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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo estudar a produgéo de subjetividades em
um museu. Tendo por base a Genealogia de Friedrich Nietzsche e a Analitica
do Poder de Michel Foucault sdo sugeridas as seguintes logicas presentes em
um museu: légica da criacao, l6gica da compaixéo e légica do controle. Tendo
por base Gilles Deleuze, a criacdo é tomada como estratégia de resisténcia ao
poder e ao controle. Essas l6gicas sao estudadas a partir das variaveis
construidas: 1 - Producao/recepcao da arte: pela arte ou pela ciéncia (baseado
em Nietzsche e Fernando Pessoa); 2 - Epistémé (estudada por Foucault e
George Yudice): da Modernidade ou da Contemporaneidade; 3 - Tipo do
mundo antigo: cidadao, estrangeiro ou atmia, e 4 - Tipo de histéria (baseado
em Nietzsche, 1874):. a-histérico, monumental ou antiquario. As logicas
construidas séao correlacionadas com os modos de subjetivacdo definidos
tendo por base a microssociologia de Gabriel Tarde: inventivo, timido,
sonambulo ou oco (este Gltimo é uma apropriacdo de T.S. Eliot). E estudada a
politica do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea que se caracteriza
por sustentar a l6gica da criacdo. Ai sdo apresentados 0s conceitos que
embasam o seu funcionamento: museu do esquecimento, museu lugar de
historia, arte domesticada e estética do controle, curadoria instantanea, visita
inventada, cri-acdo educativa e Escola Livre de Artes Visuais. Os achados da
pesquisa sao sugeridos como metodologia para o estudo dos museus e dos

servigos e acdes do campo da psiquiatria que lida com a arte.

Palavras chave: 1. Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea. 2.
Subjetividade. 3. Museus. 4. Arte e doenca mental. 5. Arte moderna — Séc. XX.
6. Psiquiatria — Histéria — Aspectos sociais. 7. Reforma psiquiatrica — Aspectos
sociais. 8. Memoéria — Aspectos sociais.



ABSTRACT

This research aims to study the production of subjectivities in a
museum. Based on the Genealogy by Friedrich Nietzsche and the Analytics of
Power by Michel Foucault the following logical conceptions concerning a
museum are suggested: the logic of creation, the logic of compassion and the
logic of control. Based on Gilles Deleuze, creation is considered as a
resistance to power and control. These logical conceptions are studied from the
variables built on: 1 — production/reception of art: through art or science (based
on Nietzsche and Fernando Pessoa); 2 — Epistémé (studied by Foucault and
George Yudice): of Modern age or Contemporaneity; 3 — of Ancient World type:
citizen, foreigner or atmia, and 4 — history type (based on Nietzsche, 1874):
unhistorical, monumental or antiquarian. The built logics are correlated with
modes of subjectivities defined on the grounds of the micro-sociology of Gabriel
Tarde: inventive, timid, somnambular or hollow (the latter is an appropriation
from T.S. Eliot). The policies of the Bispo do Rosario Museum of Contemporary
Art are studied. Their characteristics lie in sustaining the logic of creation.
There, the sustaining concepts that support its operation are presented:
museum of oblivion, museum place of history, domesticated art and aesthetics
of control, instant curatorship, invented visits, educational upbringing and the
Free School of the Visual Arts. The findings of the survey are suggested as
methodology for the study of museums, services and actions of the Psychiatric
field that deals with art.

Keywords: 1. Bispo do Rosario Museum of Contemporary art. 2. Subjectivity. 3.
Museum. 4. Art and mental ilness. 5. Modern art. 6. Psychiatry. 7. Psychiatric

reform. 8. Social memory.
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Introducéo

“Preciso desta palavra. Escrita”.!

Arthur Bispo do Rosério (s/d)
Parte A— O campo da pesquisa: o0 sujeito e o trajet 0
Esta € uma pesquisa sobre a producéo de subjetividades em um museu. O

museu em tela, sobre o qual esta pesquisa assenta seu ponto de partida € o Museu
Bispo do Rosério Arte Contemporanea. Portanto, comec¢o qualificando o campo da
pesquisa.

O Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea foi criado em 1982, no
Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira, localizado no bairro de
Jacarepagua situado na zona oeste da cidade do Rio de Janeiro. O Instituto é uma
instituicdo que faz parte da rede de assisténcia aos pacientes psiquiatricos. Ele foi
criado em 1924, tendo assumido em 1936 a denominacao Col6nia Juliano Moreira.
Desde 1996 ela foi batizada de Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano
Moreira, sua atual denominacéo.

Existe uma linha demarcando uma velha psiquiatria que predominou até o
inicio da década de 1980 e, a partir de entdo, ainda na Colonia Juliano Moreira,
comecaram a ser implantadas as diretrizes do que denomino a nova psiquiatria.
Uma das diferencas entre a velha e a nova psiquiatria é o fato de que a velha
psiquiatria era a expressdo do funcionamento tedrico e pratico da psiquiatria
tradicional — que € um ramo da medicina —, portanto, uma especialidade médica que
tem por objetivo cuidar da doenca mental, a qual, os assim diagnosticados doentes
mentais, revelam através da externalizacdo de um conjunto de sinais e de sintomas
da morbidade. Para ficar, nesta altura da Introducdo, nesta primeira diferenca,
acentuo que a nova psiquiatria procura desmontar os asilos psiquiatricos — local
privilegiado de intervencdo da velha psiquiatria — e os saberes de matiz médico-
cientifico que a norteiam. Assim, a nova psiquiatria comec¢ou a ser implantada nos
anos de 1980, pari passu com o fechamento progressivo da Colénia Juliano Moreira:
desde 1981 ndo se interna mais nenhum paciente nela, o que se da
simultaneamente com a criagdo de uma rede alternativa de cuidados sem o
recolhimento e isolamento dos doentes mentais no confinamento intramuros. Entre
as estratégias implantadas, conforme jA mencionado no inicio deste texto, em 1982,

foi implantado o Museu.

! Frase bordada em uma obra de Arthur Bispo do Rod&er a imagem da obra em LAZARO, Wilson. (Org.).
Arthur Bispo do Rosério: século XRio de Janeiro: s.n., 2006, p. 111.



O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea foi criado sob a inspiragédo
dos ventos da mudanca direcionados e impulsionados por uma nova psiquiatria, a
ser construida e em construcdo. O que isso quer dizer? Simplesmente que a nova
psiquiatria tem como outra de suas caracteristicas o deslocamento do foco de
intervencao: se a velha psiquiatria cuidava medicamente do doente mental internado
ou sob tratamento em um Ambulatério, por sua vez, a nova psiquiatria passou a ter
como objeto as pessoas em situacdo de sofrimento psiquico. Destaco que houve um
deslocamento. Um doente mental € alguém que foi nomeado e diagnosticado como
tal, por conta de uma internacdo em um hospital psiquiatrico ou por ter sido atendido
em um Pronto Socorro, ou em um Ambulatério. O doente mental € o objeto da
intervencdo da psiquiatria tradicional, com vistas a mudar o seu comportamento
psicopatologico categorizado em um sistema nosografico de classificacdo das
doencas mentais. De fato, esse diagndstico é um ato médico, por exceléncia, mas
ndo exclusivamente. O que interessa destacar é que a designacao “doente mental”
decorre do fato de o individuo ter entrado no sistema psiquiatrico e ter recebido um
diagnoéstico. Como a velha psiquiatria privilegia a internacdo em hospital psiquiatrico,
com a consequente aplicacdo de psicofarmacos, eletrochoque, lobotomia, terapia
ocupacional e, as vezes, psicoterapia, esta designacdo, que podemos nomear
identidade “doente mental”, € dada ao individuo por ele ter sido internado em
hospital psiquiatrico. E nesse exato momento que ele deixa de ser individuo, ou
melhor, ao conjunto de elementos identitarios, que porventura a ele estivessem
associados, agora se agrega mais um, mais marcante, que muitas vezes vela os
outros: doente mental.

Pois bem, a nova psiquiatria evita a internacdo para esquivar-se desta
identidade doente mental e busca acabar com o0s manicomios por sua
incompeténcia terapéutica e concernente violéncia, fechando-os progressivamente,
como no caso da Colbnia, e desloca a intervencdo sobre o corpo doente para a
pessoa em situacdo de sofrimento psiquico que demanda ajuda. Dada pessoa
merece e necessita de um elenco de cuidados de medicina e do médico, entre
tantos outros, visto que a nova psiquiatria langca méo deles, mas néo se restringe
aos mesmos, como no caso da velha psiquiatria.

A nova psiquiatria agrega um conjunto de recursos disponiveis na esfera

institucional e social para oferecé-los. Ela ird escolher e determinar, a partir do



individuo que sofre, quais seriam o0s mais adequados a ele, os de seu interesse,
para serem aplicados em seu auxilio.

Essa é uma importante mudanca. Para saber a necessidade de quem sofre é
preciso que ele fale, assim como que seja ouvido e que sejam valorizados os dados
de conteudo expressivo que esse individuo, da melhor forma que Ihe foi possivel,
conseguiu comunicar.

Busco com essas rapidas pinceladas delinear como um esboco o quadro
geral no qual foi criado o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea. Para termos
uma idéia mais clara do contexto da criacdo e dos compromissos e votos expressos
em seu batismo, cabe lembrar que ele foi criado sob 0 nome Museu Nise da Silveira.
Esta psiquiatra, viva na ocasido, tornou-se um simbolo da luta e uma referéncia dos
embates contra a velha psiquiatria. O seu nome foi usado como uma marcacéo, um
selo dos compromissos em prol da mudanca naquele inicio da década de 1980. A
importancia disso é o fato de que, no contexto hegeménico e de monopdlio da velha
psiquiatria, quando as criticas ao seu funcionamento ndo haviam amadurecido
suficientemente, em nivel internacional, a ponto de ser formulada uma alternativa,
naquele contexto de entdo, ocorreu ter sido aberto, na década de 1950, um museu
na Colbnia. O nome dele era Museu Egas Muniz. Evoco a lembranga de tal fato para
sublinhar que Egas Muniz foi o psiquiatra que inventou a lobotomia em 1936 e que
por conta disso recebeu o Prémio Nobel de Medicina, em 1949. Logo, quero
demonstrar que 0 nome Museu Egas Muniz evidencia o compromisso do museu
com a psiquiatria tradicional. Pois bem, com 0s novos ares e sob essa nova clave, o
nome escolhido foi o da psiquiatra que dava relevo ao esforco de mudangas e de
denuncias daquela velha e tradicional psiquiatria. Museu Nise da Silveira significava
o0 compromisso do museu e dos novos dirigentes da Colonia Juliano Moreira em
romper com o eletrochoque, a lobotomia, a violéncia psiquiatrica, a internacdo como
estratégia privilegiada de intervencéo terapéutica sobre o corpo do doente mental. O
museu valorizava o trabalho com a arte, num ambiente de liberdade.

Quando assumi a direcdo do Museu Nise da Silveira, no ano 2000, mudei o
nome para Museu Bispo do Rosario. Isso porque o movimento em prol das
mudanc¢as na direcdo da nova psiquiatria definira em 1987 que a nova psiquiatria
deveria ser pautada pela cidadania. A luta era pela cidadania dos usuarios dos
servicos de saude mental. Assim, se a nova psiquiatria luta pela cidadania dos

pacientes, na esfera da arte e da cultura, area de atuacdo do museu, tratar-se-ia de



lutar pela cidadania da criacdo deste segmento de pessoas, 0s psiquiatrizados pela
velha ou pela nova psiquiatria. Se falarmos em cidadania plena, legitima, com todos
0s seus direitos garantidos, entdo ndo seria admissivel haver qualquer tutela,
mesmo que por parte de uma psiquiatria humanista e sensivel a dor do outro, nem
por qualquer psiquiatria, seja ela a velha ou a nova psiquiatria.

De fato, 0 Museu abrigava a criagdo dos antigos frequentadores da Colbnia e
0s objetos criados pelos novos nas suas oficinas. Ocorre que na Col6nia vivera
Arthur Bispo do Rosario. Ele fora internado em 1939 e, durante 25 anos, entrou e
saiu da Col6nia algumas vezes. Depois, em 1964, internou-se e nos ultimos 25 anos
de sua vida ndo mais saiu do hospital. No contexto da psiquiatria tradicional, em sua
maior parte do tempo, Arthur Bispo do Rosario criou uma significativa obra artistica,
composta por 802 trabalhos. Isto tudo ele criou em um dos nucleos que compde a
Coldnia, que administrativamente era dividida em cinco nucleos e cada um destes
contava com cerca de dez pavilhdes.

Em um destes pavilhdes ele viveu e criou a sua obra. Fato marcante a ser
destacado nesta pesquisa € que Arthur Bispo do Rosario conseguiu criar a sua obra
no seio de uma instituicdo repressora e violenta, marcada pelo selo da psiquiatria
tradicional. Mais ainda, esse negro sergipano, natural de Japaratuba, que sabia ler e
escrever, de forma autodidata se entregou ao processo de pensar e criar oS seus
objetos. Ele criou a sua obra fora dos espacos das oficinas de terapia ocupacional
gue existiam na Colbnia, ainda no contexto da psiquiatria tradicional. Arthur Bispo do
Rosério rompeu com a tutela psiquiatrica ainda que internado em uma instituicdo da
psiquiatria tradicional: ndo tomava remédios, ndo frequentava terapia ocupacional,
nao usava uniforme, ocupava grandes espacos, tinha liberdade para ir e vir. Além
disso, ele cuidava de sua obra composta por distintos elementos, entre outros, por
objetos de muito valor: dinheiro, objetos novos, coisas do uso cotidiano, coisas de
utilidade no hospital e na casa de qualquer funcionario, tais como chapéus, botas,
talheres, cintos, roupas, sapatos, ténis, entre outras. Quando faleceu, em 1989, as
suas obras foram transferidas para o museu criado em 1982, que funcionava fora do
seu nucleo, no prédio da administracéo e do diretor geral da Col6nia.

Desde a sua criacdo quem sempre cuidou de sua obra foi o préprio criador.
De 1982 até 1989, nestes primeiros sete anos do museu, quem continuou cuidando
de sua obra foi ele mesmo. Quando morreu, seus trabalhos passaram aos cuidados

da equipe do Museu para evitar que fossem saqueados e/ou destruidos. Assim,



desde 1989 o Museu cuidava do conjunto da obra de Arthur Bispo do Rosario. Esta
foi tombada pelo patriménio histérico e cultural do estado brasileiro e foi pouco a
pouco granjeando imensa reputacdo e receptividade expressas em inameras
exposicoes realizadas no Brasil e no exterior.

Quando o movimento de mudangas assumiu a cidadania como eixo
fundamental da nova psiquiatria, isto no final da década de 1980, a obra de Arthur
Bispo do Rosério ja tinha imensa repercussao e era conhecida e reconhecida como
arte de qualidade, no Brasil e no exterior. Por exemplo, a sua obra, junto com a do
artista plastico Nuno Ramos, representou o Brasil na Bienal de Veneza realizada em
1995. Do mesmo modo, quando ocorreu a realizagdo da mega-exposicao
comemorativa dos quinhentos anos de nossa invencdo enquanto nacao,
denominada “Brasil + 500", a obra de Arthur Bispo do Roséario ocupou lugar de
destaque na exposicdo e encontrou a maior repercussado na midia e junto ao publico.

O sucesso da obra, e sua caracteristica de ser a colecdo mais importante do
acervo do Museu, a proposicdo da nova psiquiatria de lutar pela cidadania, levou a
que, na esfera do museu, o fato de assumir de forma radical a luta pela cidadania
repercutisse na mudanca do seu nome que, a partir de entdo, passou a ser Museu
Bispo do Rosério. Até aqui contei o inicio da histéria da construcdo do campo da
pesquisa.

O conceito do Museu Bispo do Rosario
Localizado no campo da nova psiquiatria, 0 museu ndo contava com

parametros, aos meus olhos, nos quais se espelhar. Movido pela preocupacéo de
definir o conceito do Museu como o0 segundo passo ap0s a mudanca do nome
efetivada em 2000, frequentei o curso de Mestrado em Memaria Social e Documento
da UNIRIO, de 2002 a 2004, onde defendi a dissertacdo “Museu Bispo do Rosario:
criacao e resisténcia”.

Nesta qualificacdo do campo da atual pesquisa importa assinalar que o
Museu foi pensado como um museu da criacdo enquanto uma alternativa ao
funcionamento dos museus do campo da psiquiatria, no Brasil e no exterior, e de
outros museus localizados dentro da esfera da cultura. Uma alternativa a esses
museus que funcionam dentro da museologia, com 0s mesmos principios criticados
na psiquiatria tradicional. Tradicional nesta pesquisa refere-se ao fato de que o
museu e o0 asilo psiquiatrico, assim como a museologia e a psiquiatria, sao

instituicbes e saberes que compartiiham das mesmas roupagens tradicionais e



conservadoras. E nesses espacos, para ficar em uma das semelhancas, que os
individuos sdo tomados como objeto de suas intervencfes, de tratamento ou de
entretenimento enquanto agentes passivos, receptaculos, no corpo e na ordem da
informacéo, de mensagens e acfes transmitidas verticalmente, de cima para baixo,
douradas em uma embalagem cientifica. A meu ver, essas mensagens e acoes
estdo distantes do respeito aos direitos de cidadania que, se na psiquiatria refere-se
a minoridade legalmente conferida ao doente mental, por sua vez, na museologia, se
externaliza pela falta de respeito ao universo de valores das classes desfavorecidas,
incluindo-se ai as suas manifestagfes artisticas, a sua visdo de mundo e a sua
ideologia. Os museus, de forma geral, mantém forte vinculo com os poderes
constituidos e com seu universo de valores no campo da ciéncia, da historia e da
arte. Tratava-se na ocasido, e agora, de pensar 0 Novo: NOVO museu, nova
psiquiatria, novos valores.

Com isso em mente, o Museu Bispo do Rosério foi pensado como um museu
da criacdo artistica se contrapondo ao museu tradicional que se funda na colecéo. A
criacao abre para uma nova possibilidade, enquanto que a cole¢do busca manter o
status quo, ilustrando com o0s objetos musealizados uma mesma Histéria
apresentada como portadora de valores universais.

Alguns poderiam argumentar: se a cole¢ao de obras feitas por Arthur Bispo do
Rosario é tdo valiosa e reconhecida, e se 0 museu tradicional € fundado na idéia de
colecdo, por que direcionar o museu para a criacdo? Nao seria 0 caso de o Museu
usufruir dessa colecdo tdo reconhecida e funcionar tal qual os outros museus,
conservando, expondo e contando a histéria dessa obra e da vida de seu criador?
Esta € uma pergunta valiosa, pois ela permite esclarecer o modo pelo qual vejo a
obra de Arthur Bispo do Roséario: cada objeto criado por ele consiste na memoaria de
um ato: o ato da criagdo. O que € importante, aos meus olhos, é a criagdo artistica
na qual Arthur Bispo do Rosario mergulhou e a qual dedicou seus esfor¢os por cerca
de 50 anos. A criacdo € o fato determinante que possibilitou a Arthur Bispo do
Rosario ndo naufragar ao lado do conjunto dos doentes mentais sob a tutela da
psiquiatria tradicional. Os objetos vieram em consequéncia. A sua atitude de criagao
o levou a criar uma persona: o proprio Arthur Bispo do Rosario que se contrapunha a
totalidade dos doentes mentais e que, entre outras coisas, legou para a posteridade
802 objetos. E verdade que esses objetos sdo admirados e admiraveis, mas prefiro

vé-los como decorrentes da sua atitude de mergulho na criagdo artistica. Sem a



criacdo, provavelmente ndo haveria os objetos; talvez, quem sabe, se o mergulho
fosse em uma criacdo ndo artistica mas artesanal ou de copia de modelos pré-
existentes, teriam surgido objetos com outras caracteristicas distintas daquelas que
no senso comum recobrem e nos permitem reconhecer um objeto de arte: a sua
originalidade, a emocdo que provoca, 0s devaneios nos quais nos incitam a
mergulhar. Nao experimentamos isso diante de objetos marcadamente funcionais:
sapatos, moveis, lencois, assim como experimentamos outras sensacfdes quando
vemos fileiras e fileiras de artesanato empilhado, repetindo-se nos temas, nas
formas, no modelo, nas cores...

Ainda sobre a sua atitude de criagdo cabe ressaltar que ela lhe possibilitou
auferir direitos: ter um espaco, ser dono dos seus objetos e dispor deles, ndo tomar
remédios, nao ficar tutelado pela psiquiatria tradicional. Entendo que se possa falar
em direitos de cidadania no que diz respeito as conquistas auferidas por Arthur
Bispo do Rosario no seio de uma instituicdo da psiquiatria tradicional. Ele rompeu
com a psiquiatria tradicional e triunfou sobre ela. O Museu, assumindo 0 seu nome e
assimilando a sua atitude de criacéo artistica poderia postar-se em consonancia com
a nova psiquiatria, em sua luta pela cidadania e por novas formas de cuidado em
saude mental.

O conceito formulado no curso de mestrado de um museu da criagdo foi
colocado em pratica. A criacdo é o eixo fundante do Museu Bispo do Roséario.? O
complemento do nome — Arte Contemporanea — veio por sugestdo de Wilson
Lazaro, coordenador de projetos e curador do Museu. Esta designacdo “Arte
Contemporanea” marca a inscricdo do museu enquanto um museu de arte no campo
da ciéncia da psiquiatria, definindo o seu perfil dentro da museologia, da estética e
da racionalidade contemporanea que convivem ao lado da classica e da modernista.

O campo desta pesquisa € 0 Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.
Procurei relatar o percurso desse objeto, pois esta pesquisa atual € uma
continuidade daquela desenvolvida durante o curso de mestrado que possibilitou a
construcdo do conceito do Museu. Dai transcorreu o periodo da implantacdo desse
conceito. O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea é o campo da pesquisa
acerca da producao de subjetividades em um museu. Para passar para a explicagéo

do que de fato s@o os elementos que balizam a pesquisa, importa antes descrever o

2 Ver o conceito do Museu em AQUINO, Ricarditanifesto do Museu Bispo do Rosério: 0 museu ebaadioa
sociedade de contraldn: JornalO Estado de MingsCaderno Pensar. Belo Horizonte, 16 de abril d&2p. 6.



modo de funcionamento do Museu em sua atitude de sustentar a criagdo. Essa
explicacdo do modo de seu funcionamento vai esclarecer por que e em que medida
0 Museu foi tomado como campo de pesquisa.

Parte B — O campo da pesquisa: 0 objeto
Arte contemporanea em um hospital psiquiatrico
O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea é um museu que se funda no

processo de criacdo artistica. Se o0 museu da Modernidade se funda no objeto ou
colecdo, o museu da Contemporaneidade, como € o caso do Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea, se funda na criacdo. A criacéo, de fato, organiza todos
0S seus segmentos que sao agora explicados.

Cri-acao educativa
O museu ndo realiza acbes de acdo educativa, nem mesmo sob a

denominacédo de mediacdo cultural. O que o museu propde a cada visitante & que
possa, ao término da visita a uma exposicao, experimentar a criagdo artistica. A cri-
acdo educativa ndo transmite conteldos da Histéria da Arte, nem acerca da
exposicao ou dos artistas. Ao contrario, ela procura estimular a criacao artistica que
existe potencialmente em cada ser humano.

A exposicao: curadoria instantanea e visita inventa  da
O projeto museografico da exposicao ndo parte de uma esséncia naturalizada

e absolutizada do que seja Arte. O espaco da exposi¢cao ndo é um cubo branco, que
foi afeito ao projeto da Modernidade que se justificava por uma pretensa
neutralidade do museu tradicional e pela proposta de exibir a “Verdadeira Arte”, sem
a interferéncia do ambiente (museu). Nesse caso 0 museu se assemelhava a um
laboratorio onde se exibiria/produziria ciéncia, evitando-se, assim, a interferéncia do
observador/visitante. O museu assumia o0 ar de neutralidade, pintado de branco,
para exibir, como um contraste gritante e como em um monodlogo, a verdade
cientifica do objeto.

Ao contrario, no Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea o espaco da
exposicao guarda analogia com o lugar praticado da caixa de cena teatral: a ser
recriado no decorrer do préprio processo de criacdo da exposi¢do. Lancar mdo da
exposicdo como um lugar praticado da caixa de cena significa sustentar que a
exposicao é um processo de criacao, organizado a partir do olhar de uma curadoria
que denomino “curadoria instantanea”, ou seja, uma curadoria que cria a exposi¢cao

como uma obra de arte, no instante de sua efetivacéo.



Pensar no espago museal como uma caixa de cena implica dizer que se
busca o méximo de envolvimento dos visitantes com as obras. A exposi¢cado se
efetua sem um tracado prévio a ser seguido durante a visita e ndo se veicula
qualquer narrativa, e nem se oferece a possibilidade de catarse ou de refugio ou de
seguranca ou de contemplacdo do Belo. Nao se exerce o poder de demonstrar o
lado oculto das obras, nem de tornar visivel o invisivel, aquilo que n&o seria redutivel
ao racional, ao logico, ao normal. A exposi¢cdo nao € um decodificador da linguagem
do inconsciente: nada se explica, nem se racionaliza.

A exposicao implica, portanto, em recriar constantemente o proprio espaco de
exibicdo do museu, inclusive em sua materialidade geogréfica e fisica. Por isso a
nocdo de lugar praticado transmite efetivamente o que se desenvolve em cada
exposicao pela organizacao desse lugar praticado como uma caixa de cena teatral.
Além disso, nada de textos explicativos, nem de visitas guiadas. Praticamos uma
“visita inventada”. Nao se parte, a priori, de um contetdo a ser transmitido.

Escola Livre de Artes Visuais — ELAVI
A criacdo artistica esta presente também na ELAVI, que é um setor do museu

independente das exposi¢cOes e da cri-acdo educativa, e que oferece a presenca de
artistas e material a todos os interessados em experimentar o processo de criacao
artistica: técnicos do hospital psiquiatrico onde o museu se localiza, médicos,
psicologos, assistentes sociais, familiares dos pacientes e pessoas da comunidade
em torno do hospital. Localizado em um hospital psiquiatrico, o Museu Bispo do
Rosério Arte Contemporanea, através de suas acgfes, vai ocupando setores e
instalacdes do hospital que permanece em funcionamento com namero consideravel
de pacientes internados e de outros tantos sob tratamento em regime de “hospital-
dia”. A Escola Livre de Artes Visuais — ELAVI oferece a criacdo artistica como uma
alternativa as praticas de terapia ocupacional e de arteterapia comuns na psiquiatria
da Modernidade.

Museu: criacdo artistica e producéo de subjetividad es
O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporédnea é um museu da criacéo.

Com isso ele se contrapde a vocacdo do museu tradicional de expor a memaoria dos
objetos da colecdo, a memdria da historia oficial da sociedade ou da natureza.

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea produz também persona
através da criacdo artistica. Assim como Arthur Bispo do Roséario criou a sua

persona pela arte, 0 museu estimula a criacdo artistica, certo de que, de alguma
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maneira, iSso repercutira na persona daqueles que entraram em contato com uma
exposicao, a cri-acao educativa, a Escola Livre de Artes Visuais.

Essa prerrogativa de produzir efeitos na ordem da persona ndo seria um
atributo exclusivo do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea. Afinal, como
vimos, o0 conjunto dos doentes mentais que nao experimentaram a criagdo e
conviveram lado a lado com Arthur Bispo do Roséario, no mesmo pavilhdo e outros
tantos no mesmo nucleo, também desenvolveram persona diferente das de Arthur
Bispo do Rosario. Partimos do pressuposto que se eles tivessem sido estimulados a
criar objetos, artesanato, objetos do cotidiano, também se observariam efeitos sobre
as suas personae.

Nesta pesquisa, e a partir desta altura, troco o termo persona por
subjetividade. A subjetividade produzida pela arte em Arthur Bispo do Rosario é
distinta daquela produzida nos doentes mentais que viviam no mesmo nucleo.

Pois bem, esta pesquisa é sobre a producao de subjetividades em um museu.
Quais seriam as caracteristicas de um museu que levariam a producao de tal ou
qual tipo de subjetividade? Qual a relevancia do estudo da producdo de
subjetividades num museu?

Parte C — Os principais autores estudados
Esta tese tem por ordenamento tedrico basico os trabalhos de Friedrich

Nietzsche. Assim ela é uma aplicacdo a nivel institucional, em um museu, de
algumas de suas formulacdes, por exemplo, a nogdo de compaixao, os tipos de
histéria, a no¢cdo de memdria que articula criagdo e esquecimento e a nogcao de
invencdo. Michel Foucault, Félix Guattari e Gilles Deleuze levaram adiante as
formulacdes de Friedrich Nietzsche acerca da dimensdo molecular do individuo, da
instituicdo e da sociedade. Apoiei-me nos trabalhos de Guattari para o estudo dos
modos de subjetivacao e da subjetividade. A producéo de subjetividade se processa
em distintos contextos nos quais se jogam as disputas de poder e ocorre a luta entre
forcas. Fala-se, nesse sentido, com Deleuze e Guattari, na micropolitica do desejo.
A luta entre as forcas € estudada a partir do ponto de vista da analitica do poder
sistematizada por Foucault. O jogo das forcas vai se expressar em logicas
institucionais prevalentes em determinados momentos e em determinados espacos.
A construcdo arqueoldgica dos modos de subjetivacdo encontrados em um museu
tem por base os trabalhos de Guattari e Gabriel Tarde. O estudo do museu é

realizado enquanto uma instituicdo disciplinar, segundo a definicdo de Foucault. O
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museu é entendido enquanto um objeto institucional e um espaco potencial, no¢des
que tém por apoio os trabalhos de Donald Woods Winnicott. A definicdo e estudo da
epistémé foi realizado por Foucault e 0 da epistémé contemporanea por George
Yudice.

Além desse conjunto de autores que sao tributarios ou que dialogam de
alguma forma com a obra de Nietzsche, nesta tese, sdo aplicadas algumas noc¢des
pontuais de autores do campo da historia, entre eles, Pierre Nora (lugar de
memoria), Jacques LeGoff (monumentalizacdo do documento), Eric Hobsbhaw
(invencdo das tradigBes), José Murilo de Carvalho (a distingdo entre cidaddos e
citadinos) e Marc Ferro (os siléncios da historia); além da noc¢ao de sujeira formulada
pela antropdloga Mary Douglas.

Parte D — Roteiro dos capitulos
Introducdo, na qual € apresentada a pesquisa.

O Capitulo 1, “Museu e producéo de subjetividades”, aborda a relacéo entre o
museu e a producao de subjetividades.

O Capitulo 2, “Modos de subjetivacdo em museus e dispositivos que operam
com a arte no campo da psiquiatria”, tem como contelddo a constru¢cao das formas
de subjetivacdo agenciadas por um museu.

O Capitulo 3, “Variaveis para o estudo das logicas”, estuda as variaveis: modo
de producéo/recepcao da arte, tipo de epistémé e tipo no mundo antigo.

O Capitulo 4, “Sintomas: compaixdo e controle e LoOgica da criacao”,
desenvolve o estudo da logica da criacdo e dos sintomas compaixdo e controle que
caracterizam 0s museus segundo as variaveis que lhes sdo concernentes,
estudadas no Capitulo 3, além da variavel “tipo de histoéria”.

O Capitulo 5, “A politica do Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea”,
estuda o modo de funcionamento do Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea.

Concluséo, na qual desenvolvo reflexdes a partir dos resultados encontrados.

Parte E — Enderecamentos
Chego ao final desta Introducdo pondo em destaque que o estudo da

producado de subjetividades em um museu foi facilitado pelo fato de eu me encontrar,

desde o ano 2000, na condicdo de diretor do Museu Bispo do Rosario Arte
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Contemporanea. Desde entdo tomo 0 museu como um campo de investigacéo, o
que me levou de inicio a estudar o conceito do museu durante o curso de mestrado.>

O momento seguinte foi a aplicacdo do conceito e a reorganizacdo do museu
como um agenciamento de criacao através da arte.

Considero ser uma situagédo privilegiada a insercdo do Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea no campo da psiquiatria. A meu ver o campo da
psiquiatria no Brasil € um dos mais fecundos em todo o0 mundo no que diz respeito
ao questionamento e desconstrucao de um dispositivo disciplinar.

Aqui cabe esclarecer a perspectiva assumida nesta pesquisa acerca dos
embates e disputas, dos jogos e conflitos que se travam no campo da psiquiatria,
definindo o angulo a partir do qual me situo, o da nova psiquiatria, e esclarecer o que
se denomina Reforma Psiquiatrica. O ponto de vista do movimento de mudancas da
psiquiatria denominado de Reforma Psiquiatrica diz respeito ao hospital psiquiatrico,
a concepcdo e modelo da Psiquiatria, as questdes de cidadania do paciente
psiquiatrico e de sua reinsercao social, bem como ao lugar ocupado pelo louco e a
loucura no imaginario social e na cultura. Esta foi assim definida por Paulo Duarte de
Carvalho Amarante, “processo histérico de formulacédo critica e pratica, que tem
como objetivos e estratégias o questionamento e a elaboracdo de propostas de
transformacéo do modelo cléassico e do paradigma da psiquiatria”.*

Este paradigma — instituicdes e saber; problemas e solugbes — vem sendo
desconstruido no decorrer de cerca de 30 anos, no Brasil. Com isso se revolvem as
suas entranhas, se dissecam os modos sutis e refinados da sua logica, assim como
se dinamitam suas muralhas e se pulverizam as couracas ossificadoras dos
individuos submetidos as suas garras.

Considero, por tudo isso, ser uma situacdo privilegiada estar a frente do
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, ser parte do campo em construcao
da Reforma Psiquiatrica e desta se bater contra o carater disciplinar da Psiquiatria.

O movimento da Reforma Psiquiatrica se desdobra em diferentes frentes de
luta: contra o saber e as instituicdes psiquiatricas, por novos dispositivos, pela

% Ver AQUINO, RicardoMuseu Bispo do Rosério: criacéo e resisténlssertacdo de mestrado em Memoéria
Social. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2004.

* AMARANTE, Paulo. (Org.)Loucos pela vida: a trajetéria da reforma psiquié# no Brasil Rio de Janeiro:
SDE/ENSP, 1995, p. 91.
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cidadania e por um novo lugar na cultura. Nesta Ultima dimensdo se inscreve o
esforco do Museu Bispo do Rosério Arte Contemporéanea.

De fato, estar a frente de um museu implica circular através dos dispositivos
do campo artistico, lidar com a midia, com um publico que ndo é composto nem por
usuérios nem técnicos de saude mental. Tais fatos me levaram a observar a
recepcao das obras dos usuérios, 0s outros museus, as discussdes existentes no
campo da Estética. Interessei-me em olhar mais de perto a logica de funcionamento
dos museus do campo artistico e a reacdo do publico nas exposi¢cdes, o olhar sobre
as obras dos usuérios, o efeito que o encontro com essas desperta.

Com isso em mente, passei a sustentar que se a Reforma Psiquiatrica luta
pela cidadania dos usuarios dos servicos do campo da saude mental, trata-se, na
dimensao do museu, de lutar pela cidadania da criacédo desses usuarios.’

A luta pela cidadania da criacdo dos usuarios agugou o meu olhar acerca da
l6gica de funcionamento dos dispositivos disciplinares. Refiro-me aos museus e a
Museologia, presentes no campo artistico. Na Conclusdo sera desenvolvida a
discusséo acerca da logica ou sintoma que rege ou impera nos museus em geral.
Parto do principio, e por isso insisto na condicdo adjetivada como privilegiada, de ser
parte da desconstrucdo do paradigma disciplinar. Enfim, a experiéncia da Reforma
Psiquiatrica autoriza a extensédo aos dispositivos do campo artistico dos resultados
das analises que um conjunto de estudiosos do campo da saude mental empreende
e do qual esta pesquisa é tributaria. O campo da Reforma Psiquiatrica € um campo
de construcdo coletiva, tedrica e prética, e € nessa tradicdo que se filia esta
pesquisa.

O primeiro enderecamento dos resultados encontrados nesta pesquisa sao 0s
museus do campo artistico. Estes ndo sdo inocentes instituicdes benfeitoras da
cultura e da civilizacdo. Evoco Mario Chagas em sua feliz expressédo “Ha uma gota
de sangue em cada museu”.® Busco ampliar os resultados desta pesquisa aos
museus em geral e, com isso, langcar um pouco de luz sobre as lutas intestinas, os
silenciamentos, a escolha de memodrias, a invencéo de tradicdes monumentalizadas,
e os siléncios da histéria que se operam nos museus. Dai ser importante lancar méo

de algumas contribuicdes “de fora” do “campo nietzscheniano”.

® Ver AQUINO, Ricardo. “A luta pela cidadania na cult” trabalho apresentado no Il Férum Internaciaieal
Saude Mental e Direitos Humanos, Rio de Janeir0820
® Baseado no poema de Mario de Andrade: “Ha umadpsangue em cada poema’”.
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Nessa perspectiva, o0 reconhecimento do sintoma controle tem grande
importancia. Em poucas palavras, 0 museu € uma instituicao ligada a reproducéo de
determinados aspectos da logica do capitalismo. Segundo o filésofo, psicanalista e
criador da analise institucional Félix Guattari, nessa etapa do capitalismo a producéo
“tende, cada vez mais, a descentrar seus focos de poder das estruturas de producéo
de bens e de servicos para as estruturas produtoras de signos, de sintaxe e de
subjetividade [...]"." Ou seja, para Guattari, “O objeto do [capitalismo] &, hoje, num s6
bloco: produtivo-econdmico-subjetivo™.® A partir de tais reflexdes fica claro que a
producado-reproducao do capitalismo se exerce, inclusive, em um museu. O que, por
si, justifica, nesta pesquisa, a relevancia de empreender o estudo da subjetividade a
esse nivel.

Qual o limite da classificagdo dos museus baseada nas tipologias? Qual o
selo caracteristico do museu na contemporaneidade? Qual a diferenca entre pensar
0 museu a partir da légica ou a partir da tipologia? Como se da a producdo de
subjetividades nos museus do campo artistico? Como se insere um determinado
museu na logica da reproducdo social? Essas sdo as perguntas principais nesse
primeiro enderegcamento.

O segundo enderecamento, que sera discutido no Capitulo 5, dedicado a
politica do Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea, é a luta da Reforma
Psiquiatrica pela cidadania na cultura. Tomo por principio que isso nao diz respeito
simplesmente ou exclusivamente ao interesse que possa despertar a circulacdo das
obras dos usuarios e sua recepcao pela populagédo e nos espacos localizados fora
do campo psiquiatrico.

O estudo da légica dos museus e da constituicdo de subjetividades me levou
a entender que a “luta na cultura” comega no momento exato do contato do usuario
com a arte em uma oficina, ou em um dispositivo do campo da saude mental. A luta
na cultura se faz em cada oficina de terapia ocupacional, e pode ser avaliada
tomando-se, como perspectiva de analise, o estudo da logica que impera nesse
momento de contato com a arte.

E ai que se localiza o segundo enderecamento desta pesquisa. Trata-se de

chamar a atencdo para a necessidade de haver a formulacédo de parametros para a

" GUATTARI, Félix. (1989)As trés ecologias$. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencoudntpinas:
Papirus, 1997, p. 31.
8 lbid., p. 32.
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avaliacdo qualitativa dos dispositivos do campo da saude mental, em particular da
Reforma Psiquiatrica, que lidem de alguma maneira com a arte.

Qual o tipo de subjetividade que esta sendo constituida em tal ou qual oficina
de terapia ocupacional, em uma exposi¢cao, ou na leitura acerca dos objetos? Qual a
l6gica que preside o funcionamento de uma determinada oficina de terapia
ocupacional? Serd a légica da criacdo, do controle ou da compaixdo? No meu
entendimento, ai esta o essencial a ser levado em consideracdo na esfera da luta na
cultura propugnada pela Reforma Psiquiatrica. O investimento de determinada l6gica
— criacao, controle ou compaixdo — que se da na oficina de terapia ocupacional vai
estar presente nos objetos, na maneira de se falar deles, na exposi¢ao, nos textos,
na qualificacdo com que essa obra é designada.

Aqui chamo a atencdo para a légica da compaixdo que, de maneira
amplificada, esta presente no campo da saude mental, mas que, da mesma forma,
se revela no contexto dos museus do campo artistico.

Penso ser a légica da compaixdo uma das portas abertas por onde pode
vazar e ser recuperada a logica asilar em um dispositivo da Reforma Psiquiatrica.

O estudo dos modos de subjetivagdo em um museu € um tema de grande
complexidade. Esse estudo exigiu o esforco de articular a dimensdo molar e a
molecular, 0 museu no campo da saude mental e no campo artistico, os museus de
arte e aqueles de histéria ou ciéncias, o museu e a oficina de terapia ocupacional,
entre 0 momento de fazer as obras e o de circulacdo na cultura, entre um museu e o0
conjunto das instituicbes disciplinares. Esta pesquisa se baseia nesses
atravessamentos nos quais pontifica a nocado de transversalidade no sentido
estabelecido por Guattari,” tomando por eixo de conducdo a producdo de

subjetividades a partir do predominio desta ou daquela I6gica em um museu.

° Ver GUATTARI, Félix. (1964). “A transversalidaddh: Psicanélise e transversalidade: ensaios de anélise
institucional Traducédo: Adail Ubirajara Sobral e Maria StelanGalves. Aparecida: Idéias & Letras, 2004.
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Capitulo 1: Museu e producao de subjetividades
“Ciéncia, arte e filosofia crescem tdo juntas em mim, que um dia parirei centauros”.*®
Friedrich Nietzsche (1870)
Parte A — Museu e modos de subjetivacéo
Museu: instituicdo ou dispositivo?
Um museu faz parte de um conjunto de instituicbes do campo da cultura.

Michel Foucault assim define instituicéo:

Geralmente se chama instituicdo todo comportamerds ou menos coercitivo, aprendido.
Tudo que em uma sociedade funciona como sistencaededo, sem ser um enunciado, ou
seja, todo o social ndo discursivo é a institul&io

A instituicdo é algo distinto de um dispositivo, nocao formulada por Foucault, e
por ele assim caracterizada:

Através deste termo tento demarcar, em primeiroadugim conjunto decididamente
heterogéneo que engloba discursasstituicdes organizagbes arquitetdnicas, decisfes
regulamentares, leis, medidas administrativas, erados cientificos, proposicdes filosdficas,
morais, filantropicas. Em suma, o dito e 0 ndo & os elementos do dispositivo. O
dispositivo é a rede que se pode estabelecer estes elementos. Em segundo lugar, gostaria
de demarcar a natureza da relacdo que pode ex@iire estes elementos heterogéneos.
Sendo assim, tal discurso pode aparecer como progrde umanstituicdo ou, ao contrario,
como elemento que permite justificar e mascarar yméica que permanece muda; pode
ainda funcionar como reinterpretagédo desta pratidando-lhe acesso a um novo campo de
racionalidade. Em suma, entre estes elementosjrdisos ou ndo, existe um tipo de jogo, ou
seja, mudancgas de posi¢céo, modifica¢cdes de fungesambém podem ser muito diferentes.
Em terceiro lugar, entendo dispositivo como um tigoformag&do que, em um determinado
momento historico, teve como funcédo principal resi@o a uma urgéncia. O dispositivo tem,
portanto, uma funcao estratégica dominajr‘?t{negritos meus |

Creio que o uso do conceito “dispositivo” seja mais adequado do que
“instituicdo” para o estudo do museu, pois a producdo de subjetividades, conforme
estudarei mais adiante, ocorre transversalmente em varios estratos da vida,
notadamente no contexto da ordem social contemporanea caracterizada pela
desterritorializacdo. Da mesma forma, um dispositivo ndo se restringe a uma
instituicdo. No entanto, faco notar que nesta pesquisa me refiro a dispositivo e a
instituicdo tendo em mente principalmente, mas ndo exclusivamente, 0 museu.

Um museu, nesse sentido, cabe insistir, € um dispositivo que produz
subjetividades. Uso dispositivo e ndo instituicdo para enfatizar que um museu produz
subjetividades ndo apenas no perimetro de uma exposicdo ou da acdo educativa,

mas também nas representacdes que veicula através da midia, dos impressos, das

19 NIETZSCHE, Friedrich. (1889Fcce homo: como alguém se torna o qu2. &d., 3. reimpressao. Traducao:
Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das| 2004, p. 18.

X FOUCAULT, Michel. (1978). “Sobre a histéria da sakidade”. In:Microfisica do poder26. ed.
Organizacéo, Introducéo e Revisdo Técnica: Roldarhado. Traducdo: Angela Loureiro de Souza. Rio de
Janeiro: Graal, 2008, p. 247.

21bid., p. 244.



17

discussoes e leituras dos criticos de arte e do seu publico, e nas atitudes e valores
que ele transmite.*®
Museu, individualidade e singularidade

Um museu faz parte de um conjunto de instituicdes que organizam saberes,
estabelecem ou reforcam regras e geram ou consolidam modos de sentir, de pensar,
e de se comportar. Ou seja, somos afetados na dimensédo afetiva, cognitiva,
sensorial, motora, enfim, em todas as dimensdes da subjetividade, quando
frequentamos um museu.

Essa afirmacdo implica estabelecer a distincdo entre individualidade e
subjetividade. Baseado no pensamento de Guattari, destaco a sua critica dirigida a
nocéao de sujeito:

O sujeito ndo é evidente: ndo basta pensar para@ano o proclamava Descartes, ja que
inmeras outras maneiras de existir se instauraf@ana da consciéncia, ao passo que o
sujeito advém no momento em que o0 pensamentotstadd® apreender a si mesmo e se poe
a girar como um pido enlouquecido, sem engancharnewia dos Territorios reais da
existéncia, 0os quais por sua vez derivam uns eagdelaos outros, como placas tectdnicas
sob a superficie dos continentes. Ao invés do teujealvez fosse melhor falar em
componentes de subjetivacao trabalhando, cada w&is, ou menos por conta prépr}é

Mais adiante, esse mesmo autor pde em relevo que o individuo se encontra
em posicdo de ser reconhecido ao término desses processos de subjetivacao:
“Esses vetores de subjetivacdo ndo passam necessariamente pelo individuo, o qual,
na realidade, se encontra em posi¢ao de <terminal> com respeito aos processos que
implicam grupos humanos, conjuntos sécio-econémicos [...]".*

Deve-se distinguir entre individualidade e singularidade; identidade e
subjetividade, conforme pode ser lido em Guattari: “Quando falo em <processo de
subjetivacdo>, de <singularizacdo>, isso ndo tem nada a ver com o individuo”.'®

Mais adiante ele completa:

<Processo de singularizagdo> seria o fato, maisetibp, de uma singularidade desprender-
se dos estratos de ressonancia e fazer proliferampliar um processo, que podera ou nao
encontrar uma estrutura ou um sistema de referéintcitnseco

'3 Esta ndo é exatamente a noc&o de dispositivoedstida por Foucault que também pode ser vista em
DELEUZE, Gilles. (1986). “Rachar as coisas, ra@dsapalavras”. InConversac¢des 1972-1990. ed., 1.
reimpresséo. Traducdo: Peter Pal Pelbart. Sdo :Ryla996, p. 109.

1 GUATTARI, Félix. (1989)As trés ecologias. ed. Traducéo: Maria Cristina F. Bittencoudntpinas:
Papirus, 1997, p. 17.

% |bid.

1 GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyMicropolitica: cartografias do desej@. ed. Petrépolis: Vozes, 1986,
p. 38.

Ybid., p. 122.
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Suely Rolnik detalha as idéias desse fildsofo, deixando claro que:

Ele concebe a subjetividade como producdo, e cersidjue uma das principais
caracteristicas dessa produgdo nas sociedades talégiicas> seria, precisamente, a
tendéncia a bloquear processos de singularizacastaurar processos de individualizacéo.
Os homens...] Passam entdo a se organizar segundo padrfes gaigeique os serializam e
os individualizam. Esvazia-se o carater procesgpafta ndo dizer vital) de suas existéncias:
pouco a pouco, eles vao se insensibilizando. A ri&mma deixa de funcionar como
referéncia para a criacdo de modos de organizac@o cotidiano: interrompem-se 0s
processos de singularizagdo. E, portanto, num s@imento que nascem os individuos e

morrem os potenciais de singularizag]ﬁo

Se aqui elas se referem a dimensé&o social, da mesma forma, essas palavras
podem também se aplicar a leitura de uma instituicdo dada como, por exemplo,
nesta pesquisa, um museu.

