec¢do da categoria videos, em que as copias dos
trabalhos em DVD foram enviadas a cada jurado pelo correio. Nesta categoria, as notas
foram dadas em planilha a mao, ja que os videos ndo estavam dispostos na plataforma.
Posteriormente, os jurados desta categoria entregaram ao CRP a planilha de notas. A
plataforma fez a soma das notas que cada obra recebeu dos trés jurados (nota total). As
dez obras que receberem a nota total mais alta foram classificadas para a segunda etapa
da selecdo. Os jurados ndo tiveram acesso as notas dadas pelos demais, tampouco a
somatéria e ao resultado da classificacdo. Ficaram sabendo quais obras foram
classificadas apenas na segunda etapa da selegéo, a reuniéo presencial dos jurados, onde

encontraram os demais jurados de sua categoria.

Foram realizadas seis reunides ao todo, uma para cada categoria com a presenca
dos respectivos jurados. As reunides das categorias “Videos”, “Fotografias”, “Poesias”
e “Contos, cronicas e textos” foram realizadas dos dias 06 a 09 de outubro de 2014 no
auditorio da sede do CRP-SP com a presenca de dois funcionarios do setor de eventos e

com as obras de cada categoria a disposi¢cdo dos jurados, projetadas no teldo do
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auditorio. As reunides das categorias “Esculturas/ Instalagdes” e “Pinturas e ilustragdes”
foram realizadas nos dias 10 e 11 de novembro de 2014 no local em que as exposi¢oes
das obras estavam acontecendo, a Biblioteca Monteiro Lobato, na presenga das obras
originais. Nesta época, as exposicdes de cada categoria do Prémio j& estavam em cartaz.

Participei de todas as reunides.

As reuniBes presenciais entre os jurados tinham por objetivo a escolha, dentre as
dez classificadas, das obras que seriam contempladas com o prémio de R$ 1000,00 e
aquelas que seriam contempladas com a mengdo honrosa. Na viséo dos gestores do
prémio, esta etapa ndo deveria estabelecer de primeiro a décimo lugares, e sim 0s cinco
premiados e 0s cinco que receberiam menc¢do honrosa. Ja que, para eles, o intuito do
Prémio néo seria estabelecer uma competicdo entre melhores e piores trabalhos e sim,
fomentar a producdo em arte nos servigos e fazer esta produgdo ganhar visibilidade,
circular por outros espacos, desinstitucionalizar-se. Isto marcaria um diferencial em
relacdo as edi¢Oes anteriores, quando as obras foram premiadas em primeiro, segundo e

terceiro lugares.

O corpo de jurados do Prémio foi composto por 18 pessoas, trés por categoria,
todos por indicacdo dos gestores. Na sua grande parte, os jurados sdo pessoas que se
dedicam as artes como atuacdo profissional, porém em interface com os campos da
salde, da assisténcia social e da educacdo. Tive contato com 15 jurados, 0s quais
estiveram presentes nas reunides. Dentre estes, quatro sao profissionais da satide mental
que atuam em CAPS, organizacGes sociais e consultérios, porém que mantém uma
producdo em arte ou cuja pesquisa académica é voltada para a interface das artes e da
salde. Foram indicados pelo reconhecimento da pesquisa ou da atuacdo na atencdo

psicossocial, mas também em decorréncia da producao artistica.

Um jurado é profissional das artes e da educagdo que atua em CAPS como
oficineiro e faz parte da Rede de Fazedores de Arte na Atengdo Psicossocial. Foi
indicado ao Prémio por fazer parte desta rede, da qual também fazem parte dois dos
gestores. Dois jurados sdo profissionais do jornalismo e do campo editorial, sendo que
um deles foi indicado para este trabalho por ter realizado uma matéria sobre o artista
Arthur Bispo do Rosario e a partir dela ter entrado em contato com os gestores do

Prémio. Dois outros jurados sdo profissionais das artes e da educacdo que atuam em
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movimentos sociais ligados aos direitos humanos, estética das periferias e arte urbana
com populagdes em vulnerabilidade social. Outros trés jurados séo profissionais das
artes que atuam na cultura e na educacdo, mas que tiveram producdes com tematica
voltada para a salude mental ou para populacdes excluidas, ou ligada a projetos
autbnomos na interface com a saude. Um outro jurado € profissional das artes e da
educacdo, cuja pesquisa académica tangencia os territorios da loucura. Dois dos jurados

atuam no campo das artes exclusivamente.

Verifiquei que, apesar do cuidado dos gestores em afirmar que a procedéncia dos
jurados era o campo da arte para assegurar uma avaliacdo que consideravam fazer jus a
um prémio de arte, também operou na indicacdo do corpo de jurados a forca dos afetos,
pois selecionaram em sua maioria pessoas que tinham algum contato com uma pratica
de cuidado a pessoas, sejam estas do campo da saude mental, ou da esfera da

vulnerabilidade.

Dos 15 jurados, seis estdo vinculados a projetos na interface arte e satde mental,
sendo que cinco destes atuam ou atuaram na rede de servigcos de salde mental e um
deles nunca atuou. Nenhum deles participou como jurado em outras edi¢cdes do Prémio
ou de outros prémios na interface arte e salde mental. Dez deles nunca haviam
participado do processo de selecdo em prémios ligados ao campo das artes como
jurados, sendo que dois destes haviam participado como artistas concorrentes; trés ja
haviam participado como jurados de prémios no campo das artes; e em relacdo a dois

deles ndo foi possivel obter esta informacao.

Nas reunides das categorias “Poesias”, “Fotografias”, “Pinturas e Ilustragdes” e
“Esculturas/ Instalagdes”, todos os trés jurados estiveram presentes. Na reunido da
categoria “Videos”, estiveram presentes dois jurados dos trés jurados. E na da categoria

“Contos, cronicas e textos”, apenas um dos trés jurados compareceu.

As reunifes de outubro eram iniciadas por Saulo, responsavel do setor de
eventos do CRP e membro do GT, que apresentava 0s jurados uns aos outros, me
apresentava como pesquisadora, e as etapas de selecdo do Prémio. Explicava a mudanca
no conceito de avaliacdo em relacéo as edi¢es anteriores, e sobre a inclusdo da reunido
presencial dos jurados que em consenso definiriam as cinco premiadas e as demais que

receberiam mencdo honrosa. Elucidava que os jurados iriam conhecer ali naquele
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momento quais eram as dez obras selecionadas para esta etapa, e que tinham liberdade
de criar o0 seu proprio sistema de ajuste para 0 consenso. Convidava a todos para as
exposicOes e para a cerimonia de premiagdo dizendo que era um momento muito
importante e emocionante para os premiados, ja que os artistas, familiares e amigos
estariam presentes, e todos os artistas subiriam ao palco para receber o prémio e fariam
breves agradecimentos. Entregava uma lista com as dez obras e pedia que assinalassem

com um “X” 0s premiados e assinassem a lista de presenca.

Todo este ritual inicial era acompanhado de um clima de protocolo de concurso
inicialmente e de uma infra-estrutura disposta pelo Conselho que incluia um teldo com
uma abertura em power point com o logo desta edigdo do Prémio e o titulo “avaliagdo
presencial categoria X (titulo da categoria correspondente)” seguida da projecdo das
obras finalistas; a impressdo das obras, camisetas, crachas e certificados entregues aos
jurados; uma mesa diante do teldo com assento identificado para cada jurado; além de
coffee break, transporte, pro-labore e dois funcionarios dos eventos a disposicdo para
auxiliar no que fosse preciso. Boa parte dos jurados elogiou o tratamento que receberam

do Conselho e a infra-estrutura das reunides.

Percebia que Saulo inicialmente ficava apreensivo com a minha presenga nas
reunides, visto que queria garantir que o processo de julgamento pelos jurados sofresse
o0 minimo de interferéncia externa. Por esta razdo, também ndo fui autorizada a gravar
em audio as reunides ou ter acesso a plataforma dos jurados antes do final do processo
de avaliacdo, ja que o GT e Saulo, em especifico como porta voz do protocolo do
concurso, entendiam que o processo seletivo deveria se manter em sigilo até a data da
cerimdnia de premiacdo. Este justificou que os jurados poderiam se intimidar com a
gravacdo, apesar de entender que quem deveria dar a palavra final em relacdo a isso

seria a coordenadora do GT.

Ao que ele me apresentava, eu dizia 0s objetivos da pesquisa aos jurados e 0s
convidava a serem participantes, esclarecia que iria acompanhar todo o processo através
de registro em diario de campo. Alguns dos jurados me cumprimentavam com
entusiasmo e eram muito solicitos, pois lembravam do contato prévio que eu havia feito
com cada um por email, anunciando minha presencga, apresentando a pesquisa, e

solicitando permissdo para acompanhar o debate. A convite de Saulo, permaneci
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sentada nos lugares reservados a comissao organizadora, para, segundo ele, ficar mais
proxima e poder dialogar. Isto “quebrava um pouco o gelo” (sic). Durante essas quatro
reunibes de outubro, além de Saulo e de Roberto, que compareceu ao final da reunido da
categoria “Contos, cronicas e textos”, 0S outros membros da comissdo (GT) nédo

compareceram as reunides.

Nas duas reunifes de novembro, esse ritual foi sendo suavizado em seu peso
protocolar. As reunides aconteceram na Biblioteca Municipal Monteiro Lobato, numa
area central da cidade, em presenca das exposi¢fes das obras. Portanto, em espago
aberto em meio a transeuntes e visitantes, muitas criancas circulando (é uma biblioteca
infantil), onde o protocolo do CRP perdia um pouco seu carater formal. A apresentacao
daquela fase de selecdo pelo setor de eventos era feita de forma breve, ndo tinha a
estrutura e o conforto do auditério do CRP, tampouco espago para coffee break. Os
jurados se reuniam no proprio espaco expositivo e, a cada ponto da discussdo, podiam

voltar as obras a que se referiam.

No inicio, os jurados iam chegando aos poucos e visitando a exposicdo, assim
como eu. Como ndo nos conheciamos previamente, passdvamos por visitantes uns para
0S outros e, aos poucos, pela forma como eles se relacionavam com as obras, iam se
reconhecendo mutuamente como jurados e eu a eles, e entdo me apresentava. Depois,
Saulo, do setor de eventos, se apresentava e apresentava uns aos outros. Era a primeira
vez que viam as obras ao vivo e frequentemente se surpreendiam, especialmente os
jurados da categoria “Esculturas e Instalagdes”, em virtude da tridimensionalidade das
obras néo ser de todo capturada pelas trés imagens enviadas pelos autores concorrentes

para compor a plataforma de avalia¢do na primeira fase da selecéo.

Nesse momento de chegada e reconhecimento, em conversas informais foi
possivel conhecer um pouco do perfil de cada jurado, caracteristicas que posteriormente
elucidaram suas preferéncias, valores e posi¢des na discussdo dos criterios e definicéo
dos premiados, como dados contextuais. Isso se deu através de conversas sobre pesquisa
e meio académico, como com Patricia e Marcos em “Esculturas e Instalacdes”, ou sobre
0 cotidiano de trabalho de cada um no universo das artes e da salde mental, como com

Gilsa e Milton em “Pinturas e Ilustracoes”.

Saulo esteve presente em ambas as reunides, assim como uma funcionaria do
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CRP responsavel por cuidar do acervo das exposi¢cdes. O setor de eventos temia que as
obras pudessem ser danificadas em virtude da grande circulagdo de criangas, por nao ser
um espago propriamente expositivo e por ndo existir funcionarios do local para tal
func¢do. Na reunido da categoria “Esculturas e Instalagdes”, o fotografo responsavel pelo
catalogo também esteve presente fotografando as obras. Dentre os gestores, Pablo
esteve presente e acompanhou toda a discussdo na reunido da categoria “Pinturas e
Ilustragdes™. A exposicdo de “Esculturas e Instalagcdes” foi montada no hall de entrada
da Biblioteca, ¢ a de “Pinturas e Ilustragdes” no mezanino no piso superior. As

exposicoes aconteceram simultaneamente.

Em algumas reunides, os jurados se surpreendiam com o resultado dos finalistas,
pois as obras selecionadas pelos trés haviam sido praticamente as mesmas. Em outras,
se surpreendiam pelo fato de algumas das obras que haviam escolhido individualmente
ndo figurarem entre as selecionadas para esta etapa. Muitas vezes, os jurados solicitaram
rever as obras e as planilhas de notas entregues para, além de rever a nota, checar se 0s

trabalhos que haviam dado a melhor nota figuravam entre os selecionados.

Houve ocasifes, no inicio das reunides, de os jurados compararem quais
trabalhos haviam ficado em primeiro, segundo ou terceiro lugar na avaliagdo individual
de um e de outro, algumas vezes os resultados coincidiam, mas frequentemente nao.
Procediam desta maneira para iniciar uma possivel discussdo sobre as formas de
avaliacdo de cada um e quais critérios haviam tomado na primeira etapa. Esta
comparacao era por vezes retomada no momento final, frente a necessidade de decidir,
entre duas obras, qual delas entraria no conjunto das premiadas. Alguns dos grupos de
jurados mantinham este procedimento ao longo de toda a avaliacdo, por entenderem que
era necessario conferir posicdes no resultado final (primeiro ao décimo lugar). Depois,

era esclarecida pelo setor de eventos que ndo era necessaria esta ordem.

3.4.1 PROCESSO DE CONSTRUCAO CONJUNTA DO MODO DE
TRABALHAR

O contexto do Prémio orientou a forma como a maioria dos jurados organizou o

estabelecimento de notas pela plataforma online. Muitos dos jurados deram uma nota
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minima (7,0 ou 5,0) para todos os trabalhos, pois entendiam que a mobilizacdo e a
inscricdo destas pessoas que apresentam fragilidades ja era algo a se premiar como um
incentivo. Mas esta nota minima ndo foi acordada entre eles, pois foi um procedimento

da etapa individual.

Alguns dos jurados estabeleceram uma hierarquia de melhores e piores
trabalhos. Milena, em ‘“videos”, assistiu um por um os trabalhos e elaborou uma
hierarquia geral. Em “Fotografias”, Paulo estabeleceu a nota minima 7,0 para todos;
depois agrupou as obras que tinham alguma qualidade técnica em notas de 8,0 e 9,0; e
por ultimo juntou no grupo das melhores aquelas que iam além da técnica. Ja Lais disse
ter se sentido aliviada por nao ter sido convidada a avaliar os trabalhos em “Videos”,
categoria relacionada a sua area de atuacdo, e assim pdde se distanciar de um rigor
técnico e penetrar nas imagens, se deixando levar e imaginando o contexto em que

foram produzidas.

Em “Poesias”, Ricardo opinou que para ele era complicado o sistema de notas,
por ser “Freirano” (em referéncia a pedagogia de Paulo Freire), mas que usou as notas
para aproximar dos critérios que havia estabelecido e, principalmente, para valorar as
obras que mais lhe tocaram. Porém, para trabalharem juntos, foi necessaria a criacdo de
mecanismos de avaliagdo em conjunto, ja que naquele momento teriam em méaos as
obras com as notas totais mais altas (pela somatoria da plataforma) e que néo
necessariamente condiziam com as dez primeiras colocadas para cada um deles. Deste

ponto, partiriam do zero para elencar, dentre as dez, as cinco premiadas.

Na reunido de “Contos, crénicas e textos”, diante da auséncia de dois jurados,
foi orientado ao jurado presente que decidisse pelos premiados sozinho. O jurado
entendeu que esta forma seria tendenciosa e que o ideal seria 0 debate. Entdo, sugeriu
que, no caso de estar sozinho, poderiam respeitar a hierarquia das notas totais
estabelecida pela plataforma, para ndo criar constrangimentos, pois, em sua Vvisao,
“como em todo tribunal publico” (sic) 0 julgamento de um mérito é feito por um
coletivo. Entdo, ndo achava justo substituir a decisdo de um coletivo pela de um so0.
Saulo consultou a coordenadora do GT e esta concordou com a proposta do jurado. A
partir disso, a reunido deixou de ter carater deliberativo e foi palco de um debate entre o

jurado e um dos membros do GT, que veio acompanhar a reunido, sobre as estratégias

86



que deveriam ser empregadas pelo Prémio para potencializar as producfes na interface
arte e saude mental, acompanhado da leitura das obras finalistas que o jurado julgava
terem qualidade no conteddo e na forma. O jurado também me incluiu nesse debate
como interlocutora, por conta do contato prévio via email e de uma conversa que
haviamos tido antes da reunido comecar acerca de sua reportagem sobre o artista Bispo

e a forma como se faz hoje a gestéo de sua obra.

Na reunido da categoria “Poesias”, desde o inicio os jurados optaram por discutir
0 modo como iriam trabalhar em conjunto. Rita sugeriu que cada um individualmente
relesse os trabalhos para rememorar e posteriormente relessem juntos para decidirem
sobre os premiados. Entdo, Katia sugeriu o compartilhamento entre eles dos critérios
que cada um tomou individualmente. Apds o compartilhamento dos critérios, surgiram
discussOes acaloradas sobre a implicacdo do contexto do Prémio no estabelecimento de
critérios e na forma de cada jurado avaliar as obras e sobre diferentes visées de loucura

e de arte a eles associadas.

Apds a discussdo, nesta categoria, 0s jurados optaram por retomar a leitura das
obras individualmente. Nesse momento, perceberam que conheciam pessoas em comum
e que circulavam pelos mesmos espacos sociais. Tinham trajetorias diferentes, mas

ocupavam o que consideraram lugares de resisténcia na esfera da cultura e da educagéo.

Ao retornarem das leituras individuais, passaram a indicar os premiados, e se
deu um novo debate, pois boa parte das escolhas ndo coincidiam. Passaram, entdo, a
rever as obras juntos e, ao lerem uns para 0s outros 0s poemas, se sensibilizaram pela
forma com que os demais jurados declamavam e passaram a discutir como as obras
tocaram cada um e 0s recursos poéticos utilizados para dar forca ao poema. Foram
criando algumas categorias por aproximacao de poemas que tinham temas e poéticas em
comum (comicos; urbanos, que abordavam a tristeza ou a soliddo), escolhiam dentre os
poemas de uma mesma categoria 0s que eram mais representativos daquela poética para
a premiacao. Nesse processo de performar as obras, foram se tocando pela leitura uns
dos outros, e os critérios individuais se modificaram. Ao final, passaram a entender que
o efeito de recepgéo da leitura coletiva das obras, por afetacéo e propagacgéo, se tornou
entdo preponderante para 0s critérios construidos no processo. Gabaram-se de conseguir

premiar poemas de categorias diferentes.
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Na categoria “Videos”, os jurados assistiram juntos novamente a maioria dos
videos finalistas para rememorar os critérios que haviam estabelecido na avaliacdo
individual e entdo comecaram a discutir as classificagcdes dos trabalhos. O fato de o
responsavel pelo setor de eventos esclarecer que ndo era necessario estabelecer de
primeiro a décimo lugares tornou o processo mais agil, ja que os jurados haviam entrado

em acordo em relagdo aos cinco primeiros colocados.

Na reunido da categoria “Fotografias”, os jurados iniciaram o debate com
comentarios aleatorios sobre as obras finalistas e se aquelas que cada um deles havia
gostado mais estavam selecionadas. Depois, estabeleceram que cada um elegeria, dentre
as finalistas, as cinco que julgavam ser as melhores e entdo dispuseram 0s impressos na
mesa e compararam as escolhas; as que coincidiam eram juntadas ao grupo das

premiadas e projetadas no teldo.

Para mim, na reunido de “Pinturas ¢ Ilustragdes”, o acompanhamento se tornou
mais disperso em seu inicio, pois cada jurado circulava de maneira independente pela
exposicao, ficava diante de uma obra diferente e fazia comentarios para mim ou para
Saulo individualmente, com poucos momentos de contato entre eles. Na sequéncia,
Gilsa e Milton se juntaram e passaram a trocar impressdes sobre as obras, e sobre as
dificuldades em avalia-las. Gilsa dizia-se pouco contemplada em suas escolhas, pois
avaliava que, no conjunto das concorrentes, havia muitas obras “lindas” (sic).
Comentou que o processo de avaliacdo era um desafio, por vezes injusto. Ambos se
surpreenderam com as técnicas empregadas em algumas das obras e com a quantidade
de autores de uma delas, detalhes que ndo eram perceptiveis pela imagem na
plataforma. Nesse momento, Alexandre circulava isoladamente, se juntou aos dois apds
Milton chamar ao trabalho decisério na busca de um acordo de como proceder e
perguntou se fariam escolhas por exclusdo ou por unanimidade. Entdo, Alexandre
refletiu que seria importante estabelecer critérios comuns que indicassem as
unanimidades e as exclusdes. Passaram, entdo, a percorrer as obras como um todo
tecendo impressdes e tentando estabelecer os critérios mais relevantes para cada um. Os
critérios que haviam tomado na primeira etapa da selecdo ndo estavam claros para

nenhum deles e passaram a ficar mais evidente nesse momento de compartilhamento.

Ap0s fazer anotagdes, Milton voltou a chamar o grupo para uma deliberacéo,
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pois dizia ter trés certezas de escolha para mencdo honrosa e trés para premiados e
gostaria de compartilhar e saber das certezas de escolha dos demais. Nao parecia muito
interessado na discussdo dos critérios e queria agilizar o processo. E uma artista urbano
em ascensdo, cujo trabalho estava em fase de projecdo nacional, o reconheci de uma
reportagem sobre seu trabalho na TV. No inicio da reunido, em conversa informal, ele
disse que ndo tinha recebido meu email, pois sua caixa de mensagens tinha mais de
2400. Quando perguntei sobre sua disponibilidade em dar entrevista, se dispds desde

que fosse ali mesmo e em tempo curto, sugerindo ser alguém muito ocupado.

Porém, ao passo que 0 grupo se uniu a ele e cada um foi dizendo de suas
escolhas, a discussdo dos critérios, que prevaleceu por iniciativa de Alexandre e Gilsa,
foi bastante longa e rica. Entdo, Milton pdde se envolver bastante de tal maneira que
esse envolvimento o mobilizou a estar presente na cerimdnia de premiacdo e a participar

da entrega dos prémios no palco.

Depois de circularem por toda a exposi¢cdo, se reuniram em um canto do
mezanino, e entdo o debate se enriqueceu pela discussdo dos critérios. Voltavam as
obras numa ‘“repescagem” para a conferéncia sobre as decisdes tomadas. O
acompanhamento ganhou vigor, uma tonalidade viva e exigiu de mim uma atencgéo
flutuante e movente, concentrada no problema em questéo, para captar as nuances do
debate que conteve inumeras tensdes, as pontas de processo, as modulagdes do

problema, as mudancas de posicéo e de ritmo nas discussdes®®.

Pablo se surpreendeu com minha capacidade de registro. Como dessa vez ele
também observava (diferentemente das reuniées do GT), pode acompanhar mais de
perto meu trabalho de producéo de dados. A discussao dos critérios, a seu ver, era muito
rica para a pesquisa. Surpreendeu-se com o volume dos dados que se produzia naquele
encontro e como as nuances de intensidade, as diferentes posic¢des e suas adaptagdes e a
termodindmica do encontro eram fundamentais no processo investigativo. “Vocé deve

ter muita coisa [se referindo ao dados] e esse material é valioso” (Sic).

Na reunido da categoria “Esculturas e Instalacdes”, a exposicdo dos critérios

individuais se iniciou numa conversa informal assim que dois dos jurados e eu nos

% Esse acompanhamento serd objeto de discussio no capitulo 5 “Dos critérios de sele¢io das obras
premiadas”.
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reconhecemos como atores do Prémio, antes mesmo de Saulo dar inicio. Reconheci uma
das juradas, Patricia, como membro de um laboratério de pesquisa do qual fiz parte na
pés-graduacdo; ela me reconheceu, nos saudamos e conversamos sobre nossas
pesquisas. Marcos se juntou a nos e foi expondo seus critérios, pois reconhecia ali, em
presenca das obras expostas, a tematica a que seu principal critério se referia e também

a sua pesquisa.

O terceiro jurado, Yuri, se atrasou, pois havia se dirigido a uma outra biblioteca
onde estavam expostas obras de outras categorias do Prémio. Logo que ele chegou e
Saulo deu inicio a selecdo, Patricia exp06s que achava ser necessario pensarem um
critério comum, mas antes disso se efetivar, passaram a caminhar juntos pela exposi¢édo
fazendo comentarios. Nesse primeiro passeio, apesar de exporem critérios individuais e
debaterem, sentiram dificuldades em estabelecer critérios comuns. Yuri disse que sentiu
esta dificuldade desde a primeira etapa do processo seletivo, ao que Marcos concordou
dizendo ser ingrato o lugar de jurado. Associou a sua atividade de professor ao dar nota,
a dificuldade de julgar o envolvimento pessoal dos alunos em uma disciplina, por
exemplo. E comparou o referido envolvimento a participacdo dos artistas concorrentes:

“s0 pelo fato de estarem aqui [participando do Prémio], jd merecem uma nota” (Sic).

Diante da dificuldade, decidiram dar uma segunda volta pela exposi¢cdo para
definir os trabalhos que receberiam mencao honrosa e os que seriam premiados. Nesse
processo, Marcos e Paula que, a principio, tinham posi¢Ges antagdnicas, puderam se
contaminar pelos critérios um do outro e adaptar seu julgamento. Na segunda volta,
decidiram caminhar em direcdo as obras que tinham certeza da premiagdo em
unanimidade, mesmo que posteriormente viessem a revogar essa decisdo. Apods
selecionarem o grupo de cinco premiados, decidiram rever as escolhas para que uma
dessas obras fosse excluida e substituida por outra cuja tematica julgavam dialogar com
o trabalho do artista Arthur Bispo do Rosario. Houve um debate sobre em que medida a
forte associa¢do com a obra do Bispo seria mérito ou demérito da obra que a levaria a

ser incluida ou ndo entre os premiados.

A polémica se deu até que a filha (crianga) de Yuri entrou no espago expositivo
e ele Ihe perguntou qual das obras ela gostava mais; ela escolheu a obra em polémica

com muita seguranca, justificando a escolha porque a obra era um brinquedo. Todos

90



riram e invejaram sua seguranga em decidir, lamentaram serem “adultos” nesse
momento, e a tensdo diante da dificuldade de julgar se atenuou. Diante do impasse e
influenciado pela filha, Yuri deu o voto de minerva e incluiu a obra entre os premiados,
justificando que esta “brincava” com o imaginario do Bispo. No final da reunido, ao
falar de seu percurso profissional, Yuri justificou mais uma vez a escolha, ja que
pesquisava o universo do artista Bispo em sua atividade profissional, havia construido
um boneco com a figura do artista para manifestacdes da Luta Antimanicomial e estava

elaborando uma peca de teatro sobre o universo de sua obra.

No inicio de todos os debates, cada jurado costumava expor seus critérios de
avaliacdo individuais, os quais utilizaram na primeira etapa da selecéo pela plataforma
online. Na sequéncia, a partir da discussdao com os demais e da construgédo do modo de
trabalhar conjuntamente, estes mesmos critérios sofriam modificacdes pelo encontro das
diferentes visbes e pela afetacdo de um pela leitura que o outro fazia das obras.
Geralmente, ao expor os critérios individuais, os jurados justificavam dizendo de seu
percurso profissional ou de sua &rea de atuacdo, como um chdo de onde partiam para

estabelecer seu juizo de valor.

Os critérios foram muito variados, dificeis de serem categorizados numa
primeira leitura flutuante dos dados. Alguns dos jurados enfatizaram o0s aspectos
técnicos e formais; outros, a afetacdo, o impacto da obra sobre eles; ainda houve aqueles
que levaram em consideracdo o contexto do Prémio como uma tematica a ser buscada
pelas obras ou como justificativa para fazer uma leitura diferenciada daquela que seria
feita em um prémio do campo das artes; e ainda aqueles que buscavam nas obras uma
poética que se aproximasse da arte contemporanea, ou para outros de uma estética
proveniente de estados préximos a loucura, ou mesmo da poética do artista Bispo do

Rosario.

Como vimos, apos a exposic¢do dos critérios individuais, geralmente um debate
se iniciava e as obras eram retomadas em seu conjunto, para que, a partir da afetagédo
pelo modo de percepcgéo dos demais jurados, cada um pudesse rever e transformar seus
critérios. Assim, foram criando critérios em conjunto por contaminagdo das forgas que
emanavam da afetacdo. Processo este que ndo necessariamente dizia de um consenso

para o estabelecimento de critérios definidos, mas de um modo de operar dissensual,
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pois previa o cruzamento de diferentes modos de sentir e pensar, dado que dentre os
premiados puderam figurar diferentes formas de ver o mundo e de transformar a matéria

sensivel.

O acordo estaria relacionado de maneira geral a identificagdo das obras que
seriam premiadas, como uma decisdo a ser tomada em conjunto. Mas o estabelecimento
de critérios se deu, na maior parte das vezes, pela assimilacdo, confronto ou adaptacéo
de diferentes fluxos de crenca e desejo que se associados a multiplas sensagdes e visdes
sobre as poéticas, técnicas e tematicas abordadas, me fez ver a prevaléncia do dissenso
(RANCIERE, 1996a) como modo de operar implicito que agregara valor ao conjunto de
obras pelo contraste de diferentes regimes de sensibilidade, objeto de analise

aprofundada do préximo capitulo.
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4. DAR A VER O QUE ESTA AO LADO: POLITICA,
ESTETICA E MEMORIA

No tratamento e analise do corpus, trabalharei com a recepcdo das obras e as
significacbes que elas produzem para um coletivo ao estabelecer critérios para a
premiacdo e ao categorizé-las, dando énfase ao processo e ao campo de tensdo
permanente entre forcas que engendram o processo de constru¢cdo de memoria. Para
isso, entendo que este estudo abarca as representacOes sobre a arte produzida por
pessoas “ditas loucas” ou com sofrimento psiquico intenso® que sdo evocadas ou
produzidas durante o0 processo, mas ocupa-se principalmente da memoria do
irrepresentavel, no que diz respeito a afetacdo que estas obras produzem nos avaliadores
e gestores, e que fazem apostar em um outro campo de possiveis e em praticas
inovadoras nesse territorio de interface (GONDAR, 2015).

Estamos diante de um processo de selecdo de obras que tangem o lugar de
testemunho destas praticas recentes e do trabalho de atores que, afetados pela poténcia
transformadora destas experiéncias, seja no sentido estético, seja no politico, constroem
visibilidade e apostam num cenario em que as maneiras de fazer e os modos de
existéncia dos sujeitos em questdo se sustentem em espacos além do a&mbito da saude,
cada vez menos protegidos no sentido clinico estrito, mas, ainda assim, cada vez mais

amparados no sentido de uma tessitura estética (MECCA, 2008).

No entanto, ao problematizar as questfes dessa pesquisa, percebi que este
trabalho ndo culmina numa memoria Unica e estavel; ele pressupde conflitos entre
diferentes visGes sobre arte, loucura e sofrimento psiquico que operam na elaboracédo de
critérios de selecdo das obras, bem como sobre quais estratégias devem ser empregadas
no sentido de desestigmatizacdo e construcdo da participacdo sociocultural desta

populagéo.

Neste momento, pretendo apresentar referenciais do campo da memoria social e

da relacdo entre a estética, a arte e a politica que sustentam a discussdo dos dados. A

%7 Optei pelo uso dos termos loucura e sofrimento psiquico, pois ambos sdo evocados pelos atores em
momentos diferentes para designar o publico a quem o Prémio se destina e a arte por ele produzida.
Isso fica mais evidente na discusséo das categorias 5.1.2 € 6.1.2.
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intencdo é compreender o modo e as condigdes de producdo do Prémio que, no trabalho
dos atores envolvidos, produzem tensdes entre diferentes formas de recepcdo, de
categorizacdo e de legitimagdo das obras concorrentes. As tensbes resultam de
diferentes linhas que concorrem entre si. Algumas delas prevéem dar lugar ao inventivo
gue emana do contato com as producdes desse territorio de interface e que produz novas
formas de significa-las e transversaliza concepgdes de arte e de loucura. Outras tendem
a forjar critérios que evocam categoriza¢Oes identitarias ou a criar estratégias que
relacionam de maneira direta arte e loucura ou entdo arte e os principios da Reforma
Psiquiatrica. E ha ainda outras linhas que buscam tentativas de legitimacdo das
producdes artisticas passando pela incorporacdo, debate ou critica de elementos do

sistema da arte institucionalizada.

Entre as estratégias calcadas pelos gestores e a recepcao e a avaliacdo das obras
pelos jurados, compreendo que se engendra um processo de memoria. No caso dos
gestores, esse processo € movido por um desejo de dar visibilidade as producdes
artisticas que, ainda restritas ao circuito dos servicos de salide mental, se mantém ao
lado da possibilidade de fruicdo de um pablico ampliado e de legitima-las enquanto arte.
Isso prevé criar estratégias para combater o estigma relacionado a esta producdo para
que outros sentidos possam ser criados, além daqueles atrelados ao sofrimento psiquico
e a utilidade terapéutica da arte. E também um desejo de perenidade, de que essas obras
possam permanecer e contribuir para um universo cultural mais amplo, ser objeto de

outros olhares no tempo.

No caso dos jurados, esse processo passa pela afetacdo que as obras produzem e
que os fazem escolher aquelas que, se de um lado podem vir a representar este universo
de interface por poéticas ou tematicas referentes ao contexto em que foram criadas, por
outro, podem tornar visivel e audivel microuniversos artisticos em que relacdes inéditas
de forgas num plano intensivo ganham corpo e afetam seus corpos. E entdo, a partir da
experiéncia estética, criar outras formas de valoracdo e significacdo, ao lado daquelas
que prevéem legitimar uma arte propria ao contexto da saude mental, ou imbuida da

tarefa de modificar os sentidos de loucura.

Qualifiquei este processo de constru¢cdo de memoria pelos atores do Prémio

como “Dar a ver o que esta ao lado”. Na posicao desses atores, esta expressao se refere
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a integrar, na percep¢do que um suposto publico das artes tem do mundo sensivel, uma
forma de producdo que estes ndo tém razdo alguma para perceber se ndo como outra
coisa que ndo arte; talvez a percebam como expressao de um processo psiquico marcado
pelo sofrimento, ou como resultado de um processo terapéutico. E, portanto, uma
memoria que revela um outro recorte do sensivel, em que uma producdo paralela ao
sistema da arte que, numa certa ordem do mundo comum, esta circunscrita ao universo
das praticas em salude, pode também fazer parte do que se entende como producdo
artistica e trazer questbes para se debater os limites desses campos. Esses debates
pressupdem e fazem provar que entre 0 mundo das praticas artisticas realizadas no
contexto das a¢Bes em saude mental e 0 mundo das artes ha uma relagdo na qual o
vinculo igualitério, constitutivo de um mundo comum, pode operar.

A “partilha do sensivel” é um conceito que me auxiliou a sustentar essa no¢éo de
memoria justamente porque tem um sentido ambiguo, pois se refere a distribuicdo dos
modos de fazer, dizer e de visibilidade que destinam um corpo ao seu lugar, e também o
compartilhamento que restabelece o elemento comum dando visibilidade aos que néo
tem parte e que, portanto, reconfigura esta distribuicdo. A partilha do sensivel define os
modos de ver e de sentir. Portanto, se hda uma mudanca na partilha do sensivel, hd uma
mudanca nos modos de percepcio (RANCIERE, 2009; MARQUES, 2011).

Os gestores, ao tragar o planejamento e a execucdo das agcdes do Prémio, e 0s
jurados, ao argumentar em favor de suas escolhas, estabelecem discussdes em que
apresentam e elaboram pontos de vista sobre estratégias necessarias para fazer valer
aquilo que pressupdem, produzem e transformam enunciados sobre aquilo que
consideram importante como critério de selecdo das obras. Esses pontos de vista e
enunciados podem conduzir a uma percepcdo e avaliacdo que reafirma determinadas
posicdes ja calcadas num ideario da Reforma Psiquiatrica, como por exemplo, na fala de
um dos jurados: “A sanidade é uma prisdo sem muros, (...) A loucura (...), ela é um
campo de liberdade”, ou entdo “(...)Pensar essa poética do delirio como sendo uma
prioridade ai para gente pensar” (sic). E podem também se abrir para uma redefinigdo
daquilo que é visivel, audivel, perceptivel, como por exemplo no enunciado de outro
jurado: “a criacdo de um olhar e de mundos, (...) de uma sensibilidade que olha para o
outro”, ou “(...) Eu acho que a gente acabou tentando pensar nesse critério norteador a
partir da linguagem... que ndo priorizar, olhar talvez ...porque é da saude mental”
(sic).
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Seguindo esse raciocinio, o problema da pesquisa esta em cartografar quando os
atores envolvidos no Prémio, numa atitude militante em favor dos valores da Reforma
Psiquiatrica, podem optar por escolhas de obras condizentes com idéias que
intencionam passar ao publico sobre a loucura e sua relacdo com a arte. Mas também
quando podem tornar visivel e audivel intensidades que emanam da relacdo com as
obras como campo de invengdo de multiplos sentidos e que podem estar também ao
lado das formas de valoragdo e significagcdo ancoradas no ideario da Reforma. Cabe
sublinhar que “ao lado” nao significa fora, mas em uma posicao determinada pelo
enguadramento de uma certa légica sensivel dominante ocupada por objetos, modos de
existir e maneiras de fazer que tem reputacdo de ndo ser invisivel ou que séo subtraidos

a visibilidade.

Segundo Ranciére (2009), autor com o qual conversarei intensamente deste
ponto em diante, os enunciados politicos, as formas de experiéncia estética e os modos
de producdo artistica definem regimes de intensidade sensivel, tracam mapas do visivel,
trajetorias entre o visivel e o dizivel, relagBes entre modos de ser, de fazer e de dizer.
Definem variacGes das intensidades sensiveis, das percepcdes e das capacidades dos

corpos.

Em suas obras, desenvolve uma teoria em torno da “partilha do sensivel”,
conceito que descreve a formacdo da comunidade politica com base no encontro de
modos de percep¢do heterogéneos. “Partilha do sensivel” ¢ a lei geralmente implicita
que define as formas de tomar parte na comunidade, definindo antes os modos de
percepcdo nos quais estas se inscrevem. E a forma como se determina no sensivel as
relacBes entre o comum partilhado e a reparticdo de partes exclusivas a determinados
grupos. Pressup8e uma partilha do que €é visivel, e 0 que ndo é, do que se ouve e 0 que

ndo se ouve, e também quem se faz ver e ouvir (RANCIERE, 2014).

Nesse sentido, esta forma de qualificar o processo de constru¢cdo de memoria
empreendido no Prémio refere-se a uma repartilha daquilo que se da a ver, numa outra
distribuicdo das maneiras de fazer e das ocupagbes sociais que torna determinadas
formas de fazer arte visiveis. Prevé um certo baralhamento da destinagdo das coisas e
uma visibilidade deslocada pelo encontro entre diferentes regimes de sensibilidade,

constituindo uma cena comum com o que deveria determinar o confinamento de cada
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um em seu lugar. Esse encontro produz um rearranjo contingente das relacdes entre o
que se vé e 0 que se diz, entre 0 que se faz e 0 que se pode fazer — relagOes estas
reconfiguradas pela politica e pela arte, como veremos a frente.

Portanto, falo aqui de uma memdria que torna visivel o que ndo era para ser
visto e audivel como discurso o que antes era considerado ruido, deslocando um corpo
do lugar para ele reservado ou destinacdo (RANCIERE, 1996b). Nesse sentido, esta
nogdo de memoria se relaciona a politica e a estética, termos que trabalharei em maior

profundidade nas se¢des que seguem neste capitulo.

4.1 POLITICA

Para abordar esse problema que identificamos na forma como os atores do
Prémio constroem a memoria das produc@es artisticas oriundas do contexto da saude
mental, quatro termos conjurados por Ranciére sao importantes: politica; policia;

atividade politica (ou o politico) e politica da arte.

Ranciére (1996a; 1996b; 2012) propde uma reformulacéo do conceito de politica
em relacdo as nocdes habitualmente aceitas. Estas designam a palavra politica como 0
conjunto dos processos que se referem ao governo, pelos quais se operam a agregacéo e
0 consentimento das coletividades, a organizagdo dos pobres e a gestdo das populagdes,
a distribuicdo dos lugares e das funcdes e os sistemas de legitimacdo dessa distribuicao.
A isso ele da o nome de policia. Porém, policia ndo se refere apenas as funcdes de
vigilancia, repressao e as formas de gestdo e comando. Essas fazem parte de uma ordem
mais geral que é a da distribuicdo sensivel dos corpos em comunidade que define as

formas do espago em que o comando Se exerce.

Policia é a ordem do visivel e do dizivel que determina a distribui¢do das partes
e dos papéis ao determinar primeiramente a visibilidade mesma das “capacidades” e das
“incapacidades” associadas a tal lugar ou a tal fungdo. Faz com que 0S corpos sejam
designados por seu nome para tal lugar e tal tarefa. Do ponto de vista da policia, a
sociedade se compde de partes e de funcBes e da boa distribuicdo de cada um em seu

97



lugar e em sua funcdo. Ela antecipa as relaces de poder no proprio seio da evidéncia
dos dados sensiveis. A policia “(...) ndo ¢ tanto uma disciplinariza¢do dos corpos quanto
uma regra de seu aparecer, uma configuracdo das ocupacOes e das propriedades dos

espacos em que estas ocupacdes sdo distribuidas” (RANCIERE, 1996b, p.42).

A politica seria a ruptura com a evidéncia sensivel da ordem policial,
supostamente “natural”, que destina 0s corpos a determinados espacos e tarefas,
atribuindo a estes modos de ser, ver e dizer. Essa ruptura reconfigura os
enquadramentos sensiveis e promove uma dissociacdo das maneiras de ser e uma outra
disposicdo dos corpos no espaco, constituindo outros corpos com liberdade de olhar,
ndo mais adaptados a distribuicdo policial dos lugares, fungdes, competéncias e

incompeténcias.