Guattari detalha mais ainda a diferenca entre identidade e singularidade. Para
ele:

Identidade e singularidade s@o duas coisas completde diferentes. A singularidade é um

7

conceito existencial, ja a identidade é um conceioreferenciacdo, de circunscricdo da
realidade a quadros de referéncia, quadros essespgdem ser imaginarigs.] a identidade

€ aquilo que faz passar a singularidade de difergmhaneiras de existir por um sé e mesmo

quadro de referéncia identificavél

Com isso se pode afirmar que um museu produz subjetividades; que essas
subjetividades podem estar alinhadas, no limite, em uma perspectiva de
singularizacdo ou em uma outra, de individualizacdo. Qual € a concepcédo de
subjetividade que sustenta essa afirmagdo? E o que passo a estudar.

Cartografias da subjetividade: o método cartografic o multicomponencial
Nesta tese o estudo dos modos de subjetivacdo tem por sustentacdo o

método cartografico multicomponencial formulado por Guattari que entendo ser
abrangente o suficiente para dar conta de estas dimensdes da singularidade, da
individualidade, do contexto institucional, dos grupos institucionais, do contexto da
midia, do sistema social, do poder que produzem subjetividades, dimensdes essas
que participam e que estdo presentes na producdo dos modos de subjetivacdo
conforme estudarei a seguir. No Capitulo 2 almejo demonstrar por que e como foi
possivel ter recortado os quatro modos de subjetivacdo estabelecidos enquanto
variaveis para o estudo da logica dos museus.

Deslocamento do sujeito a subjetividade
Guattari sustenta no decorrer da sua obra a critica dirigida a no¢ao de sujeito

e o0 deslocamento da énfase para os modos de subjetivacdo. Reconhecem-se

'8 bid., p. 38.
9bid., p. 68-69.
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diversas maneiras de existir, instauradas fora da consciéncia. Dai Guattari preferir
falar em componentes de subjetivacdo ao invés de falar em sujeito.”® A critica &
nocao de sujeito parte do pressuposto de que a representacdo desse individuo ou
sujeito implica uma dimenséao ou leitura macroscépica ou molar, que sera estudada
mais adiante nesse capitulo.

Trata-se de responder através de suas palavras qual o enfoque por ele
adotado: “Proporemos entdo operar um descentramento da questdo do sujeito para
a da subjetividade”.?* Para justificar tal deslocamento da énfase no sujeito, Guattari
comenta que: “O sujeito, tradicionalmente, foi concebido como esséncia Ultima da
individuagdo, como pura apreensado pré-reflexiva, vazia, do mundo, como foco da
sensibilidade, da expressividade, unificador dos estados de consciéncia”.??

O filésofo Gilles Deleuze, em seu projeto compartilhado com Guattari, centra
a andlise no desejo enquanto dimensdo molecular. A luta contra a énfase na
dimensao molar, presente na leitura que privilegia o significante e a nocéo de suijeito,
leva ao combate das modelizagBes psicolégicas generalizantes, por exemplo, a
modelizacdo do Sujeito, do Estado, do Significante, em uma atitude de analise e
decomposicdo em busca do molecular, e ndo na direcdo do molar.

A leitura de Guattari acerca da contemporaneidade®®, que se exprime em sua
obra, é marcada pela “construcdo de uma teoria do desejo no campo social, onde a
economia politica e economia libidinal s&o inseparaveis”.* Este é o campo social no
qual o estudo da subjetividade se da através da reflexdo acerca das novas
modalidades do viver. Na obra de Guattari, portanto, € posto em destaque que o
capitalismo é um sistema que produz tanto a economia quanto subjetividades. E,
mais do que tal fato, o capitalismo tendencialmente reforca o impulso de
homogeneizacdo e subjugacdo do desejo, ou da subjetividade. Nas palavras de
Guattari:

A sugestdo audiovisual, os meios de comunicacanadsa, fazem milagres! Obtém-se assim
uma valorizagdo fervorosa de um mundo imaginariagemmal e familiar, entrecortado por
valores pretensamente viris, que tendem a negacao e=baixamento do sexo feminino, e

2Ver GUATTARI, Félix. (1989)As trés ecologias. ed. Tradugéo: Maria Cristina F. Bittencoudn@inas:
Papirus, 1997, p. 17.
2L GUATTARI, Félix. (1990). “Heterogénese”. Iaosmose: um novo paradigma estétitced., 5.
g(zeimpresséo. Traducdo: Ana Lucia de Oliveira e &@audia Ledo. Sdo Paulo: 34, 2008, p. 35.

Ibid.
%3 Nesta tese estudo a sociedade contemporanea émgoaiedade de controle segundo a definicéo deue)
Foucault se refere a essa como sociedade discigli@aattari como Capitalismo Mundial Integrado.
24 ROLNIK, Suely. “Prefacio”. In: GUATTARI, FélixRevolucdo molecular: pulsacdes politicas do desejo
Traducdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasiliense, 1198 8.
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ainda por cima a promog¢ao de um ideal de amor mjticna mégica do conforto e da saude

gue mascara uma negacao da finitude e da mortefindb das contas, todo um sistema de

demanda que perpetua a dependéncia inconscientelagdio ao sistema de producfo]. O

resultado deste trabalho é a produgéo em sériendéndividuo que sera o mais despreparado

possivel para enfrentar as provas importantes cevita

Guattari destaca que a etapa atual do capitalismo localiza os seus focos de
poder cada vez mais nas estruturas produtoras de signos, de sintaxe e de
subjetividade. Para o autor, o capitalismo deixa de centrar exclusivamente nas
estruturas de producdo de bens e de servicos. Esse procedimento é garantido
através do controle que exerce sobre a midia, a publicidade e as sondagens.*®

Chamo a atencéo para a leitura transversalista empreendida por Guattari, que
propde: “reagrupar em quatro principais regimes semioticos 0s instrumentos sobre
0S quais repousa o [capitalismo]: a) as semidticas econémicas [...] b) as semidticas
juridicas [...] ¢) as semidticas técnico-cientificas [...] d) as semioticas de subjetivacéo”
[..].%

A sua postura militante, em consonancia com essa leitura transversalista dos
regimes semioéticos, leva Guattari a convocar para o combate ao capitalismo também
ao nivel molecular.?®

Para Guattari, se trata sempre de “enfatizar cada vez mais a subjetividade
enquanto produzida por instancias individuais, coletivas e institucionais”.?®
Notadamente as instancias coletivas e institucionais, produtoras de subjetividade,
dizem respeito as formas de organizacéo da sociedade.

No que diz respeito as instancias coletivas, Guattari destaca que no que se
refere a subjetividade também se da a luta politica, ou seja, a luta de classes na

perspectiva revolucionaria. A produgdo econémica, a producao libidinal e a producéo

% GUATTARI, Félix. (1970). “Somos todos grupelhobi: Revolucdo molecular: pulsacées politicas do
desejo Traducdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasilien€811 p. 13.

% VerId. (1989).As trés ecologias$. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencourn®inas: Papirus, 1997, p.
31.

" bid., p. 31-32.

28« A Juta de classes ndo passa mais simplesmentempdrant delimitado entre os proletarios e os buigp®
facilmente detectavdl..] ela ganhou o interior de cada um de nds com sewem, o ideal de status que
acreditamos ter de adotar para nés mesmos. Jarasid do que na hora de se organizar em todos assniv
para encarar esta luta de classes generaliZatth (1970). “Somos todos grupelhos”. In: Revolucédenwlar:
pulsacdes politicas do desejo. Traducao: SuelyiR&id@o Paulo: Brasiliense, 1981, p. 15.

“1d. (1990). “Heterogénese”. IICaosmose: um novo paradigma estéticoed., 5. reimpressdo. Traducéo: Ana
Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo Pagh:2008, p. 11.
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de subjetividades sao intimamente entrelacadas. Esse fato pode ser evidenciado no
processo de formacéo das criancas.*

O museu, ao lado da escola e da familia, participa do processo de
aprendizagem das criancas que se d& através da producdo de subjetividades que
tendem a adaptacdo. Para Guattari, o capitalismo se coloca em acdo para, nho que
diz respeito as criangas, “adapta-la, o mais cedo possivel, aos valores, significacdes
e comportamentos dominantes”.*!

Para Guattari a luta pela producdo de novas subjetividades, ou de uma
metamodelizacdo da subjetividade, inclusive com a critica a modelizacéo psicoldgica
da psicanélise, € uma atitude politica. De um novo tipo de politica e de politico. De
um tipo que leva em consideracdo a luta na dimensdo molecular da producdo de
subjetividades; na esfera da micropolitica, na dimensédo do desejo. Com base em
esse entendimento ele enfatiza a necessidade de um novo tipo de engajamento:
micropolitico, contra o micro fascismo, ou da luta contra a micropolitica do
fascismo.*

Segundo Guattari, vive-se hoje em dia ndo mais somente o fascismo dos
campos de concentracdo, mas também novas formas de fascismo molecular visto
que o capitalismo é levado em seu desenvolvimento a formular novas ordenacoes
totalitaristas. Esse fascismo molecular ocupa todos os espacos sociais, inclusive as
instituicbes disciplinares, nas quais caracteristicamente é exercido um tipo especial
de Poder: econémico-juridico-politico.*

No entendimento de Guattari, na fase atual do capitalismo ocorre a
laminagem da subjetividade. Conforme as suas palavras:

A esse respeito, convém, particularmente, situan@déncia concreta da subjetividade
capitalisticd® atualmente, subjetividade do equivaler generalizacho contexto de
desenvolvimento continuo dos mass midia, dos Eueiptws Coletivos, da revolugdo

0o ponto que nos parece, pois, importante é que ésberiancas formar-se o mais cedo possivel em uma
certa tradutibilidade do conjunto dos sistemas &ticts introduzidos pelas sociedades industriaisriAnca
ndo aprende somente a falar uma lingua maternagrage também os cédigos da circulagdo na rua, urocer
tipo de relagbes complexas com as maquinas, corfetdacilade, etc... e estes diferentes codigos meve
integrar-se aos codigos sociais do pdddd. (1977). “As creches e a iniciagdo”. IRevolugdo molecular:
Elulsagﬁes politicas do desefraducao: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasilien€811 p. 52.

Ibid., p. 53.
%21d. (1974). “Micropolitica do fascismo”. Iiibid., p. 187-188.
% Ver a nocéo e os tracos definidores dessas iiggiits em FOUCAULT, Michel. (1973} verdade e as
formas juridicas 3. ed. Traducao: Roberto Cabral de Melo MachaBdwardo Jardim de Morai€adernos da
PUC. Rio de Janeiro: PUC, 1978, p. 96-97.
3 Guattari fala em subjetividade capitalistica e fepitalista”, pois esta diz respeito a producéo d
subjetividade que ocorre tanto nos paises sobitaliamo quanto naqueles que vivem sob o socialismo
burocrético.
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informatica que parece chamada a recobrir com sim@enta monotonia os minimos gestos,
0s ultimos recantos de mistério do plan%f‘[a

Ao preconizar uma atitude de mudanca dessa tendéncia homogeneizante e
de individualizacdo marcantes da subjetividade capitalistica, Guattari enfatiza que
“Longe de buscar um consenso cretinizante e infantilizante, a questdo sera, no
futuro, a de cultivar o dissenso e a producéo singular de existéncia”.*® Ao sustentar
essa sua posicdo, o autor lanca luz sobre outras tantas caracteristicas da
subjetividade capitalistica presentes na dimensdo molecular e cotidiana. Segundo
Guattari,

A subjetividade capitalistica, tal como é engendrpadr operadores de qualquer natureza ou
tamanho, estd manufaturada de modo a premunir aténgia contra toda intrusdo de
acontecimentos suscetiveis de atrapalhar e perturbaopinido. Para esse tipo de
subjetividade, toda singularidade deveria ou setagha, ou passar pelo crivo de aparelhos e
quadros de referéncia especializaddclusive nos museusjAssim, a subjetividade
capitalistica se esforga por gerar o mundo da iefando amor,da arte bem como tudo o
gue é da ordem da angustia, da loucura, da domndete, do sentimento de estar perdido no
cosmos|...] E a partir dos dados existenciais mais pessoaideveriamos dizer mesmo
infrapessoais — que [gapitalismo]constitui seus agregados subjetivos macicos, agas a
raca, a nacao, ao corpo profissional, a competiedportiva, a virilidade dominadora, a star
da m|'dia[...].37 [negrito meu]

Para combater a microfascistizacdo da vida e sustentar a necessidade de
mudancas no plano molecular e molar da sociedade, Guattari formula um novo
enquadre para a atividade politica através da sua nocdo de ecosofia na qual,
destaco, ele valoriza a dimensdo da luta na esfera da subjetividade: “S6 uma
articulacao ético-politica — a que chamo ecosofia — entre os trés registros ecologicos
(o do meio ambiente, o das relacbes sociais e 0 da subjetividade humana) € que
poderia esclarecer convenientemente tais questées”.*®

A necessidade de construgdo de uma nova subjetividade de matiz
revoluciondrio decorre da constatacdo da miniaturizacdo do fascismo. A vida fascista
se d4, também, na esfera da micropolitica. Para se contrapor a esta, interessa
caracterizar a tendéncia da subjetividade capitalistica de se infiltrar e capilarizar-se
pelo cotidiano da existéncia humana, conforme chama a atencao Guattari,

Permanece na ordem do dia tanto do capitaligm¢ a busca, a experimentacdo de um
sistema autoritario fascistd...] A repressdo é adaptada de modo que possa seioiiteda

% GUATTARI, Félix. (1990). “Heterogénese”. IG:aosmose: um novo paradigma estétitoed., 5.
reimpressdo. Tradugdo: Ana Llcia de Oliveira e ad@audia Ledo. Sdo Paulo: 34, 2008, p. 34-35.
%1d. (1989).As trés ecologias$. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencourntinas: Papirus, 1997, p. 34.
37 |hi

Ibid.
8 bid., p. 8.
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mais facilmente. O que néo significa que ela tesitla suavizada. Suas formas muito 6bvias
sdo hoje mal toleradas e por isso 0 que se busoaaespécie de miniaturizagdo do fascismo.
N&o se usam mais, necessariamente, cassetetesnpogade exterminio: procura-se de
preferéncia controlar as pessoas com lagos quasasiveis que as prendem mais
eficientemente ao modo de producao capitalistas@mialista-burocratica) na medida em que
elas o investem de modo inconscieptd. Toda uma série de dispositivos sociais trabalham
na producdo destes lacos que constituem, por askmar, a textura das relacbes de
produc;é\o39

A luta politica, para Guattari, envolve tanto a dimensdo molar quanto a

dimensdo molecular e na sua atitude militante ocupa lugar destacado a
subjetividade: “Esta revolucdo devera concernir, portanto, ndo s as relacbes de
forcas visiveis em grande escala mas também aos dominios moleculares de
sensibilidade, de inteligéncia e de desejo”.*

Lembro que a producdo de subjetividade se da em todas as dimensfes da
vida, e tanto mais, no contexto do capitalismo, nos Equipamentos coletivos. Sob
essa denominacdo, cabe recordar as palavras de Guattari ao enfatizar, na

atualidade, o papel de destaque por eles assumido:

Os Equipamentos coletivos — ndo s6 os de acaoésiandu de higiene mental (ambulatorios,
centros de saude etc.), ou os de vida culturaldlas¢ universidades etc.), mas também a
midia — tendem a ganhar uma importancia desmedides constituem o Estado em sua
funcdo ampliada. Operarios de uma maquina de foémnada subjetividade capitalistica,
esses equipamentos tém por fungcdo integrar fattm@manos, infra-humanos e extra-
humanos, colocando numa articulacao real instantfsdiferentes quanto as que estdo em
jogo na economia libidinal (as sistémicas familgrpor exemplo) e nas produgcdes semioticas

(como as que sao postas em funcionamento pela)tﬁjfdia

Os Equipamentos coletivos incluem, desnecessario lembrar, 0s museus.
Assim cabe insistir na importancia de estudar a producdo de subjetividades em um
museu, pois ai, ao lado de outros tantos espacos e equipamentos coletivos se
promove a fabricacdo da adeséo ao sistema.

Molecular e molar ; Desterritorializacéo e devir: modos de subjetivacao
Guattari sustenta no correr da sua obra a distincdo entre molar e molecular:

“A ordem molar corresponde as estratificacdes que delimitam objetos, sujeitos,
representacdes e seus sistemas de referéncia. A ordem molecular, ao contrario, é a

dos fluxos, dos devires, das transicées de fases, das intensidades”.*?

%1d. (1977). “Devir crianca, malandro, bicha”. Revolucdo molecular: pulsacdes politicas do desejo
Traducgdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasiliense 1193 64.

“01d. (1989).As trés ecologias$. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencourntinas: Papirus, 1997, p. 9.
“I GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyMicropolitica: cartografias do desej@. ed. Petrépolis: Vozes, 1986,
p. 42.

“2Ibid., p. 321.
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Faz parte da sua nocédo de subjetividade chamar a atencgéo, de forma original
e decisiva, para a dimensao molecular também presente na subjetividade. Em suas
palavras, com a analise institucional “queria marcar a necessidade de uma abertura
dos problemas da vida cotidiana nas instituicbes em direcdo a toda uma
micropolitica”.** Isso porque no seu entendimento:

N&o é ao nivel dos gestos, dos equipamentos, daligdes, que o verdadeiro metabolismo

do desejo — por exemplo, o desejo de viver — erm@ntseu caminho, mas sim no

agenciamento de pessoas, de funcles, de relacbadmicas e sociais, voltado para uma

politica global de Iibertaga64

Guattari explicita a intervencdo que propde ser da analise molecular, no
ambito microfisico: “[...] ndo pode ser sendo a expressdo de um agenciamento de
poténcias moleculares, associando teoria e pratica.”*® Nas palavras de Guattari, “A
distincdo que propomos estabelecer entre micropolitica®® e macropolitica do

"7 remete & dimensdo molar e molecular do desejo. Ele sustenta a

desejo
necessidade de uma micropolitica do desejo que pulverize as lutas sociais em cada
espaco do politico, em cada detalhe, em cada instancia. E a partir desses focos
locais de luta poderiam se expandir processos generalizantes.*®

Essa énfase no molecular é que sustenta a escolha feita nesta tese de
pesquisar a producdo de subjetividades em um museu. Pois ai ndo se trata de
abordar os grandes conjuntos nosograficos da Psiquiatria, da ordem da légica dos
conjuntos discursivos e de, em consequéncia, colocar-se enquanto um dispositivo de
tratamento e de cura das denominadas doencas mentais. Trata-se, sim, de atuar
nesta dimensdo molecular, de producdo de subjetividades assujeitadas ou nédo ao
poder.

O nivel molecular € aquele dos fluxos e dos devires. Destaco a presenca
dessa leitura da dimens&o molecular do vivente, da instituicio e das coisas no

pensamento de Nietzsche, chamando a atencdo para as seguintes palavras: “Todo

“3 GUATTARI, Félix. (1977). “Devir crianca, malandrbicha”. In:Revolugéo molecular: pulsagées politicas do
94esejo Traducgdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasilien€811 p. 66.

Ibid.
4 |d. (1974). “Micropolitica do fascismo”. If®p. cit, p. 182.
6 A dimens&o das disputas de poder que Guattariniead'micropolitica do desejo”, Foucault se refeoeno
“microfisica do poder”. Ver DELEUZE, Gilles. (1986Rachar as coisas, rachar as palavras'Cbnversacodes
1972-19901. ed., 1. reimpresséo. Traducéo: Peter Pal Re#o Paulo: 34, 1996, p. 109.
‘" GUATTARI, Félix. (1974). “Micropolitica do fascismfi. In: Op. cit, p. 174.
“8Ver Ibid., p. 176.
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acontecimento, todo movimento, todo devir como um estabelecimento de relacdes
de grau e forca, como uma luta...”.*°
Sob a denominacgéo de fluxos Guattari qualifica que “os fluxos materiais e

semioticos <precedem> 0s sujeitos e 0s objetos. O desejo, portanto, ndo €, de inicio,

nem subjetivo, nem representativo: ele € economia de fluxos”.

» 50

Cabe estabelecer de forma bastante clara o sentido deleuziano de devir:

Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se camora um modelo, seja de justi¢ca ou de
verdade. Ndo ha um termo do qual se parta, nem amual se chegue ou ao qual se deva
chegar. Tampouco dois termos intercambiantes. Agpga <o que vocé devéem?> é
particularmente estupida. Pois a medida que algwéntransforma, aquilo em que ele se
transforma muda tanto quanto ele préprio. Os devitéo sao fendmenos de imitagdo, nem de
assimilagédo, mas de dupla captura, de evolucdopaialela, de nupcias entre dois reints

Nesse mesmo nivel molecular é que se d& a desterritorializacdo dos blocos

agenciados pelos devires. Assim molecular, agenciamento, devir e

desterritorializacdo fazem parte das engrenagens das maquinas abstratas que
possibilitam a producdo de subjetividades heterogenéticas. Frangois Zourabichvili

esclarece a idéia de devir na obra de Deleuze e Guattari:

Devir é o contetdo proprio do desejo (maquinas jdeses ou agenciamentos): desejar é
passar por devired...] Acima de tudo, devir ndo € uma generalidade, réaddvir em geral
[...] em segundo lugar, devir € uma realidade: os deyiorgje de se assemelharem ao sonho
ou ao imaginario, sdo a propria consisténcia dolrea] Convém, para compreendé-lo bem,
considerar sua légica: todo devir forma um <blocoem outras palavras, o encontro ou a
relagcdo de dois termos heterogéneos que se <ddetalizam> mutuamente. Nao se
abandona o que se é para devir outra coisa (imivagdentificacéo), mas uma outra forma de
viver e de sentir assombra ou se envolve na nosga<tz fugir>. A relacdo mobiliza,
portanto, quatro termos e ndo dois, divididos emieséheterogéneas entrelagadas: X

envolvendo y torna-se x’, ao passo que y tomadsarme$acdo com X torna—se.?f

Mais adiante Zourabichvili acrescenta que ocorre uma relacado de interacao
matua, na qual se da uma reciproca do processo marcado pela assimetria, “x nao
‘se torna’ y (por exemplo, animal) sem que y, por sua vez, venha a ser outra coisa

(por exemplo, escrita ou musica)”.>*

49 NIETZSCHE, Friedrich. (1994Babedoria para depois de amanha: selecéo dos fragra@6stumos por
Heinz Friedrich Traducao: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins €en2005, p. 243.

0 GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyOp. cit, p. 319.

> DELEUZE apud ZOURABICHVILI, Francois. (2003R vocabulario de Deleuz&raduc&o: André Telles.
Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2004, p. 48.

°27OURABICHVILI, Francois.Op. cit, p. 48.

*3bid., p. 49.
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No nivel molecular, dos fluxos e devires, é que 0s agenciamentos coletivos de
enunciacdo se evidenciam, articulando a heterogénese da subjetividade.>

A outra ponta do entendimento da dimens&do molecular consiste na nocao de
Territorialidade, articulada com a de desterritorializacdo e a de reterritorializacéo.
Comeco com a de territorio, proposta por Guattari,

[...] a nocao de territério é entendida aqui num sentidoto amplo, que ultrapassa o uso que
dela fazem a etologia e a etnologia. Os seresemtist se organizam segundo territérios que
os delimitam e os articulam aos outros existentassfluxos césmicos. O territorio pode ser
relativo tanto a um espaco vivido, quanto a unesist percebido no seio do qual um sujeito
se sente <em casa>. O territério é sindbnimo de gpexgdo, de subjetivacdo fechada sobre si
mesma. Ele é o conjunto dos projetos e das repi@s@s nos quais vai desembocar,
pragmaticamente, toda uma série de comportamenk®snvestimentos, nos tempos e nos
espacos sociais, culturais, estéticos, cognitiVos.

7

Esta nocao de territorio é referida também por Territérios existenciais. Na
dimensdo molecular dos fluxos e devires, o territério estd sendo permanentemente
tensionado, explica Guattari:

O territério pode se desterritorializar, isto €, rabse, engajar-se em linhas de fuga e até sair
de seu curso e se destruir. A espécie humana emtguihada num imenso movimento de
desterritorializacdo, no sentido de que seus térids <originais> se desfazem
ininterruptamente com a divisdo social do trabalbom a acdo dos deuses universais que
ultrapassam os quadros da tribo e da etnia, consiseemas maquinicos que a levam a
atravessar, cada vez mais rapidamente, as estagifies materiais e mentars

** No estudo dos modos de subjetivacdo, na esferecmiat, a nocdo de devir tem uma importancia égfic
e vital. Cumpre esclarecer que, de acordo cominiciid de Nietzsche, o individuo é composto potades,
forcas e instintos em disputas de jogos de podero@mento é devir, 0 acontecimento € marcado geldr.
Isso, é evidente, comporta por vezes a obstacatdizdo devir e a estagnagdo. Dentro desse poristdem
todo e qualquer modo de subjetivagdo o que esjagore devir. Por sua vez, Deleuze reserva o tédenr”
para linhas de fuga — ver definicdo na pagina ségti com a afirmacdo de que todo devir € minasigichega
a estabelecer certa hierarquia entre os devirgeatidade, infancia, feminilidade. Ver ZOURABICHMIL
Francois. InOp. cit, p. 49. Nesse sentido, o termo devir ndo seeguatlamente aplicado a modos de
subjetivacdo que se externalizassem por individadis e na forma de identidade, ficando nessaleenti
reservado para as situacfes em que se processaBgalaridades. Guattari, por sua vez, usa deviodea
indistinta, pelo menos em algumas publicagcdeseRemplo, no titulo do artigo “Devir malandro, cgare
bicha” (Ver GUATTARI, Félix. (1977). “Devir malandr crianga e bicha”. In: GUATTARI, FéliRevolucado
molecular: pulsacdes politicas do dese€joaducgdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasilien€811). Em um outro
artigo intitulado “Devir mulher” se pode colher@gsiinte comentario:Ndo podemaos qualificar um amor, por
exemplo, de modo univoco. O amor em Proust nuespécificamente homossexual. Ele comporta sempre um
componente esquizo, paranéico, um devir plantagdewir mulher, um devir masitdd. (1975). “Devir
mulher”. In:Op. cit, p. 36. A partir dessas reflexdes, reservomaeidevir’ para o devir minoritario: artista ou
inventor. Uso devir também para fugas parciaiscatrole como se dé no caso do devir arteséo, eficirou
timido. De outro modo, nas situa¢des nas quaiscmade subjetivacdo se ddo através da producéo de
subjetividades do tipo usuario ou sonambulo eghodibente mental ou oco, abro méo do uso da nacde\dr
para qualificar esses processos e pretendo mé efees enquanto modos de subjetivacdo que aaani
identidades de tal ou qual tipo. Acerca da defmigdla justificativa para esses modos de subjétivagora
referidos esclareco que eles serédo estudados ritulBah
22 GUATTARI, Félix e ROLNIK, Suelylbid., p. 323.

Ibid.
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Se o territério pode se desterritorializar pelas intensidades dos fluxos e
devires, esta mesma desterritorializacdo pode ser “capturada”, reconduzida ao

funcionamento territorializado, assim expresso por Guattari:

A reterritorializacdo consistirA numa tentativa decomposicdo de um territério engajado
num processo desterritorializante. O capitalismoug bom exemplo de sistema de
reterritorializacdo: as classes capitalistas estéonstantemente tentando <recapturar> 0s
processos de desterritorializacdo na ordem da pcddue das relagBes sociais. Ele tenta,
assim, controlar todas as pulsdes processuais goylum maquinico) que trabalham a

sociedade’

A definicdo de subjetividade proposta por Guattari

O método cartografico diz respeito a possibilidade de estabelecer varios
recortes ou estratificagbes que permitem diferentes vias de acesso a subjetividade.
A qualificacdo de multicomponencial sustenta esses diferentes niveis de
composicdo. Tal caracteristica o aparelha para estudar o fato de que a subjetividade
nao estd no individuo. Mais do que isso, Guattari pde em destaque o fato de
aspectos etoldgicos e ecolégicos serem reconhecidos na subjetividade humana.”®

Esse seu método cartografico e multicomponencial o levou a uma
compreensao polifénica e heterogenética da subjetividade.

Assim esclarecidos esses elementos e o seu método, fica claro que a nocao
de subjetividade formulada por Guattari € a de uma subjetividade parcial, pré-
pessoal, polifénica, coletiva e maquinica.>®

Para Guattari, ndo se trata de estudar a subjetividade do homem em geral,
em qualquer contexto, de um individuo que seria da ordem do universal,
estabelecida a partir da oposicao entre o molar e o molecular, com o desprezo desta
altima dimenséo. Assim, também, com a dicotomia entre o individual e o coletivo,
com a neutralizacéo e a introspeccao da dimenséo social ou cultural, isto tudo é por
ele repudiado.®® Para Guattari, subjetividade é producéio e, como qualquer esfera da
producdo, ela é dada com tais ou quais caracteristicas, em tal ou qual contexto

historico-social-cultural. Para ele, ndo se trata de opor uma subjetividade individual a

> Ibid.
8 Ver GUATTARI, Félix. (1990). “Heterogénese”. IBaosmose: um novo paradigma estétitoed., 5.
ggimpresséo. Tradugao: Ana Lucia de Oliveira e &@audia Ledo. Sdo Paulo: 34, 2008, p. 16.

Ibid., p. 34.
% por exemplo, no seu estudo sobre a transversali@adttari comentadra, o problema da incidéncia do
significante social sobre o individuo aflora a tadstante e em todos os niveis; e na perspectiard@éutica
institucional, a Unica coisa que se pode fazercdbndecer sua existéncia. A relacdo social ndo é&para-
além> dos problemas individuais e familiares, equa-nos que sua importancia é ainda maior quanthiness
diante de sindromes psicéticas que se apresenthrosaspectos mais <dissocializadésm Id. (1964). “A
transversalidade”. IrPsicanalise e transversalidade: ensaios de an#fisttucional Traducéo: Adail Ubirajara
Sobral e Maria Stela Gongalves. Aparecida: Idéide8&as, 2004, p. 101-102.
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outra coletiva, mas sim a simultaneidade de uma subjetividade que se recorta em

estratos individuais e outros tantos coletivos. Em verdade interessa a ele o modo

contemporaneo ou atual da producédo de subjetividade. Em suas palavras:

Quando nos voltarmos para o lado da histéria comeranea, para o lado das producdes
semidticas maquinicas ou para o lado da etologiairfancia, da ecologia social e da
ecologia mental, encontraremos 0 mesmo questiorntamdm individuacdo subjetiva que
subsiste certamente mas que é trabalhada por Ageseeitos coletivos de enunciag%o

Com isso destaco e chamo a atencdo para a definicdo de subjetividade

formulada por Guattari:

O conjunto das condigBes que torna possivel quénnoms individuais e/ou coletivas estejam
em posi¢cdo de emergir como territorio existenciatoareferencial, em adjacéncia ou em
relagéo de delimitacdo com uma alteridade ela mesnnhx?etiva62

O nivel molecular dos fluxos e das intensidades € a esfera na qual se

processa a heterogénese da subjetividade. Guattari pretende ultrapassar a dicotomia

e a exteriorizagcdo entre o individual e o social; do singular e do coletivo, como

esclarece a seguir:

Assim, em certos contextos sociais e semiologiceabjetividade se individua: uma pessoa,
tida como responsavel por si mesma, se posicionanein a relagdes de alteridade regidas
por usos familiares, costumes locais, leis juridida.] Em outras condi¢fes, a subjetividade
se faz coletiva, o que nao significa que ela seaiquor isso exclusivamente social. Com efeito,
0 termo <coletivo> deve ser entendido aqui no skntde uma multiplicidade que se
desenvolve para além do individuo, juntosa@ius assim como aquém da pessoa, junto a
intensidades pré-verbais, derivando de uma |dgics afetos mais do que de uma ldgica de
conjuntos bem circunscritod

Aqui estdo postos entdo os dois recortes. O primeiro, do nivel molecular,

marcado pela légica das intensidades, dos fluxos, dos devires, da

desterritorializacdo, que pode ser apreendido por uma leitura ético-estética. E, outra

l6gica, que é tomada a partir dos métodos cientificos e que ele denomina, por sua

énfase no molar, de logica dos conjuntos discursivos.

O reconhecimento da logica das intensidades no que concerne a producao

maguinica da subjetividade permite a Guattari estabelecer os seguintes “parametros”

ou “principios”, desde que ndo se tome aqui tais termos como parte de um discurso

cientificista:

A subjetividade maquinica, o agenciamento maquimieosubjetivacdo, aglomera essas
diferentes enuncia¢des parciais e se instala deralghodo antes e ao lado da relacdo sujeito-

®11d. (1990). “Heterogénese”. Iaosmose: um novo paradigma estétitoed., 5. reimpressao. Traducdo: Ana
Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo PaBh:2008, p. 19.

°2pid.

% bid., p. 19-20.
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objeto. Ela tem, além disso, um carater coletivandticomponencial, uma multiplicidade
maquinica. E, terceiro aspecto, comporta dimenﬂfmﬂporais[...].64

Heterogénese e subjetivacao
O que Guattari propde € a ecosofia enquanto a afirmacédo da heterogénese da

subjetividade. Essa proposi¢cdo, como vimos, pressupde romper com o binarismo e a
l6gica dos conjuntos discursivos. Além disso, implica uma atitude de sustentagcédo da
l6gica das intensidades ou eco-ldgica.®® Ao se referir & ecosofia, Guattari defende a
intervencdo no social a partir da criacdo de instancias e dispositivos produtores de
subjetivacdo. Importa, de novo, destacar o papel do museu como dispositivo

produtor de subjetividades,

Uma ecosofia de um tipo novo, a0 mesmo tempo pr&iespeculativa, ético-politica e
estética, deve a meu ver substituir as antigas derle engajamento religioso, politico,
associativd...] Ela ndo serd nem uma disciplina de recolhimentdnterioridade, nem uma
simples renovacdo das antigas formas de <militamtis. Tratar-se-4 antes de um movimento
de mdltiplas faces dando lugar a instanciadispositivogpor exemplo um muse@o mesmo
tempo analiticos e produtores de subjetivid%ﬁjmegrito meu |

Neste momento, destaco que Guattari qualifica a sua leitura da subjetividade
evidenciando como funcionam as quatro categorias de metamodelizacao:

Subjetividade tanto individual quanto coletiva, ns@ordando por todos os lados as
circunscri¢cdes individuais, <egoisadas>, enclaugsiaa em identificacdes, e abrindo-se em
todas as dire¢des: do lado docius mas também dd3hylummaquinicos, dos Universos de
referéncia técnico-cientificos, dos mundos estétieoainda do lado de novas apreensdes
<pré-pessoais> do tempo, do corpo, do sgx$ Subjetividade da ressingularizacdo capaz
de receber cara-a-cara o encontro com a finitude gdorma do desejo, da dor, da motfe

Para Guattari, através da pratica da ecosofia, se instaura a heterogénese da
subjetividade, para ele assim definida: “processo continuo de re-singularizacdo. Os
individuos devem se tornar a um sé tempo solidarios e cada vez mais diferentes”.®®

A heterogénese é a afirmacdo da transversalidade dos processos de
producéo de subjetividades. Segundo Guattari,

A subjetividade, através de chaves transversaishsaura ao mesmo tempo no mundo do
meio ambiente, dos grandes Agenciamentos sociaiiticionais e, simetricamente, no seio
das paisagens e dos fantasmas que habitam as miaia$ esferas do individid

®bid., p. 37.

% VerId. (1989).As trés ecologias$. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencourninas: Papirus, 1997, p.
27.

% bid., p. 54.

®"bid., p. 54-55.

% bid., p. 55.

bid., p. 56.
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A producao de germes de subjetividade: a subjetivid ade patica
Guattari destaca a contribuicdo de Daniel Stern, autor que chamou a atencéao

para as formacBes subjetivas pré-verbais da crianca.’”® A subjetividade no
entendimento de Guattari se encontra antes e ao lado da relagcdo sujeito-objeto.
Nesse sentido, ele chama a atencdo para a pesquisa de Deleuze acerca das novas
formas de arte, no caso, o cinema, em que ele realgca que “veremos, por exemplo,
imagens-movimento ou imagens-tempo se constituirem igualmente em germes de
producéo de subjetividade”.”* Para Deleuze se trata de um vetor de subjetivacdo que
se da como subijetividade patica, que se localiza aquém da relacéo sujeito-objeto.’?

Para Guattari, a subjetividade patica é ocultada na subjetividade racionalista
capitalistica. Fato esse que se da na raiz de todos os modos de subjetivacdo. No
entanto, essa subjetividade pética se reveste de certa consisténcia “que se encontra
dessa forma conferida aos Agenciamentos de enunciagdo que residem no
escalonamento e na ordenacéo dos niveis parciais de territorializacdo existencial”.”

O que importa na nocao de subjetividade estabelecida por Guattari é o
reconhecimento de que nédo existe um Ser ou Sujeito universal e imutavel e que a
subjetividade, também, ao lado de outros niveis € habitada por

[...] constelagBes incorporais singulares que pertenaemesmo tempo a histéria natural e a
histéria humana e simultaneamente lhes escapanmgbares de linhas de fuga. A partir do
momento em que h& surgimento de Universos matersatiéo se pode mais fazer com que
essas maquinas abstratas que os suportam ndo tefhaxistido em toda parte e desde
sempre e ndo se projetem nos possiveis pof.vlrEssa € a primeira base de consisténcia
ontologica dessa fungéo de subjetivacao existe{1c1]aT4

Guattari chama a atencdo para a dimensdo molecular ao comentar as
montagens maquinicas infra-humanas do capitalismo, para cujo entendimento se faz
necessario deslocar do Sujeito, ilusdo imaginaria totalizante, para o0 objeto

molecular, microfisico, maquinico:

Nunca é um homem que trabalha — e pode-se dizeesonm quanto ao desejo —, mas um
agenciamento de 6rgaos e maquinas. Um homem n&osa&omunica diretamente com seus
semelhantes: os 6rgéos, as fun¢des, participamnee <montagem> maquinica, que coloca
em conjuncado cadeias semidticas e todo um cruzanderfiuxos materiais e socidi

01d. (1990). “Heterogénese”. I@aosmose: um novo paradigma estétitoed., 5. reimpresséo. Traducdo: Ana
Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo PaB#:2008, p. 16.

"bid., p. 38.

2 Ver Ibid.

3 bid., p. 40.

\bid., p. 40-41.

S1d. (1974). “Micropolitica do fascismo”. IfRevolucdo molecular: pulsacdes politicas do desejaducio:
Suely Rolnik. Sao Paulo: Brasiliense, 1981, p. 181.
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A producao de subjetividade nas grandes maquinas so ciais
A producdo de subjetividade comporta na visdo de Guattari o estrato das

grandes maquinas sociais. De fato, para Guattari a subjetividade tem um carater
coletivo e, além disso, € na verdade uma multiplicidade maquinica que comporta

dimensdes incorporais. Ele reconheceu “o carater incorporal e virtual de uma parte

essencial do <meio ambiente> dos agenciamentos de enunciag&o”.’®

Essa multiplicidade maquinica pode ser apreendida a partir da légica das
intensidades ou a partir da logica dos conjuntos discursivos. A logica das
intensidades vai reconhecer ai: “a da encarnacdo desses valores na irreversibilidade
do ser dos Territérios existenciais, que conferem seu selo de autopoiese, de
singularizacdo, aos focos de subjetivacdo”.”” Por sua vez, na légica dos conjuntos
discursivos que regem os dominios dos Fluxos e dos Phylum maquinicos “ha
sempre separacao entre os pélos do sujeito e do objeto”.”® No caso da légica patica,
outra denominacao da l6gica das intensidades, ndo ha referéncia global extrinseca a
que se possa remeter. Segundo Guattari, no caso da légica das intensidades,

O Universo incorporal ndo se apdia em coordenadasHarrimadas no mundo, mas em
ordenadas, em uma ordenagdo intensiva mais ou memgatada nesses Territdrios
existenciais. Territérios que pretendem englobar &@m mesmo movimento o conjunto da
mundaneidade e que s6 contam, na verdade, comeits derrisorios, indexando sendo sua
vacuidade, ao menos o grau zero de sua intensidatt@ogica. Territorios, entdo, jamais
dados como objeto mas sempre como repeticao intgriancinante afirmacéo existencidl

A ldogica das intensidades faz deslizar a partir do significante Sujeito para a
esfera da subjetividade com o consequente reconhecimento da multiplicidade das
maquinas sociais abstratas, semioticas e da producdo que constituem a

subjetividade. Acerca das multiplicidades maquinicas assim se exprimiu Guattari:

N&o existe totalizagdo personoldgica dos diferemmmponentes de Expresséo, totalizagédo
fechada em si mesma dos Universos de referénaianas ciéncias, nas artes e tampouco na
sociedade. H& aglomeracdo de fatores heterogénemssubjetivacdo. Os segmentos
magquinicos remetem a uma mecanosfera destotalid@déerritorializada, a um jogo infinito
de interface]...] Ndo existe, insisto, um Ser ja ai, instalado atgada temporalidade. Esse
gquestionamento de relacdes duais, binarias, do @pdente, consciente/inconsciente, implica
0 questionamento do carater de linearidade senadtigie parece sempre evidente. A
expressdo patica ndo se instaura em uma relag&udessividade discursiva, para colocar o
objeto sob o fundo de um referente bem circunscistamos aqui em um registro de
coexisténcia, de cristalizacdo de intensidade. @pte ndo existe como continente vdzig

As relagbes de temporalizacdo sdo essencialmente sideronia maquinica. Ha

®1d. (1990). “Heterogénese”. I@aosmose: um novo paradigma estétitoed., 5. reimpressao. Traducdo: Ana
Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo PaBh:2008, p. 43.
77 1hi
Ibid., p. 41.
8 bid.
" bid.
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desdobramento de ordenadas axiolégicas, sem qaecoajstituicdo de um referente exterior
a esse desdobrameritd

A produgcédo de subjetividade nos dispositivos, insti tuicbes e
equipamentos coletivos (por exemplo, em um museu)

Para Guattari cabe sempre “[...] enfatizar cada vez mais a subjetividade
enquanto produzida por instancias individuais, coletivas e institucionais”.?*

A producdo de subjetividades em uma instituicdo psiquiatrica, no caso a
Clinica La Borde, foi o campo experimental do qual partiu Guattari para o estudo da
producéo de subjetividades. Essa clinica ndo era voltada para o passado no sentido
de resgatar subjetividades danificadas pela doenca, mas, ao contrario, apontava
para a construcao de novas formas de subjetivacdo. Segundo o autor,

Assim se operam transplantes de transferéncia gogpnocedem a partir de dimensdes <ja-
existentes> da subjetividade, cristalizadas em derqs estruturais, mas que procedem a
partir de uma criacdo e que, por esse motivo, serentes da alcada de uma espécie de
paradigma estético. Criam-se novas modalidadesuligevacdo do mesmo modo que um
artista plastico cria novas formas a partir da path de que dispbe. [Na préatica necessaria
exercida em La Borde] ndo se estd mais diante de subjetividadelada como um em si,

mas face a processos de autonomizacéo, ou de ziemﬁ%

O museu, de certa forma, cumpre fungdes de escola e de familia, em que se
ensinam modos de se comportar e conteudos de informacdo. Esses modos de se
comportar dizem respeito a modelizacdo psicoldgica que sustenta o Poder. A esse

propoésito se expressou Guattari,

Deste ponto de vista, 0 que se passa na escolaf@mniba [por extensdo também no museu]
pode ser relacionado. Com efeito, ambas contribygsna esta mesma <funcdo de
equipamento coletivo> da for¢a de trabalho, moddtae adaptando criancgas as relagdes de

poder dominant&

Assim, o poder cria subjetividades, logo o poder em um museu cria, do
mesmo modo, subjetividades; estas sdo direcionadas, a priori, para a submisséao a
esse Poder.

Conforme o pensamento do sociologo Gabriel Tarde, o papel das instituicoes,
entre elas o museu, é contribuir para o assemelhamento da diferenca, ou dito no

vocabulario de Guattari, para a modelizagdo da subjetividade capitalistica e para a

®bid., p. 43.

811d. (1990). “Heterogénese”. I@aosmose: um novo paradigma estétitoed., 5. reimpressao. Traducdo: Ana
Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo Pagh:2008, p. 11.

8bid., p. 17-18.

8 GUATTARI, Félix. (1977). “Devir crianca, malandroicha”. In:Revolucéo molecular: pulsacées politicas do
desejo Traducdo: Suely Rolnik. Sdo Paulo: Brasilien€811 p. 65.
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serializagcdo. Ao comentar a obra de Tarde, Maurizio Lazzarato destaca o carater
conservador das instituicées e o risco que iSso representa para a sociedade:

A teoria de Tarde desemboca numa questio esseréialecessario defender a sociedade>
de suas instituicBes porque o perigo € sem cespala de sacrificar a l6gica da sociedade
aguela logica de suas instituicdes

Retomo a producéo de subjetividades em um dispositivo, possibilidade esta

acentuada por Guattari,

A subjetividade ndo é fabricada apenas atravésfalsess psicogenéticas da psicanélise ou dos
<matemas do Inconsciente>, mas também nas grandegiimas sociais, mass-mediaticas,
linguisticas, que ndo podem ser qualificadas dednas’>

Ponho em evidéncia que, se por um lado a instituicdo produz subjetividades, é
importante que se reconheca que a heterogénese, sempre presente tanto quanto a
homogénese, pode ser ou ndo o elemento determinante nessa producédo de
subjetividade e que, portanto, o resultado final pode apontar na direcdo da
individualizacdo e consequente producédo de identidade ou no da singularizacdo. Tal
fato foi assinalado por Guattari na seguinte passagem:

As condi¢cdes de producdo [de subjetividade] implicaentdo, conjuntamente, instancias
humanas inter-subjetivas, manifestadas pela lingpage instancias sugestivas ou
identificatérias concernentes a etologiateracdes institucionaisde diferentes naturezas
dispositivos maquinicos, tais como aqueles querregp ao trabalho com computador,
Universos de referéncia incorporais, tais como deserelativos a musica e as artes
plasticas... Essa parte ndo-humana pré-pessoaltiesvidade é essencial, j4 que € a partir
dela que pode se desenvolver sua heterog@ﬁ@segrito meu ]

Guattari desenvolve essa questdo colocada na obra de Tarde indicando a
oposicao entre burocratismo versus criatividade em uma instituicao,

[...] introduzimos o conceito de <institucionalizacdos, problema da producdo de
instituicdes: quem produz a instituicdo e orgarseas subconjuntos? Havera uma maneira
de alterar essa produgdo? A habitual proliferacde dnstituicbes na sociedade
contemporanea nao levou senédo ao refor¢o da al@matp individuo: havera condicdes de
ocorrer uma transferéncia de responsabilidade, e gle suceda ao burocratismo uma
criatividade institucional?’

O que deveria se passar em uma instituicdo para que ela repercuta criando

subjetividades assujeitadas ou de outra forma criando subjetividades né&o

8 LAZZARATO, Maurizio. Puissances de l'invention: la psychologie économide Gabriel Tarde contre
I'’économie politique s/l: Les empécheurs de penser em rond, 20@3%.
8 GUATTARI, Félix. (1990). “Heterogénese”. IG:aosmose: um novo paradigma estétitoed., 5.
ggimpresséo. Traducdo: Ana Lucia de Oliveira e &@audia Ledo. Sdo Paulo: 34, 2008, p. 20.

Ibid.
871d. (1962-63). “Introduc&o & psicoterapia instituatnin: Psicanalise e transversalidade: ensaios de analise
institucional Traducdo: Adail Ubirajara Sobral e Maria StelanGalves. Aparecida: Idéias & Letras, 2004, p.
61.
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assujeitadas? Com isso me refiro a tensdo no processo de producdo de
subjetividades em jogo em uma instituicdo entre os polos de grupos-sujeito e noutros
de grupos-sujeitados. Relembro essas no¢cbes de Guattari com as palavras que se
seguem: “[...] pretendo ao acentuar [...] a diferenca entre 0os grupos que séo para Si
mesmos apenas alguma coisa passiva, 0S grupos sujeitados, e aqueles que se
propdem a interpretar sua propria posicdo, os grupos-sujeitos”.®®

Uma instituicdo, 0 museu, € um espaco potencial no qual se jogam as
possibilidades de constituir ou ndo subjetividades assujeitadas ou ndo ao Poder.
Enquanto tal, a instituicdo € composta de grupos, organizados a partir das relacdes
moveis e descontinuas estabelecidas pelo Poder. Esses grupos sdo o0s objetos
parciais, conforme a denominacdo do psicanalista Donald Winnicott de que se
apropriou Guattari. Uma instituicio € um objeto, um objeto institucional, visto em
uma dimensao molar; por sua vez, na dimensdo molecular esse objeto institucional é
composto e preenchido por objetos parciais, 0s grupos, que podem ser diferidos
enguanto grupos-sujeitos e grupos-sujeitados.