Faz-se pela inscricdo “daqueles que nao sdo contados” ou dos que “nao tem
parte” no todo da comunidade e por uma pressuposicdo que lhe é inteiramente
heterogénea: a pressuposicdo da igualdade entre qualquer ser falante com qualquer
outro ser falante. Ha politica quando a ordem da dominacdo é interrompida pela
institui¢do de uma “parcela dos sem-parcela” (RANCIERE, 1996a; 1996b; 2012).

Para o autor, o universal politico é a igualdade, mas esta ndo é um valor inscrito
na esséncia da humanidade como um todo. Ela se d& por um desvio na contagem da
comunidade, pela inscricdo dos que ndo sdo contados no todo da comunidade, pelo

poder do “um-a-mais” que perturba a ordem da policia.

Povo, ou Demos, designa uma parte da comunidade, os pobres, isto é, as pessoas
sem importancia, mas a0 mesmo tempo, a comunidade politica em seu conjunto. O
povo é a parte excedente, suplementar em relacdo a qualquer contagem efetiva das
partes da populacdo, que permite identificar no todo da comunidade a parte dos
incontados. Sob essa palavra, portanto, uma parte da comunidade se identifica ao todo
da comunidade. A igualdade e a liberdade, qualidades daqueles que ndo tem nem mérito
nem riqueza, sdo aquilo que o povo tem de préprio e que, a0 mesmo tempo, pertencem a
todos os cidad&os. Define-se assim uma contagem da comunidade enquanto desigual a
si mesma, enquanto diferente da soma das partes que a constituem. A comunidade
existe enquanto comunidade politica mediante a parcela dos sem parcela, que é um

excedente em relacdo a contagem de suas partes.
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Ha politica, e ndo simplesmente dominacédo, porque ha uma conta malfeita das
partes do todo. Essa contagem enquanto um todo dos que ndo sdo nada define uma
comunidade que sO6 pode ser uma comunidade do litigio. Litigio esse que ndo opde
grupos sociais com interesses diferentes, opde sim ldgicas que contam de maneira
diferente as partes da comunidade e as partes que lhes cabem. A policia conta grupos
sociais definidos por nascimento, funcdo, lugares e interesses, excluindo todo e
qualquer suplemento. J& a politica conta, a mais, a parte dos que ndo tem parte
(RANCIERE, 1996a; 1996b; 2014).

Portanto, a politica ndo € a maneira como individuos ou grupos sociais
combinam seus interesses e seus sentimentos. E, antes disso, um modo de ser da
comunidade que se opde a outro modo de ser, um recorte do mundo sensivel que se
op0e a outro recorte do mundo sensivel. Uma forma de agir dissensual que se configura
como excecdo as regras segundo as quais se realiza a reunido e o comando dos seres
humanos (RANCIERE, 1996a; 2014).

A politica repousa sobre um unico principio: a igualdade. S0 que esse principio
sO tem efeito por um desvio ou uma torcao especifica: o dissenso, ou seja, a ruptura nas
formas sensiveis da comunidade. Ele tem efeito ao interromper uma ldgica da
dominacdo suposta natural, vivida como natural. A politica, portanto, advém como um
desvio em relacdo ao curso ordinario das coisas, como uma ruptura na passagem de um
principio de dominacéo a outro (RANCIERE, 1996a).

Essa igualdade ndo se inscreve diretamente na ordem social. Manifesta-se
apenas pelo dissenso, por uma perturbacdo no sensivel, uma modificacdo singular do
que € visivel, dizivel, contavel, pela presenca de dois mundos num sé. Dissenso é o
processo pelo qual a politica irrompe a ordem policial, provocando rupturas na unidade
daquilo que é dado e na evidéncia do visivel. E 0 modo de racionalidade proprio a
politica. Para o autor, o dissenso ndo é conflito de idéias, nem de sentimentos, mas de
regimes de sensibilidade. E a divis&o no ndcleo mesmo do mundo sensivel que institui a
politica e a sua racionalidade prépria. Um desacordo sobre aquilo que esta dado, sobre
os sujeitos cuja evidéncia se inclui na contagem “dos que fazem parte” e sobre as
formas como esta contagem se da. O dissenso, e ndo 0 consenso, € caracteristica

essencial de uma base estética da politica e assegura uma constante reconfiguracédo das
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relagdes entre fazer, dizer e ver que circunscrevem o “mundo em comum”*®

(RANCIERE, 1996a).

Diz respeito a um litigio acerca dos horizontes de percepc¢do que distinguem o
audivel do inaudivel, o compreensivel do incompreensivel, o visivel do invisivel.
Operando pelo dissenso, a politica consiste em “fazer ver o que ndo se via, fazer ouvir
como palavra o que era audivel apenas como barulho, manifestar como sentimento de
um bem ou mal comuns 0 que apenas se apresentava como expressao de prazer ou dor
particulares” (RANCIERE, 2014, p. 148).

A percepc¢do de algo que se dispbe diante dos olhos como visivel e de algum
ruido que € emitido por alguém como discurso audivel ndo € um processo natural. Ele
supde a subversdo na ordem das coisas. Ja que aqueles que recusamos contar como
parte da comunidade politica sdo primeiramente recusados como seres falantes ou
visiveis. O dissenso tem, entdo, por objetivo o recorte do sensivel, uma ruptura na
distribuicdo dos espacos, dos atores que podem fazer uso desses espacos e de suas
competéncias. Antes de dizer respeito a conflitos de classes ou de partidos, a politica
pressupde um conflito sobre a configuracdo do mundo sensivel na qual podem aparecer
atores e objetos desses conflitos. Ja que o dissenso ndo € um conflito de pontos de vista
ou pelo reconhecimento, mas um conflito sobre a constituicdo mesma do mundo
comum, sobre o que nele se vé e se ouve, sobre os titulos dos que nele falam para ser
ouvidos e sobre a visibilidade dos objetos que nele sdo designados (RANCIERE,
1996a).

(...) a instauragdo do dissenso é feita a partir de um uso da linguagem que
ndo é voltado primeiramente para a busca do entendimento, ele se refere a
percepcao sensivel dos sujeitos, a uma primeira percepcao de que algo esta
errado, de que a pretensa igualdade que deveria existir entre os sujeitos nao
estd dada. Ele [Ranciére] comenta que as metaforas e a linguagem poética
ajudam a perceber esses desencaixes, as fraturas entre os sujeitos e seus
mundos. Assim, a arte e 0s objetos artisticos nos ajudariam a perceber as
divisbes e desigualdades de uma outra forma, alterando com maior
profundidade nosso modo de perceber as coisas (MARQUES, 2011, p. 32).

% A idéia de “mundo comum” para Ranciére (2009) ndo se refere a um mundo apaziguado, livre de
contradicGes; pelo contrério; ele se funda no dissenso e diz respeito a uma distribuicdo polémica das
maneiras de ser e das ocupagdes hum espaco de possiveis.
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Identificamos na obra de Ranciere duas formas de dar corpo a politica, de fazé-la
acontecer, que nos ajudam a pensar as diferentes tendéncias nas agdes dos atores do
Prémio no processo de construgdo de memdria: uma que chamaremos de militante, pois
intenciona comunicar um ideéario e fomentar mudancas na forma como a comunidade se
relaciona com a loucura, a qual associamos 0 conceito de atividade politica; e uma
outra, que chamamos de inventiva® que promove rupturas no tecido sensivel das

percepcOes e na dindmica dos afetos, a qual associamos a idéia de politica da arte.

A atividade politica, ou o politico, seria o confronto das l6gicas da policia e da
politica, mediante o encontro de processos heterogéneos: o do governo (referente a
policia) que se assenta na distribuicdo hierarquica dos lugares e funcbes e organiza a
reunido dos homens em comunidade e seu consentimento; e da igualdade (referente a
politica), cujas praticas preocupam-se em verificar a igualdade de qualquer um com
qualquer outro. E a cena na qual essa verificacdo de igualdade toma forma de
tratamento de um dano (RANCIERE, 2014).

A politica comega com a contagem litigiosa dos ndo-contados, quando pessoas
que sdo destinadas a permanecer no espago do invisivel passam a ser ente que partilha
também um mundo comum. A atividade politica prevé a manifestacdo de um dano, uma
contagem dos incontados, uma forma de tornar visivel aquilo que é subtraido a
visibilidade (RANCIERE, 2012; 2014). Porém, esta manifestacdo ndo se faz por
oposicdo entre dominantes e dominados, e sim mediante uma interrup¢do na logica
natural das “propriedades”, na contagem efetiva das partes da comunidade, seus titulos,
funcles e as partes que Ihes cabem. Essa interrupcdo se faz pela atualizag¢éo do principio

de igualdade. A politica existe porque toda ordem social é contingente, e ndo natural.

O dano a que Ranciere (1996b) se refere ndo € um erro que vitimiza um
determinado grupo social pedindo reparagdo, tampouco a divergéncia entre classes, “¢ a
diferenca em si de cada uma das classes que impde a lei da mistura do qualquer um
fazendo qualquer coisa. (...) E a introducdo do incomensuravel no seio da distribuicéo

dos corpos falantes” (p.33), 0 que significa a ruptura com uma contagem dos grupos

% As tendéncias militante e inventiva serdo abordadas em profundidade na secdo 4.3 “Memoéria em
fluxos”.
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socialmente identificaveis como as partes do todo da comunidade a partir de um

pressuposto que por definicdo ndo tem cabimento ali: a parcela dos sem-parcela.

Na ordem social ndo cabe o vazio, portanto a igualdade causa efeito na ordem
social sob a forma especifica de um dano que institui a comunidade politica como
comunidade do litigio. Esta sO existe por e para o conflito em torno da existéncia do

comum entre o que tem parcela e o que é sem parcela.

Existe politica porque aqueles que ndo tem direito de ser contados como
seres falantes conseguem ser contados, e instituem uma comunidade pelo
fato de colocarem em comum o dano que nada mais é que 0 proprio
enfrentamento, a contradi¢do de dois mundos alojados num sé: 0 mundo em
que estdo e aquele em que ndo estdo; o mundo onde ha algo “entre” eles e
aqueles que ndo os reconhecem como seres falantes e contaveis e 0 mundo
onde n&o ha nada (RANCIERE, 1996b, p.40).

A atividade politica como processo criativo de dar corpo as questdes de
igualdade e emancipacéo é construida sobre a nocéo de subjetividade e é como se fosse
a colocacdo em ato da politica. Ela cria um novo nés, novas formas de enunciacao
coletiva (RANCIERE, 2012). Ela remete a um processo de subjetivacio que € a
atualizacdo da igualdade no tratamento de um dano pelas pessoas que estdo juntas na
medida em que estdo entre, entre diversos nomes, estatutos, identidades. Constréi um
lugar de demonstracdo de igualdade e descarta o dilema que opde uma grande
comunidade a grupos sociais menores em beneficio de uma comunidade dos intervalos.
A subjetivagdo politica, para ele, ¢ um cruzamento de nomes, “de nomes que ligam o
nome de um grupo ou de uma classe ao nome que ficou de fora, do que néo foi tido em
conta, isto é, que ligam um ser a um ndo ser ou a um ser-por-vir (RANCIERE, 2014,
p.72).”

O tratamento de um dano pela atividade politica passa pela argumentagdo, mas
também pela suposicao e constituicdo de um mundo comum em que essa argumentacao
possa se dar. As argumentacdes ndo podem ser a confrontacdo de parceiros ja
constituidos sobre a aplicacdo de uma regra geral a um caso particular. Com efeito,
devem primeiro constituir o mundo no qual elas s&o argumentagdes. E preciso primeiro

provar que ha algo a argumentar, um objeto, parceiros, um mundo que o0s contém. E é
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preciso prova-lo na pratica, ou seja, fazendo como se esse mundo ja existisse
(RANCIERE, 19963a; 2014).

A argumentacdo é também a manifestacdo do mundo sensivel no qual ela é
considerada como um argumento que expfe uma questdo visivel. Implica em fazer com
que esse mundo sensivel seja visto, e que seja visto como correlato do outro (em que
ndo é considerado). A atividade politica como pratica do dissenso é uma invencao que

faz com que vejam dois mundos num so.

No caso do processo que acompanhei na pesquisa: 0 mundo em que essas
pessoas produzem arte e um mundo em que produzem outra coisa que ndo arte; o
mundo em que aquilo que produzem ndo é nenhum objeto visivel como artistico e o
mundo em que o é. Para Ranciere (1996a), a atividade politica é a que constréi mundos
litigiosos, mundos paradoxais em que se revelam juntos dois recortes do mundo

sensivel.

Nos debates entre os atores do Prémio, trata-se da constituicdo de um mundo
paradoxal em que estes pressupdem aquele conjunto de producgdes como arte, a0 mesmo
tempo em que denunciam o fato de que estas mesmas producdes usualmente ndo séo
vistas como arte ou ndo figuram nos espacos destinados a fruicdo de uma producéo
artistica; restringem-se ao circuito dos servicos de saude, frequentemente sdo valoradas
em sua dimensdo utilitaria e vistas como recurso ou produto de processos terapéuticos

exclusivamente.

Nesse sentido, em sua atividade politica, constroem coletivos de enunciacdo
desta producao como arte, criam estratégias para emancipa-la do lugar tradicionalmente
destinado a ela pelas praticas em salde e, assim o fazem, argumentando em favor de
uma arte que, mesmo e também porque em sua grande maioria é produzida em meio a
praticas de cuidado, traria o sentido de potencializacdo da vida, como a arte em seu fim
o0 deveria e, portanto, ndo se reduziria ao sentido de tratamento. Também enunciam que
desse mesmo conjunto de préaticas de cuidado com as linguagens artisticas emanam
proposicOes inventivas, de rica expressividade, que mobilizam o sensivel e ganham

mundos, pedem por participacdo e pelo direito de produzir cultura.

Uma outra forma de colocar a politica em ato seria a politica da arte, ou o

trabalho da ficcdo, como Ranciere (2012) nomeia. Esta também se refere ao
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entrelacamento de ldgicas heterogéneas, mas o faz de modo diferente da atividade
politica que constitui coletivos de enunciacdo. Ela opera como reparticdo singular dos
objetos da experiéncia comum, independentemente de servir a uma causa ou militancia
especifica. Ndo opera pela enunciacdo e manifestacdo de um dano a priori, mas antes
pela transformacdo das demarcacbes do que € visivel e suscetivel de ser enunciado.
Modifica os modos de apresentacdo sensivel, alterando as escalas, os quadros, 0s
ritmos, construindo novas relagcdes entre o visivel e sua significacdo. Permite fazer ver
de outra maneira 0 que era visto de modo costumeiro e coloca em relacdo coisas antes

ndo relacionadas, ou seja, produz rupturas no tecido sensivel das percepcdes.

Sédo micropoliticas* de redescricdo da experiéncia comum presentes no trabalho
de ficcdo que os artistas realizam, como afirma o autor, e que também operam pela
experiéncia estética, como veremos a frente. O trabalho da ficcdo ndo seria criar um
mundo oposto ao mundo real, mas sim provocar dissensos, alterando as coordenadas

dos acontecimentos sensiveis e a nossa percepcao desses acontecimentos.

As formas de experiéncia estética e a politica da arte, enquanto micropoliticas,
criam uma paisagem inédita do visivel, acompanham movimentos imprevisiveis e
invisiveis do desejo que transfiguram imperceptivelmente a paisagem vigente. Formam
um tecido de dissenso no qual se recortam as formas de construcdo dos objetos e os
acontecimentos sensiveis, 0s modos de torna-los visiveis e audiveis, e as possibilidades

de enunciacdo prdprias da atividade politica dos coletivos.

Enguanto a politica propriamente dita [atividade politica] consiste na
producdo de sujeitos que ddo voz aos anbnimos, a politica prépria a arte no
regime estético consiste na elaboracdo de um mundo sensivel do anénimo,
dos modos do isso e do eu, do qual emergem os mundos préprios do nds
politico (RANCIERE, 2012, p.65).

Diante desses termos, digo que o problema que me disponho a discutir na
pesquisa refere-se @ maneira como a politica, como reconfiguracdo dissensual do
sensivel, se faz presente na atividade politica dos atores do Prémio. Atividade politica

que se da no confronto com uma ordem hierarquica que determina quais sujeitos devem

“\/eremos o conceito de micropolitica em Rolnk e Guatarri (2005) na sessdo 4.3 “Memoria em fluxos”.
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ocupar quais funcgdes, quem tem competéncia ou nao para fazer arte e quais objetos
podem ser designados arte, pela imposic¢do da evidéncia sensivel de sua legitimidade e
pela designacdo dos espacos que estes podem ocupar. De que maneira esses atores déo a

ver uma producdo que emerge ao lado dessa configuracéo dos espacos e do visivel?

Ainda no interior desse processo, observo se, num esforco militante de
tratamento de um dano, os atores tomam como premissa de suas estratégias ou énfase de
seus julgamentos elementos do conteldo e forma das obras que remetem a questdes
proprias a desestigmatizacao da loucura ou ao movimento da Reforma Psiquiatrica. E se
durante seu processo de gestdo ou avaliacdo, num modo de operar proprio da politica
da arte, se permitem tocar pela desestabilizacdo provocada por uma relacdo de forcas
inusitada, se deixam navegar na multiplicidade das tematicas e poéticas, derivam para
um outro recorte das coisas, ndo mais proprias a cada contexto (da arte, da saude), mas
abertas a intensidade dos encontros e a uma reconfiguracdo do sensivel gque opera

transformacdes na percepcao sobre esses mesmos trabalhos.

Ranciére (2014) me ajuda a problematizar tal questdo ao dizer que o que move
colocar em prética a igualdade é sempre uma categoria a qual se nega este mesmo
principio, no caso, a arte das pessoas em sofrimento psiquico. Mas a verificacdo da
igualdade ndo equivale a manifestacdo daquilo que seria proprio ou dos atributos da
categoria em questdo. No caso do objeto dessa pesquisa, por exemplo, colocar em
evidéncia temas e poéticas ligados ao campo da saude mental, como a
desestigmatizacdo da loucura e a exclusdo, como formas de manifestagcdo artistica
proprias a arte de pessoas em sofrimento psiquico, e equipara-las as demais formas de

arte.

A igualdade, para o autor, ndo é um valor que se invoca, mas um universal que
deve ser pressuposto e verificado em cada caso, portanto ela existe e tem seus efeitos na
medida em que é atualizada. A universalidade da igualdade n&o reside nos contetdos
invocados pelos grupos que participam da reparacdo de um dano, e sim no processo de
argumentacdo e demonstracdo de seus efeitos e consequéncias. Isto porque, do ponto de
vista da politica, ndo se fala em nome de um grupo sociologicamente identificavel (“os

loucos”, “os usudrios de servigcos de saide mental”), e sim em nome de algo que “ndo ¢

tido em conta” e que, por conta disso, opera a dissolugdo dessa ordem que 0s identifica
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naquele lugar. Portanto, a politica como atualizacdo da igualdade propde por em causa
as identificacdes com aquilo que consideramos “usuario”, “louco”, e também “arte”,

“artista” em nome das quais tal produgdo encontra-se ao lado.

Para Ranciére, politica e arte ttm uma base comum: o dissenso. A politica, para
0 autor, € essencialmente estética, ou seja, esta fundada sobre 0 mundo sensivel, assim
como a expressdo artistica. A configuracdo estética sempre constituiu o proprio cerne do
litigio que a politica vem inscrever na ordem policial, j& que estética € o0 que coloca em
comunicagdo regimes separados de expressdo. Ambas, politica e estética, atravessam as
formas consensuais de construcdo dos espacos e das relacdes entre o visivel, o dizivel e
o fazivel, fraturando-as e multiplicando-as de forma polémica. Inventam novos sujeitos,

introduzem novos objetos e outras percepcdes dos dados comuns.

Das formas de colocacdo da politica em ato, acompanhei modos de atuar dos
atores do Prémio que evocam uma tendéncia militante marcada pela atividade politica
que articula um coletivo de enunciacéo e tratamento de um dano pela manifestagéo e
argumentacdo que faz cumprir o principio de igualdade. Em nome desse cumprimento,
podem manifestar em suas estratégias de gestdo e formas de avaliagdo uma causa
prépria aos sujeitos em sofrimento psiquico autores das obras. E também acompanhei
um outro modo de dar corpo a politica, numa tendéncia inventiva. Quando os atores
inventam critérios a partir de um deslocamento na percepcdo movidos pela afetacdo que
as obras neles produzem, engendram novos modos de avaliar e abrem espaco para o que
“ndo ¢ tido em conta”. Nesse modo, o qual associei a politica da arte no regime

estetico, a igualdade se atualiza como efeito da politica em ato.

Enfatizo que o que chamo de politica da arte ndo se refere a uma acéo calculada
de usar a arte para manifestar uma causa politica e ndo esta presente em todas as formas
de atividade artistica. Estd referida a um regime especifico de visibilidade e
interpretacdo das artes e a uma forma de se pensar estética que veremos na sec¢ao

seguinte.
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4.2 ESTETICA

Objetivo nessa secdo debater alguns apontamentos sobre a possivel relacdo da
experiéncia estética com o processo de construcdo de memdria, entendendo que a este
processo cabe ndo somente a memaria das representagcdes, mas também a memdria do
irrepresentavel, no que tange a afetacdo que estas obras produzem nos avaliadores e
gestores que engendram multiplas leituras deste material e mobilizam expectativas de
um futuro de préticas inovadoras neste territorio. Dar lugar ao irrepresentavel é desfazer
a ldgica do visivel, a idéia de que s6 ha aquilo que vejo, o que modos de percepcao e

distribuicdo do sensivel vigentes nos d&o a ver.

Grande parte das iniciativas na interface da arte e da saide mental colocam em
correspondéncia direta a producdo em arte e os principios da Reforma Psiquiétrica,
entendida como um processo social complexo, ao propor como efeito das producdes
artisticas a elaboracdo de novas referéncias conceituais para a questao da “loucura” e a
construcdo de um novo lugar social para a populacdo assistida. Porém, estas
proposi¢cdes também me fazem indagar em que medida o ativismo politico, 0s principios
da Reforma Psiquiatrica, e um desejo de memdria da Reforma antecipariam um
resultado esperado destes trabalhos no publico que se sobrepbe ao imperceptivel e ao
imponderéavel, alteridade que nos habita e que nos escapa, mas que constantemente afeta
nossos corpos e que s pode ser apreendida por uma experiéncia sensivel no contato

com estes trabalhos.

A experiéncia estética se da pelo encontro entre corpos que mobiliza afetos, toca
intensidades desejantes de expressdo, desloca posi¢des, promove a suspensao provisoria
de fronteiras, operando uma mudanca da sensibilidade, fazendo emergir um processo de
reordenacao da experiéncia vivida. Nesse sentido, me conduz a refletir como o processo
de producdo e avaliagdo do prémio investigado da lugar a afetacdo produzida no
encontro entre os atores do Prémio e as obras participantes e suas reverberagdes. De que
maneira tocam 0s corpos desses atores: o inventivo que emerge do campo sensivel que
as obram presentificam, o processo criativo, a vastiddao de metodologias e poéticas que
forcam os limites da intensionalidade militante do movimento da Reforma e também
dos parametros de julgamento e legitimidade da arte institucionalizada.
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E evidente que, como proposta politica, atores envolvidos nas producdes da
interface da arte e da saude mental esperam que a circulacéo das obras e sua visibilidade
possam transformar a forma como a sociedade encara a loucura e a maneira como trata
pessoas com sofrimento psiquico, o que prevé uma mudanca cultural necessaria a
diversidade. Estariam os atores envolvidos no Prémio tomando como critério de
validagdo das obras os efeitos que estas podem produzir no imaginario social da
loucura? Antecipar este efeito de recepgdo dessas obras pelo publico e estabelecé-lo
como um critério, ndo seria uma certa légica causal de eficacia politica da arte?

Na andlise dos dados, abordarei a tensao entre linhas de elaboracéo de critérios
de selecdo que seguem uma ldgica de continuidade entre a producdo de formas
sensiveis, cuja tematica ou poética concerne o universo da salde mental, e a mudanca
de comportamento e/ou de percepcdo que se espera dos espectadores; e linhas que
valorizam a producdo de dissonancias, descontinuidades que alteram o mapa do
sensivel, como aponta Ranciére (2012).

Para tangenciar estes questionamentos, compus linhas de debate que auxiliam a
pensar a expressao “experiéncia estética” e sobre a politica na arte. Primeiramente,
abordarei a concepc¢do de estética que se afina com este trabalho, a partir de Ranciére
(2011b), e que prevé pensa-la como modo de apreensdo do sensivel que se constitui
como base para a distingdo daquilo que pode ser considerado arte.

Para o autor, a estética nao existe enquanto teoria da arte, mas como uma forma
de experiéncia, um modo de visibilidade e um regime de interpretacdo. Consiste numa
matriz de percepgdes e discursos que permitem identificar os objetos, os modos de
experiéncia e as formas de pensamento que constituem a arte enquanto tal. Segundo o
autor, existem trés regimes de visibilidade e identificacdo da arte na tradicdao ocidental:
0 regime ético das imagens, o regime representativo e o regime estético. Os dois ultimos
compdem minha reflexdo em torno dos critérios de elegibilidade e formas de
legitimagdo das produgbes concorrentes no Prémio, pois evidenciam duas maneiras
distintas de se relacionar a poética das obras e sua forma de recepcédo pelos jurados.

O regime ético das imagens advém de um contexto histérico em que 0s produtos
das praticas artisticas ndo eram considerados arte, mas imagens. E sua apreciacdo
dependia de dois aspectos: fidedignidade aos seus originais e efeito produzido na

moralidade e no comportamento dos que os contemplavam.
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O regime representativo isola, entre as mdltiplas praticas artisticas
(compreendidas no sentido de “atividades técnicas”), o dominio exclusivo das artes da
imitacdo, que ndo mais se submete aos efeitos morais da recepg¢do, mas as regras da
verossimilhanca e da consisténcia interna. Este regime identifica a arte no interior de
uma classificacdo de maneiras de fazer e define maneiras de fazer e de apreciar
imitacBes bem feitas. Sendo assim, a obra deve representar de maneira verossimil a
realidade a que se refere, e ha uma ligacdo direta e estavel entre esta representacdo e seu
efeito no publico. A producdo artistica estd em consonancia com a ordem hierarquica
das coisas, que determina quais temas séo dignos de representacao.

O regime estético da arte resulta do colapso dessas regras de correspondéncia
entre temas, formas de representagdo e a recepgdo. Ele o chama de “estético” porque
nele a identificacdo da arte ndo se faz por maneiras de fazer especificas, mas pela
distingdo de um modo de ser sensivel préprio aos produtos da arte que diz respeito a
uma poténcia heterogénea: pensamento estranho a si mesmo, produto que ¢ a0 mesmo
tempo um ndo produto, saber transformado em ndo saber, intencdo do inintencional
(RANCIERE, 2009).

O dissenso é a marca dessa poténcia heterogénea, poténcia de um sensivel que se
tornou estranho a si mesmo. Refere-se a desconexdo entre as formas sensiveis, as
significacbes que nelas podem ser lidas e os efeitos que produzem. O choque ou o
entrelacamento entre ldgicas heterogéneas do sensivel modificam os modos de
apresentacdo dos acontecimentos sensiveis e as formas de enuncia-los, alteram nossa
percepcao e o modo segundo o qual nosso mundo esta povoado desses acontecimentos.

Ranciére (2011b) chama de “estética” o modo de percepcdo e de reflexdo
préprio deste regime, que esta assentado sobre a tensdo entre dois aspectos: de um lado
a distincdo da arte enquanto esfera da experiéncia separada das demais e de outro a
erradicacdo das fronteiras entre a arte e as formas de vida cotidiana. A “estética” seria a
reflexdo sobre esta contradicdo que, a0 mesmo tempo em que torna a arte autbnoma,
dissolve as fronteiras entre os objetos artisticos e outros objetos. A diferenca entre o0s
regimes representativo e estético passa pela tensdo da ruptura com a ordem
representativa.

No regime representativo, a nogdo de mimese organiza as maneiras de fazer, ver
e julgar e preconiza uma relacdo harmoniosa entre a producédo artistica, a intencdo do
artista ao representar determinada realidade, e seus efeitos no publico que contempla a

109



obra como imitacdo bem sucedida daquela realidade. Ao mesmo tempo em que
autonomiza as artes, articula esta autonomia a uma ordem hierarquica geral das
maneiras de fazer e das ocupagOes sociais. A arte € uma maneira de fazer especifica as
técnicas da imitacdo que se distingue das demais maneiras de fazer ou ocupacgdes dentro

desta ordem.

No regime estético, que se contrapde ao anterior, a barreira mimética que separa
a arte das demais maneiras de fazer e distingue suas regras das outras ocupagdes sociais
é implodida. Nele as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a um regime
especifico do sensivel marcado pelo dissenso. “Funda, a uma sé vez, a autonomia da
arte e a identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida se forma a si
mesma.” (RANCIERE, 2009, p. 34).

Uma outra marca da diferenca entre os regimes representativo e estético refere-
se ao elo paradoxal entre capacidade/ indiferenca estética e potencial politico. Apoiado
no carater desinteressado do juizo estético** de Kant, Ranciére (2011b) sustenta, de
acordo com o regime estético, a existéncia de um elemento suplementar que é uma
capacidade estética partilhada por todos. Mediante esta capacidade, a forma pode ser
apreendida na experiéncia estética livre da implementacdo de regras e idéias artisticas.
Isso se da, pois a experiéncia estética opera num livre jogo entre as faculdades
intelectual e sensivel e é indiferente aquilo que é crucial na pratica artistica: a vontade
de impor uma forma a matéria e de exercer um efeito especifico no espectador, de
maneira que esta capacidade seja atribuida a toda e qualquer pessoa.

Isto se associa ao seu conceito de politica, pois a capacidade estética enforma
um outro mundo de experiéncia possivel e lanca os fundamentos de uma forma de
comunidade gue transcende aquela determinada pela lei e pelo poder estatal, ou seja, se

opde a ordem policial, na qual cada parte da comunidade € compelida a manter-se fiel

1O caréater desinteressado do juizo estético de Kant, ao colocar de lado as questdes sociais, garantiria a
capacidade de qualquer sujeito, independentemente de habilitacdo especifica, origem ou classe social,
de pronunciar liviemente um juizo sobre a beleza da forma. Refere-se a um terceiro elemento
suplementar as faculdades intelectuais e sensiveis que nao esta subordinado nem ao critério intelectual
do bom, tampouco ao critério sensorial do aprazivel. A forma ndo deve ser julgada com base em sua
funcdo ou simbolo de distingdo social. Para Ranciere, esse desinteresse ndo se refere a uma alienagéo
ou denegacdo da realidade social e sim uma cisdo no seio da realidade social: um distanciamento entre
a atividade de um sujeito marcada por constrangimentos sociais e seu olhar, que se auto-emancipa e
contraria a distribuicdo policial dos corpos. O filésofo vé essa “igualdade estética” como neceSsaria
para o estabelecimento de uma ordem politica de igualdade e liberdade, possibilitando uma nova forma
de comunidade. Vide essas colocagdes sobre Kant em Ranciére (2011b).
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ao seu lugar e funcao, e na qual é atribuida a cada classe social modos proprios de sentir
e pensar.

A estética, na visdo do autor, é o que revela a presenca de mundos dissensuais
dentro de mundos consensuais, evidenciando as tensdes que constituem a politica como
forma de experiéncia. Para Ranciére (2011b), a estética deve refletir sobre a logica
dessas tensdes e 0 modo como as mesmas engendram formas de percepcdo, modos de

interpretacéo e programas de vida.

As questdes estéticas dizem respeito a configuracdo de um mundo comum.
(...) de maneira a pensar as formas de distribuicdo do sensivel a partir das
quais as formas possiveis da nossa percepcdo emergem, bem como o0s
modos de produgdo do conhecimento e os modos de configuragdo de um

mundo comum (p.19).

Se a estética é a reflexdo sobre estas contradi¢des e ela é transversal as mais
diversas disciplinas, ela cabe ao processo de analise dessa pesquisa, pois atravessa
questdes presentes nos dados relativas a legitimacdo dos trabalhos enquanto arte, bem
como as formas de recepc¢éo pelos jurados e a conseguinte elaboracao de critérios.

Com relacdo a legitimacdo, a estética aborda a um s6 tempo dois elementos
constituintes da tensdo presente no processo de selecdo de obras: a escolha daqueles
trabalhos que, tendo origem num campo de praticas de cuidado em salde, podem ser
legitimados enquanto produtos de arte e se distinguiriam dos demais; e a extensdo da
arte para os dominios da vida, ja que para muitos dos jurados a experiéncia de vida,
marcada pelo sofrimento psiquico, é a forgca motriz dos trabalhos participantes e é
indissociavel da producdo artistica. Ainda com referéncia a legitimacao, ela fundamenta
tensdes presentes nos dados produzidos pelos gestores do Prémio que dizem respeito a
crenca numa suposta garantia de legitimagéo dos trabalhos por um grupo de pessoas do
campo das artes autorizadas a avalid-los exclusivamente em sua dimensdo artistica,
dissociando da dimensdo terapéutica, considerada como “extra-artistica”. E, por outro
lado, a crenga de que a producédo de saude e de cuidado deveriam ser aspectos levados
em consideracdo na selecdo, ja que deste territorio emanava uma série de trabalhos
produtores de linguagens inovadoras que questionavam justamente os limites daquilo
que poderia ser considerado arte.

Com relacéo a recepgéo e elaboracdo dos critérios pelos jurados, a producdo dos

dados acompanhou a tensdo entre uma avaliacdo a partir de idéias e regras artisticas
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aplicaveis a todo e qualquer prémio, independentemente da origem das obras e de seus
autores; a partir da correspondéncia entre critérios de elegibilidade e poéticas/ teméticas
pertinentes ao universo da salde mental; e a suspensdo de qualquer correspondéncia
entre temas, poéticas, recepcao e critérios, para acolher as obras naquilo que elas tém de

inventivo a partir da experiéncia estética liberta desses constrangimentos.

4.2.1 EXPERIENCIA ESTETICA

Ranciére ressalta que a experiéncia estética se da por um livre jogo entre as
faculdades intelectual e sensivel, e que isto configuraria uma suspensdo da
conformidade entre aquilo que o artista intenciona em seu processo criativo e as formas
de recepcdo da obra. Essa suspenséo, operada pelo dissenso, de toda e qualquer relagéo
de continuidade e determinacdo entre a producdo de formas sensiveis apresentadas
como arte sobre o olhar do espectador, garantiria que as formas de recepcdo ndo fossem
subjugadas exclusivamente pelos efeitos que se queira produzir no publico ou pelos
critérios estéticos de cada tempo ou de cada classe social e, assim, promoveria uma
emancipacao do olhar do espectador.

Além disso, prevé que esta capacidade é possivel a todo e qualquer ser humano
que se disponha a deslocar seu corpo das funcgdes, competéncias e lugares que uma certa
I6gica dominante do sensivel o destina. Nesse sentido, propfe uma concepc¢do de
experiéncia estética que prevé o choque de regimes de sensibilidade heterogéneos e
pode constituir modos de percepcao e interpretacdo que abarcam outros possiveis. A
experiéncia estética como experiéncia de dissenso constitui corpos com liberdade de
olhar, voltados para uma outra configuracdo do sensivel, diferente daquela disposta na
I6gica policial. Capazes de ver outros mundos sensiveis que definem outras disposi¢oes
das coisas, outras capacidades dos sujeitos, outras funcdes e lugares a se ocupar.

De que maneira a experiéncia estética se relaciona a modos de distinguir aquilo
que pode ser considerado arte? E como ela pode constituir memoria? A primeira
questdo problematizarei a seguir, a segunda mais a frente neste capitulo.

Shusterman (1997) se pergunta se a experiéncia estética chegou ao fim frente ao
sintoma de uma transformacdo em nossa sensibilidade contemporénea de uma cultura
experiencial para uma cultura informacional. Examina o desenvolvimento de seu

conceito e as tensdes tedricas marcadas na critica anglo-americana e européia, e ao final
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constréi argumentos para reconsiderar e redimir seu propoésito. A discussdo que este
autor aponta me é til para pensar o lugar atribuido & experiéncia estética na avaliacdo
de obras de arte e como critério de distin¢do e legitimacdo de determinada producéo ou
manifestacdo enquanto arte.

O autor discrimina quatro dimensdes da experiéncia estética na sua tradicédo
moderna que geram tensdes tedricas sobre seu conceito no século XX. A dimensdo
avaliativa se refere a experiéncia estética como essencialmente valiosa e agradavel; a
dimensdo fenomenologica refere-se a esta ser algo vivamente sentido e saboreado
subjetivamente que se destaca da rotina; a dimensdo semantica que a torna significativa
e ndo mera sensacao imediata; e a dimensdo distintiva que a faz critério de distin¢do da
arte das demais experiéncias. Ele destaca que, na critica européia, a experiéncia estética
ndo pode ser entendida como conceito imutavel; é condicionada pelas mudancas sociais
que afetam ndo s6 o campo da arte como nossa capacidade de experienciar em geral;
sem negar a importancia da sensacéo imediata, entende-se que ela requer a interpretagéo
para lhe dar forma.

Na critica anglo-americana, Schusterman (1997) destaca a posicdo de autores
que defendem que a experiéncia estética seja o critério de definicdo da arte, calcada na
compreensdo de que esta é contigua a experiéncia cotidiana, intensificando-a a partir da
satisfacdo provocada pelo senso de unidade entre as dimensdes emocional, pratica e
intelectual. O autor aponta que, nesses termos, qualquer atividade poderia ser
considerada uma experiéncia artistica, caso esta qualidade de percepcdo e fruicdo fosse
por ela provocada. Esta ideia, segundo ele, apesar de ser util para se pensar a
experiéncia estética como um modo especial de apreensdo do mundo, é inadequada para
definir ou julgar uma producdo artistica, j& que nem toda forma de arte engendra a
experiéncia de satisfacdo que estes autores propdem e ja que o conceito de arte €
historicamente circunscrito.

Ainda com relacdo a dimensdo distintiva, Schusterman (1997) considera que
posicdes teodricas que abandonam o conceito de experiéncia estética em favor da
interpretacdo, baseados numa critica ao entendimento de que a arte s deva provocar
prazer, sugerem uma divisdo entre prazer e significado, sentimento e cognicdo, quando
na arte estes termos constituem uns aos outros. Em razdo disso, produzem uma
anestetizacdo, subordinando a experiéncia estética aos termos semanticos e refletem

tendéncias de trabalhos contemporaneos em arte que sdo mais conceituais e ndo evocam
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experiéncias fortes, prazerosas ou significativas. Por fim, para o autor, a experiéncia
estética como algo extraordinario ndo define a arte, mas serve como condicdo de fundo
para esta, ja que se o extraordindrio nunca tivesse sido produzido por trabalhos
artisticos, a arte poderia nunca ter existido.

A experiéncia estética ndo se restringe a experiéncias com a arte; ela se da na
vida, quando sensacgdes (sejam elas de prazer, dor ou outras) comuns a experiéncia
ordinaria sdo intensificadas, 0 que remete a um carater extraordinario e marcante da
experiéncia estética. Na acepcdo que gostaria de problematizar, a experiéncia estética
ndo se vé cindida das outras experiéncias da vida cotidiana, tampouco seu carater de
exepcionalidade se opde a experiéncia banal, de uma forma em que exigiria condi¢des
especiais para acontecer. Ela pode acontecer em meio a banalidade cotidiana, mas
também néo se encontra em continuidade a ela. Ela entra em choque com a experiéncia
cotidiana, dispondo nosso corpo a uma outra forma de percepcdo ndo subordinada as
convengdes. Numa reconfiguragdo de nossa tessitura sensivel, a experiéncia estética
retorna nosso olhar para aquilo outrora considerado banal e o transfigura, para percebé-
lo de um outro lugar, de um novo entrecruzamento na disposi¢éo das coisas no mapa do
sensivel. O extraordinario ndo vem de fora, mas situa-se no encontro entre ldgicas
heterogéneas do sensivel.

Quando levamos em consideracdo a experiéncia estética durante o trabalho dos
jurados do prémio, devemos considerar que se trata de um olhar de um publico
autorizado que estaria imbuido do papel de julgar os trabalhos participantes de maneira
a selecionar “merecedores” e estabelecer critérios para esta selecdo. Porém, ndo
compreendo que o trabalho de julgamento dos jurados do Prémio tenha sido feito em
sua totalidade através de disputas de sentido que se davam em torno de valores e
concepcdes advindas do mundo institucionalizado da arte com seus critérios e
convencBes, mantendo com a experiéncia estética uma relagdo externa. Se fosse este o
caso, o trabalho dos jurados se restringiria a avaliar a conformidade ou ndo de uma obra
a determinado modelo estético.

Em muitos momentos, a experiéncia estética parecia mover as escolhas, quando
0s jurados diziam que haviam escolhido os trabalhos que teriam produzido neles uma
afetacdo capaz de produzir reflex&o, ou quando, durante o debate, se viam reorientados
pela leitura dos demais jurados e passavam a olhar para outras obras até entdo
desconsideradas. Porém, esse trabalho ndo terminava na afetagdo, pois dela emanavam
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modos de dar corpo e sentido ao que se produziu no campo das sensacdes em
composicdo com fluxos de crencas e desejos* que distinguiam determinado julgo para
escolha ou produziam movimento conectando diferentes modos de apreensdo dos
trabalhos pelos jurados na elaboracéo conjunta dos critérios.

Ainda se considerarmos o papel da experiéncia estética no trabalho de avaliagédo
e selecdo das obras, outros elementos desse paradoxo se fazem importantes, como
aquele que concerne a autonomia da arte. Se tomarmos o regime estético da arte de
Ranciére por referéncia, nas palavras de Guimardes (2006), este é guiado pela tensao

entre dois polos:

ao mesmo tempo em que ele identifica a poténcia da arte ao imediato de
uma presenga sensivel, também faz entrar na vida das obras o trabalho da
critica que as altera e lhes concede reescrituras e metamorfoses diversas; ele
afirma a autonomia da arte e também multiplica a descoberta de belezas
inéditas nos objetos da vida ordinaria ou apaga a distin¢do entre as formas
de arte e aquelas outras do comércio ou da vida coletiva (...) Para Ranciere,
a identificagdo das praticas artisticas sempre derivou de uma intelegibilidade

que as vincula a outras esferas da experiéncia (p.18).