O que se coloca em disputa em um plano de analise que se funda na
dimensdo molecular é que nesta dimensao circulam os fluxos e os devires. Assim o
funcionamento em uma “légica” grupo-sujeito e noutra “légica” grupo-sujeitado néo
se refere a algo de natureza molar, que possa ser apreendida em suas minucias por
intermédio da logica dos grandes conjuntos discursivos, mas sim na légica das
intensidades. Esta logica das intensidades diz respeito a intensidades das forgas e
disputas de poder, conforme pode ser lido em Guattari, “O grupo sujeitado e o
grupo-sujeito ndo deveriam, portanto, ser considerados como mutuamente
exclusivos”.®? Com outras palavras Guattari insiste nessa questao:

N&o se trata, pois, em nosso caso, de considertan@snenos de alienagéo e desalienacao de

grupo como coisas em si, mas antes como duas iesieexpressas e desenvolvidas de

maneira distintas, a depender dos contextos situeais, de um mesmo objeto institucioftal

O que ocorre nos dispositivos € um jogo de forcas e devires e poténcias e
vontades e desejos que produzem subjetividades as quais tendem para a

singularizacdo ou para a individualizac&o, conforme destaca Guattari.”*

8 bid., p. 69.

81d. (1964). “A transferéncia”. IrOp. cit, p. 76.

% bid.

%L verId. (1990). “Heterogénese”. Iaosmose: um novo paradigma estétitoed., 5. reimpresséo. Traducao:
Ana Lucia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Saol@.ae4, 2008, p. 32.
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Museu e modos de subjetivacao
Nesta pesquisa parto do pressuposto de que diferentes l6gicas capazes de

ordenar ou predominar nos museus produzem distintos modos de subjetivacao.
Essas afirmativas vao ser discutidas no correr das paginas que se seguem. Antecipo
gue se um museu funciona em uma determinada légica, ele tenderd a produzir
modos de subjetivacédo individualizados; se, por outro lado, ele funciona em outra
l6gica, tendera a produzir modos de subjetivacéo singularizados.

Tal fato ndo passou despercebido a Tony Bennett, que evidenciou como o
comportamento humano foi moldado pelas posturas postas em acdo pela
movimentacdo do publico através das exposicoes e das acdes educativas dos
museus: o0 modo de andar; de se comportar; de falar, o que levou a internalizagdo do
mundo do homem burgués europeu através da incorporacdo das técnicas de auto-
regulacio.®

Quando se fala em “internalizacdo do mundo”, em “incorporacdo das técnicas
de auto-regulacdo” (Bennett) se indicam tendéncias conservadoras de determinados
padrées de comportamento ou de modos de subjetivacdo. Da mesma forma,
evidencia-se em uma logica de “processos de individualizacdo” a organizacao
segundo “padrdes universais” (Rolnik)*®, a tendéncia a repeticdo e & conformacéo ao
estabelecido.

Parte B — Museu e memoria
Museu: memoria e historia
Colocando-se essa perspectiva na dimensao institucional, compreende-se a

nocdo de Pierre Nora quando se refere ao museu como “lugar de memoéria”.** Este
entendimento — do museu como lugar de memdéria — pde a énfase na repeticdo, na

assimilacao, enfim, na tendéncia conformadora que embasa a sua leitura de que os

92 BENNETT, Tony.The birth of the museum: history, theory, politicsndon and New York: Rutledge, 1995,
p. 99-100.

% Ver a citacdo na pagina 19.

% Nora destacou que ocorreu uma mudanca na meno@ia quando se observa de perto a passagem das
sociedades tradicionais para as sociedades modblas$radicionais ocorria a convivéncia entra@s t
geracgdes — avos, pais e filhos — e assim a memstaaa inscrita no cotidiano dos individuos e das
coletividades. As convivéncias, ou o viver com tsas geracdes, facilitavam a transmissdo da t@éickbs
costumes. Nessas sociedades tradicionais a mefudcianava como um regulador e ordenador da vida
presente e futura. Por sua vez, no mundo modemmeoa aceleragdo da vida e do tempo e a memada pe
seu espaco no cotidiano das coletividades e doddugds. Ela passa a ser como que um atributo de
determinados individuos e instituicdes, ficand@emonfinada nesses lugares (de memdria) nos ejaaéspor
um lado confinada, por outro, preservada e cultugalantindo-lhe a condi¢céo de permanéncia e agdtide
ao triunfar sobre o esquecimento. Os lugares dedmiantos quais um exemplo é 0 museu, preservam a
memo©éria para escapar do esquecimento. Ver: NORA&eRi(1984). “Entre memoaria e histdria: a probliécaa
dos lugares”. Traducéo: Yara Aun Khoury. fiojeto Histéria N. 10. Sao Paulo: PUC/SP, 1993.
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lugares de memaria sao edificados como estratégias de reparar o dano decorrente
da perda, no uso dos meios de memoéria. Essa nostalgia ou retérica da perda
exaltada nos museus pode ser depreendida do papel historico-social exercido pelo
museu na edificacdo da Modernidade.®®

Ao se atentar para a enunciacéo do historiador Jacques Le Goff que distingue
“A memoéria coletiva e a sua forma cientifica, a histéria, [...]",°° pode-se chegar a
conclusdo de que o museu, enquanto lugar de memaria, reproduz, da visibilidade e
faz circular determinadas leituras da memoria e da histéria acerca da arte, da
sociedade e da natureza. Essas leituras podem ser compreendidas como
conservadoras, reprodutoras, estabilizadoras. Enfim, o museu enquanto lugar de
memoria assume uma leitura da memoaria direcionada para o passado, no qual lhe
cumpre preservar tal ou qual memoria ou histéria enquanto expresséo da Verdade.

A idéia do museu como “lugar de memdria” encontra suporte e se constitui em
uma contribuicdo e desenvolvimento das teorias acerca da memaria inauguradas por
Maurice Halbwachs em torno da nocdo de quadros sociais da memdria e da
memoéria coletiva.®’

Com isso fica claro que a funcdo reprodutora da memoria, centrada na
conservacdo e na repeticdo, seria (til para o entendimento dos modos de
subjetivagdo engendrados em um museu que podem ser sumarizados pela
tendéncia a constituicdo de subjetividades serializadas ou individualizadas.

Porém, a dimensdo dos modos de singularizacdo agenciados por um museu
obriga a buscar em outras leituras da memoria o entendimento da possibilidade de
que dentro de uma instituicdo — o0 museu — que cumpre funcdo social reprodutora,
conservadora, mantenedora, ocorra a possibilidade do novo, da criagdo de um novo
arranjo, expresso na tendéncia a singularizacao.

Tal leitura da memdéria como uma abertura para o novo, permitindo o
entendimento da emergéncia de singularidades no contexto de processos
institucionais que buscam a massificacédo e a serializagdo, pode ser encontrada na

obra de Friedrich Nietzsche.

% Ver o papel do museu na Modernidade em HARDT, kitle NEGRI, Antonio. (2000)mpério.3. ed.
Traducdo: Berilo Vargas. Rio de Janeiro e Sdo P&doord, 2001, p. 143 e 145.

% LE GOFF, Jacques. (1988)istéria e memoriaTraducao: Irene Ferreira, Bernardo Leitédo e Saifamreira
Borges. Campinas: UNICAMP, 1990, p. 535.

9" HALBWACHS, Maurice. (1951)A meméria coletivaTraducéo: Laurent Léon Schaffter. Sdo Paulo:ibksrt
1990.
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Memoria: criacdo e esquecimento
Para Nietzsche, a memoria pressupde 0 esquecimento, e é sob essa

condicdo que ela pode ser pensada como abertura para o novo: a memoéria sé pode
se tornar criativa ao comportar uma dimenséo de esquecimento. Em suas palavras
pode-se apreender a importancia dada ao esquecer: “Um poeta poderia dizer que
Deus instalou o0 esquecimento como guardido na soleira do templo da dignidade
humana”.?® Aquele que esquece é o mais rico em vida apesar de mais “pobre” em
possuir “lembrancgas”, como destaca Nietzsche:

Nossa épocga Modernidade] com seu esforco para remediar e prevenir as rsidades
ocasionais e combater de antem&o as possibilidddeagradaveis, € uma época de pobres.
Nossos <ricos> sdo 0s mais pobres! O verdadeire) de toda riqueza é esque@%r!

Na obra de Nietzsche, o ato de esquecer tem uma grande utilidade na
economia psiquica humana, sendo uma forca ativa, de natureza inibidora que fecha
temporariamente os acessos da consciéncia, como uma “[...] espécie de guardido da
porta, de zelador da ordem psiquica, da paz, da etiqueta”.*®

A partir de Nietzsche, Gondar assinala que o esquecimento é importante nao
s6 em contraposicdo a memoria, mas para a propria constituicdo desta: “[...] o
esquecimento € necessério, ndo apenas para a evocagdo da lembranca — sO

lembramos porque esquecemos — mas para a propria constituicdo da memoria”.***

Na perspectiva de Nietzsche, o esquecimento é concebido positivamente,
como um gesto de saude. Ele €, insisto, uma necessidade para o exercicio da
memoria. Enquanto ruminacdo, a memoria conjura 0 esquecimento; entretanto a
mem©éria, enquanto abertura para o0 novo, para a criacdo, pressupoe
necessariamente a afirmacao do esquecimento.

Memoria e historia no museu: repeticdo e esquecimen  to
Se 0 museu é um “lugar de memoaria” e, além disso, veicula alguma nocéo de

histéria, como se articularia nele o esquecimento? Aqui retomo o pensamento de
Nietzsche para o entendimento acerca do uso da memdria e da historia no museu.
Para esse filosofo existe a necessidade da histéria, desde que colocada a

servico da vida e da agdo: “Certamente precisamos da histéria [...] precisamos dela

% NIETZSCHE, Friedrich. (1878 Humano, demasiado humano: um livro para espiritoes 1 ed., 7.
reimpresséo. Tradugdo: Paulo César de Souza. $&m Bampanhia das Letras, 2004, p. 70.

%1d. (1994).Sabedoria para depois de amanha: selecéo dos fraregdstumos por Heinz Friedrich
Traducgdo: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins FQrzee5, p. 141.

19014, (1887).Genealogia da moral: um escrito polémid@aducdo: Paulo César de Souza. S&o Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 58.

191 GONDAR, J6. “Lembrar e esquecer: desejo de methdriaCOSTA, Icléia Thiesen Magalhdes e
GONDAR, Jb. (Orgs.Memoria e espacdrio de Janeiro: 7 Letras, 2000, p.36.
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para a vida e para a acdo, ndo para o abandono confortavel da vida ou da acao ou
mesmo para o embelezamento da vida egoista e da ac&o covarde e ruim”.*%?

A sua critica da Modernidade evidencia que “[...] padecemos todos de uma
ardente febre histérica”.’®®> Em consequéncia dessa febre, a vida est4d doente e
precisa ser curada, pois, “O excesso de historia afetou a sua forca plastica, ela ndo
sabe mais se servir do passado como de um alimento poderoso”.***

Ou seja, o excesso de histdria prejudica o vivente que precisa desta mesma
histéria, desde que colocada a servico de sua vida. Para Nietzsche, a historia é
pertinente ao vivente em trés aspectos: “[...] conforme ele age e aspira, preserva e
venera, sofre e carece de libertacdo”.’®> Com isso, ele estabelece para cada um
desses aspectos uma espécie distinta de histdria: uma monumental, uma antiquario
e uma critica.*®

Os limites da historia, de qualquer espécie, quando aplicados em um museu
podem ser estabelecidos pelo uso que se faz dela, a servi¢o da vida:

Todas as trés espécies de histdria existentes@ngam plenamente o que lhes cabe em um
anico solo e sob um Unico clima: em qualquer ostadicdo a historia se transforma numa
excrescéncia desertificadora. Se o0 homem que giggratgo grandioso precisa efetivamente
do passado, entdo ele se apodera dele por inteondédi histéria monumental; em
contrapartida, quem quer fincar pé no familiar e veneracdo do antigo cuida do passado
como o historiador antiquario; e somente aquele dem o peito oprimido por uma
necessidade atual e que quer a qualquer preco/sa lilo peso em suas costas carece de uma
historia critica, isto é, de uma historia que julgasondené07
Nietzsche foi aquele que sublinhou a necessidade do esquecimento para
haver a criacdo. Para ele, de fato, o esquecimento ndo € uma falha e sim uma pré-
condicdo necessaria, mas ndo suficiente, para a criacdo. Criagdo conforme indica
Nietzsche: de singularidade individual, artistica, de povos, da cultura. Isto permite
evidenciar que a criacdo pode ser estudada no plano do individuo, do grupo, da
instituicdo ou da cultura.

Museu: memodria, criacao e singularizacao
O esguecimento é necessario para a saude de um individuo, de um povo,

para a saude de uma cultura; eu acrescentaria: para a compreensado dos processos

192 NIETZSCHE, Friedrich. (1874B8egunda consideragéo intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
para a vida Traducao: Marco Antdnio Casanova. Rio de Jan&edume Dumard, 2003, p. 5.

193 pid., p. 6.

1%bid., p. 94-95.

1%bid., p. 17-18.

1%bid., p. 18.

197 bid., p. 24-25.
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de singularizacdo engendrados em um museu. E o que se depreende da seguinte

passagem:

A serenidade, a boa consciéncia, a acao feliz, @iaoca no que esta por vir - tudo isto
depende, tanto nos individuos como no povo, déajaeuma linha separando o que é claro,
alcancével com o olhar, do obscuro e impossivedateesclarecido; que se saiba mesmo tao
bem esquecer no tempo certo quanto lembrar no terepio; que se pressinta com um
poderoso instinto quando € necessario sentir deonmigtérico, quando de modo a-histérico.
Esta é justamente a sentenga que o leitor estaidahy a considerar: o historico e o a-
histérico sdo na mesma medida necessarios paraildesde um individuo, um povo e uma

cultura.®®

Segundo Nietzsche, para haver criagcdo € necessario esquecer. Nesse caso,
seria pertinente indagar: um museu que fosse invadido ou tomado pela “febre
histérica” ndo tenderia a constituir subjetividades que se repetissem uma as outras,
enfim, subjetividades “memoriosas” de alguma forma, aprisionadas na repeticdo e
carentes de vida?

Penso que um desenho de determinado aspecto institucional que lide com a
arte e que priorize a criacdo, no campo da psiquiatria, no Brasil, redne possibilidades
de funcionar em uma logica da criacéo. Esta logica da criagdo implica uma dimensao
de esquecimento. Assim 0 museu ndo seria mais entendido como um “lugar de
memoria” que se ampararia em uma nocdo de histéria — do tipo monumental,
antiquario ou critico —, mas sim em uma dimensao a-histoérica, vista por Nietzsche
como os remédios para a doenca do historicismo da modernidade. Em suas
palavras: “Entdo, que ndo se espantem. Estes sdo os nomes dos venenos:. 0S

antidotos contra o histérico chamam-se — o a-histérico e o supra-histérico”.**° Estes

sao assim definidos por Nietzsche:

Com a palavra <a-historico> denomino a arte e ag@me poder esquecer e de se inserir em
um horizonte limitado; com a palavra <supra-hist@®> denomino os poderes que desviam o
olhar do vir a ser e o dirigem ao que da a exisigmccarater do eterno e do estavel em sua
significacdo, para a arte e a religido. A ciéncigeis € ela que falaria de venenos — vé nesta
forca, nestes poderes, forgas e poderes contraposs ela s6 toma por verdadeira e correta,
ou seja, por cientifica, a consideracdo das coigas vé por toda parte algo que veio a ser,
algo historico, e nunca vé um ente, algo eterna;\@e em uma contradi¢cdo interna, do
mesmo modo contra os poderes eternizantes da ade@igido, quando odeia 0 esquecer, a
morte do saber, quando procura suspender todasmaisat6es do horizonte, langando o
homem em um mar de ondas luminosas infinitamemé&ato, no mar do conhecido vir a

ser!?

1% pid.,
199 pid.,

101pid.

p. 11.
p. 95.
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by

Ou seja, para Nietzsche o a-histérico remete a arte e ao esquecimento;
enquanto que o supra-historico, por sua vez, ao eterno e ao estavel: a arte e a
religido. Assim, um museu que priorize a arte e 0 esquecimento poderia com mais
facilidade estabelecer uma deriva da inclinagdo memoriosa e sustentar a abertura
para o novo. Ao se articular essas idéias de Nietzsche com a distingdo apresentada
no item anterior sobre individualidade e singularidade, pode-se perguntar: quando
um museu € capaz de funcionar nesta dimensao a-histérica ou supra-historica é
possivel pensar que ele tenda para a constituicdo de singularidades, muito mais do
gue de individualidades?

Para um museu que assuma uma atitude de tratar a doenca da ciéncia
Historia, o antidoto seria a arte, em sua dimensao a-histérica e supra-historica. Para
que nao se confunda esse antidoto com a religido, que também oferece uma
dimensao supra-historica, privilegiei nesta tese a dimenséao a-historica.

Nietzsche destaca que o animal se esquece, “Todavia o homem também se
admira de si mesmo por ndo poder aprender a esquecer [...]”.*'! E enfatiza que o
homem sofre quando se vé na condicdo de memorioso, daquele que rumina e sofre
de reminiscéncia, impossibilitado de criar:

Entdo, o homem diz: <eu me lembro>, e inveja o ahimoie imediatamente esquece e vé todo
instante realmente morrer imerso em névoa e noiexterguir-se para sempre. Assim, 0
animal vive a-historicamente: ele passa pelo preseomo um ndmero, sem que reste uma
estranha quebra. Ele ndo sabe se disfarcar, ndorele nada e aparece a todo momento
plenamente como o0 que €, ou seja, ndo pode sea cotsa sendo sincero. O homem, ao
contrario, contrapde-se ao grande e cada vez mp@so do que passou: esse peso 0 oprime
[...] Porisso o aflige, como se pensasse em um papaistido, ver o gado pastandp.,.] a
crianga que ainda ndo tem nada a negar de passdifnea entre os gradis do passado e do
futuro em uma bem-aventurada cegueira. E, no eotanpreciso que sua brincadeira seja

perturbada: cedo demais a crianca € arrancada aquesimento. Entdo ela aprende a
entender a expresséao <foi>, a ser{ha].112

E leva a necessidade do esquecimento mais longe ainda, sublinhando que o

homem necessita da dimenséao do esquecimento em sua existéncia:

No entanto, em meio & menor como em meio a mdicidégle € sempre uma coisa que torna
a felicidade o que ela é: o poder-esquecer ou, diéananeira mais erudita, a faculdade de
sentir a-historicamente durante a sua duragdo. Qpewe se instalar no limiar do instante,
esquecendo todo passado, quem nédo consegue figm@nmum ponto como uma divindade da
vitéria sem vertigem e sem medo, hunca sabera a;dabécidade, e ainda pior: nunca fara
algo que torne os outros felizE$

M bid., p. 7-8.
12 phid., p. 8.
13 bid., p. 9.
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Destaco que, em sua compreensdo, esquecer é necessario para o homem,
para um povo, para uma cultura. Eu acrescentaria: inclusive para um museu. Nas
palavras de Nietzsche:

A todo agir liga-se um esquecer: assim como a gi@léudo o que é orgéanico diz respeito nao
apenas a luz, mas também a obscuridade. Um homengujeesse sempre sentir apenas
historicamente seria semelhante ao que se obrigasdester-se de dormir ou ao animal que
tivesse de viver apenas de ruminacao e de ruminagéwpre repetida. Portanto: € possivel
viver quase sem lembranca, sim, e viver feliz gssiomo o mostra o animal; mas é
absolutamente impossivel viver, em geral, sem esgaeto[...] h4 um grau de insbnia, de
ruminacgdo, de sentido histérico, no qual o vivesgedegrada e por fim sucumbe, seja ele um

homem, um povo ou uma cultdrd

Para Nietzsche, o esquecimento que advem da atitude a-historica se coloca a
servico da vida:

Portanto, podemos ter a capacidade de sentir ashimente, de perseverarmos em direcao
ao mais importante e originario, uma vez que aides fundamento sobre o qual pode
crescer algo reto, saudavel e grandioso, algo vedeil@mente humano. O a-histérico é

similar a uma atmosfera que nos envolve e na qualida se produz sozinha, para

desaparecer uma vez mais com a aniquilacéo destasdera*®

Com isso se pode dizer que um museu da criacdo € aquele que tem por
fundamento uma memodéria criativa. Miguel Angel de Barrenechea, ao pesquisar a
possibilidade de uma memoria do futuro vinculada a criacdo artistica na teoria
nietzschiana, sublinha que “Na concepc¢ao do eterno retorno [na obra de Nietzsche]
ha uma visdo diferenciada do tempo, da meméria e da criacdo”.’'® A partir da

indagacao colocada por Barrenechea, “[...] como é factivel lembrar o que vird? Como

onll7

podemos recordar o que ainda nao foi realizado , 0 mesmo responde:

Nesse afirmar o mesmo — cada um desses artistair@®emumeras vezes, inumeras fungdes o
gue ja estd marcado: <o que ja foix nesse lembrar o ja determinado, surge a posdiaiie

de conceber uma forma de lembrar o futuro. O text@mbrar> deve ser pensado, aqui,
como uma genuina celebragdo, tendo em vista a Isindade da concepgdo de tempo
nietzschiana, que rompe com a viséo tradicionallidearidade do devir. Pois quem faz o
mesmo de forma criativa gera o novo. Memoriza, imaga. Repete, mas cria. O artista pode
se entregar a uma repeticdo mecéanica, a um fazemesmo, sem intensidade,
burocraticamente; nesse sentido, 0 mesmo tornaeseiodg...] Mas agquele que memoriza e,
nessa memorizagao, cria, afirma o ja dado comacsat@cesse pela primeira

Interessa destacar, ainda, o alcance da pesquisa de Barrenechea quando

estende o uso de um conceito de memoria do futuro vinculada a criacdo artistica,

141bid., p. 9-10.
15bid., p. 12.
118 BARRENECHEA, Miguel Angel. “Nietzsche: o eterndamo e a memdria do futuro”. In:
BARRENECHEA, Miguel Angel. (Org.)As dobras da memari&io de Janeiro: 7 Letras, 2008, p. 59.
117 a;

Ibid.
118hid., p. 60.
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colocando-o na vida como um todo, sublinhando o que, me parece, encontra plena
aplicacao nesta pesquisa que desenvolvo acerca de um museu. Em suas palavras:

Ademais, além das atividades artisticas, a vidatedas as suas manifestacdes pode ser
criativa, articulando passado e futuro, memorizamdque vird. Mesmo sem gerar obras de
arte especificas — dancga, teatro etg. cada ato nosso pode, na sua repeticdo, ganhar
intensidades e sentidos renovados. Em um tal psoceg repeticdo do que ja fizemos
inimeras vezes, quando executamos o0 mesmo deifttemsa e criativa, o que ja foi torna-se
singular. Nada é rotineiro. Ao afirmar a vida naasplenitude, e cada ato da vida, lembramos
0 que ja fizemos e o acolhemos e o afirmamos cossorfuturg™®

Museu: memoria, repeticdo e individualizacao

A partir das reflexdes apresentadas acima se entende e se poderia afirmar
que, em termos de sua organizacao interna, um museu que priorize a singularizacao
€ inteiramente diverso do que seria um museu que priorizasse a individualizacao.
Assim, um museu memorioso padece do excesso de histdéria ou memoria, posto que
funcionaria de acordo com o que Nietzsche caracterizou como um tipo ressentido,*?°
enquanto aquele apequenado que “entende do siléncio, do n&o-esquecimento, da
espera”.'*

Portanto, ndo se trata de constituir um museu que negue o0 esquecimento
funcionando, ainda como Nietzsche caracterizou, como um museu erudito, como
aquele que “quer preservar a si mesmo” como em um livro.*??

Um museu erudito ou memorioso néo tenderia a engendrar subjetividades
serializadas ou individualizadas? E, por sua vez, um museu onde predominasse 0
esquecimento ndo poderia ser visto com tendo cumprido uma pré-condicdo para a

criacao, para a deflagracao de processos de singularizagao?

19pid., p. 61.

120 Nietzsche estuda o ressentimento e descreve uatadip das classes nobres divididas entre a aréstiac
guerreira e a aristocracia sacerdotal. O tipoamiata guerreiro € esquecido, ativo e criador.sBarvez, o
aristocrata sacerdotal € memorioso, reativo e rasco Este Ultimo ndo consegue esquecer; ele autimotivo
de sua magoa e busca permanentemente se vingaruésvive imerso no 6dio. A esperteza do aristacr
sacerdotal foi ter cultuado e explorado o ressanttmdos seus fiéis, fazendo-o girar em culpanaterada.
Assim Nietzsche caracteriza o porqué dos sacerdetesn 0s mais terriveis inimigo®drque sao os mais
impotentes. Na sua impoténcia, o 6édio toma propesgionstruosas e sinistras, torna-se a coisa nspisitial
e venenosa(p. 30). O ressentimento dos sacerdotes aratasise estende e foi assimilado por seus fiéis, os
servos, internalizado em culpa. Nietzsche nos artgile 0 ressentimento gera valorésrébelido escrava na
moral comega quando o proprio ressentimento seatariador e gera valores: o ressentimento dos saoss
quais é negada a verdadeira reagdo, a dos atosieeagpenas por uma vinganga imaginaria obtém repioac
(p- 34). E, finalizando a caracterizacédo do regdenhietzsche articula o ressentimento com o ndo
esquecimento:© homem do ressentimento nao é franco, nem ing@&enohonesto e reto consido.] ele
entende do siléncio, do ndo-esquecimento, da esgenmomentaneo apequenamento e da humilhacao
prépria”. (p. 36). Todas as citacdes podem ser lidas eBTRECHE, Friedrich. (1887%enealogia da moral:
um escrito polémicolraducdo: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: iBress| 1987.

1211bid., p. 36.

12214, (1882).A gaia ciéncia Traduc&o: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Ctvapdas Letras, 2001, p. 243.
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Parte C — Micropolitica
Museu: ordem molecular e ordem molar
A questdo que se coloca, entdo, € a de buscar uma leitura da instituicdo, no

caso do museu, em uma dimensdo tal que possibilite observar tais ou quais
aspectos, ou, como dito anteriormente, que l6gicas tendem para constituir modos de
subjetivacdo de individualidades ou de singularidades. Em termos politicos, essa
leitura da instituicdo museu se coloca no plano de uma micropolitica, mais do que na
esfera de uma macropolitica, da politica que envolve grandes grupos, grandes
conjuntos representacionais ja configurados.

Baseio-me na analise molecular do museu procurando me distanciar de
andlises generalizantes, apoiadas em abstracdes. No campo da micropolitica
encontram-se as linhas de forgcas em luta e as disputas, como sera explicado a
sequir.

A ordem molecular no museu

Nesta pesquisa, 0 estudo da instituicdo na esfera molecular baseia-se mais
uma vez no pensamento de Nietzsche, para quem todo corpo é composto de forgas
que estdo em relacdo. O nome para a relacdo € acaso. As forcas nunca existiriam
isoladamente; estdo sempre em relacdo. Essas forcas nunca existem no singular,
sdo sempre presentes no plural, ndo importa se em um corpo organico ou
inorganico; institucional ou social. Isso pode ser depreendido da seguinte passagem
da obra desse fil6sofo, quando ele interroga, em uma dimenséo que ndo é apenas a
da instituicdo, mas do individuo:

O que é o homem? Um monte de paixdes, que penetamundo pelos sentidos e pelo

espirito: um novelo de serpentes selvagens, quantamte se cansam de lutar; depois

contemplam o mundo a fim de buscar sua p?’é%a

Para Nietzsche, “Onde vejo vida, encontro vontade de poder”.*?* O jogo de
forcas é a expressdo da vontade de poder.*?® Para o filésofo, ao comentar que a luta
pela existéncia se caracteriza por ser uma exce¢do, uma situacao transitéria de

restricdo da vontade de vida, ele enuncia: “a luta grande e pequena gira sempre em

1231d. (1994).Sabedoria para depois de amanha: selecdo dos fragra@éstumos por Heinz Friedrich
Tradugéo: Karina Jannini. S&o Paulo: Martins Fqri@85, p. 135.

1241bid., p. 154.

125 Nesta pesquisa, quando for possivel a escolha,pghb vocabulo “poténcia” e ndo “poder”. Poténda
tem a ver com poder; se eu desejo, se tenho vodtagdeder é porque ha uma relacdo de exterioridRate.
exemplo, a crianca esta aberta para a vida e tédnga para ser afetada. Vontade de poténcia éagfid de
poténcia; esta diretamente ligada ao poder defeimda. No entanto, alguns tradutores optam poepaaitros
por poténcia o que repercutira, nesse texto, nalasalois vocabulos.
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torno da preponderancia, de crescimento e expansao, de poder, conforme a vontade

de poder, que é justamente vontade de vida”.'*®

Nietzsche precisa o sentido que assume na sua obra a “vontade”, como se

pode ler nesta passagem:

<Querer> [vontade]me parece ser, antes de tudo, alguma coisa delwap, alguma coisa
gue ndo possui unidade a ndo ser como palfvrpem todo querefvontade]ha, antes de
tudo uma multiplicidade de sentimentos: o sentimeatt ponto de partida da vontade, o
sentimento da finalidade, o sentimento do <vai-ewwentre esses dois estados; em seguida,
um sentimento muscular concomitante que, sem pdn@vimento <bragos e pernas>, entra
em jogo desde que o <queiramos>. Do mesmo moddaror que sentimentos de diversas
espécies sdo reconheciveis, como ingredientes mada assim também entra, em segundo
lugar, um ingrediente novo, a reflexdo. Em cadaddovontade ha um pensamento diretor.
[...] Em terceiro lugar, a vontade ndo € somente um cexoplle sentimentos e pensamentos,
mas também uma inclina¢do, uma inclinagéo ao mahdo

Para Nietzsche, o confronto de forcas abre sempre novas possibilidades;

novas combina¢des em um movimento incessante,

[...] a sucessdo de processos de subjugamento que naleerad...] juntamente com as
resisténcias que a cada vez encontram, as metasesrfentadas com fim de defesa e reacéo,
e também os resultados de a¢des contrarias bendisiase Se a forma é fluida, o <sentido> é
mais ainda{...].128

As préticas institucionais, no caso do museu, operam de forma semelhante ao
gue se passa na dimensdo de um individuo: um palco onde se debatem jogos de
forca, vontades, resisténcias, poder, enfim, vida.

Tenho em conta uma noc¢ao de instituicdo como um teatro de jogos de forca
dos instintos em luta, como enunciou o extemporaneo Nietzsche em uma de suas
incursdes, quando reafirmou a sua critica da modernidade:

[...] nossas instituicdes nada mais valem: acerca digsontanimidade. O problema nao esta
ligado a elas, mas a nos. Depois que perdemos todomistintos dos quais nascem as
instituicdes, estamos perdendo as instituicfes mgsporque nNao mais prestamos para elas.
[...] Para que haja instituicdo, € preciso haver umaéesp de vontade, de instinto, de
imperativo, antiliberal até a malvadeza: a vontade tradicdo, de autoridade, de
responsabilidade por séculos adiante, de solidakd entre cadeias de geracdes, para a
frente e para tra infinitum. [...] O ocidente inteiro ndo tem mais o0s instintos dergaszem

as instituicdes, de que nasce o futuro: talvez ramtdrarie tanto o seu <espirito moderno>.
Vive-se para hoje, vive-se rapidamente — vivet@sponsavelmente: eis precisamente o que

se clgglma <liberdade>. O que de instituicdo faziingtdo é desprezado, odiado, rejeitado
[...]

12614, (1882).A gaia ciéncia Tradugdo: Paulo César de Souza. S&o Paulo: Cwapdas Letras, 2001, p. 244.
1271d. (1886).Além do bem e do mal: preltdio de uma filosofidudoro. Traducdo: Antonio Carlos Braga. Sdo
Paulo: Escala, s/d, p. 34.

12814, (1887).Genealogia da moral: um escrito polémidoaducdo: Paulo César de Souza. S&o Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 82.

1291d. (1889).0 crepusculo dos idolos, ou, como se filosofa conadela Tradug&o: Paulo César de Souza.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 89-90.
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Museu: ordem molecular, agenciamento e devir
Um aspecto essencial para o entendimento da concepc¢éao acerca do homem

e da instituicdo, na qual se baseia esta pesquisa, € a dimenséo coletiva implicita na

nocéo de agenciamento:

Os dois polos do conceito de agenciamento ndo s#@aro o coletivo e o individual: sdo

antes dois sentidos, dois modos do coletivo. Pei sverdade que o agenciamento é
individuante, fica claro que ele ndo se enunciapdato de vista de um sujeito preexistente
que Ihe poderia ser atribuido: logo, o préprio est@ medida de seu anonimato, e é por esse

motivo que o devir singular de alguém concerneicditd a todos™°

O agenciamento promove o vir a ser de algo ou de alguém que se encontra

ao término do processo e ndo no seu alvorecer: a isso se denomina devir.

E na dimensdo molecular que se jogam os jogos de poder, as praticas
discursivas, os siléncios, as rotulacdes, as desqualificacbes que interessam ser
explicitadas para que ndo fiquemos submetidos aos imperativos da instituicdo. E
nessa dimensdo molecular que podem ser estabelecidas resisténcias aos
imperativos, que ele chamou de linhas de fuga. Acerca dessa noc¢ao de linha de

fuga, Deleuze assim precisou:

A linha de fuga € uma desterritorializa¢do..] Evidentemente, eles [os franceses] fogem
como todo mundo, mas acham que fugir é sair do ojunéstica ou arte, ou entdo que € algo
covarde, porque se escapa aos compromissos e Jonsabilidades. Fugir ndo é
absolutamente renunciar as agdes, nada mais ative gma fuga. E o contrario do
imaginario. E igualmente fazer fugir, ndo obrigdtomente os outros, mas fazer fugir algo,
fazer fugir um sistema como se arrebenta um tuldeugir é tracar uma linha, linhas, toda

uma cartografiaiL31

Parte D — Microfisica do poder
Museu e poder
As légicas que serdo estudadas nesta pesquisa sdo: da criagdo, do controle e

da compaixdo. Como se da esse jogo de forcas? O que nos ajudaria a compreender
a atitude de singularizacdo de Arthur Bispo do Rosario? Qual a razdo de, em
determinados contextos, serem produzidas subjetividades assujeitadas e modeladas
com tragos de identidade de tonalidade homogeneizada? As respostas a essas
perguntas poderdo ser alinhavadas através do estudo da microfisica do poder

estabelecida por Foucault. O que nos ensina Foucault? Antes de mais nada, que a

130 ZOURABICHYVILI, Francois. (2003)O vocabulario de Deleuz&raducéo: André Telles. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2004, p. 22.
181 DELEUZE, GillesapudZOURABICHVILI, Francois.Op. cit, p. 56-57.
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analitica do poder lanca méo da teoria como caixa de ferramentas'®, o que quer

dizer:

[...] que se trata de construir ndo um sistema, masnsatmuimento: uma légica propria as

relacbes de poder e as lutas que se engajam ern tglas; que essa pesquisa sé pode se

fazer aos poucos, a partir de uma reflexdo (necemsante histérica em algumas de suas
dimensdes) sobre situacdes dati¥s

Caberia indagar sobre a aplicabilidade das ideias de Foucault em outro
contexto, no caso, no estudo das logicas atuantes em um museu. Em outras
palavras, de que ferramentas tedricas lancar mao dentro da caixa foucaultiana
denominada “analitica do poder’” que interessam nesta pesquisa? Cabe neste
momento enfrentar o que Foucault assinalou: “Mas eu néo falo da situagao atual.
Efetuo uma interpretacdo da historia, e o problema é saber — mas ndo o resolvo —
qual é a utilizacdo possivel dessas analises na situacéo atual”.*®*

O museu ndo é estudado como uma instituicAo estatica, modelar,
superestrutural, macrofisica, molar. Ou seja, ele ndo deve ser apreendido em
formulagbes generalizantes e nem ser definido por uma Estrutura da mesma ordem
que o Suijeito, a Verdade, o Poder.**

Entendo o museu como um fendmeno pontual, singular, localizado, datado,
em um cenario social determinado. O museu enquanto um acontecimento, uma
intervencao que se da em um tempo e espaco determinados. Posso dizer: 0 museu
engquanto um dos palcos onde se representa o desenrolar do drama da aventura da
existéncia humana.

As ferramentas que busco na analitica sugerida por Foucault seréo utilizadas

no entendimento das caracteristicas e dos efeitos da relacéo entre museu e poder.

132\/er DELEUZE, GillesapudFOUCAULT, Michel. (1972). “Os intelectuais e o poténtrevista com Gilles
Deleuze. In: MOTTA, Manoel Barros da. (Ord=pgtratégia, poder-sabeR. ed. Traducao: Vera Lucia Avellar
Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense, 2006, p. 39. Bivds e Escritos, vol. IV

133 FOUCAULT, Michel. (1977). “Poderes e estratégids®.MOTTA, Manoel Barros da. (OrgQp. cit, p.
251.

3 bid., p. 279.
135 Foucault ndo usa PodeNtinca uso a palavra poder com P maitsdulp o poder ndo é endégeno, ndo
construi um circulo ontoldgico ao deduzir o podempader|...]". Ibid., p. 275. Ver tambémSe eu me fizesse

uma concepc¢ao ontologica do poder, haveria, deadun,lo Poder com P mailsculo, espécie de instdnoé,
supraterrestre, de outro, as resisténcias dosizdgslque sdo coagidos a se vergarem ao poder. Rpresama
analise desse género é totalmente falsa, pois emuakce de uma pluralidade de relacdes que satamxem
outra coisa, nascem de outra coisa e tornam polssiitea coisa. Dai o fato de que, por um lado, sssdacdes
de poder se inscrevem no interior de lutas que paoexemplo, lutas econémicas ou religiosas. Rddanédo é
fundamentalmente contra o poder que as lutas nasilars, por outro lado, as relagdes de poder abrem u
espaco no seio do qual as lutas se desenvéheid., p. 276-277.
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Nessa medida, posso reiterar que reduzir o museu a sua dimensao instituida
€ se limitar a um plano de analise do poder no qual vai ficar mais evidenciado o
carater de “reproducéo” que essa instituicdo imprime na vida social, e ndo aquele de
poténcia de constituicdo, ou seja, contexto da producao de subjetividades.

A microfisica do poder

Da mesma maneira como o poder atua e se exerce sobre os individuos,
esses também se encontram em uma posicdo de estabelecer uma relacéo
intrinseca, ou melhor, imanente ao poder, como resisténcia:

Esse poder, por outro lado, ndo se aplica puranepé@smente, como uma obrigagdo ou uma
proibicdo, aos que <nédo tém>; ele os investe, pgsxaeles e através deles; apodia-se neles,
do mesmo modo que eles, em sua luta contra esse, ppdiam-se por sua vez nos pontos em
gue ele os alcan\;%6

Ou dito por Foucault de maneira concisa e cristalina: “onde h4 poder héa
resisténcia”.’®*’ Para uma analitica do poder que se contraponha as estruturas
dominantes importa a sustentacdo deste enquanto resisténcia que possa ser uma
poténcia constituinte de novas modalidades de subjetivacdo, possibilitando e
rearrumando relagdes de tempo e espaco, enfim, o entendimento do poder como
sendo de natureza plural. O carater transversal do poder leva a que nao se deva
buscar estuda-lo circunscrito a determinada localizagdo.**®

E importante ndo se restringir a analise ao plano molar e sim perceber que as
relacdes de poder ndo se restringem as relacdes do Estado com os cidaddos, mas
que permeiam todos o0s aspectos da vida social. Importa perceber também que
essas relacdes de poder organizam légicas que, da mesma forma que o poder

[...] ndo s&o univocas; definem inumeros pontos de fotas de instabilidade comportando

cada um seus riscos de conflito, de lutas e des@eepelo menos transitéria da relacédo de

forcas. A derrubada desses <micropoderes> ndo otxeg@ertanto a lei do tudo ou nada; ele

ndo é adquirido de uma vez por todas por um nowitrale dos aparelhos nem por um novo
funcionamento ou uma destruicdo das instituicOas empensacdo nenhum de seus
episodios localizados pode ser inscrito na hist@@nao pelos efeitos por ele induzidos em
toda a rede em que se encortta

1361d. (1975).Vigiar e punir: nascimento das prisdé&aducéo: Ligia M. Ponde Vassalo. Petrépolis: 85z
1977, p. 29.

1371d. (1976).Histéria da sexualidade I: a vontade de sabkred. Traducdo: Maria Thereza da Costa
Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1982, p. 91.

1384 As relagBes de poder s&o, em minha opinido, a0 méampo mais simples e muito mais complicadas.
Simples, uma vez que ndo necessitam dessas cdrestipicamidais [de infra e supraestrutura]; e muitais
complicadas, ja que existem mdltiplas relacdesesqor exemplo, a tecnologia do poder e o deseimehto
das forcas produtivdsId. (1978). “Dialogo sobre o poder”. In: MOTTA, Mandgarros da. (Org.)Op. cit, p.
259.

1391d. (1975).Vigiar e punir: nascimento das prisdé&raducéo: Ligia M. Ponde Vassalo. Petrépolis: &5z
1977, p. 29.
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A compreensdo de que o poder se exerce pontualmente, em inumeras
situagdes e condi¢des do cotidiano da vida, leva a que ele ndo seja restrito ao plano
de uma superestrutura; ele ndo advém da luta de classes ou apenas do

antagonismo entre dominadores e dominados:

[...] o poder vem de baix¢;..] ndo hd]...] oposicdo binéria e global entre os dominadores e
os dominados, dualidade.] as correlagdes de forca multiplas que se formaatuam nos
aparelhos de producdo, nas familias, nos grupogrites e institucionais [inclusive os
museus] servem de suporte a amplos efeitos degelivajue atravessam o conjunto do corpo

social. Estes formam, entdo, uma linha de for¢calggue atravessa os afrontament8®

As grandes estratégias de poder se incrustam e se revelam em relagbes
moleculares. As relagbes de poder ndo sao exteriores a outros tipos de relacdes,
mas |hes sdo imanentes e atravessam todas as relacbes: de conhecimento,
econdmicas, politicas, sexuais.***

As relacdes de poder
Além da desconstrucdo da nocdo de sujeito constituinte destaco, de inicio,

gue a analitica do poder pensada por Foucault nos permite abranger o estudo das
relacdes de poder na dimensdao institucional do museu. Esta € a reflexdo que faco a

partir da leitura de sua primeira precaucéo metodolédgica formulada nestes termos:

[...] ndo se trata de analisar as formas regulamentar&gitimas do poder em seu centro, no
gue possam ser seus mecanismos gerais e seus efmitgtantes. Trata-se, ao contrario, de
captar o poder em suas extremidades, em suas @ltraraificacdes, 14 onde ele se torna
capilar [=molecular] captar o poder nas suas formas e instituicbessmegiionais e locais,
[por exemplo os museuptincipalmente no ponto em que, ultrapassandcegsas de direito
qgue o organizam e delimitam, ele se prolonga, penemn instituicdes, corporifica-se em

técnicas e se mune de instrumentos de intervenafariai, eventualmente violentd?

Valorizo que o poder ndo € entendido entdo como localizado em uma classe
ou em um conjunto de instituicbes e aparelhos que levam ao assujeitamento dos
cidadaos, poder exercido em nome de um Estado soberano, da dominacdo ou da
soberania.’*® Ao contrario, ele se exerce, friso, através das instituicdes, e de todos

0os modos de relacdo. Nas palavras de Foucault:

1401d. (1976).Histéria da sexualidade I: a vontade de sabkred. Traducdo: Maria Thereza da Costa
Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1982, p. 90.

1411d. ((1978). “Sobre a histéria da sexualidade” Nticrofisica do poder26. ed. Organizacao, Introducéo e
Revisdo Técnica: Roberto Machado. Tradugédo: Anigeleeiro de Souza. Rio de Janeiro: Graal, 20084p.
1421d. (1976). “Soberania e disciplina”. Itnid., p. 182.

143 Acerca da soberania e da dominac&mr‘dominacdo eu ndo entendo o fato de uma dominglgibal de um
sobre os outros, ou de um grupo sobre outro, mas(@splas formas de dominacdo que podem se exeeer
sociedade. Portanto, ndo o rei em sua posicao agntras os suditos em suas relagdes reciprocasanédo
soberania em seu edificio Unico, mas as multiplgsigdes que existem e funcionam no interior dpaor
social'. Ibid., p. 181.
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Parece-me que se deve compreender o poder, pringainoo a multiplicidade de correlagbes
de forcas imanentes ao dominio onde se exercemtitativas de sua organizacao; o0 jogo
gue, através de lutas e afrontamentos incessarst¢sansforma, reforca, inverte; os apoios
gue tais correlacdes de forca encontram umas naasuformando cadeias ou sistemas ou,
ao contréario, defasagens e contradicdes que as isptre si; enfim, as estratégias em que se
originam e cujo esboco geral ocristalizacdo institucionaltoma corpo nos aparelhos
estatais, na formulacéo da lei, nas hegemoniasaimjéﬁ“ [negrito meu ]

Pesquiso a producao de subjetividades em um museu enquanto efeito das
l6gicas em jogos de disputas de poder. Tais logicas sdo instaveis, coexistindo em
suas lutas cotidianas. No Capitulo 4 estudarei essas logicas que, em algumas
situacdes (no controle e na compaixdo), vao ser evidenciadas nos dispositivos
enquanto sintomas. Estes sintomas podem ser entendidos na qualidade de linhas de
forca que se reforcam com tamanha intensidade que se precipitam em determinado
sintoma, ou melhor, enquanto dada “cristalizacéo institucional”.

No ponto de vista foucaultiano ganha relevo a especificidade das relacdes de

poder que € essencialmente a de uma agao:

[...]: SO existe o poder que se exerce por uns soboeitoss; o poder s6 existe no ato, mesmo
se ele se inscreve num campo de possibilidadesesordém que se apdiam em estruturas
permanenteq...] [O poder]E um conjunto de acbes sobre acbes possiveispela sobre o
campo de possibilidades aonde se vem inscrevempadamento dos sujeitos atuantes: ele
incita, ele induz, ele contorna, ele facilita ourta mais dificil, ele alarga ou limita, ele torna

mais ou menos provavel; no limite ele constrangeimpede completamente; mas ele é
sempre uma maneira de agir sobre um ou sobre ggjaiuantes, enquanto eles agem ou séo

susceptiveis de agir. Uma acao sobre a&é‘%s

Assim, o poder se encontra em qualquer parte, pois “0 poder ndo é uma
instituicdo e nem uma estrutura, ndo € uma certa poténcia de que alguns sejam
dotados: é o nome dado a uma situacdo estratégica complexa numa sociedade
determinada”.**® Com outras palavras, Foucault pos a énfase nas relacdes de poder:
“E ndo ha poder, mas sim relacdes de poder que nascem, necessariamente, como

efeitos e condicBes de outros processos”.**’

1441d. (1976).Histéria da sexualidade I: a vontade de sabkred. Traducdo: Maria Thereza da Costa
Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1982, p. 88-89.

151d. (s/d). “Dois ensaios sobre o sujeito e o podBrdducéo: s/n. Disponivel em:
www.brigadasinternacionais.blogspot.coitesso em: 12 de setembro de 2009.

14%1d. (1976).Histdria da sexualidade I: a vontade de sabkred. Traducdo: Maria Thereza da Costa
Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1982, p. 89.

1471d. (1978). “Precisbes sobre o poder: respostastasceriticas”. In: MOTTA, Manoel Barros da. (Ordbid.,
p. 276.
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Diagrama e resisténcia
Foucault fundamenta que o poder circula e funciona e se exerce em cadeia,

em uma rede que constitui um diagrama.'*® Deleuze explicita o que é um diagrama:
“E a exposicao das relacdes de forcas que constituem o poder”.**® Deleuze completa
a sua definicdo de diagrama ou da maquina abstrata chamando a atenc&o para o
seu carater ndmade, em uma multiplicidade temporo-espacial: “¢ o mapa das
relacbes de forcas, mapa de densidade, de intensidade, que procede por ligacbes
primarias ndo-localizaveis e que passa a cada instante por todos os pontos”.**

Na analitica do poder, para Foucault, ndo se trata de priorizar algo da ordem
da estrutura, mas sim das composicdes de forcas, das relagcbes taticas, moveis,
circunstanciadas, instaveis, como em um campo de batalhas onde se lanca méo de
estratégias e manobras militares.**

Foucault acentua que se é verdadeiro que nunca estamos “fora” do poder,
gue nao existe margem onde nds pudéssemos nos colocar “a margem do poder”,
por sua vez, da mesma forma, tampouco isso quer dizer que exista uma “forma
incontornavel” de dominagcdo, nem que se esteja sempre capturado, submetido,
subjugado ao poder. Ele rompe com a ldgica binaria, do tipo dominante versus
dominado, ou com poder versus sem poder. Foucault apresenta como hipotese que
se por um lado, “o poder é coextensivo ao corpo social; ndo ha, entre as malhas de

sua rede, praias de liberdades elementares™*?

,por outro, ha o reconhecimento que
de fato,

[...] ndo ha relacBes de poder sem resisténcias; qas edb tdo mais reais e eficazes quanto

mais se formem ali mesmo onde se exercem as reldedgoder; a resisténcia ao poder ndo

tem que vir de fora para ser real, mas ela ndo gapea armadilha porque ela é a

compatriota do poder; ela é, portanto, como eleltipia e integravel a estratégias globaﬁ%3

Se as relagcbes de poder fossem, por sua esséncia, tdo onipresentes,
oniscientes e onipotentes ndo haveria linha de fugas e a analitica desse poder

reduzir-se-ia ao siléncio dos impotentes, no qual ouvir-se-iam o0s ruidos dos

181d. (1976). “Soberania e disciplina”. INticrofisica do poder26. ed. Organizagao, Introducdo e Revisdo
Técnica: Roberto Machado. Tradugdo: Maria Teredalieira e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal,
2008, p. 184.

9 DELEUZE, Gilles. (1988)Foucault Tradugéo: Claudia Sant’/Anna Martins. Rio de Jandrasiliense,
1988, p. 46.

120 pid.

*1«Quando falo de estratégia, levo o termo a sériaraque uma determinada relacdo de forcas possa nao
somente se manter mas se acentuar, se estabilgamtear terreno, € necessario que haja uma manabra”
FOUCAULT, Michel. (1978). “Sobre a histéria da saekdade”. In:Op. cit, p. 255.

1321d. (1977). “Poderes e estratégias”. In: MOTTA, MdrBarros da. (Org.)Op. cit, p. 248.

133 1bid., p. 249.
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by

poderosos e assistir-se-ia a afirmacao da estrutura do poder. O ponto de vista

sustentado por Foucault aponta para outra dire¢cdo, conforme se pode ler:

[...] tema do poder como série de relacbes complexBiseidi nunca funcionalizadas e que,
em um certo sentido, ndo funcionam nunca. O poder @ onipotente, onisciente, ao
contrario! Se as relagdes de poder produziram farmea inquiricdo, de andlises dos modelos
de saber, é precisamente porque o poder ndo elscienite, mas cego, porgue se encontrava
em um impasse. Se assistimos ao desenvolvimerteni@es relacdes de poder, de tantos
sistemas de controle, de tantas formas de vigiireijustamente porque o poder sempre foi
impotente154

H - As resisténcias
O homem é a possibilidade de resisténcia ao poder, resisténcia que €
imanente ao exercicio das forcas.
Na analitica do poder posta a luz por Foucault destaca-se que ndo ha poder
sem resisténcia e, conforme assinala Deleuze, as resisténcias vém antes no
diagrama, mais ainda,

[...] e que a Ultima palavra do poder é que a resistétaria o primado, na medida em que as
relacbes de poder se conservam por inteiro no @B, enquanto as resisténcias estao
necessariamente numa relagéo direta com o ladow@e fle onde os diagramas vieram

Foucault, a esse propdsito, sugere se tomar as resisténcias como ponto de
partida para construir uma analitica do poder, de fato, assentado sobre novas
bases.'*®

As resisténcias, para Foucault, ndo sdo como substancia, ndo séao
localizaveis, ndo séo internas nem externas ao poder que elas enfrentam, ndo se
reduzindo a uma certa imagem invertida do poder. As resisténcias sao tao

inventivas, méveis e produtivas quanto o poder.*’

1%41d. (1978). “Precisdes sobre o poder: respostastasceniticas”. In: MOTTA, Manoel Barros da. (Or@Dp.
cit., p. 274.

1% DELEUZE, Gilles.Op. cit, p. 96.

1%6«E gostaria de sugerir aqui uma outra maneira dargar para uma nova economia das relacdes de poder,
que seja mais empirica, mais diretamente ligadassa situacéo presente, e que implique igualmeibdgdes
entre a teoria e a pratica. Este novo modo de itiyasao consiste em tomar as formas de resistéamsa
diferentes tipos de poder como ponto de partida.f@wa utilizar uma outra metéfora, consiste entizgr esta
resisténcia como um <catalisador quimico> que péarablocar em evidéncia as relacées de poder, de ve
onde elas se inscrevem, de descobrir os seus pdetaglicacdo e os métodos que elas utilizam. Elaigue
analisar o poder do ponto de vista da sua raciahedie interna, trata-se de analisar as relacfes aldep
através do afrontamento de estratégias} Quanto as relagdes de poder, para compreenderi@eque elas
consistem, seria necessario talvez analisar asdsrde resisténcia e os esfor¢os desenvolvidostpatar
dissociar essas relacdesFOUCAULT. Michel. (s/d). “Dois ensaios sobre o $tgje o poder”. Traducao: s/n.
Disponivel em: www.brigadasinternacionais.blogsmmh Acesso em: 12 de setembro de 2009.

157ver|d. (1977). “N&o ao sexo rei”. IMicrofisica do poder26. ed. Organizacao, Introducdo e Revisdo
Técnica: Roberto Machado. Traducdo: Angela Lourdgr&ouza. Rio de Janeiro: Graal, 2008, p. 241.
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N&o localizado, mas exercido institucionalmente, ndo superestruturalmente,
nao delegado, nem protegido e consagrado permanentemente; ao contrario, o poder
se exerce ao mesmo tempo em que sofre os efeitos contrarios a este, pois o poder
decorre do carater relacional das correlacdes de forcas, logo, “[...] l& onde h& poder
ha resisténcia [...] esta nunca se encontra em posicdo de exterioridade em relacao

»n 158

ao poder”.

E a sua caracteristica basica € a de que:

Estes pontos de resisténcia estdo presentes enatadie de poder. Portanto, ndo existe, com
respeito ao poder, um lugar da grande Recusa - almaevolta, foco de todas as rebelides,
lei pura do revolucionario. Mas sim resisténciae, plural, que sdo casos Unicos: possiveis,
necessarias, improvaveis, espontaneas, selvageolitdrias, planejadas, arrastadas,
interessadas ou fadadas ao sacrificio; por defioig@o podem existir a ndo ser no campo
estratégico das relacdes de poﬂiggr

As resisténcias encontram-se “distribuidas de modo irregular: os pontos, 0s
nés, os focos de resisténcia disseminam-se com mais ou menos densidade no
tempo e no espaco”.’®® Pois, “as resisténcias ndo se reduzem a uns poucos
principios heterogéneos [...] elas s&o o outro termo nas relaces de poder”.*®*

Logo, elas sdo moveis, circunstanciais, transitorias, conjunturais e localizadas
em todo e qualquer espaco/tempo de determinada organizacdo social ou
institucional. As resisténcias sdo, portanto, imanentes as relacdes de poder:

[...] A rede das relacbes de poder acaba formando umdaeespesso que atravessa 0S
aparelhos e as instituicdes, sem se localizar ematde neles, também pulverizagdo dos
pontos de resisténcia atravessa as estratificagdemis e as unidades individudfé

Poder e dobra
Deleuze propbe a nogcéo de dobra como essencial para a compreensao do

fendmeno da resisténcia, na concepcdo de poder desenvolvida por Foucault, na
dltima parte de sua obra. Para ele, quando se fala em “dobra” ndo estamos
encurralados pela légica dialética do jogo e da luta dos contrarios, e sim apontando
uma experiéncia imanente ao exercicio da for¢a. Assim, ndo se trata mais de uma
oposicéo entre duas forgas contrarias, mas da forga dobrar-se sobre si mesma. E o

que Foucault traz a baila a partir de seu estudo sobre os gregos no qual pesquisa o

1%81d. (1976).Histéria da sexualidade I: a vontade de sabkred. Traducdo: Maria Thereza da Costa
Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1982, p. 91.

19 bid.

1%0bid., p. 92.

%1 1bid., p. 91.

12 1bid., p. 92.



53

exercicio das praticas de si.'®® Deleuze lembra Foucault: enquanto resisténcia,
enquanto dobra, a pratica de si “é um poder que se exerce sobre si mesmo dentro
do poder que se exerce sobre os outros”.*®*

A dobra é como o surfista que ndo enfrenta a forca das ondas nem se coloca
contra elas, nem se retira para a areia, mas que procura agir na forca da agua.*®®

A dobra é a capacidade de transformar a forca que oprime na propria poténcia
de criacdo de si. Ou seja, a dobra é a possibilidade de se constituir uma nova
subjetividade no meio de um jogo de forcas; é a dobra a possibilidade de abertura

para o novo, engendrado no seio da relacdo de poder.

Remetendo ao modo de subjetivacdo agenciado por Arthur Bispo do Rosério
categorizado como subjetividade inventiva, pode-se completar essa definicdo
acrescentando, entdo, que o modo de subjetivacdo inventivo € aquele no qual pode
ser agenciado, de maneira exitosa, uma dobra ao poder, em uma atitude de
resisténcia, ou seja, uma linha de fuga ou deriva as injuncdes do poder. Cabe
destacar que essa atitude de resisténcia foi sustentada através do mergulho
cotidiano no processo de criacdo artistica. Assim, sugiro que a experiéncia de Arthur
Bispo do Rosario ilustra a possibilidade de que a criacdo artistica constitui por si

mesma uma atitude de resisténcia ao poder.

A dobra possibilita a constituicdo de uma abertura para o novo, a criagdo de
uma nova possibilidade, uma nova singularidade. Aqui encontramos a justificativa de
nos apoiarmos na leitura do poder desenvolvida por Michel Foucault. O poder para
Foucault & criativo, € uma poténcia constituinte, uma abertura para uma nova
discursividade.

Poder, dobra e producao de subjetividades
Foucault acentua que do poder decorre a producéo de subjetividades:

183 A ideia basica que norteia este estudo da armtiticpoder é a de identificar as caracteristicgsoder a
serem levadas em considerag&o no estudo da prodegmjetividades em um museu. N&o se trata de um
estudo do poder tal qual se encontra presente @aretobra de Foucault. Por isso deixo de ladounlest
detalhado de seus dois Ultimos livros, os do tesgabmento de sua obra: Mistoria da sexualidade 2: o uso
dos prazeres9. ed. Traducgédo: Maria Thereza da Costa AlbugueerRio de Janeiro: Graal, 200IdeHistéria
da sexualidade 3: o cuidado de 8i ed. Traducéo: Maria Thereza da Costa AlbuguerRio de Janeiro: Graal,
2002.

FOUCAULT, MichelapudDELEUZE, Gilles. (1988)Op. cit, p. 109.

185 ver a imagem do surfista ilustrando a atitude desténcia em DELEUZE, Gilles. (1990). “Post-scriptu
sobre as sociedades de controle” Qonversacdes 1972-1990. ed., 1. reimpressdo. Traducédo: Peter Pal
Pelbart. Sdo Paulo: 34, 1996, p. 223.
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N&o se trata de conceber o individuo como uma éspécnucleo elementar, &tomo primitivo,

matéria multipla e inerte que o poder golpeariaohbre o qual se aplicaria, submetendo os
individuos ou estracalhando-os. Efetivamente, aquile faz com que um corpo, gestos,
discursos e desejos sejam identificados e corgisuénquanto individuos € um dos primeiros
efeitos de poder. Ou seja, o0 individuo ndo é ocodtr poder: é um de seus primeiros efeitos.
O individuo é um efeito do poder e simultaneamentgelo préprio fato de ser um efeito, é

seu centro de transmissao. O poder passa atravésdildduo que ele constituf§®

Assim, se o0 poder produz subjetividades, da mesma forma, a resisténcia
também produz subjetividades. O poder tende a exercer o “governo pela
individualizacdo”.*®’ Se a forma prevalente do poder é a producado de subjetividades

individualizadas e modelizadas cabe em uma atitude de resisténcia reconhecer que

O individuo é o produto do poder. O que é precisaésindividualizar>, pela multiplicagéo,

o deslocamento e os diversos agenciamentos. O gr@paleve ser o laco organico que une

os individuos hierarquizados, mas um constantedyerde <desindividualizac;éo&68

Destaco que a analitica do poder estabelecida por Foucault se baseia na
desterritorializacdo do poder, em sua caracteristica de transversalidade que
atravessa todos os estratos sociais. Dai a concepcao de subjetividade de Guattari,
como vimos, desterritorializada por exceléncia, reunir condicdes de ser articulada
com proveito nesta analise com a nocdo de dispositivo, da mesma forma
desterritorializado no qual se jogam os jogos de poder.*®°

Parte E — Ldgica e sintoma
Museu: ordem molar e sintoma

A partir de tais conceitos se pode pensar que uma instituicdo, como um

museu, € um teatro de operacdes de forcas em luta. Estas séo instintos, poder,

l6gicas, vontade de poténcia, tendéncias etc. O fato é que se observam disputas de

1% FOUCAULT, Michel. (1976). “Soberania e disciplindii: Microfisica do poder26. ed. Organizacéo,
Introducao e Revisdo Técnica: Roberto Machado.ulg@ot Maria Teresa de Oliveira e Roberto Machadm. R
de Janeiro: Graal, 2008, p. 184.

871d. (s/d). “Dois ensaios sobre o sujeito e o podBrdducéo: s/n. Disponivel em:
www.brigadasinternacionais.blogspot.coitesso em: 12 de setembro de 2009.

1881d. (1972). “Introducao a vida nao fascista”. Tradud&/anderson Flor do Nascimento. Disponivel em:
www.unb.br/fe/tef/filoesco/foucaulAcesso em: 12 de setembro de 2009.

89v/er o seguinte trecho “[..fjotadamente a < transversalidade> das lutas atuaig;do comum a Michel
Foucault e Felix Guattar...]” em DELEUZE, Gilles. (1988)Foucault Traducdo: Claudia Sant’Anna Matrtins.
Rio de Janeiro: Brasiliense, 1988, p. 96. Vale ngtee Foucault, ao prefaciar o livro de Deleuzeuat@Guri
denominadd® Anti-Edipo: capitalismo e esquizofreniaehfatizou que este precipita uma série de estsnul
entre eles, o convite para os atravessamentdsere-se das velhas categorias do Negativo (eoléimite, a
castracéo, a falta, a lacuna), que o pensamentdesttal, por um longo tempo, sacralizou como formaader
e modo de acesso a realidade. Prefira o que éipostmultiplo; a diferenca a uniformidade; o fluae
unidades; os agenciamentos moveis aos sistemasideoa que o que € produtivo, ndo é sedentario, mas
ndmadé. FOUCAULT, Michel. (1972). “Introducdo a vida ndascista’. Traducao: Wanderson Flor do
Nascimento. Disponivel em: www.unb.br/fe/tef/filoefoucault Acesso em: 12 de setembro de 2008gfito
meuj
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poder, afirmacdo de vontades, choques e entrechoques de tendéncias ou logicas.
Nesta tese chamo de légica o somatério de forgas que atuam em um mesmo sentido
no que diz respeito a constituicdo de subjetividades. A face externa, visivel, molar,
ou seja, o desenho aparente da instituicdo, € a expressao dessas lutas e pode ser
entendido, nesta pesquisa, como sintoma ou manifestagcdo de uma outra dimenséao,
isto é, das disputas no plano molecular.

Nesta pesquisa, em uma palavra, a dimensédo visivel, molar ou o estilo da
instituicdo é entendido enquanto sintoma ou expressao da légica que atua na esfera
molecular. Cabe a pergunta: toda e qualquer ldgica institucional se externaliza por
sintoma? Ou sintoma designa alguma particularidade externalizada que nao estaria
necessariamente contida em outras externalizacdes que dizem respeito a outras
l6gicas de funcionamento? Voltarei a essa questao.

Destaquei até o momento: uma tendéncia, l6gica ou vontade, que repercute
em individualizagdo e outra vontade, légica ou tendéncia que implica em
singularizacéao.

Se 0 museu € lugar de memodria, esta pode ser pensada diferentemente
conforme se ampare em uma ldgica da repeticdo e da evocagdo; ou pode funcionar
alicercado em uma logica que prioriza 0 esquecimento e que se abre para a
afirmacao do novo.

Entendendo-se o museu como o contexto de luta e disputa de forcas, conclui-
se que coexistem nele ldgicas, ou forcas, ou tendéncias que se encaminham para a
externalizacdo de efeitos distintos. Até o momento, identifiquei dois efeitos:
processos de individualizacdo e outros de singularizacdo. Esses distintos modos de
subjetivacdo articulam-se com a dimensdo memoriosa da instituicdo, quer
reforcando-a, quer se alinhando em uma perspectiva de linha de fuga aos costumes
ou “memdria coletiva” do museu.

Museu: logica de funcionamento e sintoma
O saber médico de matiz anatomo-patolégico®’® estabelece a distingdo entre

sinal e sintoma: sinal é toda alteragdo que a doenca expressa no corpo do doente e
€ constatada no exame medico. Trata-se, no caso do sinal, de uma evidéncia
objetiva do estado de morbidade. Por outro lado, sintoma é aquilo de que o paciente

se queixa e que remete a doencga inscrita no seu corpo, e que auxilia o0 médico na

10 Foucault estudou a medicina caracterizando-a aomsaber anatomo-patoldgico, visto que se sussefita
0 plano orgénico, segundo as divisdes da anatoonmaito. Verd. (1963).0 nascimento da clinic&. ed.
Traducdo: Roberto Machado. Rio de Janeiro: Forgnseersitaria, 1977.
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definicdo de um diagndstico. Uma sindrome € um conjunto de sinais e sintomas que
caracterizam o estado morbido. De forma sumaria, pode-se dizer. o sinal se
evidencia e do sintoma se fala.

A nocdo de sintoma encontrou um desenvolvimento distinto no corpo da
psicandlise freudiana. A psicanalise ndo se ocupa tanto do local de externalizagédo
do sintoma — mente, corpo ou vida social — mas sim da sua dinamica e da sua
origem, sendo esta remetida a vida intra-psiquica do paciente. O sintoma para
Sigmund Freud revela uma formacdo de compromisso, de natureza binaria e
remetida a ordem do conflito de duas forcas basicas. De um lado, a demanda
pulsional que busca se externalizar e se satisfazer; e de outro, a for¢ca do recalque
que atua no sentido e na direcdo contraria: tentando evitar a manifestacao pulsional.
Do conflito dessas duas forgas resulta o sintoma. Nas palavras de Freud:

s

Um sintoma é um sinal e um substituto de uma aaé#ief instintual [pulsional] que
permaneceu em estado jacente; é uma consequéngieodesso de repressao [recalque]. A
repressdo [recalque] se processa a partir do egamglo este — pode ser por ordem do
superego — se recusa associar-se com uma catestiatiral que foi provocada no id. O ego é
capaz, por meio da repressédo [recalque] de conseav&déia que é o veiculo do impulso
repreensivel a partir do tornar-se consciehtd

Examinando mais de perto a formacdo dos sintomas nos pacientes que

padecem de histeria, Freud definiu que:

[...] tais sintomas [dos histéricos] sdo um substitutona transcri¢cdo, por assim dizer — de
uma série de processos, desejos e aspiracOes idagste afeto, aos quais, mediante um
processo psiquico especial (o recalcamento), nega-gescarga através de uma atividade
psiquica passivel de consciéncia. Assim, essasaf@®s de pensamento que foram retidas
num estado de inconsciéncia aspiram a uma expregs@priada a seu valor afetivo, a uma
descargq...].172

Enfatizo que as demandas pulsionais no caso do sintoma psicanalitico nao
foram suprimidas. Elas estdo presentes, em um jogo ativo, contraditério, com o
recalque, lutando por se realizar; do ponto de vista do recalque, lutando para
silenciar tais demandas.

Assim, o sintoma é uma formacao de compromisso entre duas for¢cas em luta.
Esse € o primeiro sentido a ser retido nesta no¢ao de sintoma: a expressao de duas

forcas em luta. Em outro texto, Freud é cristalino ao remeter os sintomas a dimenséao

"1 FREUD, Sigmund. (1926). “InibicBes, sintomas eietsdes”. InEdicdo padréo brasileira das obras
psicoldgicas completa®/ol. XX. Traducédo: Christiano Monteiro OiticicRio de Janeiro: Imago, 1976, p. 112.
1721d. (1905).Trés ensaios sobre a teoria da sexualidddeOp. cit Vol. VII. 2. ed. Traduc&o: Vera Ribeiro.
Rio de Janeiro: Imago, 1989, p. 153-154.
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intra-psiquica, a sexualidade do paciente, em suas concisas palavras: “[...] 0s
sintomas representam a atividade sexual dos doentes”.*”®

Enfim, as teorias psicanaliticas construidas por Freud definem o sintoma, na
dimenséo do individuo, com as seguintes caracteristicas: 1) é a expressao de duas
forcas em luta; 2) é da natureza da sexualidade; 3) a sua origem & intra-psiquica.'’

Nesta pesquisa a instituicdo é estudada como um campo de mudltiplas e
distintas forcas em jogos de disputa. Dessa forma, quando falo em sintoma me
refiro, através dessa acepc¢do, a externalizacdo na dimensdo molar das diversas
forcas institucionais em luta. Considero esses resultados provisorios, instaveis,
mutaveis e em interacdo como sintomas institucionais, estabelecendo, no entanto, a
distincdo necessaria entre o sintoma médico (expressdo de doenca) e entre o
sintoma psicanalitico (fruto de uma relacéo binaria). Nesta pesquisa, quando digo
que tal dispositivo opera com o sintoma tal, quero dizer que o jogo de multiplas
forcas evidencia uma tendéncia expressiva e digna de nota de tal ou qual sintoma
institucional. De forma mais ou menos evidente, 0s outros sintomas também estao
presentes, simultaneamente, mas em menor intensidade do que aquela légica que
se externaliza em tal sintoma que prevaleceria no contexto institucional, a tal ponto
gue mereceria que este dispositivo fosse qualificado que funciona em tal sintoma
nomeado. Ou seja, se uma instituicdo funciona predominantemente no sintoma X, da
mesma forma podem ser reconhecidos, também, neste mesmo dispositivo, 0s
sintomas W, Y e Z, entre outros, simultaneamente em agéo.

O sintoma institucional de que falo nesta pesquisa ndo € da ordem da
formacdo de compromisso, néo é redutivel a dimensdo do sujeito, ndo é da ordem
da sexualidade, nem é expressdo do jogo de duas forcas: pulsdo e recalque ou
pulséo e cultura. O sintoma nesta pesquisa € da ordem da externalizacdo molar dos
efeitos que decorrem das lutas e dos confrontos entre vontades, instintos, forgas,
desejos, que se dao na dimensdo molecular e que porventura preponderam em
dado momento nos dispositivos.

Uma ultima palavra cabe ser dirigida e enfrentada em face de uma dificuldade

de nomeacdo da légica da criagdo enquanto um “sintoma”. De imediato, € de

1731d. (1905).Minhas teses sobre o papel da sexualidade na giildas neurosesn: Op. cit.Vol. VII. 2. ed.

Traducdo: Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Imago, 198261.

1" Freud, em diversos momentos de sua obra, aplisoesnltados de sua pesquisa, ao nivel do indiyitio
estudo de fendbmenos coletivos, reconhecendo aéomigrde sintomas sociais. Estes achados reoaemtasua
leitura acerca do sintoma destacando ser esterass& do conflito entre a pulsédo (sexual) e arulAqui me
refiro a sintoma psicanalitico no sentido utilizadoclinica individual.



58

entendimento, no senso comum, que sintoma (médico ou psicanalitico), em ultima
instancia, remete a doenca; ao passo que criacdo remete a Vida, a Saude, a
resisténcia a qualquer adversidade. O recurso que uso nesta pesquisa € me referir
ao sintoma institucional quando ha qualquer bloqueio ou captura do processo
criativo. Para o caso particular da criagdo ndo uso a expressao “sintoma criagao” e
sim logica da criacdo que, nesse caso, remete ao fato de que tal dispositivo
externaliza e é reconhecido enquanto museu no qual predomina a criacao.

Museu: forgas, l6gicas de funcionamento e sintomas
Se distintos objetos parciais dos museus produzem distintas subjetividades,

entdo seria o caso de identificar quais seriam as distintas l6gicas ou forcas atuantes
em um museu que vao repercutir em modos subjetivos diversos; ou seja, explicitar
guais seriam as caracteristicas de cada um desses objetos parciais que contribuem
para o sintoma.

Em outras palavras, trata-se de apresentar uma analitica das for¢cas em jogo
nos segmentos dos museus que possibilite identificar diferentes modos de
funcionamento ou diferentes légicas de funcionamento.

Toma-se como pressuposto uma idéia que vai ser discutida mais adiante:
cada uma dessas distintas tendéncias que atuam nos distintos objetos parciais dos
museus funciona sob determinadas logicas, constituindo certos modos de
subjetivacdo naqueles que com ela entram em contato.

Os processos de subjetivacao identificados foram construidos no processo de
discusséo das questdes levantadas. Essas distintas modalidades ndo sdo tomadas
como um a priori que fosse natural e evidente por si. Pretendo demonstrar os modos
pelos quais se da a constituicdo de subjetividades nos museus de arte, nos
trabalhos com arte, nas exposicdes dos produtos alcancados, na leitura e
entendimento proposto, enfim, em todos os aspectos que envolvem a arte no campo
da psiquiatria no Brasil.

De forma provisoria, visando oferecer uma visao de conjunto, antecipo que 0s
museus sao pensados nesta pesquisa como podendo funcionar de acordo com as
seguintes légicas: criacdo, controle e compaixao.

Ou seja, o trabalho com a arte, ou o uso que se faz da arte, ou a
instrumentalizacéo de recursos da esfera da arte, que se desenrolam nos espacos
institucionais da psiquiatria, no Brasil, podem ser entendidos como a expressao
sintomética da criacdo, da compaixdo ou do controle. Esses espacos se referem aos
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museus, mas, além destes também nas oficinas de arte, nas exposi¢cdes, nas
leituras que se estabelecem acerca da criacdo dos usuarios dos servicos de saude
mental.

O seguinte pensamento de Nietzsche se encontra na base do entendimento
de cada uma dessas ldgicas ou sintomas, prevalentes ou ndo em cada dispositivo:
“A <obra>, aquela do artista, do fildsofo, inventa em primeiro lugar aquele que a
criou, que se supde que a tenha criado”.*”

Aqui desloco “a obra, aquela do artista, do fildsofo” para “a obra do museu” e
com isso se pode vislumbrar a constituicAo de subjetividades engendrada pela
obra=museu=instituicio=exposi¢cdo=acdo educativa=experiéncia com arte a que me
refiro desde a primeira linha deste Capitulo 1.

O objeto institucional “museu”
E se eu tomar 0 museu como um objeto? E se eu considerar, tratando-se de

um museu de arte, esse objeto como uma obra de arte? Esse criou quem o cria.
Quem cria 0 museu? Quem cria 0 museu € aquele que o frequenta. Ou seja, 0
museu é “criado” no momento em que é habitado por alguém que o instaura como
museu.

Se um museu estiver organizado como um lugar de conservacdo e de
exposicao de determinadas obras, de acdo educativa e de experiéncia com a arte,
ele assume a sua condicdo de museu, na plenitude do termo. O museu é um lugar
de encontro, de uma intermediacdo. Isso permite afirmar que este lugar “museu”
praticado pelo publico que frequenta uma exposicdo, por aquele que frequenta a
acao educativa, experimenta a arte, entra em contato com 0s textos ou o projeto
museolégico. Penso, enfim, que o “lugar praticado”,*’® ou seja, o0 museu, implica uma
relacdo entre esses dois termos: 0 museu e 0 seu frequentador.

Logo, ao se tomar o museu como uma obra - no caso do museu de arte,
como uma obra de arte — isto é, enquanto uma instituicdo que afirma e prioriza e
almeja em todos os seus detalhes de funcionamento o processo de criagéo artistica,
pode-se reler o pensamento de Nietzsche, ponto de partida desta pesquisa, com 0s
seguintes termos: “A obra-museu criada pelo publico (=frequentador) inventa em

primeiro lugar aquele que a criou, que se supde que a tenha criado”.

1> NIETZSCHE, Friedrich. (1886l1ém do bem e do mal: prelidio de uma filosofiduoro. Traducéo:
Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Escala, s/d, . 19

178 ver o conceito de lugar praticado formulado pocidi de Certeau em CERTEAU, Michel. (1999).
invencao do cotidiano: 1. Artes de fazéred. Nova edicdo, estabelecida e apresentadaipe Giard.
Traducdo: Ephraim Ferreira Alves. Petrépolis: Vo2&92, p. 202.
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Parto do entendimento de que o museu cria um modo de ser, de sentir, de
falar, de se portar — subjetividade —, naquele que o cria, por ocasido de uma visita a
uma exposicao ou por entrar em contato com algum aspecto do museu.

O estudo na dimensdo molecular do museu me levou a seguinte indagacéao:
quais seriam as caracteristicas de cada um dos segmentos de um museu que
repercutiriam de maneira a inventar este ou aquele tipo de subjetividade?

O museu enquanto um espaco potencial
O museu nesta pesquisa € tomado como um espaco potencial, nogao

desenvolvida por Winnicott, enquanto uma zona intermedidria para caracterizar um
lugar que é distinto do mundo interno e, da mesma maneira, ndo se confunde com o
meio ambiente, externo ao individuo.'”” Em suas palavras, “O lugar em que a
experiéncia cultural se localiza esta no espaco potencial existente entre o individuo e
0 meio ambiente”.*"

Winnicott articula o conceito de espaco potencial com o de objeto transicional
e de fendbmeno transicional para ilustrar a relagdo na crianga entre o seu mundo
interno e 0 mundo externo.

O objeto transicional é o suporte das relacdes transicionais. Esses objetos
nas criangas nao tém um valor em si, conforme acentua Winnicott: “ndo tanto o
objeto usado quanto o uso do objeto”.}”® Sdo os objetos transicionais que servem de
ponte de ligacdo entre a crian¢ca e 0 mundo, inicialmente representado pela mae.

Os fenbmenos transicionais ocorrem no espaco potencial entre a crianca e o
mundo. O objeto transicional é aquele do qual se apossa a crianga em seus jogos,
funcionando como um mediador: como cenario de jogos emocionais, como contexto
de experiéncias, como uma forma de lidar com a realidade, como a possibilidade de
nesse microcosmo brincar, devanear e se exercitar para a vida. Tomo o objeto
transicional no sentido de algo que possibilita a alguém vivenciar experiéncias no
espaco potencial.

Nesta pesquisa, lanco méo e aplico no ambito do museu a formulacédo de
Guattari de objeto transicional conceituada por Winnicott na esfera da relacéo entre

0 bebé e sua mae, aplicando-a a uma instituic&o.'®

Y7\er WINNICOTT, Donald Woods. (1971 brincar e a realidadeTraducdo: José Octavio de Aguiar Abreu
e Vanede Nobre. Rio de Janeiro: Imago, 1975.

1781d. (1967). “A localizac&do da experiéncia culturati: Op. cit, p. 139.

1791d. (1971). Op. cit, p. 9.

180yer GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyOp. cit, p. 321.
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Qual a importancia de se pensar o0 museu enquanto um objeto institucional
que proporciona a constituicdo de um espaco potencial?

Pode ser util para esclarecer essa ideia recordar a iniciativa da artista plastica
Lygia Clark, que lancou mé&o de objetos relacionais no seu fazer artistico, assim os
definindo: “Ele [0 objeto relacional] é alvo de carga afetiva agressiva e passional do
sujeito, na medida em que o sujeito Ihe empresta significado perdendo a condicéo
de simples objeto, para, impregnado, ser vivido como parte viva do sujeito”.'®!

Nessa esfera de suas experiéncias, o objeto serve como mediador e suporte
para ampliar as experiéncias sensoriais do publico, agora ndo mais colocado em
uma postura passiva — de observador de obras de arte -, mas na condicdo de
experimentador de sensacdes, de “criador de objetos”, na medida em que a sua
participacdo, ou melhor dizendo, a sua interacdo com 0s objetos expostos € que se
constituia nesse experimentar. Nesse contexto ocorre a valorizagdo do museu como
0 espaco potencial que possibilita 0 acontecimento dessas experiéncias.

Winniccott lanca a indagacéao:

O que estamos fazendo enquanto ouvimos uma sirderfigeethovergo visitar uma galeria

de pintura lendo [um livro] na cama, ou jogando ténig?] N&o é apenas: 0 que estamos

fazendo? E necessario também formular a pergunta alsztamo[s..]?18 [negrito meu ]

A resposta é que estamos no espaco potencial onde a experiéncia cultural se
realiza. E a que experiéncia ele se refere? A criacdo de: arte, filosofia, religido,
histéria, conforme se pode ler a seguir: “A partir desses fendmenos transicionais,
desenvolveu-se grande parte daquilo que costumamos admitir e valorizar de varias
maneiras sob o titulo de religido e arte”.*®?

Para que o museu funcione enquanto um espaco potencial de realizacdo de
fenbmenos transicionais, é preciso que sua organizacdo esteja voltada para
estimular a criatividade em todos aqueles que frequentam cada um dos seus
aspectos.

Como deveriam ser organizados 0s segmentos ou objetos parciais do museu
— exposicao, experiéncia com a arte, oficinas, acdo educativa, textos, projeto
museografico — para que ele possa se colocar como um espaco potencial e, em

decorréncia, criasse subjetividades de tal ou qual tipo?

181 CLARK, Lygia. “Objeto relacional”. InCatalogo da exposicdo Lygia Clark. Fundacié Antdapies Rio
de Janeiro: Paco Imperial do Rio de Janeiro. d228/fev. 1999.

182 \WINNICOTT, Donald Woods. (1971). “O lugar em queemos”. In:Op. cit, p. 147.

1831d. (1988).Natureza humanalraduc&o: Davi Litman Bogomoletz. Rio de Jandinago, 1990, p. 127.
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Légica da criacao e légica do controle
Este pensamento de Nietzsche de que a obra de arte agencia a criacdo do

seu criador tem como pressuposto a sua concepc¢ao do homem enquanto um plano
de forcas em disputa e em movimento permanente. Para ele, o “<sujeito> ndo é
nada que atue, mas apenas uma ficcdo”.'** De forma mais precisa lemos essa sua
critica ao conceito de sujeito, elaboracdo metafisica, no momento em que Nietzsche
se refere ao individuo:*®°

O individuo ndo é sendo a soma de sensacdes cotesgiele julgamentos e de erros, uma

crenga, um pequeno pedago do verdadeiro sistervaddeou varios pequenos pedagos juntos

por fabulacéo, uma <unidade> que néo resiste a

Se a criacao de arte agencia tal tipo de subjetividade, a criacdo de outro tipo
gue chamo, provisoriamente de n&o-arte, ou o blogueio do processo de criagcao da
arte, agenciaria um outro tipo de subjetividade diferente daquela agenciada pela
criacado artistica. Para que essa distincdo fique mais clara evoco o pintor Iberé
Camargo que afirmou: “A arte cria, a técnica fabrica”.*®’

Transposto esse pensamento para a dimenséo institucional, posso inferir que
o artista cria a obra e a si, assim como o artesdo fabrica o objeto e a si. Posso,
também, inferir, como uma hipétese, que se um artista passa 50 anos criando obras,
como é o caso de Arthur Bispo do Rosario, que viveu cerca de 50 anos internado em
um hospital psiquiatrico, a maior parte desse tempo criando obras de arte, o “si” =
Arthur Bispo do Rosério criado é distinto daquele “si” criado por um fabricante que
passasse cinguenta anos e, da mesma forma, ocupado com a fabricacdo do mesmo

objeto — repetitivo, manufaturado, idéntico.

1841d. (1994).Sabedoria para depois de amanha: selecdo dos fragra@dstumos por Heinz Friedrich
Traducgdo: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins FQrze85, p. 241.

185 Nesta pesquisa parto do deslocamento do sujeittiregéio & subjetividade. Assim estudo a produedo d
subjetividades em um museu. A critica a nocao fte o implicito a ser explicitado em todo oqueso.
Estabeleco analogia entre o “sujeito” criticado Goattari e Deleuze e o “sujeito” (sujeito entrpas referido
por Nietzsche e por vezes, como nesse caso, refesidNietzsche como individuo. O que importa &alei
claro que, além da terminologia, o entendimentocacéo homem, individuo, vivente ou ser como urfsafa
unidade, estabelecido no plano da representacapnani e totalizante, foi dinamitado primeiramepte
Nietzsche, seguido por outros pensadores, comal Frewcault, Deleuze e Guattari. O homem nessa
perspectiva foi definido como um palco de forcag@gn. A sustentacdo dessa afirmagéo pode seefida
varios textos de Nietzsche, como no seguiras' ndo existe um tal substrato; nao existe <ser>
[sujeito=individuo] por tras do fazer, do atuar, devir: 0 <agente> é uma ficcdo acrescentada a ag@o
acdo é tudb Id. (1887).Genealogia da moral: um escrito polémidoaducédo: Paulo César de Souza. Sédo
Paulo: Brasiliense, 1987, p. 43.

18 NIETZSCHE, Friedrich apud BALEN, Regina Maria Lopes\.Sujeito e identidade em NietzscRéo de
Janeiro: UAPE, 1999, p. 61.

187 CAMARGO, IberéapudMORAIS, FredericoArte é o que eu e vocé chamamos arte: 801 definigdiere
arte e o sistema da art®io de Janeiro: Record, 1998, p. 66.
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Em outras palavras, esta pesquisa fica mais bem caracterizada se for levado
em consideracdo que se procura aplicar em um museu o pensamento de Nietzsche,
no que diz respeito a criacdo de si através da arte. O mergulho no processo de
criacao artistica perpetrado por Arthur Bispo do Rosario possibilitou que ele pudesse
se singularizar no contexto de uma instituicdo normalizadora e docilizadora dos
corpos, tal como um hospital psiquiatrico, a maior parte do tempo funcionando sob
uma chancela repressiva e degradante. Coerente com esse modo de
funcionamento, essa instituicdo tende a forjar grupos compostos por individualidades
assujeitadas ao poder institucional.

Aqui cabe fazer a distingdo entre esses conjuntos de individualidades
assujeitadas e os grupos-sujeitos, assim definidos por Guattari, “O grupo-sujeito —ou
0 grupo que tem vocacdo de sé-lo — se esforca por ter controle sobre seu
comportamento, tenta elucidar seu objeto e, nesse momento, secreta 0os meios
dessa elucidacéo”.*® Esse tipo de grupo, explica o autor, é ouvido e ouvinte, e dai
decorre que no seu funcionamento “faz aflorar uma hierarquizagao de estruturas que
vai lhe permitir abrir-se a um <para-além> dos interesses do grupo”.*®® Esses
grupos-sujeitos, detalha ainda mais Guattari, “deliberadamente ou néo, tentam
assumir o sentido de sua praxis e instaurar-se como grupo-sujeito, constituindo-se
numa perspectiva de ser o agente de sua prépria morte”.**

Por sua vez, os conjuntos de individualidades assujeitadas ao poder
institucional constituem o que Guattari definiu sob a denominacdo de grupo-
sujeitado, que de modo distinto ao do grupo-sujeito “[...] ndo se presta a acdo de
uma tal perspectiva: ele passa por uma hierarquizacdo quando de seu ajustamento
aos outros grupos”.*** Ou seja, para ele

[...] os grupos-sujeitados recebem passivamente suasnidetacdes do exterior e, com a
ajuda de mecanismos de autoconservacao, se protdégenaneira magica de um ndo-sentido
considerado exterior; assim agindo, recusam todssjtmlidade de enriquecimento dialético
fundado na alteridade do gruﬁg2

O modo de subjetivacdo desses grupos-sujeitados, que vivem o seu cotidiano

no isolamento social, recolhidos no espaco fisico do hospital psiquiatrico organizado

18 GUATTARI, Félix. (1964). “A transversalidade”. IRsicanélise e transversalidade: ensaios de analise
institucional Traducdo: Adail Ubirajara Sobral e Maria StelanGalves. Aparecida: Idéias & Letras, 2004, p.
105.

189 bid.

10 bid., p. 116.

%1 1bid., p.105.

192 1bid., p. 116.
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em torno da doenca mental, por um periodo de tempo as vezes prolongado, foi
categorizado por André Milagres como subjetividade asilar.**®

De modo muito distinto do que seja uma subjetividade do tipo asilar, como
também distinto de uma subjetividade forjada em um coletivo de um grupo-sujeito,
Arthur Bispo do Rosério constituiu-se pela entrega ao processo de criacao artistica,
sustentado no decorrer dos 50 anos de sua vida passados em uma instituicdo
disciplinar. A sua subjetivacdo se deu em uma direcdo de radical singularizacdo em
decorréncia de sua entrega ao devir artista.'** Ou, dito de outra forma, ele pode ser
“inventado” pelas obras que criou e que tornaram a sua existéncia uma vida digna
de ser vivida, como uma obra de arte. Podem ser aplicadas as palavras de
Nietzsche a Arthur Bispo do Rosario: “Ele é salvo pela arte, e através da arte salva-
se nele — a vida”.'*°

Ao contrario, se um individuo se encontra submetido a uma instituicdo e nesta
nao lhe é solicitada a criacdo — de arte — ou a fabricacdo — de artesanato — 0s
processos de subjetivacdo que poderiam ser ativados pela criagdo se encontram
aprisionados sob controle.

Assim, em um extremo temos a forca da criagcao artistica, no outro, o controle,
cerceamento ou impedimento do exercicio da criacao; diz-se, nesse ultimo caso, que
o controle triunfou. No intervalo entre esses extremos, pode-se ter a possibilidade de
criagdo, ndo de arte, mas sim de artesanato, o que ndo é exatamente o controle
absoluto enquanto a expressao de um impedimento, mas tampouco é a plena
afirmacao da pujanca criadora da arte.

A obra de arte cria o artista; esse movimento de expansao da liberdade pode
ser amplificado pela criagdo ou, de outro modo, pode ser cerceado e limitado pela

restricdo da criacao.

193 ver MILAGRES, André Luis DuvaPorta de saida do asilo: cotidiano, narrativa e pilvidade nas
residéncias terapéuticas em saude mental do IMAi8n@uMoreira. Dissertacdo de mestrado em Ciéncias
Sociais. Rio de Janeiro: UERJ, 2002.

194 Chamo de devir artista ao mergulho no agencianmeitocriaco artistica que repercute na obraayrigusl
seja, subjetividades do tipo artista. A dimensdetiv@ e individual do agenciamento e o estudo @oém
como um jogo de for¢as permitem pensar que um tévemde mergulhar nos mais variados e distintosekev
A esse proposito ver a nota de rodapé 54, p. 28&26§ual indico a maneira como uso a nogao de.devir

195 NIETZSCHE, Friedrich. (1872 nascimento da tragédia ou helenismo e pessimigneal., 4. reimpresséo.
Traduc¢do: J. Guinsburg. Sdo Paulo: Companhia daad,&000, p. 55. Vale a pena conferir esta pagssagn
outra traducdo do mesmo livro de Nietzscl&alVa-o a arte, e pela arte salva-o para si...daVigue pode ser
lida emld. Obras incompletas?. ed. Traducéo: Rubens Rodrigues Torres Filtio.Faulo: Abril Cultural,
1978, p. 9.
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A logica da criagdo é aquela que, predominando em um determinado objeto
parcial, implica reconhecer que as forcas atuam no sentido da criagdo artistica
estimulando processos de singularizagcdo, promovendo linhas de fuga das
tendéncias a serializagcdo ou individualizacdo. Ela possibilita a formacdo de
subjetividades ndo-assujeitadas ao poder institucional.

A logica do controle é aquela que silencia, evita, ou minimiza as tendéncias
de criacdo, redundando no refor¢co dos processos de individualizacdo presentes em
um dispositivo que articula a arte no campo da psiquiatria.

Quando se pensa nas oficinas de arte, ou nas exibi¢cdes de obras de usuarios
dos servigos de saude mental, a logica da criacdo € aquela que privilegia e afirma a
sustentacdo da oficina ou da exposicdo em critérios do campo artistico, com a
valorizacéo da arte como um fim em si. Ou seja, nas oficinas sob a égide da logica
da criagdo, por exemplo, a criagdo artistica ndo estd submetida aos imperativos da
ciéncia psiquiatrica: tratamento, diagndstico e terapia. Nesses contextos, a logica do
controle é aquela que vigora quando a dimensao artistica da criacdo € em plano de
inferioridade em relacéo aos critérios da ciéncia psiquiatrica.

Até esse momento expliquei o que esta em jogo nas ldgicas da criacédo e de
controle, as quais serao abordadas em relagdo ao funcionamento dos museus.
Agora vou desenvolver a terceira delas: a da compaixao.

Légica da compaixao
A terceira logica de funcionamento do museu se caracteriza por ser um

desenvolvimento e uma aplicagdo da nogdo de compaixao que se encontra na obra

de Nietzsche.’®® Essa légica comparece com maior transparéncia nos desenhos

1% Thomas Szasz, professor de psiquiatria em Nové,ob o titulaCruel compaix&gublicou um livro onde
critica a opressao e o controle psiquiatrico daspigldesejados socialmente, entre eles os doeprtdsaim
Szasz caracteriza 0 modelo psiquiatrico como: caeepmpassivo, nesse sentido se coloca em umpgutiga
distinta daqueles autores privilegiados nesta pesgcomo Foucault, Guattari e Deleuze. Destaceggintes
passagens nas quais ele discute a compaixao eesfurglamenta o porqué do modelo da psiquiatria ser
compassivo e coercitivoEm nosso afd de medicalizar a moral, transformaqse todos os pecados em
doenca. Raiva, gula, luxiria, orgulho, preguica $ddos os sintomas de doencas mentais. Apenataltal
compaixdo ainda é um pecado. A luz da falsa virlmleompaix&o, subvertemos a concepgao liberabidas
do homem como agente moral, dotado de livre atbénesponsavel por suas acdes e a trocamos pela
concepgdo do homem como paciente, a vitima da daeeqtdl. “ Entretanto, a compaixdo € uma perigosa
aliada’. [...] “[...] ser compassivo € hoje sindnimo de ser virtid$o.] a compaixdo nem sempre, ou
necessariamente, € uma virttid§...] Na verdade, os filésofos gregos e romanos duvidalegompaixdo. Do
seu ponto de vista, a razado, por si, era o guidacda conduta. Eles viam a compaixdo como uma tenalé
nem admiravel, nem desprezivél Szasz cita Aristoteles assim como cita Handamdt, que a reconhecia tal
qual os gregos enquanto uma paixdo e, portantesusgeita. A deusa romana da Justica € uma mulher de
olhos vendados: sua virtude é a indiferenca, n&orapaixad. “ Justificando a coercéo por meio da compaixao.
O altruista, que justifica seu comportamento ateagté@ compaixao, precisa convencer-se de que estdagm
beneficio do outrb “ Classificar uma pessoa como paciente mental é niiiiva francamente desleal, que
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institucionais consagrados a exibicdo das obras, tais como exposi¢cdo, mostra,
audiovisual e museu, mas também no proprio momento de criacdo de objetos com
arte.