A arte produz de modo especial experiéncias estéticas, mas ndo necessariamente
é definida por elas. Porém, as coisas que podem ser distinguidas como arte, no regime
estético identificado por Ranciére, assim o sdo por promoverem o dissenso, operarem
num regime sensivel que se tornou estranho a si mesmo, elemento que também integra a
experiéncia estética.

As indagac6es do Shusterman (1997) sobre a dimensdo distintiva da experiéncia
estética me levam a pensar sobre seu papel no estabelecimento de critérios durante o
processo de selecdo das obras no prémio pesquisado. Desde que tomada como condicao
de fundo da arte, a experiéncia estética ocupa um lugar transversal no processo de
selecdo das obras, 0 que permite pensa-la ndo como critério elaborado ou enunciado
pelos jurados, mas como modo de apreensdo que remete a um corpo de sensacoes, plano
do qual emergem questdes levantadas na discussdo sobre a elegibilidade das obras, no
qual a percepcédo se embaralha e se redesenha, e 0s parametros e valores que orientam o

julgamento séo reformulados.

*2 Os fluxos de crenca e desejo serdo abordados na se¢do 4.3 “Memoria em fluxos”.
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Sustento que a experiéncia estética, no regime estético de visibilidade da arte,
pressupde o dissenso e se situa entre o sentimento de prazer e de estranhamento, vazio e
plenitude. N&o aspira a totalidade da norma, do valor ou do sentido na qual o sujeito se
espelha e através da qual reconcilia sua unidade perdida, mas, ao invés disso, contém,
na sua acepcdo, a categoria do choque e da ruptura. E uma experiéncia que se funda
num encontro com imagens e coisas que dispersam 0s sentidos e convocam o0 sujeito a
se reorientar.

Ha um impacto sensorial disruptivo, que provoca o0 estranhamento, mas que
momentaneamente pode levar a um sentimento de plenitude; portanto, estamos diante
de um paradoxo. Um paradoxo que situa a experiéncia estética num hiato, no espaco do
entre: entre o visivel e o invisivel, o dizivel e o indizivel, entre eu e o outro, e que, por
isso, provoca um alargamento dos limites do pensavel e do perceptivel e uma
reapropriacdo criativa da vida®.

A experiéncia estética resulta da interpelacdo, da provocacdo, da
desestabilizacdo imaginaria e simbolica preceptadas pelo modo de apreensdo que se
origina no encontro entre sujeito e objeto ou atividade em questdo, tomados como forma
de vida autdbnoma e pulsante, portadora de um convite para adentrar em uma outra
l6gica, um outro mapa de orientacdo (BEZERRA JR. , 2011; PRECIOSA, 2005). O
estranhamento se faz importante, pois evoca a descontinuidade que provoca
deslocamentos na percepcdo. Ndo adotamos o desconhecido imediatamente, porém
integramos 0 que é estranho ao quadro de referéncias que era familiar, alargando e
enriquecendo o limite do possivel. Essa desestabilizacdo da visibilidade ao invisivel e
desembaca o olhar rendido a conformidades (PRECIOSA, 2005)

Da intensificacdo das sensacdes gque esse encontro desencadeia irrompe uma
outra paisagem existencial, baguncando a subjetividade e reordenando a percepcao.
Estas sensacBes sdo ligadas a uma dimensdo estética da subjetividade que vai além da
dimensdo psicologica que nos ¢ familiar. A dimensdo psicoldgica tem o “eu” como
operador pragmatico que nos situa dentro dos cddigos estabelecidos de uma cultura
vigente. J& a dimensdo estética, denominada por Rolnik (2002) de “corpo vibratil”, é

composta de sensacBes a principio desconhecidas. Elas vibram em nossos corpos, sao

* Trabalhei em profundidade o paradoxo na experiéncia estética em minha dissertacdo de mestrado
(MECCA, 2008).
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intensidades que captamos para além da percepcéo, pois essa sO alcanca o visivel; nos
afetam para além dos sentimentos, pois estes restringem-se a esfera do “eu.

Para lidar com este estranhamento provocado pelas sensagdes que ndo integram
0 mapa de sentido de que dispomos, um processo de decifracdo se faz necessario. Este
processo nao tem a ver com explicar, mas com inventar sentidos que tornem este algo
visivel, que tomam forma e integram o mapa da existéncia vigente.

Abordarei adiante o processo de invencdo, que constitui a memoria em Tarde.
Este se associa a experiéncia estética, pois compreende dar a ver outros possiveis que,
pelas formas costumeiras de apreensdo do mundo, nos escapam e, ao eclodir pelo
choque entre séries de intensidades heterogéneas, perturbam nossa capacidade de ver

simplesmente o evidente.

4.2.2 EXPERIENCIA ESTETICA, ARTE E POLITICA

Para Ranciere (2012), a arte e a politica estdo ligadas entre si como formas de
dissenso, como operacdes de reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel. Ha
uma estética na politica, pois os atos de subjetivacao politica redefinem o que pode ser
visto, o que dizer sobre aquilo que é visivel, e quem pode fazé-lo. H4 uma politica na
arte que antecede as intencdes politicas dos artistas e suas causas, opera por uma
distancia da producdo artistica face ao modo de disposicdo e circulacdo das imagens,
palavras, sons, gestos e afetos no seio do qual se pensa os efeitos dessa producao
artistica.

A tradicdo mimética** vem sendo criticada e bombardeada desde as vanguardas
artisticas por procedimentos nos quais a obra se abre a participacdo do espectador que
também explora suas operacdes. Estes procedimentos propdem ao espectador ndo um
imaginar analogo a percepcdo do motivo exposto na imagem, mas sinalizam uma obra
por fazer, em permanente rearranjo de conexdes e transfiguracdo, que se apresenta como
mapa de operacgdes a percorrer de maneira propria por cada um que com ela entra em

contato.

* A tradicdo mimética obedece um modelo de mediacio representativa que supde uma relagdo de
continuidade entre as formas sensiveis da produgdo artistica e as formas sensiveis segundo as quais 0s
sentimentos daqueles que as recebem séo afetados (RANCIERE, 2012).
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A fragmentacdo em significantes distintos e suas articulacbes nos processos de
colagem e montagem, modalidades predominantes nas vanguardas, estimulam a
possibilidade de se produzir uma significacao, por parte do espectador, que ndo pode ser
univoca ou estavel. H4 um empenho da arte em descentrar o olhar do espectador®.

A arte e 0 objeto artistico ndo mais comunicam uma idéia e ndo sdo
reconhecidos pelo sujeito. Essa experiéncia exige um outro modo de ver a arte e
promove um alargamento desta, capaz de abrigar experimentacdes variadas e estender o
campo da arte para outros dominios até entdo inexplorados pela atividade artistica. Estes
processos denotam a preocupacao incessante em tornar a arte proxima ao cotidiano. Ao
adentrar a esfera do cotidiano, muitas das proposicdes artisticas contemporaneas, na sua
intencdo de ultrapassar a producdo de objetos para serem vistos, se colocam como
promotoras de novas formas de relacfes sociais. A acdo artistica identifica-se com a
producdo de subversbes pontuais e simbolicas nos lagos sociais prescritos pelas formas
de mercado, pelas decisdes dominantes e pela comunicacdo mediatica. Prop6em tornar
0 publico consciente de sua situacdo social e ddo ensejo para transforma-la, ou
promovem outras formas de relagcdo social menos subservientes e alienantes. O intuito é
incitar os espectadores a deixarem de ser espectadores e mobiliza-los para a acéo.

Ranciere (2012) refere que nesta l6gica de divisdo do sensivel, o papel do
espectador estd ligado a passividade e em oposicdo a atividade. Logica esta que ele
acredita ndo ser alterada pelas referidas proposicGes artisticas, visto que estas prevéem a
mudanca de papéis, mas ndo a alteracdo do jogo de equivaléncias entre olhar e
passividade e de oposicdes entre passividade e atividade, posse de si e alienacdo, que
estruturam esta légica. Para o autor, os termos podem mudar de sentido, as posi¢cdes
podem ser trocadas, mas se mantém a estrutura que opde duas categorias: 0s que tem
capacidade (saber e consciéncia para agir) e 0s que ndo a tem. A emancipacdo ocorre
quando se questiona esta oposi¢cdo entre olhar e agir e quando se afirma que olhar
também é uma acao que confirma ou transforma a distribuicdo das posigdes.

O autor compreende que estas proposi¢des artisticas seguem um modelo de
eficacia politica da arte, pois supdem que a arte tem o poder de nos transformar em
opositores do sistema dominante, colocando em evidéncia a passagem da intencdo do

artista a um resultado mais ou menos determinado no comportamento do espectador.

* para uma discussdo em maior profundidade sobre estes procedimentos presentes nas vanguardas
modernistas, vide Mecca (2008).
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Em sua critica a esse modelo, refere que, mesmo ap6s um século de desconstrucdo e
criticas, a tradicdo mimética continua a dominar nas formas artisticas que pretendem ser
politicamente subversivas. J& que estas formas de arte vinculam seu valor a uma agéo
direta no mundo social e, assim, antecipam os efeitos da obra restituindo a arte o lugar
da informacdo e a ldgica da representacdo. Desta maneira, as formas artisticas que se
supdem subversivas continuam a reproduzir o modelo pedagdgico da arte, proprio do
regime ético das artes, em raz&o de que o papel do artista como propositor seria eliminar
a distancia entre seu saber e a ignorancia de um publico alienado. Também reproduzem

a légica causal*®

do regime representativo, pelo pressuposto de continuidade entre as
formas sensiveis e a percepcdo de uma situacdo que compromete pensamentos,

sentimentos e acdes dos espectadores”’.

Dir-se-a que o artista, ao contrério, ndo quer instruir o espectador. Hoje ele
se defende de usar a cena para impor uma licdo ou transmitir uma
mensagem. Quer apenas produzir uma forma de consciéncia, uma
intensidade de sentimento, uma energia para a acdo. Mas supbe sempre que
0 que sera percebido, sentido, compreendido é o que ele pds em sua
dramaturgia ou sua performance. Pressupde sempre a identidade entre causa
e efeito (p. 18).

O autor advoga pela eficacia estética, propria do regime estético das artes, que é
produzida pelo dissenso, ou seja, pela suspensdo da relacdo direta entre producdo de
formas de arte e producdo de um efeito determinado em um puablico determinado. A
distancia entre a idéia do artista e a sensacdo ou compreensdo do espectador, inerente a
prépria arte como coisa autbnoma, é uma terceira coisa estranha a ambos, cujo sentido
nenhum deles possui e que se mantém entre eles, afastando qualquer transmissao fiel,

qualquer identidade entre causa e efeito.

0 que vemos numa exposicdo ou espetaculo s&o signos sensiveis dispostos de uma certa maneira pelo
autor. De acordo com a légica causal do dispositivo representativo, reconhecé-los significaria
comprometermo-nos com uma certa leitura do nosso mundo que gera um sentimento de proximidade
ou distancia e nos leva a intervir na situagdo significada a esta maneira, conforme o autor intenciona.
Para Ranciere (2012), em muitas proposi¢des artisticas contemporaneas, essas intengfes ja ndo sdo
objetos de lices ou mensagens transportadas por corpos ou imagens representadas, mas sdo
diretamente encarnadas em modos de ser da comunidade, modos de interacdo social, 0 que mantém a
férmula de continuidade da Idgica causal.

*" Vide a critica de Ranciére (2012) ao conceito de arte como intersticio social de Bourriaud (2009).
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Nos outros regimes (ético e representativo), hd uma ligacdo direta entre
representacdo politica e efeito no espectador. Espera-se que a representacdo da
violéncia, das injusti¢as “(...) inspire 0 sentimento de aversdo. (...) e € suposto que a
parddia artistica da cultura de consumo nos resguarde contra as seducdes da mesma”
(RANCIERE, 2011b, p. 11).

O regime estético questiona essa logica e afirma o potencial emancipatério da
experiéncia estética, com base na rejeicdo de qualquer tentativa de transmitir uma
mensagem ou de incentivar uma atitude no espectador. E proprio a eficicia estética a
ruptura de qualquer relacao direta entre formas de producéo artistica e o efeito esperado
no pubico, assim como a autonomia da experiéncia estética resultante da sua distancia
em relacdo & vontade do artista. A experiéncia estética esta baseada num momento de
suspensdo, que estabelece um jogo livre de qualquer preocupagdo, vontade ou
constrangimento social, proprio da capacidade estética comum a todos, 0 que contraria
as formas comuns de experiéncia sensivel que sdo formas de subordinacdo. Isso
garantiria, para o autor, o carater subversivo da eficécia estética, atraves da ligacdo entre
a autonomia da experiéncia estética e a obtencdo de direitos politicos.

A emancipacdo do espectador ndo se da por uma tomada de consciéncia ou por
uma mobilizagdo para uma outra forma de interatividade proposta pelo artista e sim por
uma capacidade que torna qualquer um igual a qualquer outro: a capacidade de
apreender as formas a partir de um livre jogo entre as faculdades intelectual e sensivel,
de traduzir o que percebe a sua maneira. Essa capacidade é exercida por um jogo
imprevisivel de associacdes e dissociaches e através de uma distancia irredutivel
presente na experiéncia estética, entre o que o artista intenciona e o que o espectador
percebe, e inerente a propria obra como coisa autbnoma, estranha a si mesma.

Para o autor, a arte toca a politica ndo por uma acéo direta com um efeito social
determinado, mas pelo dissenso, pelo choque entre diferentes regimes de sensibilidade,
ja que o dissenso esta no @mago da politica e da arte. O dissenso diz respeito a esta
suspensdo de qualquer relacdo de determinacédo entre a intencdo do artista, uma forma
artistica apresentada num lugar destinado a arte, o olhar do espectador e um estado de
comunidade. Subtrai qualquer relacio de continuidade entre esses termos. E o conflito
entre varios regimes de sensibilidade que assegura a descontinuidade entre as formas
artisticas e as formas sensiveis através das quais esta mesma producdo é apropriada
pelos espectadores e opera a reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel. Sendo
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assim, promove a ruptura das referéncias sensiveis que permitem aos sujeitos e aos
objetos ocupar um lugar préprio, com funcbes e destinacdo proprias, dentro de uma
ordem de coisas.

A reflexdo sobre as formas de manicomio presentes na sociedade®®, sobre as
diversas formas de exclusdo presentes na cultura contemporanea e a luta por formas de
cuidado em liberdade e comprometidas com exercicio pleno da cidadania sdo contetdo
manifesto em diversas manifestagdes artisticas e culturais oriundas do campo da saude
mental. Num contato com os prémios e mostras ligados a este campo, estes parecem
dar valor a producdo de formas sensiveis em funcdo de uma acdo social direta que
corresponda a uma mudanca no estatuto social das pessoas com transtornos mentais, ou
numa mudanca de comportamento da sociedade em relacdo a elas, ou ainda no proprio
lugar ocupado pela loucura na sociedade. Premiar, produzir valor e circulacdo para estas
producdes a partir da sua articulacdo com os principios da Reforma podem prever a
antecipacéo deste efeito e restituir a l6gica da causalidade.

Segundo Ranciére (2012), o dispositivo artistico pode contribuir para
transformar o mapa do perceptivel e do pensavel, mas este efeito ndo pode ser uma
operacdo calculdvel entre choque artistico sensivel, tomada de consciéncia e
mobilizacdo politica. Para ele, a politica comega quando ha uma ruptura na distribuicao
dos espacos e das competéncias e ha a reconfiguracdo dos enquadramentos sensiveis no
seio dos quais se definem os objetos. “(...) quando seres destinados a permanecer dentro
do espaco invisivel passam a se afirmar como gente que partilha também um mundo
em comum” (p.90).

E um modelo de democracia dissensual (e ndo consensual®®), pois rompe a
configuracdo do sensivel deslocando o corpo do lugar que lhe estava reservado e
reestabelece o elemento comum dando Vvisibilidade aos que ndo tem parte.
(RANCIERE, 2009; 2012). “(...) para os dominados, a questdo nunca foi tomar
consciéncia dos mecanismos de dominagdo, mas sim constituir um corpo voltado a
outra coisa distinta da dominag¢io” (RANCIERE, 2012, p.93).

*® Trata-se de uma cultura manicomial calcada numa légica movida pelo desejo de dominar, subjugar,
hierarquizar e controlar a vida (DIMENSTEN; LIBERATO, 2009), produzindo manicdmios mentais
(PELBART, 1990).

0 consenso prevé um acordo entre um modo de apreensdo sensivel e a interpretacdo dos respectivos
dados. Pelo acordo, percebemos as mesmas coisas e damo-lhes as mesmas significa¢bes. (RANCIERE,
2012).
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Para Ranciere (2012), a arte, independentemente de seu contetdo, causa ou
efeito politico, tem em si uma politica na medida em que redefine os modos de
apreensao do sensivel. As praticas artisticas intervém na distribuicdo geral das maneiras
de fazer, modos de ver e de sentir, abrindo passagem para novas formas de subjetivacédo
estética.

A questao que paira e que conduzira parte da anélise do corpus da pesquisa
é em que medida as concepcdes de arte e de loucura, e da relagdo entre elas,
evocadas pelos atores do Prémio, conduzem a valorar estas producdes a partir de
uma logica causal da mediacéo representativa ou da imediaticidade ética quando
preveem o efeito de sua recepgdo como tomada de consciéncia ou mobilizagdo
politica por parte da sociedade. Nesse sentido, ndo estariam a fixar a memoria por
uma ldgica do consenso, por um acordo ou relacdo direta entre as formas de
apreensao sensivel e as formas de interpretacdo ou acéo diante do é sentido, visto
ou ouvido?

A politica na Reforma e a politica na arte podem se aproximar ndo por esta
relacdo de causa e efeito, mas pela légica do dissenso que esta no &mago da politica e
que € inerente a arte independentemente de seu contetdo ou causa politica. A politica
da arte, nesse sentido, se refere a um entrelagamento de logicas heterogéneas. Opera
dissensos que alteram a nossa percepcao dos acontecimentos sensiveis e a maneira de
coloca-los em relacdo aos sujeitos, geram novas relacdes entre aparéncia e realidade,
singular e comum, possibilitando uma nova distribui¢cdo de formas de vida possiveis

para todos. Mas isso independe da causa ou efeito que a arte queira produzir.

As préticas da arte ndo sdo instrumentos que fornecam formas de
consciéncia ou energias mobilizadoras em proveito de uma politica que Ihes
seja exterior. Mas tampouco saem de si mesmas para se tornarem formas de
acdo politica coletiva. Contribuem para desenhar uma paisagem nova do
visivel, do dizivel e do factivel. Forjam contra o consenso outras formas do
“senso comum”, formas de um senso comum polémico (RANCIERE, 2012,
p.75).

Ao pressupor o dissenso em numa nova configuracédo estetica, é possivel acolher

a memoria em seu movimento e ndo engaja-la numa causa politica e fixa-la. A politica
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do dissenso proposta por Ranciére me remete a pensar a memaoria como movimento que
dé& a ver o que esta ao lado, o que esta obscurecido, que ndo foi lido e ndo foi dito.

Pensar as articulagBes da experiéncia estética com a memdria nos leva a explorar
um processo em dire¢do ao intensivo que se configura como corpo de sensacdes que
provoca deslocamentos e destitui as amarras convencionais do percebido. Coloca-nos
face ao intangivel, aquilo que pode dar movimento & memoria. Um trajeto ndo linear,
aberto a uma multiplicidade de tempos e espagos, ja que prevé iluminar o que estd ao
lado, ndo o que veio antes nem depois. Portanto, nesse trabalho ndo se trata de
abordar uma memodria do passado, tampouco uma memoria que investe na
cronologia do Prémio, mas que se predispde a abarcar forcas poténcias que
compde esse plano intensivo e que, na virtualidade, estdo a todo momento a nos
afetar.

Essas articulacBes constituem-se como um mapa tedrico que, juntamente com a
no¢do de memoria inventiva proposta por Tarde (2000), alimenta minha posi¢do
enquanto pesquisadora e com o qual irei compor a analise do processo de construcdo da
7% edicdo do Prémio. Uma memdria que da a ver o que ndo tem rosto e que relampeja
pela afetacdo que produz, nos ajuda a compreender o movimento empreendido pelos
avaliadores do Prémio de dar lugar a experiéncias até entdo ao lado do campo da arte.

Ranciére pressupde o entrecruzamento de logicas heterogéneas do sensivel
como condicdo para a reconfiguracdo do mapa do que pode ser percebido, que da a ver
0 que estava ao lado numa certa ordem de disposicdo das coisas e de distribuicdo das
competéncias e muda as coordenadas do representavel. Na teoria de Tarde, o choque ou
entrecruzamento de fluxos de crencas e desejos garante a abertura a outros possiveis, a
que ele dd o nome de invencdo, uma interferéncia entre cadeias de imitacdo, ambas

constituintes do processo de memaria, como veremos adiante.

43 MEMORIA EM FLUXOS

O processo de memoria implicado em “dar a ver o que estd ao lado” ¢ movido
por modos de afetacdo que se dao no encontro dos atores com a producdo participante.
Estes mobilizam desejos de legitimacdo e reconhecimento desta producdo e crencas

sobre aquilo que concerne ao campo da arte, sobre as relagdes entre a arte e a loucura, a
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arte e a saude. Porém, esses desejos e crengas ndo se encontram de pronto enunciados.
Constituem fluxos de forcas no plano molecular, que se confrontam, se refutam e se
adaptam, produzindo enunciados que recortam, escolhem naquele conjunto de
producdes, as que serdo premiadas, expostas, legitimadas como producdo artistica por
um puablico autorizado para tal.

E sobre este jogo de forcas em disputa e assimilagdo que se da no interior dos
processos de avaliagdo das obras e de gestdo do Prémio que abordarei a construcdo de
memoria, tomando como referéncia primordial a obra de Gabriel Tarde “As Leis da
Imitacao”. O autor discorre sobre a memoria e a criagdo a partir dos conceitos de
imitacdo e invencdo, chaves para compreender a formacdo e o funcionamento dos
individuos e das sociedades, dois conceitos que movem a ontologia da diferenca em
Tarde. Sua teoria foi desenvolvida no final do século XIX e recebida com entusiasmo
no mundo académico. Porém, apds sua morte, permaneceu no esquecimento e “ao
lado” da producdo teodrica da sociologia positivista em voga na época. Passou a ser
revisitado no século XX em razdo de sua perspectiva que compreende producédo social
como producéo subjetiva® e de sua critica sobre a sociologia positivista, que partia de
grandes abstraces para compreender o social, impondo uma organizacao e estabilidade
necessarias para descrever um sistema que é instdvel e em constante agitacdo
(THEMUDO, 2002; VARGAS, 2000). Também no campo da memoria social séo
recentes 0s estudos sobre a obra deste autor.

O campo da memoria social foi sendo construido inicialmente sob uma
perspectiva de preservacdo de uma memdria auténtica, valorizada em sua dimensao
instituida formada por representacfes que ganham consenso e reconhecimento social.
Segundo esse olhar, a memoria é compreendida como processo de reconstrucdo do

passado pautado em quadros sociais bem definidos que preza extrair o que permanece

%0 para Tarde, as transformacdes nas subjetividades e suas dinamicas estdo intrinsecamente relacionadas a
um campo de relagBes com outras subjetividades e a uma memdria social, como um sistema composto
de habitos, desejos e crengas, propagados por imitacdo e transformados pela invengdo em meio a este
campo de relagGes. Todo individuo é uma sociedade na medida em que deriva de forgas afetivas que
nele se embatem, se compdem e se agregam. E a sociedade, por sua vez, deriva das multiplas relac6es
estabelecidas entre os individuos, é a posse reciproca de todos por cada um. Os lacos sociais sdo fruto
da simultaneidade das convicgGes e das paixdes, a consciéncia de que tal crenga ou desejo é partilhado
por um grande nimero de pessoas num mesmo momento. Os grupos sociais almejam expandir-se, a
socializagdo mais intensa possivel, e ndo a organizacdo mais alta possivel. Sobre as relacfes entre a
subjetividade e a sociologia em Tarde, vide Themudo (2002). Sobre o conceito de sociedade em Tarde,
vide Vargas (2000), Tarde (2000) e Tarde (2007).
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estavel, como uma acgéo produtora de relagdes societarias solidarias, e que se impde a
degradacéo dos valores comuns, conforme Gondar (2015) aponta criticamente.

Maurice Halbwachs (2006) é pioneiro na constituicdo do campo e ja nos dizia
que toda memoria € social na medida em que nos lembramos das coisas ao nos
colocarmos do ponto de vista dos grupos nos quais estamos inseridos. Ele nos coloca
frente @ multiplicidade da memdria, pois existem tantas memorias quanto existem
grupos. Porém, para o autor, esta multiplicidade é apaziguada, pois a memaria é o lugar

da coesdo social, no qual, ndo ha conflitos, e 0 sujeito é passivo neste processo.

Para Halbwachs (2006), a memoria coletiva tem sua forca e duragdo por ter
como base um conjunto de pessoas que sdo individuos que se lembram enquanto
integrantes de um grupo. Porém, essa massa de lembrangas comuns, umas apoiadas nas
outras, ndo sdo as mesmas que aparecem para cada um deles. Cada memoria individual
é um ponto de vista sobre a memoria coletiva e deve sua existéncia aos quadros sociais
de memdria, que constituem mecanismos que ordenam, induzem e mudam nossas
lembrancas. Este ponto de vista muda segundo o lugar que ali cada um ocupa, e este
mesmo lugar muda segundo as relagcdes que cada um mantem com outros ambientes,
numa combinatéria de influéncias, todas de natureza social. A sensacdo de liberdade
individual no ato de lembrar se explica por uma ilusdo de que este ato é independente
das influéncias sociais, porém esta ilusdo se da em virtude da multiplicidade de séries

causais que se combinam para produzir uma agao.

Halbwachs pensava que estimular a formagdo de memdrias coletivas era uma
acdo produtora de relagdes societarias estaveis, e que se impunha aos perigos dos
individualismos contrarios ao progresso da sociedade. Tinha uma visdo reformista da
sociedade baseada na crenca em ideais universalistas de civilizacdo e progresso.

Conforme alguns autores apontam criticamente, ele e Nora (1993)" sdo representantes

°1 Nora (1993) assevera que, nos tempos modernos, ocorreu o fim da memoria vivida e verdadeira
integrada as sociedades arcaicas, que assegurava a conservagdo e a transmissdo de valores. Esta
mudanca conduziu a sociedade a uma necessidade de construir lugares de memoria. Estes sdo objetos,
museus e comemoragOes considerados pelo autor restos, marcos testemunhais capazes de reconstruir
uma histéria por uma operacéo artificial e passageira de reconhecimento e pertencimento de grupo.
Para ele, o tempo produz a degradagdo de uma memoria auténtica e original, e os lugares de memdria
seriam tentativas de compensacdo. Whitehead (2009) faz uma critica a visdo de Nora (1993) sobre o
presente em funcdo de um passado glorificado ao qual temos que compensar e de sua escolha dos
lugares de memoria para a constru¢do de um ideal de nacdo francesa. Para a autora, ndo existe uma
memoria viva natural, compensada hoje por uma memoria artificial; memoéria é sempre construcéo;
inclusive a idéia de uma memoria natural é uma construcao.
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de autores que dao énfase a dimenséo instituida da memoria formada por representacdes
que se tornam dominantes num processo de disputa, como se estas se encontrassem
presentes desde o inicio (ABREU, 2005; GONDAR, 2015; MORAES, 2005).

A perspectiva com a qual trabalho na tese se difere da acima descrita, pois
enfoca o0 processo instituinte de construcdo da memdria, coloca em destaque o jogo de
forcas entre diferencas potenciais que se afirmam e se negam e prevé dar lugar ao novo,
ao proprio processo de diferenciacdo. Na sua dimensdo ética, se articula a criacéo e ao
irrepresentdvel, ao que nos afeta e que, no encontro entre regimes heterogéneos do
sensivel, promove abertura de mundos. Essa perspectiva ndo desconsidera as
representacdes, mas as toma como efeitos provisorios de um processo em que forcas

estdo em encontro, choque e ebulicéo.

Diferentemente de seus contemporaneos que apreendem o social em seus
estados atualizados mais visiveis, Gabriel Tarde (2000) se questiona sobre as pequenas
engrenagens de diferentes intensidades que o constituem e o alteram. No processo de
imitacdo, estas forcas se conjugam e se propagam em fluxos de um individuo para o
outro até alcancarem a consisténcia social que Ihes dé visibilidade, sua dimensdo molar.
Interessa & Tarde ndo a dimensdo molar da memaria, mas o mundo molecular dos fluxos
de crengas e desejos que sdo imitados pela afetacdo que produzem nos individuos. Toda
abstracdo geral se inicia com uma idéia singular que se propaga por contagio. O
binbmio imitacdo-invencdo explica a teoria da memoria em Tarde. Enquanto a imitacao
d& consisténcia e institucionaliza os simbolos e ritos sociais criando uma memoria, a
invencdo é a poténcia renovadora, ndmade, que vem abrir uma nova varia¢do no enredo

da vida social e passa a se propagar pela imitacdo (THEMUDO, 2002).

Tarde critica as outras sociologias da época que partiam de abstracdes gerais
para compreender o social como unidade definida por representacbes coletivas,
geralmente macroscopicas e totalizantes, tomando a semelhanca entre os homens como
algo dado e natural. Para o autor, as grandes representacdes sociais, 0s grandes
conjuntos de idéias de uma sociedade (econémicas, politicas, morais, artisticas) ndo
expressam um estado natural; elas precisam ser inventadas, e as semelhangas entre os
homens sdo produzidas por processos de imitacdo. As representacdes se referem a

dimensdo molar de uma vida infralinguistica no individuo e na sociedade, composta de
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intensidades moleculares, impessoais. S&o resultantes ou formas provisérias de um
processo em que estas forgas estdo em agitagdo e constantemente reconfiguram essas
mesmas formas. Portanto, para o autor, analisar o social do grande para o pequeno, ou
seja, tomando por premissa suas representacfes bem definidas, significa negligenciar
sua processualidade e diversidade (THEMUDO, 2002; VARGAS, 2000).

Para Tarde (2000), o universo €é regido por trés leis: a repeticdo, a oposicdo e a
adaptacdo, cada uma delas com seus equivalentes no mundo fisico, vivo e social. O
correlato da repeticdo no mundo social é a imitacdo. Iniciativas renovadoras no mundo
social trazem necessidades novas e novas satisfacdes que nele tendem a se propagar por
imitacdo, da mesma forma que uma onda luminosa ou uma familia de formigas. Os
homens imitam uns aos outros, e essas a¢des contagiosas conjugam-se em séries que se

propagam como as ondas decorrentes de uma pedra quando esta é jogada num lago.

Assim como a ondulagdo é o modo de repeticdo da matéria inorganica, e a
geracdo o é no mundo vivo, a imitacdo seria 0 processo de expansao das forcas que
constituem o mundo da cultura. Portanto, diz respeito a tendéncias que caminham em
fluxos. As forcas que animam o mundo social a que Tarde se refere sdo crenca e desejo.
Este conjunto de forcas é a energia potencial de uma sociedade que é convertida em
energia atual por meio de tratados de comércio, novas descobertas, revolucdes politicas,
por exemplo, quando estes se tornam acessiveis as capacidades de expansao de tal fluxo
de forcas. E pelo acordo e concorréncia dessas forcas que se fortificam e se limitam, que

a sociedade funciona, se organiza em suas institui¢oes.

Aquilo que é imitado é sempre uma idéia ou um querer, uma opinido ou um
designo, em que se exprime uma certa dose de crenga e de desejo, que é,
com efeito, toda a alma das palavras de uma lingua, das preces de uma
religido, das administragdes de um estado, dos artigos de um cddigo, dos
deveres de uma moral, dos trabalhos de uma industria, dos processos de uma
arte (p. 172).

Crenca e desejo aumentam ou diminuem, mudam de diregdo, se voltam para
diferentes objetos, a depender das épocas e dos lugares. Podem se tornar furacdes ou
brisas suaves que atacam as instituicbes, mas ndo cessam seu trabalho regenerador e

revolucionario. Sdo quantidades que se associam a um objeto, uma idéia, uma
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percepcdo, um sentimento, e se propagam em fluxos de imitacdo estabelecendo o que

Tarde chamou de duelos légicos ou unides logicas, que as especificam.

Nestes duelos e unides, juizos e desejos em presenca se encontram, se repulsam
ou se atraem, e deste encontro uma série de interferéncias-lutas e interferéncias-
combinagbes pode decorrer. No caso do prémio pesquisado, movidos pela afetacdo no
contato com as obras e também pelos ideais que defendem, os atores criam modos de
valorizar e categorizar essas producdes que advém e prosseguem embarcados em
correntes de crenga e desejo que se afirmam ou se negam. Dito em pormenores:
diferentes fluxos de desejo e crenca tornam-se presentes no espirito dos jurados e
gestores associados a diferentes formas de valorizar e categorizar as produgfes em arte,
a diferentes visdes sobre a arte em sua relacdo com a loucura, e a diferentes juizos sobre
as estratégias a se tomar para desestigmatizar a producdo e fazé-la ser vista enquanto
arte. Para satisfazer um desejo superior de dar a ver o que esta ao lado, essas correntes
de imitacdo entram em confronto e geram invengdes que buscam responder as questdes

por eles levantadas.

Um exemplo dessas invengbes aconteceu quando uma corrente que defendia a
selecdo de trabalhos cuja poética se aproximasse da obra do artista Arthur Bispo do
Rosério encontrou outra corrente que criticava uma aproximacdo demasiada que se
traduzisse numa releitura da obra do artista. Deste confronto, surgiu uma adaptacdo de

critério que assumiu selecionar obras que “brincassem” com a poética do artista Bispo®.

A juncdo das correntes de imitacdo é feita pela capacidade dessas forgas
infralinguiticas e infrarepresentacionais de negar/ afirmar (crenca); atrair/ repulsar
(desejo). Nos encontros, as correntes podem se entreajudar, possibilitando um acimulo
de invencBes. Isto pode acontecer a maneira de uma agregacdo branda, na qual as
invengdes limitam-se a ndo se contradizer, mantendo notas discordantes; ou como um
feixe vertiginoso de elementos que se confirmam com aumento consideravel da
intensidade das forcas. Uma corrente pode suprimir a outra pelo proprio prolongamento
de seu progresso; uma pode substituir a outra por uma contradicdo com energia
suficiente; ou a contrariedade de duas correntes pode ser suprimida por uma invengéo
nova interveniente (TARDE, 2000; LAZZARATO, 2002).

>2 Veja este exemplo em detalhes no capitulo 5 “Dos critérios de selegdo das obras premiadas”.
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Para que duas correntes de crenca ou de desejo se encontrem e se interfiram, é
necessario que uma se apresente num mesmo “‘estado de espirito ou de coragdo” quer
como meio da outra, quer como obstaculo em face da outra, quer como principio de que
a outra é consequéncia, ou afirmacao de que a outra é negacdo. Aquelas correntes que
ndo se entreajudam, nem se contradizem, nem se confirmam nem se prejudicam,

permanecem como ondas distintas e distanciadas (TARDE, 2000, p.45).

Quando um fluxo se opdem a outro e destrdi antigas composicdes de um sistema
social, substituido-as por uma nova tendéncia, ocorre um refluxo, com diminuicdo da
diferenca. Um refluxo de duas forcas demonstra um exercicio de dominagéo, no sentido
de que implica na diminuicdo da intensidade de uma das correntes de forca por anulacéo
pela outra ou imposi¢do da semelhanga. Porém, quando de uma oposi¢do entre fluxos
decorre uma interferéncia e composicdo das diferencas, ocorre um afluxo, que é a
juncéo de forcas em uma nova composicdo que se conectam em um processo de devir.

Surge uma onda nova, mais complexa e mais forte, que tende a propagar-se.

O conceito de adaptacdo em Tarde representa 0 movimento pelo qual o encontro
de duas ou mais tendéncias diferentes gera uma nova composicdo. E quando correntes
de imitacdo se cruzam e se integram numa repeticdo superior. Dessa composi¢do surge
uma nova idéia, uma novo modo de a¢do, um novo modo de ver, uma nova composi¢do
do desejo que, propagado imitativamente, é responsavel pela expansdo e diversificacdo
das sociedades. O afluxo de forcas e a adaptacdo engendram uma nova invengdo. Sdo
nogOes importantes no pensamento de Tarde, pois expressam a capacidade do desejo
operar por conexdes com novos fluxos imitativos, com novas formas de sentir, conhecer
e desejar (THEMUDO, 2002).

Todas as semelhancas de origem social sdo fruto direto ou indireto da imitacéo:
idéias, costumes, idiomas, fazeres, bem como modos de ver, de sentir e de pensar. Nao
nascem semelhantes; tornam-se semelhantes por imitagdo. E estas imitacGes sdo ao
mesmo tempo multiplicacGes, transmissdes que se espalham, num esforgo para estender
ao maximo o campo em que elas se exercem. As coisas que Se repetem permanecem
unidas umas as outras ao multiplicarem-se. Cada invencdo, cada descoberta no campo
social tende a estender-se, ambiciosamente, ao infinito. Ela pode exercer-se a distancia e

com grandes intervalos de tempo. Ao propagar-se, esta sujeita as mais extensas
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variacdes e fortifica-se, dirige-se a medida e no grau das satisfacdes que recebe. Porém,
esta tendéncia é mal sucedida por efeito da concorréncia de outras tendéncias que com
ela rivalizam (TARDE, 2000). As imitacGes encadeiam-se sucessivamente, apdiam-se
umas nas outras. Podem ser precisas ou vagas, conscientes ou inconscientes, voluntarias
ou involuntéarias. Comecam do interior do homem para seu exterior, vdo do micro ao

macro social.

Uma tradicdo cultural ou um agenciamento coletivo de enunciacdo tem seu
inicio numa invencgdo individual propagada imitativamente de um individuo a outro, a
maneira de uma série. Mas esta série imitativa ndo instaura uma semelhanca absoluta
entre os individuos que a imitam, entre o individuo e a série a qual embarcou, tampouco
da coisa imitada em cada um. Ao ser propagada, a série se complexifica, sofre
interferéncias de imitagdo. Essa complexificacdo pode ser mais ou menos conservadora,
“introduzindo um grau maior ou menor de singularizagdo, a ponto de disparar uma nova

série que ndo converge necessariamente com a primeira” (THEMUDO, 2002, p. 41).

Nesse sentido, a teoria de Gabriel Tarde nos ajuda a alcar o plano dos afetos por
onde essas tendéncias seguem propagando em fluxos de um corpo a outro, constituindo
diferentes formas de avaliacdo, categorizacdo dos trabalhos participantes do Prémio,
bem como o estabelecimento de estratégias de gestdo. E ainda, 0s encontros entre esses
fluxos que permitem com que estas tendéncias sejam afirmadas ou refutadas,
assimiladas, alteradas, adaptadas em combinatorias as mais diversas, resultando em

novas intensidades que se expandem produzindo ressonancias.

Sua teoria dispde sobre os fluxos de desejo e crenga que no processo continuo de
imitacdo, que constitui a propria memoria, ao encontrar com outros fluxos, geram
invencao, e esta é a que responde melhor as questdes de seu tempo. Uma invencgdo tem
por efeito ndo somente os atos de imitagdo emanados dela, mas também todos os atos de

inovacédo que ela sugere e que eles proprios sugerirdo sucessivamente (TARDE, 2000).

Para Tarde (2000), qualquer repeticdo, seja social, organica ou fisica, procede de

uma inovacéo, deriva de um acidente>, “(...) as semelhangas, as repeti¢cdes fenomenais

53 Toda ordem de conhecimento ou padrées de comportamento derivam do acidental, na medida em que
ndo estavam pré-determinados como consequéncia necessaria de um desenvolvimento histérico linear,
e sim relacionados a acontecimentos que trazem a marca da novidade, do inesperado. Mas também ndo
surgem do nada, sdo resultado de séries de idéias numerosas, distintas e descontinuas, porém unidas
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sdo temas necessarios das diferencas e das variacfes universais, as tramas destes
bordados, as pautas desta musica” (p.27). As repeticdes existem pelas variagdes; o
heterogéneo, e ndo o homogéneo, esta no coracdo das coisas. Toda a multiplicidade de
coisas semelhantes e semelhantemente ligadas adquire um carater homogéneo que é
superficial e contingente e, no entanto, relaciona-se a acidentes fisicos, biologicos ou

sociais que s&o onde a lei da diferenciacéo intervém.

No mundo social, invencdo seria 0 nome desse acidente, no sentido que ela é
resultado singular de um cruzamento de fluxos de imitacdo. A invencdo se refere a um
movimento de diferenciacdo desses fluxos, é resultado do desejo recriando conexdes,
entrecruzamentos. O equilibrio é sempre rompido pelo aumento ou diminui¢do da
intensidade de forgas de um sistema, normalmente provocados pelo surgimento de uma
nova invencdo. As invengdes sdo compostos que tém por elementos imitacdes anteriores
e, sendo estes compostos imitados, destinam-se a se tornarem elementos de novos

compostos mais complexos.

Uma invencéo imitada constitui um lago social, o lago social elementar para
Tarde. E uma série disparada sobre a superficie do socius cuja
interpenetracdo com outras séries ird formar as linhas afetivas e ldgicas
caracteristicas de uma determinada sociedade (THEMUDO, 2002, p.64).

Para inovar, para descobrir, o individuo deve escapar momentaneamente da
sociedade e de suas leis. Somente a imitacdo, e nunca a invencao, esta submetida as leis
propriamente ditas. Para se ter uma transformacdo num idioma ou de um paradigma, por
exemplo, uma série de pequenas invencdes sucessivas se acumulam e, em parte,
decorrentes de acidentes, ou do acaso. Porém, se acumulam por imitacdo de um pelo

outro e € por ai, pela imitacdo, que elas sdo suscetiveis as leis (TARDE, 2000).