A nocao de compaixao na qual se fundamenta essa logica é desenvolvida por
Nietzsche, para quem essa noc¢édo envolve uma relacdo de apropriacdo do outro
tomado como objeto de compaixdo. Em suas palavras, sob o titulo de benevoléncia:

[...] € virtuoso que uma célula se transforme numa fukgioutra célula mais forte? Ela tem
de fazé-lo. E, € mau que a mais forte a assimila?efn de fazé-lo também; é necessério que
o faca, pois procura abundante substituicdo e qagenerar-se. Portanto, deve-se distinguir,
na benevoléncia, entre o impulso de apropriacadrapulso de submisséo, conforme ela seja
sentida pelo mais forte ou pelo mais fraco. Alegridesejo coexistem no mais forte, que quer
transformar algo em fungdo sua; alegria e vontade sgér desejado, no mais fraco, que
gostaria de tornar-se funcdo. — Compaixao € esaémeinte do primeiro tipo, um agradavel
movimento do impulso de apropria¢do, a vista dosmraico; havendo ainda a considerar que
<forte> e <fraco> s&o conceitos relativ
A logica da compaixdo em um museu ou dispositivo que se relacione com a
arte, no campo da psiquiatria, reproduz a mesma logica da velha psiquiatria de
supremacia da ciéncia, dos técnicos, da razdo sobre a arte, sobre o0 usuario, sobre a
sua criacao.
N&o existe uma superacéo linear, pura e auténtica nos processos instaurados
pela Reforma Psiquiatrica enterrando nas lixeiras da histéria e do passado a
psiquiatria tradicional. Ao contrario, 0s avancos e 0s retrocessos fazem parte do
cotidiano do campo da psiquiatria no Brasil. Mais do que isso, observa-se a
possibilidade de recuperacédo da ldgica psiquiatrica tradicional, mesmo no seio de
dispositivos voltados para a mudanca. Dai decorre a atualidade das seguintes
palavras de Deleuze:

N&o se deve perguntar qual € o regime mais durap mais toleravel, pois é em cada um
deles que se enfrentam as liberacbes e as sujeiP@esexemplo, na crise do hospifao

estimula a compaixdo abstrata para com ele comadepée e a indiferenca concreta para com ele como
pessoad SZASZ, Thomas. (1993Lruel compaixdoTraducdo: Ana Rita P. Moraes. Campinas: Papli2@4,
p. 22-24. Tem significativa importancia o livro 8andra Caponi no qual a autora estuda as estratfgia
organizagao da assisténcia médica, notadamente secapoia na compaixao piedosa, base da carelade,
outra que toma por fundamento o utilitarismo qderima a assisténcia filantropica. CAPONI, Sand2800).
Da compaixdo a solidariedade: uma genealogia dast&scia médical ed., 1. reimpresséo. Rio de Janeiro:
FIOCRUZ, 2004. Caponi, da mesma forma que Szasrja&sa compaixdo em Nietzsche, Arendt, Platdo e
Aristoteles. Se por um lado Szasz aplicou a corfjpaito estudo da psiquiatria, por sua vez, Capopliam
esta base de andlise projetando-a para o modelssédéncia médica. Nesses dois exemplos de estudos
aplicados da nocao de compaixao, os autores peraorrautores como Nietzsche e Arendt, além dedP¢ata
Aristételes. Apesar disto, nesta tese fiz a opgiabalhar exclusivamente com a abordagem recimtzhpor
todos, como sendo aquela pioneira, a empreendiddiptzsche, entendendo ser a mesma suficienteogara
meus objetivos. Remeto os interessados no estudond@aixao ao livro de Caponi, aos meus olhosgnest
aspecto, o mais completo e detalhado.

1971d. (1882).A gaia ciéncia Traduc&o: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Ctvapdas Letras, 2001, p. 143.



67

asilo psiquiatricokomo meio de confinamento, a setorizacdo, os taislia, o atendimento

a domicilio puderam marcar de inicio novas liberdadmas também passaram a integrar

mecanismos de controle que rivalizam com os maissdtonfinamentos. Nao cabe temer ou

esperar, mas buscar novas arrﬁgg

Assim, tanto nos dispositivos do campo da psiquiatria tradicional quanto
naqueles edificados sob a influéncia e com os objetivos da Reforma Psiquiatrica
cabe evocar ainda mais uma vez Nietzsche, quando este nos interroga: “Onde estao
seus maiores perigos? — Na compaix&o”.'*

Entendo e insisto que nas disputas e nos jogos de poder que se travam no
ambito da psiquiatria, a identificacdo do tipo de légica que preside tal ou qual
funcionamento de um museu é relevante. E, mais ainda, isso é valido no que
concerne aos dispositivos criados pela Reforma Psiquiatrica para que esses
assumam de fato uma posicao de ruptura com o paradigma psiquiatrico.

A compaixdao é o derradeiro pecado de Zaratustra, repudiado por este ao
afirmar em meio a suas palavras de despedida: “O meu sofrimento e a minha
compaix&o — que importam? Viso, acaso, a felicidade? Eu viso & minha obra!”.?*

Um dispositivo do campo da psiquiatria amparado na logica da compaixao
funciona tal qual um bazar de caridade onde a arte dos loucos € aproveitada para
estudos dos “pobres coitados” primitivos. Tal museu é uma apreensao, em uma
determinada légica, da diferenca considerada sempre em relagdo a uma identidade
padrdao, a do — branco-macho-adulto-catolico-casado-ariano-citadino-racional. Em
outras palavras, um dispositivo que funcione na légica da compaixao € a versao na
atualidade do “Gabinete de Curiosidades” que é a tipificacdo do prototipo do museu,
surgido no alvorecer da Modernidade.?**

No “Gabinete de Curiosidades” ficavam recolhidos e expostos os troféus
coletados durante a circulacdo pelo além-humano; um além-centro, ou seja, um
“Gabinete de Curiosidades” reune os documentos (objetos ou cole¢do) que

testemunham o primitivismo do Outro.

198 DELEUZE, Gilles. (1990).Post-scriptunsobre as sociedades de controle” Janversacdes 1972-1990
1. ed., 1. reimpresséo. Traducdo: Peter Pal Pef@otPaulo: 34, 1996, p. 220.

199 NIETZSCHE, Friedrich. (1882Dp. cit, p. 186.

20019, (1883).Assim falou Zaratustra: um livro para todos e paiaguém 9. ed. Tradugéo: Mario da Silva. Rio
de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, p. 328.

21 Os “gabinetes de curiosidades” eram as salasasteos palacios nas quais eram exibidos os oljeos
documentavam o exatico, o periférico, o arcaiceglwagem, o indigena etc. aos olhos europeus.®fo
geral, esses objetos haviam sido recolhidos nasdigges de pesquisa cientifica, exploradora, éxistt ou de
conquista, que mergulharam nos espacos localiZadsla civilizacdo. Ver WEIL, Stephef..cabinet of
curiosities: inquiries into museums and their presis Washington and London: Smithsonian Institute £res
1995.
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Essa € a base da compaixdo da qual a légica da criacdo se diferencia. No
plano da exibicdo — mostras, exposi¢cdes, museus etc. — a légica da criagdo destaca
0 carater artistico dos objetos e produtos e visa a recepcédo desses pelo viés da
estética. A logica da compaixao é a da submissdo e do controle apresentados com
aparéncia adocicada. Com palavras mais duras, Nietzsche assim a caracterizou:
“Manifestar compaixao € considerado como um sinal de desprezo, pois se deixou
visivelmente de ser objeto de temor desde o momento que se testemunha
compaixdo”.?®® Ou, em poucas palavras: ha um aroma de crueldade na
compaixd0.’®® Crueldade esta refinada por um longo processo de espiritualizacéo e
divinizac&o.?**

Parte F — Sociedade disciplinar e sociedade de cont  role
O museu estudado enquanto instituigao disciplinar
Nesta pesquisa 0 museu € estudado enquanto instituicdo disciplinar. Foucault

denominou sociedade disciplinar & nova modalidade de organizacdo social que se
instaurou quando se transformaram os modos pelos quais o poder marcava o tempo
e 0 espaco. Essa sociedade foi caracterizada pela organizacdo dos grandes meios
de confinamento: as instituigcdes disciplinares. Assim, nas palavras de Foucault,

[...] a sociedade moderna que se forma no comeco dtosékxi €, no fundo, indiferente ou

relativamente indiferente a pertinéncia espaciak dodividuos; ela ndo se interessa pelo
controle espacial dos individuos na forma de sudin@ncia a uma terra, a um lugar, mas
simplesmente na medida em que tem necessidade ede@gjihomens coloquem a sua
disposicdo seu tem;§85

Pode-se dizer que o museu, como se conhece atualmente, € uma instituicao
disciplinar que surgiu na Modernidade.?%

As instituicdes disciplinares possibilitaram a mudanca da relagcédo com o tempo
e 0 espaco; no perimetro institucional foram recolhidos, de forma voluntaria ou néo,
conjuntos de individuos que, nesses locais onde se constituiam subjetividades sob a
forma de identidades, sofriam em suas atividades a maior extracdo possivel do

tempo. Segundo Foucault,

292 NIETZSCHE, Friedrich. (1880 viajante e sua sombraraduc&o: Antonio Carlos Braga e Ciro Mioranza.
S&o Paulo: Escala, 2007, p. 46.

23 y/erd. (1887).Genealogia da moral: um escrito polémid@aducéo: Paulo César de Souza. S&o Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 67.

24 verd. Ibid., p. 68.

2 FOUCAULT, Michel. (1973)A verdade e as formas juridica® ed. Traducdo: Roberto Cabral de Melo
Machado e Eduardo Jardim de Mor&sadernos da PUCRIo de Janeiro: PUC, 1978, p. 93.

2% ver a leitura do museu enquanto instituicio diswp em AQUINO, RicardoMuseu Bispo do Rosario:
criacdo e resisténciaDissertacao de mestrado em Memdria Social. Ribadeiro: UNIRIO, 2004.
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A fabrica, a escola, a prisdo ou os hospitais té&mngbjetivo ligar o individuo a um processo

de producdo, de formacdo ou de correcdo dos pradsatp..] opor a reclusdo do século

XVIII, que exclui os individuos do circulo socialreclusdo que aparece no século XIX, que

tem por fungéo ligar os individuos aos aparelhopamEucao[...] Trata-se, portanto, de uma

inclusdo por exclusaf..] oporei a reclusdo ao sequestro; a reclusdo do Igéx¥Ill, que

tem por funcdo essencial a exclusdo dos margindtizaou o reforco da marginalidade, e o

sequestro do século XIX que tem por finalidadechugfio e a normalizagé?(?7

As sociedades disciplinares séo, na leitura de Deleuze, um espaco estriado
pela presenca de tais instituicdes.?®® As estrias que marcam o espaco social sdo os
muros de cada uma dessas instituicdes disciplinares. Em cada uma, e segundo a
sua finalidade, configura-se uma determinada identidade: filho, trabalhador, aluno,
preso etc. Para Deleuze, “Nas sociedades disciplinares [...] o individuo ndo cessa de
passar de um espaco fechado a outro, cada um com suas leis”.?® Ou seja: “Nas
sociedades de disciplina ndo se parava de recomecar [da escola a caserna, da
caserna a fabrica]”.?*°

O recolhimento dos individuos nas instituicbes disciplinares, entre outros
fendmenos, acarreta a constituicdo de subjetividade na forma de uma identidade, o
exercicio do controle e a extracdo do tempo. Isso se entende quando se leva em
consideracdo que o0 panoptismo se tornou um dos tracos caracteristicos das
sociedades disciplinares. De fato, o surgimento panopticon”’* se deu “em fins do
século XVIII e inicio do século XIX, no momento em que se constitui [...] a sociedade
disciplinar”.?*? Segundo Foucault, o panopticon

E uma forma que se exerce sobre os individuos enafde vigilancia individual eontinua,
em forma de controle de punicdo e recompensa ®enafde correcao, isto €, de formacéao e
transformacdo dos individuos em funcdo de certasmas. Este triplice aspecto do
panoptismo - vigilancia, controle e correcdo - pageser uma dimensdo fundamental e
caracteristica das relacdes de poder que existemassa sociedadd®

2T EOUCAULT, Michel. (1973)Op. cit, p. 92.
298 A5 sociedades disciplinares, conforme destacau2e)duncionam forjando moldagens fixas, estaveis e
distintas uma das outras, ao passo que a sociddagmtrole funciona por intermédio de redes fleisie
modulaveis. Dai ele evocar o modelo disciplinaaais da imagem dos tuneis estaveis da toupeiasso que
as modulagdes moveis da sociedade de controlessmealhiam as ondulagdes infinitas da serpente. Isso
corresponde & idéia de um espaco estriado na sdeetisciplinar e a um espagco liso na sociedademnteole.
Ver DELEUZE, Gilles. (1990)0p. cit
299 1bid., p. 219.
2101bid., p.221.
21 0 modelo arquitetural foi idealizado pelo ingléeedey Bentham em 1787, apresentado na forma descarta
Ver BENTHAM, Jeremy. (1891). “O pandptico”. In; SIA, Tomaz Tadeu. (Org.0 pandptico: Jeremy
BenthamTraducdo: Tomaz Tadeu da Silva. Belo Horizonté&Atica, 2000.
22 EOUCAULT, Michel. (1973)A verdade e as formas juridicé® ed. Traducdo: Roberto Cabral de Melo
lz\{lsachado e Eduardo Jardim de Mor&adernos da PUCRIo de Janeiro: PUC, 1978, p. 63.

Ibid., p. 83.
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As instituicdes disciplinares exercem as seguintes fungdes, sumarizadas por
Foucault:

A extracdo da totalidade do tempo é a primeira dandestas instituices de sequesfro}
segunda funcéo das instituices de sequestrqg €ontrolar simplesmente seus corpjos] o
funcionamento destas instituicbes implica uma pis@ geral da existéncia que ultrapassa
amplamente as suas finalidades aparentemente pmec[s.] terceira funcdo destas
instituicoes de sequestro consiste na criagdo denawo e curioso tipo de poder..] um
poder econdmicd,..] politico, judiciario[...] quarta caracteristica do poder. Poder que, de
certa forma, atravessa e anima estes outros poderésim poder epistemologida.] extrair
dos individuos um sah&t*

Nesta pesquisa a contemporaneidade ndo € estudada segundo o modelo das
sociedades disciplinares, mas sob a denominacdo de sociedade de controle, tal
como foi formulada por Deleuze.?®* A sociedade de controle, segundo a sua
definicdo, se organiza a partir de 1945 e notadamente apds 1968, evidenciando a
desterritorializacéo e a crise das instituicdes disciplinares, entre elas o museu. Essa
crise decorre do desmoronamento dos muros disciplinares, de fato e fisicamente ou
a sua ultrapassagem, com a circulacdo das funcdes antes restritas ao perimetro
institucional disciplinar, agora sendo essas funcdes exercidas a céu aberto. E a idéia
implicada na nocédo de desterritorializacdo, significando aqui que as funcdes antes
restritas ao perimetro institucional atualmente se distribuem além dos muros,

circulando por outros tantos espagos sociais.

“bid., p. 95-97.
#15ver DELEUZE, Gilles. (1990)0p. cit
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Capitulo 2: Modos de subjetivacdo em museus e dispo  sitivos que
operam com a arte no campo da psiquiatria: A constr ucao das variaveis para o

estudo da subjetividade

« : o 216
Eu sou um jornalista”.

Michel Foucault (1978)
Parte A — Introducéo
Pesquiso a producédo de subjetividades no museu. Dirijo 0 Museu Bispo do

Rosario Arte Contemporanea, um museu localizado no campo da Psiquiatria.
Decorre dai que o ponto de partida desta pesquisa é o estudo dos modos de
subjetivacao agenciados em um museu do campo da Psiquiatria, no Brasil.

Falo em “modo de subjetivacdo”, conforme a terminologia assumida por
Deleuze, que se refere aos “modos de existéncia”, tendo em conta a equivaléncia
que ele estabelece com o que Foucault denominou “estilo de vida”.**" Ambos
ampliam e desenvolvem o pensamento de Nietzsche acerca da invencéo de si pela
arte ou a invencdo de novas “possibilidades de vida".**® Apoio-me na anélise
molecular do museu, ou seja, na dimenséo da micropolitica buscando me distanciar
de analises generalizantes e baseadas em abstracdes.

Ao utilizar o termo “museu”, nesta pesquisa, pretendo englobar qualquer
objeto institucional que lide de alguma maneira com a arte. Assim, esclareco que
estudo os modos de subjetivacdo em um museu, do campo da Psiquiatria, no Brasil,
pressupondo que contemplo os diversos esquemas, modalidades, dispositivos,
servicos, setores, ou instituicbes desse campo que lidem com a Arte: oficinas,
mostras, exibicdes, publicacdes, relatos de casos, terapia ocupacional, arteterapia,
exposicdes etc.

Considero o uso ampliado do termo museu mais adequado, pois entendo que
as questdes que dizem respeito a arte no campo da saude mental ndo dizem
respeito exclusivamente ao museu enquanto instituicdo: elas perpassam desde o
momento de uma oficina, na qual estdo sendo produzidos objetos, até o momento
de exibicdo. Os enderecamentos enunciados ao final da Introdug&o evidenciam que

interessa nesta pesquisa a transversalidade desses enquadres.

216 Resposta dada por Foucault em uma entrevista stutdantes norte-americanos ao ser indagado se ele
entendia ser o seu trabalho a obra de um histar@mdde um fil6sofo. Ver FOUCAULT, Michel. (1978).
“Didlogo sobre o poder”. In: MOTTA, Manoel Barroa.dOrg.).Estratégia, poder-sabeR. ed. Traducao: Vera
Lucia Avellar Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense, 0@ 265. Col. Ditos e Escritos, vol. IV

2l DELEUZE, Gilles. (1986). “A vida como obra de &rtim: Op. cit, p. 123-126.

28 NIETZSCHE, Friedrich. (1886)Além do bem e do mal: prelidio de uma filosofidudaro. Traduc&o:
Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Escala, s/d, . 19
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Explico, ainda, que sob a denominacao “terapia ocupacional” me refiro aos
trabalhos desenvolvidos no campo da Psiquiatria atraves da mediacao da arte. Estes
podem, na medida da competéncia e das determinacfes legais, serem praticados
por distintos profissionais: médicos, enfermeiros, terapeutas ocupacionais,
cuidadores (categoria de profissionais que recebem treinamento para atuar em
programas de saude mental e com idosos, ndo tendo uma formacdo técnica
especializada na area da saude, sendo treinados para exercer funcdes de cuidados
a saude), artistas, arteterapeutas, estudantes, assistentes sociais etc. Enfim, terapia
ocupacional, aqui, diz respeito ao uso da arte no campo da saude mental, mais
precisamente as praticas em oficinas, e ndo ao profissional da mesma forma
denominado.

Esta pesquisa abrange a producdo de subjetividades em museus ou em
outros setores a eles ligados, quer se filiem ou se reconhegcam na velha ou na nova
psiquiatria.

Neste segundo capitulo vou estudar os modos de subjetivacdo que
identifiquei na esfera do museu do campo da psiquiatria no Brasil.

Para o estudo dos modos de subjetivacdo tomo como apoio o pensamento de
Nietzsche de que o homem é constituido por forcas em jogos e disputas
permanentes. Em consequéncia, 0 homem encontra-se em constante vir a ser, ou
ainda em um devir no qual ele se constréi e reconstréi em cada embate.?**

No Capitulo 1 indiquei a existéncia de dois extremos que sdo como que duas
possibilidades, a saber: o da forca da criacdo artistica e, no outro extremo, o
exercicio do controle, do cerceamento ou do impedimento da criacdo, situacdo na
qual o controle triunfou. Situei, no meio do caminho entre criacdo e controle, uma
outra modalidade de “criacdo”, ndo de arte, mas atraves da fabricacdo de
artesanato.

Uma instituicdo disciplinar normalizadora e docilizadora dos corpos, por
exemplo, um asilo psiquiatrico, tende a forjar grupos compostos por individualidades
assujeitadas ao poder institucional. Assim, 0s conjuntos que podem ser recortados
220

nessas individualidades constituem o que Guattari denominou grupo-sujeitado,

que tem por caracteristica o fato de se conformar com a hierarquizacdo da estrutura

219 ver Id. Sabedoria para depois de amanha: selecéo dos fragra@dstumos por Heinz Friedrichraducéo:
Karina Jannini. Sao Paulo: Martins Fontes, 200248.
220yer GUATTARI, Félix. (1964). “A transversalidaddh: Op. cit, p. 116.
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institucional e, nessa ordem de funcionamento, somente a sua causa € ouvida, nao
conseguindo, porém, 0 grupo assumir a sua propria enunciacao.

Os grupos-sujeitados sdo constituidos por individuos que nédo puderam ou
foram impedidos de praticar a criacdo — de arte, ou a fabricacdo — de artesanato,
permanecendo, em decorréncia, submetidos ao controle. Esses individuos véao
constituir, conforme fora antecipado na Introducgéo, subjetividades do tipo asilar. Esta
qualificacédo sera estudada mais adiante no decorrer deste capitulo.

Entendo que em uma instituicdo disciplinar possa ocorrer a constituicao de
determinados grupos-sujeitos, assim definidos por Guattari, enquanto aqueles que
se empenham por ter controle sobre seu comportamento.?* O grupo-sujeito é aquele
que se esforca em influir, que busca seu objetivo e, com isso, assume a
necessidade de ouvir e de ser ouvido. Nesse percurso ele formula a sua enunciacao
e tenta assumir o sentido de conhecer sua praxis. Deste modo, 0 grupo-sujeito se
sobrepde a uma hierarquia das estruturas.

Nesses grupos-sujeitos organizados no seio de uma instituicdo disciplinar do
campo da psiquiatria pode ocorrer a constituicio de modo de subjetivacdo com
certas caracteristicas presentes naqueles que se entregam a fabricagdo artesanal,
caracteristicas essas que vao ser provisoriamente ilustradas por um personagem
ficticio, “Fulano”.?*? Esta afirmacéo sera estudada mais adiante neste capitulo.

Foi vista, também na introdu¢&o, uma outra possibilidade de subjetivagdo que
vai ser estudada tomando como paradigma a experiéncia de Arthur Bispo do
Rosario.?*® A sua subjetivacdo se deu em uma direcdo de radical singularizacdo em
decorréncia de sua entrega ao devir artista.

A partir dessas consideracoes se depreende que o fato de se estar
submetido, ou ndo, ao processo de criacdo artistica vai fazer diferenca nos
processos de subjetivacdo. E que a entrega a esse processo permite estabelecer
uma linha de fuga ao controle do poder institucional. Foram estabelecidos, entéo,
trés modos de subjetivacdo, ou de constituicdo de estilos de vida, possiveis dentro

22Ly/er Ibid., p. 105.

22 Quero destacar sob a designacéo “Fulano” o edeitmodos de subjetivacéo distintos daquele obsermau
Arthur Bispo do Roséario — com nome e sobrenome. dsdio efeitos de modos de singularizacao. Neste
capitulo vai ser estudada a diferenca entre eles,porqué do fato de existir apenas um Arthur @dp
Rosario e varios poderem ser designados por “Ful&utano é uma interpelacdo impessoal que pode ser
aplicada a varios individuos. Os modos de singidaéio Arthur Bispo do Rosério e “Fulano” sdo distrde
uma identidade “doente mental” ou asilar.

22 \/er a sua trajetéria na Introducao.
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de uma instituicdo psiquiatrica, a saber: semelhante a de Arthur Bispo do Rosario,
asilar e “Fulano”.

Nesta pesquisa, 0 estudo dos modos de subjetivacdo se baseia no
pressuposto de o museu e de os dispositivos criados pela psiquiatria tradicional
serem entendidos enquanto instituicdes disciplinares a partir da trilha aberta por
Foucault.

O recolhimento dos individuos nas instituicbes disciplinares, entre outros
fendmenos, acarreta a constituicdo de subjetividade na forma de uma identidade. No
caso do hospital psiquiatrico de tipo tradicional, os internados se submetem a forma
doente mental e ocorre a producdo de subjetividade do tipo asilar?®* por conta de
estarem submetidos ao exercicio do controle, a normalizacdo e a docilizacdo dos
COrpos.

Recolhido nessas instituicbes de sequestro, como € o caso de um hospital
psiquiatrico tradicional, o individuo se submete aos imperativos disciplinares tendo
constituida e agenciada sua subjetividade pela vigilancia, pelo controle e pela
correcdo dos comportamentos, subjetividade essa que vai repercutir na constituicao
de uma identidade doente mental — a subjetividade do tipo asilar.

Na condicdo de doente mental ndo ocorre a criagdo de vida e sim a
mortificacdo da existéncia dentro de um hospital psiquiatrico disciplinar. Nessa
condicdo o individuo tende a perder sua capacidade de criacdo, conforme podera
ser adiante mais detalhadamente acompanhado.

Na perspectiva da sociologia institucional, Erving Goffman denominou
“Mortificacdo do ego nas instituicbes totais” esse processo de constituicdo de uma

identidade doente mental.?”®> Nesta pesquisa, refiro-me & mortificacdo no sentido

224 \Jer MILAGRES, André Luis DuvalPorta de saida do asilo: cotidiano, narrativa e itvidade nas
residéncias terapéuticas em saude mental do IMAi8n@uMoreira. Dissertacdo de mestrado em Ciéncias
Sociais. Rio de Janeiro: UERJ, 2002.

?%0s estudos de Erving Goffman se tornaram um refekpara o entendimento dos processos de mogifica
do eu e das mudangas da subjetividade do doentalndecorrentes do fato do seu internamento emgiim a
psiquiatrico nomeado por ele institui¢do total. s@edo seu conceito de instituigao total pode-sé léma
disposicao basica da sociedade moderna € que withah tende a dormir, brincar e trabalhar em difetes
lugares, com diferentes co-patrticipantes. O aspeetdral das instituicdes totais pode ser desadm a
ruptura das barreiras que comumente separam esd8a®sferas da vida. Em primeiro lugar, todos qeeats
da vida séo realizados no mesmo local e sob unaimitoridade. Em segundo lugar, cada fase dadsile
diaria do participante é realizada na companhia diaa de um grupo relativamente grande de outraspas,
todas elas tratadas da mesma forma e obrigadagzer fas mesmas coisas em conjunto. Em terceiro |tgdas
as atividades diarias sao rigorosamente estabetec&m horarios, pois uma atividade leva, em tempo
predeterminado, a seguinte, e toda a sequéncidideales € imposta de cima, por um sistema deasegr
Finalmente, as varias atividades obrigatérias s&amidas num plano racional Gnico, supostamentegjéato
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indicado por Joel Birman,??® que desenvolveu a apropriacéo do conceito de Goffman
e o trabalhou na otica foucaultiana.
Acerca dos processos de subjetivacdo, Deleuze enfatiza que se pode falar

deles

[...] quando se consideram as diversas maneiras pekas g8 individuos ou as coletividades

se constituem como sujeitos: tais processos sdnvate medida em c;ue, quando acontecem,

escapam tanto aos saberes constituidos como atmq&:?odominante?s2

Abordar a constituicdo de subjetividades, reitero, é se distanciar da nocao de
sujeito, conforme definiu Deleuze: “[No devir] ndo h& ai nenhum retorno ao <sujeito>,
isto é, a uma instancia dotada de deveres, de poder e de saber’.??® E, ampliando
esse entendimento, Deleuze destaca que

Um processo de subjetivacdo, isto €, uma produgdonddo de existéncia, ndo pode se

confundir com um sujeito, a menos que se destgtgade toda interioridade e mesmo de toda

identidade. A subjetivacdo sequer tem a ver corpessoa>: € uma individuacédo, particular
ou coletiya, gue caracteriza um acontecimento (lhmea do dia, um rio, um vento, uma
vida...). E um modo intensivo e hdo um sujeitogas& uma dimensao especifica sem a qual
nao se poderia ultrapassar o saber nem resistipadaer229

Com essas definicbes estabelecidas acerca do poder disciplinar e descritos
os distintos modos de subjetivacdo estudados em um museu, construidos na esfera
de um hospital psiquiatrico, prossigo com o aprofundamento da reflexdo acerca dos
modos de subjetivacdo. Esse estudo vai se dividir em quatro momentos.

Na Parte B estudo os modos de subjetivacdo que sistematizei no campo da
psiquiatria. Nessa parte vou falar em modos de subjetivacéo ou subjetividade do tipo
asilar, tipo esse exemplificado por Arthur Bispo do Rosario, e do tipo oficineiro,
exemplificado por “Fulano”; falarei também da subjetividade do tipo usuario dos
servicos de saude mental. Esses modos de subjetivacdo, como j& foi visto, foram
construidos no campo da psiquiatria pelo estudo das identidades mortificadas nas
instituicbes de sequestro da psiquiatria tradicional. Aqui pretendo trabalha-los pelo
estudo da vida e da obra de Arthur Bispo do Rosério, que criou arte dentro de uma
instituicdo da psiquiatria tradicional. Estudo também dois outros modos de
subjetivacdo que sao visualizados no contexto da Reforma Psiquiatrica: o presente

nos individuos que frequentam oficinas de terapia ocupacional através da arte, e

para atender aos objetivos oficiais da instituitdm: GOFFMAN, Erving. (1961)Manicomios, prises e
conventos6. ed. Traducdo: Dante Moreira Leite. Sdo PaRdwspectiva, 1999, p. 17-18.

226 v/er BIRMAN, Joel.Sexualidade na instituicdo asilaRio de Janeiro: Achiamé, 1980, p. 18.

22T DELEUZE, Gilles. (1990). “Controle e devir”. I@p. cit, p. 217.

228 |bid., p. 218.

22 DELEUZE, Gilles. (1986). “A vida como obra de &rtim: Op. cit, p. 123-124.
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aguele presente nos outros individuos que constituem o quarto segmento, ou seja,
aquele que constitui 0 conjunto dos usuéarios dos servicos de saude mental
edificados pela Reforma Psiquiatrica. Assim, a seguir, na Parte A deste capitulo
intitulada “Modos de subjetivacao” trabalho essas quatro modalidades esclarecendo
o0 modo como cheguei a elas e como se definem.

Na Parte C desenvolvo a justificativa da utilizacdo do recurso de aplicar esses
modos de subjetivacdo estudados no campo da psiquiatria nos museus e no campo
artistico. Para tanto indico a relacdo entre arte e resisténcia e entre criacdo e
controle. No campo artistico estabeleco uma nova terminologia: subjetividade
controlada, subjetividade do artista e subjetividade do artesao.

Na Parte D faco o deslocamento dos modos de subjetivacdo utilizados no
estudo dos museus e nas praticas de uso da arte no campo da psiquiatria, para a
terminologia e o referencial da leitura de Tarde, visando, com isso, justificar a
extensdo do uso dessas categorias. Nesse momento apresento 0s termos
denominadores de subjetividades: idiota, louco ou inventivo, timido e sonambulo.

Na Parte E 1 e 2 justifico a troca do termo “idiota” utilizado por Tarde e a
opg¢ao por usar o termo “oco”, bem como a escolha entre os dois termos usados por
Tarde como sindnimos — inventor e louco —, fundamentando a escolha do uso de
inventor.

Parte B — Modos de subjetivacéo
Dirjo o Museu Bispo do Roséario Arte Contemporédnea que tem a

particularidade de estar localizado dentro de um hospital psiquiatrico. Ele foi criado
em 1982 quando do comeco da Reforma Psiquiatrica. Nesta tese proponho pensar
alguns modos de subjetivacéo através da minha experiéncia e no estudo sobre estas
instituicdes: o hospital e o museu. Ou seja, as questdes a serem apresentadas
dizem respeito ao cotidiano dessas instituicdes, e, secundariamente, por extensao,
também a outros museus e ao universo da arte.

A psiquiatria tradicional se sustenta no saber médico-psiquiatrico. Ela,
consoante esse saber extraido da observacdo panoptica do comportamento dos
recolhidos nas instituicbes de sequestro, construiu 0 seu objeto: a doenga mental.
Esta € vista como inscrita no corpo do doente mental. Sobre este corpo doente a
Psiquiatria investe as suas estratégias terapéuticas: diagnodstico e tratamento

farmacoldgico. A presumida periculosidade do doente autoriza aos olhos da
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sociedade, por intermédio dos dispositivos legais, o seu recolhimento em hospitais
psiquiatricos, criados sob a logica disciplinar.

A Colbnia Juliano Moreira era o local do grande embate com a psiquiatria
tradicional no inicio da década de 1980. Ela era habitada por cerca de 4000 “doentes
mentais”, no interior de terras quase tao extensas quanto o bairro de Copacabana;
nela se localizava um centro de cirurgia de lobotomia, e era considerada o final de
linha dos pacientes que circulavam de hospital em hospital, até chegar na Colbnia,
de onde nado se saia mais. Enfim, um local que ocupava, no imaginario mesmo dos
doentes mentais naquela época, o lugar do Horror. A Colénia era um lugar de onde
se saia, quando se saia, para a morte. Um local de onde nao haveria retorno. Nela a
opressao psiquiatrica era visivel. Ali se respirava uma atmosfera carregada de
violéncia politica e cientifica, médica e militar.>*°

Vivia-se, na ocasido, ainda, sob um regime ndo democratico, comandado
pelas forcas armadas, sem elei¢cdes livres, com censura, perseguicdes, ao lado de
denuncias de desrespeito aos direitos humanos. Isto € digno de nota, posto que,
imersas em um contexto social de tal matiz, as instituicdes da violéncia psiquiatrica,
no Brasil, naquela ocasidao, se viam reforcadas e se nutriam do clima de violéncia
gue predominava para o exercicio da hegemonia social.

Apoio-me para essas Ultimas afirmacdes e para as que serdo discutidas a
seguir no fato de que o cotidiano desta instituicdo, Colénia, somente veio a luz em
uma reportagem com feicbes de denuncia, de autoria de Samuel Wainer Filho,
exibida no programa Fantéstico da TV Globo do dia 18 de maio de 1980. Esta
marcante reportagem possibilitou a populacdo conhecer o cotidiano de uma
instituicdo disciplinar da psiquiatria tradicional. E, insisto, a reportagem foi tao
importante que o dia de sua veiculagédo — 18 de maio — passou a ser comemorado
como o “Dia da Luta Antimanicomial” no Brasil, sendo assim um exemplo do modo
como um documento se constituiu como um monumento, ou em um marco de
referéncia das lutas da Reforma Psiquiatrica no Brasil.

Foucault se refere a transformacdo que atualmente a Historia promove do
documento em monumento. Assim, o documento ndo pode ser lido como algo de

valor abstrato, puro, positivo, ou seja, fora do contexto das relacées de poder que o

230ver 0 uso de hospitais do Ministério da Saude] fjue nos tempos do regime militar foram utilizadasa
tortura e o <desaparecimento> de presos politita$’ em AMARANTE, Paulo. (Org.)Loucos pela vida: a
trajetéria da reforma psiquiatrica no BrasiRio de Janeiro: SDE/ENSP, 1995, p. 101.
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transformaram em monumento. Em suas palavras, deve-se “rever o valor do
documento”.?*! Isto, no entendimento de Foucault decorre do fato de que:

A histdria, na sua forma tradicional, dedicava-sgremorizar’ os monumentos do passado, a
transforma-los em documentos e em fazer falar &g que, por si proprios, muitas vezes
ndo sdo absolutamente verbais, ou dizem em sil@utra coisa diferente do que dizem; nos
nossos dias, a histéria é o que transforma os dectos em monumentos e o que, onde
dantes se tentava reconhecer em negativo o qudirhesn sido, apresenta agora uma massa
de elementos que é preciso depois isolar, reagrupanar pertinentes, colocar em relacéo,
constituir em conjunt

As imagens veiculadas em tal reportagem foram ampliadas em um filme
documentario de 1982 realizado por Hugo Denizart intitulado O prisioneiro da
passagem. Apresento a seguir alguns comentarios e descri¢cdes tendo por base as
imagens veiculadas na reportagem e no documentario.

B1- Modo de subjetivagcéo do tipo asilar e a identid  ade de doente mental
As cenas veiculadas permitiam evidenciar certa uniformidade nos

comportamentos dos guardas e dos enfermeiros. As respectivas cores dos seus
uniformes, cinza e branco, os distinguiam no cenario. Mas eles, de certa forma, eram
todos iguais: dois contingentes compostos em um.

O subgrupo dos guardas era constituido por individuos assustadores,
arrogantes, poderosos, os que se colocam como donos do espaco, autorizando ou
nao a circulacéo, abrindo ou fechando com chaves, as maganetas, portas, acessos,
olhares; todos com uma interpelagéo profissional modulada com tons militaristas nos
labios e nas atitudes. Por sua parte, a brancura do uniforme dos enfermeiros
contrastava com a cor de sua pele, predominantemente escura.

No Nucleo Ulisses Viana, parte da Colonia Juliano Moreira, na qual viveu por
cerca de 50 anos Arthur Bispo do Rosario, viam-se muitos pacientes psiquiatricos
juntos, em verdadeiros amontoados de gente, muitos dos quais estavam nus. A
maioria deles em uma atitude de total alheamento e indiferenga. Tantas
individualidades que se mostravam iguais; tantos destinos funestos reduzidos a uma
condicdo de quase animalidade. Todos de uniforme quando com vestes, 0 que
uniformizava a sua aparéncia acinzentada; uma cor de pele branca, pardacenta,
negra que parecia cinza na uniformidade da roupa, esta sem forma, sem

delineamento do corpo. Os corpos impessoais na sexualidade. Muitos faziam as

1 EOUCAULT, Michel. (1969)La arqueologia del sabeP. ed. Traduc&o: Aurelio Garzén del Camino.
México: Siglo veintiuno, 1972, p. 9.
%32 |pid., p. 10-11.
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suas necessidades fisioldgicas em algum cantinho. Eles se mostravam
despersonificados, sem nomes, sem dentes, com gestos minimos de comunicacao.
Ouviam-se 0s sons guturais, gemidos, lamentos, e o0 pior, ouvia-se um profundo
siléncio entrecortado ocasionalmente por gritos alucinantes, gemidos, falas
desconexas e pranto. O tempo parecia ndo passar em uma instituicdo psiquiatrica
asilar: ndo havia amanha, hoje, nem ontem, apenas o sempre, monotono e contido
pelos muros disciplinares.

O modelo tedrico, ou melhor dizendo, o saber construido pela Psiquiatria
através da observacdo panoptica daqueles recolhidos nas instituicdes disciplinares,
configura uma identidade da auséncia, marcada pela falta: da raz&o, da consciéncia,
da inteligéncia, da vontade, do afeto, da abstracdo do pensamento, da capacidade
de autodeterminacédo, da autonomia etc. Os doentes eram tomados como uma
“Identidade da Falta” em comparacdo com uma marca apurada, rigorosa, exata,
totalizadora, o metro da “ldentidade Normal”’. Aquele amontoado de individualidades
parecia revelar, nas imagens dominicais e nas do documentéario, uma uniformidade
aterrorizadora.

No final do Ndcleo situam-se as celas fortes onde os agitados ficavam
aprisionados, até recentemente. Parecia um centro de tortura de um presidio, ou um
galpdo qualquer, em cujas dependéncias sabia-se que se praticavam, ainda, no
inicio da década de 1980, os mais terriveis abusos contra a dignidade humana. Ao
ver no documentéario os corredores de olhares vazios, muitas vezes saudados por
gestos bizarros, ocorreram-me a lembranca da imagem e o titulo de cemitério de
vivos, como nomeou um de seus livros o escritor Lima Barreto.
Este, refletindo suas memorias de internagéo, fez uma anotagao importante, em uma
direcéo contraria daquela fixada pelo saber psiquiatrico, afirmando que:

A loucura se reveste de vérias e infinitas formappssivel que os estudiosos tenham podido

reduzi-las em uma classificacdo, mas ao leigo elagresenta como as arvores, arbustos e

lianas de uma floresta: € uma porcao de coisagelites™>

Aqui, mais uma vez, pode ser aplicado um pensamento de Nietzsche, para
guem, “A loucura, no individuo, é coisa rara — nos grupos, nos partidos, nos povos,

nas épocas, é a regra”.?** Ou seja, apoiado nesse pensamento, posso sustentar que

Z33BARRETO, Lima. (1953)0 cemitério dos vivoSdo Paulo: Planeta do Brasil/ Rio de Janeirod&eéio
Biblioteca Nacional, 2004, p.190.

Z4NIETZSCHE, Friedrich. (1886)lém do bem e do mal: prelidio de uma filosofidudaro. Traduc&o:
Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Escala, s/d, p.91.
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a instituicdo psiquiatrica fabrica loucura nas pessoas nela recolhidas. Foi isso que
Birman qualificou de mortificac&o.?*

A dureza da loucura de um grupo, de uma instituicdo, de um hospital
psiquiatrico se externalizava na mais absoluta impessoalidade, na massificacdo e
uniformizacéo de gestos, de sentimentos, de linguagem, de pensamentos, enfim, na
maneira de sentir o mundo que se percebia naquelas individualidades que
compareciam na reportagem e no filme.

Por que nesse amontoado de restos humanos eles eram tao parecidos uns
com 0s outros, mesmo que com tamanho, idade e cor diferentes? O que a
internacdo fizera com eles para que se uniformizassem tanto? E a dimensédo da
originalidade, de singularidade que pode assumir tdo distintas e infinitas formas, teria
ela sido destruida? O que havia se passado com aqueles que viviam no mesmo
lugar cerca de 20, 30, 40, 50 anos, de segunda a segunda, sem intervalos, sem
folgas, sem alternativas? Seria isso que os tornava tdo assemelhados?

Uma multiddo de anénimos. Um resto de indigentes. As sobras da sociedade
recolhidas e isoladas do olhar. Ali se tratava de um destino funesto, de um vestibulo
das salas de anatomia das faculdades de medicina, para onde muitos desses corpos
eram enviados. A maioria se mostrava desdentado ou quase sem dentes e com a
cabeca raspada. N&o havia visitantes. Apenas duas categorias: guardas e
enfermeiros; e uma subcategoria: os doentes mentais.

Tudo rigidamente disciplinado com inUmeros guardas=enfermeiros guardando
a ordem e controlando os comportamentos. Percebia-se que eles viviam em
enfermarias escuras, sujas, fedorentas, apinhadas de colchdes com cheiro de urina
e de fezes. Um ambiente que transparecia ser impregnado com odor fétido,
conforme deduzi ao ver a cena na qual os colchfes eram colocados ao ar livre para
secar ao sol da manha.

Muitos recolhiam a comida em latinhas amarradas na cintura, que carregavam
cotidianamente.

As enfermarias expostas ao olhar tinham as marcas de tintas descascadas,
com as paredes pintadas de um tom azul que se harmonizava com o tom pastel e
sem brilho dos uniformes dos doentes. Do lado de fora das enfermarias, trancados

em salas, conversando, comendo biscoito, fumando, encontravam-se 0sS

235 ver BIRMAN, Joel.Op. cit, p. 18.



81

enfermeiros. Nao se via nenhum médico. Ali, no contexto asilar, da psiquiatria
tradicional, o poder é exercido em nome do médico, ponto mais alto da piramide do
poder, ancorado que se encontra pelo saber médico. Mas o funcionamento do
cotidiano prescinde de sua presenca: sdo os guardas=enfermeiros quem veiculam e
agem em nome da Norma e da Disciplina.

As paredes das enfermarias, assim como as portas e as janelas da parede
que separa a enfermaria da sala de enfermagem, eram atravessadas por olhares
desses guardas=enfermeiros que vigiavam o comportamento dos internos. Além dos
olhares, dos gritos, eles também atravessavam esses buracos corrigindo atitudes,
ameacando, mandando, comandando, ordenando o0s comportamentos. Todos
evitavam as cameras que registraram as imagens.

N&o haveria nenhuma possibilidade de que alguma daquelas individualidades
trancafiadas pudesse deslizar para qualquer tipo de atitude ou gesto que fugisse ao
padronizado?

No filme se via um amontoado de sombras dentro das enfermarias povoadas
de vultos que se mantinham deitados no chdo — viam-se poucos colchdes. Muitos
pacientes estavam amarrados; todos cinzentos, sombrios, esmaecidos.

Aqui me afasto um pouco das imagens usadas para descrever a condigao
desses individuos recolhidos naquele dispositivo asilar criado pela psiquiatria
tradicional, até entdo a Unica modalidade assistencial psiquiatrica em voga no Brasil.
Franco Basaglia, o psiquiatra italiano que empreendeu as mudancas assistenciais
italianas que inspiraram a reforma psiquiatrica brasileira, referia-se as instituicées
psiquiatricas como instituicdo da violéncia, por conta dos modos de exercicio do
poder.?*® E chegou mesmo a comparar uma dessas instituicdes, a Col6nia de
Barbacena, com um campo de concentracédo nazista.?*’

De qualquer modo, devo assinalar: o que se viu nessas cenas relatadas nao
era uma excecdo, nem ocorria as escondidas da sociedade a qual, no final das
contas, delegava aos responsaveis pela instituicdo, aos legisladores que
estabeleciam as normas, e aos poderosos que nomeavam as chefias, a

responsabilidade de, em nome do conjunto social, cuidar da assisténcia psiquiatrica.

28 BASAGLIA, Franco. (1968). “As instituicdes da \émicia”. In: BASAGLIA, Franco. (Org.A instituicdo
negada: relato de um hospital psiquiatrictraducéo: Heloisa Jahan. Rio de Janeiro: Gr885,1p. 101.
237\/er os comentérios e a avaliacdo do contextotassisl psiquiatrico no Brasil, na ocasido, bem@am
experiéncia italiana de mudancas lelmA psiquiatria alternativa: contra o pessimismo @&&o o otimismo da
pratica. Sdo Paulo: Brasil Debates, 1979.
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Encontro um paralelo entre esses destinos funestos, visualizados na
reportagem e no documentario, e o titulo de um texto de Foucault: “A vida dos
homens infames”, aos quais ele teve acesso por pequenos relatos que
testemunharam a sua existéncia: “[...] guando me ocorre encontrar essas vidas
infimas que se tornaram cinzas nas poucas frases que as abateram”.?*® Assim, para

Foucault,

Quis também que essas personagens fossem elasiagropbscuras; que nada as
predispusesse a um clardo qualquer, que nao fosktatlas de nenhuma dessas grandezas
estabelecidas e reconhecidas — as do nascimenfortima, da santidade, do heroismo ou do
génio: que pertencessem a esses milhares de existéfestinadas a passar sem deixar em
seus amores e em seus 6dios alguma coisa de cinleacemum em relacdo ao que se
considera, em geral, digno de um certo ardor, guessem sido animadas por uma violéncia,
uma energia, um excesso na malvadeza, na vilagi@pstinacdo ou no azar que lhes dava,
aos olhos de seus familiares, e a proporcdo depsdaria mediocridade, uma espécie de
grandeza assustadora ou digna de pena. Parti eroabdessas espécies de particulas dotadas
de uma energia tanto maior quanto menores elasr@®p sao, e dificeis de discerAf’

Os homens infames do Nucleo Ulisses Viana e da Colbnia Juliano Moreira,

como um todo, ndo deixaram registros de suas passagens pela terra. A nao ser
guando ocorreu 0 encontro com o poder, conforme é préprio dos homens de vida
infame recolhidos nessas instituicdes de sequestro como, por exemplo, em um asilo
psiquiatrico do estilo tradicional. Foucault assim explica o brilho fugaz e episodico

com o qual sdo iluminadas estas vidas cinzas:

Para que alguma coisa delas chegue até nés, faigweno entanto, que um feixe de luz, ao
menos por um instante, viesse ilumina-las. Luzvgme de outro lugar. O que as arranca da
noite em que elas teriam podido, e talvez sempviddepermanecer é o encontro com o
poder: sem esse choque, nenhuma palavra, sem di@stiia mais ali para lembrar seu
fugidio trajeto. O poder que espreitava essas Vid@®e as perseguiu, que prestou atencgao,
ainda que por um instante, em suas queixas e erpesgleno tumulto, e que as marcou com
suas garras, foi ele que suscitou as poucas patagee disso nos restam: seja por se ter
querido dirigir a ele para denunciar, queixar-s@lisitar, suplicar, seja por ele ter querido
intervir e tenha em poucas palavras, julgado e dido. Todas essas vidas destinadas a
passar por baixo de qualquer discurso e a desamareem nunca terem sido faladas sé
puderam deixar rastros — breves, incisivos, conguémcia enigméticos — a partir do
momento de seu contato instantdneo com o podemd® que €, sem duvida, para sempre
impossivel recupera-las nelas proprias, tais comdigm ser <em estado livre>; s6 podemos
baliza-las tomadas nas declamagfes, nas parciatidaihticas. Nas mentiras imperativas
supostas nos jogos de poder e nas relacdes coffi’ele

238 EOUCAULT, Michel. (1977). “A vida dos homens infasi. In: MOTTA, Manoel Barros da. (Org.).
Estratégia, Poder-SabeR. ed. Rio de Janeiro: Forense, 2006, p. 204.[@tds e Escritos vol. IV.

29 bid., p. 207.

20 bid., p. 207-208.
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O modo de subjetivacdo dos grupos-sujeitados que vivem o seu cotidiano no
isolamento social, recolhidos no espago fisico do hospital psiquiatrico que se
organiza em torno da doenca mental, submetidos a légica do controle, da
normalizacdo e da docilizacdo dos corpos, por um periodo de tempo as vezes

prolongado, foi categorizado por Milagres como subjetividade asilar.?**

De fato, 0 modo de subjetivacdo que se produz nesses grupos-sujeitados, tal
como se visualizava no Nucleo Ulisses Viana, fica bem caracterizada como
subjetividade asilar. Pode-se dizer que nesse modo de subjetivacdo se impds uma
identidade de doente mental agenciada pelo processo de mortificacdo, em
decorréncia da submisséo silenciosa a logica asilar.