Novas idéias, novas descobertas, novos modos de agir e de perceber necessitam
de oportunidades singulares para acontecer. Uma invencdo ndo € produzida por alguém,
ela é encontrada por alguém. Haja visto que ela é o efeito de um encontro singular de
imitacdes heterogéneas, vindas de fora, num cérebro, que abre novas saidas a imitagGes

irradiativas diferentes e, por isso, tende a multiplicar as oportunidades de semelhantes

pelos atos de imitacdo. As séries tém uma relativa independéncia e regularidade que se acidenta e se
interrompe quando elas se chocam, se encontram ou se ramificam, formando novas séries atualizadas
em suas possibilidades infinitas (VARGAS, 2000; TARDE, 2000; THEMUDO, 2002).
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singularidades. Porém, as invenc@es ndo se materializam da noite para o dia tornando-se
instantaneamente visiveis aos olhos, mas adquirem consisténcia processual cuja duracao
pode ser expressa em anos (TARDE, 2000; THEMUDO, 2002).

Uma invengdo é imitada até o limite de uma nova invencgdo, resultante dos
duelos 16gicos entre as séries imitativas que se encontraram. E ai onde a série se bifurca
dando origem a diferentes vias de desenvolvimento. Caso ndo se contradigam por
completo, as invengdes se acumulam gradualmente, “gracas a conservacao e difusdo de

cada uma delas pela imitacéo irradiante de que ela é o centro” (TARDE, 2000, p. 80).

Uma vez que o Prémio pesquisado prevé uma construgéo coletiva, tanto no que
se refere a escolha das obras premiadas quanto aos processos de gestdo, de que maneira
um modo de percepcao ou um designo se propaga entre os jurados até se estabelecer
como critério de julgamento? Seguindo este mesmo raciocinio, como um desejo ou uma
crenga sobre as relagdes entre a arte e a salude mental se faz prevalecer enquanto forca
que coordena as agOes entre os gestores? Para acompanhar este processo, se faz

necessario adentrar o plano dos afetos.

Uma vez que, ao experienciar o contato com as obras participantes, os jurados se
dispdem a avalia-las e seleciona-las, entendemos gque nesse complexo processo, antes de
tudo, acontece um encontro entre 0S corpos - sujeito e obra - em seu poder de afetar e
serem afetados, como forca que emana da experiéncia estética. Nesse momento, 0s
jurados experimentam a forca vital da obra enquanto criacdo em seus corpos. Porém,
desde que esta afetacdo se manifesta, hd uma aptidao para afirmar ou negar (crenca),
reter ou expulsar (desejo). E o primeiro movimento do desejo, como aponta Rolnik
(2011), em que os corpos sdo tomados por uma mistura de afetos. Mas num segundo
momento concomitante ao primeiro, as intensidades desse encontro ensaiam-se em
gestos, palavras, tomam corpo em matérias de expressdo, buscam formas para se
apresentarem. Para Rolnik (2011), € o segundo movimento do desejo. A partir dai,
agregam-se ou opbGem-se a fluxos de crencas e desejos que portam, assimilam,
combinam idéias, sensa¢des, vontades e conhecimentos nos quais sdo engendradas as
composic¢des que distinguem as obras que seré@o selecionadas. E nessas composicoes, as
materias de expressdo tomam uma configuracdo mais ou menos estavel, uma espécie de

“cristalizacdo existencial” em critérios enunciados que justificariam as opgdes de
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escolha (p.33). Essas composic¢Bes se propagam embarcadas nos fluxos de imitacdo na
medida em que os graus de crenca e desejo aumentam ou diminuem, ou seja, na medida

que sdo afirmadas ou negadas, queridas ou recusadas.

A imitacdo segue uma ldgica afetiva entre duas ou mais pessoas. Imitamos
aquilo que nos afeta. Quando imitamos, incluimos 0 mundo em nds, nos apropriamos de
outras propriedades e de outros proprietarios, todos eles desejantes e crentes. N&o
imitamos modelos gerais, mas singularidades, tendéncias, intensidades ligadas aos
fluxos que perpassam nossos corpos. A forga afetiva que constitui 0os processos de
imitacdo se expressa através de atos de atragdo e repulsdo, “nos quais o desejo ¢ forga
de conexdo e dissolucdo; e a crenca é a forca de afirmacédo e negacdo; uma é forca de
movimento [desejo], a outra é forca de distingdo [crenca]”. (THEMUDO, 2002, p.79).
Portanto, a escolha é mobilizada pela for¢a afetiva dos fluxos em operagdo no espirito
dos jurados que os permitem justifica-la por meio de juizos ou vontades, mas também e
para muitos deles, antes de tudo, por uma afetacdo em seus corpos pela forca de
existéncia da obra enquanto criagcdo. E isso, num primeiro momento ndo se explica,

apenas se Vvive.

Para Tarde, 0s processos imitativos sdo o fundamento de uma meméria social
que produz, acumula e conserva uma invengdo. Ao passo que uma invengdo nédo existe
na sociedade se ndo for imitada. A memdria é a forca que conserva o antes no depois, e
0S processos imitativos tornam possivel o acoplamento do que estd morto (categorias,
cbdigos, opiniBes, instituicdes) no que esta vivo (a poténcia de criacdo e diferenciacdo, a
afetacdo e cooperacdo entre os individuos) (LAZZARATO, 2002; VARGAS, 2002).

A memoria pode ser descrita como um modo de atividade contemplativa® que
inclui o outro em mim. S&o mil habitos recebidos, mil idéias assimiladas que regulam a
vida de um sujeito. Mas esta operagdo ““(...) ndo se refere a uma coacdo direta ou
indireta. Ela ¢ antes da ordem da conexdo, da assimilacdo da diferenga que me afeta”.
Trata-se do modo como os desejos e crengas investem no campo social e interferem no
interior das relacGes de dominacéo, propagando-se. Um simples traco de expressao pode
se infiltrar em um sistema de relacOes, desestabiliza-lo e provocar uma reorganizagéo
desse sistema (THEMUDO, 2002, p.64).

> Vide as analogias entre a imitaco e o sonambulismo em Tarde (2000).
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Um individuo agindo sobre o outro, gerando modos de apreensdo do mundo, que
por sua vez sdo apreensdes de outras apreensdes anteriores. Como vimos, o conceito de
imitacdo em Tarde segue uma ldgica afetiva, intensiva e caminha do individual para o
social. Antes de imitar, no individuo cruzam-se correntes de imitacdo diferentes, nas
quais se gesta uma invencdo. Nesse momento, a tensdo desse cruzamento gera um
campo problemético reagitado, a que Tarde descreve pela hesitagdo, que bifurca as

séries imitativas anteriores.

Todo acto de imitagdo é precedido de uma hesitagdo do individuo; porque
uma descoberta ou uma invencdo que procura espalhar-se encontra sempre
algum obstéculo a vencer numa idéia ou numa prética ja estabelecida em
cada pessoa do publico; e no coragdo e no espirito dessa pessoa desenvolve-
se algum modo de conflito, (...) quer entre duas teorias que fazem abalar sua
fé cientifica; quer entre dois objetos de arte, que mantém seu gosto (...) em
suspenso; (...) ou entre duas solucBes de uma questéo de direito que cintilam
no seu pensamento (...); quer entre duas expressbes que se oferecem
concorrentemente & sua lingua indecisa. Ora, enquanto persistir essa
hesitacdo do individuo, ele ndo imita, e & somente enquanto imita que ele
faz parte da sociedade. Quando ele imita, é porque se decidiu. (TARDE,
2000, p.193-94).

Cada vez que hesitamos entre duas idéias, dois modos de agir, ocorre a
interferéncia de irradiacdes imitativas que vém propagadas de focos diferentes. Uma
invencgdo pde fim a esta pequena batalha interna. Quando a invengéo ocorre, ela pode
seguir em afluxo, com aumento de quanta de crencas e desejos mobilizados pela
inovacdo e majorados pela imitacdo. Ou em refluxo, quando had uma diminuicdo dos
guanta de crencas e desejos que uma inovacao faz experimentar a uma outra invengédo
que tem 0 mesmo objeto ou reponde a0 mesmo desejo (VARGAS, 2000). E quando a
irresolucdo individual acaba que a irresolugédo social toma forma. E esta, por sua vez, s6
se resolve por uma nova série de irresolucBes pessoais seguidas de atos de imitacdo. A
continuagdo indefinida, inesgotadvel destas irradiagdes emaranhadas, ricas em
interferéncias constitui a memoria social. Neste processo, sera a invengdo que propiciara
0 engendramento do novo, e a imitacdo o motor de seu prolongamento em séries

sociais.
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Tudo aquilo que é tido como aceite, que esta instalado nos costumes, nas idéias e
nos modos de percepgdo, teve seu inicio como objeto de conflito. Inicialmente, este se
faz aparecer como crenga ou desejo em meio a um emaranhado de habitos ou idéias
contrarias. Ao superar este obstaculo espalha-se até que novos obstaculos venham se
opor a sua difusdo. Esses novos obstaculos, em se tratando de desejo, serdo em grande
parte habitos que ele tera provocado direta ou indiretamente; em se tratando de crenga,
serdo idéias opostas a ela que dela terdo deduzido (TARDE, 2000).

Portanto, 0 modo como a memdria opera em Tarde prevé o choque entre séries
com tendéncias heterogéneas e a interferéncia destas tendéncias no sistema de relagdes,
nos modos de organizacdo e de apreensdao do mundo instituidos. Opera por meio de
forcas potenciais instituintes de uma reconfiguragdo dos modos de sentir, de agir e de
pensar que tornam as coisas aparentes ou invisiveis. Nesse sentido, compde com o
conceito de dissenso, em Ranciere, fundamento da politica que atualiza o principio da
igualdade em sua acgdo interveniente nos regimes de sensibilidade ordenados pelas leis e
pela governabilidade da légica policial, dando a ver o que ndo estava aparente, mas ao
lado, em meio a diversidade de intensidades desestabilizadoras e reordenadoras da vida
social. Pois, para Tarde, a vida se afirma na criacdo, nas nuanc¢as de intensidades
fugidias que eclodem aqui e 14, ofuscam os olhos viciados pelos costumes e pedem
passagem, ratificando seu direito a existéncia. Sdo as pequenas invencgdes, propagadas a
maior parte das vezes sorrateiramente, ao lado dos modos vigentes de apreensdo do
mundo, mas que aos poucos podem provocar transformacdes nas sensibilidades e nos

pensamentos.

Sob o conjunto de leis, repeticdes e ritmos, o acorde de tradicdes e costumes,
existe uma fonte: “a originalidade tumultuosa dos elementos mal dominados por estes
jugos, a diversidade profunda e inata que, através de todas as suas uniformidades
legislativas, reaparece fulgurante ¢ transfigurada na bela aparéncia das coisas”

(TARDE, 2000, p.97).

Cabe a esta pesquisa, acompanhar 0 modo como séries de crengas e desejos se
presentificam, se encontram, e se propagam entre 0s gestores e jurados do Prémio. Séo
tendéncias que produzem categorizagdes, como contornos provisorios sobre os modos

de recepgéo destes trabalhos, e também produzem ressonéncias nos modos de perceber
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e dar lugar a uma producdo sensivel que eclode ao lado das formas instituidas de arte,
por meio da contaminagdo pela afetacdo por ela e do contagio de diferentes leituras
sobre ela, que podem irradiar-se pela imitacéo.

4.3.1 MEMORIA MILITANTE E MEMORIA INVENTIVA

No trabalho de producdo dos dados e sua andlise, busquei colocar em evidéncia
elementos presentes na construgdo do Prémio pelos gestores e na avaliagdo das obras
pelos jurados que contribuem para 0 processo de constru¢do de uma memoria dessas
producdes e que desvelam um tensionamento entre diferentes tendéncias. Uma delas
constitui uma memoria militante calcada nas forcas do ativismo da Reforma Psiquiatrica
contra a hierarquizacdo e a institucionalizacdo do cuidado e da loucura, para cuja
construcdo 0s seguintes elementos contribuem: estratégias discursivas e manobras
estéticas utilizadas pelos atores para modificar estigmas e reinventar sentidos de
loucura; estratégias politicas em busca de promover a circulacdo das producgdes e seus
autores e de uma articulagdo com o campo da cultura; e também valores e atores do
passado acionados no presente, que mantém vivo o processo de Reforma Psiquiétrica,
em meio a discussdo dos jurados para argumentar e sustentar suas escolhas e a dos

gestores, para estipular acGes.

Outra tendéncia constitui uma memoria inventiva que da a ver as possibilidades
de transfiguracdo que estas préaticas de interface promovem, afirmando as diferencas e
transformando o mapa do visivel. Para esta, contribuem elementos como: o poder de
afetacdo das producGes sobre os jurados e a capacidade de dar corpo a essa afetacdo na
cena argumentativa; a qualidade intensiva dos encontros entre os jurados em processo
de avaliacdo que atualiza forgcas potenciais na construcdo de critérios de escolha; as
transformacdes na sensibilidade dos atores e reformulacdes de categorias resultantes dos

processos de recepgéo e discusséo.

Os elementos acima apresentados, que serdo discutidos em profundidade nos
capitulos 5 e 6 respectivamente, colocam em jogo 0 movimento da imitagdo e a irrupcéo

da invencgéo, dentro de uma fotografia no tempo e de um contexto tonificado pelas
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formas de expressdo e cuidado resultantes dos processos da Reforma e pelo intuito de
escolher e legitimar as produgdes participantes como arte. Mais a frente, na sec¢do 4.3.2,
serdo ainda associados as dimensdes molar e molecular do processo de construcdo da

mem0ria.

4.3.1.1 Membria militante

A tendéncia da memdria militante conecta-se a crengas e desejos que defendem
e afirmam um ideario, movida pela intencdo de preconizar determinadas idéias e
preservar valores que se afinam com as transformacfes que a Reforma Psiquiatrica

preconiza em sua dimenséo sociocultural.

No campo das politicas publicas em saide mental, hoje vivemos momentos em
que se faz necessario reconvocar os valores e principios da Reforma Psiquiatrica e fazer
dela um movimento vivo em permanente construcdo. ManifestacBes contra politicas
assistencialistas de cunho asilar e curativo, debates sobre a crescente fabricacdo de
doencas psiquitricas e apelos pela expansdo da Rede de Atencédo Psicossocial tornam-
se frequentes e atualizam, no presente, os valores da luta contra 0s processos de
institucionalizacdo e isolamento. Este processo nos convoca a pensar as forcas
contemporaneas envolvidas na relacdo loucura e sociedade, que tramitam num
tensionamento em dire¢cdo a institucionalizacdo da loucura como doenca e, em

consequéncia, a arte das pessoas ditas loucas, como expresséo desta doenca.

Relembrar os séculos de isolamento e privagdo sofridos por esta populacao e, ao
mesmo tempo, marcar que todos estamos submetidos a uma logica de controle dos
comportamentos e de patologizacao da vida é uma estratégia do movimento da Reforma
para combater praticas de repressdo e violéncia encobertas pelo discurso psiquiatrico e
para fomentar uma mudanca cultural necessaria a diversidade. Produgfes artistico-
culturais tém sido o palco da construcdo do protagonismo dos sujeitos tradicionalmente
limitados ao papel de doentes mentais e da revisdo de padrdes culturais de representacao

simbdlica da loucura.

A valoracdo destas producbes e sua legitimacdo como arte passa por um

processo que inclui conflitos e tensionamentos. De um lado préaticas politicas
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afirmativas que, por objetivar dar lugar a producbes a margem do sistema da cultura,
tendem a tomar as diferengas culturais de maneira essencializada, produzindo
manifestacBes artisticas, prémios e mostras especificos para arte de pessoas da saude
mental que, por vezes, serviriam para uma logica classificatoria, correlacionando arte e
loucura. Por outro, estas mesmas politicas promovem negociacdes e articulacdes de
diferencas culturais que abrem espacos de experiéncias coletivas e de subjetivacGes, nas
quais se recoloca para todos os problemas a serem compreendidos no que tange a
convivéncia entre as diferencas, constituindo um processo de enunciagdo e producao de
mais cultura (BARROS; ALMEIDA; VECCHIA, 2007).

Alguns dos projetos na interface da arte e da saide mental criados nas ultimas
décadas constituem processos de desinstitucionalizacdo de hospitais psiquiatricos e
ampliacdo da rede de servicos abertos a comunidade>. Com este intuito, criaram
estratégias que recolocavam a experiéncia da exclusdo a partir do confronto com
expressdes associadas ao estigma da loucura ja instituidas no universo simbolico, que
passaram a ser ressignificadas pela experiéncia de criacdo e seu deslocamento para
outros contextos. Em alguns trabalhos, a loucura e o sofrimento sdo tematica central das
producdes, e a desestigmatizacdo da loucura é o objetivo calcado por meio de manobras
estéticas e discursivas e o efeito esperado da recepcao desses trabalhos pelo publico.

Trata-se de um trabalho de memoria militante sobre as representacdes da loucura
na sua dimensdo instituida. Seu efeito molar sdo 0s novos signos inventados que se
propagam na cultura local, afirmando a loucura como experiéncia do humano e criando
uma tradicdo alinhada a Reforma que norteia o universo tematico e simbdlico das

producdes artisticas.

No trabalho de avaliacdo e sele¢do das obras pelos atores do Prémio, foi possivel
observar uma tendéncia que tomava por dire¢do premiar trabalhos que em seu contetido
ou forma abordassem a ressignificacdo da experiéncia da loucura e do sofrimento
psiquico. Ou que “democratizassem” a experiéncia da loucura, aproximando-a das
demais experiéncias. Foram observadas também composicdes de critérios de avaliagdo

que evocavam poéticas relacionadas ao universo da saude mental, para dar-lhes

> Sobre algumas dessas experiéncias vide Amarante (2012), Di Renzo (2011), Fonseca et. al (2009),
Liberato e Dimeintein (2013) e Wanderley (2011).
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visibilidade, escolhendo obras em analogia ao trabalho de Arthur Bispo do Rosério, ou
aos trabalhos de Engenho de Dentro. E também tendéncias que evocavam categorias ja
conhecidas da relagdo arte e loucura, privilegiando produgdes que pareciam ser fruto de
processos de criacdo proximos aqueles em que os estados de consciéncia estivessem

alterados ou que lembrassem uma poética ingénua.

E uma memoria que busca modificar, no nivel cultural, os estigmas e as relagdes
verticais presentes no modelo asilar de cuidado em saide mental e, para tanto, tende a
valorizacdo das producdes artisticas oriundas do contexto da saide mental por meio de

uma mudanca nas representacdes sobre a loucura que estas producdes podem promover.

Ao produzir visibilidade para formas de expressao e linguagem que surgem no
campo da saude mental, a memoria militante aproxima-se da atividade politica,
conforme conceitua Ranciere, ja que, no intuito de interromper com uma ordem de
dominacdo, trabalha pela inscricdo daqueles que recusamos contar como parte da
comunidade politica. Instaura um litigio nos horizontes de percepcéo, pressupondo que
determinadas formas de expressao, a principio ndo contadas como arte, podem aparecer

e serem vistas e, sob outros titulos, descoladas de sua utilidade terapéutica.

Essa memoria é produzida pelos atores do Prémio enquanto coletivos de
enunciacdo que pretendem tornar visivel aquilo que € subtraido a visibilidade. Porém,
ao enunciar estas producgdes como arte, frequentemente tomam por referéncia categorias
ja instituidas da relacdo arte e loucura, colocam na cena argumentativa poéticas nas
quais a loucura protagoniza como motor da criagdo ou nas quais o combate aos estigmas
a ela relacionados evidencia-se como tema primordial. E nesse agir militante,
argumentam em favor da legitimacdo das producGes como arte. No entanto, o fazem
por meio da manifestacdo daquilo que seria préprio ou dos atributos da categoria em

guestdo, uma arte de pessoas com sofrimento psiquico.

A tendéncia da memoria militante se mostra afinada com a dimenséo
sociocultural da Reforma Psiquiatrica, que preconiza a producdo de uma nova cultura
que comporte a loucura como condicao inerente e componente da diversidade humana,
que faz intersecdo com os diversos campos do universo da existéncia, fonte de vida e

criagdo. Esse sentido de loucura, na sua dimensdo molar, passa a ser cultivado,
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propagado e assumido como direito de cidadania. (SILVA et al., 2012 ; RAMOS et al.,
2012; SANTOS; ROMAGNOLLI, 2012).

A depender do grau de crenca e de desejo que recebe pelos atores do Prémio, 0s
sentidos de loucura, alinhados a essa tendéncia militante, em sua expressdo artistica
podem se tornar critérios predominantes no processo de selecdo das obras. Assim, ndo
deixam de ser pontos de captura dos movimentos de criacdo, produzindo representacdes
acerca dessas produgdes artisticas, diques que ddo um contorno provisério aos fluxos de
invencdo/imitacdo (VARGAS, 2000; LAZZARATO, 2002).

Apesar de sua intencionalidade critica, essa memoria militante é frequentemente
embalada por uma tendéncia de conservacdo, ja que acumula no tempo idéias, poéticas,
tematicas embarcadas nas ondas dos desejos e crencas que compdem 0s principios e
valores da Reforma. A memoria, nesse sentido, tende a preservar uma cultura da
Reforma Psiquiatrica e trabalha sobre as representacdes para calcar um lugar para essa
producdo artistica, chamando a todo tempo a loucura, o sofrimento psiquico e a

excluséo para a cena.

Dado que os principios e valores da Reforma Psiquiatrica sdo invencbes que
constituem uma forca social que tém importancia estratégica e paradigmatica em nossa
época, a memoria militante pode tomar a direcdo de uma memdria-costume, cujas
imitacdes irradiativas estendidas e intensas tém o tempo e a expansdo necessarios para
se estabelecer em habitos (nos individuos) e costumes (ha sociedade), enraizarem-se em
tradicdo (TARDE, 2000). A propagacdo de uma invencdo s é possivel pelo fato desta
se apresentar como resposta feliz a questdes ja postas em seu tempo, cuja repeticao
dindmica, que € a imitacdo, produz constantemente o termo que originou a série,
transformando criacdo em habito e costumes. A partir desses habitos, o construto molar
da invencgéo, os homens se tornam semelhantes constituindo grupos, culturas e tradi¢oes
que os unem (VARGAS, 2000; LAZZARATO, 2002).

A dimensdo anti-estigmatizante das linguagens artisticas usada para difundir
sentidos de loucura mais amplos do que o instituido pela légica asilar segue se
propagando nas manifestacfes culturais ligadas ao Movimento da Reforma e da Luta
Antimanicomial, uma vez que este intenciona e deve expandir-se cada vez mais para

criar possibilidades para a emancipagdo do louco e da loucura. Pode ser alterada e
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tornar-se ainda mais complexa pela forca instituinte da invengdo, mas também e com
frequéncia torna-se habito pela imitagdo, motor de seu prolongamento em séries sociais,

reverberando nos diversos eventos e iniciativas da salde mental na area da cultura.

Para Tarde, os habitos e costumes sdo elementos estaveis por meio dos quais 0
homem pode agir. Ao se repetirem, conservam e difundem a diversidade do sensivel e a
constituem em unidade e semelhanca. Porém, esta estabilidade é paradoxal, ja que todo
habito nasce de uma invencdo e, ao difundir uma invencdo, também sofre de
interferéncias de imitacdo que o transformam gradativamente a passos largos ao longo
do tempo. Portanto, habito e costume tém uma dupla face: uma que se volta para a
diversidade de onde procede e outra que se dirige ao meio que a reproduz, a imobiliza e
a fixa em rotina (LAZZARATO, 2002).

Como vimos, essas semelhancas fornecidas pelos habitos e costumes nunca sdo
absolutas, visto que o processo de imitacdo produz gradativamente e expansivamente a
complexificacdo de uma mistura (GONDAR, 2015; THEMUDO, 2002).

4.3.1.2 Memodria inventiva

A complexificacdo das combinagBes entre as séries imitativas se torna mais
evidente quando colocamos uma lupa sobre os processos infinitesimais que constituem
essa trama de entrecruzamentos dos fluxos produzidos nos encontros inventivos
contingentes, porém estruturados na simultaneidade de crencas e desejos, que ocorrem

entre jurados, gestores e producdes artisticas que fazem parte desse prémio.

A teoria de Gabriel Tarde ajuda a pensar o plano dos afetos que instaura esses
encontros. O que os afeta é antes um encontro com uma experiéncia criativa singular
gue produz novas intensidades solicitantes de expressdo. Ao ganhar expressdo, rompem
com a reiteracdo das mesmas idéias e modos de percep¢édo e deflagram, no processo de
memoria, 0 momento que Tarde denomina de invencdo, entrecruzamento de fluxos
heterogéneos de crenca e desejo. Uma invencao propagada em séries imitativas constitui
uma singularidade repetida até o limite de uma nova invencdo que promove uma
divergéncia na série inicial, na qual esta bifurca dando origem a diferentes vias de
desenvolvimento (TARDE, 2000; THEMUDO, 2002).
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Com a atencdo voltada ao plano molecular, busquei captar os encontros
inventivos constelados entre os fluxos que perpassam os atores do Prémio que, ao
evidenciar as sensagdes que advém da experiéncia estética, provocam rupturas nas
tradicdes inventadas pelo movimento da Reforma, investindo num trabalho que resiste a
criacdo de categorias e representacOes ja preditas por uma intencdo militante, e que da
passagem ao que se gesta na ebulicdo dos processos criativos e na afetagdo que
desestabiliza estes contornos.

Muitas das producdes artisticas que participam do Prémio sdo oriundas de
praticas comprometidas com processos existenciais de criacdo de si e do mundo que se
fazem por um experimentalismo estético intensivo e por uma ousadia de invencédo
permanente de formas de estar no mundo. Sao fruto de projetos que trabalham em
coletivos de composicdo heterogénea e que geram hibridizacOes, deslocamentos de
hierarquias e de identidades entre todos os envolvidos, profissionais de salde, artistas,
usuarios de servico de salde mental. Muitos deles renunciam tanto a dimensdo
terapéutica quanto anti-estigmatizante enquanto nucleos tematicos centrais das
producdes (MALUF et. al., 2009; STREPPEL; PALOMBINI, 2011; XISTO, 2011,
CASTRO et. al., 2016).

A forca desses processos de criacdo em suas distintas proposigdes ecoa no
trabalho dos atores do Prémio e os mobiliza a valorizar as experiéncias singulares que
configuram forcas de atracdo, propulsoras do contagio necessario a propagacdo da
memoria, e também de ruptura que as producdes tendem a tencionar no campo artistico-
cultural e nas tradi¢cbes do movimento da Reforma tornadas habito. A propagagdo da
forcas de atracdo/repulsdo e afirmacdo/negacdo disparadas pela afetacdo das obras nos
atores produz composi¢des no encontro com outros fluxos que inventam novos modos
de recepcéo e categorizacgdo das produgdes que surgem deste campo, novas formas de

viver e pensar a arte e a loucura, ampliando o campo do possivel.

Existem muitos possiveis na virtualidade, e toda a atividade consciente encerra a
existéncia de uma agitagdo de elementos infinitesimais que se integram a ela. “O real
ndo se esgota na sua constituicdo atual, esta atualidade é apenas um possivel entre

milhOes de outros, uma pequena paragem em um universo de constantes agitacoes
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virtuais (...) E deste mundo de possiveis que Tarde extrai a poténcia de diferenciacio da
vida” (THEMUDO, 2002, p.16).

O real, para Tarde, é um campo virtual de excesso de poténcia, conjunto de
possiveis ndo realizveis, composto pela intensidade das acGes moleculares de
existéncia impessoal. Estas constituem matéria subrepresentativa e, como tal, remetem
ndo aos individuos, e sim aos fluxos e ondas de crencas e desejos que se ddo em séries
repetitivas. O que existe, na realidade, portanto, sd&o emergéncias produzidas pelos
encontros fortuitos destas séries, que escapam a necessidade e a causalidade e se d&o
por acidente. S8o0 estes encontros acidentais que produzem o mundo que nos rodeia,
povoado de virtualidades que ndo se esgotam pelo trabalho da razéo e da causalidade. A
unidade das relagdes sociais se estrutura na simultaneidade situacional e temporal destes
fluxos. (VARGAS, 2000; THEMUDO, 2002).

O real atual é apenas um caso entre uma multiplicidade de possiveis,
propriedades intensivas ndo atualizadas, mas que insistem em afirmar uma outra
realidade, diferente daquela regida pelas leis gerais e pelas representacdes dominantes.
A invencdo, como conexdo singular de fluxos imitativos vindos de fora, recria o real
através da abertura a uma singularidade cuja consisténcia social é adquirida pelos
fendmenos imitativos. Mas é importante lembrar que imitamos aquilo que nos afeta, e 0
que nos afeta sdo justamente fluxos de crenca e desejo vindos de fora, de um outro
clima, de outros sabores e sentimentos (THEMUDO, 20002).

Ao produzir uma invencdo, 0 choque entre as séries imitativas acidentalmente
atualiza um outro possivel entre mil outros diferentes dele e, assim, amplia a
possibilidade de diferenciacdo e variacdo das idéias, percep¢des, modos de agir, etc.
Visto que esta invencdo, enquanto uma singularidade com poder de contaminacgéo
expansiva, torna possivel uma multiddo de outras invengdes que antes ndo o eram, ao
entrar em choque com outras series imitativas pelo acaso. Nesse sentido, essa memoria
se abre a outros possiveis que integram novas possibilidades de apreenséo e significagdo
das obras concorrentes ao Prémio, na qual o coeficiente de invengdo estd mais atuante e
0s critérios menos subservientes aos habitos de valoragdo calcados na utilidade das
obras para fomentar uma mudanca necessaria & emancipacdo da loucura e a participacéo

sociocultural desses artistas.
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Tarde (2000) afirma que um grupo social se desenvolve quanto mais ele escapa
as margens estritas da serviddo das necessidades corporais e desagua no livre espago da
vida estética, ja que a vida, ao expandir-se ao acaso, procura, antes de tudo, emancipar-
se dela mesma, romper com seu proprio circulo e florir para progredir. Assim, a arte
num sentido amplo e ndo como atividade especifica, € o que qualquer grupo em
qualquer época tem de mais eminentemente social, é a razdo de ser de todo o seu
desenvolvimento. As formas de arte tornam-se necessidades hiper-orgénicas das mais
varidveis as quais os artistas tentam responder segundo os tempos e lugares. De modo
que os juizos de gosto ndo deveriam pré-existir a elas e se fixarem, tampouco se
renderem a utilidade das obras, 0 que produziria sua repeti¢do visto que, nas formas de

arte, o dinamismo da invencéo sobre a imitacéo aparece fulgurosamente.

A memoria inventiva associa-se a politica da arte em Ranciére, pois opera pelo
encontro e interferéncia entre fluxos que portam diferentes visfes e diferentes regimes
de sensibilidade, para deslocar as producgdes participantes dos temas e das categorias a
que estdo tradicionalmente associadas e do lugar a que estdo comumente destinadas e,
assim, romper com uma logica que as mantém “ao lado”. Nesse sentido, instaura-se
pelo dissenso, como vimos anteriormente. Faz as obras serem vistas de maneira diversa
do modo como os costumes da tendéncia da memdria militante direcionam, produzindo
rupturas no tecido sensivel das percepcOes. E, desta maneira, atualiza outros possiveis e
também o principio de igualdade, a capacidade que todos e qualquer um tem de fazer
arte, ao prescindir de uma manifestacdo de atributos pressupostamente proprios a uma

arte oriunda do campo da saide mental e de seu uso para uma causa politica.

4.3.2 DIMENSOES MOLAR E MOLECULAR DA MEMORIA

Penso que muitas formas de recepcdo, leitura e classificacdo sdo possiveis para
as produc0es artisticas realizadas na interface da arte e da saide mental. A producédo de
valor e sua legitimagdo passam pelo transito entre as dimensdes molecular e molar. A
dimensdo molecular refere-se as pequenas unidades de forca todas diferentes entre si e
diferenciantes em si, forcas infra-representacionais que se negam/ afirmam, atraem/

repulsam que constituem a zona de agitacdo onde novas invengdes eclodem e seguem
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em novas series imitativas. Refere-se as tendéncias em maior ou menor grau de agitacdo
e propagacdo. O mundo molecular das pequenas composi¢des e transformacdes é a
condicédo de possibilidade de engendramento das dimensdes molares do social e de sua
metamorfose (THEMUDO, 2002).

A dimensdo molar, seja individual ou coletiva, refere-se aos estados
transformados em entidades de representacdo, conjuntos de designios, idéias e
julgamentos, que sdo resultantes provisorios desses fluxos imitativos, atualizados em
modos finitos palpaveis (LAZZARATO, 2002). No que diz respeito ao molar, nessa
pesquisa abordei a construcdo de critérios para qualificar as obras que, por vezes,
associam de maneira direta arte e loucura e evocam categorias estaveis ja
institucionalizadas, como a arte bruta, por exemplo; ou leituras das obras que priorizam
os efeitos sociais que estas possam vir a ter com relagdo a mudanca do imaginario social
sobre a loucura e que, assim, podem associar de maneira direta a arte aos principios da
Reforma Psiquiatrica; ou mesmo no seu tratamento e exposicdo pela utilizacdo de

elementos do sistema da arte que constituem representacdes cristalizadas.

No panorama molar, os atores envolvidos no Prémio, como produtores de
memoria, embarcam numa tradicdo inventada pela Reforma Psiquidtrica em que a
linguagem artistica € uma estratégia para criagdo de dispositivos para dinamizar o
sistema da cultura com relacdo as representacGes acerca da loucura. A funcdo da
memoria consiste em atualizar e difundir valores da Reforma no presente. Porém, ao
evocar o passado, os atores envolvidos nessa construcdo de memoria re-criam o passado
em funcdo de seus interesses e de suas visdes de mundo no presente, seguindo os fluxos

de imitacdo de grande parte das iniciativas culturais ligadas ao campo da satde mental.

Em manifestacdes culturais do Movimento da Luta Antimanicomial, o sentido
da palavra manicomio é ampliado para além das instituicdes psiquiatricas e passa a
referir toda experiéncia de aprisionamento a padrfes de normalidade a serem
consumidos e de enquadramento das subjetividades a praticas de controle capilarizadas.
O jargdo “De perto ninguém ¢ normal” ¢ utilizado para combater o estigma da doenca
mental e aproximar todos da experiéncia da loucura. Em muitos dos eventos pergunta-se

aos participantes e transeuntes: “Qual € a sua loucura?”.
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A exposicdo e leitura dessas obras também podem ser utilizadas para criar
sentidos de loucura associados a liberdade, a criacdo e a arte. E também sentidos de
satde mental desvinculados do cuidado da doenca e associados a cidadania e ao respeito
as diferencas. Nas manifestacbes da Luta Antimanicomial, por exemplo, o Profeta
Gentiliza>, Arthur Bispo do Rosario e a psiquiatra Nise da Silveira sdo personagens
constantemente evocados ¢ ganham um teor “auratico”. Determinadas caracteristicas
destes personagens sdo enfatizadas para expressar um sistema de valores condizente

com a Reforma, importando sua eficacia num mercado de bens simbdlicos.

Talvez hoje se evite classificar as obras em categorias que relacionam de
maneira direta arte e loucura, mas ainda assim, em grande parte dessas manifestacoes,
esperam-se efeitos da recepcdo destes trabalhos no imaginario social sobre a loucura.
Visando este efeito, colocam a redefinicdo das concepcdes e do lugar da loucura como
tema central das produgdes e, assim, acabam por reduzir as possibilidades de dialogo e
interpretacdo de todo um conjunto multiplo e diversificado de linguagens que emergem

desse territorio.

Com relacdo a dimensdo molecular, me refiro ao modo como a recepcdo e a
elaboracdo de critérios para avaliar as produc@es participantes podem se abrir ao plano
subrepresentacional de variacdes do existir e da poténcia de agir, que atualiza devires,
desloca posicoes e transversaliza 0s eixos arte e loucura ou arte e satide. Numa operagédo
que substitui concepcdes estabelecidas como costume pelo que resulta das tendéncias
em interacdo que se interferem mutuamente, eclodem como invencédo e se difundem por
imitacdo, produzindo um jogo cada vez mais variado de iniciativas que se combinam
cada vez melhor entre elas. Nesse sentido, ao construir memoria para estas producdes
artisticas, criar uma tradi¢do é o que menos importa; manter o plano do encontro aberto

a invencOes parece-me crucial.

Podemos aproximar a memoria inventiva do sentido atribuido por Rolnik (2011)

a micropolitica. Para a autora, a diferenca entre a macro e a micropolitica ndo se refere a

*® Pprofeta Gentileza (1917-1996) se tornou conhecido por fazer inscrigées sob um viaduto situado

na zona portuaria do Rio de Janeiro, onde andava com uma tdnica branca e longa barba, pregando em
meio aos transeuntes, incitando-os a viver e semear gentileza pelo planeta. Seus murais foram
restaurados em 2000, apos terem sido danificados e apagados, tornando-se patriménio urbano carioca.
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grau ou tamanho, entre politica de Estado, governo ou sociedade e politica de grupos ou
individuos. Trata-se de légicas diferentes. A micropolitica se faz pelos dois movimentos
do desejo a que nos referimos anteriormente e ocorrem em nivel molecular: o primeiro
concerne aos afetos, ou seja, ao efeito da acdo de um corpo sobre o outro, surgindo em
fluxos que arrastam os corpos para outros lugares, inéditos; e um segundo movimento,
que chama de simulagdo, em que os afetos buscam mdltiplas formas de expressdo, num
movimento de atualizacdo de novas figuras operadoras dos afetos atuais, que fluem num
processo de formacdo e dissolucdo. Refere-se a uma linha do desejo flexivel,

inconsciente, de atracGes e repulsas, dos afetos e suas simulaces.

Ja a macropolitica se refere a uma linha do desejo mais dura, sedentaria,
consciente, molar. E a politica construida pelo terceiro movimento do desejo que
constitui mapas que sé cobrem o visivel, encontro de territorios que delineiam uma
paisagem reconhecivel a priori, captavel pela sua evidéncia sensivel a olho nu. A
segmentacdo operada pela linha da macropolitica recorta 0s sujeitos, objetos e
acontecimentos, distinguindo-os por oposic¢Ges binarias: homem/ mulher; branco/ negro;
burgués/ operério, etc. Seu tracado evolui num plano de organizacdo previsivel e

controlavel, tal como Ranciere descreve a logica policial.

Sdo duas logicas de referéncias distintas, porém ndo necessariamente opostas: a
da macropolitica que depende do olho-do-visivel que capta as representacdes
individuais e coletivas; e a da micropolitica que depende do olho vibréatil*’ capaz de
captar o campo molecular das intensidades. Rolnik (2011) afirma que quando o
pensamento funciona exclusivamente no registro da I6gica da macropolitica, ele se guia
obedientemente pelo mapa do mundo social vigente e visivel somente, considerando-o

natural. E uma estratégia de pensamento a servico da conservagao.

A separacdo demasiada dessas logicas e sua oposi¢ao encobre a tenséo entre elas
que acompanha a formagdo da subjetividade e dos grupos sociais. O molar ndo é
necessariamente ruim e nem o molecular necessariamente bom; os problemas se
colocam sempre e a0 mesmo tempo nos dois niveis, como veremos na analise deste
trabalho (GUATARRI; ROLNIK, 2005).

> A qualidade vibratil faz com que o olho seja tocado pelas forcas que agitam aquilo que ele vé e capte
um diagrama inusitado de relacdes de forca/fluxos que compdem os meios variaveis que habitam a
subjetividade: meio profissional, familiar, sexual, econdmico, politico, etc. (ROLNIK, 1997).
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Nesse sentido, acreditamos que, quando a tendéncia da memoria militante insiste
em tomar como critério de selecdo das obras aquele que traz a tona a loucura como
temaética e que dispde de manobras estéticas para transformar seus sentidos e para fazer
0 publico pensar sobre a condicdo de exclusdo que vivem seus autores, corre o risco de

funcionar no registro da macropolitica apenas, tendendo a conservagéo.

Para Liberato e Dimenstein (2013), pensar a arte no contexto da Reforma
Psiquiatrica é refletir sobre sua potencialidade como dispositivo de transformacéo, mas
também indagar sobre os perigos de sua utilizagdo como ferramenta de reproducéao e
sobrecodificacdo da existéncia. Para as autoras, a experiéncia artistica é compreendida
como produtora de singularidades e novas sociabilidades, colocando-se a servico da
experimentacdo de novas sensacdes através dos fluxos estéticos, em um paradigma
também ético e politico no sentido apontado por Ranciére (2012) de reconfiguracdo dos

regimes de visibilidade que modifica a paisagem da vida coletiva.

Subverter significados associados a experiéncia da loucura como doenca mental
e a normalidade pode se tornar uma tradicédo, oficializando uma memoria e uma forma
de leitura destas producdes, caso esta subversdo e os principios da Reforma antecedam
toda experiéncia de contato imediato com as producdes artisticas e se tornem um efeito
esperado da recepcéo estética (RANCIERE, 2012).

Portanto, esta pesquisa segue o caminho da afetacdo que as obras produzem nos
atores produtores de memoria que as faz ser selecionadas e tratadas como representantes
de praticas oriundas de um campo de interface a partir da Reforma Psiquiatrica; um
caminho que leva o afeto a tomar forma de representacédo, oficializando e legitimando
uma memoria destas producdes. E também o inverso, a forma como essa afetacdo e o
entrecruzamento de correntes de imitacdo que atravessam o0s atores dissolvem
categorizacOes e se abrem aos possiveis ao lado. Nos termos de Tarde, seriam processos
de institucionalizacdo e desinstitucionalizagéo, a passagem do molecular ao molar e seu
inverso, que constituem a acgéo social e que se fazem por imitagédo e invencao, por acéo
das forcas constitutivas de desejo e crengca (LAZZARATO, 2002).

Transpor barreiras entre campos da saude e da cultura para produzir participagdo
social, deslocar e balizar concepgbes sobre arte e loucura sdo movimentos que se

engendram nesse momento no campo da interface e que promovem conflitos, por vezes
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tencionam politicas afirmativas para pessoas com sofrimento psiquico, e por vezes
tendem a transpor categorizagOes e acessar a loucura e a arte como experiéncias do
humano. Este processo remete a continua institucionalizacéo e desinstitucionaliza¢éo no
qual as instituicdes contribuem para sua coordenacao, no qual, contudo, desejo e crenca
e suas intensidades tém papel fundamental e constitutivo e, portanto, sua difuséo e
repeticdo constituem a propria memoria que vem a responder a questdes de seu tempo
(LAZZARATO, 2002).

No trabalho de andlise dos dados produzidos em campo, segui a tendéncia de
uma memoria militante que se faz através do trabalho de atores que, engajados a
dimensao sociocultural da Reforma Psiquiétrica, constroem visibilidade para as obras e
criam critérios de selecdo que prevém dinamizar as nogdes de arte e de loucura e
estratégias de gestdo para desestigmatizar as producdes e empoderar as experiéncias na

interface da arte e da salde mental pela intersetorialidade com a cultura.

Também segui uma outra tendéncia que evidencia o plano dos afetos e do
contagio que produz uma memoria inventiva que, disparada pela experiéncia estética e
conjugada por fluxos de desejo e crenca, produz invencdes que transversalizam a arte, a
clinica e o sofrimento, constituindo uma abertura nos modos de recepcdo e

categorizacao destes trabalhos.

A construcdo da memoria destas producdes artisticas transita entre as dimensdes
molecular e molar. No que se refere ao molecular, enfoquei o campo de forcas
engendrado nos encontros entre os atores envolvidos, 0 campo sensivel que as obras
participantes instauram e as poténcias de vida e invencao que delas emanam. Forgas que
colocam em ebulicdo e movimento os fluxos de pequenas percepcdes, composicdes e
criagdes, de intensidades diferentes, que se propagam e se conjugam em novas formas

de categorizar e legitimar essas formas de arte.

No que se refere ao molar, apontei o trabalho dos atores sobre a dimensao
instituida das concepgdes de loucura, as tendéncias de categorizacdo dos trabalhos em
um segmento especifico associando arte e loucura de maneira direta, ou como producgéo
vinculada a um efeito social esperado pelas iniciativas politicas da Reforma Psiquiatrica
contra a estigmatizacdo da loucura e institucionalizagdo do cuidado, e tentativas de

legitimag&o passando pela incorporagdo ou critica do sistema da arte institucionalizada.
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Embarcada nos fluxos que animam as teorias de Tarde e Ranciere, segui na
cartografia do processo do Prémio, apostando numa memoria em constante variagdo
que, através das microrrelagdes que a constituem, é capaz de transformar aquilo que se
da a ver numa certa ordem de disposi¢do dos objetos, dos sujeitos, de suas capacidades

e de suas competéncias.

Como créem Tarde e Ranciere, toda e qualquer ordem social € contingente e se
estrutura pelo conflito de intensidades heterogéneas que compdem modos distintos de
percepcdo e pensamento. Portanto, no microcontexto onde se situa essa pesquisa, tentei
caminhar com a atencéo seguindo o carater volatil e instantaneo das maneiras de sentir e
pensar sobre a arte e sua relacdo com a saude e a loucura das pessoas envolvidas nos
processos de avaliacdo e gestdo do Prémio. Maneiras estas que, no intuito maior de dar
a ver o que esta ao lado das produces validadas como arte, se ligam a diferentes graus

de crenca e desejo que tendem ora a conservacao ora a invencao.

Penso que, nesse caminhar, foi possivel acompanhar discussdes sobre as
escolhas das obras e estratégias de gestdo nas quais composicdes de fluxos reeditaram
categorias instituidas nesse campo de interface, evocando faces molares de valores a se
preservar, mas também deram lugar a ebulicdo de pequenas invengdes moleculares que,
ao se acumular ou se interpenetrar, forjaram novas categorias e critérios de escolha mais

abertos a uma multiplicidade de sentidos.

No capitulo que segue, inicio a andlise pela discussao dos critérios de selecéo
das obras, para depois adentrar as estratégias de gestdo do Prémio. Essa opcdo se deu
em virtude de que inventei 0 modo de proceder na analise durante o processo de analise
do trabalho dos jurados. A frase pode parecer redundante, mas através dela tomo a arte
como paradigma para qualificar minha atividade de analise como um fazer que inventa
0 proprio modo de fazer; um executar, produzir que é ao mesmo tempo um figurar,
descobrir (PAREYSON, 2001).

Na tentativa de categorizar os dados produzidos e de ver neles nogdes de arte em
sua relacdo com a loucura e com o sofrimento psiquico, fui elaborando um modo de dar
lugar aos conflitos entre as diferentes visdes e de evidenciar as forgas que as animavam.
Foi nesse processo que evoquei os conceitos de hesitacdo e de adaptacdo em Tarde

(2000) e pude me ancorar em sua teoria para, além de discutir com ela a memoria,
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redescobri-la como método e elaborar uma anélise que refletisse em si propria o

processo de construcdo da memdria; como veremos a segulir.
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5. DOS CRITERIOS DE SELECAO DAS OBRAS
PREMIADAS

Os capitulos 5 e 6 dessa tese séo resultado da analise dos dados produzidos em
campo durante o acompanhamento das reunides dos jurados e dos gestores (GT) e das
entrevistas com o0s atores em associacdo com o material resultante da andlise

documental.

A andlise em cartografia ndo é uma etapa que se realiza ao final do trabalho de
campo, ela acompanha todo o processo da pesquisa. A propria selecdo do material e 0
ato de registrar ja sdo produtoras de um mundo, portanto analiticas. E um método de
acesso ao singular, a partir de uma atitude analitica do pesquisador e através da

instauracdo de um campo problematico.

Permite dar visibilidade as relacbes que constituem uma realidade na qual o
pesquisador estd implicado, o aparecimento dos problemas e das condicdes de
emergéncia do objeto. E um procedimento de multiplicacdo de sentidos e inaugurador
de novos problemas, mais do que solugbes. Faz-se por problematizacao,
desestabilizacdo das formas instituidas e acesso ao plano de forcas que constitui tal
realidade devolvendo-a ao plano de sua produgéo. Portanto, tem dimensao participativa,
uma vez que a atencdo se volta para o aspecto coemergente da experiéncia (BARROS;
BARROS, 2014).

A escolha dos procedimentos de analise vai ser definida pela imersdo do
pesquisador na experiéncia, pelo acesso aos sentidos do problema e orientada pelas
modulacdes do problema ao longo do processo, que deve resultar em perguntas que
interessem a todos os envolvidos.

O processo de anélise demandou um intenso trabalho de imersdo nos dados
produzidos e distanciamento para que fosse possivel recobrar e transver nos registros o
campo de forcas ali captado e mapear as séries que constituiam os movimentos de
desejo e de crenca entre os atores nos diferentes momentos da experiéncia em campo.
Antes de iniciar a escrita, realizei um ir e vir aos registros em diario de campo e em
audio das entrevistas durante oito meses com intervalos nos quais me debrucei sobre as

obras de Tarde e de Ranciére. Nos primeiros meses, além de cartografar as séries, fui
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identificando nelas as visdes sobre arte e sua relacdo com a loucura e o sofrimento
psiquico que emergiam e as elencava como categorias preliminares.

Esse trabalho resultou num primeiro mapa de inumeras linhas em cores
diferentes que remetiam as séries que compunham os critérios de selecdo e as
estratégias de gestdo e que se associavam por simbolos que indicavam as oposigdes e
adaptacOes entre elas. Resultou também num inventario de visdes sobre arte, loucura e
sofrimento psiquico que surgiram durante o processo. Porém, somente ap6s o estudo
mais aprofundado das teorias de Tarde de Ranciére é que pude compreender meu
préprio raciocinio analitico e identificar os conceitos-chave que orientariam a andlise
dali em diante e o modo como apresentei esse campo complexo de mudltiplas
interferéncias na escrita da tese.

Ao longo desse processo, dois conceitos foram fundamentais: o dissenso
(RANCIERE, 19963a) e a hesitacdo (TARDE, 2000), ambos explorados no capitulo 4.
Eles se combinaram no meu raciocinio da andlise, pois dizem respeito a momentos de
encontro e confronto de onde procedem as interferéncias entre as séries. Ao recobra-los
apos a imersdo na obra desses autores, percebi que estive atenta a estes momentos
durante todo o processo da pesquisa, uma vez que as invencdes de critérios e estratégias
partiam das contradi¢cdes nos discursos e agdes entre os atores, dos graus de desejo e
crenga que animavam as séries que eles portavam e que faziam estas se afirmarem, se
refutarem ou se interferirem mutuamente nos acontecimentos em campo.

Movida por essa redescoberta, passei a organizar os resultados do processo a
partir de um método de analise em cartografia enfatizando a termodindmica dos fluxos
de crenca e desejo, ao qual Tarde se refere. Priorizei dar destaque as intensidades que
emanaram das discussdes, dos encontros dos atores entre si e com as obras em presenca,
entre as diferentes visdes de arte, de loucura e dos objetivos do Prémio, substituindo as
grandes generalizagbes explicativas, por uma atencdo mais microscopica dos

acontecimentos.

Com esse intuito, parti de um rastreio dos acontecimentos do campo para
localizar zonas de agitacéo atraves da sensibilidade para a expressdo de um aumento de
intensidade das crencas e desejos, onde pousei minha atencdo. E, entdo, passei a
acompanhar em reconhecimento atento sua tendéncia, em maior ou menor grau, de

agitacdo, afetacdo e propagacdo, bem como o entrecruzamento de seus fluxos com
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outros fluxos, gerando repeticGes, oposicOes e adaptacGes que se estabeleceram
provisoriamente em critérios de inclusdo das obras entre os premiados e em estratégias

de gestdo do Prémio.

Tal processo parece melhor se adequar a abordagem de um sistema que Tarde
qualifica como termodinamico, pois se apropria dos graus de tensdo ou de acordo entre
as tendéncias, seus niveis de expansao e de interpenetrabilidade, bem como sua forca de
atualizagdo. Para Tarde, o social é um sistema termodindmico de altas e baixas de
intensidade de desejo e crenca, que nunca atingiria o equilibrio, pois as novas invenc¢des
estdo sempre a reagita-lo (TARDE, 2000; THEMUDO, 2002).

Diferentemente da sociologia em voga na sua época, Tarde ndo se interessava
pelas zonas estacionarias da estatistica que informariam estados de representacéo de um
sistema social. Importava a ele as flutuacdes, zonas de variagdo que possibilitam a
cartografia parcial de novas singularidades a eclodir, “zonas de surgimento de novas
séries imitativas, regido ainda virtual das mudancas futuras. (...) como uma espécie de
mapa que conduziria a atencdo do pesquisador para os verdadeiros focos de dinamismo
da vida social” (THEMUDO, 2002, p. 78).

Desse modo, 0 método proposto por Tarde preveé:

(...) determinar o poder expansivo préprio a cada invencdo, a cada
diferencial intensivo surgido no seio de um sistema social qualquer, seu
poder de prolongamento em uma série imitativa ordinéria, identificar a
I6gica de relagdes existentes entre os fluxos (repeticdo, oposicdo ou
adaptacdo), e tragar os novos pontos de cruzamento de onde surgem novas
idéias responsaveis pela superexitagdo das antigas cartografias desejantes
(THEMUDO, 2002, p. 83).

Este modo de conceber o metodo em ciéncias sociais aproxima-se dos
procedimentos cientificos do tipo “seguir”. Deleuze e Guatarri (1997) diferenciam dois
tipos de procedimentos cientificos: o “seguir” e o “reproduzir”. Este ultimo ¢ um
procedimento de reiteracdo que extrai uma forma constante das variacbes de uma
realidade, procura reproduzir os fendmenos observados a partir das mesmas condicdes e

mantém um ponto de vista fixo.
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Ja no “seguir”, que ¢ procedimento de itinera¢do, engajamo-nos na variacao
continua de variaveis ao inves de extrair delas constantes. Consiste em seguir fluxos no
campo de vetores no qual singularidades se distribuem. Produz um tipo de
conhecimento aproximativo que estd sempre submetido as avaliacbes sensiveis da
construcdo e da intuicdo que o impelem a suscitar mais problemas do que solugdes.
Prop0e-se a inventar problemas, cujas solugfes remeteriam a um conjunto de atividades

coletivas.

Ao proceder na categorizacdo do material produzido, iniciei por uma leitura
flutuante dos registros nos cadernos de campo e nas entrevistas e iluminei as diversas
zonas de agitacdo identificando sob nomes provisoérios referentes a aspectos das obras
evidenciados em intensidade afetiva pelos jurados que comporiam critérios, as
concepgdes de arte e loucura a eles associados, e também a estratégias que 0s gestores
desejavam empregar ou que acreditavam fazer jus aos principios éticos-politicos

daquela acgéo.

Procedi inicialmente elencando esses aspectos, concepcdes e estratégias. Porém,
nas etapas seguintes aos intervalos em que estudei a fundo as teorias de Tarde e
Ranciere, houve uma mudanca na minha forma de raciocinio na qual abdiquei de uma
posicdo positivista em que realizava a contagem da aparicdo desses elementos em
compilacdo, para recobrar a atencdo para o funcionamento da relacdo entre eles. Ja que
para 0 acompanhamento do processo, ndo interessava quais elementos apareciam, mas

como operavam enquanto forca no processo animados por graus de crenca e desejo.

Entdo, posteriormente segui 0 movimento das séries de desejo e crengca em que
estes elementos embarcavam em diferentes cenas do processo, ndo necessariamente
conseguintes ou diretamente relacionadas. Era importante identificar em que momento
elas apareciam, com que forga se propagavam e com que outras séries se associavam

para fazer valer uma opini&o, volig&o ou designo.

Retomei, nesse momento da anélise, os termos refluxo e afluxo utilizados por
Tarde para pensar a natureza do entrecruzamento dos fluxos de crenca e desejo. O autor
chama de refluxo quando uma tendéncia é substituida pela outra, quando fluxos
destroem antigas composi¢des de um sistema social, ou seja, envolve uma oposi¢éo

com reducdo de diferenca. Em contrapartida, caracteriza como afluxo quando o

155



encontro entre duas tendéncias implica ndo em uma exclusdo mdtua, mas em uma
composic¢do criadora, uma adaptacdo entre as duas. O afluxo entre séries representaria
entdo uma ampliacdo das diferencas internas de um sistema, jA o refluxo uma

diminuicdo da poténcia da diferenca ou extingdo de sua forca (THEMUDO, 2002).

Ap0s identificar os critérios e estratégias que se atualizaram no discurso e a¢des
desses atores e seguir o movimento dos fluxos em que embarcavam, adentrei as
camadas intensivas dos meus relatos de campo e trabalhei na associacdo destes em
categoriais mais amplas. Dentro delas, segui, no préprio processo de debate, 0s
movimentos de assimilacdo, refutacdo e adaptacdo que resultaram num afluxo ou
refluxo de séries de crencas. Como por exemplo, as visdes acerca dos objetivos do
Prémio, concepcdes sobre arte e suas relagdes com a loucura e a saude. E também de
séries de desejos, como por exemplo, as afetacfes produzidas nos atores pelas obras,
suas vontades em afirmar ou construir uma estética propria advinda do contexto da
salde mental; em incluir ou diferenciar este conjunto de produc¢des do universo das

artes.

Nessa pesquisa, apesar de utilizar os termos categorizacdo e categoria, estas nao
foram operagbes que reconverteram a experiéncia em conceitos intrinsecos e
subjacentes a ela (DELEUZE; GUATARRI, 1997). As categorias foram nomeadas a
partir de questdes mais frequentes que os atores se colocaram ou que emanaram desses
debates, cujo processo de invencdo/imitacdo entre as séries buscaria responder.
Portanto, as categorias ndo eram as respostas a um problema dado, mas questdes que
constituiram um problema que surgiu ao longo do processo da pesquisa e que permitiu
um reposicionamento dos atores diante de questdes que Ihes pareciam dbvias em relagédo

as suas atividades.

Ja as subcategorias foram nomeadas a partir dos pontos de maior aquecimento
do sistema, em que os atores problematizavam as questdes, a discussdo se tornava mais
acirrada e surgia uma hesitacdo mobilizada pelo choque de duas ou mais series
diferentes. Nesse momento de hesitacdo, as séries se especificavam, se conectavam ou
repulsavam, se afirmavam ou negavam, produzindo interferéncias entre elas: agregacao

branda; acumulacdo; supressao; substituicdo e adaptacao.

A hesitacdo é a oposicdo social elementar, infinestesimal e fecunda das
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transformacdes do social. Remete a dualidade de crencas e desejos, a sua bifurcacdo e a
sua independéncia reciproca. Uma pequena batalha interna que acontece no seio de cada
individuo social ou entre eles quando hesitam em adotar ou rejeitar um novo modelo
oferecido, um novo rito, uma nova idéia, uma nova forma de arte, uma nova conduta.
Ela ndo é em si 0 ponto maximo de diferenca de um sistema, mas é o meio termo entre
séries imitativas que se encontram em nos, irradiadas a partir de focos diferentes. No
entanto, para Tarde, essa nuanca introduz uma revolugéo tranquila e profunda no social,
pois nela ocorre a interferéncia de irradiagdes imitativas, sdo seus pontos de sutura que

marcam resisténcia a orientacdo de suas expansodes ulteriores (VARGAS, 2000).

As interferéncias podem gerar adaptacfes entre as séries que sdo relac6es de co-
producdo criativa, em que as séries se co-adaptam e se entreproduzem, o que implica na
criacdo de algo novo, uma invengdo. No entanto, as séries se interferem em diferentes
intensidades e modos de relacdo, de modo que é possivel distinguir uma infinidade de
graus nas relacbes de coadaptacdo criativa (VARGAS, 2000). Destas interferéncias,
resultaram resolucbes em critérios de escolha das obras ou em proposicdes de
estratégias que poderiam ter maior ou menor grau de invencdo ou conservacdo. Nao
objetivei, ao final, elencar quais resolucbes se mantiveram ou foram efetivas na
construcdo do Prémio, mas evidenciar as contradi¢cbes e as interferéncias que as
produziram e que nelas permaneciam em composicdo gerando adaptacdes e em luta

gerando novos questionamentos relevantes para as futuras edi¢des do Prémio.

Este capitulo trata da elaboracdo dos critérios de julgamento das obras pelos
jurados durante 0 processo de avaliacdo conjunta em reunido de cada categoria do
Prémio e pela maneira como evocaram o momento de avaliacdo individual através da
plataforma online, anterior as reunides. As passagens aqui relatadas sdo fruto do
acompanhamento das reunides de jurados e posterior entrevista com aqueles que
participaram dessas reunifes. Os dados produzidos em conjunto com esses atores Sao
aqui apresentados a partir de trés categorias que correspondem as principais questdes
colocadas por eles durante o processo: “De que maneira valorizar o material humano
contido na obra?”; “Neste concurso, importa a qualidade técnica dos trabalhos?”; e

“Premiar uma arte representativa do universo da saiude mental?”.

As questdes acima ndo foram enunciadas, porém estavam subentendidas e
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atravessavam as cenas de debate em que as argumentacOes pelas escolhas eram
construidas. Nessas questdes esta implicada uma indagagdo superior a elas: “O contexto
do prémio, o fato de ser destinado a usuérios de servico de saude mental, influencia a
elaboragdo dos critérios?”. Essa pergunta, quando colocada para os atores em entrevista,
suscitava respostas diretas em grande parte das situagdes, como “sim” e “nao”’; com
frequéncia os avaliadores comparavam aquele prémio a outros prémios do campo da

arte.

Numa vista panoramica, as justificativas pelo “sim” se ancoravam no fato de que
0s autores sdo pessoas leigas, amadoras, ou porque passam Ou passaram por processos
terapéuticos que facilitariam a projecdo de contetdos psiquicos nas obras e que iSso
deveria ser levado em consideracdo. Também pelo fato de os autores serem
considerados pessoas com uma sensibilidade outra produzida pela vivéncia de
sofrimento psiquico e de exclusdo, o que configurava a saude mental como um universo
produtor de linguagens e que questionava o estabelecimento de critérios correlatos a
outros prémios de arte. Alguns dos jurados chegaram a proferir criticas ao préprio
sistema da arte, dizendo que nédo seria interessante ao Prémio se nortear pela forma
como grande parte dos concursos sao realizados, pois aqueles seguem uma ldgica de
conceitos ja formados e o gosto do curador, revelando-se um sistema excludente regido

por leis de mercado.

Ja as justificativas pelo “ndo” se baseavam na idéia de que o papel como jurado
de determinada categoria artistica imbuia a responsabilidade de julgar a despeito da
situacdo de vida dos autores, portanto ndo diferia de outros prémios destinados a
amadores. Também se baseavam na compreensao de que para a arte e para 0 processo
criativo ndo importa a origem ou o contexto da autoria. No entanto, era predominante a
idéia de que a maior parte dos autores tinha pouca experiéncia em arte e acesso a
aprendizagem de linguagens artisticas. Alguns dos jurados salientavam o cuidado
necessario ao se fazer a leitura das obras de maneira que a qualidade artistica se
sobressaisse, evidenciando uma relacdo com a obra e ndo com o autor, para evitar uma

“comogao” ou uma postura recompensante diante da situacao de vida dos autores.

Porém, ao ser tocada pelas afetaces produzidas na experiéncia dos jurados com

as obras e pelas contradigdes resultantes dos dialogos entre eles durante o processo de
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acompanhamento das reunides, percebi movimentos emergentes em que essas visoes se
tornavam menos firmes, dissolviam suas bordas, se interpenetravam e compunham
diferentes séries de desejo e crenca que se confrontavam a cada necessidade de dar uma
resposta de escolha por uma obra ou outra para ser premiada ou receber mencao
honrosa. Nesses momentos, uma reagitacdo das posi¢cdes promoveu um aquecimento do
campo e 0 adensamento das séries em hesitagdes que constituiram os microproblemas
exigentes de encaminhamento, onde pousei a atencdo. Portanto, optei por apresentar as
tentativas de responder as questdes postas pelos atores a partir das principais hesitagdes

que configuravam as zonas de aquecimento do corpus da pesquisa.

Uma parte das hesitacdes apresentadas contou com diferentes modos de
interferéncia-combinacdo e interferéncia-luta entre as séries confrontantes, que

mereceram destaque ao longo do texto.

5.1 DE QUE MANEIRA VALORIZAR O MATERIAL HUMANO
CONTIDO NA OBRA?

Nessa secdo, exporei situagdes acompanhadas nas reunides e nas entrevistas com
os jurados que deflagram a afetacdo destes pelo material humano contido nas obras.
Cabe destacar que “material humano” ¢ uma expressdo cunhada por um dos jurados que
compreende tudo que se refere a histéria de vida, a experiéncia com o sofrimento
psiquico, com a loucura e com a discriminacdo, que se tornam matéria artistica a partir

da qual a obra é concebida.

Parecia evidente, em todos 0s momentos que se seguem, que frente a essa
afetacdo, o desejo impulsionava valorizar enquanto um critério aspectos do contetdo e
da forma dos trabalhos que evocassem a experiéncia de vida e de sofrimento psiquico
dos autores e a forma como essas experiéncias eram transformadas pela criagdo
artistica. Por vezes, isso acontecia numa certa relacdo utilitaria com a arte, ja que a
elaboragéo de critérios se atrelava ao entendimento de uma importancia da arte, nesse
prémio em especifico, como um recurso terapéutico a principio. Porém, a maneira como

a afetagdo instigava reter essas experiéncias para dar-lhes valor enquanto matéria
159



artistica promovia ensaios de argumentacdo que se conjugavam em diferentes fluxos de
crenga e desejo, que afirmavam determinadas posi¢des em conjunto e refutavam outras,
pela forca da crenga. Ao mesmo tempo, eram contaminados pelo movimento do desejo
que emanava da afetacdo produzida pelo encontro com diferentes leituras dos jurados
parceiros de categoria, 0 que promovia adaptacdes nos critérios fecundadas por outros

pontos de vista.

Esse caldeirdo de multiplos afetos em relagdo se mantinha por um bom tempo
durante as reunides até que a forma de determinadas posi¢des se adensava, com uma
camada mais firme de apresentacdo e um fluxo mais intenso de desejo ou de crenca que
as animava. Isso se dava ou pela agregacdo entre as forcas que se ajudavam e as
tornavam mais evidentes, ou pela refutacdo de uma forca em relacdo a outra, que
afirmava uma das tendéncias em encontro. Deste campo de forgas em relacdo, em seu
esforco para se firmar em argumentacdo e se estender pela contaminacdo, varios
pequenos embates se deram até que chegamos a duas hesitacdes entre esses fluxos que,
ao se chocarem, se especificaram e promoveram 0 aquecimento das discussoes,
solicitando uma resolucdo: “Hesitagdo 1: experiéncia pessoal; experiéncia comum”; e

“Hesitacao 2: loucura idilica; loucura mundana”.

5.1.1 HESITACAO 1: EXPERIENCIA PESSOAL; EXPERIENCIA
COMUM

Uma das hesitagdes se deu pelo choque entre um fluxo de crenca na valorizacéo
da experiéncia de sofrimento e de vida contida na obra enquanto experiéncia pessoal,
oriunda de processos terapéuticos ou da forca de transformacdo do sofrimento em arte; e
um fluxo que queria dar lugar a essa experiéncia na medida em que ela comunicava algo
além do sofrimento vivido, algo que é do humano e comum a todos, nesse sentido
tomada em seu carater impessoal. Essa hesitagdo partia do pressuposto de que as obras
concorrentes eram oriundas de contextos de cuidado e se presentificou na argumentagéo
individual de alguns dos jurados, em especial nas entrevistas, e mais fortemente nos

debates das reunides dos jurados das categorias “Poesias” e “Fotografias”.
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Nos relatos que seguem a reunido da categoria “Poesias”, fica mais evidente,
naquele momento, como a posi¢do dos jurados tendia a enaltecer como critério a
experiéncia pessoal do autor transformada em arte. Ali, os jurados passaram a discutir
sobre a dificuldade de definir os critérios e de como a avaliacdo ficava marcada pela
experiéncia de vida e de sofrimento, “o material humano” contido na obra e 0
contato que o avaliador tem com ela, de maneira a torna-lo proximo a estas
experiéncias. Nesta discusséo, Rita evocou uma peca de teatro que se assemelhava a
este tipo de avaliacdo, pois na visdo dela a peca tirara sua forca de uma experiéncia de

horror vivida pelo autor transformada em obra.

Ricardo, também jurado desta categoria, contribuiu na discussdo dizendo que
este concurso se diferia de outros concursos de poesia, por influéncia do contexto (em
referéncia ao universo da satde mental), em que as obras conversam com o repertorio e
a histéria de vida de cada autor. Usou como exemplo um poema cujo contetdo e forma
refletiam espasmos, uma vivéncia que causava impacto no leitor; disse que diante desse
poema deu uma “travada”e passou a criar imagens da situagdo que a pessoa Viveu,
como uma aproximagdo com a experiéncia da loucura, e se surpreendeu com a
forma de o autor tirar poesia daquela situacdo. Disse desacreditar que alguém que
ndo soubesse do contexto do Prémio pudesse ter a mesma intensidade na experiéncia

com as obras.

Nesse sentido, a terceira jurada presente, Katia, colaborou ao dizer que havia
tentado fazer uma leitura critica e artistica e se distanciar, mas que, em razao de uma
historia de suicidio em sua familia, a leitura de alguns dos poemas que abordavam esta
questdo implicaram na sua avaliacdo a favor destes, pois o impacto foi muito extremo e
a fez ressignificar sua propria experiéncia de vida e a da sua familia. Essa afetacdo e
aproximacao passaram a conduzir sua avaliacdo mais fortemente do que os critérios que
ela havia mencionado inicialmente, porém so foi possivel para ela perceber isso no

debate com os demais jurados.

Lembrou-se de um poema concorrente que falava de violéncia sexual e que era
simples em sua construgdo, mas a mesma simplicidade tinha contornos de repeticdo que
se transformavam em “marteladas, aprisionamentos” (sic). Entdo, deu nota maxima

para este trabalho, ndo pelo contetdo em referéncia a experiéncia de sofrimento, mas
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pela forma. Ricardo completou dizendo “pela pessoa” (sic) que aparece na forma, ou
seja, na leitura que eu fiz da fala do jurado: a forma que apresenta como aquilo fora

vivido pela pessoa.

O compartilhamento entre os jurados das experiéncias que os haviam afetado
ainda era tencionado, por um lado, pela crenca na utilidade terapéutica destas
linguagens colada a nocdo de expressao individual. Uma nocdo de expressao
pertencente ao vocabulario da psicologia e valorizada pelo romantismo tardio que
enfatiza o sujeito emissor com sua personalidade e seus afetos (FRAYZE-PEREIRA,
2005). Por outro lado, tendiam a enfatizar a utilidade da arte como instrumento de
producdo de subjetividade, no sentido de que estavam preocupados com a importancia
daquele processo de criagdo ndo somente como meio de expressdo do sofrimento
psiquico individual, mas como transformador de vidas marcadas pela exclusdo e

libertador das estreitezas e dificuldades daquilo que € pessoal (LIMA, 2009).

Na exposi¢do dos critérios individuais por alguns dos jurados, a hesitacdo entre
dar valor a experiéncia pessoal ou a experiéncia comum passou a ficar mais evidente.
Sentiam que o carater “pessoal” da experiéncia de vida e de sofrimento transformada
em arte marcava um diferencial deste concurso para outros concursos do campo das
artes e afirmava a forca de libertacdo da arte. Porém, a crenca neste principio gerou
como consequéncia questionamentos, por parte dos jurados, que passaram a tenciona-la
e a interferir nela. Os jurados, de outra categoria, comecaram a se questionar se era
possivel tomar esse processo de transformacdo como um critério artistico, que
distinguiria uma obra das demais. Seria possivel avaliar 0 processo em arte pelos seus
efeitos de transformacdo de vidas? Que acesso teriam o0s jurados ao processo pelo

produto? Nesse sentido, seria justo escolher um processo em detrimento do outro?

Ao expor seus critérios na reunido de “Fotografias”, Diego, apesar de premiar
alguns trabalhos que a seu ver faziam bom uso da técnica, enfatizou que o contexto
diferia este concurso de um concurso do campo da arte. Por sua relagdo com o
campo da “psicologia”, seria importante levar em consideracdo o “lado emotivo” das
obras (sic), na experiéncia das pessoas ao fazer a fotografia. Disse que, por conta disso,
teve muita dificuldade em dar nota. Mas a0 mesmo tempo, entendia que era um

concurso e, por esta razdo, a pessoa que concorria deveria saber que estaria sendo
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avaliada. Para outra jurada da mesma categoria, Lais, no inicio de seu processo de
avaliacdo, o fato de as obras terem sido feitas por pessoas em sofrimento psiquico foi
preponderante.

“No primeiro momento, fiquei mobilizada com isso, com o trabalho, com o que
as pessoas estavam vivendo, de como apareceu a oportunidade de tarem no CAPS, de
fazerem uma oficina e de isso transforma-las ao ponto de se expressarem com obras.
Isso realmente eu achei muito bonito, acabou passando numa primeira olhada, mas no

fim ndo ficou como critério” (sic).

Ao longo do processo, ao passo que ia se envolvendo com as obras, Lais pode
prescindir “do porqué ou do para qué elas existiam” [se para participar do Prémio, se
eram fruto de processos terapéuticos]. 1sso, entdo, facilitou o processo de avaliagdo, ja
que ndo partiria de algum pressuposto do que a obra deveria ou ndo conter. Com
essa liberdade de julgo, pdde se envolver com as obras enquanto criagdes. “Dai, eu me

envolvi muito depois, de verdade!” (SiC).

Esses questionamentos tomaram intensidade de hesitacdo, ao longo do processo
de reflex&o do terceiro jurado da categoria “Fotografias”, Paulo, em entrevista um més
apos a reunido entre eles. Até que, no final da conversa, ele afirmou com mais
veeméncia a impossibilidade de julgar as experiéncias de vida e o processo de
transformacdo provocado pela arte enquanto um recurso terapéutico. No inicio da
avaliacdo, ele havia sentido forte influéncia do contexto do Prémio. Pensara em tomar
como critério o quanto o processo de criacdo, compreendido no seu sentido terapéutico,

era importante para a pessoa que fez e ndo tanto o resultado.

“(...) eu comecei a olhar de uma forma assim (...) aquilo como um processo. E
como a criacdo como meio de terapia. Por isso, seja qual for, dou nota a partir de 7,0
porque a pessoa ja colocou um esforco ali, ja tem uma terapia ali, € dificil de julgar.
Assim, por exemplo, tinha umas fotos la que eu achava muito ruins, totalmente
desinteressantes, mas eu néo sei qual o processo da pessoa e como aquilo € importante
pra ela. Pode ndo ter um valor par mim, mas pra quem fez... tem um valor no processo

dele. Pensando a criacdo como uma forma de libertacdo e potencializacao da pessoa.

(...) No sentido de estar usando a arte como um processo de terapia, a arte como

uma forma de comunicar. N&o sei qual a dificuldade dessas pessoas em se relacionar
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socialmente, e a arte sendo usada dessa forma, ai sim, isso impactou na minha
avaliacdo, mas ai é que ta... Pegando o [artista] Bispo, ele tinha uma necessidade de

fazer, do produzir, do criar, como uma forma de liberta¢do” (Sic).

Da mesma maneira que o jurado via a expressao da experiéncia de vida do autor,
a forca do processo terapéutico e de transformacao da arte como uma virtude da obra,
compreendia que isso acabara nao interferindo tanto no resultado final da avaliacéo, ja
que ndo percebera a intensidade da necessidade de produzir arte, tampouco de
transformacéo da arte nas obras concorrentes. Também pelo fato de que na discusséo os
criterios foram se modificando. Ao passo que este mesmo critério incitou novas
questdes sobre o julgamento que passaram a refuta-lo como critério preponderante: os
jurados ndo tinham acesso ao processo de criacdo dos autores, tampouco a suas
biografias, apenas a obras isoladas; e julgar o processo, compreendido de maneira

indissociavel de seus efeitos terapéuticos, colocava para o julgamento um dilema ético.

“Mas por essas fotos [que concorreram], eu ndo senti essa intensidade
[necessidade de producdo, forca de transformacdo da arte]. Porque eu ndo vi a
producdo da pessoa como um todo. Nao senti essa necessidade de producdo nessas
fotos como vi na obra do Bispo. Mas eu to avaliando um recorte. E como recorte, eu
acho dificil. Agora tem que ter um respeito pelo processo dele, seria anti-ético dar

valor para o processo dele. Eu ndo posso avaliar dessa forma”(Sic).

A impossibilidade de julgar a experiéncia de vida e de sofrimento vivida pelo
autor e sua transformacao pelo processo artistico e/ou terapéutico tornou-se mais forte a
partir da discusséo sobre um trabalho que, apesar de néo ter sido selecionado entre os
finalistas da categoria “Fotografias”, aqueceu o debate sobre os critérios que

aproximariam a producao artistica da experiéncia de vida dos participantes.

Afetado pela fotografia de um homem com uma menina olhando diretamente
para a cdmera em atitude de afirmacéo, cujo titulo sugeria uma relagdo de pai e filha®,
Diego disse achar curioso que um trabalho daquele, que figuraria em um album de
familia, estivesse entre os concorrentes de um prémio. Porém, percebeu que uma

fotografia comum como aquela o levava a imaginar e se aproximar do contexto de vida

58 Chamarei posteriormente no texto esta fotografia de “album de familia”, titulo ficticio dado por mim,
para facilitar a leitura.
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do autor porque tinha uma forte carga afetiva. Para ele, em virtude do contexto do
Prémio, as historias pessoais pareciam estar diretamente relacionadas as obras.
Perguntou-se: “serd que ele ndo via a filha ha muito tempo?” (sic). Estaria aquele
homem a afirmar a paternidade com aquele trabalho? Os trés jurados passaram a se
perguntar o que é que o autor daquele trabalho considerava arte. Talvez 0 momento
intenso que poderia ser retratado na foto ou o gesto como afirmagéo da paternidade, e

néo a foto em si, enquanto um produto de arte.

Em relagéo a esta producédo, Paulo colocou em entrevista que como auto-retrato
achara a fotografia fraca. Entretanto, sup6s que aquele encontro retratado na fotografia
tinha muito valor para o autor e que, por esta razdo, este havia inscrito a imagem no
Prémio. Porém, se dizia desconfortavel em colocar um valor, uma nota para aquela
experiéncia do autor. Um valor que, pelo fato de ele ser uma pessoa autorizada para
julgar, poderia ser entendido como superior aquele que o proprio autor dera a fotografia.
Achava que esta era uma situacdo muito complicada colocada por este estabelecimento
de critério. Ainda assim, entendia que um dos objetivos principais do Prémio seria

estimular essas formas de expressao.

“(...) Entdo, tem que ter uma isengdo, no sentido de que eu to julgando imagens
que sdo interessantes. Eu ndo julgo processos, mas é claro que saber que o processo
afeta meu julgamento no sentido de que eu ndo tenho o direito de menosprezar nada ali
[no conjunto das obras participantes]... Pelo contrario, tem que ser estimulado a

expressdo. Mesmo porque o que é interessante hoje, ndo é interessante amanhd” (Sic).

Esta posicdo foi corroborada pela reflexdo de Lais a partir desta mesma obra, em

entrevista;

“Porque ai a obra é a propria vida dele, uma forma de se relacionar com a
sociedade, entdo se pensar... aquilo € um processo de constru¢éo de uma vida e tem que
ser incentivado, como forma da pessoa conseguir se comunicar. Ai fica complicado
julgar, eleger um e ndo o outro. Pode atrapalhar o processo dele. Mas, ao mesmo

tempo, no concurso é interessante o sentido de estimular” (Sic).

O entrecruzamento entre a crenca na impossibilidade de julgar os processos e o
desejo por dar lugar a intensidade das experiéncias de vida contidas nas obras provocou

um processo de adaptacdo dos critérios que passaram a dar énfase a essa intensidade na
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medida em que ela comunicava algo além da expressao do sofrimento vivido, dos afetos
ou da experiéncia pessoal do autor. Passaram a dar énfase a uma arte que criava
mundos, e na medida em que a forte carga afetiva e a expressédo daquela experiéncia
individual também diziam respeito a uma experiéncia comum. Assim, sem negar a
relacdo das obras com as histérias de vida, o estabelecimento de critérios podia
caminhar em sentidos para além daqueles ligados aos efeitos terapéuticos do processo
de criacdo ou a importancia daquela experiéncia para o autor em particular. O material
humano seria abordado no seu sentido comum. Para isso, alguns dos jurados
comecaram a navegar por uma linha de pensamento que rompia com a dicotomia entre o
pessoal e 0 comum e caminhava com uma nocao de subjetividade para além e aquém
das amarras de um mundo interior fechado que se comunica através da obra (LIMA,
2009).

Essa forma de abordar o material humano se presentificou no discurso dos
jurados Raul, de “Contos, cronicas e textos” e Rita, de “Poesias”, em entrevista. Sem
prescindir da experiéncia pessoal de sofrimento e de exclusdo como forga da obra,
enfatizaram a capacidade desta ser transmitida criativamente, de maneira que pudesse

sensibilizar no sentido estético.

Raul disse considerar que a questdo estética caminha junto com a emocéo.
Algumas das obras que avaliou eram textos simples, mas que emocionavam, portanto
tinham uma contribuicdo estética. Nesse sentido, a seu ver, aquelas obras que traziam

experiéncias de sofrimento:

“(..) Tém um potencial muito grande. Ai a importancia dessas pessoas que
sofrem... se elas conseguirem colocar no papel o sofrimento delas, isso tem uma carga

estética emocional muito grande ” (sic).

Evocou uma citacdo de Vinicius de Moraes, para enfatizar sua opinido: “o poeta

50 ¢ grande se sofrer” (SiC).

“Entdo, aqueles que sofrem (sofrimento mental), j& tém uma grandeza do ponto
de vista humano pelo sofrimento. Se eles conseguirem transmitir isso por uma técnica
determinada sensibilizara as pessoas e terd um aspecto estético importante” (sic). Viu
esse aspecto estético em poucas obras concorrentes, mas nas que viu, destacou como

escolha pelo critério da criatividade.
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Para Rita, a experiéncia pessoal do autor parecia ser entendida como uma forga

motriz da obra, j& que:

“

‘Esse publico passa por experiéncias que a gente ndo passa no cotidiano, “a
gente” digo recortado por um critério de classe: fez faculdade, é técnico de um
servico... (...) Entdo, tem uma experiéncia que é transmitida que é especifico de quem
passou por um processo como esse. 1sso da dignidade ao texto. S6 quem passou por
uma experiéncia [de sofrimento e exclusdo] como essa, pode falar com tanta

propriedade. Esse é um critério importante de leitura do texto’ (SiC).

Porém, para ela, a leitura dos trabalhos deveria ser cuidadosa para ndo ficar
colada a vulnerabilidade ou fragilidade de seus autores, e ndo gerar uma postura

“recompensante” por parte de quem avalia.

“Por trabalharmos com pessoas em situacdo de vulnerabilidade, tem uma
tendéncia [dos profissionais] de ter uma postura recompensante (...) de vocé dar a
pessoa aquilo que ela ndo teve na vida. Eu acho essa postura um pouco equivocada
porque a [avaliacdo da] capacidade da escrita é muito [depende] do leitor, de quem
recebe. (...) Alguns artistas séo pouco compreendidos em sua época. A leitura tem que
ser cuidadosa para ndo ficar num lugar muito fragil (...) tem que ter uma poética no

texto, como [no texto de] qualquer pessoa que submeteria a uma avaliacéo” (sic).

A reflexdo de Ricardo sobre a experiéncia da leitura compartilhada dos poemas
na reunido da categoria “Poesias” também caminhou nesse sentido em entrevista. Ele
disse que percebera uma tendéncia no debate por este tipo de leitura colada a fragilidade
e ao sofrimento das vidas dos autores. Porém, afirmou que esta forma de abordar as
obras poderia sensibilizar, mas também corria o risco de provocar “comogdo”, um tipo
de sentimento que em nada contribuia para a emancipacdo e o protagonismo dos

sujeitos que criavam. Por isso, no debate, se viu afirmando uma posigdo contraria.