Interessa, neste momento, estudar a sexualidade na instituicdo asilar que, de
acordo com Birman, oferece a possibilidade de um discurso contra o poder. Birman
parte do estudo da sexualidade, indicando que na esfera da psiquiatria classica,

A sexualidade do doente mental sempre foi estudadaplano secundario, seja porque ndo
recebia o estatuto de uma dimenséo essencial damunseja porque a individualidade do
enfermo desaparecia na construcdo dos sistemas grafgms. A sexualidade era

simplesmente uma funcao bioldgica, entre variasasudestacando-se por sua finalidade de
reproducdo da espécie, como um aspecto do corpuario sujeito, que poderia alterar-se
em funcdo de um processo patologico, configuramoraas e anomalias que o distanciavam

dos padrdes de normalidade sextidl

A psicanalise, por sua vez, se constituiu em um dispositivo de escuta e de
possibilidade de estabelecer sentido historico e significacdo subjetiva para a
sexualidade humana. Mas, além disso, Birman reconhece uma nova dimensao para

o0 estudo da sexualidade, no caso, uma instituicao asilar psiquiatrica:

Nestes termos, existiria, também uma outra dimenkAestudo da sexualidade, [além da
psicandlise] que se estrutura no campo institucianapenas revela o seu sentido quando

interrogadas as relagdes de poder que se estalbraleogre internantes e internad®s

Em outras palavras, Birman afirma que

[..] se impde a interrogacdo sobre a responsabilidadstitucional na producdo de

determinados comportamentos sexuais. Abusivo sedazi-los exclusivamente a conflitos
arcaicos do sujeito. Nao se coloca, absolutameaie,questdo que estes Ultimos estejam
também presentes. O que se formula é a existémidtdnea de outros significados, que

emergem das relacdes socais e das praticas quetaeseéecem nestes espagos fechatfos

241y/er MILAGRES, André Luis DuvalOp. cit
242 BIRMAN, Joel.Op. cit, p. 9.

3 bid., p. 12.

2 bid., p. 14.
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Para Birman, a sexualidade que se manifesta dentro de uma instituicao
uniformizadora, de silenciamento das singularidades, exige o seu reconhecimento
como afirmacdo de um discurso de contrapoder dirigido contra o poder asilar e a

mortificacdo que ele engendra,

[...] recolocando a sexualidade no quadro das relagdesgas do asilo, sublinhando o papel
das condi¢des institucionais na organizacdo de wgéde matizada de comportamentos
sexuais dos internados. Estes comportamentos sdestam de forma marcada, definidos
numa direcdo precisa, permitindo deste modo conmu@&dos também como uma das
manifestacdes essenciais do contrapoder do intern@a sua oposi¢do a Ordem asifdr

Birman reconhece ainda outras formas discursivas de contrapoder no asilo

psiquiatrico:
Evidentemente, a sexualidade do comportamento @@onéca possibilidade de utilizacdo do
corpo como forma de contrapoder. Existe tambémoodasmorte, da automutilacdo, da fuga
e muitas outras. Contudo, a sexualidade ocupa ldigadamental neste sistema de oposicao
sustentado no corpo. Com efeito, ela € o contrdaianortificacdo, aquilo que da ao sujeito a
certeza de que ele ndo esta aniquilado e, aosnatees, a medida da impossibilidade do
controle total sobre os pacientes, da existénciaude obstaculo a retirada absoluta da
vontade do internado. Mediante o desejo, afirmacignte, para si e para a instituicdo, que
dispbe ainda de si mesmo, que a morte ndo se r@alaet. Assim, revestir seu corpo como
sexuado, como corpo para o prazer, € a forma bésicansiderando o que Ihe restou — de se
restaurar como sujeito. Através disso, o corpo parmaorte, consolidado pelo sistema asilar,
vai ser minuciosamente desmontado. Simbolicamerjee se rompe € a base de sustentacéo

da disciplina, colocando assim em questéo a tatakdda ordem asilaf*®

E nesse mesmo sentido que Foucault teria acentuado, a respeito da vida dos
homens infames, a dimensao de submissao ou luta contra o poder como eixo central

a partir do qual, em nossa sociedade, se organiza a vida, com as seguintes palavras:

Mas, em primeiro lugar, do que elas foram em soiwcia ou em sua desgraca singular, nos
restaria qualquer coisa se elas néo tivessem, endacho momento, cruzado com o poder e
provocado suas for¢as? Afinal, ndo é um dos trdgndamentais de nossa sociedade o fato
de que nela o destino tome a forca da relacdo cgmoder, da luta com ou contra ele? O
ponto mais intenso das vidas, aquele em que septyacsua energia, € bem ali onde elas se
chocam com o poder, se debatem com ele, tentalrautduas forcas ou escapar de suas
armadilhas. As falas breves e estridentes que waareentre o poder e as existéncias as mais
essenciais, sem davida, sdo para estas o Unico mamio que jamais Ihes foi concedido; é o
gue lhes da, para atravessar o tempo, o pouco i®ro breve clardo que as traz até 170§

Coloco essa ultima observacao de Foucault entre aspas visto que, mesmo em
uma instituicdo disciplinar normalizadora e controladora, existe a possibilidade de
linhas de fuga, no sentido deleuziano, ao poder estabelecido, conforme seré visto a

seguir no estudo de caso do modo de subjetivacéo ilustrado por Arthur Bispo do

% bid., p. 11-12.
2% bid., p. 27.
24T EOUCAULT, Michel.Op. cit, p. 208.
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Rosario. Antes cabe assinalar a ironia com que Foucault se dirige a ele mesmo, no
ano de 1977, momento de gestacdo da virada que se processou em sua obra,
periodo em que ele abriu os caminhos para o estudo dos estilos de vida:

Alguém me dira: isto € bem proprio de vocé, serapmesma incapacidade de ultrapassar a
linha, de passar para o outro lado, de escutar zefeouvir a linguagem que vem de outro
lugar ou de baixo; sempre a mesma escolha do ladwoder, do que ele diz ou do que ele faz
dizer. Essas vidas, por que ndo ir escuta-las ldeopor elas proprias, elas falafi?

B2 - Modo de subjetivacéo do tipo Arthur Bispo do R osério
Cabe agora introduzir o seguinte elemento: a reportagem de Samuel Wainer

Filho revelou, no bojo das imagens do cotidiano da Colonia Juliano Moreira, algumas
que iluminavam e davam visibilidade a um dos seus internos: Arthur Bispo do
Rosario. Do mesmo modo, o documentario de Hugo Denizart, O prisioneiro da
passagem revelou, além da instituicdo, o mesmo Arthur Bispo do Rosario. O que
tinha ele de tdo significativo que mereceu, no meio de cerca de 4000 pessoas
internadas, ser distinguido na reportagem e como tema de um documentario?

O filme de Hugo Denizart, O prisioneiro da passagem, documentario sobre
Arthur Bispo do Rosério, exibe um contraste entre duas cenas, para mim as mais
marcantes. De um lado, um amontoado, um enfileirado de pacientes do lado de fora
do pavilhdo, a espera da autorizacdo para entrar no refeitorio. Todos estédo
agarrados uns nos outros, sem sexualidade, sem malicia, sem valores mundanos,
sem palavras, apenas a fome, e 0s corpos desolados pela instituicdo e o
comportamento assemelhado que sugere a idéia de um Unico corpo, constituido pelo
amalgamento de tantos corpos. Por outro lado, Arthur Bispo do Rosario,
empunhando um de seus estandartes, sorrindo, deitando falacdo, vestindo suas
roupas coloridas bordadas por ele; uma imagem humana imponente e majestosa a
ocupar uma vasta area do hospital, sozinho, sem uniforme, e, acrescentaria, com a
chave no seu bolso indicando que ali era ele quem realmente mandava!

Ao lado do Bolo — denominagdo para um quarto, localizado em um dos
pavilhdes do Nucleo Ulisses Viana, no qual eram amontoados em um espago exiguo
dezenas de “doentes mentais” —, estava uma porta fechada, ao final do corredor. Ali
eram 0s aposentos de Arthur Bispo do Rosario. Era o unico setor que tinha a porta

de madeira fechada por uma fragil chave, com uma fechadura do tipo caseiro, tendo

2 Ipid.
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pelo lado de fora um cadeado e ndo o0s outros pesados portdbes de ferro com
trancas.

Os seus comodos se situavam em meio a uma grande instalacéo artistica que
ocupava uma area quase tao grande como a do Bolo. Isso tudo s6 para Arthur Bispo
do Rosério! Ele se mostrava cansado em sua respiracao ofegante. E se vestia com
roupas exuberantes — uma tanica da Marinha do Brasil, toda bordada. Portava
estandartes! Ele tinha cabelos! O espanto se justificava em face de todos aqueles
doentes mentais com as cabecas raspadas, sem dentes, com uniforme, amontoados
uns sobre 0s outros.

No filme, Arthur Bispo do Rosério concedia uma longa entrevista.

Ele falava, articulava frases e comentava sua misséo, que era a de cumprir
sua obrigacdo: “Eu faco essas coisas porque € a minha missdo”; “as vozes me
mandam fazer”. Como vocé consegue essas coisas? A resposta: “eu mesmo fiz; as
pessoas me dado as coisas e eu faco essas miniaturas”, explicou com toda a
paciéncia deste mundo. Com uma serena jovialidade, esse senhor septuagenario
apresentou diante das cameras parte do seu mundo.

Ele falava fascinado por sua obra, mas sem eloquéncia, sem vaidade, sem
arrogancia. Porém reverberavam nele a energia e a luz de toda aquela sua criacéo.
O Arthur Bispo do Roséario brilhou no filme, com um magnetismo que ainda
transluzia de seu corpo cansado. As suas roupas coloridas, o ambiente enfeitado, o
conjunto de tantos objetos, tudo isso sensibilizava a retina e provocava espanto em
decorréncia do contraste estabelecido com os outros doentes mentais. Alguns
doentes e técnicos foram entrevistados no documentario, ocasido em que se
mostravam respeitosos e admiradores de Arthur Bispo do Rosario e de sua obra.

Tudo o que vira do lado de fora, aquele amontoado de restos humanos,
olhando agora Arthur Bispo do Rosério parecia um filme em preto e branco rodando
na moviola; um filme lento e triste; um filme mudo, a todo instante interrompido pela
precariedade e arcaismo do projetor. Frente a Arthur Bispo do Rosario, em seu
atelié de criacdo ou circulando pelo Nucleo Ulisses Viana, eu via como que a um
filme colorido, sonoro, musicado, alegre, cheiroso, delicado, gostoso de ver e de
tocar, um filme enternecedor e comovente.

Nesta pesquisa a vida e a obra, ou melhor dizendo, a experiéncia de Arthur

Bispo do Rosario, é tomada como exemplo do modo de subjetivacéo singularizado.
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Ao contrario daquele conjunto amorfo, Arthur Bispo do Rosario, de forma que
saltava aos olhos, conseguiu uma deriva dessa tendéncia de assujeitamento. De
algum modo ele era uma peca que ndo se encaixava naquele baralho institucional.
Dizia-se que Arthur Bispo do Rosério adotara atitudes de violéncia e de controle de
outros pacientes, identificando-se, assim, com o0s agentes da violéncia institucional.
Cabe discutir essa afirmacéo.

Recordo o que no corpo teodrico da psicanalise é definido como 0 mecanismo
psiquico de identificacdo com o agressor. A nocdo de identificacdo é expressa no

dicionario de psicandlise editado por Laplanche e Pontalis:
Processo psicologico pelo qual um sujeito assimnitaaspecto, uma propriedade, um atributo
do outro e se transforma, total ou parcialmenteguselo o modelo desse outro. A
personalidade constitui-se e diferencia-se por sérée de identificag:(“)eZS49
Assim, seguindo essa linha de raciocinio, no caso tratar-se-ia de uma forma
particular da identificacdo, que veio a ser conhecida como “Identificacdo com o

agressor”, no mesmo dicionario assim definida:

O sujeito, confrontado com um perigo exterior (eg@ntado tipicamente por uma critica

emanada de uma autoridade), identifica-se com aageessor, ou assumindo por sua propria

conta a agressao enquanto tal, ou imitando fisisanmralmente a pessoa do agressor, ou
adotando certos simbolos de poder que o caractextZa

Pensar que Arthur Bispo do Rosario teria lancado mao de um mecanismo tal
para fugir a opressao psiquiatrica seria supor que 0s agentes dessa opressao teriam
certa identidade, aqui entendida como tracos estaveis de comportamento, atitudes e
pensamentos comuns a todos eles.

Assim, essa nocao de identidade ndo me parece valida para justificar uma
“identificacdo com o opressor”, o que pressupunha que esse seria formatado em
uma identidade Unica, remetendo a nocéo de sujeito.

Partindo desse elemento haveria uma identidade do opressor; uma outra, a
dos oprimidos (os doentes mentais); e ainda mais, aguela “negativa” em relagéo ao
opressor. Nesse raciocinio se pressupunha que esse opressor, como assinalado
anteriormente, teria uma identidade e que, no caso, Arthur Bispo do Rosario

identificar-se-ia de forma negativa com essa, para fugir ao padrdo assujeitado dos

249 L APLANCHE, Jean e PONTALIS, J.-B. (1983%jocabulario da psicanalise2. ed. Traducéo: Pedro Tamen.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 226.
#0pid., p. 230.
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doentes e também para fugir ao padrao “opressor’ dos agentes da violéncia
institucional.

Creio que este modelo: opressor versus oprimido, e as suas respectivas
identidades, é muito restrito para abranger a complexidade dos fatos. O seu
equivoco consiste em ser um modelo que toma dimensfes muito amplas da
realidade e, por conta disso, ndo é dotado de um olhar mais meticuloso que seja
focado nos intersticios, que valorize o detalhe, o minimo. Enfim, esse modelo de
identidade seria um modelo macroscopico e artificial que implicaria em um
enquadramento e redugéo da dimensao molecular da institui¢ao.

Os elementos essenciais da experiéncia de Arthur Bispo do Rosario passam
pelo seu recolhimento dentro de uma instituicdo disciplinar da psiquiatria tradicional
ou classica, com funcbes que repercutem na mortificacdo do Eu, na constituicdo de
grupos-sujeitados, de producao de individualidades, de subjetividades ancoradas na
identidade “doente mental”, e o mergulho na submissédo ao controle, propria dos
homens de vida infame: apagados, silenciados, enfim, mortificados. Nesse contexto
institucional, Arthur Bispo do Rosario empreendeu um mergulho cotidiano na criacao
artistica. Ele ndo tomava remédios, nao frequentava oficinas de terapia ocupacional,
ndo fazia psicoterapia, ndo se curvava ao poder e nem ao saber médico
institucional. A sua ocupacéo com a criagao possibilitou o seu mergulho em um devir
artista.

Cabe aqui assinalar a importancia da arte como resisténcia ao aniquilamento,
a infamia, a degradacao, ao controle nas seguintes palavras de Deleuze: “A arte é o
que resiste a morte, & serviddo, a infamia, & vergonha”.**

Pois bem, o mergulho no devir artista possibilitou que Arthur Bispo do Rosério
agenciasse formas de subjetivacdo de um estilo singular. Este modo é distinto,
pode-se dizer inverso, ao que se manifesta em um grupo-sujeitado. E, também, por
certa nuance que cabe agora explicar, ao do grupo-sujeito conforme definido por
Guattari.

Para tanto, comeco me referindo ao autor da teoria acerca dos grupos
operativos, o psicologo Pichon-Riviere. Este estudou os grupos identificando a
articulacao de dois niveis: o horizontal e o vertical. Para ele, “O vertical, relacionado
com o historico, o individual de cada sujeito, que lhe permite a assuncdo de

1 DELEUZE,Gilles. (1990). “Controle e devir”. I@p. cit, p. 215.
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determinados papéis adjudicados pelos demais integrantes do grupo”.®®?> O nivel
horizontal, ou a horizontalidade, remete diretamente a uma historia inteiramente
grupal, pois, por sua vez, “o horizontal € o compartilhado pelo grupo, o denominador
comum que os unifica. Esse denominador comum, esses tracos compartilhados,
podem ser de natureza consciente”.?>

A interacdo entre o nivel vertical de cada sujeito e o horizontal do grupo é o
gue permite compreender o jogo de papéis que ocorrem no grupo. Pois, segundo
Pichon-Riviére, essa articulagdo possibilita que

O vertical de cada sujeito, suas circunstanciasspass, colocam-no em disponibilidade para
estabelecer a <falsa conexdo>, atualizacdo ou agial@mocional...] Essa disponibilidade
converte-0 no sujeito apto para se desempenhar gmra-voz de um conflito, que é vivido
como préprio mas que, por sua vez, denuncia o itgofda situacao interativa e da relagédo
com a tarefg>*

Assim, aquele que funciona em um papel de porta-voz em um grupo se
coloca, fala e age aparentemente em seu préprio nome, mas, na verdade, ele
expressa as relacdes intrinsecas ao coletivo. Pichon-Riviere assim definiu esse
papel, enquanto

[...] veiculo — através de uma problemética pes$ea nivel verticall- de uma qualidade
emergente que afeta toda a estrutura grujesth nivel horizontalle que, como sinal, nos
remete as relagfes infra-estruturais, implicitags quais estdo comprometidos todos os
integrantes do grupf)55

Fez-se necessario recorrer aos conceitos de verticalidade e horizontalidade,
conforme a definicdo de Pichon-Riviére, pois ela, em um primeiro uso, nos permite
identificar o papel do porta-voz enquanto a expressado do grupo que irei utilizar, mais
adiante, como qualificacdo de um modo de subjetivacdo. No momento, enquanto
uma segunda justificativa, destaco que Guattari partiu da critica a essas, entre
outras formulagbes de Pichon-Riviere, para propor 0 seu conceito de
transversalidade. Interessa a ele, antes de mais nada, ndo reduzir o estudo dos
grupos institucionais ao cotidiano da instituicdo, buscando, ao contrario, sustentar as
multiplas determinacbes que, em um eixo mais amplo, elucidam os pequenos

grupos. Essas determinacdes dizem respeito ao contexto social, politico, ideolégico,

?*2 PICHON-RIVIERE, Enrique e QUIROGA, Ana P. (1980)ransferéncia e contratransferéncia na situag&o
grupal”. In: PICHON-RIVIERE, EnriqueD processo grupallraducéo: Marco Aurélio Fernandez Velloso. Sédo
Paulo: Martins Fontes, 1982, p. 165.
253 i

Ibid.
2 bid.
% bid.
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sexual, econdmico. Assim, o conceito de transversalidade, de certa maneira, opde-
se ao de horizontalidade e verticalidade. Para Guattari, a transversalidade é o lugar
do sujeito inconsciente do grupo, em que se instala o suporte do desejo do grupo,
funcionando em um para além das leis objetivas que o fundamentam. Essa
dimensdo da transversalidade surge com vigor nos grupos-sujeitos que buscam
assumir a sua praxis. Desta maneira, esse conceito ultrapassa aquele de
transferéncia institucional que se encontra na base do jogo de papéis propostos por
Pichon-Riviére.

Guattari colocou a dimensao de transversalidade em um grupo deste modo:
“E uma dimensdo contraria e complementar as estruturas geradoras de
hierarquizagéo piramidal e modos de transmiss&o que esterilizam as mensagens”.?*°

A horizontalidade, no que concerne a esta pesquisa, € util para caracterizar o
modo de subjetivagdo asilar, pois ele € o apagamento das singularidades em um
grupo no qual se esterilizam as mensagens, fato este bem ilustrado em um grupo-
sujeitado. Foi a esta dimensao de horizontalidade que Guattari remeteu, ao justificar
0 conceito de transversalidade por oposicéo a

[...] uma horizontalidade como aquela que se pode reatiagpatio do hospital, na ala dos

agitados, ou melhor, a dos cretinos, isto é, cegtado de fato em que as coisas e as pessoas

se arranjam como podem a situac¢éo na qual se eramoiit’

A nocao de transversalidade € o que possibilita a expressédo da singularidade
quando de um grupo no qual o vivente fala de si e fala para si, expressao da minoria
no contexto de uma maioria. E o que Arthur Bispo do Rosario conseguiu através da
criagdo artistica: a mais singular das singularidades, uma Unica, exclusivamente
dele, a singularidade dele mesmo. Dai sO ele poderia falar dele, o que explica que
no documentario de Hugo Denizart ele tenha a palavra.

O processo de mortificagdo asilar implicava o silenciamento das
manifestagdes de singularidades. Quando ocorria um discurso, fosse um ato ou um
gesto, este era colocado — quando alcancava 0 sucesso e conseguia se manifestar —
na condicdo de um contradiscurso ao poder. Por conseguinte, em um contexto de
violéncia e busca da uniformizacéo, a atitude de outorgar a palavra para cada um se
expressar por si, como forma de estimular a singularizacédo, € de grande relevancia.

Este foi um dos primeiros gestos da Reforma Psiquiatrica.

° GUATTARI, Félix. (1964). “A transversalidadeQp. cit, p. 116.
%7 bid, p. 110.
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No exemplo de Arthur Bispo do Rosario pode-se considerar que ninguém lhe
outorgou a palavra, ele a assumiu, ou melhor, conquistou o direito a sustenta-la,
através de suas obras criadas artisticamente.

Ao enfatizar a importancia da obra de Foucault, Deleuze nela valoriza sua
proposta de ndo falar pelo outro: “Vocé [Foucault] foi o primeiro a nos ensinar algo
fundamental: a indignidade de falar pelos outros”.?*® E a seguir Deleuze se refere a

nocéao de transversalidade:

Sim, é normal que a filosofia moderna [atual], qlevou muito longe a critica da
representacao, recuse qualquer tentativa de fatatugar dos outro$...] € uma conquista de
68: que as pessoas falem em seu proprio rlorhécitou exemplo de grupos multivocais]o
gue Guattari chamava detransversalidade, por oposi¢do aos grupos hierarquizados onde
gualquer um fala em nome dos outfog O que significa entdo falar em seu proprio nome e
nao pelos outros? Evidentemente ndo se trata da cewl ter sua hora da verdade, nem
escrever na primeira pessoa do singular. E nomeapaténcias impessoais, fisicas e mentais
gue enfrentamos e combatemos quando tentamos ratimgi objetivo, e s6 tomamos

consciéncia do objetivo em meio ao combate. Nesseds, o proprio Ser é politi@(;’9
[negrito meu ]

Esse falar por si, conquistado por Arthur Bispo do Rosario, revela-se até
mesmo no seu prontudrio, que é o documento onde se anotam os fatos, as
intervencdes técnicas, as observacdes acerca do comportamento e da doenca
mental ou fisica do cotidiano hospitalar. Pois bem, o prontuario médico de Arthur
Bispo do Rosario na Colbnia Juliano Moreira, apds cerca de 50 anos de internacgéo,
continha menos de 20 palavras para se referir a sua biografia. No catalogo da
primeira exposicao individual de Arthur Bispo do Rosario, o critico de arte Frederico

Morais assim descreve o saber psiquiatrico acumulado sobre ele:

De acordo com o prontuario médico da Colénia Juliakloreira, pode-se contar com

menos de 20 palavras a biografia de Arthur Bispdrdséario. Ele morreu no ultimo dia 5 de
julho, com 78 anos, dos quais 50 como interno. $6iéeiro, de naturalidade desconhecida,
alfabetizado, sem parentes, com antecedentes gselic®® diagnostico médico diz que ele

sofria de esquizofrenia parandide. E 18

Arthur Bispo do Rosario pouco ou nada falava de sua vida. O que ele bordou
em um dos seus trabalhos, uma tinica — “No dia 22 de dezembro de 1938. Eu vim.”
— evidencia, aos meus olhos, o Unico traco autobiogréfico para ele relevante: o dia

do inicio do seu processo de criacdo. Ou melhor dizendo, o dia que inaugura o seu

8 DELEUZE, Gilles. (1986). “Rachar as coisas, racdmpalavras”. InOp. cit, p. 110.

9bid., p. 110-111.

20 catalogo da ExposicaRegistros de minha passagem pela terra: Arthur 8idp Roséario Parque Lage. Rio
de Janeiro, 1989.
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devir artista, 0 seu rompimento com uma trajetéria em que ele ja criava, tem-se a
certeza, talvez artesanalmente, e o inicio de sua entrega ao processo de criacao
artistica, no qual ele criava suas obras e criava a si mesmo, agindo sobre o mundo.
E o dia de seu nascimento, ou seja, da sua chegada ao mundo da criacéo.

Ele falava com entusiasmo de sua obra e do sentido ético da criacao artistica
a que ele se entregava. Essa sua entrega a pratica da arte criou possibilidades de
ele se subjetivar singularizando-se como um artista. Ele n&o ficou aprisionado; néo
ficou subjetivado como doente mental. Tampouco lancou méo de um discurso de
contrapoder asilar. Arthur Bispo do Rosario resistiu ao poder, € claro, porém resistiu
de uma maneira mais refinada, eficiente, reconhecida. Através da criacdo artistica
ele desconstruiu o asilo, deslocou espacos da mortificacdo para ressignifica-los
enquanto espacos de vida, negou os tratamentos, ndo foi mutilado pela lobotomia,
recusou os remédios, o uniforme, o confinamento isolado ou em um amontoado.
Isso tudo ele conseguiu em decorréncia de sua entrega ao processo de criagao
artistica. Em outras palavras, Arthur Bispo do Rosario se clinicava pela arte; atravées
de uma arte desmedida ou ainda de forma sumaria: ele praticava uma clinica
desmedida pela arte. A clinica da desmedida é aquela na qual se lanca méo da arte
sem submisséo aos saberes da esfera da saude mental.

Se ele praticasse a arte sob medida, a de uma oficina de terapia ocupacional,
por exemplo, ele subjetivar-se-ia de outra maneira, como um “Fulano” que passo a
nomear oficineiro. E o caso daqueles que frequentam um grupo de terapia
ocupacional e que pode ser situado na categoria de um grupo-sujeito. Nestes
grupos-sujeitos do estilo de um grupo de terapia ocupacional, os frequentadores
buscam se expressar através de sua producdo, com caracteristica grupal ou
coletiva. Esse esforco pode ser entendido enquanto uma tentativa de fuga ao
processo de hierarquizagao institucional.

Parto do pressuposto de que em uma oficina de terapia ocupacional se
fabrica artesanato e ndo se cria arte. Esta afirmacédo vai ser desenvolvida mais
adiante. Isso porque a criacao artistica, € des-medida. Ela ultrapassa a possibilidade
de estabelecer medidas. Se houver medida ndo ha arte, pois esta € disruptiva por
natureza. Este € o sentido das palavras de Guattari:

Se considerarmos o que efetivamente se passa npocdancriacdo artistica e cientifica,
jamais encontraremos sistemas de centralizacadituites que controlem totalmente os
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processos criativos|...] Por esséncia, a criagdo é sempre dissidente, imdngdual,
transcultural®®*

A partir desses aportes, passo a estudar o modo de subjetivacao oficineiro ao
gual articulei o termo “Fulano”.

B3- Modo de subjetivacéo do tipo oficineiro
Em 1982, foi criado na Coloénia um museu para abrigar obras de varios

criadores e para estimular o uso de técnicas alternativas aos tratamentos
psiquiatricos degradantes, tais como o eletrochoque, o isolamento, os castigos, a
cela forte, o uso abusivo dos psicotropicos, a lobotomia. Estas alternativas,
oferecidas pela Reforma Psiquiatrica no inicio da década de 1980, eram: o trabalho,
a participacdo em oficinas de expresséo artistica e de fabricacdo de objetos. Denise
Corréa foi uma das primeiras a se alinhar nessa frente de lutas. Pode-se ter uma
idéia desse momento em suas palavras. Percorro inicialmente 0s pressupostos

desse trabalho:

Na nossa experiéncia, o conceito de trabalho esitnamente ligado aos pressupostos da
Reforma Psiquiatrica Brasileira nos quais a énfas® € mais colocada no processo de
<cura>, mas no projeto de inven¢do da salde e geoducao social dos sujeitos portadores
de sofrimento menté

Desde os seus primeiros trabalhos, Denise Corréa assume a diretriz de
valorizar a criacdo artistica descolada dos pressupostos da psiquiatria tradicional, o
gue pode ser acompanhado pelo recurso da presenca de artistas plasticos e do afa

de construcéo de cidadania. Em suas palavras:

Seguindo esses principifda Reforma Psiquiatricajomecei a experiéncia do Projeto de
Livre Expressao Artistica na Colbnia Juliano Moegimo inicio da década de 1980, num
momento em que se desenvolvia o processo de tnaagi@o daquela Instituicdo e que tinha
como objetivo democratizar as relacdes, tendo cpordo de partida a proposta de dar voz
aos pacientes. A psicologa Marlene luscky e egpjrmdas na producdo artistica de Arthur
Bispo do Rosario, demos inicio a esse projeto mdcaar oportunidade a outros internos de
expressar a sua criatividadg..] incluimos no projeto a participacdo de artistasigilcos
coordenados por Nely Gutmacher, da Escola de Avissais do Parque Lage, no Rio de
Janeiro, onde ela dava aulas de pesquisa de magefaprojeto durou aproximadamente trés
anos e reuniu cerca de quarenta mulheres de unmeademinino da Coldnid...] Toda essa
producédo foi exibida numa mostra realizada no Pagperial, na Praca XV, no Rio de
Janeiro. As frequentadoras da oficina participara festa de inauguragdo da mostra que
apresentava seus trabalhos e suas préprias fot@gafHavia, ainda, na exposicdo, as

1 GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyMicropolitica: cartografias do desej@. ed. Petrépolis: Vozes, 1986,
p. 36.

%62 CORREA, Denise. “Oficinas: uma reflex&o”. In: COS§Tlarice Moura e FIGUEIREDO, Ana Cristina.
(Orgs.).Oficinas terapéuticas em saude mental: sujeitodpgdo e cidadaniaRio de Janeiro: Contra Capa,
2004, p. 155.
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poesias de Stela do Patrociffibapresentadas eposters|...] Nessas oficinas a arte seria o
instrumento que viabilizaria o alcance dos objedivhlessa abordagem, o terapeuta seria o
parceiro do cliente na construcdo do processo. Psslsupor que novas significacdes foram
criadas, na medida em que a grande maioria dagnate passou a se chamar pelo proprio
nome, fato muito restrito mesmo entre aquelas guaidm no mesmo pavilhdo e que, mesmo
assim, viviam mergulhadas no anonimato. O conviston o0s artistas plasticos foi
acompanhado de muita afetividade e permitiu a ifleatdo daquelas internas com
profissionais que se dedicavam ao fazer artistiom razer e sensibilidade. As internas
resgataram o seu potencial de pessoas sensivegtieas e viram a sua producao valorizada
pelas colegas, pelos funcionéarios e pelo publice miou a exposicdo. Além do fato de que
muitas daquelas internas, com seus novos vestsdtgyam visitando pela primeira vez um
espaco privilegiado das artes plasticas no Rio @eeiro e de que algumas estavam reclusas
no espaco asilar por muitos ant¥

Essas experiéncias com a arte marcaram o0 processo de constituicdo do

museu. Corréa € quem relata esta experiéncia:

Outra oficina com perfil semelhante a anterior §ue implantei juntamente com a psiquiatra
Maria de Fatima Martins e a artista plastica Regiktura, em 1990, no Museu da Colbdnia
Juliano Moreira, hoje Museu Bispo do Roséario. Esdi&cina se propunha a ser uma
continuidade daquela relatada anteriormente e esterta aos pacientes de longa duragéo
e também aos que frequentavam o ambulatério do itdébshurandyr Manfredini. A clientela
era composta de homens e mulheres com faixa dbéria variada. Trés desses clientes se
destacaram desenvolvendo estilos caracteristic&s @unquistaram muitos admiradores. A
partir dessa oficina, eles iniciaram uma trajetomn@ campo das artes plasticas que incluiu
exposi¢cdes no Museu Nacional de Belas Artes e pmsa assumir uma nova identidade, a
de artistas pIé\StiCO%65

As oficinas acima relatadas ofereciam uma nova possibilidade para se
contrapor a légica disciplinar que massificava grupos sujeitados, constituindo
subjetividades do tipo asilar. Agora, no contexto da Reforma Psiquiatrica, através da
terapia ocupacional se lancava mao entre outros recursos da arte, ao lado do
trabalho. Nesses casos a arte ficava subordinada ao objetivo de tratamento.

Ou seja, trata-se de uma arte feita sob medida — a medida do tratamento — e
nao mais da arte desmedida realizada por Arthur Bispo do Rosario.

O processo de tratamento dos efeitos subjetivos produzidos pela loucura
institucional na populacéo de “doentes mentais” herdados da velha psiquiatria, que

viveram aprisionados na l6gica asilar, é definido como desinstitucionalizag&o.?®® Tal

263 Stela do Patrocinio viveu na Colénia Juliano Mareie 1966 a 1992, quando morreu. Ver a sua trajesm
AQUINO, Ricardo. “Estrela”. In: MOSE, Viviane. (Q)gReino dos bichos e dos animais € o meu nome.
Rio de JaneiraAzougue/Museu Bispo do Rosério, 2001.

24 CORREA, DeniseOp. cit, p. 155-156.

2% bid., p. 157.

266 A desinstitucionalizaco enquanto desconstrug@ericio das praticas e dos saberes psiquiatricoscdmo
das repercussdes naqueles a esses submetidogda®iou ndo em dispositivos psiquiatricos, failesda
desde 1987 pela Reforma Psiquiatrica no Brasilchagnte a partir do [l Congresso Nacional de Tredutores
em Saude Mental, realizado em Bauru, SP. Acercsadex;ao basilar e acerca da perspectiva italiana
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tratamento, baseado no uso de arte sob medida, na fabricagdo de objetos do uso
cotidiano em oficinas de geracdo de renda, no recurso ao lazer, fundado na
perspectiva da reabilitacdo psicossocial das subjetividades sujeitadas, provoca
efeitos de recuperacao da saude naqueles vitimizados pela velha psiquiatria.

Lembro-me da primeira exposicdo de um desses trés debutantes em
exposicdo citados por Corréa, no inicio da década de 1990, aqui denominado
“oficineiro”. Recordo-me particularmente da sua atitude exprimindo a sua gratidao a
todo o momento por minha visita, por eu adquirir uma obra sua. Isto, na ocasiao, me
chamou a atencéo...

Falo em oficina levando em conta a definicAo sugerida por Maria Cecilia
Galletti, para quem

O dispositivo que chamamos de oficina € geralmeateszocado quando se fala em novas
propostas terapéuticas. Seu uso tem sido freqigqtease corriqueiro na clinica <psi> para
designar um amplo espectro de experiéncias teragedue extra-terapéuticas, de diferentes
formatos e composic6eQuase sempre amparado, na critica, a Psiquiatriadicional e,
portanto, respaldado pelas concepc¢oes da Reforriguidsrica, o universo das oficinas néo
se define por um modelo homogéneo de interveng@aretampouco pela existéncia de um
Unico regime de producdo; ao contrario, € compost® naturezas diversas, numa
multiplicidade de formas, processos e Iinguag%?ﬁ{megrito meu |

Uso a expressao oficina “de terapia ocupacional”, pois essa ficou sendo uma
maneira de identificacdo dos trabalhos em oficinas; essa denominacdo nao se dirige
a categoria dos profissionais de terapia ocupacional, conforme acentuei
anteriormente.

Cabe assinalar, na definicdo de Galletti, a ressalva “quase sempre” colocada
em negrito na citacdo. Ela diz respeito ao fato de que a esfera do saber da
psiquiatria tradicional ou classica, de matiz disciplinar, contra a qual se bate a

Reforma Psiquiatrica, foi a que formulou a modalidade de terapia ocupacional.?®®

consubstanciada nessa nocéo pode-seAguetspectiva italiana é de desinstitucionalizataenca mental e
desmontar os aparatos que a sustentam, comecatng@digma problema-solucdem BARROS, Denise
Dias. “Cidadania versus periculosidade social:samd¢itucionalizacdo como desconstrucao do sabrer”.
AMARANTE, Paulo. (Org.)Psiquiatria Social e Reforma Psiquiatrica. reimpressdo. Rio de Janeiro:
FIOCRUZ, 1994, p. 190. Acerca da nocao de dedilegtihalizacdo e a experiéncia italiana ver ROTELLI,
Franco, LEONARDIS, Ota e MAURI, Diana. (1986). “Irestitucionalizacdo, uma outra via”. In: NICACIO,
Fernanda.(Org.Desinstitucionalizagad?. ed. Traducéo: Maria Fernanda de Silvio Nicd8&o Paulo: Hucitec,
2001.

67 GALLETTI, Maria Cecilia. Oficina em satde mental: instrumento terapéuticineercessor clinico?
Goiania: EDUCG, 2004, p. 21.

28 \ver ARRUDA, Elso.Terapéutica ocupacional psiquiatrica: com um calpitsobre reabilitacdo psiquiatrica
Rio de Janeiro: s/n, 1962. Vale a pena destacao quior apresenta um histdrico sob o titulo doit@kplll,
“Evolucéo histdrica da ocupacdo como forma de tragiatti (p. 23-32). Destaco que desde a fundacéo do asilo
de Saragocastirgiu a primeira organizacao que instituiu o trdib@ como uma das férmulas de tratamento das
doencas. Felipe Pinel teve oportunidade de vigtse asild...] em 1793, assumiu a direcao do Hospital de
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Elso Arruda destacou que, em 1929, Hermann Simmon publicou seus
trabalhos sobre a “técnica ativa”, lancando as bases para o “tratamento ativo do
doente mental” e conseguindo, com isso, garantir o seu status cientifico ao lado dos
recursos terapéuticos da psiquiatria tradicional.?®® Coube a Carl Schneider, em 1939,
estabelecer “uma verdadeira teoria geral da terapéutica ocupacional”.?”®

Com esses elementos enfatizo que a terapéutica ocupacional foi gestada em
consonancia com o modelo da psiquiatria tradicional. E deixo uma interrogagao: o
gue é necessario levar em conta para que a terapia ocupacional feita com um grupo
de usuarios dos servicos de saude mental, sob a orientacdo da Reforma
Psiquiatrica, ndo repita a mesma ldgica da psiquiatria tradicional com seus doentes
mentais?

Ao chamar a atencdo para esses elementos historicos, quero apresentar uma
possivel resposta para explicar o fato de que mais do que revelar um universo
marcado pela ruptura com o modelo da psiquiatria tradicional, nas oficinas de terapia
ocupacional pela arte ocorrem todas as formas possiveis de compromisso entre
praticas que repetem a légica asilar, da velha psiquiatria, e as outras preconizadas
pela Reforma Psiquiatrica.

Mais ainda, cabe também destacar na definicdo de Galletti que o conjunto das
oficinas ditas de terapia ocupacional abrange um conjunto deveras heterogéneo de
praticas. Ana Venancio, no contexto da Reforma Psiquiatrica, chamou a atencao
para o fato de que o sentido do termo oficina “[...] entretanto, tem sido o mais aberto
possivel”.?’* Ela identificou trés tipos ou modalidades de praticas de oficina: por
exemplo, o de criacdo, “0 que irmanava tais experiéncias [apresentadas no
congresso] era o fato de tomarem a criacdo artistica como motor de suas atividades.
Poder-se-ia identifica-las como espaco de experimentacdo incessante”.?’> Em um

outro subconjunto, a palavra oficina, “estava relacionada a idéia de <espaco> onde

Bicétre[...]. A terapéutica do trabalho foi entdo introduzidano parte integrante da sua reforir(@. 24-25).
“Em 1815 Samuel Tuque propunha a introducdo do thabierapéutico nos hospitais ingleég. 25). “‘Em
1898, Benjamin Rugh.] [em] 1813[com] Albert Shase, de Pensilvadimplantaram a terapéutica
ocupacional]” (p. 25). Esquirol em 1836 escreveutrabalho € um estimulante geral; com ele dist@sa
atencdo do doente de sua moléstia; fixamos sugateem cousas razoaveis; tornamos a dar-lhe hablios
ordem; estimulamos sua inteligéncia; e com issoyperamos muitos desses desafortunadps 25).

29 pid., p. 30.

2% bid.

2" \VENANCIO, Ana Teresa, LEAL, Erotildes Maria e DEABO, Pedro Gabriel. (Orgs{ campo da atencéo
psicossocial: Anais do 1° congresso de salde mdatistado do Rio de Janeimio de Janeiro: Te
Cora/Instituto Franco Basaglia, 1997, p. 507.

22 bid.
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se realizam atividades manuais e/ou mecanicas, para as quais € suposto um certo
grau de habilidade e que podem ser caracterizadas como necessarias ou Uteis a
sociedade”.?”* E o conjunto das oficinas de geracdo de renda que comercializam os
seus produtos para aumentar a contratualidade social dos usuarios. Note-se que as
oficinas de terapia ocupacional pela arte, de forma geral, também comercializam
seus produtos. Nesta pesquisa, oficinas de geracdo de renda sdo aquelas que
comercializam produtos distintos dos objetos de arte. Por fim, o terceiro segmento é
aguele no qual a palavra oficina “era marcada pelo propésito de produzir interacéo
entre os pacientes ou, dito de outro modo, promover a socializacdo, ou ainda,
favorecer a convivéncia entre eles”.*’*

No campo da psiquiatria tradicional, Arruda estuda a classificacdo das
ocupacoes: a- por grau de dificuldades; b- de acordo com os efeitos e o0 interesse
despertado; c- de acordo com o grau de precaucdo; e d- de acordo com a sua
natureza e peculiaridades.?’® E apresenta cinco formas “especiais” de tratamento
ocupacional executadas: biblioterapia, recreativa, musicoterapia, dramaterapia e
artes plasticas.?"®

ApoOs explicar o sentido do uso da expresséo oficina de terapia ocupacional,
na Reforma Psiquiatrica e na psiquiatria tradicional, retomo a comparacao entre 0s
efeitos do uso de uma arte feita sob medida — a medida do tratamento —,
exemplificada em “Fulano” e as consequéncias do uso de uma arte desmedida que
foi estudada em Arthur Bispo do Rosério.

De alguma forma, eu percebia um jeito diferente no modo daquele “Fulano” se
portar. Ele ndo tinha seguramente a serenojovialidade®’’ daquele jovem artista que
falecera recentemente, em 1989, com 79 anos de idade, como foi Arthur Bispo do
Rosério.

Uso a expressao serenojovialidade usada pelo tradutor do livro de Nietzsche
para exemplificar a atitude de Arthur Bispo do Rosério, pois entendo que ele criava e

falava por si e para si. A sua criacdo nao tinha por referéncia nenhuma medida

3 |pid.

2" pid.

2’5 ARRUDA, Els0.0p. cit, p. 107-114.

2 |bid., p. 115-181.

27" Express&o usada pelo tradutor J. Guinsburg em RBEHE, Friedrich. (1872)0 nascimento da tragédia ou
helenismo e pessimista ed., 4. reimpressao. Traducao: J. Guinsburg.Paulo: Companhia das Letras, 2000,
p. 13. Ver nota na pagina 145 em que o traduttifipzsque para se referir ao estado de espiritogilegos e da
arte grega na traducao dweefterkeit = clareza, pureza, serenidade, joviatidaalegria, hilaridade séo as varias
acepcdes em que a palavra é empregada em aleméao
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estabelecida pelo outro: o mercado, algum valor simbdlico ou artistico, qualquer
reconhecimento. A sua entrega ao processo de criagdo artistica era uma entrega de
si, para si, para esta exigéncia imperiosa que Ihe comandava a existéncia. Na
verdade, as sua obras falavam por ele, pois a sua vida era a sua obra. A sua
serenojovialidade, no meu entendimento, se dava pelo fato de que a sua vida sé
tinha sentido e podia ser compreendida pela arte. E que ele, no filme, em nenhum
momento lamentou essa sua obrigacdo — ditada pelas vozes que ele dizia ouvir —
como se ele se dispusesse a viver mil vezes esta mesma vida, sempre e em cada
uma da mesma maneira, sob as mesmas condigoes.

Porém, aos meus olhos, me parecia marcante e digno de nota que “Fulano”
também se comportasse, se colocasse no mundo, falasse, com o0 seu gestual,
aparéncia e atitude corporal, de uma maneira distinta daquelas tantas
individualidades que eu encontrara no Nucleo Ulisses Viana e que, infelizmente,
mais de uma década depois [no inicio da década de 1990], ainda permaneciam la
recolhidas, muitas sem nenhuma condicdo de sobrevivéncia fora dos muros da
instituicdo que as mutilara. Da mesma forma, antecipo, “Fulano” se revelava de um
modo de ser distinto daquele conjunto de usuarios dos servicos de salude mental,
agora sob os cuidados da Reforma Psiquiatrica, ndo mais mortificados pela l6gica
asilar, conforme se dava no contexto da psiquiatria tradicional. Este ultimo conjunto,
a ser estudado adiante, distinguia-se de “Fulano” por seus componentes nao
frequentarem oficinas de terapia ocupacional pela arte ou pelo artesanato.

“Fulano” tinha um brilho nos olhos, uma agil verbalizacao expressiva. Ele vivia
na casa dos seus pais. E estava muito emocionado com essa sua primeira
exposicao. Comecava ali uma carreira de artista. Ele conseguiu sair do asilo, ndo
permaneceu recolhido e aprisionado em suas amarras: dos muros, das pedras, da
cela forte, da lobotomia. Mas ainda permanecia sob a égide do poder asilar e
submetido aos tratamentos médico-psiquiatricos, aos seus remédios, a uma oficina
de terapia ocupacional, ao trabalho com a arte sob a medida da terapia. Porém,
tinha sido beneficiado pelos ares de mudanca que colocavam como eixo norteador a
questdo da cidadania dos usuarios dos servicos de saude mental. Ele expressava
com sua vida a atitude de mudancas que ocorria no campo da psiquiatria, nos
embates entre a velha e a nova psiquiatria.

Cabe recordar a adverténcia de Deleuze de que a nao internacdo no interior

de dispositivos disciplinares, no perimetro dos muros asilares, pode significar a
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conquista da liberdade, mas ndo implica, necessariamente, na superacdo do
controle exercido pelo poder psiquiatrico.?’®

Talvez, na psiquiatria asilar ou tradicional, “Fulano” estivesse internado sem
fazer qualquer oficina, quem sabe? Com a Reforma Psiquiatrica em curso, ele podia
iniciar uma carreira de artista. Igual & de Arthur Bispo do Roséario? Certamente a
minha resposta € ndo. E ndo implica em que eu considere que um seja mais ou
menos artista que o outro. Para mim, a diferenca € que um criou por demandas
internas, por vontade propria, sozinho, apesar e a revelia da psiquiatria da
mortificagdo. O outro, “Fulano”, criou gragas aos esfor¢cos de alguns técnicos e dos
principios da Reforma Psiquiatrica. Ao campo da psiquiatria, as oficinas, a terapia
pela arte o seu trabalho remetia sempre, e cultivava um forte vinculo simbidotico.

Neste ponto talvez possa ser pertinente fazer um recorte destes trés
segmentos: Arthur Bispo do Rosério, “Fulano” e o amontoado dos pacientes do
Nucleo Ulisses Viana.

Pode-se dizer que aquele conjunto de doentes mentais tomados por forcas
reativas, domadas, que se mostravam desvitalizados no programa da televisao e no
documentario, constituiram subjetividades totalmente assujeitadas ao poder
institucional hospitalar psiquiatrico tradicional aqui denominada subjetividade do tipo
asilar, constituindo a identidade doente mental.

E Arthur Bispo do Rosario? Este, no meu entendimento, se constituiu na e
através da criacao artistica. Ele € aqui tomado como exemplo de singularidade
agenciada pela arte. Ou seja, Arthur Bispo do Rosério se colocava por seu contato
cotidiano com a experimentacéo, agenciado pela arte em um movimento de abertura
para novas possibilidades, de refor¢co e intensificacdo de sua poténcia e de suas
forgas ativas.

Bispo do Rosério é artista; “Fulano” também; Bispo do Rosério é talentoso;
“Fulano” também. O que obriga a estabelecer uma nuance de distincdo entre
ambos?

Parece-me que o mergulho no processo de singularizagcdo agenciado pela
arte em Arthur Bispo do Rosério fora mais radical, mais profundo, o envolveu e o
revolveu por inteiro, por dentro: um mergulho sem amarras; uma viagem sem bilhete

de volta; a entrega de uma vida; a ousadia e a unicidade entre artista e obra; a sua

2’8 \Jer DELEUZE, Gilles. (1990).Post-scriptunsobre as sociedades de controle” Op: cit, p. 220.
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vida era a sua Obra — de propdsito com O maiusculo, vista aqui como uma obra
Gnica composta, € verdade, de inimeros objetos singulares.

Arthur Bispo do Rosario habitava a sua morada que era o seu atelié.
Inmeras vezes eu o vi trabalhando infatigavelmente. Ele me disse que dormia de
trés a quatro horas por noite. Fazia a sua obra como uma obrigagdo. Eu o vi com
uma lamparina de querosene a lhe facilitar bordar tragos sutis.