‘Nao entrou como carater avaliativo para mim, nenhuma possibilidade de
“comogdo” pela criagdo dos poemas. Tentei criar um distanciamento disso. Do ponto
de vista de afirmacéo e de reconhecimento da criagcdo do sujeito, artistica, cultural,
isso ndo contribui, ndo ajuda e ndo leva ao protagonismo. Comogdo no sentido de “ter
pena”, aparentemente pode levar a uma comunhdo, mas ela ndo estd no campo da

afirmacao do sujeito. E a rela¢ao que isso cria ndo esta no reconhecimento do que esta
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sendo apresentado (...) Apareceu na reunido o quanto a experiéncia do sofrimento ou
de vida tava muito presente na obra e o quanto aquilo impacta. 1sso ta no universo da
comocao, da pena, ou ta no universo estético mesmo, ndo é? Sdo questdes muito ténues
(...) Por isso que, a0 mesmo tempo que eu entendia o contexto, mas € poesia, tem

estética, tem construgdo poética, tem autoria poética’’(Sic).

As duas tendéncias em confronto aparecem na cena da argumentacdo dos
jurados acima. Para eles, em texto ou em poesia, falar do lugar da experiéncia dava
forca e dignidade ao trabalho, promovia a possibilidade do espectador se surpreender
com o que |é e com 0 modo como Vvé 0 mundo e a propria existéncia. Porém, fazer uma
leitura colada a expressdo da experiéncia pessoal (de exclusdo ou de sofrimento) como
uma forma de entendimento do que deveria estar contido na obra, ao invés de afirmar a
forca da criaco, exorciza seu carater transformador e subversivo, tomando as palavras
de Frayze-Pereira (1995).

No que se refere a critica destes jurados sobre as formas de recepcdo destes
trabalhos, retomamos o pensamento de Ranciere (2011a) sobre a experiéncia estética. O
autor concebe a experiéncia estética, a partir da leitura de Schiller e Kant, como livre
jogo da aparéncia, “acordo sem conceito entre um entendimento que nao impde
nenhuma forma nem determina nenhum objeto a conhecer e uma sensibilidade que nao
estd sujeita a nenhum constrangimento nem impde em troca nenhum objeto de desejo”
(p.170). Esse jogo exercido pelo espectador nem se submete de todo ao querer do
artista, em sua intengdo de impor uma idéia (ou a expressao de um sentimento) sobre a
matéria sensivel, submetendo-a as leis do entendimento, nem de todo ao querer do

espectador, impondo a sua compreensdo a “anarquia da sensibilidade”.

Existe nesse “nem... nem” um acordo conflituoso entre as faculdades intelectual
e sensivel, em que uma ndo se submete a outra, e que prevé a possibilidade do
espectador “brincar” com a aparéncia. Ranciere (2011a) toma a frase de Schiller “O
homem, diz ele, somente ¢ um ser humano quando brinca”, como estopim para toda
uma reflexdo sobre a capacidade estética em seu fundamento nesse livre jogo e em sua
suspensdo da logica da dominacéo fundamentada na diferenca das naturezas das coisas e
das pessoas determinando suas destinacdes e fungdes. O que d& o cardter humano a

experiéncia estética é a capacidade de brincar com as aparéncias e exercer esse jogo,
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que é comum a todos; é nele que o homem ¢ verdadeiramente humano. A experiéncia
estética, nesse sentido, remete a uma forma de experiéncia sensivel que define a plena
humanidade (p.170).

A universalidade dessa capacidade estética define um potencial de humanidade
partilhada e de uma forma de comunidade sensivel que transcendem aquela determinada
pela distribuicdo policial dos corpos e suas capacidades. Porém, € uma forma de
comunidade estética dissensual sobre a divisdo do sensivel comum, uma configuracdo
da comunidade como experiéncia vivida especifica de um mundo comum, mas que é

sempre um mundo comum conflituoso sobre a contagem das partes e suas separacoes.

Aquilo que impactava os jurados na recepcdo da obra era uma experiéncia
pessoal do autor, ou também poderia ser compreendido como experiéncia sobre o
sensivel comum? Ao abordar o carater humano da experiéncia de vida contida na obra,
os jurados discutiam a possibilidade de outros sentidos serem conjurados para além
daqueles que j& lhes sdo habitualmente atribuidos em razdo do contexto em que se

originavam.

Embarcada numa tradicdo que enfatiza a expressédo do individuo e de seu mundo
interno, a recepcao desses trabalhos € habitualmente animada pela crengca em sua funcao
terapéutica e pelo desejo de que sua destinagdo enquanto obra traga valor para a vida
pessoal do autor primordialmente. E essa também era uma tendéncia em jogo nos
debates. No entanto, quando os jurados “jogam com a aparéncia”, elidem uma
hierarquia tradicional que submete essas formas de expressdo a uma determinada funcao
condicionada pela sua origem, e a capacidade artistica dos autores a expressdo de sua
condi¢cdo de sofrimento e exclusdo. Promovem uma emancipacdo da experiéncia de
recepcdo das obras para vivé-la enquanto experiéncia estética no seu sentido do
“brincar”. Assim, uma leitura da experiéncia em arte que transcende o individual pode
ser feita sobre o plano da divisdo do sensivel pela qual os corpos se encontram em
comunidade; sobre o conflito em torno da existéncia de uma cena comum, em torno da
existéncia e das capacidades dos que estdo presentes na cena comum e sobre a

legitimidade e a visibilidade daquilo que fazem.

Para Ranciére (1996b; 2011a), é a relacdo entre comunidade e separagdo que

define uma divisdo do sensivel. Aqueles que ndo tém o direito de ser contados instituem
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uma comunidade ndo em razdo de expor aquilo que lhes € préprio e solicitar seu
reconhecimento, mas pelo fato de colocarem em comum o dano, que € a contradicdo
entre um mundo em que ha algo entre os que sdo contados e 0s que ndo sdo contados e
um mundo em que ndo ha, ou seja, colocando em contradicdo dois modos do “estar-

junto” e redefinindo as formas de “ser-em-comum”.

Uma invencdo resultante dessa hesitagdo entre o pessoal e o comum ficou
evidente na reunido da categoria “Fotografias”, na qual duas das obras premiadas foram
destaque, por serem consideradas em conjunto os melhores trabalhos e por
impulsionarem a discussdo que culminou numa adaptacdo dos critérios. Uma dessas
obras particularmente considerada forte e intensa, pela proximidade dos corpos na
situacdo ali deflagrada na imagem, provocou um incdmodo. Supuseram em conjunto

que a fotografia era um auto-retrato por alusdo ao titulo do trabalho: “n6s™>.

Diego disse perceber uma grande exposicdo do autor na imagem, pois esta
sugeria uma relacdo intima homo-afetiva entre dois jovens. Paulo entendeu aquela
fotografia como um ato de afirmacéo e que isso dava forca ao trabalho. Perceberam
que havia uma outra obra do mesmo autor no concurso, mas que nesta havia uma
producdo mais artificializada, o que tornava a obra muito explicita no conteldo, trazia a
situacdo do sofrimento de maneira literal na imagem produzida, mas perdia a
intensidade do gesto. Diferentemente da que foi selecionada que usava da linguagem do

selfie e, sem ser “muito produzida”, continha o vigor do acontecimento.

Ambos se preocuparam em relacdo a apresentacdo desta obra ao publico na
cerimdnia de premiacdo em que o autor subiria ao palco para receber o prémio diante da
obra exposta, pois acharam que poderia haver constrangimento por parte do autor, ja
que a obra supostamente retratava uma relacdo afetiva pessoal. Justificavam a
preocupacdo em fungdo do contexto do Prémio, ja que se tratava de pessoas em situagdo
de fragilidade emocional e que na cerimdnia estariam diante de familiares e amigos.
Porém, depois contemporizaram por entender que, ao participar de um prémio, o autor
estaria assumindo tudo que isto implicaria (expor o trabalho e se expor como autor), e
no caso desta obra a participagé@o seria em si uma afirmacao da expressao singular de

alguém. Ainda sobre esta obra, Paulo comentou em entrevista que o preponderante na

**Nesse caso, abri uma excecao e expus o titulo da obra, ja que ele era crucial para a discusséo.
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avaliacdo ndo foi a sensibilizacdo pela experiéncia de vida ali deflagrada na imagem,
tampouco a capacidade de usar técnicas de fotografia, e sim a criacdo, a construgdo da
imagem e a forca afirmativa do gesto capturado que colocava em evidéncia 0 que nao

era para ser visto tonificado pela intensidade afetiva:

“O aspecto técnico ndo era o principal. As fotos tinham uma poténcia, uma
intencdo, que a pessoa se envolveu, houve uma criacédo. Tinha uma foto corajosa de
dois rapazes, um beijo, era uma foto ousada, a pessoa se exp0s ali. Como ele havia
mandado duas fotos, deu pra ver que [naquela imagem] ele construiu. Tinha uma coisa

de acdo. Mas tinha uma constru¢do. Tem um aspecto intuitivo” (Sic).

Conjuraram um critério a partir do debate e na relagdo com a obra que
relacionava esta a um ato de criacéo e de afirmacdo de uma subjetividade politica,
pois 0 que impactava era a intensidade dos corpos em aproximacdo e o trabalho de

composicao de uma situacao de relagdo homoafetiva que marcava uma posicao.

O incomodo provocado pela possibilidade de exposicdo pessoal do autor se dava
pela suposicdo de que era um auto-retrato, em referéncia ao titulo “nés”. Porém, a
palavra “nds” poderia dizer respeito ao casal de rapazes em particular, como se supds a
principio, mas também a “todos nds”. Portanto, o incomodo deflagrava a forca deste
gesto que se faz na imagem e evidenciava uma politica do sensivel marcada pelo
dissenso. Produziu-se ali uma cena paradoxal, colocando em contradicdo duas logicas
do sensivel. Uma que colocava aquele gesto como atitude pessoal de assuncdo de uma
identidade social, e outra que colocava aquele gesto como possibilidade para todos.
“Nos” sdo eles, mas também somos nods. Esse choque, em hesitagdo, aparece na fala de

um dos jurados em entrevista:

“Qualquer coisa que vocé faga com intensidade é um ato politico, qualquer
coisa que vocé se dé, se envolva, tem uma producdo de poténcia — e isso € um ato
politico. Entdo, a foto do beijo € uma foto politica, ele ta colocando ali bastante
intensidade e ta assumindo coisas. Tem uma afirmagdo ali, existe ali uma acdo
homossexual. E uma atitude politica, ta se expondo. Nesse sentido, € totalmente

politico, té4 colocando em pauta um ponto de vista ”(sic - Paulo).

A subjetivacdo politica, para Ranciére (1996b), produz um multiplo, nesse caso

“no6s”, que reordena a experiéncia sensivel comum a todos, uma vez que este multiplo
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ndo se refere a um grupo social em particular, pois ndo era dado na constituicdo policial
da comunidade, e sua contagem se pde contraditéria a esta ldgica. Sendo assim, a
subjetivacdo politica também é uma estética, pois reordena as referéncias sensiveis que
determinam os sujeitos ocuparem um lugar préprio, com funcgdes e destinacdo proprias.
Transforma identidades definidas na suposta ordem natural dessa reparticdo de lugares e
funcles, arranca os sujeitos da evidéncia do “todo mundo vé de quem se trata” (p. 48)
ao produzir um afastamento e uma desidentificacdo. Abre um espaco na divisdo do
sensivel no qual qualquer um pode ser contado, pois € 0 espaco da contagem dos
incontados. Mas os atos de subjetivacdo politica sdo sempre uma experiéncia singular
do litigio em torno da diviséo do sensivel, e ndo experiéncia individual ou de uma classe
ou grupo social definidos. Uma experiéncia singular que coloca em conflito o

relacionamento de uma parcela e de uma auséncia de parcela.

Seguindo Ranciére (2009, 2012), a politica esta na estética através da inscricao
de novas formas de articular as palavras, de exposicdo do visivel e de producdo dos
afetos que determinam capacidades novas em ruptura com a antiga configuracdo do
possivel. Assim como existe na base da politica uma estética, ja que os atos de
subjetivacdo politica definem o que € visivel num espaco comum e quais sujeitos sdo
capazes de fazé-lo. Esta estética deve ser entendida como sistema de formas que
determina o que se da a sentir, recorte dos tempos e espacos, do visivel e do invisivel
que define 0 que estd em jogo como forma de experiéncia possivel para todos. Nesse
sentido, a preocupagdo com a exposicao do autor, diante da suposicao de que se tratava
de uma experiéncia pessoal e da fragilidade ligada ao adoecimento, deixou de fazer
sentido. J& que, como ato de subjetivacdo politica, aquele gesto dizia respeito a todos,
ou melhor, a liberdade de todo e qualquer um de se fazer ver e de fazer qualquer coisa,
pois colocava em conta 0 que ndo era para ser visto. E o fazia, ndo de maneira
panfletaria, mas pela intensidade da criacéo, pela forca do afeto e do acontecimento

gue a obra presentificava de maneira singular.

Os jurados da categoria “Fotografias” também perceberam a intensidade da

criagdo, da construcdo da imagem e o vigor do acontecimento em outra obra por eles

considerada por unanimidade como uma das melhores: “auto-retrato com ambiente”®.

% Titulo ficticio, dado por mim, para facilitar a leitura.
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Também identificaram nela um auto-retrato, marcado por um encontro feliz que
capturou um agora e estabeleceu uma relagdo com o ambiente pela construgdo do
enquadramento que afetou os jurados, com linhas que convergiam para uma composi¢éo
no todo da imagem. Paulo associou este trabalho ao de um fotografo conhecido que

realizava auto-retratos como aquele.

Lais marcou sua posi¢do sobre os critérios mediante a avaliacdo desta obra em
comparagdo com aquela obra concorrente mencionada anteriormente que retratava uma
relagdo de pai e filha, “album de familia”. A principio, a fotografia “album de familia”
fez Lais afirmar que entendia que “era disso que se tratava o Prémio: desta relacio
forte com a experiéncia de vida” (Sic). Isto se fazia especialmente evidente naqueles
trabalhos. Mas em entrevista posterior ao debate, completou dizendo que para ela esta
relacdo entre a arte e a experiéncia de vida ndo deveria ser tomada em sua dimensao
particular, pela maneira como aquela obra havia comunicado um desejo pessoal,
evocado um momento de vida importante para o autor ou tido efeitos terapéuticos.

Sobre a obra “album de familia”, ela comentou:

“Era uma foto simples, mas era uma foto forte porque ndo sdo fotografos, né?
Depois, € claro que o critério foi ficando mais especifico (...) mas ja era uma
experiéncia fantastica para essa pessoa. [a foto] Foi uma escolha, ja foi um elenco de
tudo na vida dele. Nesse sentido, me toca, tanto que foi dificil escolher. Porque era
bonito, porque para a pessoa foi 0 que ela se deu, né? Me tocou. Nao eram selfies do
facebook, eram selfies de momentos pontuais da vida da pessoa. Eu acho que no

Prémio isso é relevante. Poderiam fazer mais categorias honrosas...(risos).

(...) Mas a questdo do critério, como producdo de imagem, teve um momento
que eu tive que me colocar, o que eu to fazendo aqui, porque fui chamada no sentido de
avaliar os processos que teriam uma expressdo que se destacaria das outras [como

profissional das artes] (sic).”

Entdo, marcou essa distingdo pela forma como recebeu a fotografia “auto-retrato
com ambiente”, que fora escolha unanime entre os jurados. Era um auto-retrato, mas um
auto-retrato em que “algo escapava”. Estava para além de um retrato de si. Ali o autor
criara um mundo, tinha uma composicdo da imagem da pessoa com diversos elementos

que revelavam camadas de tempo e espaco.
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Esta relacdo entre a arte e a vida a que Lais se referia estava posta para todos nos
e ndo somente para quem tinha uma condicdo de sofrimento, exclusdo, “um
diagnostico”, ou estava passando por um processo terapéutico. Disse que esta relacéo a
convocava a pensar e a querer adentrar mais nesse universo de interface, movendo o

desejo de conversar e participar mais ativamente desta pesquisa.

“Teve uma olhada do que ndo era tdo para si. (...) Teve uma obra com um
monte de caixas de remédio, fiquei impressionada com essa foto porque ela era muito
forte, uma foto que revelava a relacdo da pessoa com o préprio Prémio, super
contextualizada, o que era interessante, mas por outro lado quando vi as outras
[obras]... quando vocé consegue abrir para algo ndo- pessoal (pessoal no sentido do
que € biogréfico), para algo que fosse comum a qualquer pessoa [faz expressdo de

encantamento]... ’(sic).

Isso a tocara de maneira mais intensa e tomou forca no debate sobre os critérios,
a forma como as experiéncias de vida em arte criavam mundos e recolocavam a

experiéncia comum do sensivel para todos.

“(...) Ndo precisava ser tdo colado na questio do prémio [numa expressdo do
sofrimento psiquico ou da relagdo com a loucura]. Acho que ja é uma relacdo maluca
vOCé estar com uma camera na mao e fotografar outra pessoa. (...) N&o fiquei operando
nesse lado para cé& ou pra la [é louco ou ndo é; contém expressdo do sofrimento ou
ndo]. A principio sim, mas depois, fui me misturando num grau que eu fui vendo sé
vidas, sabe? Eram vidas, eram olhares... criando seu mundo. Olhares criando mundos
(...) Nao fiquei fechada na questdo da satde mental, era vida o que eu via, as vezes

arrebatadoramente querendo sair ” (sic).

Lais disse que, em sua avaliacdo individual, transitou entre trabalhar com um
critério técnico mais rigoroso, atraves do qual todas as obras seriam excluidas, para se
deixar levar pela experiéncia e pelo universo das pessoas que as tinham feito; entdo, a
partir dai tudo cabia. Ao se colocar na posi¢do de quem avalia a criagdo de imagens e a
partir da afetacdo pela recepcdo que os outros jurados fizeram das obras, ndo somente a
carga afetiva e a experiéncia de vida presentes na obra compuseram seus critérios, mas
também a forma como aquela intensidade se fazia presente enquanto poética, e

enquanto um outro recorte do mundo proporcionado por um deslocamento do
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olhar e do lugar dos sujeitos autores.

“As obras espelharam a maneira como as pessoas come¢aram a sair para a rua
e se relacionar de outra forma com as pessoas, com os filhos, com os catadores de lixo.
Nesse sentido, acho que ficou bonito de ver isso, essa abertura que elas tavam vivendo

para escolher aquilo que elas tavam contatando [e fotografando] ” (sic).

Vidas em obra e fazendo obras a partir de outra disposicdo dos corpos. Em
exercicio da capacidade estética, corpos libertos da destinacdo escrita sobre eles, que
submeteria seu fazer artistico a funcdo do tratamento ou a estreiteza daquilo que o
sofrimento em sua face estritamente pessoal poderia enquadrar. Nesse plano se desenha
a experiéncia comum, no plano do recorte sensivel do comum da comunidade, das
formas de sua visibilidade e de sua disposi¢ao, que entrelaga a arte e sua “utilidade”, sua
poténcia de emancipacdo, de transformar vidas e deslocar posicGes, e onde se coloca a

questdo da relacdo estética/politica.

Uma forma de arte pode intervir ao mesmo tempo como principio de revolugédo
formal de uma arte e como principio de re-parti¢do politica da experiéncia comum pela
interface criada entre a arte pura e a arte aplicada, que traz um novo recorte ordenado da
experiéncia sensivel. Na leitura que fiz de Ranciere (2009), o que confere de saida uma
significacdo politica para uma forma de arte ndo é a intencdo social que a motiva,
tampouco uma pretensa “arte pura”®, mas a interface entre este plano e o plano da vida
do qual emerge e no qual se insere. Pelo modo como me afetei por esse processo de
avaliacdo, penso que tenha sido nessa interface que a adaptacdo dos fluxos que

compuseram a invencdo desses critérios pelos jurados de “Fotografias” pode aportar.

As artes nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de emancipacao
mais do que lhes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, 0 que tém
de comum com elas: posi¢des e movimentos dos corpos, fungdes da palavra,
reparti¢cfes do visivel e do invisivel. E a autonomia que podem gozar ou a

subversdo que podem se atribuir repousam sobre esta mesa base (p.26).

o1 Ranciére (2009) associa a idéia de “arte pura” a uma pretensa revolugio “antimimética” da arte na
“modernidade” em busca da forma pura, livre de representagdes. Nesse sentido, cada arte afirmaria sua
poténcia explorando os poderes prdprios de seu médium especifico. Porém, para o autor, esta “pureza
antirepresentativa” se inscreve no entrelacamento da arte pura e da arte aplicada, como o
entrelagcamento das imagens e dos signos na superficie topografica, a promocéo dos artesdos a grande
arte e a pretensdo de inserir a arte no cenario de cada vida em particular.
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5.1.2 HESITACAO 2: LOUCURA IDILICA; LOUCURA MUNDANA

Uma segunda hesitacdo chamou minha atencédo ao presentificar-se na reunido da
categoria “Poesias” na qual a aproximacdo dos jurados com a experiéncia da loucura
pelo contato com as obras foi preponderante e de onde partia sua forca de afetagéo. Essa
forca de afetacdo, ao conjugar-se em fluxos, foi mareada, balizando-se entre posigdes
que aproximavam ou afastavam a experiéncia da loucura das demais experiéncias
humanas. Neste debate, a aproximacado com a experiéncia da loucura como um critério
construido pelo contato com as obras instaurou um movimento de reflexdo qualitativa e
um deslocamento que apontou para diferentes visdes de loucura; algumas portavam
tracos de modos de recepcdo das obras instituidos pela tradicdo romantica e sua
recuperacdo pelo modernismo para abordar a relacdo arte e loucura, enquanto outras a
eles se opunham por um processo instituinte, como forgcas movidas por uma experiéncia

de vizinhanga com as obras.

A discussdo aquecida sobre o impacto das obras em sua forma, que apresenta
como a experiéncia do sofrimento ou como as diferentes formas de perceber o mundo
sdo vividas pela pessoa que a criou, levantou uma discussdo sobre o lugar da loucura na
sociedade entre os jurados de “Poesias”. Em razdo disso, concordaram que o contexto
do Prémio trazia um diferencial, pois coloca em jogo a forma de essas pessoas (pessoas
em sofrimento psiquico) perceberem o mundo. E, entdo, a hesitacdo especificou dois
fluxos: um deles movido pela crenca na experiéncia da loucura como uma experiéncia
extraordinaria e transcendente, que estaria mais evidente nas pessoas com sofrimento
psiquico, em razdo de ndo se enquadrarem no modo de racionalidade operante na
sociedade; e outro animado pela crenca na experiéncia da loucura como uma
experiéncia ordinaria que nos coloca em contato com algo que é da ordem do
irrepresentavel, que esta diante de todos nds e que nos move; nesse sentido, ndo estaria

vinculada a uma capacidade especifica das pessoas que sofrem.

Em “Poesias”, Katia exp0s temas recorrentes que havia percebido na leitura dos
poemas, que apresentavam a experiéncia de vida e o sofrimento dos autores: a violéncia;

a maneira como afirmavam o sonho e o desejo; e a relagdo com o transcendente, “ndo 0
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religioso” (sic), por vezes ligada a experiéncia com psicoativos. Alguns desses temas,
em especifico o tema da transcendéncia e do desejo, trouxeram para o debate visdes que
ela tinha de loucura e da forma como a arte poderia transforma-la em obra. Ao avaliar
uma das obras, identificou sua forca e originalidade em versos que abordavam uma
relacdo cosmica, de pertencimento ao todo, que ela identificou como uma relacéo
propria das pessoas com sofrimento psiquico com a arte e com a poesia em especial. Em
sua Vvisdo, essa experiéncia extraordinaria seria comum a todos, porém as pessoas com

sofrimento psiquico intenso teriam uma capacidade especial de acesso a ela.

Katia via a poesia como um veiculo de relacdo com o mundo que
apresentaria uma visao diferente dessas pessoas marcada pelo sofrimento e por
uma maior conexdo com o0 transcendente e com a ancestralidade. Em seu
posicionamento, tendia a uma visao que fazia uma distingdo da experiéncia da loucura
das demais experiéncias, ou da experiéncia das demais pessoas. Apesar de atestar que
em sua visdo esta forma de conexdo com o mundo ndo seria uma caracteristica
exclusiva da loucura, dizia entender que as pessoas ditas loucas ndo estariam
submetidas as conformidades do modo de racionalidade hegemonico na cultura
ocidental imposto a todos ndés e poderiam trazer a tona esta outra forma de conexao,

conseguiriam olhar para esta dimensdo esquecida.

Também deu destaque a trechos deste e de outros poemas porque traziam uma
reflexdo sobre 0 modo como a sociedade oprime e manipula nossos desejos. Para ela,
esta reflexdo deveria ser valorizada como um critério, pois se associava a uma critica a
forma de a loucura ser compreendida como um “desvio de humanidade” (sic) na
sociedade, ja que, em sua visdo, na loucura estaria a possibilidade de uma experiéncia
libertaria do desejo. Sua forma de avaliar tomava forca por um desejo de que todos
pudéssemos viver uma outra relacdo com a realidade, tonificada por uma nostalgia de

uma experiéncia ancestral, de plenitude e comunh&o com o todo.

Aqui apareceu uma forma de conceber a loucura como uma relagéo especial
com o cosmos, forma de contato com o mundo a qual a racionalidade
predominante na sociedade estaria empenhada em barrar. Emergia, assim, uma
visdo de loucura como acesso a uma experiéncia ancestral que evoca a esperanca e a

busca por uma outra qualidade de relagdo com o mundo diferente da pautada no
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racionalismo. S&o tracos da “mentalidade romantica” apontada por Frayze-Pereira
(1995) que ainda tencionam a leitura dessas obras embaladas numa nostalgia do
elementar e no desejo de reintegracdo do todo numa sintese cosmica. A vida na obra
atrai o leitor a ponto de suscitar empatia, mas também confirma o autor “louco” no lugar
do estrangeiro, que teria uma capacidade sobre humana de acesso a uma outra realidade,

numa relacdo simultanea de reconhecimento e discriminagao.

Ricardo, apesar de ver nesse tipo de leitura um risco de redugéo do olhar para as
caracteristicas do sofrimento que a obra continha que, como vimos antes, poderiam
tragar a recep¢ao para uma “comog¢ao” pelo sofrimento alheio, também foi afetado pela
leitura em conjunto de poemas que tratavam da loucura, enfatizando-a em sua face
libertaria. Em sua visdo, essa caracteristica libertaria deveria ser cultivada, pois através
dela a experiéncia da loucura encontrava a poesia. Para Ricardo, falar da relagéo arte e
loucura em primeira pessoa seria uma forca de afirmacdo dos trabalhos, que poderia
jogar com outros valores associados a esta experiéncia, como a “libertacdo dos
Deuses™®, por exemplo. Estes valores ndo seriam tdo acessiveis as pessoas “sis”, que se
encaixam na suposta normalidade quanto o sdo para aqueles que se encontram no lugar
do “desajustado” ou no lugar da loucura. Nessa comparacao deixava entrever uma visao
da poesia que a aproximaria da experiéncia da loucura, tal como ja fora encarada no
passado, como “obra de loucos” (sic). Disse sentir que quem havia escrito aqueles
versos tinha tocado a poesia, 0 que ndo era uma experiéncia facil e comum para todos, a
seu ver. Parecia compreender nessa colocacdo que o autor toca a poesia também pela

sua experiéncia com a loucura, como experiéncia de liberdade.

Liberdade de expressao subjetiva, de interpretar a prdpria vida pela arte, de criar
a revelia da ordem estabelecida, de maneira descomprometida com a cultura
convencional. Loucura em um tom poético, como expressdo maxima de liberdade que
remeteria a um escape de uma sociedade em que as convengdes nos levam a uma prisao

Sem muros.

“A sanidade € uma prisdo sem muros porque exige tantas convengdes nossas
que ndo nos deixam a vontade. A loucura, com um certo tom poético (para nao ser

hipdcrita), ela € uma campo de liberdade. (...) A contraposicdo a essa liberdade € o

®2Trecho de verso do poema concorrente a que se referia.
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controle desse campo de liberdade por quem é sdo e quer que as pessoas em condicoes
diferentes sigam as mesmas convencfes. Ter participado desse prémio reforcou essas

convicgdes” (sic).

Nesta composi¢do em fluxo, Katia e Ricardo reconheceram na figura do artista
“louco” uma liberdade de exercicio do desejo e de jogar com outros valores para
experiéncia da loucura, diferentes daqueles ligados na fragilidade da vida dos autores.
No entanto, discriminavam a sensibilidade do artista louco como diferente dos ditos
“sdos” e tendiam a buscar nos poemas que esta capacidade, que todos desejamos e que
também temos em poténcia, levasse a um lugar idilico de conforto. Boa parte dos
poemas, que em leitura conjunta os afetavam, traziam respostas ao sofrimento em suas

ultimas estrofes que conduziam a um horizonte de paz, livre do sofrimento psiquico.

Na posicdo de Katia, mais evidentemente, a aproximacdo com a loucura pela
arte se dava na medida em que esta pudesse levar a um futuro utépico em que sua forca
de subversdo pudesse ser reintegrada a uma experiéncia idilica reconfortante e
totalizadora que superasse o sofrimento. Nesse sentido, hd uma crenca de que o
silenciamento da loucura como uma forma de experiéncia sensivel da humanidade possa
ser desfeito pela arte; pode-se dizer uma crenga na recuperagdo de sua dimens&o
“tragica”®, porém o didlogo é postergado para além da nossa existéncia atual (FABRIS,
1995). Este repousa numa realidade além da experiéncia cotidiana, mais vasta, anterior
e superior a ela. Nesse sentido, embrenha-se na argumentagdo da jurada uma viséo
mistificadora da arte em seu poder de transcendéncia, na qual a loucura é mitificada

pela imagem de um mundo ideal.

% Em Foucault (2006), a experiéncia tragica da loucura na Idade Média cabia no horizonte social como
linguagem estética, de revelagdo. Esse viés foi soterrado pelo pensamento da Idade Classica,
sobreposto pela experiéncia critica da loucura que culminou na doenca mental. Esse mundo festivo da
loucura parte da dimensdo que € o ndo pensavel, 0 caos, a ruina, o transgressor da racionalidade, a
ininteligibilidade da natureza, o exterior ao homem. E esse dominio, o da desrazdo, ao longo do tempo,
tornou-se constitutivo da loucura e da arte, tornando-as aparentadas (PROVIDELLO; YASUI, 2013).
O movimento da Reforma Psiquiatrica é em parte movido pela possibilidade de recuperacdo dessa
experiéncia tragica, pela resisténcia a sua captura moral, e pela afirmacdo da singularidade e da
diferenca. O movimento luta pela desinstitucionalizagdo da loucura mediante a constituicdo de uma
outra racionalidade e de uma outra sensibilidade em que o delirio seja validado e que haja acolhimento
da loucura como experiéncia humana (THOMAZONI; FONSECA, 2011).
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Katia via nessa experiéncia idilica uma esperanca para o sofrimento psiquico
como uma forma de o autor buscar na arte um conforto e uma reconciliagdo com sua
unidade perdida. Vi nessa composicao de critérios por ela conjurada uma forma de dar
uma destinacdo ao sofrimento psiquico, através da transcendéncia. Era necessario se ter
esperancga. Ao se aproximar da loucura, em sua leitura, parecia-lhe importante e para o0s
autores cuja obra destacou, que a arte desse a ver um horizonte em que tudo ao final

pudesse ficar bem.

Na mesma reunido, Rita se colocou frente ao debate sobre a experiéncia de
sofrimento vivida pelo autor transformada em obra enquanto um critério. Mobilizada
pela onda no debate que tendia a pensar a criagdo artistica como meio de dar uma
resposta ao sofrimento, afirmou ser contraria a idéia de uma arte redentora que
destinaria o sofrimento a um lugar em que os conflitos teriam fim. Para ela, a arte era
uma forma de dar resposta ao mundo de maneira singular, uma forma de o sujeito
falar de si proprio por si proprio, diferente daquela proferida pelos outros no intuito de
apaziguar conflitos ou tamponar um vivido que é da ordem do irrepresentavel. Parecia
entrever nas respostas prontas, ao final de alguns poemas, uma forma de discurso
emprestado, vindo de fora, aparentado com a atitude recompensante de profissionais da
salde no contato com a fragilidade dos autores, sobre a qual havia mencionado

incémodo anteriormente (secdo 5.1.1).

Percebi ali que ela enfatizava um tipo de experiéncia que se relacionava com a
exterioridade da cultura, inapreensivel pelas convencdes da linguagem instituida e que
transgredia a racionalidade dominante. Porém, ndo a via como exclusiva da loucura,
tampouco redimida em um lugar de conforto e plenitude, além da cotidianidade, que os
ultimos versos dos poemas que criticara se ocupavam em descrever. Pelo contréario,
parecia falar de um vazio, de um hiato inapreensivel constituinte do humano,
mundano no seu sentido banal, que se presentifica na descontinuidade entre o que se
vive e o que se fala. No transito por essa experiéncia, era possivel inscrevé-la em poesia,

dar contorno para o vivido.

Em contraposicéo a tendéncia “redentora” da arte que se compunha nas falas dos
outros jurados, Rita disse ter se identificado com as varias experiéncias contidas nas

obras, ndo apenas aquelas referentes ao sofrimento psiquico, ou a loucura enquanto
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experiéncia sensivel de outra ordem e especifica de quem esta no lugar do “louco” ou
do excluido. Nesse sentido, tendia a uma visao que aproximava a experiéncia da loucura
das demais experiéncias humanas, que parecia estar marcada pela sua formagdo em
psicanalise. Rita enfatizava o inominavel, o que escapa ao sentido e nos coloca diante
de nossa propria falta, que nunca deve ser tamponada porque e € ela que nos move. O
ato de escrever (poesia) seria a condigdo de entrada em uma outra posi¢ao diante do
sofrimento e do desejo. Entdo, valorizou trabalhos que falavam de uma suposta dor e

inscreviam o que ndo tinha nome na obra.

Sobre essa qualidade de relagdo entre uma experiéncia inominavel e sua
possibilidade de inscricdo na linguagem, Agamben (2005) se pergunta: é possivel uma
experiéncia muda, inapreensivel pelo discurso, e qual sua relacdo com a linguagem? E
na linguagem que o homem se constitui como sujeito, e esta € organizada de modo a
permitir a cada locutor apropriar-se da lingua designando-se como eu. Se 0 sujeito é o
locutor, nés jamais apreenderemos a experiéncia pura, ainda muda, no sujeito. A
constituicdo do sujeito na linguagem € a expropriacdo desta experiéncia muda. Uma
experiéncia originaria, longe de ser algo subjetivo, ndo poderia ser nada além daquilo
gue no homem esta antes do sujeito, antes da linguagem: sua infancia. Infancia e
linguagem parecem remeter-se como um circulo em que uma € origem e limite da outra.

Agamben (2005) procura neste circulo o lugar da experiéncia como infancia do
homem. E uma infancia que produz a descontinuidade entre lingua e discurso, entre
natureza e cultura, é a origem transcendental da linguagem. Pois o préprio fato de que
exista uma infancia, de que exista experiéncia enquanto limite transcendental da
linguagem, exclui que a linguagem possa ela mesma apresentar-se como totalidade da
verdade. Linguagem torna-se entéo o lugar onde a experiéncia deve tornar-se verdade.

E sobre esta descontinuidade que se encontra o fundamento da historicidade
humana. Pois a pura lingua é anistorica, é considerada absolutamente a natureza e nao
necessita de historia. E nessa diferenca que uma histdria se produz. Um homem que
fosse desde ja sempre falante seria ja sempre natureza, seria uno a lingua da natureza e
jamais poderia op6-la como objeto. E a infancia, o fato de ndo ter sido sempre falante,
que possibilita ao homem entrar no mundo fechado dos signos e transforméa-lo
radicalmente em discurso. A infancia € uma poténcia que permite a renuncia do

previsivel, a quebra da continuidade linear da historia e do pensamento e ilumina aquilo
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que ndo se revela de imediato e que aparece nos hiatos dessa descontinuidade. Por isso a
historia ndo é progresso continuo da humanidade falante em tempo linear, mas é
descontinuidade, intervalo no qual ocorre a experiéncia.

Segundo Agamben (2005), o homem contemporaneo foi expropriado de sua
experiéncia, como ja diria Benjamim (1933). No cotidiano das cidades, o0 homem vive
inimeros eventos sem que, no entanto, algum deles se torne experiéncia, como uma
nova forma de miséria que surgiu com o desenvolvimento da técnica. O que ndo
significa que ndo existam mais experiéncias, mas estas estdo postas fora do homem, e a
imensa maioria se recusa a experimenta-las. Esta recusa pode constituir uma defesa
legitima dos expropriados de experiéncia frente a uma experiéncia manipulada. Uma
leitura positiva de Benjamim (1933) recoloca a experiéncia da pobreza como
possibilidade de reinvencdo de nossa experiéncia com o mundo, na possibilidade de dar
contorno aos fendbmenos impossiveis de captar, 0 que escapa a técnica de manipulagédo
estetizante e & compreensdo intelectual e linear. A experiéncia ndo sobrevive na
nostalgia da tradi¢do, mas na condi¢cdo do fragmentario e da precariedade, do relampejo
do extraordinario na banalidade cotidiana. Ou no hiato que constitui a infancia do
homem, e onde a histéria é originaria, e para onde, segundo Agamben (2005), ela deve
retornar e manter-se em viagem.

Penso que a jurada apontava para uma experiéncia estética que se da nesse hiato
e ndo na evocacgdo de uma plenitude ancestral. VVoltada ao intensivo, ao inapreensivel
que esta ao lado, e ndo além da obra, mas que nela se presentifica, e que nos coloca de
frente ao vazio que nos olha, nos concerne e nos constitui. Um vazio que nos olha como
obra de perda. Na relagcdo com as imagens, e também com as palavras em seu poder de
produzir imagens, ndo vemos apenas 0 que se da a ver a um par de olhos; ha sempre
algo que nos escapa e que ndo tem nada de evidente. Esse vazio que nos olha coloca em
questdo a capacidade e os limites de nosso proprio corpo de fazer volume e de se
esvaziar, de fazer presenca e de se abrir ao vazio. Diante dele, uma angustia de finitude,
de n&o saber e de ndo poder apreender o todo se coloca em aberto (DIDI-HUBERMAN,
2010).

Na minha leitura, no discurso de Rita ha uma insisténcia em “manter a ferida
aberta”, uma recusa por suturar esse tipo de angustia, por superar o vazio, transpd-lo ao

“dirigir-se para além da cisao aberta pelo que nos olha no que vemos”. Essa recusa eu
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via em sua critica a busca por um sentido herdado da tradicdo “romantica” de recepgao
das obras feitas por pessoas ditas “loucas”, que seria usado para ultrapassar o vazio
numa construg¢do consoladora, num “enunciado grandioso de verdades do além, (...) de
futuros paradisiacos” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 40-41). Vi ali uma proposta de
articular o sentido sobre o vazio, encontra-lo nos intersticios dos poemas, entrevé-lo
relampejando num surgimento ndo prescritivel, imponderdvel e ocasional, ja que a
poesia como linguagem ndo poderia conter a totalidade da experiéncia. Um sentido que
é contorno provisorio para algo que escapa e que, ao escapar, resiste a dominacao e a
manipulacdo de uma memdria que se cristaliza em determinadas categorizacGes sobre a
relacdo arte e loucura e suporta uma construcao politica de multiplas possibilidades de

leitura.

Para ela, a saide mental também se tratava disso: “nomear o que nao tem nome
para que se possa seguir, dar nome ao desejo e prosseguir” (sic). Nesse sentido,
discordava da posi¢ao de Katia de que os ditos “loucos” teriam uma capacidade especial
de conex&@o com o transcendente; para ela “somos todos loucos cindidos” (sic) e nenhum
de nds tem a certeza de uma conexdo dessa ordem. O fato das obras fazerem uma
referéncia explicita a loucura ou a relagdo desta com a arte eram um ponto a favor para
Katia; ja para Rita ndo, esse critério restringiria a possibilidade de dialogo dessas obras
com um universo mais amplo de experiéncias comum a todos. Em minha forma de ver,
dando uma énfase critica a posicdo da jurada Rita, as categorizaces evocadas por Katia
delegavam ao “louco” e a sua arte a capacidade midiatica de acesso a esta outra

realidade.

Katia havia destacado para os premiados um poema em razdo da esperanca que
este evocava em sua Ultima estrofe. Na avaliacdo desse mesmo poema, Rita identificou
sua forca quando este dava a entender que a experiéncia de solid&o e estranhamento era
comum a todos nés que moramos em uma grande metropole, e seu ponto fraco, a
solucdo rapida para a angustia que o autor dava na Gltima estrofe. Esta solucéo rapida,
por ela apontada e repudiada, aparecia como uma forma de domesticacdo da experiéncia
que se da pela necessidade de responder a uma demanda social de inclusdo pelo
enquadramento num modelo de bem-estar, e ndo uma esperanca movente, de fato.
Nesse sentido, ela tendera a avaliar as obras desconfiando de otimismos e conclusdes

muito positivas na construcdo dos trabalhos, que dariam uma resposta para apaziguar o
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sofrimento e, assim, tenderiam a encobrir o incompreensivel, 0 humano que desvia e
que estd em todos nds, em laténcia, como poténcia de vida e invencdo (BRANCO,
2009).

As contradi¢es nas escolhas pelos premiados traziam mais elementos para o
debate recorrente sobre as diferentes formas de refletir sobre a loucura e de lidar com o
sofrimento, ou com a possibilidade de o sofrimento dizer de uma revolta. Ricardo e
Kétia escolheram um poema que, para eles, tinha um tom combativo. Na visdo de
Ricardo o uso do acrdstico®, um recurso da poesia concreta, dava mais forca a esse tom;
ja para Katia, constrangia a possibilidade de criagdo, pois 0 autor precisava se prender
as iniciais do acrostico. Porém, Rita incomodou-se com um verso que tendia a um final
feliz, a um otimismo que traria um consolo aquilo sobre o qual o poema desabafava.
Enfatizou que o ddio ou o sofrimento séo caracteristicas constituintes do sujeito, e 0 uso
da arte para apazigué-los, ou dar a eles respostas reconfortantes, seria uma forca de
intimidacdo da poténcia poética do trabalho. Parecia, na sua fala, identificar essa visdo
em varios trabalhos que acabavam, ao final, por ameacar a expressdo singular, a forca

da invencédo e do inusitado.

Sua posicdo se contrapunha a visdo de Katia e Ricardo sobre a relacdo com o
transcendente visivel naguela obra e em outras, que associavam a uma busca pelo
bem. Para Katia, esta relacdo levava a uma reflex&o sobre a loucura que aprendeu no
contato com estas obras. O poema falava a ela de uma esperanca da luta comparavel a
que movia os préprios jurados em seus trabalhos em equipamentos sociais, e ndo de
uma redencdo. Rita, entdo, acabou se convencendo a incluir este poema entre 0s

premiados pelo debate.

Na avaliacdo de outros poemas, esta hesitacdo era constantemente retomada. A
adaptacdo dos critérios, neste caso, se deu por uma agregacao branda entre os fluxos de
imitacdo, na qual estes se limitaram a ndo se contradizer, mantendo notas discordantes
(TARDE, 2000). Ja que no momento das escolhas pelos premiados, o fluxo ao qual Rita
embarcara cedeu em sua forca de contaminacdo pela intensidade de um desejo por uma

arte que aludisse a uma experiéncia que pudesse acolher o desconhecido, 0 que €

% Recurso utilizado em poesia em que as primeiras letras (as vezes, as do meio ou do fim) de cada verso
formam, em sentido vertical, um ou mais nomes ou um conceito.
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exterior ao homem e incompreensivel, num contorno seguro. Mas, ainda assim, nédo

deixou de produzir interferéncias no fluxo presentificado em Katia.

Jé& para o final, apesar de Rita continuar atestando seu incbmodo com otimismos
e com uma Visdo redentora da arte contida nas obras, ela foi se contaminando com a
visdo de Katia e Ricardo e entendendo que aquilo que ela chamava de redencéo poderia
também ser entendido como uma forma de acolhimento diante do impenséavel, do
vazio, como “Um amigo calmo que nos d& conforto” (sic). Na visdo de Ricardo, uma
seguranca diante do desconhecido, um lugar idilico, sem guerra onde todos querem um
dia chegar. Mas para Rita isso ainda era pouco enquanto forca poética. Comparava com
aquilo que é oferecido nos CAPS enquanto recurso terapéutico, que pode também ser
utilizado para apaziguar angustias. “Vocé pode fazer yoga, plantar, fazer artesanato,

mas o que fazer com o que pulsa dentro de si?” (SiC).

Katia também foi contaminada pela visdo de Rita. Ao avaliar outro poema,
comparou o final com um conselho de “auto-ajuda” que destruia a imagem e a bela
sonoridade construida ao longo do poema, empobrecendo-o. Ao que Rita reforgou “ndo
da pra acreditar que tudo vai ficar bem no final” (sic). Ao final, percebi que Rita,
talvez por ser do campo da satde mental, trouxe uma contribuicdo que ampliou o debate
e tencionou o tempo todo formas de compreender a relacdo arte e loucura ja instituidas
no imaginario social, seja pela sua caracteristica subversiva, seja pela sua alusdo a uma
experiéncia idilica. O que coloca em questionamento a idéia prévia dos membros do GT
de que a garantia de uma avaliagdo predominantemente artistica e ndo de uma arte

ligada diretamente a loucura seria dada pela participacdo de jurados do campo da arte®.

5.2 NESTE CONCURSO, IMPORTA A QUALIDADE TECNICA
DOS TRABALHOS?

A questdo que abre esta secdo se colocou para os jurados do Prémio logo que se
depararam com uma quantidade significativa de obras pela plataforma online e, diante

% Esta observacao sera aprofundada na secéo 6.1.1.
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desse volume, comegaram a se perguntar se deveriam levar em consideragédo obras que
fizeram um bom uso de técnicas artisticas ligadas as linguagens que foram designados a

avaliar.

No inicio das reunides, com frequéncia os jurados reportavam-se a fase de
avaliacdo individual pela plataforma online e ao impacto que tiveram em relacdo a
quantidade de obras, e a qualidade artistica e técnica das mesmas, que apresentava
expectativas ou pré-julgamentos sobre a qualidade das producdes artisticas oriundas do
universo da Saude Mental.

Por parte dos jurados que eram do campo da arte, essas expectativas eram
condicionadas pela suposi¢do de que a maior parte dos autores tinha pouca experiéncia
com a pratica artistica e pouco acesso ao aprendizado em arte. Por parte daqueles que
eram também do campo da salde mental, a suposicdo de que a maioria das obras era
oriunda de oficinas de arte nos servicos de satude mental era tencionada por uma crenca
de que estes servicos pouco investiam na formacgdo artistica dos profissionais
responsaveis pelas oficinas, o que restringia os métodos de ensino da arte utilizados a
livre-expressao e o valor dado a producéo artistica a seus efeitos terapéuticos, na sua
grande maioria. Nesse caso, pressupunham que as obras inscritas, em grande parte, eram
fruto de experiéncias ocasionais de experimentacdo com as técnicas, mas nem sempre

partiam de estudo e investigacdo sobre as linguagens artisticas.

As habilidades necessarias as diferentes formas de arte sdo especificas, assim
como sdo 0s materiais, técnicas, procedimentos, métodos de ensino de cada arte. Os
termos concretos de cada arte podem se diferenciar entre si, porém seus principios
ordenadores sdo analogos. Existe um metafazer que ultrapassa estilos e formas. Ainda
que alguns principios se apliquem a uma linguagem artistica em particular, existem
outros aplicaveis a todos os campos da atividade criativa e que provém da sensibilidade,
da percepcdo e da experiéncia dos sujeitos (CASTRO, 2002). Nesse sentido, as
linguagens artisticas se estruturam a partir de determinadas técnicas e se reestruturam
mediante o perfazer, um fazer que é ao mesmo tempo a invencdo de um modo de fazer
(PAREYSON, 2001).

Para Pareyson (2001), a técnica é o conhecimento da destinag&o artistica de uma

matéria e a pratica de sua manipulagdo artistica. Pressupde a adocdo de uma matéria,
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que difere de seu uso comum, pois a institui enquanto materia artistica a partir da
interpretacdo de sua natureza caracteristica e de suas possibilidades formativas, ou seja,
potencialidades de vir a ser outra coisa. A técnica € passada de um artista a outro por
imitacdo, necessaria a originalidade, que ndo se refere a uma repeticdo mecanica de
procedimentos e principios, mas a retomada ativa de designios criativos e gestos

formativos.

E importante ressaltar que as linguagens artisticas, outrora definidas em campos
estanques, como mdusica, dancga, teatro e artes visuais, na contemporaneidade se
interpenetram e engendram uma multiplicidade de formas de arte que ndo mais
respondem restritamente a determinacdes técnicas e principios especificos. Porém, no
caso do Prémio Arthur Bispo do Rosério, as categorias de premiacdo mantinham-se
ordenadas por linguagens especificas, reiterando hierarquias do sistema da arte

questionadas pelas producées contemporaneas.

Na primeira fase de avaliacdo, quando os jurados trabalharam isoladamente, as
expectativas em sua maioria eram de que a qualidade das obras fosse inferior a de obras
concorrentes em um outro concurso de arte. O contexto do Prémio condicionava esta
expectativa, porém a tdnica ndo era a incapacidade dos autores ou qualquer outra razao
que pudesse se associar no imaginario dos jurados ao fato de serem pessoas em
sofrimento psiquico, mas a idéia de que eram amadores e tinham pouco acesso a
aprendizagem em arte. O impacto, entdo, se dava por vezes negativamente, ao se
depararem com um conjunto em que a grande maioria carecia de qualidade técnica e
poética; ou positivamente, quando se surpreendiam com a qualidade de alguns trabalhos

que surgiam e se destacavam dos demais.

Os jurados da categoria “Videos” a principio se impactaram com a méa qualidade
dos trabalhos no seu todo. Ao comegar a assistir 0s videos em casa, Milena, jurada que
atua no campo da cultura, ficou apreensiva se todos os trabalhos teriam qualidade ruim,
mas disse que depois pdde se surpreender com a “qualidade técnica e artistica de
alguns” (sic). Robson, jurado que atua na Satde Mental, contemporizou dizendo: “Mas
isso faz parte...” (sic). Nesse momento, ficou uma duvida sobre o que ele quis dizer: se
a existéncia de obras sem qualidade técnica ou artistica fazia parte em todo e qualquer

processo seletivo de concurso ou se fazia parte do conjunto de obras produzidas no
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contexto da saude mental, na sua avaliacgéo.

Ao saber que era essa a primeira participacdo dele em concursos de arte e que
atuava na Saude Mental, compreendi que se tratava de uma expectativa em relagdo a ma
qualidade de muitos trabalhos provenientes dos servicos de saiide mental. Isto ficou
mais evidente na critica que proferiu ao final da reunido quando enfatizou que a
burocratizacdo dos servicos de saude mental levava os espacos de cuidado a se
restringirem ao estritamente terapéutico, para poder responder a produtividade exigida
pelos atuais mecanismos de gestdo dos servigos de saude. E isto estaria, em sua viséo,
reduzindo as possibilidades de arejamento dos espacos institucionais e de
fortalecimento das manifestaces artisticas pela intersetorialidade com as artes e com a

cultura.

Na categoria “Poesias”, Ricardo fez referéncia ao contexto do Prémio (destinado
a pessoas que se tratam ou se trataram em servigos de Saude Mental) na sua forma de
avaliagdo. Esta referéncia aparecia como um elemento norteador da leitura das obras,
qgue o conduziu a ndo levar em consideracdo a formalidade técnica inicialmente, na
leitura individual. Isto se modificou no debate com os demais jurados, quando a técnica
foi ficando evidente a partir da poética das obras e da afetacdo por elas produzidas. Mas
a principio parecia que sua expectativa era de obras com pouca qualidade técnica, em
razdo de se tratarem de autores sem formagdo em arte, ndo necessariamente por serem

pessoas em sofrimento psiquico.

Em “Fotografias”, os jurados entenderam que se fossem evidenciar a técnica
como critério, a maior parte das obras ndo seria selecionada como finalista. Levaram em
consideragcdo o contexto do Prémio, por compreender que a proposta seria a
experimentacdo em arte e ndo a qualidade técnica. Sobre isso, a jurada Lais

comentou em entrevista:

“Tem uma coisa de ndo precisar ter uma super cdmera e de estar super-
autorizado para fazer [fotografia]; e com o que vocé tem, conseguir. Tinha um
despudoramento muito legal, e isso acabava virando uma estética, tinha uma permissao
de experimentar muito, pelas cameras variadas, muitas granulacdes ... essa coisa do
normal, assim de ndo ter muita coisa limpa e organizada. Isso ja é uma estética. Uma

maneira muito propria daquele conjunto de obras ”(SIC).
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Em “Esculturas e Instalagdes”, Yuri se surpreende com a qualidade técnica de
uma escultura feita com rolos de jornal, posteriormente pintada com um tipo de betume
e envernizada. Segundo ele, parecia a pele do animal retratado na escultura. Quando
entrou em contato com as imagens desta obra pela plataforma online, ficou impactado
positivamente e se perguntou se todas as obras teriam a mesma qualidade técnica.

Talvez pela expectativa de que no conjunto, as obras teriam qualidade inferior.

Na reunido de “Contos, cronicas e textos”, o unico jurado presente deu a
entender que a maior parte das obras participantes da categoria careciam de qualidade
técnica, e isso a seu ver era exigéncia necessaria para uma competicao, forma como
ele significou o concurso. Para ele, numa competicdo seria necessario partir de um
patamar de qualidade técnica diferente do nivel zero, o que ndo foi o caso do Prémio.
Por se tratarem de autores ndo profissionais, foi possivel perceber em alguns uma certa
qualidade técnica e em outros a criatividade no contetdo, mas no geral, era dificil

ter os dois elementos juntos numa obra.

Roberto, membro do GT presente na reunido, esclareceu que uma das estratégias
no sentido da formacdo dos participantes em arte era a organizacdo de oficinas de
técnicas ligadas as categorias do Prémio em todo o Estado, porém parecia entender que
a dificuldade de articulacdo dos atores da rede para viabilizar a participacdo de um
namero amplo de usuérios talvez tenha impossibilitado que estas tivessem um impacto
maior sobre o resultado das obras em seu conjunto. Aqui o gestor parecia fazer uma
associacao direta das obras concorrentes ao resultado das oficinas, porém ndo era
possivel saber na época se as obras participantes eram em grande parte oriundas das
oficinas organizadas pelo Prémio, ou de autoria de participantes destas oficinas.
Posteriormente soubemos que a maior parte delas foram produzidas no contexto dos

servigos de saude mental e ndo foram resultado das oficinas realizadas pelo Prémio.

Ao relatar essa primeira fase de avaliacdo, os jurados eram pouco especificos
sobre o que compreendiam por qualidade técnica, manifestavam a necessidade de
compartilhar suas primeiras impressfes no inicio das reunides e dizer da dificuldade em
estabelecer critérios a partir desta consigna, colocando em questdo se isto de fato faria
sentido num concurso que abarcava produgdes a margem do campo da arte e que

pareciam resultar de processos de experimentacdo. Porém, ao imergir no conjunto das
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obras, as expectativas iniciais foram se modificando num didlogo mais aprofundado
com as obras e a partir da sensibilizacdo pelo modo de apreenséo dos demais jurados.
De modo que uma hesitacéo se tornou mais evidente no decorrer dos debates e mediante
o choque entre diferentes leituras dos jurados em reunido: “qualidade técnica, inovagao
na linguagem”. Em choque, as séries produziram trés interferéncias entre elas que se
destacaram pelo fato de inverterem posicGes dos jurados, redefinirem principios pelos
quais intencionavam estabelecer critérios ou afirmar determinadas visées em relacdo a

forma de avaliar.

52.1 HESITACAO: QUALIDADE TECNICA; INOVACAO NAS
LINGUAGENS

A idéia de qualidade técnica como a adocdo de principios e procedimentos
instituidos naquela linguagem artistica se constituiu em uma série de crencas que
tencionou as discussGes. Mas também o desejo de dar a ver proposi¢des inventivas que
promoviam rupturas nesses mesmos principios e se tornavam campo fecundo de
técnicas porvir se apresentou como outra série que, em confronto com a anterior,
promoveu um certo nimero de interferéncias-combinacdes que colocavam em questdo a
concepcao de qualidade técnica, se ela de fato importava e, para além dela, o que mais

importava.

Para uma parte dos jurados, a qualidade técnica advinha de uma intimidade com
a matéria artistica adquirida com a prética, com a quantidade de trabalhos produzidos e
com o tempo. Para alguns, esta qualidade técnica estava atrelada a aprendizagem de
regras formais, ao manuseio de equipamentos, ao dominio na utilizacdo de materiais e a
execucdo de procedimentos. Para outros, a assimilacdo de regras formais instituidas e o
dominio dos recursos néo era o principal e sim de que maneira no processo de execugado
da técnica, mesmo que de forma experimental, foi possivel refinar ou inovar a

linguagem artistica.
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5.2.1.1 Interferéncia 1: inovacdo na linguagem advém da exploracdo das

técnicas

A primeira interferéncia que se apresentou relacionava-se ao fato de que alguns
dos jurados se viam compelidos a levar em consideracdo a qualidade técnica e os
aspectos formais por entenderem que isto faria parte do designo de um jurado daquela
area especifica (a literatura, por exemplo); e outros, condicionados pela imagem que
faziam dos autores, conduziam a avaliacdo a despeito dos aspectos formais, ou se
sentiam livres para pensar para alem deles. Nessa interferéncia-combinacéo, os jurados
entendiam que a qualidade técnica associada a riqueza de contetdo seria 0 que um
trabalho poderia atingir para uma boa avaliacdo. Porém, percebiam que, em razdo da
pouca experiéncia dos autores com aprendizagem de técnicas artisticas, a forga poética e

a criatividade no contetido e na linguagem deveriam ter mais peso.

Na reunido da categoria “Poesias”, ao expor os critérios utilizados na avalia¢ao
dos trabalhos pela plataforma online, Rita referiu ser da &rea da psicanalise, portanto
entendia que isto marcava sua leitura e a conduzia a buscar as visdes de mundo, de
homem que se faziam presentes nos poemas. Dirigiu-se a Katia como se perguntasse de
que area ela era. E esta disse que era da area de letras, portanto, para ela eram
importantes os aspectos formais (como a rima, por exemplo), a originalidade, a forca
expressiva, e a riqueza de contetdo. Falou também do fato da obra té-la tocado
subjetivamente, como um critério dentre os demais (0 que acabou sendo o critério mais
prevalente para ela no debate). Como ultimo critério, descontava nota dos trabalhos que
continham erros de portugués e aumentava a nota dos que considerava serem muito

bons para que pudessem ir para a final.

Ricardo também se reportou ao seu universo profissional, os saraus de poesia na
periferia, como referéncia para pensar se trabalhos como os do Prémio apareceriam
naquele contexto. Disse que o contexto do Prémio (em referéncia a ser destinado a
pessoas da Saude Mental) o conduziu a fazer uma leitura aleatoria dos poemas, a
despeito da formalidade. Preocupou-se com o sentido dos poemas, como comegavam,

se desenvolviam e concluiam.

Rita se disse contemplada pela visdo dos demais jurados, ja que eles puderam

abordar algo que na avaliagdo dela ndo havia sido enfatizado: os aspectos formais e de
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sentido. Reportou-se mais uma vez ao campo da psicanalise, para utilizar como critério
aquilo que escapava ao sentido, como uma forca poética que buscava nas obras. Ao
que Katia prontamente interveio dizendo que o ‘“‘carater subjetivo” também era um
critério para ela, mas que por ser da area de letras, levou em consideracdo os aspectos

formais.

Diante do volume de trabalhos que ndo apresentavam dominio de técnicas de
filmagem, na reunido da categoria “Videos”, Milena expds que optou por trabalhos que
tinham um refinamento de linguagem, mas que ficou receosa se sua avaliacao iria ser
dissonante das dos demais jurados. Deu exemplo de um filme que excluiu da selecédo
dos finalistas, dizendo que tinha tudo para ser um bom filme em sua proposta original,
mas que fora mal conduzido. Parecia entender que este refinamento se dava no perfazer.
Falou da duvida que gerou entre ela e 0 outro jurado presente na reunido pela escolha
entre dois filmes, e de sua opc¢do por um filme que, em relacdo a técnica de filmagem,
ndo era bem elaborado, mas como construcdo de roteiro e narrativa era mais
interessante. Comparou ao outro video que considerou “sem conexdo entre as coisas”,
e disse que, ao assisti-lo, ponderou: “bom, mas é feito por usudrio [de servigo de salde
mental] ” (sic), de maneira que, por esta razdo, aquela l6gica desconexa poderia caber na
avaliacdo. Mas frente a avaliacdo que fizera dos demais videos, percebeu que muitos
tinham a conexdo que buscava, a construgcdo narrativa e propositiva no roteiro, entdo
desconsiderou o fato de os autores serem usuérios de servico de saude mental como

condicionante para prescindir desse seu critério.

O refinamento ou inovacdo na linguagem decorrente do perfazer também foi
for¢a decisiva na reunido de “Esculturas e Instalagcdes”. Uma das obras selecionadas
para 0s premiados por unanimidade destacava a forma como o autor executou a técnica,
de maneira a demonstrar um dominio criativo dos procedimentos, ndo restrito a regras
formais e principios estilisticos, mas ainda assim atrelado a intimidade com os

materiais, & retomada ativa de gestos formativos e a invencdo do proprio modo de fazer.

Patricia disse que partiu de dois critérios principais: possibilidade de dialogo
com a arte contemporanea e, tendo o artista escolhido uma técnica, de que maneira
ele executou o trabalho. De saida, colocou essa obra em destaque que referiu ser

perfeita, desde o titulo que casava com a forma de maneira satisfatoria sem ser literal. A
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escultura utilizava materiais “ordinarios”, era feita em tecido, retalhos de roupas que
mantinham a caracteristica da vestimenta de origem, porém eram justapostos de maneira
extremante original, aludindo & forma de uma pomba. Patricia considerou que a obra
lancava méo de materiais e manobras préximos da arte contemporanea e denotava uma
intimidade da artista com o0s materiais e texturas que a compunham. “Deve ser

costureira”, imaginou sobre a autora.

A inovacdo na linguagem advinha da exploracdo das técnicas e dos materiais ao
ponto de dar-lhes outras destinacOes diferentes daquelas que o senso-comum lhes
reserva. Era uma forma de dar a ver algo que, na ordem policial das coisas, ndo era para
estar 14 e, ao estar, atingia sua potencialidade estética. Passava por uma inversao na
disposicdo dos corpos que engendra novas formas de olhar definindo um corte na
distribuicdo normal das formas de existéncia sensivel e das propriedades que lhe séo
associadas. Criava assim uma nova paisagem do visivel, formada de novas conexdes
entre 0s elementos da matéria apropriada pela artista, ritmos e escalas diferentes de
apreensdo do dado (RANCIERE, 2012).

Em “Contos, cronicas e textos”, Raul estabeleceu como critérios dois elementos:
a técnica e a criatividade. Disse considerar que a qualidade de um texto literario unia
estes dois elementos. Para ele, uma idéia poderia ser genial, porém deveria ser bem
trabalhada em termos técnicos; e a qualidade técnica deveria ser acompanhada de
inovacdo no conteddo. Entdo, os textos que se aproximaram mais desse critério foram
escolhidos por ele. Lamentou que uma das obras que ele havia selecionado, em razéo do
primor técnico, ndo havia entrado entre as finalistas. Como exemplo desse primor
técnico, falou que a pontuacdo deveria seguir o ritmo da fala e que mesmo em textos
literarios como os de José Saramago que ndo tem pontuacdo, as pausas sdo percebidas
nas virgulas que déo respiro ao leitor. Em entrevista, comentou que esse critério caberia
a qualquer concurso ligado ao campo da literatura, e que o dominio das técnicas advinha
da experiéncia e da pratica artistica. Porém, entendia que, para outras categorias do

Prémio, os aspectos técnicos e formais ndo deveriam ter a mesma importancia:

“Nao, acho que ndo influenciou diretamente [0 contexto do Prémio]. O aspecto
literario contou, entdo a criatividade foi importante. O fato de ser de usuarios da rede

de saude mental ndo teve a menor influéncia. Se fosse um concurso de pessoas
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trabalhadoras de algum setor ou escolares, eu usaria 0S mesmos critérios.

(...) Sim, o que eu vi de artes plasticas € muito bonito, emociona. Talvez porque
nas artes plasticas a questdo da técnica seja mais diluida. No manejo da lingua, ele
exige uma técnica que se evidencia mais. Algumas coisas estdo atingindo, tem esse
potencial de revelar... agora a qualidade pra mim vai ser sempre uma consequéncia da
guantidade, quanto mais pessoas fizerem mais aquela atividade, vai se atingir um nivel

de qualidade maior. A produgdo ndo pode ficar s6 em fungdo do Prémio” (SiC).

5.2.1.2 Interferéncia 2: trabalhos em conformidade técnica carecem de

qualidade estética

Uma segunda interferéncia se apresentou quando, ao se surpreenderem com 0sS
trabalhos que apresentavam qualidade técnica e dar-lhes destaque por esta razdo, os
jurados passaram a perceber que isso ndo era suficiente para uma boa avaliacdo do
trabalho. E ndo obstante, ao debaterem, percebiam que estes trabalhos resultavam numa
“obviedade” ou num “senso comum” em relacdo a qualidade estética, que era

justamente o contrario do que procuravam como critério.

Para alguns dos jurados, a maior parte das obras que apresentavam o dominio da
técnica careciam de criatividade, o que, por vezes, conduzia a um modo de execucao da
obra que resultava num produto académico, seguindo os principios das artes da
imitacdo, das regras da verossimilhanca e da consisténcia interna. Estes trabalhos
pareciam intencionar a unicidade, a beleza como harmonia e equilibrio entre os

elementos, ou fazer uma representacdo da realidade para ser contemplada.

Em “Pinturas e Ilustragdes”, diante de uma obra cujo esmero técnico era
evidente, Gilsa exp6s que, para ela, aquela obra ndo estaria entre os premiados, pois era
demasiado “realista” e tinha uma tematica “cliché” [referiu que parecia uma ilustragéo
de um livro]. Milton concordou dizendo que apesar de o artista demonstrar um dominio
técnico do desenho “incrivel” (0 que posteriormente justificaria sua escolha por esta
mesma obra para que o artista fosse incentivado e guiado em seu processo criativo), a
obra carecia de criacdo. Expds trés obras que entendia que ndo deveriam estar entre 0s

premiados por esta mesma questdo. Eram obras bem executadas na técnica, porém “cai
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no senso comum [da representagdo da paisagem, de animais ou elementos da natureza]”
(sic). A seu ver, os autores poderiam ter usado mais da capacidade criativa,

“gostaria de ver mais originalidade, personagens criados [e ndo representados] ” (sic).

Em “Fotografias”, a exposi¢@o dos critérios individuais ficou mais evidente em
conversa durante o coffee break ap6s a reunido, quando os jurados se juntaram a mim e,
interessados pela pesquisa, retomaram o conjunto das fotografias impressas para, huma
conversa informal, construir juntos um pensamento sobre como haviam elaborado os
critérios sobre fotografias de que haviam gostado, que ilustravam esses critérios e que

ndo figuravam entre as finalistas.

Para Paulo, o uso correto da técnica e a beleza da imagem ndo eram
suficientes para resultar em um bom trabalho, por isso ndo foram tomados como
critérios para premiacdo, deixando para mencdo honrosa. Disse que, pelo fato de ser
fotografo profissional e frequentemente contratado para ‘‘fazer fotos bonitas”, este tipo
de fotografia ndo o interpelava. Referiu-se a alguns dos trabalhos concorrentes que
traziam imagens de paisagens que pareciam ter sido feitas durante viagens, ou do pér-
do-sol. Por isso, optou, como critério, selecionar para os premiados os trabalhos que
iam além da técnica, que continham uma forca e uma intensidade e sugeriam que o
autor entrara numa relacdo com aquilo que fotografara. Comparou esse seu critério
as producBes em arte contemporanea, para as quais a beleza ndo é uma categoria ou
critério de valor, pois ndo provoca deslocamentos na sensibilidade. Enfatizou que
estas questionam inclusive o que pode ou ndo ser considerado belo. Sobre isso,

comentou em entrevista:

“Eu acho que é mais sofisticado uma imagem que a pessoa faz direto [sem a
mediacdo do recurso técnico a priori]. (...) A sofisticacdo ta no olhar e ndo na técnica.
Tem fotos que s&o extremamente complexas (...) ha composicao (...) é mais sofisticada e
as vezes ndo tem nada de diferente em termos de técnica. (...) E que nem foto de por-do-
sol: ndo tem nenhuma sofisticacdo no olhar, nenhuma complexidade do olhar... fica
muito preso a uma questdo estética, estética do belo. (...) Sei 14, belo, né? E outra
questdo complicada... 0 que o senso comum chama de belo: tudo certinho,

arrumadinho, harmdnico, ndo tem nada desequilibrando...

Tem uma coisa que é uma forga, a imagem tem que ter uma forga que te pegue,
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e ndo necessariamente essa coisa contemplativa. (...) A arte ja se liberou dessas regras

técnicas de composicado e dessa coisa de contemplagdo” (Sic).

Na reunido de “Fotografias”, Diego comentou que, além das obras que haviam
feito bom uso de técnicas distinguindo-se das demais, deu destaque para aquelas que
chamavam atencdo pelo “cardter humano”, seja pelo tema ou pela textura da
imagem, que o faziam imaginar a situacdo de vida do sujeito fotografado e 0 momento

da captura da imagem.

Lais disse ter como critério ndo a técnica, mas a relacdo do trabalho com o
ambiente em que se fez a imagem. Ela e Paulo enfatizaram a qualidade de presenca do
acontecimento nas fotografias e abria espago para imaginar o que aconteceu. Para
Lais, em especifico, a exploracdo sensorial na imagem e a criacdo de um olhar que
néo esta dado a priori foram critérios relevantes. Disse que se baseou em seu proprio
processo criativo, em que oferece seu olhar as coisas e as pessoas. Portanto, o uso de
técnicas pre-determinadas no sentido de intencionalmente produzir uma imagem, para
ela, constrangia a possibilidade de captar as intensidades dos acontecimentos e de dar a

ver 0 que escapa a um olhar acostumado a conformidades. Em entrevista, comentou:

“Tinha muita foto que era auto-retrato, mas eram auto-retratos em que algo
escapava [as que selecionou]. Tinha uma que era um conjunto de camadas (...) quando
alguns elementos iam sendo incorporados na foto intencionalmente ou ndo. Mas
quando era muito produzido, muito feito, o grau de afetacdo que eu tinha com o
trabalho era menor. (...) Foram fotos assim [que selecionou], que tinham muitos
elementos que escapavam do que a pessoa tinha pretendido, eu acho que até pode ter
pretendido, ndo importa, mas que escapavam do ébvio.

(...) tinham pessoas que buscavam modos de olhar. Gostei de uma foto que era
uma composicdo depois descobri que era um coletivo. Aquele tipo de obra me
impressionou muito, porque tinha muito focos e depois uma selecdo que narrava um
modo de cabimento que eram pogas, um extraterrestre (que se reporta a uma vida

completamente fora), essas criagdes que iam brincando, me chamaram muita atencéo.

(...) Ento, primeiro [critério seria] a criacdo de um olhar e de mundos, segundo
da coisa mais espontanea, de retrato, de uma sensibilidade que olha para o outro,

exemplo a foto de um catador [de lixo] que era a foto de uma pra outra pessoa, PB
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[preto e branco], mas era linda porque tinha textura, sujeira, dava pra ver o frescor do
momento que a pessoa olhou para o lado e viu uma beleza. (...) Frescor no sentido de

acontecimento, no sentido de start” (SiC).

Aparecia no modo de avaliar da jurada, um desejo por adentrar o infinestesimal,
a regido do que excede ao que é apreendido pelo senso-comum, pelas normas de
representacdo, nas quais intensidades fugidias que estdo ao lado ofuscam o olhar viciado
num convite para adentrar camadas vividas dos acontecimentos capturados na imagem.
Sao intensidades buscando expressdo. E, aqui, o olhar do artista é mais valorizado do
que a técnica de que dispdem, pela sua qualidade vibratil, capaz de alcancar o invisivel,
os efeitos dos encontros entre 0s corpos e suas rea¢des, adentrar outras camadas além e
aquém da paisagem previamente reconhecivel pela sua evidéncia sensivel. Ao que tange
a discussdo desses jurados, valorizavam a capacidade do artista de, assim como faz o
cartografo, inventar linguagens para fazer a travessia dessas intensidades de modo que

possam irromper a cartografia dos signos da cultura vigente (ROLNIK, 2002; 2011).

5.2.1.3 Interferéncia 3: o autor cria técnicas ao inovar as linguagens

artisticas

Uma terceira interferéncia-combinacdo entre as séries se constituiu a partir do
contato dos jurados com obras cuja qualidade técnica lhes era pouco evidente a
principio, mas que, ao debaterem e se contaminarem pelas leituras uns dos outros, a
visdo sobre elas se alterava pela imersdo numa poética que era instauradora da

propria técnica ou criadora de linguagens.

Em “Poesias”, ao lerem em conjunto um poema que era permeado por trechos
que pareciam de uma musica conhecida do repertério da MPB, os jurados discutiram se
aquilo poderia ser considerado plagio na estrutura (pois era a mesma do original) ou se
o didlogo com a musica fortalecia o poema. Identificaram a intertextualidade como uma
figura de linguagem utilizada no poema, entendendo que o autor pegou a musica, fez
uma interpretagdo propria e desta fez um poema diferente do original, com versos
melhores que os do original, atualizando o contexto e a critica social contida na musica.
O fato de o autor ter anunciado no titulo “pego e devolvo depois” fortaleceu a poética,

enfatizou a escolha do objeto e a convocagéo poética a dar uma resposta que levou ao
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uso da técnica. Compararam a estratégia ao trabalho de uma geracao de poetas que dava
respostas aos poemas de outros autores e consideraram esta aproximacao com o trabalho
de outros artistas como um critério a favor, além do fato de o poema ter sensibilizado a

todos.

A forma de ler mudava a forma de recepcdo dos poemas. Quando os jurados
liam novamente alto para todos, estes mudavam por vezes seu julgamento. Um dos
poemas tinha versos que se quebravam, a “sintaxe era louca” (sic), era uma expressao
de conteudo “louco” na forma, expressdo de uma outra Idgica de funcionamento, de
percepcdo e de acesso ao sensivel na forma. Ao Ié-lo de maneira mais fluida como
texto, Katia parecia tentar fazer uma leitura segundo sua propria logica formal, e isto a
faz rever sua forma de avaliagdo numa autocritica. Passou a entender as quebras no
texto como uma logica formal do autor que questionava justamente sua prépria

avaliacdo pautada em padrdes formais de escrita poética ja instituidos.

Ela e Ricardo passaram a entender que se fossem rigorosos na formalidade,
correriam 0 risco de descontextualizar e de encaixar aqueles poemas numa
“normalidade”, o que seria justamente o que o poema vinha a questionar. Como
exemplo, julgaram um poema interessante pelo fato de que, em razdo de se dizer um
desabafo, nédo tinha a exigéncia da coeréncia no texto, de um enredo e, nesse sentido, a
escrita corria ininterrupta como num desabafo em que a pessoa “vai falando” (Sic).
Avaliaram outro trabalho positivamente pelo fato de ser irdnico, mas ter profundidade
ao fazer uso de palavras académicas e jogar com elas. O poema dava a entender que era
“pura expressdo”, mas ao continuar a leitura, adentrava num jogo em que 0 autor

“tirava um sarro da gramdtica” (SiC).

Se a principio alguns dos jurados conduziram sua avaliacdo por convencdes
formais, ao passo que procediam no debate a partir da leitura em conjunto, a tradigéo
poética deixou de ser um critério relevante para dar a ver poéticas que jogavam ou
alteravam essas convencdes. Nesse sentido, a capacidade estética presente no
julgamento dos jurados, com certa liberdade em relagdo a idéias e regras artisticas pré-
determinadas, revelava a presenga de mundos dissensuais dentro de mundos
consensuais (RANCIERE, 2012). Assim, 0 que passou a mover os jurados foi uma

forma de criar uma outra configuracdo sensivel, que dispunha dos elementos da
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linguagem de maneira propria e, assim, desestruturava as convengdes, propunha outros
ritmos, novas formas de articular as palavras, uma outra musicalidade que Katia pode

ali experimentar, promovendo inovacao na linguagem poética.

O processo de criacdo de dissensos constitui uma estética que coloca em

comunicacdo regimes separados de expressdo. A estética, assim concebida,

(...) € em primeiro lugar a emancipacdo das normas de representacdo, em
segundo lugar a constituigdo de um tipo de comunidade do sensivel que
funciona sob 0 modo de presuncdo do como se que inclui aqueles que néo
estdo incluidos, ao fazer ver um modo de existéncia do sensivel subtraidos a
reparticio das partes e das parcelas (RANCIERE, 1996b, p. 68).

Esta comunidade presumida nos julgamentos se faz presente na discussao dos
jurados de “Pinturas e Ilustragdes” e na fala de um dos gestores que acompanhou a
reunidao de “Contos, cronicas e textos” como aquela que inclui modos de existéncia que
figuram nos limites da cultura hegemonica e que, por conta disso, a expressao que dali
advém ndo pode ser julgada por regras formais e ditames estilisticos, ja que sua prépria
existéncia como “parte dos que ndo tem parte” coloca em cheque estas normas através

do litigio.

Como um modo de a¢do politica, esta forma de julgamento pressupde primeiro a
existéncia de uma forma de comunidade sensivel virtual ou exigivel, acima da
distribuicdo policial das funcbes, competéncias e requisitos para ocupa-las. E depois, em
presumi-la, exige a multiplicacdo dessas operacdes que abrem o litigio, que sdo elas
préprias dispositivos de subjetivacdo do litigio e que inventam mundos comuns que sdo
mundos de dissenso (RANCIERE, 1996b).

Numa discussdo, o litigio se apresenta sempre como uma cena paradoxal, pois
para afirmar um mundo comum, coloca juntas a comunidade e a ndo-comunidade. Esta
cena expde o conflito sobre a constituicdo mesma do mundo comum, sobre o que nele
se Vé e se ouve, sobre os requisitos para que sejam vistos e ouvidos e sobre a
visibilidade e os modos de interpretagéo dos objetos que nele sdo designados como arte.
O mundo comum que se inventa € um mundo de dissenso, pois perturba as divisdes
legitimas dos mundos e das linguagens e redistribui a maneira como os corpos falantes
estdo distribuidos numa articulacdo entre as ordens do dizer, do fazer e do ser (1996a;
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1996b). Cenas do dissenso acontecem quando ac¢des de sujeitos que nao eram, até entéo,
contadas como interlocucfes irrompem e provocam rupturas na unidade daquilo que é
dado e na evidéncia do visivel, para desenhar uma nova topografia do possivel
(MARQUES, 2011).

Em “Pinturas e Ilustragdes”, dois dos jurados opinaram de maneira diversa sobre
0 merito de uma pintura de desenhos geomeétricos que pareciam ter sido feitos a partir
do uso de régua comum, régua magica (com circulos de véarios tamanhos que permite
fazer desenhos concéntricos) e compasso, criando um mosaico colorido em lapis de cor
e caneta hidrocor. Gilsa entendia que o mérito da obra era a utilizacdo de materiais
disponiveis no servico de salde mental e a composicdo de um mosaico, o que fazia
deste trabalho caracteristico do contexto das oficinas, mas também via ali uma busca
por uma linguagem. J& Alexandre entendia que sendo o mosaico uma linguagem
bastante utilizada nas oficinas de arte nos servigos de satde mental, via naquele trabalho
uma possibilidade de ruptura com esta mesma linguagem, pois trazia uma caracteristica
de invencdo a partir da idéia do mosaico. A seu ver, a obra rompia com o que Se prioriza
no mosaico (os tipos de materiais utilizados, a justaposicdo de partes), e iSso era um
ponto a favor deste trabalho. Achava que o que deveria ser mais valorizado entre os

jurados seria a “ousadia de linguagem, e ndo a técnica em si” (sic).

Milton concordou que esse deveria ser um critério e reconheceu que este critério
se adequava ao “tom” do Prémio (sic). Entdo, passaram a identificar obras em que este
critério se fazia presente e que, portanto, deveriam figurar entre as premiadas, e obras
que avaliaram ser bem executadas tecnicamente, porém pouco inventivas. Essas Ultimas
passaram para 0 grupo das mencdes honrosas. Sobre esta discussdo, Alexandre
comentou em entrevista que, para aquele concurso, a avaliacdo ndo deveria ser pautada
em critérios convencionais ligados ao campo da arte por duas razdes principais.
Primeiramente, pela caracteristica dos autores, pelo fato de se tratarem de modos de
existéncia que operam num registro diferente daquele da cultura hegemdnica, e por
terem pouca experiéncia em arte. E também pelo fato de o jurado entender que a técnica

adveém do processo de execucdo da obra e ndo € anterior a ela.

“Ndo posso partir de critérios convencionals para avaliar essas obras, como se

faz por ai [em outros prémios], precisa de outras bases para avaliar. (...) tem que ser
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diferente. Porque como eu avalio a producéo de uma outra subjetividade, de uma outra
ordem? Entendi que seria estranho usar esses critérios: se é ou ndo € contemporaneo,
critérios técnicos... (...) Critérios técnicos, por exemplo, como vocé vai avaliar a
destreza do individuo? Tem muitos que tem uma habilidade técnica que ndo deve nada,
mas essa via nao poderia ser adotada, porque eu fui vendo que a técnica se da no
proprio embate com a matéria. E dai a questdo da originalidade, como que esse

individuo resolveu essa imagem.

(...) Critério principal foi a linguagem. Mas ndo como técnica ja instituida,
linguagem como construcdo. O individuo cria a técnica. Essa coisa de técnica
instituida, ndo da pra levar em conta, porque justamente vocé ta lidando com
individuos que ndo tem essa relacdo de longo prazo com o fazer [artistico]. E as vezes

ele desenvolve a propria técnica, entdo, € uma outra historia” (Sic).

A prética do dissenso na argumentacdo do jurado era também uma invencéo que
dava a ver dois mundos em um s6: o mundo em que aqueles modos de configuracdo
plastica ndo sdo visiveis como formas de arte e 0 mundo em que sdo. Como interlocutor
dissensual, o jurado falava em dois mundos ao mesmo tempo, e a relagcdo argumentativa
entre esses dois mundos era dada pela invencdo conflitual, que ndo é o atrito entre
diferentes argumentacgdes e interesses, e sim uma diferenca no sensivel, um desacordo
sobre os préprios dados da situacdo, o que nela é contado e ndo contado. O dissenso
mostra as fissuras numa dada distribuicdo do sensivel e da a ver o que permanece fora
dela. Confrontando o quadro de percepcdo estabelecido, pde a prova convencgdes
partilhadas e acordadas (MARQUES, 2011).

Como nos aponta Ranciére (1996a), essas formas de argumentacéo e discussao
que pressupdem o dissenso sdo de um tipo particular. Ndo se assentam sobre o debate
em relacdo a aplicacdo de uma regra geral, legitimada por consenso, a um caso
particular. Devem, antes de tudo, constituir o mundo que as contém como
argumentacdes, que contém o objeto sobre o qual debatem, fazendo como se esse
mundo j& existisse. Nesse caso, um mundo que contém uma construgdo sensivel que no
mundo consensual ndo existiria enquanto linguagem artistica e que advém de um modo

de existéncia que também o confronta.

Em relagdo a esta discussao, em debate na reunido de “Contos, cronicas e
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textos”, Roberto, membro do GT, argumenta contra os critérios estabelecidos pelo
jurado presente. Diante da sugestdo do jurado de que o Prémio investisse na
instrumentalizacdo técnica dos participantes, Roberto se pergunta qual tipo de ensino de

técnica deveria ser proposto de maneira a ndo se sobrepor a criatividade e a invencao.