Talvez essa singularizacao radical adviesse do fato de que Bispo do Rosario
nao frequentava ateli€s nem oficinas de terapia ocupacional. Mais do que isso: ele
recusava os remeédios, os tratamentos, os médicos, enfim, qualquer tipo de sujeicao
ou assujeitamento. Quando se via em crise ou angustiado, pedia para ser recolhido
em uma solitaria, onde jejuava, orava e criava seus objetos.?"°

Poder-se-ia dizer que ele se tratava pela e com a Arte? Talvez aqui fosse
mais correto dizer que ele se clinicava ou se cuidava pela Arte, pois o termo “tratar”
remete ao modelo médico-psiquiatrico que fora hegemdnico na Colbnia até a
chegada da Reforma Psiquiatrica.”°

No entanto, desde sempre, Arthur Bispo do Rosario se clinicava pela Arte e
recusava o0s tratamentos psiquiatricos. Nesse sentido e a partir desse ponto de vista,
a sua trajetoria ilustra de forma bastante satisfatoria o enunciado de Deleuze:
quando o artista cria, ele clinica a si mesmo e ao mundo, que se enriquece com a
sua criacéo.?®*

A instituicdo ndo o moldou. Talvez, se possa melhor dizer que ele, apesar de
internado por tantos anos, ndo se moldou tendo a instituicdo como referéncia para o
bem ou para o mal — sujeitando-se, contrapondo ou assimilando; que essa
instituicdo nao foi por ele vivida como uma determinante ou como a causa, ou Como
algo que sem ela ndo se poderia entender 0 nosso artista. Ele se constituiu de uma
forma totalmente singular, apesar de e com a internacdo, apesar de e com a

instituicao.

2"9\er AQUINO, Ricardo. “Do pitoresco ao pontual: ufotobiografia”. In: LAZARO, Wilson. (Org.)Arthur
Bispo do Rosario: século XRio de Janeiro: s/n, 2006.

80 pode-se ler acerca acercas das caracteristicasdilo médico enquanto formulado sobre a teoria das
infeccdes e da Histéria Natural das Doencas em QRIADANtGnio AugustoViver é resistir: a histéria natural
da doencaRio de Janeiro: Achiamé, 1983 e dele enquantonacielo anatomo-patolégico em FOUCALT,
Michel. (1963).0 nascimento da clinic2. ed. Traducado: Roberto Machado. Rio de Janeoense
Universitaria, 1977.

#lyer DELEUZE, Gilles(1993). “A literatura e a vidah: Critica e Clinica 1. ed., 1. reimpresséo. Traduc&o:
Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: 34, 2004, p. 13.
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Quero deixar claro o meu entendimento de que Arthur Bispo do Rosario me
parece ter encontrado na instituicdo psiquiatrica o melhor lugar onde poderia dar
vazao ao seu afa de criacdo. E que essa criagcdo o absorveu tanto e foi vivida tao
intensamente no seu intimo que ela o constituiu como Arthur Bispo do Rosario,
porém a instituicdo Colbnia e o saber psiquiatrico ndo foram determinantes para a
sua constituicdo singular. Ele constituiu por intermédio da criagcdo artistica uma linha
de fuga, ativa e potente, ao poder mortificador asilar. Ou seja, a arte o preencheu
muito mais do que os cerca de 50 anos de internacdo em hospital psiquiatrico; a
criacao foi tdo determinante em sua presencga no mundo que o levou a se “abstrair”
do envoltério externo “Coldnia”, onde vivia. Aqui seria correto mais uma vez
sublinhar que Arthur Bispo do Rosario se singularizou através da arte, agenciado por
um devir artista. Ao contrario de tantos outros doentes individualizados, na condi¢ao
de grupos-sujeitados, mas nao singularizados.

“Fulano” também experimentou e pratica o fazer da arte, neste contexto de
mudanca institucional que vigora desde o inicio da década de 1980. Porém ele o faz
nas oficinas de terapia ocupacional, possibilidade esta criada pela psiquiatria
tradicional e ampliada pela Reforma Psiquiatrica. Evidentemente, isso representa um
avanco imenso em relacdo ao estado de 6cio forcado que imperava antes na
Colénia. E uma atividade de tratamento agenciada por profissionais de salde
mental, com dia, hora e local predeterminado. E uma criacio que se da a partir do
material e das técnicas disponibilizadas nessas oficinas. Isso tudo, me parece,
configura certas caracteristicas distintas entre o processo de subjetivacdo de
“Fulano” e aquele de Arthur Bispo do Rosario. Ao modo de subjetivacdo agenciado
em oficinas de terapia ocupacional pela arte, promovidas pela Reforma psiquiatrica,
denomino nesta pesquisa modo de subjetivacdo oficineiro.

Haveria alguma diferenca entre os modos de subjetivacdo agenciados em
uma oficina de terapia ocupacional — oficineiro — que funcionem em um dispositivo
da psiquiatria tradicional em comparacdo com um outro da Reforma Psiquiatrica?
Essa questéo vai ser discutida no Capitulo 5.

O que procuro pensar € que: experimentar arte em oficina, mesmo em uma
implementada pelo ideario da Reforma Psiquiatrica, com pessoas respeitadas,
competentes, generosas, sensiveis, produz impactos na subjetividade

completamente distintos daqueles outros agenciados em alguém que experimenta
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arte de forma autdbnoma, independente, individual, a partir de suas demandas e
necessidades pessoais, sem estar em presenga ou submetido a um outro.

Na situacdo ilustrada por “Fulano”, poder-se-ia falar de subjetividades
assujeitadas ao poder — libertario — da Reforma Psiquiatrica e de subjetividades nao-
assujeitadas ao poder da Reforma Psiquiatrica nem ao poder institucional do
hospital psiquiétrico tradicional como é a experiéncia de Arthur Bispo do Rosario?

Haveria diferencas substanciais nos processos de subjetivacdo deflagrados
em oficinas terapéuticas que ocorriam na Colénia Juliano Moreira reproduzindo a
l6gica do asilo e em oficinas criadas a partir da implantacdo dos fundamentos da
Reforma Psiquiatrica e a consequente busca de superacdo da légica asilar? O que
se deveria levar em consideracdo no funcionamento de qualquer oficina para que
esta ndo agenciasse processos de subjetivacéo controlados pelo poder psiquiatrico?

Sem duvida nenhuma, havia diferencas marcantes entre a singularidade de
Arthur Bispo do Rosério e as tantas individualidades amorfas e assemelhadas que
eram evidentes no Nucleo Ulisses Viana.

Devo acrescentar que a singularidade de “Fulano” ou seu modo de
subjetivacdo oficineiro era da mesma forma distinto do de tantos outros
frequentadores de oficinas de terapia ocupacional, que néo tinham as caracteristicas
postas em destaques por Correa: a de se assentarem em um trabalho com a arte.
Alguns desses trabalhos remontam ao periodo histérico da psiquiatria asilar quando
a énfase estava colocada na dimensdo “ocupacional” e de “passar o tempo”,
conforme assinalou Venancio, quando destaca no terceiro conjunto de oficinas no
contexto da Reforma Psiquiatrica, aquelas nas quais o importante é o estar junto,
estimulando a socializacdo dos seus frequentadores. Muitos desses trabalhos néo
operam com a criagcao artistica e sim com o fazimento artistico. Alguns operam um
nada além da ocupacao, da distracdo, do realizar alguma tarefa da vida cotidiana.
Essa distincdo pode ser entendida nas palavras do pintor Iberé Camargo,
anteriormente citadas, quando ele sublinha a distincdo entre arte e manufatura.
Nesta pesquisa, sugiro a idéia de que “artista” e “artesao” dizem respeito, também, a

formas de subjetivacdo distintas. Para Camargo, “A arte cria, a técnica fabrica”.?®?

282 CAMARGO, IberéapudMORAIS, FredericoArte é o que eu e vocé chamamos arte: 801 definigfiere
arte e o sistema da art®io de Janeiro: Record, 1998, p. 66.



103

Um artesdo tem técnica; um artista tem talento criativo. O artesdo domina a
técnica do fazer artistico, mas néo cria; o artista cria lancando méo da técnica — o
artista, muitas vezes, cria a sua propria técnica e encontra por esse intermédio o0 seu
estilo. Um artesdo fabrica: faz manufatura, faz artesanato, faz produtos em série
para inserir no mercado. Essa fabricagdo evoca a de uma abelha que constréi sua
colméia repetindo — sempre — 0 mesmo padrdo. Por sua vez, um artista cria, inventa,
abre para uma nova possibilidade. A obra de um artista é a afirmacdo de uma
singularidade; ela se oferece no mercado como portadora de uma aura, a marca de
sua origem e originalidade, que a liga ao seu criador, mesmo que ela sofra
reproducdes mecéanicas; enquanto a obra de um artesdo é a repeticdo de
determinados padrdes, exprimindo a conformacao de determinadas individualidades.

Como no exemplo de um bordado, penso em duas possibilidades: de inicio, a
de seguir um tracejamento prévio, um molde, um modelo que vai ser imitado,
executado, ou seja, ser a afirmacdo de uma repeticdo. Por sua vez, esse bordado
pode ser a expressdo de uma composicdo nova, uma nova organizacdo, uma
invencdo, que pode até tomar, de inicio, um modelo prévio, mas dele se afasta,
derivando por novas possibilidades a afirmac¢éo de uma diferenca. Uma mesma linha
pode levar a duas pontas distintas: repeticdo ou invengéo; imitacdo ou diferenca.
Deixo de lado essas linhas a serem arrematadas mais adiante.

Enfim, o modo de subjetivacéo oficineiro pode ser visto como a expressao de
um devir estimulado pela arte domada pela l6gica do tratamento médico, psiquiatrico
ou psicoldgico. Ou seja, de uma arte domesticada pela medida do tratamento,
objetivo maior ao qual ela se encontra submetida, na condicdo de um recurso
estratégico, ao lado dos remédios, da terapia e da internacdo. E um devir que se
evidencia empalidecido nas suas cores e na intensidade do esplendor da criacdo ao
ser cotejado com o devir artista de Arthur Bispo do Rosério. Mas que, por sua vez,
mereceria ser também diferenciado de outras individualidades, agenciadas em
oficinas de terapia ocupacional por intermédio do devir artesdo agenciado pela
fabricacdo de objetos com a finalidade de geracédo de renda, individualidades essas
gue ndo vao ser destacadas nesta pesquisa que se atém as oficinas de terapia
ocupacional pela arte.

A singularidade de oficineiro € da mesma forma distinta daquela dos doentes

mentais subjetivados na logica da psiquiatria tradicional e, também, da singularidade
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dos doentes mentais que, nos dispositivos da Reforma Psiquiatrica, ndo se
entregam ao criar artistico nem ao fazer artesanal.

Nesta pesquisa tomo como um mesmo grupo aqueles que, no contexto da
Reforma Psiquiatrica, frequentam atividades sem a mediacdo da arte. Ai incluo
também aqueles que estdo internados em enfermarias ou que se tratam em
dispositivos de nado internagdo, como ambulatérios, hospital-dia, CAPS etc., sem
contato com a atividade de criacéo artistica.

Como vimos, a no¢ao de horizontalidade de Pichon-Riviere é nesta pesquisa
utilizada para caracterizar um grupo-sujeitado, que mergulhou em uma identidade de
“‘doente mental” e constitui subjetividades do tipo asilar. Por sua vez, para
caracterizar o modo de subjetivacdo evidenciado em Arthur Bispo do Rosério, as
nocbes de horizontalidade e de verticalidade de Pichon-Riviere se mostram
insuficientes, por isso recorri ao conceito de transversalidade formulado por Guattari.
Agora, finalmente, no que diz respeito a caracterizagdo do modo de subjetivagédo
agenciado em oficinas de terapia ocupacional, que constitui subjetividades do tipo
oficineiro, a nocao de verticalidade de Pichon-Riviere se revela util. Isso, na medida
em que o modo de subjetivacao oficineiro € a expresséo de uma atitude de porta-voz
do grupo que se encontra em vias de se tornar um grupo-sujeito, como se evidencia
nos dispositivos da Reforma Psiquiatrica. O oficineiro € aquele que fala pelo grupo, e
nesse sentido ele é porta-voz das teorias de tratamento, dos métodos utilizados na
oficina, dos profissionais que tratam dele, da instituicdo. O oficineiro fala pelo outro
através de sua obra criada, seja ela um objeto de arte, um artesanato ou um objeto
atil forjado em uma oficina de geragéo de renda.

Assim, em resumo, temos na subjetividade asilar a expressdo da
horizontalidade; na subjetividade ao estilo de Arthur Bispo do Rosario, a
transversalidade, e, na subjetividade do oficineiro, a verticalidade.

Passo para a ultima modalidade de subjetivacdo a ser estudada, o modo
usuario.

B4- Modo de subjetivagéo do tipo usuario
A Reforma Psiquiatrica questiona o paradigma psiquiatrico, o saber e as

praticas construidas no contexto do recolhimento nas instituicdes de sequestro. Ai
sdo depositados aqueles individuos submetidos a identidade de doente mental,

constituindo subjetividades do tipo asilar. A psiquiatria € o saber construido a partir
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das relacbes de poder engendradas na estrutura panoptica que veio a se organizar
na qualidade de asilo psiquiatrico.

O saber codificado na psiquiatria é a sistematizacdo na esfera da ciéncia dos
comportamentos descritos e decifrados na Ordem Asilar. Portanto, a Reforma
Psiquiétrica obriga & construcdo de uma nova clinica de cuidados das pessoas em
situacdo de sofrimento psiquico, definida por alguns como clinica ampliada. Esta se
distancia do objeto ficticio forjado pela psiquiatria tradicional, que se originou da
descricdo dos comportamentos dos individuos isolados socialmente pela internacao,
e sustenta um novo paradigma levando em consideracédo a pessoa em situacéo de
sofrimento psiquico.?®

A clinica ampliada tem por eixo a valorizacdo e o respeito pela cidadania
daqueles sob os cuidados dos profissionais de satde mental nos seus dispositivos.
A questao da centralidade da cidadania foi afirmada em reunibes e congressos do
movimento organizado por mudancas no decorrer do ano de 1987.%*

Consoante o deslocamento do objeto de intervencéo, no caso da psiquiatria
tradicional — o corpo mortificado do doente mental, no caso da Reforma Psiquiatrica
— a pessoa em situagdo de sofrimento psiquico, o0 movimento de mudancas prop6s
que os frequentadores dos seus dispositivos passassem a ser denominados
usuarios e ndo mais doentes mentais.*°

Esta breve introducdo se faz necessaria para justificar o ponto de vista
adotado nesta pesquisa de que nos dispositivos da Reforma Psiquiatrica podem ser
localizados dois modos de subjetivacdo: o modo de subjetivacdo do tipo oficineiro,
naqueles que estdo submetidos as oficinas de terapia ocupacional com a arte e 0
modo de subjetivagdo dos demais segmentos de usuarios que, internados ou néo,
ndo experimentam a criacdo artistica. E possivel ocorrer a constituicdo de

subjetividade do tipo ilustrado por Arthur Bispo do Rosario quando usuarios estédo

283 \Ver GARCIA, Mauricio L.Analise institucional: consideragées sobre a cénimpliada Dissertagéo de
Mestrado em Psicologia Clinica. Sdo Paulo: PUCE1p911.

84\/er o Tema 1 (Cidadania, Sociedade e Qualidadeédd® da 12 Conferéncia Estadual de Satde Mental do
Rio de Janeiro, o Tema 3 (Cidadania e Doenca Medial® Conferéncia Nacional de Saude Mental e o Il
Congresso Nacional de Trabalhadores em Saude M&rdak realizados no ano de 1987, em AMARANTE,
Paulo. (Org.)Loucos pela vida: a trajetdria da reforma psiquiésr no Brasil Rio de Janeiro: SDE/ENSP,
1995, p. 83-90.

25 \Ver a seguinte passagenA &xpressdo usuario surge nesse perifidal da década de 198&m
substituicdo a outras, como louco, doente mentalliemte, que passam a ser consideradas restrigvas
inadequadas. Contudo, em pouco tempo, passa-seelge que o termo usuario remete as mesmas
consequéncias das anteriotesn AMARANTE, Paulo. (Org.)lbid., p. 130.
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estimulados para a criacdo artistica, e esta criacdo se d4 de forma desmedida, sem
a submisséo a ciéncia, sem a medida de um tratamento ou projeto terapéutico.

E sobre este Ultimo segmento, dos usuarios que ndo praticam a arte nem sob
medida nem da forma desmedida, que vou me deter agora.

Esse conjunto de usudrios, seja nas oficinas, seja nas enfermarias ou no
CAPS, tem seus direitos de cidadania respeitados, sao valorizados em suas
individualidades, possuindo o direito a voz e a luta permanente pelas conquistas de
mais direitos: passe livre, decisdo acerca da internacdo, acesso a medicamentos, a
extin¢cdo da violéncia psiquiatrica etc.

Assim, e penso nisso como um a priori, salvo circunstancias excepcionais, se
tomarmos o conjunto constituido em uma enfermaria de dado hospital psiquiatrico
sob a orientacdo da Reforma Psiquiatrica, de forma geral, esse conjunto sera bem
distinto daquele constituido pelos doentes mentais trancafiados nas instituicbes da
violéncia psiquiatrica. Faco a seguinte distincdo: esse conjunto ndo € composto por
pessoas que praticam a arte em oficinas de terapia ocupacional. Assim, eles nao
tém a possibilidade da singularizacdo pela arte, ndo apresentam subjetividades do
tipo oficineiro nem do tipo de Arthur Bispo do Rosério. Mas, da mesma forma, néo se
trata de um conjunto de pessoas massacradas, apagadas em suas singularidades.
Ao contrario, elas estdo postas em um outro conjunto — nem oficineiro, nem asilar,
nem do modo de subjetivacéo ilustrado por Arthur Bispo do Roséario — que denomino,
nesta pesquisa, modo de subjetivacdo na forma de usuario.

Esses clientes podem constituir grupos homogéneos em um dispositivo, no
caso da Reforma Psiquiatrica, que, em tese, e como diretriz, assume a postura de
buscar constituir esses usuarios enquanto sujeitos de sua préopria historia. E um
poder que age para promover a liberdade, ao contrario daquele exercido pela
psiquiatria tradicional que se calca na submissédo, normalizacdo, docilizagdo dos
corpos e silenciamento.

Assim, nos dispositivos sob o comando da Reforma Psiquiatrica, identifico o
grupo de pacientes que nao frequentam oficinas de terapia ocupacional pela arte e
que estdo em uma subjetivagcdo de usuario dos servicos de saude mental,
estabelecendo a distingdo com o modo oficineiro e com o0 modo doente mental,

constituindo subjetividade do tipo usuario.
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Sintese: os quatro modos de subjetivacdo estudados no campo da
saude mental
Apresento a seguir 0s quatro segmentos recortados no universo de

subjetividades agenciadas institucionalmente no campo da salude mental:

1) Subjetividade asilar.  Subjetividades evidenciadas no conjunto de
individualidades homogeneizadas reveladas pela intensidade do apagamento e da
opacidade dos doentes mentais trancafiados no Nucleo Ulisses Viana. Essas
subjetividades foram estudadas tendo por base a reportagem de Samuel Wainer
Filho e o documentario de Denizart O prisioneiro da passagem. Trata-se de um
modo de subjetivacdo regido pela l6gica asilar. Esta habita o horizonte dos
dispositivos que no passado e, ainda no presente, funcionam na esfera da
psiquiatria tradicional. Porém, essa logica pode ser recuperada em dispositivos da
Reforma Psiquiatrica. A logica asilar produz um doente mental, constituindo um
conjunto de individualidades organizado enquanto um grupo-sujeitado ao poder
psiquiatrico asilar. E a auséncia do criar enquanto expressdo da mortificagdo. O
gesto de cada individualidade é tomado como expressdo de contrapoder e
decodificado como transgressdo, sendo punido na condicdo de bode expiatorio.
Nesse segmento ndo ocorre o papel do porta-voz e sim do bode expiatério,
engquanto aquele que é depositario das culpas e das transgressées de um grupo que
funciona na horizontalidade, um grupo que é falado pelo outro, impondo tal ou qual
punicado exemplar.

2) Subjetividade ilustrada por Arthur Bispo do Rosario. Subjetividade
singularizada agenciada por um mergulho sem amarras em um devir artista. Ela
expressa a entrega a criagdo artistica, a de uma arte desmedida, isto é, sem
amarras nem submissio dessa arte & esfera da ciéncia psiquiatrica ou da estética. E
o modo de subjetivacdo singularizada ou de artista. Na condicdo de devir artista a
pessoa cria para si; ele fala por si, de si e para si. Ele ndo € porta-voz de nada nem
de ninguém. E um devir minoritario, criando a si proprio ancorado na
transversalidade.

3) Subjetividade de oficineiro. Singularidade que evidencia, em certos
usuarios dos servicos de saude mental, uma subjetividade agenciada por um fazer
préprio do artesdo, mediado por tratamento psicoterdpico em oficina de terapia
ocupacional assentada sobre a arte ou na manufatura de objetos para geracao de

renda. Esse tipo de subjetividade fica marcado pela subordinacédo da arte a ciéncia.
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E a subordinacdo da criagdo a medida da ciéncia psiquiatrica ou psicolégica ou
estética. Isso implica que ndo se reconhec¢a esse modo subjetivo na qualidade de
artista e sim como um modo oficineiro. Estar em um modo artesdo € criar para o
outro, é se adequar a maioria ou ao poder predominante, é se colocar como porta-
voz do grupo institucional — da oficina, da técnica, do técnico, do coordenador, do
grupo etc. — a que se pertence. O oficineiro fala pelo outro. A subjetividade do tipo
oficineiro é a expressao da verticalidade do grupo. Ela ocorre tanto em dispositivos
criados sob a égide da psiquiatria tradicional quanto no bojo do movimento de
mudancas, ou seja, da Reforma Psiquiatrica.

4) Subjetividade de usuario. E constituida por um conjunto de
individualidades capazes de se singularizar, porém em uma situacado em que nao o
fazem. Ela se mostra distinta da subjetividade asilar, mas sem a atividade
caracteristica da subjetividade oficineiro. Esse modo de subjetivacdo € evidente nos
dispositivos da Reforma Psiquiatrica, amparada na cidadania, sendo expressao de
uma identidade de usuario.

C — A passagem do campo da psiquiatria para o do mu  seu
Até o momento apresentei quatro modos de subjetivagcdo que foram

construidos no contexto do campo da saude mental, envolvendo dispositivos da
psiquiatria tradicional e outros tantos da Reforma Psiquiatrica. Passo agora a
estudar a aplicacdo destes modos de subjetivacdo ao campo dos museus e ao
campo artistico.

Qual a ponte que estabeleco para justificar a sua aplicagéo?

Parto do principio de que o museu, tanto quanto o hospital psiquiatrico e o
saber neles gestados, a Psiquiatria e a Museologia, sdo todos, saber e instituicao,
de natureza disciplinar. Assim reitero que 0 museu, tanto quanto o asilo, sao
instituicbes construidas tendo por base o modelo do panoptico. Com isso, fica claro
que o triplice aspecto do poder disciplinar € exercido tanto no hospital quanto em um
museu: refiro-me a vigilancia, ao controle e a correcao.

O segundo elemento a ser considerado é o fato de que a funcao de controle,
assim como o poder exercido no seio de cada instituicdo disciplinar, tem por

vocacdo se espalhar através da sociedade, conforme assinalou Foucault.?®®

8% No que diz respeito & psiquiatria, Foucault assinado comentar a obra de Robert Cash#d' se deve
acreditar que a psiquiatria tenha nascido modestam@o fundo de alguma jaula de loug¢og Contra esta
imagem familiar, Castel estabelece solidamentetggss: a psiquiatria ndo nasceu no asilo; eladeisaida,
imperialista; ela sempre fez parte integrante deprnjeto social global[...] O alienista foi antes de tudo o
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Deixo claro desde ja que a arte, ou melhor, a criagdo artistica, foi o que
possibilitou a Arthur Bispo do Roséario assumir de forma mais eficaz a resisténcia ao
controle do poder psiquiatrico. Deleuze assim se refere a criacdo em sua relacao
com o controle, insistindo que ela € a libertacdo da vida, pois a arte, no seu

entendimento,

[...] € apenas por seu Unico existir que ela é resi@é@u, em outra direcad,..] escrever €
sempre escrever por animais, isto €, ndo para efess em seu lugar, fazendo o que os
animais ndo podem, escrever, libertar a vida dasg@as que os humanos criaram e € isso que
é resisténcia. Isso é, obviamente, 0 que os astistzem|...] acrescenta: ndo existe arte que
nao seja também uma libertacdo das forcas da vida,existe uma arte da mof¥.

O terceiro elemento que justifica a utilizacdo dos mesmos modos de
subjetivacdo descritos na esfera da psiquiatria, considerando que 0S mesmos Sao
encontrados também nos museus é o fato de que esses modos de subjetivacao
dizem respeito a maneira como em cada um se articula a relacdo entre a criacéo
artistica e o controle. Com isso retomo o0s quatro modos de subjetivacao,
articulando-os com o processo de criagdo artistica:

1- Na subjetividade asilar e na subjetividade usuario ocorre, por razdes
distintas, o recurso a nao utilizacéo da criacao artistica como resisténcia ao controle
do poder institucional. Um se localiza na esfera da psiquiatria tradicional, caso da
subjetividade asilar, ao passo que a subjetividade usuario se localiza em um
dispositivo da Reforma Psiquiatrica. Na primeira ocorre a submissdo ao processo de
mortificacdo asilar, ao “achatamento da subjetividade”, enquanto na outra — usuario
— ocorre 0 assujeitamento, da mesma forma, ao poder institucional. No caso da
Reforma Psiquiétrica trata-se ndo mais de um poder de mortificacdo, mas de um
dispositivo que visa a liberacdo das subjetividades;

2- No modo de subjetivacao ilustrado por Arthur Bispo do Roséario ocorre
caracteristicamente a entrega ao processo de criacdo artistica, a uma arte

desmedida;

encarregado de um perigo; ele se postou como ansd@ide uma ordem que é a da sociedade em seunton;
[...] ele se integrou a toda uma estratégia da regulatelala normalizagdo, da assisténcia, da habilitagéo
vigilancia e de tutela das criancas, dos delingesntios vagabundos, dos pobres, enfim, e sobretglo
operéarios. FOUCAULT, Michel. (1977). “O asilo ilimitado”.A: MOTTA, Manuel Barros da. (Org.).
FOUCAULT, Michel.Problematizacao do sujeito: psicologia, psiquiate psicanalise2. ed. Traducdo: Vera
Lucia Avellar Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense, 0@ 325. Col. Ditos e Escritos, vol. 1.

T DELEUZE, Gilles. (1977). “Resisténcia”. (Verbett): Abecedario de Gilles Deleuze III. Disponivet:e
www.ufrgs.br/faced/tomaz/abcBcesso em: 17 de maio de 2003.
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3- E, no caso da subjetividade do tipo oficineiro, ocorre o0 recurso a arte
submetida a ciéncia, quer seja psiquiatrica ou psicanalitica, quer seja a ciéncia
estética como esta se exerce tanto na dimensdo do museu ou na recepcao dos
produtos de uma oficina de terapia ocupacional, como em uma exposi¢ao.

Em decorréncia do descrito, penso que os modos de subjetivagdo construidos
no campo da saude mental podem ser aplicados com propriedade em um museu,
pois todos eles dizem respeito ao recurso da arte ou da criacdo artistica em sua
funcao de resisténcia ao controle.

A esta altura cabe o descolamento da homenclatura construida no campo da
psiquiatria para o uso de uma outra mais afeita ao universo da Arte estabelecendo
as correlacoes:

Subjetividade asilar e subjetividade usuario — corresponde a auséncia ou
rarefacdo dos processos de criacdo artistica, passando a ser referida ao campo do
museu como subjetividade controlada;

Subjetividade ilustrada por Arthur Bispo do Rosario — € aquela constituida em
um devir-artista, sendo denominada de subjetividade artista;

Subjetividade oficineiro — ¢é aquela constituida pelo recurso a arte
domesticada pela ciéncia, ao artesanato, a fabricacéo serializada de objetos, sendo
denominada subjetividade artesao.

Em sintese, no campo da saude mental foram recortados quatro modos de
subjetivacdo possiveis, entre tantos outros aqui ndo considerados, a saber: asilar,
Arthur Bispo do Rosario, oficineiro e usuario.

A extensdo da sua aplicacdo para a esfera dos museus levou a redefini¢cdo
desses modos identificados para: do asilar e do usuario = controlado, de Arthur
Bispo do Rosario = artista, e do oficineiro = artesao.

D — Da utilizacdo da terminologia estabelecida por ~ Gabriel Tarde. Os
modos de subjetivacdo tardianos: inventivo, timido, sonambulo e idiota
Prossigo no esforco de fundamentar a possibilidade de utilizacdo dos

conceitos construidos no campo da psiquiatria na esfera do museu. Para tanto
remeto a leitura molecular dos fluxos de crencas e de desejos que constituem a
sociedade, segundo a formulacdo de Tarde. Com efeito, encontro na obra de Tarde
alguns elementos que ajudam no entendimento da maneira como se constituem 0s
segmentos, recortados no universo de subjetividades agenciadas institucionalmente

no campo da psiquiatria, e dai deslocadas e aplicadas na esfera do museu.
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De forma sumaéria, a concepc¢do de Tarde se encontra na resposta a pergunta
que ele mesmo formula: “Que é a sociedade? Nos respondemos: é a imitagdo”.?®®
Mas imitacdo de qué? Tarde localiza na microesfera dos fluxos das crencas e dos
desejos o funcionamento e a l6gica social. Para ele, “Mas o0 que quer a coisa social ,
antes de mais, como a coisa vital , € propagar-se e ndo organizar-se. A organizacao
ndo é mais do que um meio de que a propagacao, de que a repeticdo generativa ou
imitativa , é o fim”.2° [negrito no original ]

Ainda, para esse autor, “A sociedade € imitacdo, e a imitacdo € uma espécie
de sonambulismo”.?®® Com isso ele enfatiza que a imitacéo é repeticdo de padrdes
de fluxos e de desejos. E se refere a constituicdo de subjetividades que sé&o
agenciadas pelos fluxos de imitacdo. Para Tarde:

O estado social, como o estado hipnético, ndo pdssama forma de sonho, um sonho de
comando e um sonho em acdo. Nao ter sendo idéjasidas e julga-las esponténeas: tal é a
iluséo propria do sonambulo, e também do homenakdti

A imitacdo é a repeticdo/propagacao de fluxos de crencas e de desejos. A
instituicdo, da mesma forma, nessa dimensdo molar, repete a imitagdo, que marca a
dimensé&o molecular da sociedade.

A repeticao dos fluxos € o que agencia subjetividades. Isto permite a Eduardo
Viana Vargas sistematizar determinado recorte a partir da obra de Tarde:

Nesse sentido, e seguindo uma sugestdo de Jpsgptreio ser possivel propor, a partir dos

trabalhos de Tarde, os elementos analiticos de ¥feaomenologia clinica do espirito> ou

dos processos de subjetivacdo, isto €, das modEglale investimento de crengas e de
desejos no campo social. Em Tarde, essa fenoméadaldgica dos processos de subjetivagédo
se articularia em torno das figuras do idiota, dmémbulo, do timido e do loubt’

Trata-se aqui de se apropriar desses “elementos analiticos” tardianos que
dizem respeito as condi¢cdes sociais nas quais viveu e acerca das quais teorizou.
Seria um pensamento antitardiano tomar essas figuras como “fatos sociais” estaveis
e inerentes ao modo de funcionamento do social. Ao contrario, pensa-se lancar méao
desse recurso tedrico para destacar as possibilidades predominantes de
agenciamento de subjetividades que serdo alavancadas a partir do funcionamento

institucional dentro de tal ou qual logica.

288 TARDE, Gabriel. (1890)As leis da imitac&o2. ed. Tradugao: Carlos Fernandes Maia e Mariauigla
Maia. Porto: Rés, s/d, p. 99.
29 bid.
20 pid., p. 113.
291 i
Ibid., p. 102.
292\VARGAS, Eduardo VianaAntes tarde do que nunca: Gabriel Tarde e a emaigédas ciéncias sociais
Rio de Janeiro: Contra Capa, 2000, p. 247.
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Com essas ressalvas, estabeleco uma analogia entre essas quatro

modalidades sistematizadas por Vargas: idiota, sonambulo, timido e louco e as

quatro modalidades de subjetividades que identifiquei anteriormente no campo da

psiquiatria.

Para tanto, devo caracterizar cada uma dessas possibilidades recortadas por

Vargas. A primeira delas é o idiota:

Em linhas gerais, portanto, o idiota € a figuraidadaptacdo social ou a mais pobre, fraca e
rudimentar figura da adaptacdo: aquela em que anceee o0 desejo ndo existem como
bifurcacdo, posto que se trata apenas da repetieéocorrente continua, do semelhante sem

complicac;éto293
Passo agora a definir o modo sonambulo. Segundo Vargas,

Por sua vez, o sonambulo €&, por exceléncia, a digla imitacdo social, jA& que, ao se
entregar, sem hesitacdo, as correntes imitativasela a docilidade e credulidade inerentes
aos seres sociafs*

Para Vargas, o terceiro modo € o timido:

O timido é a prépria figura da oposicéo social etamtar, aguela em que a bifurcacédo da
crenca e do desejo existe, mas € vazia como h&sjtesto €, como um momento de indecisdo
absoluta e paralisante entre duas correntes imitegia segui?95

Finalmente, na obra de Tarde foi identificado o modo louco enquanto

sinbnimo de inventivo,

Enquanto isso, o louco se aproxima da figura demmer, uma vez que os dois partilham uma
posicdo mais supra-social do que social e trabalhampartir dessa gposigéo minoritaria, para
provocar o desencadeamento de novos fluxos deagende desej N

Vargas sintetizou com as seguintes palavras os quatro modos de subjetivacao

recortados em Tarde: idiota, sonambulo, timido e louco:

Com essa <fenomenologia clinica do espirito>, olvda seja melhor dizer, com essa
fenomenologia clinica dos modos de subjetivag@genciados como fluxos de crencas e
desejos que ndo sdo nem (ou, caso se queira, quéastd) individuais ou sociais, Tarde
apresenta a figura diliota como aquela em que os processos de subjetivagaersexistem,
em razdo da auséncia de bifurcacbes entre a crengalesejo; a figura dsonambulocomo
aquela dos processos de assujeitamento décil aillréd séries sociais da imitacdo; a figura
do timido como aquela em que os fluxos de crenca e de desgobinarizam, se
obstacularizam e desencadeiam processos de dethga@i®; e a ddouco como aquela em
gue os fluxos de crenca e desejos se conectam g¢ralugar a novos processo de

subjetiva(;z?lcf97 [negritos meus |

293 pid.
2 pid.
2% |pid.
2% Ipid.
> Ipid.

, p. 251.
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Estabeleco a seguir a correspondéncia entre os modos de subjetivagcao
identificados em Tarde e aqueles estudados nesta pesquisa. A apropriagdo desses
elementos tardianos se justifica pelo intento de ampliar o estudo desses modos de
subjetivacdo para a esfera da vida, e ndo soO para aquela da psiquiatria e do museu,
com a ressalva de que aqui eles sdo trabalhados no sentido de ilustrar essas
distintas possibilidades, em uma dimensdao institucional, histérica e cultural distintas,
da forma que se segue:

1) Idiota — € tomado como equivalente a subjetividade asilar (ho campo da
saude mental) e controlado (no campo da arte);

2) Louco ou inventor — é tomado como equivalente aquela subijetividade
ilustrada por Artur Bispo do Rosario (no campo da satude mental) e artista (no campo
da arte);

3) Timido — é tomado como equivalente a subjetividade oficineiro (no campo
da saude mental) e artesdo (no campo da arte);

4) Sonambulo — € tomado como equivalente a subjetividade usuéario (no
campo da saude mental) e controlado (no campo da arte).

E — Do deslocamento do uso da nocéo de idiota para 0 de oco e da
escolha de inventor e ndo de louco
E.1 — Da escolha do termo oco e n&o idiota
Encontro na poesia de T. S. Eliot denominada “Os homens ocos” ?*® o que

poderia ser apropriado como a expressao da modalidade estudada em Tarde de
subjetivacdo do tipo idiota, que se aproxima da descricdo do universo do grupo-
sujeitado homogeneizado de doentes mentais que viviam no Nucleo Ulisses Viana
da Colbnia Juliano Moreira, descritos na reportagem-denuncia de Samuel Wainer
Filho. Reconheco nas ultimas palavras desse poema a emocao sentida quando vi as
imagens veiculadas na reportagem e no documentario sobre o Nucleo Ulisses Viana
enquanto constatagédo da auséncia de vida naqueles mortificados e reduzidos ao

modo de subjetivacdo asilar.?®®

Referir-se a esse modo de subjetivagdo como oco e nao idiota me parece
desprovido de qualquer conotacédo pejorativa ou desqualificadora a que o termo

2% “Ngs somos os homens aéos homens empalhadams nos outros amparadds..]//Férma sem forma,

sombra sem colfForca paralisada, gesto sem vighf..]J//Aqueles que atravessaram (como fagco no
momenta)de olhos retos, para o outro reino da mdites recordam — se o fazem — ndo como violéatasas
danadas, mas apenasomo os homens odfss homens empalhadfs]”.ELIOT, T. S. (1963).Poesia 3. ed.
Traducdo, introducdo e notas: Ivan Junqueira. Ridatheiro: Nova Fronteira, 1981, p. 115.

29«Assim expira 0 mundé|[...] ndo com uma explosdo, mas com um suspilod., p. 120.
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idiota, por conta de sua atual inscricdo no imaginario social, possa vir a ser
apreendido quando da descricao daquela vida infame de tantos homens.

E.2 — Da escolha de inventor e ndo de louco
Para Tarde, o momento da invencdo é aquele no qual fluxos de crencas e

desejos propagados por imitacdo se rearrumam de forma original, para irradiar,
desde ali, uma nova onda, algo de novo, diferente do semelhante que se imitava e
se reproduzia, uma criacdo. O individuo inventivo, para se revestir de tal atributo,
deve se desgarrar dos fluxos imitativos predominantes na sociedade, como um
louco: “Para inovar, para descobrir, para acordar um instante do seu sonho familiar
ou nacional, o individuo deve escapar momentaneamente a sua sociedade. Ele é
supra-social, antes de social, tendo esta audacia téo rara”.>®

Arthur Bispo do Rosério se enquadra neste perfil de constituir subjetividade do
tipo “louco ou inventor”. Isto ndo por ser doente, louco ou estar internado em
hospital psiquiatrico, mas pelo seu devir-artista que agenciou possibilidades de ele
se colocar suprasocialmente ou, melhor dito, suprainstitucionalmente.

Esse seu mergulho radical no devir-artista o levou, no meu entendimento, a
se constituir como um artista do tipo inventor.?** Aqui a caracterizacéo estabelecida
se deu conforme Ezra Pound definiu, para o campo da literatura, a de um artista
inventor: “Homens que descobriram um novo processo ou cuja obra nos da o
primeiro exemplo conhecido de um novo processo”.>*> Em outras palavras, Arthur
Bispo do Rosario é um artista inventor no sentido tardiano e poundiano.

Com isso, para evitar confusdes acerca da denominacéo indicada por Tarde —
louco ou inventor — e a internacdo de Arthur Bispo do Roséario em hospital
psiquiatrico vou me referir, nesta pesquisa, a este tipo de subjetivacao
exclusivamente como “inventor” enquanto equivalente ao modo de subjetivacéo
ilustrado por Arthur Bispo do Rosério, no campo da psiquiatria, e artista, no campo
da arte.

Assim, finalmente, sumarizando, apoiado na obra de Tarde passo a me
referir, nesta pesquisa, a quatro modos de subjetivacédo: oco, sonambulo, timido e

inventor.

30 TARDE, Gabriel Op. cit, p. 113.

301 AQUINO, Ricardo. “Manifesto do Museu Bispo do Rdsao museu e a dobra na sociedade de contraie”. |
JornalO Estado de Ming€aderno PensaiBelo Horizonte, 16 de abril de 2005, p. 6.

392 POUND, Ezra. (1934)ABC da literatura Organizacdo e apresentacéo da edicdo brasienipisto de
Campos. Traducgdo: Augusto de Campos e José Paedo $&o Paulo: Cultrix, s/d, p. 42.
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Capitulo 3: As variaveis
w ~ H Z ” 3
Tudo que néo invento é falso”.
Manoel de Barros (2004).
Variavel 1 — Producéo e recepcao da arte: pela arte ou pela cié ncia
Para qualificar a légica que prevalece em um museu — criacdo, compaixao,

03

controle — estabeleco, como uma das variaveis, a relacdo que tal dispositivo tem
com a arte no momento de producdo por intermédio de atividades que envolvem o
“fazer arte”, tais como oficina, workshop, acdo educativa. Da mesma forma,
verificarei qual o tipo de relacdo com a arte que prevalece na recepgdo que esse
dispositivo agencia naqueles que entram em contato com uma oficina, com a
exposicao, com os textos, com os folhetos, com a cenografia, enfim, com todo o
projeto museografico de uma exposicdo. Ou seja, a pergunta a que esta variavel
procura responder €: 0 museu ou uma oficina, quando provoca a producgdo da arte
ou quando recebe o “publico”, qual o ponto de vista privilegiado?

Para construir tal variavel da pesquisa parto de uma idéia de Nietzsche: ele
reconhece duas formas basicas de recep¢do da arte, uma pela estética e a outra
pelo conteudo. A forma de recepcgdo pela estética € aquela que se da através das
sensacdes provocadas pela arte, que promovem, naquele que assim experimenta
arte, o impulso para criar arte. Tal tipo de recepcéo € a que se da no artista. A outra
forma de recepcao da arte, ao contrario, privilegia aquilo que esta sendo veiculado, o
seu conteudo. Este conteddo provoca determinadas emocgfes. Esta forma de
recepcao é a que se da no povo. Sao estas as palavras de Nietzsche:

Tudo o que o povo exige da tragédia é ficar bemosio, para poder derramar boas

lagrimas; ja o artista, ao ver uma nova tragédiant prazer nas invencdes técnicas e

artificios engenhosos, no manejo e distribuicdo ndatéria, no novo emprego de velhos

motivos, velhas idéias. Sua atitude é a atitudétiest frente a obra de arte, a daquele que
cria; a primeira descrita, que considera apenasateudo, € a do pox?84

A recepcao ou producao que € exercida pelo artista, & maneira do artista criar
arte ou entrar em contato com a arte que € através da estética, € marcada, entéo,
pela ressonéncia de estimulo a inventar, criar, experimentar arte. A arte, nesse caso,
promove ressonancias artisticas. Por sua vez, a recepc¢ao que € exercida pelo povo,
através do conteudo, ndo promove ressonancias multiplicadoras do criar arte, mas
provoca emogoes: entre elas, acalmar, compadecer, controlar, emog¢des estas que

passam, todas elas, pelo entendimento, pelo racional, pelo intelectivo do conteudo.

33 BARROS, ManoelMemoérias inventadasSdo Paulo: Planeta, 2004, p. 1.
34 NIETZSCHE, Friedrich. (1878 Humano, demasiado humano: um livro para espirivoes 1 ed., 7.
reimpressdo. Traducdo: Paulo César de Souza. $i&m Bampanhia das Letras, 2004, p. 128.
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7

A atividade intelectual que é suscitada, de natureza racional, é afeita a ciéncia.
Assim, grosso modo, é possivel supor que possa haver dois pontos de vista tanto na
criacdo, como na recepcao da arte: o da arte e o da ciéncia que, como vimos em
Nietzsche, sdo pontos de vista excludentes.

Interponho aqui a seguinte ponderacdo acerca do que Nietzsche designa
quando fala em artista e povo. Nesta tese, parto da critica a no¢do de sujeito
estabelecida por Guattari e por Foucault. Mais uma vez, destaco que essas leituras
sao tributarias do percurso inaugurado por Nietzsche, para quem o sujeito € uma
ficcd0.3° Assim, quando me refiro & recepcdo estética enquanto aquela que é
agenciada a partir do ponto de vista do artista, entendo que “artista” se refere ndo ao
individuo reconhecido enquanto tal pelo mercado de arte ou que tenha formacéao de
artista, profissional e sistematizada ou eventual, autbnoma ou autodidata. Creio
poder ser fiel ao pensamento de Nietzsche sustentando que, quando falo da
recepcao do artista através da estética, me refiro a possibilidade que habita em cada
um de nos de nos colocarmos na condicao de artista, ou a dimensédo molecular de
artista que reside no coracdo do homem. Da mesma forma, quando me refiro a
“povo” ndo é algo da ordem do grosseiro, do inculto, ou do massificado, mas sim o
individuo que produz ou frui a arte atraves da sua dimenséo molecular ndo-artista.

A recepcdo da arte em uma alma nao-metafisica, que ndo se encontra

sucumbida a ciéncia e ao intelecto, podera acolher a arte com a multiplicacdo de

%5 A leitura nietzscheana acerca do sujeito ndofmsentada anteriormente. Entretanto, este ententtim
pode ser lido, por exemplo, em dois text@slihguagem pertence, por sua origem, a época da madimentar
forma de psicologia: penetramos no ambito de ctigismo, ao trazermos a consciéncia 0s pressuposto
basicos da metafisica da linguagem, isto €, daoaEzsso que em toda parte vé agentes e atosgianea
vontade como causa; acredita no <Eu>, no Eu contore Eu como substéncia, e projeta a crenca no Eu-
substancia em todas as coisas — apenas entdo caaceito de <coisa> .... Em toda parte o ser éacentado
pelo pensamento como causa, introduzido furtivameqtenas da concepcao <Eu> se segue, como derjwado
conceito de <ser> ... No inicio esta o enorme @fab erro de que a vontade é algo que atua — devqutade
€ uma faculdade ... Hoje sabemos que é apenas alana®.”. NIETZSCHE, Friedrich. (1888). “A ‘razdo’ na
filosofia”. In: O crepusculo dos idolos, ou, como se filosofa conadela Traducdo: Paulo César de Souza. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 28. Ao sgirefo erro do tipo de uma falsa causalidade zNiéte
comenta acerca dos trés “fatos interiores” quejensa ilusdo de fundamentar a causalida@eptimeiro e
mais convincente é o da vontade como causa; a pgaocale uma consciéncia (<espirito>) como causaas
tarde, a do Eu (<sujeito>) como causa nasceram grasimente, como algo empiri¢o.] E quanto ao Eu!
Tornou-se uma fabulaima ficcaq um jogo de palavras: cessou inteiramente de pedsasentir e de querer!
[...] A mais antiga e mais duradoura psicologia estawmado aqui, hdo fazia outra coisa: para ela, todo
acontecer € um agir, todo agir é consequéncia da wntade, 0 mundo tornou-se-lhe uma multipliciddele
agentes, um agente (um <sujeito>) introduziu-setpés de todo acontecer. O homem projetou forai ds s
seus trés <fatos interiores>, aquilo em que acradit mais firmemente, a vontade, o espirito, o Eutraiu a
nocado de ser da no¢do de Eu, pondo as <coisas> aisbentes a sua imagem, conforme sua nog¢ao do Eu
como causa. E de admirar que depois encontrasse¢oiaas, apenas o que havia nelas colocado@grito
meu] Id. (1888). “Os quatro grandes erros”. Op.cit, p. 41-42.
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ressonancias estéticas, artisticas e nao-metafisicas, conforme explica Nietzsche, ao
comentar sobre a maneira de alguém dispor das suas fraquezas como um artista:

Se é inevitavel termos fraquezas, e devemos egrfionlhecé-las como leis acima de ndés,
entdo desejo que cada um tenha forga artisticaisufie para tornar suas fraquezas o pano
de fundo em que ressaltam suas virtudes e, atdeé&sias fraquezas, fazer-nos desejosos de
suas virtudes: algo que, em medida excepcionajrardes compositores souberam fazer.
Como é frequente, na musica de Beethoven, um tesumproso e impaciente; em Mozart,
uma jovialidade de moco honrado, na qual coracaeseirito tém de contentar-se; em
Richard Wagner, uma inquietude precipitada e impoat ante a qual o individuo mais
paciente quas@erde o bom humor: mas entdo ele retoma a sua fa@ssim também os
outros dois; com suas fraquezas, eles geraram enum@ grande sede de suas virtudes e um
paladar352uito mais sensivel para cada gota de #epimusical, beleza musical, bondade
musical

Em um fragmento ndo publicado (Primavera — verdo de 1883: 7 [51]),
Nietzsche deixou registrada a observagdo de que a arte provoca ressonancias

artisticas naqueles que tém forca suficiente para assumir tal empreitada:

A beleza do corpo foi considerada pelos artistasn@osupérflua demais: essa beleza
supérflua teria de ser sucedida por uma belezacetost 0s mecanismos do organismo. Nesse
sentido, 0os maiores escultores suscitam a criagipabsoas belas: esse é o0 sentido da arte.
Ela torna insatisfeito quem sente vergonha peratdes provoca um estimulo para a criacao
em quem tem forgas suficientes. A consequéncianddrama: <Eu também quero ser assim,
como esse heroi>. Incitacao da forca criadora etath a nos mesmg&’
Segundo Nietzsche, a principio, qualquer tipo de alma, seja feia ou bela,
regrada ou ndo, pode se exprimir através da arte. Em todos os tipos de alma se
percebem os mesmos efeitos da arte:

Estabelecem-se limites demasiado estreitos parat@ ao exigir que apenas as almas

regradas, moralmente equilibradas, possam nelaxpérair. Assim como nas artes plasticas,

também na mdasica e na literatura existe uma artealdaa feia, juntamente com a arte da

alma bela; e os efeitos mais poderosos da arte bradcalmas, mover pedras, humanizar

animais — talvez tenham sido justamente aquelaogquibteve melhof®

Em um individuo embotado pela recepcgéo intelectual, que valoriza o
conteudo, as emocgbes que a arte provoca vao ser marcadas pela tendéncia
metafisica, levando-o a recepc¢éao pelo contetdo, no que se assemelha ao modelo da
ciéncia. Nesse movimento tal individuo vai buscar se recompor pelo racional, pelo
entendimento, ao ser confrontado com a arte:

Podemos ver como é forte a necessidade metafésazano é dificil para a natureza livrar-se
dela enfim, pelo fato de mesmo no livre-pensadpisaele ter-se despojado de toda

39%1d. (1881).Aurora: reflexdes sobre os preconceitos maraisd., 1. reimpressdo. Traducéo: Paulo César de
Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004 1p. 16

397 |1d. (1994). Sabedoria para depois de amanha: selecdo dos fragraepéstumos por Heinz Friedrich
Traducgdo: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins FqQrzee5, p. 141.