Em conversa posterior, Roberto disse ndo concordar de todo com a avaliagéo
daquele jurado de que a exigéncia técnica seria um critério preponderante e de que as
obras deveriam melhorar em qualidade, lembrando da qualidade de obras vencedoras
em edigdes anteriores. Ele entendia que o jurado defendera uma qualidade técnica
pautada no padrdo editorial, e que o intuito do Prémio seria criar uma abertura a
técnicas porvir que emergem da arte enquanto modo de existéncia. Portanto, nao
concordava que obras devessem ser avaliadas por um enquadramento técnico ja

instituido, pois elas mesmas poderiam questionar este enquadramento.

As discussdes nessas reunides relatadas acima colocavam em evidéncia a
possibilidade de essas obras provocarem rupturas na linguagem da arte, brincarem
com a logica das convencdes formais, inventarem técnicas e linguagens. Diante
delas, os jurados no processo de avaliacdo se propuseram a estar mais abertos ao
informe, aquilo que escapa, que ndo cabe nos enquadramentos e questiona critérios
formais e técnicos ja estabelecidos pelo sistema da arte. Nesse sentido, estas formas de
julgamento sdo formas da politica da arte provocar interrupcdes na ordem policial e
também sdo condicdo de atualizacdo de outros possiveis, emergéncias do real que nao se
"con-formam" facilmente, que correspondem a virtualidades ndo redutiveis a

identidades ou unidades fixas e que sempre diferem daquilo que esté atualizado.

Nas palavras de Themudo (2002), séo variagOes e bifurcacdes dentro de uma
aparente unidade. Linhas moleculares se infiltrando nas linhas molares da solidariedade
militar. “Nada pode bloquear perfeitamente a atualiza¢do de memorias clandestinas, de
lagos afetivos surgidos de uma conversa que traz a tona percursos comuns, cruzamentos
do desejo, permitindo que esses proprios desejos conquistem uma nova fertilidade”
(p.82). Portanto, também sdo formas de produzir uma memodria que se distingue do
habito por produzir algo novo, diferente do que estava dado. Assim, o coeficiente de
invencdo atua pelo encontro singular, no espirito dos jurados, de séries imitativas de

crencas e desejos sobre as possibilidades de uma avaliacdo ser condicionada por
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principios formais instituidos, ou de romper com eles. E é nesse encontro, em que
ocorrem as interferéncias-combinagfes entre as séries, que novas saidas sdo abertas as
diferentes irradiagbes imitativas que tendem a multiplicar as oportunidades de
semelhantes singularidades (THEMUDO, 2002).

No pensamento de Tarde (2000), uma invencdo € uma reagitacdo de um campo
problematico para engendrar novas respostas e € também uma singularidade, pois
Instaura uma variagdo, por menor que seja, num sistema cultural. E toda singularidade,
uma vez atualizada, exerce uma poténcia que vem ratificar seu direito a existéncia. E
uma forca de contaminacéo e de propagacéo inerente a toda invencéo, que nem sempre
se faz visivel, mas que atua na origem de grandes inven¢des e mudancas e que pouco a

pouco pode alterar as maneiras se sentir, viver e pensar.

O conflito entre regimes de expressdo, que pdem em xeque o que cabe ao campo
da arte, é também um conflito sobre a prépria configuracdo do sensivel, que convoca as
pessoas a integrar, em sua percep¢do do mundo sensivel, elementos, intensidades que

ndo teriam razdo alguma para perceber.

Na abertura ao que transborda as conformidades das tradi¢des formais, os
jurados operavam pelo dissenso ja que, quando afetados por modos inventivos de
trabalhar as técnicas e por ousadias nas linguagens, davam lugar ao desvio, no qual os
objetos da arte assim sdo legitimados por pertencer a um regime do sensivel que se
tornou estranho a si mesmo e que, assim, também provoca uma ruptura nas formas

sensiveis da comunidade.

O dissenso, ponto de cruzamento entre a politica e a arte, tem efeito ao
interromper uma ldgica de dominacdo suposta natural, que dita as regras, as formas de
visibilidade e os modos de interpretacdo, inclusive referentes ao que pode ser visivel e
legitimo como expressdo artistica. Deste modo, ele ndo ¢ a diferenca de formas de
expressdo, dos sentimentos ou das maneiras de sentir que a politica deveria respeitar. E,
pois, a forma de dar corpo a politica mediante uma interrupgdo, a meu ver, correlata a
maneira de Tarde (2000) conceber a invengdo, uma corrente interrompida pelo choque
com outra corrente heterogénea. Um choque entre logicas sensiveis que da a ver o que
ndo tem cabimento e que institui a politica como desdobramento de um dano ou de um

litigio fundamental: a contagem dos ndo contados, que € uma contagem em que sempre
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algo escapa, pois ela pressupde um elemento suplementar a logica “natural” das

propriedades (RANCIERE, 1996a ; 1996b).

53 PREMIAR UMA ARTE REPRESENTATIVA DO UNIVERSO
DA SAUDE MENTAL?

A questdo que titula esta secdo permeou varios dos encontros entre os jurados.
Ao exporem seus critérios de avaliacdo das obras, muitos deles diziam de expectativas
por encontrar determinadas tematicas ou formas de expressdo que fossem proprias do
universo da satude mental. Parecia importante premiar obras que apresentassem modos
de percepcdo ampliados pelo acesso ao inconsciente, que transparecessem ser fruto da
livre expressdo ou que trouxessem a temaética da loucura evocando outros sentidos para
além da doenca mental e do sofrimento psiquico. Para alguns, estas expectativas eram
movidas por visdes de loucura em sua relacdo com a arte que permeiam uma certa
tradicdo da relacdo entre esses campos enfocada pelas vanguardas modernas e pelo
vocabulario da psicologia, ou por leituras da obra de Arthur Bispo do Rosario. Nesse
sentido, a loucura ocupa lugar central na apreciacdo dos trabalhos, seja porque ela leva a
um outro modo de percepcdo que deveria constar da obra, seja porque esta condicao
implicaria um comprometimento dessa arte com uma causa politica contra a

estigmatizacdo da loucura.

Para outros, as expectativas eram conduzidas pelo desejo de dar a ver
“expressdes singulares, solitdrias e até entdo, sem sentido” que comportam
“experiéncias-limite rejeitadas em alguma medida pela cultura” (LIMA, 2006, p.318) ou
que se originam dos encontros entre usuarios, profissionais da salde e artistas nesse
contexto de praticas de cuidado e legitima-las enquanto arte. E, nesse sentido, divergiam

entre considerar ou ndo estas formas de expressao proprias ao universo da satude mental.

Para outros jurados, ainda, qualquer relacdo direta entre aquilo que o autor
intencionava comunicar pela arte, conteddo ou forma necessarios aquela arte, e a

recepcdo e o julgamento das obras deveria ser colocada em suspensdo, j& que mediante
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esta relacéo corria-se o risco de reiterar formas de discriminacdo e sobrecodificacdo da
arte de pessoas em sofrimento psiquico as quais o proprio Prémio intencionava
combater. Era mais importante premiar obras cujo produto artistico tivesse um valor do
que aquelas que pareciam estar a servico de uma causa. Essa critica ficou clara na

posi¢ao dos jurados de “Videos” e de “Fotografias™.

Na reunido da categoria “Videos”, os jurados presentes optaram juntos pela
inclusdo entre os premiados de um trabalho, justificando que havia uma diferencga
importante entre trabalhos em video interessantes feitos no contexto dos CAPS e
trabalhos cujo produto artistico tem um valor. Esse comentario foi feito em relagdo a um
video que preferiram excluir dos premiados que documentava um grupo de musica
realizado em um CAPS, como se fizesse o registro audiovisual deste grupo. Tambeém
avaliaram como demérito o fato de a tematica das composicGes musicais ser a Reforma
Psiquiatrica e as formas de cuidado comprometidas com a cidadania dos usuarios. Em
contrapartida, o video que decidiram por premiar foi considerado um trabalho que
pressupde a composi¢do de um produto artistico na linguagem audiovisual; por conta
disso, faria jus ser escolhido, ndo pelo uso da linguagem audiovisual para documentar
uma préatica dentro dos servicos ou reiterar os preceitos da Reforma Psiquiatrica como

contedudo tematico.

Em “Fotografias”, Paulo e Lais comentaram que existiam obras entre as
concorrentes que abordavam uma relacao direta do tema com a producdo de imagem e
que, em muitas delas, o tema era ligado as condicdes de vida de pessoas em sofrimento
psiquico, ou as formas de exclusdo e estigmatizacdo da loucura. Porém, isso era
abordado de maneira genérica e de uma forma literal, como uma representacdo dessas
condi¢cdes ou uma denuncia, a exemplo do uso de correntes para abordar o tema do
aprisionamento em uma das imagens concorrentes e da composi¢cdo com caixas de
psicotropicos em outra. Atestaram que essas obras perdiam em forca se comparadas a
outras que, apesar de terem abordado 0 mesmo tema, ndo langaram mao de um recurso

literal, ou que o abordaram do lugar da experiéncia.

Nesse sentido, estes jurados pareciam ndo dar valor a obras cuja poética
enfatizava uma relacdo de necessidade entre uma forma e um contetdo determinados,

com regras de correspondéncia a distancia entre o dizivel e o visivel, préprias da légica
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representativa. Optaram por valorar aquelas que na propria linguagem da arte
inventavam formas sensiveis, compardvel ao que Ranciére (2012) compreende por
eficacia estética propria ao regime estético da arte, que pressupde uma separacdo ou
dissenso entre as formas sensiveis da producédo artistica e as formas através das quais
esta é apropriada pelos espectadores. Ranciere (2011b) afere que a ldgica representativa
opera por uma relagdo estavel entre a poiesis, que produz as obras, e a aisthesis, que é 0
meio sensivel de recep¢do das mesmas. Assim, a invencdo artistica estd em
correspondéncia com uma ordem das coisas que determina 0s temas a serem
representados. Identifiquei esta l6gica na forma como as obras mencionadas propoem
comunicar uma mensagem ao publico, bem como um modo de imediaticidade ética
(RANCIERE, 2012) em sua intengdo de modificar o comportamento do espectador ao
se deparar com esse conhecimento ou com a apreciacdo da imagem, uma vez que
estabelecem um consenso entre formas de apreensdo sensivel e as formas de

interpretacdo ou acao diante do que é sentido.

Ao recusar a premiagdo de obras que se utilizam de recursos literais ou
miméticos para tratar do tema da loucura ou que documentam acdes nos CAPS no
intuito de comunicar modos de cuidar em consonancia com a Reforma Psiquiatrica, 0s
jurados trabalhavam em sua avaliacdo a partir da suspensdo destas ldgicas e pelo
dissenso. E deflagravam em sua critica que o consenso entre producdo e recepg¢do, ao
invés de emancipar estas formas de arte do lugar ao qual elas foram destinadas, como
“arte de loucos”, poderia reiterar os lugares e funcbes de uma ordem a qual se
pretendiam opor. Nesta ordem a que Ranciere (2011b) da o nome de policia, as partes
da comunidade se caracterizariam pelo lugar que ocupam e pela funcdo que
desempenham. Nesse sentido, o consenso atribuiria, aos usuarios de servicos de satde
mental, a funcdo de fazer uma arte que inevitavelmente tratasse da loucura em seu

sentido ampliado.

A ruptura com esta ordem, que Ranciére chama de politica, se daria mediante o
chogue com uma outra configuracdo do sensivel que baralha a ordenacdo da
comunidade em que cada parte € compelida a manter-se fiel ao seu lugar e a sua funcéo,
ao pressupor a existéncia de um elemento suplementar que extravasa esta contagem das
partes. Esse elemento suplementar, a capacidade estética, emancipa a atividade de quem

produz e de quem aprecia a arte, pois se refere a capacidade de apreciar a aparéncia e
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jogar com a aparéncia, livre de uma hierarquia entre temas possiveis de serem
representados e formas de recep¢do, e que é comum a toda a gente. Porém, essa critica
ndo se colocou de maneira tdo clara e ndo se apresentou de forma hegemoénica na
posicdo dos demais jurados. O confronto entre as tendéncias mencionadas acima gerou
maultiplas formas de interferéncias-lutas e interferéncias-combinacdes (TARDE, 2000)
na elaboracdo dos critérios. Nesse processo, pude entrever uma hesitacdo que se
construiu de maneira mais evidente, que acumulava os diversos fluxos confrontando a
valorizacdo de aspectos que seriam considerados proprios ao universo da satude mental e

tentativas de defletir desta busca.

Essas tentativas, por vezes, também se ancoravam numa oposi¢cdo as visdes de
loucura em sua relagdo com a arte conservadas pela tradicdo romaéntica e evocadas pelas
vanguardas modernas; e, por vezes, criavam outras formas de abordar as obras em sua
poética que elidiam qualquer modo de oposicdo binaria e ampliavam as possibilidades
de recepcao e estabelecimento de critérios. Acompanhei o aparecimento dessa hesitacdo
em trés reunibes de jurados e, em cada uma delas, ela se apresentou evidenciando

interferéncias diferentes entre os fluxos.

53.1 HESITACAO: CRIATIVIDADE ESPONTANEA, ESTETICA
PROPRIA DAS OFICINAS DE ARTE NA SAUDE MENTAL;
INVESTIMENTO NA POETICA E NA FORMACAO DO
ARTISTA

Essa hesitacdo confrontava duas tendéncias que, sob pontos diferentes, tocavam
a questdo abordada: “premiar uma arte representativa do universo da satide mental?”.
Uma das tendéncias compreendia a origem das obras em um contexto de cuidado a
satde mental como condicionante para valorizar uma criatividade espontanea e ingénua,
associada a processos de expressdo do inconsciente através da arte. Agregava-se a esta
tendéncia um desejo por valorizar expressdes que fossem originadas nas oficinas de arte
nos servigos de saude mental e que eram tomadas por “primdrias”, no sentido de serem
fruto de um primeiro contato com a arte ou que se apresentassem de uma forma

experimental. Num certo sentido, que envolvessem as sutilezas da fragilidade dos
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autores e das formas de cuidado, bem como a precariedade das condi¢des de producgéo
em arte nos servigos. A outra tendéncia ndo tomava o contexto do Prémio como
preponderante na avaliagdo e se movia por um desejo de investir no trabalho de autores
que pareciam querer fazer da arte seu “meti€”, que investiam numa poética pessoal, na
aprendizagem de técnicas e cuja obra parecia ser resultante de um processo de trabalho

em curso, e ndo de um momento de experimentacdo ocasional e isolado.

A primeira das tendéncias apareceu na posicdo de alguns dos jurados e se
especificou com intensidade em confronto com a segunda tendéncia na reunido da
categoria “Esculturas/ Instalagdes”, mediante a comparagdo dos trabalhos com a obra de
Arthur Bispo do Rosario por diferentes aspectos; e na categoria “Pinturas e Ilustragdes”,
mediante o desejo de valorizar uma arte que nascia nas condicGes de precariedade dos

servigos e nelas se afirmava ou que delas destoava.

5.3.1.1 Interferéncia 1: oposi¢éo e adaptacao entre arte expressiva e criagao

intencional — brincar e inventar mundos

Apesar de os fluxos se acumularem na hesitacdo, fiz um esforco de analise para
colocar em evidéncia as diferentes interferéncias entre eles, que por vezes aconteciam
concomitantemente nas reunides. A primeira delas a que gostaria de dar visibilidade
refere-se a uma busca nas obras por poéticas que evocassem a emergéncia do
inconsciente, ou de um impulso criativo comparavel ao modo como Bispo do Rosério
criava, em confronto com a valoracdo do dominio de técnicas e aprendizagem artistica
dos autores em oficinas de arte que a distanciaria do critério anterior. A procura por
poéticas que dialogassem com a obra de Bispo do Rosério era tencionada por diferentes
forcas: uma delas em razdo da crenca em seu carater espontaneo, e outra pelo desejo de
ver nos trabalhos concorrentes uma aproximagdo com as proposicdes em arte

contemporanea.

Na reunido da categoria “Esculturas/ Instalacdes”, Marcos exp0Os seus critérios
individuais em conversa informal antes do inicio da selegdo. Disse que, em virtude do
contexto do Prémio, pensou em privilegiar obras que conversavam ou que traziam

como tematica os estados ndo ordinarios da consciéncia. Tomou como exemplo uma
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% | que, segundo ele, é um tipo de percepcéo

obra em razao de ela aludir a “pareidolia
que se aproxima da alucinatoria (presente na experiéncia de pessoas esquizofrénicas),
qguando elementos se condensam. Nesse fen6meno, é possivel ver e/ou projetar imagens

em outras imagens e situacoes.

Ao conversarmos sobre sua pesquisa de doutorado, antes da reunido comecar,
falou que estudou esses estados da consciéncia e a maneira como se manifestam na arte.
Deu como exemplo os efeitos na consciéncia do uso de psicoativos e disse que vinha
fazendo parte de grupos em redes sociais que trabalham nessa perspectiva e militavam
em favor de uma politica de legalizagdo e uso medicinal da cannabis, e que estava
trabalhando em torno das terapias psicodélicas. Disse que levou em consideracdo o
contexto do prémio em sua avaliacdo das obras, e que entendia que se referia a pessoas
que estdo passando por um “processo”. Colocou em destaque entre os selecionados uma
escultura de um busto cuja cabeca estava atravessada por uma garrafa. O titulo remetia
ao processo de embriaguez e, para ele, aludia uma “pessoa atravessada” (sic). Entendi
que ele considerava o processo de sofrimento ou a experiéncia da loucura expressa na
obra como um critério a favor. Porém, ele ndo utilizava os termos ‘“loucura” ou
“sofrimento” para descrever esse critério e sim a palavra “processo”, ja que aproximava
a loucura e o sofrimento psiquico de outras experiéncias que permitem acesso ao

inconsciente e ao transcendente.

Pareceu-me, entdo, que a idéia de sofrimento reduziria a nocdo que ele queria
comunicar que se referia a0 “uso de formas organizadoras (...) elementos que sdo
comuns na producdo de pessoas em estados patoldgicos e pessoas que estdo em estados
ndo ordinarios da consciéncia” (sic- em entrevista). Falava de uma sensibilidade outra
préxima a estes estados e a emergéncias espirituais, que deveria ser compartilhada e ndo
estigmatizada. Mais tarde, no debate, disse ter tomado como premissa aquilo que se
assemelharia a algo produzido por alguém passando por um processo de terapia,
novamente associando a pareidolia. Parecia querer valorizar processos em que a
interioridade do autor se projetava na arte. Comparou ao processo de criacdo de Arthur

Bispo do Rosério; este “nunca pensou em ser artista, criava por impulso” (sic). Entendi

% A pareidolia é um fendmeno psicolégico que envolve um estimulo vago e aleatério, geralmente uma
imagem ou som, sendo percebido como algo distinto e com significado. E comum ver imagens que
parecem ter significado em nuvens, montanhas, solos rochosos, entre outros.
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que ele fez uma aproximacao de seu critério a nocdo de uma criatividade espontanea,
desinteressada, porém vital, que se daria por impulso, em compara¢do com 0

artista que dd nome ao Prémio.

Ao longo do debate, seu critério foi ficando mais claro também para os demais
jurados e, ao afirmar-se, foi ganhando forca de contaminacdo. Enfatizava que o critério
primeiro que havia elegido seria se a obra apresentava uma forma de ver o mundo a
partir de estados ndo ordinarios da consciéncia. Selecionava obras a partir desta idéia
de expressdo e descartava aquelas que ndo a retratavam. Deu destaque para uma obra
em madeira cujas incisées profundas davam forma a corpos que se fundiam e geravam
um todo organico. Em sua visdo, essa obra tinha um carater xamanico, espiritual, era um
trabalho “visiondrio” e com alto grau de originalidade. Portanto, era o que melhor

retratava o critério que havia estabelecido.

Marcos incluia nesta categoria 0s quadros alucinatorios, a experiéncia de uso de
substancias psicoativas, 0S processos terapéuticos de acesso ao inconsciente, como
experiéncias presentes no universo das pessoas que participam do Prémio e também nas
experiéncias de contato com o plano espiritual, transcendente. Assim, esperava que em
obras concorrentes em um concurso destinado a pessoas que fazem parte do universo da
salde mental, estas formas de percepcdo que transcendem a experiéncia cotidiana e uma
criatividade que se da por impulso estivessem presentes como uma tematica ou
expressao fundamental. Em segundo lugar, levou em consideracdo trabalhos que
apresentassem talento artistico, habilidade, critério estético, intimidade com a arte. Ou
seja, a habilidade adquirida pelo autor com a operosidade artistica, a formagdo em arte e
a idéia de um processo de investimento do artista numa poética pessoal eram
secundarias em relacdo a crenca na criagdo espontanea advinda de uma subjetividade

visionaria cujo acesso ao inconsciente se da de maneira mais fluida.

Acumulam-se, nesse fluxo, dois dos mitos romanticos que vivificam nas
proposicOes das vanguardas modernas e no movimento da arte bruta, em sua intencdo de
operar nos limites dos canones académicos e do sistema de arte: o do inconsciente e 0
do artista. O inconsciente € entendido como estado em que nossos limites habituais sdo
transpostos, “ponto de inser¢do do ser humano no vasto processo da Natureza” e através

do qual se sintoniza com a realidade cdsmica. O artista, aqui adjetivado pelo estado néo
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ordinério de consciéncia, é concebido com alguem cujo transito por essa regido se da de
maneira desobstruida e que, portanto, cria por uma forcga inata, independente da cultura,
de maneira intuitiva e direta mediante uma “catarse” em que projeta sua interioridade

profunda na obra (FRAYZE-PEREIRA, 1995, p.117).

Agrega-se também a este fluxo a evocacdo da obra de Arthur Bispo do Rosario,
entendida como uma forma de criacdo livre da aprendizagem artistica, necessaria e
visceral, a qual o jurado via similaridade em varios pontos com a arte primitiva, com 0s
testes psicoldgicos projetivos, e com as formas de auto-organizacdo da psique pela
atividade artistica exploradas pelos artistas de Engenho de Dentro e na pesquisa de Nise
da Silveira. O jurado nédo via essas manifestacdes como formas de expressao exclusivas
de estados patoldgicos, mas verificava sua presenca na arte de pessoas em sofrimento
psiquico como uma busca de ancoragem, bem como em outros estados em que a
consciéncia esta mais aberta a emergéncia de conteddos inconscientes e funciona de

maneira ndo racionalizada. Conforme esclareceu em entrevista:

“(...)Vocé acaba vendo essa similaridade em varios pontos. Tipo, um na arte
primitiva (...) das manchas de Rorschach como a pessoa traz o mundo interno dela
dentro das perturbacdes, das alucinacgdes, dos sonhos, ou seja, todo esse contato com o
mundo que ndo é o mundo racional aqui fora, como que ela expressa isso no material
que ela pinta, ou que ela desenha. (...) no caso de esquizofrenia, e essa pessoa faz
materiais muito centralizados quase numa tentativa daquela desorganizacéo interna,
ele tem necessidade de fazer alguma coisa fora para se ancorar, de uma forma muito

centralizada, muito organizada entéo.

(...) Entdo, nesse aspecto, assim esse universo ele me é conhecido nédo pelo lado
propriamente patologico, mas indiretamente pelo proprio Bispo mesmo e outros
artistas que nem [os acompanhados pela] a Nise [da Silveira] e outros que séo do museu
[de imagens do inconsciente] (...)Nesse caso, ndo serdo considerados propriamente a
grande arte ou a arte contemporanea, mas acho que [essas manifestacGes] elas sé@o

humanas e sempre vdo estar presentes de uma forma ou de outra” (SiC).

Parecia buscar também, a partir da evocacdo do trabalho de Nise e da obra de
Bispo, trabalhos que revelassem o mundo interno do autor buscando meios de expressao

que o aproximassem cada vez mais do consciente. Nesse contexto, a arte era vista
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prioritariamente como um instrumento a ser utilizado pelo autor para reorganizar seu
mundo interno e, a0 mesmo tempo, reconstruir sua relagdo com a realidade exterior,
independentemente de uma intengdo do artista de produzir arte (CASTRO; LIMA,
2007). E, secundariamente, como forma de expressdo de interesse das artes na
atualidade ou como caminho de formacéo e investimento intencional do artista em seu
trabalho.

Afetado pela exposicdo de Marcos, Yuri disse que ndo chegou a formular
critérios para esta etapa da selecdo, mas que para a primeira etapa levou “isso” em
consideracdo (aqui entendi que ele se referia ao critério da espontaneidade mencionado
por Marcos), mas depois soube que houve oficinas de arte organizadas pelo Conselho.
O jurado entendia o fato de terem sido ofertadas oficinas como uma possibilidade
de estimulo a producdo e a formacao dos artistas, o que distanciaria sua analise do
critério de uma arte por impulso, “bruta”. As oficinas interviriam na criacdo
espontanea por meio da aprendizagem de técnicas e linguagens. Porém, ele também néo
sabia que a grande maioria das obras participantes ndo foi oriunda das oficinas
organizadas pelo Prémio, e que estas oficinas foram pontuais; ndo configuraram um
processo de formacdo artistica e sim de experimentacdo. Ainda assim, conduzira sua

avaliacdo na primeira fase a partir desta orientacgéo.

O que se evidenciava, para mim, era uma hesitacdo entre valorizar um processo
de criacdo em que a intencionalidade do artista e sua formacdo em arte se apresentavam
de maneira evidente na constru¢do de um estilo em seu trabalho; e valorizar obras em
que a intencionalidade ndo era forga operante, tendéncia movida pela crenca em um
artista que ndo opunha sua arte como objeto da consciéncia, mas que a tratava como
necessidade vital e trabalhava pela intuicdo primordialmente. Essas possibilidades, por

vezes, pareciam se opor de maneira a uma excluir a outra.

Esta oposi¢do também marcou, de maneira muito mais polarizada e enfética, as
analises de criticos de arte sobre a obra de Arthur Bispo do Rosario (constantemente
evocado na reunido de “Esculturas/ Instalagdes”™), e que dividiam opiniGes dos criticos
sobre a possibilidade dele ser considerado artista. O fato de Bispo qualificar
inicialmente seu trabalho como um “registro das coisas existentes na Terra”, de ndo ter

formacdo artistica, e de seu processo criativo ser alimentado por um “desligamento da
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realidade objetiva”, conduziam alguns criticos a considerar equivocada a associagdo de

sua obra com a arte contemporanea.

J& o critico Frederico Morais defendia essa associagdo, haja vista que o dialogo
entre as obras de Bispo e de outros artistas da contemporaneidade era inequivoco. Para
ele, os mecanismos de criacdo artistica sdo 0s mesmos em todas as pessoas, e 0 que
diferia no “artista louco” era o aspecto vivencial, o fato de ele estar assujeitado a um
mundo que fala através dele. Portanto, na visdo do critico, 0 jogo razdo X desrazdo
como opostos simétricos conduzia a leituras reducionistas sobre a obra de Bispo que
mantinham uma dicotomia entre arte expressiva e arte consciente. De um lado, negavam
sua loucura para afirmar valor a sua arte; de outro, confundiam a obra e o artista, vendo
na primeira a continuidade do segundo (MORAIS; CORPAS, 2013).

Nao me parecia que algum dos jurados compreendesse o artista “louco” como
alguém que cria de maneira totalmente inconsciente, ou em contrapartida, que o
processo de criagdo artistica fosse sempre um ato consciente. Tampouco que
desconsiderassem aquelas expressdes como formas de arte. Porém, em momentos de
escolha e de afirmacdo dos critérios, as tendéncias pela criacdo livre e espontanea, ou
pela criacdo intencional encorajada pelo processo de aprendizagem artistica, se

confrontavam.

Parecia-me também que esses jurados buscaram como critério, em momentos de
sua avaliacdo, uma tematica ou poética especifica nas obras relacionada ao universo da
salde mental. Aproximaram os critérios a obra do artista Bispo e a uma producéo
oriunda de estados alterados da consciéncia ou de processos de auto-regulacao da psique
pela arte. Marcos, por exemplo, destacou uma obra dizendo que o que a favorecia era a
brincadeira que o titulo fazia com a palavra “delirio”, usando a palavra “lirios” (flores).
O mérito da obra estaria ligado a um diadlogo que esta pudesse fazer com a questdo da
loucura. A procura pela poética do Bispo nos trabalhos concorrentes era constantemente
debatida entre eles, porem enaltecendo diferentes aspectos da obra do artista que por

vezes se confrontavam.

Na discussdo dos critérios, Patricia referiu que achou muito interessante o
critério estabelecido por Marcos (criagcdo de carater espontaneo e por impulso) e o

entendeu como uma aproximagdo com a poetica do Arthur Bispo do Rosério; no
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entanto, enalteceu que Bispo “é um artista contempordaneo”. A jurada ja havia exposto
previamente que seu critério primeiro de avaliacdo das obras teria sido em que medida
estas dialogavam com as proposi¢cdes da arte contemporanea, “o quanto essas obras
estariam dentro desse circuito mais atual do campo das artes”. E por arte
contemporanea entendia “uma retomada das vanguardas artisticas do século XX,

langadas para o campo da vida” (sic).

Ao fazer uma aproximacao de seu critério ao de Marcos, Patricia privilegiou o
fato de Bispo ter sido considerado um artista contemporaneo pelo campo das artes
e, por conseguinte, as obras concorrentes que com sua poética dialogavam terem
uma aproximacao com este circuito. Isto se opunha a uma visao sobre a obra do Bispo
que enaltecia a espontaneidade, a criagcdo por impulso, ou conduzida por uma alteragdo
de estado de consciéncia como critério. Ja& que a jurada entendia que esta forma de
interesse e compreensdo sobre a relacdo arte e loucura tinha chegado ao seu limite com
as vanguardas modernas e que, no contemporéaneo, outras formas de conversa entre
esses termos poderiam se manifestar, que elidissem a compreensdo de uma
subjetividade individualizada que se projeta na obra e adentrassem o campo da

producdo de subjetividade, do cotidiano, das relac@es sociais e dos coletivos.

No decorrer do processo, Marcos e Patricia foram se contaminando pelos
critérios que cada um havia proposto inicialmente e que pareciam se opor. Patricia
concordou com Marcos sobre a proximidade de uma das esculturas escolhidas com a
obra do Bispo, em referéncia a juncdo de objetos do cotidiano, 0 que seria uma pratica
comum nas proposicOes da arte contemporanea. Marcos concordou, referindo que a
obra expunha um paradoxo que a arte contemporanea pGe em jogo: 0S objetos
cotidianos “estdo ai porque estao ai” (sic), talvez aqui se referindo ao borramento dos
limites entre arte e vida cotidiana. J& Yuri entendeu que a proximidade se dava pelo uso
de materiais parecidos com 0s que Bispo usava como cabos, fios entrelacados. Patricia
deu destaque ao “croché” que compunha a obra decorrente de um forte envolvimento do
artista no processo, marca do Bispo. Marcos comentou que a forma como 0s materiais e
as cores foram utilizados na obra lembravam a compulsdo que Bispo tinha durante seu

processo de criacao.

Em entrevista, Patricia comentou sobre esta interferéncia-combinacéo entre os

214



fluxos que possibilitou uma adaptagéo nos critérios:

“Inicialmente, eu estava pensando mais no sistema das artes, e nessa conversa
que o préprio prémio e as obras que sao realizadas em CAPS, e nas instituicdes de uma
maneira geral, podem dialogar e entrar no circuito das artes atual. (...)Mas na
conversa com 0s outros jurados, o [Marcos] pensou num critério que eu achei muito
apropriado. A gente ndo ta falando de qualquer prémio de arte, é Bispo do Rosario,
entdo tem essa interface com o campo da loucura. Pensar essa poética do delirio como
sendo uma prioridade ai para gente pensar. (...) E acho que ajudou muito esse norte
que ele deu, deixou mais claro. Engracado, parti de outros critérios e chegamos mais
OuU menos nas mesmas obras. (...) Eu acho que nesse segundo momento, de fato, a salude
mental apareceu mais! E eu acho que tem uma pertinéncia muito grande para a Luta
Antimanicomial um prémio como esse. Entdo, nesse segundo momento, teve uma

importdancia maior essa questdo da saude mental” (sic).

A discussao sobre o didlogo com a obra do Bispo como um critério de selecdo
foi ponto critico e de aquecimento dessa reunido. Ao debaterem se incluiam uma das
esculturas que apresentava este didlogo entre os premiados, discutiram se isto
configuraria mérito ou demérito da obra. Patricia fez uma distingdo entre duas
esculturas que apresentavam esse dialogo, referindo que numa delas a proximidade era
demasiado explicita, quase um estudo da obra do Bispo, uma apropriacdo direta de seu
trabalho em comparacdo com outra escultura que, apesar de conversar com o trabalho

do artista, tinha algo de muito singular.

Quando o dialogo da tematica da obra com a poética do Bispo se fez proposital,
Patricia considerou um demérito. Sua posicao influenciou os demais jurados na escolha
dos premiados, ao preferirem obras que tinham uma identidade prépria, forca poética e
originalidade. Porém, ao final, aquela obra que tinha causado polémica foi incluida
entre as premiadas por decisdo de Yuri que, influenciado pela fala de sua filha,

justificou que a obra “brincava com o imaginario do artista” (Sic).

A expectativa por encontrar nas obras uma poeética que aludisse ao delirio ou
fosse conduzida por um didlogo com a obra do Bispo foi proeminente na avaliagdo
desta categoria. Porém, o fato da obra trazer este didlogo de maneira a representar 0s

trabalhos de Bispo criava um incébmodo nos jurados. E a maneira que puderam se
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distanciar desta expectativa foi apostar na originalidade, no sentido de que o didlogo
entre a obra concorrente e o trabalho de Bispo deflagrasse um modo singular de

apropriagéo que brincasse com aquilo que sua obra representa.

Apesar de ndo concordarem sobre quais das obras concorrentes estabeleciam
este jogo no diadlogo, compuseram um critério priorizando obras que, ao inves de
sacralizar Bispo e prestar-lhe uma homenagem através de um trabalho que o
representasse, restituiam sua obra a esfera do contagio, desencantando-a e operando em
suas entranhas. Deste modo, rompiam com uma forma de avaliacdo que fixaria a obra
do artista Bispo num lugar iconico e de horizonte para toda arte oriunda da saude

mental, profanando-a.

Segundo Agamben (2007), toda forma de separacdo e fixacdo, como a que é
feita com aquilo que é legitimado como obra de arte, contém e conserva em si um
nacleo religioso, no sentido de relegere, que indica uma “atitude de escrupulo e atencdo
que deve caracterizar a relagdo com os deuses, a inquieta hesitacdo (o “reler”) perante as
formas — e as formulas — que se devem observar a fim de respeitar a separagdo entre o
sagrado e o profano” (p.66). Profanar significaria uma forma especial de negligéncia,
que ignora a separagdo e faz dela um uso particular. Esse uso (ou reuso) trata-se do
Jogo, do brincar.

Segundo o autor, 0 jogo desvia a humanidade da esfera do sagrado sem a abolir
completamente. Assim como a crianca que transforma em brinquedo qualquer coisa que
pertenca a esfera da economia, da guerra ou de outras atividades, jogar com aquilo que a
obra do Bispo representa seria uma nova dimensdo do uso que abre as portas para a
poténcia de invengdo daquela arte. Profanar a obra de Bispo seria inverter sua
consagracao, restitui-la ao uso comum, desativando mecanismos de poder que criam

formas de separagcdo em um lugar de representacdo da arte de “loucos” e a confiscam.

Nesse sentido, os jurados tentam defletir da légica da representacdo para
organizar seu modo de recepgdo e julgamento. Apesar de evocarem a presenca de
determinados temas e géneros, optam por valorizar obras que produzem um
deslocamento desses temas e géneros de sua funcdo iconica habitual, de seu lugar

consagrado e, nesse sentido, o coeficiente de invengéo se torna atuante. Ao tomar como
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critério “brincar com a obra do Bispo”, escapam de museifica-la®, abrindo-a a um
novo e possivel uso, e de fixar uma memdria em que temas e poéticas tradicionalmente
ligados a loucura sdo necessarios a uma arte produzida por pessoas em sofrimento
psiquico. Qualificam essa brincadeira pela “originalidade” e, em alguns momentos, pela

“diferenga” ou “singularidade” dos trabalhos.

Seguindo o raciocinio de Agamben (2007), a recepcéo e julgamento, como jogo,
ainda evocam a relacdo acima descrita da qual se emanciparam, porém a esvaziam de
seu sentido ou relagdo imposta com uma finalidade ou causa, liberando a atividade do
julgamento de estar necessariamente voltada & busca por uma arte representativa das
relacbes com a loucura, ou do campo da saide mental. Ou seja, além de elidir a
hierarquia de temas e géneros, a atividade dos jurados recusa a causalidade entre pratica
artistica e efeito especifico no espectador e se aproxima do livre jogo presente na

experiéncia estética, do modo como Ranciére (2011b) a apreende.

A politica se faz valer pelo dissenso nesta forma de avaliacdo, ja que coloca em
contradicdo duas légicas: a logica representativa mediada pelo consenso entre formas
sensiveis e efeitos no publico; e a logica do sensivel pela manifestacdo de uma
distancia, de uma defasagem do sensivel em relacdo a si mesmo, oposta a adaptacdo
mimética ou a producdo com fins definidos. Assim, afirma a singularidade da arte e
desobriga a arte e sua apreciacdo de qualquer regra, tema ou género especificos
(RANCIERE, 2009; 2012; 2014).

A busca por temas e poéticas proprios a salude mental e a tentativa de defletir
desta ldgica pela originalidade também apareceu em um episddio do debate entre os
jurados de “Pinturas e Ilustragdes”. Alexandre convocou os demais jurados a pensarem
se tomariam como norte para a escolha dos premiados a realizacdo plastica do trabalho
enquanto uma linguagem original ou o “simbolismo” da obra. Ele fez essa provocagéo
ao ouvir a argumentacéo de Gilsa que, ao observar uma das obras concorrentes, disse ter
gostado, pois a levava a pensar sobre a condigdo de vida de migrantes que chegam ao
Estado de Séo Paulo, vindos de outros paises, e 0 sofrimento dessas pessoas devido as

saudades da terra natal e o desenraizamento.

%" Torné-la museu, na medida em que esse termo indica uma “dimensdo separada para a qual se transfere
0 que ha um tempo era percebido como verdadeiro e decisivo, € agora ja ndo €”, e a exposi¢do de uma
impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia (AGAMBEN, 2007, p.73).

217



Alexandre compreendeu esta fala de Gilsa como um critério que levaria em
consideracdo o carater simbodlico da obra em relagdo as experiéncias de vida e de
sofrimento de seus autores. Acreditava que estes aspectos simbdlicos dialogavam com o
contexto do Prémio, porém argumentava que os jurados apenas poderiam supor quem
seriam os autores da obra (no caso daquela em especifico, se de fato teriam vindo de
outros paises, ou apenas estavam retratando uma paisagem escolhida) e suas historias de
vida e que, caso soubessem, talvez a avaliagao fosse diferente. Parecia convocar Gilsa a
avaliar as obras pela sua realizacdo plastica e sensivel e pelo impacto que a obra
produzia, que a destacava de um senso comum, a despeito de sua possivel relagdo com

uma expressdo do sofrimento ou representacdo da histdria de vida do autor.

Diante da convocacéo, Gilsa fez uma distin¢do entre duas obras representativas,
uma delas que considera uma ilustracdo de livro e um cliché teméatico (como um
demérito), pois trazia a figura de um bufdo, personagem iconicamente associada a
loucura na era medieval, mas que era bem resolvida tecnicamente; e outra que ela
considerava mais ‘“simbolica”, em razdo de expressar o sentimento do autor ou
contetdos provindos do inconsciente (0 que considerava um meérito), mas que
graficamente deixava a desejar. Parecia diferenciar um realismo figurativo e mimético
de um trabalho de expressao simbdlica. Este Gltimo ela considerava fazer jus a seus
critérios e se adequar ao contexto do Prémio. Milton fez uma leitura da obra que
retratava um bufao e que Gilsa considerou um “cliché€”: disse que ela ndo se comparava
a outra obra concorrente que retratara um animal e tinha um carater mimético, pois o
personagem era um simbolo demasiado forte, pensando no contexto do Prémio, e,

portanto, servia como uma provocacao.

Entdo, Alexandre reconheceu que Gilsa estava falando do cliché como uma
imagem do exotismo das pessoas com sofrimento mental que se reitera, que sempre
aparece, que “martela” (sic), que é mais facilmente interpretada, resultante de um olhar
automatizado. E entendeu que para se opor aos “clichés” de recepc¢do, sejam eles
ligados a uma visdo reiterada do louco ou a busca de uma representacdo do sofrimento e
da histdria de vida dos autores, eles deveriam enquanto grupo priorizar a originalidade
como critério. E associou a originalidade a uma viséo da loucura como “subjetividade
que opera em um outro registro”, diferente daquele a que estamos acostumados e que,

por conta disso, poderia trazer um “outro prisma para as coisas” (SiC) ou criar outros
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mundos sensiveis. Sobre esta interferéncia nos critérios, comentou em entrevista;

“(...) Eu acho que a gente acabou tentando pensar nesse critério norteador a
partir da linguagem... que ndo priorizar, olhar talvez ...porque é da salde mental,
devemos olhar assim ou assado, mas acho que teve um cuidado na discusséo de pensar
um critério que levasse em conta a obra, tanto que a gente ndo sabe quem fez. Vocé ta
diante da obra e € ela quem ta falando. Acho que tem uma preocupacdo justamente
para que ndo ocorra esse olhar pejorativo sobre a producdo de um determinado

sujeito” (sic).

O jurado entendia que essa adaptacdo no critério que concebe aquela expressao
como uma criacdo de linguagem e também uma criacdo de um mundo sensivel era uma
forma de a avaliacdo se opor a uma busca pelo exdtico nas obras. Na sua forma de
pensar, ecoava a experiéncia de encontro de artistas do movimento neoconcreto com 0s
do Museu de Imagens do Inconsciente, como uma forca de afirm