398 1d. (1878).Humano, demasiado humano: um livro para espiritoes$ 1 ed., 7.

reimpressdo. Traducdo: Paulo César de Souza. $i&m Bampanhia das Letras, 2004, p. 118.
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metafisica, os mais altos efeitos da arte produzifacilmente uma ressonanai@ corda
metafisica, por muito tempo emudecida ou mesmadparjuando, em certa passagem da
Nona sinfonia de Beethoven, por exemplo, ele de pairando acima da terra numa cupula
de estrelas, tendo o sonho da imortalidade no dwae@s estrelas todas parecem cintilar em
torno dele, e a Terra se afastar cada vez maisndmgo-se consciente desse estado, ele talvez
sinta uma funda pontada no coracdo e suspire peks@a que lhe trard de volta a amada
perdida, chame-se ela religido ou metafisica. Elm taRomentos sera posto a prova o seu
carater intelectuaf®

Completo a distingdo estabelecida por Nietzsche entre os dois tipos de

envolvimento com a produgdo e com a recepcdo da arte, lancando mao de uma

passagem referida a pintura, na qual ele distingue uma producao/recepcao pelo

“prazer das cores e das formas” e uma outra pela vertente “intelectual”. E, no caso

da musica, Nietzsche evidencia que a producéo/recepc¢édo intelectual ou racional se

da pela aproximacdo intelectual, através da razdo, do pensamento com a

consequente valorizacdo de “o que significa”, repercutindo em uma valorizacdo do

simbdlico e no embotamento dos sentidos. Por sua vez, a producéo/recepcao

estética dos artistas € fisioldgica, se d& através dos sentidos e da sensacdo e

remete ao “o que €”. Nas suas palavras:

Gracas ao extraordinario exercicio imposto ao iet#b pela evolucdo artistica da nova
musica, nossos ouvidos se tornaram cada vez maigédtuais. Por isso hoje suportamos um
volume de som bem maior, muito mais “barulho”, pgegestamos bem mais treinados do que
Nossos predecessores para escutar a razdo que @dkt. Pois pelo fato de agora buscarem
imediatamente a razdo, ou seja, “0 que significa’ndo mais “0 que é”, nossos sentidos
ficaram algo embotados: embotamento que se repetagxemplo, no dominio incondicional
do sistema temperado; pois constituem excecdo vdgamique ainda fazem distingbes sutis,
como entre do sustenido e ré bemol. Nesse ponsw mosvido ficou mais grosseiro. E depois
o lado feio do mundo, originalmente hostil aos s, foi conquistado para a musica; sua
esfera de poder, sobretudo para a expressédo daonseptio terrivel, do misterioso, aumentou
espantosamente com isso; agora nossa musica ddasrpaa coisas que antes ndo tinham
linguagem. De modo semelhante, alguns pintoresatam o olho mais intelectual e
ultrapassaram em muito aquilo que antes se charpeazer das cores e das formas. Também
aqui o lado do mundo que era tido como feio foiquistado pela inteligéncia artistica. —
Qual a consequéncia de tudo isso? Quanto mais eapde pensar se tornam o olho e o
ouvido, tanto mais se aproximam da fronteira em geetornam insensiveis: o prazer €
transferido para o cérebro, os préprios 6rgaos destidos se tornam embotados e débeis, o
simbdlico toma cada vez mais o lugar daquilo queetassim chegamos a barbarie por esse
caminho, tdo seguramente como por qualquer (()%1%

No caso da recepcgao pela razdo, ocorre uma explicacdo, uma interpretacéo,

ou seja, o deciframento do lado oculto da arte. O deciframento da arte acalma,

controla. Na seguinte passagem, Nietzsche sugere uma explicagéo psicolégica para

a busca de uma explicacao frente a frente com o desconhecido,

39 bid., p. 118-119.
$0\bid., p. 145-146.
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Fazer remontar algo desconhecido a algo conheclidtaatranquiliza, satisfaz e, além disso,
proporciona um sentimento de poder. Com o descdaahéd o perigo, o desassossego, a
preocupacao — nosso primeiro instinto € eliminagessestados penosos. Primeiro principio:
alguma explicacdo é melhor que nenhuma. Tratandaeéundo, apenas de um querer
livrar-se de idéias opressivas, ndo se é muitordgo com 0s meios de livrar-se delas: a
primeira idéia mediante a qual o desconhecido s#ada conhecido faz tdo bem que é <tida
por verdadeira>. Prova do prazer (<da forga>) corantério da verdade. — O impulso

causal é, portanto, condicionado e provocado peftimmento de medo. O <por qué> deve, se
possivel, fornecer ndo tanto a causa por si mesmag, antes uma espécie de causa — uma
causa tranquilizadora, liberadora, que produza @i\O fato de ser estabelecido como causa
algo ja conhecido, vivenciado, inscrito na recorda@ a primeira consequéncia desta
necessidade. O novo, 0 ndo-vivenciado, o estrarégxezl@éido como causa. — Portanto, ndo se
busca apenas um tipo de explicagcbes como causaim#po seleto e privilegiado de
explicagBes, aquelas com que foi eliminado da mameais rapida e mais frequente o
sentimento do estranho, novo, ndo-vivenciado xpkcacdes mais habituais —
Consequéncia: um tipo de colocacao de causas poeparcada vez mais, concentra-se em
forma de sistema e enfim aparece como dominaimbes isimplesmente excluindo outras
causas e explicagBes. — O banqueiro pensa de itoettia<negocio>, o cristdo, no

<pecado>, a garota, em seu amgacrescento eu antecipando o que vai ser estudado n
préximo capitulo: o psiquiatra, na doenca enquargosa” da arteﬁ.11

Recepcao/producéo pela arte e recepcao/producédo pel a ciéncia
Recortamos, entao, do universo tedrico de Nietzsche duas maneiras basicas,

ou dois pontos de vista, entre outros, passiveis de serem adotados na
producdo/recepcdo da arte: o racional (intelectual, da ciéncia, que remete ao que
significa) e o fisiolégico (dos sentidos, da arte, que remete ao que €). Vou
denominar, ao primeiro, recepcao/producdo pela ciéncia e, ao segundo,
recepcao/producao pela arte.

Recepcéao/producao pela arte: memoria e esquecimento
Aqui interponho dois comentarios tendo por base o texto de Nietzsche. O

primeiro chama a atencéo para o fato de que para Nietzsche a criacdo pressupde o
esquecimento. Na recepcao/producéo pela arte ocorrem ressonancias de arte que
estimulam a criagcdo artistica. Registro que neste tipo de recepcao/producédo pela
arte ocorre a afirmacdo do esquecimento através da ultrapassagem da memoaria e a
consequente emergéncia do novo, como depreendo das seguintes palavras de
Nietzsche (primavera de 1888: fragmento 14 [119]):

Toda arte atua como um ténico, aumenta a forcdanmh o prazer (ou seja, a sensacéo de
for¢a), excita todas as lembrangas sutis da emhbeag existe uma memoria propria que,
nessas situacbes, vem abaixo: um mundo distarfiggaz de sensacdes retorna nesse
momentc{...].312

3111d. (1888). “Os quatro grandes erros”. Gicrepusculo dos idolos, ou, como se filosofa conadela

Traducdo: Paulo César de Souza. Sao Paulo: ConaspdadiLetras, 2006, p. 43-44.

%121d. (1994).Sabedoria para depois de amanha: selecéo dos frara@dstumos por Heinz Friedrich
Traduc¢do: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins FqQrit865, p. 281. Encontro uma ressonancia dessa tese
nietzschiana no estudo que Deleuze desenvolvee §rbust: Como o sono, a arte esta para além da memoéria
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Arte e producao de subjetividade
O segundo comentério diz respeito a relacdo entre criacdo de arte e producao

de subjetividades. Nietzsche, de fato, reconhece uma producao/recepcao da arte de
natureza racional, como a ciéncia, e uma outra de natureza fisioldgica, afeita a arte.
No entanto ele, no decorrer de sua obra, insiste em deixar claro a sua adeséo e o
seu ponto de vista: o da arte, da fisiologia, do artista, como pode ser acompanhado a
seguir, quando ele minimiza o valor do entendimento em prol da sensacéao:

Uma coisa que se explica deixa de interessar. Oqgeeia dizer esse deus que aconselhava:
<Conhece-te a ti mesmo?> Talvez quisesse dizer:ixdDde interessar-te por ti mesmo!
Torna-te objetivo!> - e Sécrates? E o <homem cleautp 7%

A producao/recepcao pela arte possibilita, no entendimento de Nietzsche, a
promocao da vida, da vontade de poténcia, da forca, a condicdo de obra de arte, ou
seja, de subjetividades “artisticas”, ou a existéncia estética, marcando o que seria a
derradeira gratiddo para com a arte: “Como fendmeno estético a existéncia ainda
nos € suportavel, e por meio da arte nos sdo dados olhos e maos, sobretudo, boa
consciéncia, para poder fazer de n6s mesmos um tal fenémeno”.>**

Essa, no meu entendimento, parece-me ser a importancia de construir uma
variavel para o estudo da légica que preside um museu ou dispositivos que lancem
mao da arte, seja na producao ou na recepcdo. A producdo/recepcao da arte pela
arte agencia subjetividades que tornam a ‘“existéncia suportavel”, conforme
assinalou Nietzsche. Dai se estudarmos, enquanto uma variavel, a natureza da
producdo/recepcdo que determinado dispositivo agencia, isso podera esclarecer
acerca do tipo de légica na qual tal dispositivo funciona, sendo um indicador de qual
tipo de subjetividades essa mesma légica estara promovendo ou inibindo.

Para Nietzsche, a producdo/recepcédo da arte pela fisiologia, pela arte, através
do “o0 que €” a arte promove a producédo de subjetividades potentes, vigorosas, dai o
seu apelo em prol da arte sem as amarras da ciéncia e do racional:

Nao, se nés, convalescentes, ainda precisamos deam®, € de uma outra arte — uma
ligeira, zombeteira, divinamente imperturbada, darnente artificial, que como uma pluma

e recorre ao pensamento puro com faculdade dasieiss® DELEUZE, Gilles. (1964)Proust e 0s signog.
ed. Traducdo: Antonio Carlos Piquet e Roberto Mdoh&ao Paulo: 34, 2003, p. 44. Assim, a fonteridg&o
ndo seria a memoria e nem os fatos registradoss Essnentarios interessam pois elucidam que oridg
arte ndo se da através do recurso da memdria petinafirmacao do novo. Tal aspecto é muito relevpara o
entendimento da obra de Arthur Bispo do Rosérits @aaneu ver esta foi equivocadamente reduzidalgons
a um esforco “memorioso”. Ver essa discussédo em INQURicardo. “Do pitoresco ao pontual: uma
fotobiografia”. In: LAZARO, Wilson. (Org.)Arthur Bispo do Rosario: século XRio de Janeiro: s/n, 2006.
33 NIETZSCHE, Friedrich. (1886)lém do bem e do mal: prelidio de uma filosofidudaro. Traduc&o:
Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Escala, s/d, p. 80

3141d. (1882).A gaia ciéncia Traducdo: Paulo César de Souza. S&o Paulo: Ctwapdas Letras, 2001, p. 132.
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lampeje num céu limpo! Sobretudo: uma arte paréstas, somente para artistas! N6s nos
entendemos melhor, depois, quanto ao que primeirsTee requer para isso, a serenidade,
toda serenidade meus amigs!] alguma coisa sabemos agora bem demais, nds, saxedor
oh, como hoje aprendemos a bem esquecer, a besah&o; como artistas{!..].315

Recepcao/producéo pela arte ou pela ciéncia?

Até o momento recortei no universo da obra de Nietzsche dois pontos de vista
acerca da recepcao/producéo pela arte. O primeiro tipo “de recepcéo/producao pela
arte” se caracteriza por ser fisioldgico, pela arte, pelo “o que é”, pela sensacéo, por
estimular a criacdo artistica. O segundo tipo “de recepg¢ao/producao pela ciéncia” se
caracteriza por ser racional, pela ciéncia, pelo “o que significa”, pelo intelectual, que
restringe ou mesmo inibe o estimulo a criacdo artistica. Prossigo na qualificacao
dessas duas possibilidades indicadas por Nietzsche através da contribuicdo do
poeta portugués Fernando Pessoa e do fillogo e romancista italiano Umberto Eco,
posto que, elas podem ser usadas como ferramentas para os debates no campo da
estética, notadamente para a captura da criacdo dos usuarios pela psiquiatria.

Nietzsche (inverno de 1876-1877: 20[1]) chamou a atencdo para a existéncia
de uma estética dupla:

A primeira parte dos efeitos da arte deduz delessaa correspondentes; com esse
procedimento, ela sofre a magia da arte e é, pois&i uma espécie de poesia e de
embriaguez: um ressoar da arte que faz vibrar asla® da ciéncia. A outra estética parte
dos inicios frequentemente absurdos e infantis rtex @do € capaz de derivar dos efeitos
reais e, por isso, tentaré reduzir, de modo gemadensacao em relacdo a arte e fazer de tudo
para tornar esses efeitos suspeitos, como se fasgsrirosos ou doentes. A partir disso, fica
claro qglaﬁl estética a arte utiliza, qual ndo, e gme medida nenhuma delas pode ser uma
ciéncia

Pessoa desenvolveu o antagonismo entre arte e ciéncia presente nas
distintas abordagens estéticas. Ele remeteu ao modelo da ciéncia sistematizado na
antiguidade por Aristételes, para quem a ciéncia € da ordem do geral. Por sua vez,
chama a atencdo Pessoa que a arte, em contrapartida, se afirma pelo particular e
nao pelo geral. Com isso ele define uma arte ou estética aristotélica e uma outra

nao-aristotélica. A seguir apresento a primeira:

Chamo estética aristotélica a que pretende quenadfi arte € a beleza, ou, dizendo melhor, a
producdo nos outros da mesma impressado que a gee A contemplacao ou sensacao das
coisas belas. Para a arte classica — e as suavaeais, a romantica, a decadente, e outras

3151d. (1888). “Nietzsche contra Wagner: dossié de uicopEgo”. In: O caso Wagner: um problema para
musicos/Nietzsche contra Wagner: dossié de umlpgiedl ed., 1. reimpressédo. Traducdo: Paulo César de
Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002;3.72

31%1d. (1994).Sabedoria para depois de amanha: selecéo dos frara@dstumos por Heinz Friedrich
Traduc¢do: Karina Jannini. Sado Paulo: Martins FqQri2@65, p. 59.
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assim — a beleza é o fim; divergem apenas os casipara esse fim, exatamente como em
matematica se podem fazer diversas demonstraco@esimo teoremd’

Por sua vez, para Pessoa a estética ndo-aristotélica é aquela:

[...] baseada, ndo na idéia de beleza, mas na de farL&sta nova estética, ao mesmo tempo
gue admite como boas grande nimero de obras cidsid estabelece uma possibilidade de
se construirem novas espécies de obras de art@uem sustente a teoria aristotélica ndo
poderia prever ou aceitar. A arte, para mim, é, odimda atividade, um indicio de forga, ou

energia; mas, como a arte é produzida por entegsyigendo pois um produto da vida, as
formglls8 da forca que se manifestam na arte sado msaf® da forca que se manifestam na
vida.

Assim, a estética aristotélica se baseia na beleza e a outra ndo-aristotélica, na
forca. A estética ndo-aristotélica segue o0 modelo contrario ao da ciéncia, para

Pessoa,

Assim, ao contrario da estética aristotélica, quege que o individuo generalize ou humanize
a sua sensibilidade, necessariamente particulaegspal, nesta teoria o percurso indicado &
inverso: é o geral que deve ser particularizadohumano que se deve pessoalizar, 0
<exterior> que se deve tornar <interior3"?

Assim, na estética ndo-aristotélica, nesta teoria,

[...] a arte fica o contrario da ciéncia, o que na ariélica ndo acontece. Na estética
aristotélica, como na ciéncia, parte-se, em artepdrticular para o geral; nesta teoria parte-
se, em arte, do geral para o particular, ao contvade na ciéncia, em que, com efeito e sem
davida, é do particular para o geral que se paEecomo ciéncia e arte sdo, como € intuitivo
e axiomatico, atividades opostas, opostos devenoseseus modos de manifestacdo, e mais
provavelmente certa a teoria que dé esses modos cesimente opostos que aquela que 0s
dé como convergentes ou semelhafftes
Pessoa reconhece que a “arte enquanto um fendmeno social se constitui
numa esfera de lutas e disputas”, ou seja, “A arte, portanto, é, antes de tudo, um
esforco para dominar os outros”.** E avanca na categorizacdo dos tipos de estética,
chamando a atencdo para a natureza da dominagdo em cada uma delas: “Ha dois
processos de dominar ou vencer — captar e subjugar. Captar € o modo gregario de
dominar ou vencer; subjugar é o modo antigregario de dominar ou vencer”.>*> Com
as seguintes palavras ele diferencia a estética aristotélica, que se baseia na beleza e
que domina captando, da outra, a ndo-aristotélica, que se baseia na forca que

domina subjugando,

31" PESSOA, Fernando. “Apontamentos para uma estéicaristotélica”. InObras em prosa: volume Gnico
1. ed., 6. reimpressdo. Organizacao, introducamasnCleonice Berardinelli. Rio de Janeiro: Novgu#ar,
1986, p. 240.

318 |bid., p. 241-242.

9bid., p. 242.

320 pid.

321 bid., p. 243.

22 bid.
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Ha uma arte que domina captando, outra que domumgugando. A primeira é a arte
segundo Aristoteles, a segunda a arte como eu endote defendo. A primeira baseia-se
naturalmente na idéia de beleza, porque se baseique agrada; baseia-se na inteligéncia,
porque se baseia no que, por ser geral, € compiegins por isso agradavel; baseia-se na
unidade artificial, construida e inorganica, e pamto visivel, como a de uma maquina, e por
isso apreciavel e agradavel. A segunda baseia-sgralenente na idéia de forca, porque se
baseia no que subjuga; baseia-se na sensibilidadiejue € a sensibilidade que é particular e
pessoal em nos que dominamos, porque, se ndo &sse, dominar seria perder a
personalidade, ou, em outras palavras, ser dominadbaseia-se na unidade espontanea e
organica, natural, que pode ser sentida ou ndoidantmas que nunca pode ser vista ou
visivel, porque nédo esté ali para se vet

O que diferencia uma arte ou estética da outra é se ela adota ou nado
procedimento da ciéncia de se sustentar enquanto uma logica do geral, o que nao

ocorre na estética nao-aristotélica:

Toda a arte parte da sensibilidade e nela realmestdaseia. Mas, ao passo que o artista
aristotélico subordina a sua sensibilidade a suaeligéncia, para poder tornar essa
sensibilidade humana e universal, ou seja, paradep tornar acessivel e agradavel, e assim
poder captar os outros, o artista ndo-aristotélsubordina tudo a sua sensibilidade, converte
tudo em substéncia de sensibilidade, para assimatao a sua sensibilidade abstrata como
a inteligéncia (sem deixar de ser sensibilidade)issora como a vontade (sem que seja por
isso vontade), se tornar um foco emissor abstratsisel que force os outros, queiram eles
ou nao, a sentir o que ele sentiu, que os domifee fpeca inexplicavel, como o atleta mais
forte domina o mais fraco, como o ditador espontédsgbjuga o povo todp..] O artista
verdadeiro[ndo-aristotélico]lé um foco dinamogéneo; o artista falso, ou arétod, € um
mero aparelho transformador, destinado apenas avedar a corrente continua da sua
propria sensibilidade na corrente alterna da ingéincia alheig?*

Retomando o enunciado construido a partir da obra de Nietzsche, temos,
entdo, um primeiro tipo “de recepcao/producdo da arte” que se caracteriza por ser:
fisiologico, pela arte, pelo “o que €”, pela sensac¢édo, por estimular a criagado artistica.
Esse tipo de recepcdo/producdo pela arte se sustenta e vai alimentar uma estética
nao-aristotélica, que ndo almeja a beleza, que se baseia na forca e que domina
subjugando. O segundo tipo “de recepc¢ao/producdo pela ciéncia” se caracteriza por
ser: racional, pela ciéncia, pelo “o que significa”, pelo intelectual, que restringe ou
mesmo inibe o estimulo & criacdo artistica. Esse tipo de recepcao/producédo pela
ciéncia se sustenta e vai alimentar uma estética aristotélica que se ampara na
beleza e que domina captando.

Interessa agora encontrar na leitura de Eco elementos para compreender 0s
modos de organizacdo das préticas discursivas dos museus e dos dispositivos que

sado envolvidos com a arte. Esses elementos ajudam, da mesma forma, na

323 bid., p. 244.
324 bid.
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categorizagdo da logica que preside em tal museu. Parto da sua nocdo de obra
aberta. Eco sustenta que a natureza da obra de arte seja essencialmente a de uma
abertura para os multiplos discursos, “A obra de arte é uma mensagem
fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de significados que convivem num sé
significante. Essa condig&o constitui caracteristica de toda obra de arte”.** E precisa
o sentido de que se reveste tal carater de abertura: “[...] a abertura, entendida como
ambiguidade fundamental da mensagem artistica, € uma constante de qualquer obra
em qualquer tempo”.>*® Para Eco, ndo se trata de estabelecer um determinado metro
para avaliar se tal ou qual obra seria ou ndo “aberta”, conforme ele justifica: “A
nocado de <obra aberta> ndo € uma categoria critica, mas representa um modelo
hipotético”.3%’

Enfatizando a dimensdo da recepcao (fruidora) por parte do publico, Eco
comenta acerca da estrutura de uma obra aberta. Nesta tese, levo em consideracéo
a sua contribuicdo, ampliando-a também para a esfera da producédo da arte. Para
Eco, a esse proposito,

A <estrutura de uma obra aberta> ndo serd a estraitisolada das varias obras, mas o
modelo geral[...] que descreve ndao apenas um grupo de obras, magrupmo de obras
enquanto postas numa determinada relagéo fruitova seus receptor

Eco sintetiza 0 seu entendimento acerca da obra aberta chamando a atencéao

para o fato de que:

1) as obras <abertas> enquanto em movimento sectaraam pelo convite a fazer a obra
com o autor; 2) num nivel mais amplo (como génexcespécie <obra em movimento>)
existem aquelas obras que, ja completadas fisiceangrermanecem contudo <abertas> a
uma germinagao continua de relac¢des internas giuaidor deve descobrir e escolher no ato
de percepcdo da totalidade dos estimulos; 3) cdola a@e arte, ainda que produzida em
conformidade com uma explicita ou implicita poétitaa necessidade, € substancialmente
aberta a uma série virtualmente infinita de leitsi@ossiveis, cada uma das quais leva a obra
a reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, Xeeugao pesso,g‘i?9

Nesta tese entendo que um dispositivo pode sustentar um enunciado acerca
da obra de arte, em produgcdo ou em exibicdo, que valorize ou que minimize o

carater de “obra aberta”. A estética aristotélica baseada na ciéncia, que valoriza

aquilo que é “o que significa”, tendencialmente fecha o discurso acerca de uma obra,

32 ECO, Umberto. (1968bra aberta: forma e indeterminac&o nas poéticastemporaneas9. ed. Traducao:
Giovanni Cutolo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

3% |bid., p. 25.

%27 \bid., p. 26.

328 bid., p. 29.

39 bid., p. 63-64.
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e se inclina a toma-la como um algo em si, ja formada, que se explica, se decifra, se
interpreta, se atribui qualidades da ordem da ciéncia e que, em consequéncia disso,
se minimizam os efeitos produzidos de induzir e de estimular a criacao artistica e de
subjetividades inventivas e criadoras qual a arte. A importancia de ser levada em
consideracdo, na analise das ldgicas, esta dimensdo de “obra aberta” nos museus

se sustenta no que foi desenvolvido no Capitulo 1 em que parto da leitura do museu

330

enquanto um objeto institucional (Guattari),””" que estabelece um espaco potencial

7

(Winnicott)®*! aberto a experiéncias, tal qual é estabelecido por um objeto
transicional (Winnicott).>*? Assumir o caréater “aberto” de uma obra, seja na producao,
seja na recepcao, implica se colocar aberto para a experiéncia estética, para a
criagdo de modos de existéncia mais criativos e satisfatorios.

Ficara mais clara a importancia de o museu se colocar enquanto uma “obra
aberta” quando levarmos em consideracdo o tipo de discurso veiculado. Eco
estabelece a distincdo entre discurso aberto e discurso persuasivo. Em entrevista
concedida ao poeta Augusto de Campos, em 1966, Eco foi convidado a definir o
discurso aberto:

O discurso aberto, que é tipico da arte, e da altevanguarda em particuldiem 1966
afirmar arte de vanguarda seria afirmar os prino&rdia arte contemporéanedaém duas
caracteristicas. Acima de tudo € ambiguo: ndo teadeos definir a realidade de modo
univoco, definitivo, jA confeccionadp..] apresenta-nos as coisas de um modo novo, para
além dos habitos conquistados, infringindo as narma linguagem, as quais haviamos sido
habituados[...] Assim, a minha compreenséo difere da sua, e amdisaberto se torna a
possibilidade de discursos diversos, e para cadadenmos € uma continua descoberta do
mundo. A segunda caracteristica do discurso ab&ae ele me reenvia antes de tudo ndo as
coisas de que ele fala, mas ao modo pelo qualstiza O discurso aberto tem como primeiro
significado a estrutura. Assim, a mensagem namBsane jamais, permanece sempre como
fonte de informacbes possiveis e responde de meelsd a diversos tipos de sensibilidade e
de cultura. O discurso aberto é um apelo a respbitisade, a escolha individual, um desafio
e um estimulo para o gosto, para a imaginacao, @anateligéncia. Por isso a grande arte é
sempre dificil e sempre imprevista, ndo quer agraglaonsolar, quer colocar problemas,
renovar a nossa percepgao e o Nosso modo de congeeas coisad™

Por outro lado, para Eco, o discurso persuasivo, que ocorre ndo somente nas
comunicacdes de massa, mas também no discurso judiciario, no discurso politico e

no discurso da propaganda, tem outros tragos,

O discurso persuasivo, ao contrério, quer levar-aosonclusdes definitivas; prescreve-nos o
gue devemos desejar, compreender, temer, querao @merer. Para dar um exemplo, se o
discurso aberto quer-nos apresentar de um modo rmvyaroblema da dor, o discurso

330ver a definicdo e uso que adoto da nocdo de ohjeapitulol.

$1yver a definicdo e uso que adoto da nocdo de egmdencial no Capitulol.
332 er a definicdo e uso que adoto de objeto tramsédino Capitulol.

333 |bid., p. 279-280.
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persuasivo tende a nos fazer chorar, a estimulan@ssas lagrimas, como pode acontecer

com uma fotonovef&*

Eco é bastante claro quando pde em destaque o contexto no qual o discurso
persuasivo se afirma e predomina, tal qual se d4 quando se busca a afirmacédo da
Verdade, daquilo que realmente é “o que significa”, o que remete a um Sujeito
enunciador, seguro da cientificidade do seu discurso: “Tenho necessidade dos
discursos persuasivos somente quando preciso convencer pessoas a quem peco 0
livie consentimento”.®*®> Conforme assinalou Roberto Machado, a ciéncia é um
336

discurso que tem a pretensao da verdade.

A varidvel modo de “producédo/ recep¢do da arte”: pe la arte ou pela ciéncia
As légicas dos museus vao ser estudadas, entre outras, segundo a variavel

“recepcao/producado da arte”. Admitem-se duas alternativas: “de recepcao/producéo
da arte” pela arte ou pela ciéncia. A “recepcao/producdo da arte pela arte” se
caracteriza: por ser fisioldgica, pela arte, pelo “o que €”, pela sensacao, por estimular
a criacdo artistica. Esse tipo de recepc¢do/producdo pela arte se sustenta e vai
alimentar uma estética nao-aristotélica, que se baseia na forca e que domina
subjugando. Além disso, vai sustentar o carater de “obra aberta” ou polissémica,
através de um discurso aberto. O segundo tipo, “recepcao/producdo da arte pela
ciéncia”, se caracteriza: por ser racional, pela ciéncia, pelo “o0 que significa”, pelo
intelectual, por restringir ou mesmo inibir o estimulo a criacéo artistica. Esse tipo de
recepcao/producao pela ciéncia se sustenta e vai alimentar uma estética aristotélica
gue se ampara na beleza e que domina captando. Além disso, ndo vai sustentar o
carater de “obra aberta” ou polissémica, veiculando um discurso persuasivo.

Em cada tipo de logica que vai ser estudada no préximo capitulo restringir-
me-ei a indicar se esta proporciona a recepcao/producao da arte pela arte ou pela
ciéncia.

Variavel 2 — Epistémé : da Modernidade ou da Contemporaneidade

A segunda variavel através da qual é estudada a logica prevalente em um
museu é a racionalidade na qual ele opera. Em outras palavras, a légica do museu é
estudada levando-se em consideracdo se o mesmo funciona em uma racionalidade

ou epistémé moderna ou em uma outra, a contemporanea.

34\bid., p. 280.

33%|bid., p. 281.

336« A ciéncia é essencialmente um discurso, um conjimfroposicées articuladas sistematicamente. Mas,
além disso, € um tipo especifico de discurso: wrudso que tem a pretensao de verdabhe MACHADO,
Roberto.Foucault, a ciéncia e o sahe3. ed. Rio de Janeiro: Graal, 2006, p. 18.
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Apés 1945, mudou a forma de o poder demarcar o espago social e, em
consequéncia, emergiu ao lado da sociedade disciplinar e se afirma cada vez mais a
sociedade de controle, caracterizada pela desterritorializacdo e pela crise com o
estilhacamento dos muros das instituicdes disciplinares.*’

No que diz respeito a racionalidade, ocorreu a ultrapassagem da epistémé da
Modernidade e a afirmacdo da episttmé da Contemporaneidade, o que mudou a
possibilidade de enunciacéo dos discursos.

Com isso em mente, trata-se de estudar as l6gicas do museu e refletir acerca
do fato de estas estarem sintonizadas com a epistémé da Modernidade ou com a
epistémé da Contemporaneidade. Comeco definindo cada uma dessas modalidades
enguanto uma variavel para o estudo das légicas do museu; em seguida, destaco os
motivos pelos quais considero tal variavel importante nesta pesquisa.

2.1 — A episttmé moderna
Antes da afirmacdo da episttmé da Modernidade o que predominava era

aguela outra denominada classica, baseada na representacdo. De fato, o
pensamento classico organizou os saberes da histéria natural, da andlise das
riquezas e da gramatica geral. A representacdo, entdo, instaura uma ontologia na
qual as identidades e as diferencas vao ser lidas na biologia.**® Deu-se a passagem
da epistémé classica para a moderna na virada do século XVIII e principio do século
XIX. Para Foucault, ocorreu a afirmagdo de um momento cientificamente forte no
contexto em que a epistémé classica conhecia um campo metafisicamente forte
“abrindo um espaco onde se coloca a questéo das rela¢des entre o sentido originario
e a histéria”.3*

O pensamento classico se instalara buscando afirmar a representacdo nas
relacbes entre o nome e a ordem e descobrir uma nomenclatura que fosse uma
taxinomia, ou instaurar um sistema de signos. De forma distinta, o pensamento

moderno, segundo Foucault, vai colocar em questéo:

%37 Ver DELEUZE, Gilles. (1990).Post-scriptunrsobre as sociedades de controle” donversacgées 1972-
1990 1. ed., 1. reimpressédo. Traducao: Peter Pal Re®fio Paulo: 34, 1996.

33840 continuum da representacao e do ser, uma ontldgiinida negativamente como auséncia do nada,
uma representabilidade geral do ser e o ser mataifespela presenca da representacéo - tudo isspdae da
configuragdo de conjunto da epistémé clasdicd.A ordenacéo da empiricidade se acha assim ligada a
ontologia que caracteriza o pensamento classicte, @om efeito, se acha desde logo no interiorrda u
ontologia, tornada transparente pelo fato de qusepé dado sem ruptura a representacgdo; e no imtele uma
representacdo iluminada pelo fato de que ela libe@ntinuo do s&r FOUCAULT, Michel. (1966)As
palavras e as coisas: uma arqueologia das ciénlciaranas?. ed. Traducdo: Salma Tannus Muchail. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1981, p. 221.

339bid., p. 221-222.
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[...] a relacdo do sentido com a forma da verdade eradado ser: no céu de nossa reflexao,
reina um discurso — um discurso talvez inacessivglie seria a um tempo uma ontologia e
uma semantici*

Ocorre o declinio da representacdo que ndo consegue mais dar conta de uma
série de novos atores que sdo colocados em cena.**! Com a Modernidade surge a
idade da Historia a partir da ultrapassagem da epistémé classica e da mudanca na
relacédo entre a representacdo e o objeto. Para Foucault,

A partir do século XIX, a Historia vai desenrolauma série temporal as analogias que
aproximam umas das outras as organizacdes distil@@ssa histéria que, progressivamente,
impora suas leis a analise da producdo, a dos semgmnizados, enfim, & dos grupos
linglisticos. A histdria d& lugar as organizacdeskbgicas, assim como a Ordem abria o
caminho das identidades e das diferencas suceséfas

E ele ilustra a seguir o que ele designa como a Histdria, “modo de ser
fundamental das empiricidades”, nesta passagem da epistémé classica a epistémé
moderna, da Ordem a Historia:

[...] a historia, a partir do século XIX, define o lugde nascimento do que é empirico, lugar
onde, aquém de toda cronologia estabelecida, edarae o ser que lhe é proprio.] mas é
igualmente a base a partir da qual todos os serashgm existéncia e chegam a sua
cintilacdo precéria. Modo de ser de tudo o que éatado na experiéncia, a historia tornou-
se assim o incontornavel de nosso pensamento [eMinade]: no que, sem dlvida, ndo é
tdo diferente da Ordem classica. Essa também pseliestabelecida num saber organizado
mas era mais fundamentalmente o espaco onde todwirdea ao conhecimento; e a
metafisica classica alojava-se precisamente nedstintia da ordem a Ordem, das
classificagfes a Identidade, dos seres naturaisatuféza: em suma, da percepcdo (ou da
imaginacdo ) dos homens para com o entendimentmutade de Deus. A filosofia do século
XIX se alojara na distancia da historia a Historidgs acontecimentos a Origem, da evolucéo
ao primeiro dilaceramento da fonte, do esquecimantﬁ?etorn&43

Pode-se identificar, com base em Foucault, que a passagem da epistémé
classica dos séculos XVII e XVIII para a episttmé moderna na virada do século XVIII

e principio do século XIX implicou um deslocamento do quadro que permitia a

340 bid., p. 222.

341y o - A A -

O fim do pensamento classico - e degsiatémé&jue tornou possiveis gramatica geral, historiaunat e
ciéncias das riquezas - coincidira com o recuo gjgresentacao, ou antes, com a liberacao, relativaena
representacéo, da linguagem, do ser vivo e dagssidade. O espirito absoluto mas obstinado de wmn pae
fala, a violéncia e o esforgo incessante da vidirea surda das necessidades escapara ao moderdias
representacao. E esta sera duplicada, limitada,rgaeida, mistificada talvez, regida, em todo o ¢akp
exterior, pelo enorme impulso de uma liberdadegdewm desejo, ou de uma vontade que se apresertandm
0 reverso metafisico da consciéncia. Alguma codsaaccum querer ou uma forga vai surgir na experignci
moderna - constituindo-a talvez, assinalando, et t caso, que a idade classica acaba de termircame ela
o reino do discurso representativo, a dinastia deuepresentacao significando-se a si mesma e @anadw,
na seqiéncia de suas palavras, a ordem adormecaidzaisas Ibid., p. 223-224.

342 |hid., p. 233.

343 |bid., p. 233-234.
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distribuicdo horizontal do saber que, desde agora, no alvorecer da Modernidade, &

entendido como um saber de superficie,

O guadro doravante, deixando de ser o lugar de saaaordens possiveis, a matriz de todas
as relacOes, a forma de distribuicdo de todos esssem sua individualidade singular, ja ndo
constitui para o saber sendo uma fina peliculaugesficie; as vizinhangas que ele manifesta,
as identidades elementares que circunscreve e meticio é por ele mostrada, as
semelhangas que desprende e expde, as constaneigemite percorrer, nada mais sdo que
os efeitos de certas sinteses, ou organiza¢fesstmmas que residem muito além de todas as
reparticdbes que se podem ordenar a partir do visifkeordem que se da ao olhar, com o
guadriculado permanente de suas distingGes, nd@ié que uma cintilacdo superficial por
sobre uma profundefﬁ4
A Modernidade, para Foucault, opera o deslocamento da horizontalidade do
saber da representacgéo para a verticalidade do saber da decifracédo; ou seja, de uma
relacdo horizontal para uma vertical, de uma relacdo superficial para uma de
aprofundamento, de mergulho nesta regi&o de sombra.3*
A episttmé classica € da ordem da horizontalidade, da organizacdo de
quadros de identidade e semelhanca; por sua vez, a epistémé moderna é da ordem
da verticalidade, da afirmac&o de uma forca oculta. A questéo € buscar uma origem,
estabelecer os nexos de causalidade e organizar as empiricidades na Historia.
Trata-se, portanto, do privilégio do deciframento, de lancar a luz da racionalidade
cientifica sobre as regides das sombras e do historicismo, com a valorizacdo das
sequéncias temporais e da origem. Para a epistémé classica: a troca, o carater, o
discurso; para a episttmé moderna: o custo da producédo-trabalho, a vida, a
linguagem.

A epistémé moderna instaura um “tempo histérico”,**® ou ainda nas palavras

de Foucault, na Modernidade “A ordem do tempo comegou”.**’

344 bid., p. 266.

3450 espaco do saber ocidental acha-se agora preskegdamcar a taxinomia cuja grande camada universal
se estendia em correlacdo com a possibilidade demathésis e que constituia o tempo forte do salaer
mesmo tempo sua possibilidade primeira e o termsudeperfeigdo — vai ordenar-se segundo uma véidmae
obscura: esta definira a lei das semelhancas, peasra as vizinhangas e a descontinuidades, fundara
disposicdes perceptiveis e desviara todos os geddsdobramentos horizontais da taxinomia paragée
um pouco acessoOria das conseqiiéncias. Assim, @& etiropéia inventa para si uma profundeza onde a
questao ndo sera mais a das identidades, dos @esctlistintivos, das plataformas permanentes calost 0s
seus caminhos e percursos possiveis, ntesa@randes forgas ocultas desenvolvidas a pariisdu nicleo
primitivo e inacessivel mas a da origem, da causadie e da histériaDoravante, as coisas s0 virdo a
representacao do fundo dessa espessura recolhida, @maranhadas talvez e tornadas mais sombriasyms
obscuridade, porém fortemente enlacadas a si mesmasdas e divididas, agrupadas sem recurso pigjor
que 1a, naquele fundo, se oculta. As figuras visj\weus liames, os brancos que as isolam e coatogeu
perfil nAo mais se oferecerdo a nosso olhar sepnfarmente compostos, ja articulados nessa noitéestiinea
que as fomenta com o temipmegrito meu] Ibid., p. 266-267.

348 |bid., p. 271.
347 |bid., p. 309.
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Para Foucault, o pensamento moderno “se dirige ao impensado e com ele se

articula”:**® ¢ o pensamento do homem e seus duplos, chamando para si a tarefa do

deciframento:

[...] o inesgotavel duplo que se oferece ao saber iddlebmo a projecdo confusa do que € o
homem na sua verdade, mas que desempenha igualmeap®el de base prévia a partir da
qgual o homem deve reunir-se a si mesmo e se itderge sua verdade. E que esse duplo,

s

por proximo que seja, € estranho, e o papel do geesto, sua iniciativa prépria, sera
aproxima-lo o mais perto possivel de si mesmo; gensamento moderno € atravessado
pela lei de pensar o impensado — de refletir, manfodo Para-si, os contetdos do Em-si, de
desalienar o homem reconciliando-o com sua propsséncia, de explicitar o horizonte que
da as experiéncias seu pano de fundo de evidémzdiata e desarmada, de levantar o véu
do Inconscient{a..].349

Dentre o conjunto de saberes e ciéncias da Modernidade, nos limites desta
pesquisa e ainda com base em Foucault, destaco que a psicanalise e a etnologia
atravessam todo o pensamento moderno, configurando os tracos essenciais do
deciframento e da interpretacdo por intermédio da psicandlise, e do historicismo por
parte da etnologia que desvenda os mistérios da histdria, ainda quando ndo havia,
ainda, a histéria.>*°

O pensamento da Modernidade teve em Nietzsche um primeiro grande
demolidor. Como ele préprio enfatizou, o criador tem que ser duro para exercer uma
acdo de destruicdo.®*! Assim Foucault comenta a presenca de Nietzsche e sua
importancia:

[...] uma luz de que ndo se sabe ainda ao certo sevieavilltimo incéndio ou se indica a
aurora, vé-se abrir o que pode ser 0 espaco do pensamentemporaneo. Foi Nietzsche, em
todo o caso, que queimou para ngés, e antes mesmdiv@ssemos nascido, as promessas
mescladas da dialética e da antropolo&?ﬁ[negrito meu |

Foucault destaca a relevancia da obra de Nietzsche, mostrando que ela se

inscreve na aurora da Modernidade, apontando e marcando seu crepusculo:

348 |bid., p. 341.

9 bid., p. 343.

%0bid., p. 393-394.

%1«Entre as precondi¢des para uma tarefa dionisiaadedsiva a dureza do martelo, o prazer mesmo no
destruir. O imperativo: <tornai-vos duros>, a mdasica certeza de que todos os criadores sao déras,
verdadeira marca de uma natureza dionisfadlETZSCHE, Friedrich. (1889Fcce homo: como alguém se
torna o que 2. ed., 3. reimpressdo. Tradugdo: Paulo Cés8podea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004,
p. 94.

%2 EOUCAULT, Michel.Op. cit, p. 278 Aurora: reflexdes sobre os preconceitos mogaisnome do livro
publicado em 1881, ao qual Nietzsche se refereaoseguintes palavrasC6m este livro comeca a minha
campanha contra a moralNIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 78. E um pouco mais adiantEste livro que
diz Sim derrama sua luz, seu amor, sua ternuraesobisas apenas ruins, ele lhes devolve <a alma»a
consciéncia, o elevado direito e privilégio a edmtia. A moral ndo é atacada, apenas nédo € mais
considerada...” lbid., p. 79.
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Para redespertar o pensamento de tal sono [antragiob] ndo ha outro meio sendo destruir,
até seus fundamentos, o <quadrilatero> antropolégic..] reencontrar uma ontologia
purificada ou um pensamento radical do $ef] reatar com o projeto de critica geral da
razdo.Talvez se devesse ver o primeiro esforco dessendesamento da Antropologia ao
gual, sem duvida, esté voltado o pensamento contaéeo, ha experiéncia de Nietzsche
através de uma critica filologica, através de uneata forma de biologismo, Nietzsche
reencontrou o ponto onde o homem e Deus pertengeaowutro, onde a morte do segundo
€ sindnimo do desaparecimento do primeiro, e ongeoaessa do super-homem significa,
primeiramente e antes de tudo, a iminéncia da mddehomem. Com isso, Nietzsche,
propondo-nos esse futuro, ao mesmo tempo como terswmo tarefa, marca o limiar a
partir do qual a filosofia contemporédnea pode reegar a pensar; ele continuard sem
davida, por muito tempo, a orientar seu cu?g%[negrito meu |

O ataque de Nietzsche a Modernidade tem um dos seus pilares em sua critica
ao historicismo que marca a sua epistémé. A esta critica ele dedicou uma de suas
consideracdes intempestivas, critica que pode ser lida em diferentes passagens
como, por exemplo, na seguinte: “[...] padecemos todos de uma ardente febre
histérica”.>** Sua denuincia é de que o excesso de historicismo sufoca a vida. Em
suas palavras: “Pois em meio a um certo excesso de historia, a vida desmorona e se
degenera, e por fim, através desta degeneracdo, 0 mesmo se repete com a propria
historia”. %%

Para Nietzsche o excesso de sentido histérico, do qual o presente padece,®*®
levou a vida moderna a ser uma vida doente:

Mas ela esta doente, esta vida desagrilhoada, detnte e precisa ser curada. Ela esta
enferma de muitos males e n&o sofre apenas da dmgénde seus grilhdes — ela sofre, o que
nos diz respeito especialmente, da doenca histéfcaxcesso de historia afetou a sua forga
plastica, ela ndo sabe mais se servir do passadwabe um alimento podero%lg

E explica em outra passagem desse mesmo livro em que aspectos ela é
danosa; destaco o primeiro destes: “Por meio deste excesso é gerado aquele
contraste [...] entre interior e exterior, e, com isto, a personalidade é enfraquecida”.>*®

Isso nos remete ao outro pilar da epistémé moderna, o do duplo do homem e

da postura de deciframento daquilo que seria o viajante e sua sombra. Remeto a

353 FOUCAULT, Michel.Op. cit, p. 358. Cabe assinalar que Foucault publicodigeuem 1966 e neste ele se
refere exclusivamentegpistéménodernista. O desenvolvimento glaistémé&ontemporanea se deu
posteriormente. Com isso entendo que Foucault mesgpntemporanea”, em 1966, enquanto sinbnimo de
atual, no momento, na atualidade, e ndo uma nodalidade epistémica.
$4NIETZSCHE, Friedrich. (1874B5egunda consideracao intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
g%ra a vida Traducéo: Marco Antdnio Casanova. Rio de Jan&ebume Dumard, 2003, p. 6.

Ibid., p. 17.
350 bid., p. 87.
357 |bid., p. 94-95.
358 |bid., p. 40.
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uma passagem na obra de Nietzsche, anteriormente citada, na qual ele ataca o
socratismo e a sua maxima de autodeciframento.>*®

Nietzsche nos auxilia no estudo da légica que preside um museu por
intermédio deste duplo questionamento da racionalidade da Modernidade:
historicismo e deciframento. Assim, um museu que funcione em uma logica similar a
modernista vai padecer do excesso de historia e praticar o discurso persuasivo
acerca do que é “o que significa” a arte, o que é tipico do tipo de producéo/recepcéo
da arte pela ciéncia.

2.2 — A epistémé contemporanea
George Yudice propbs uma quarta epistémé, a contemporanea, pois em seu

entendimento ocorreu uma nova reorganizacao da relacéo entre as palavras e as
coisas. Ele desenvolveu essa nocdo a partir das epistémés conceituadas por
Foucault notadamente no seu livro As palavras e as coisas. De forma sumaria, séo
elas: a episttmé do Renascimento do século XVI, calcada na semelhanca; a
epistémé classica dos séculos XVII e XVIII, fincada sobre a representacdo; e a
episttmé moderna na virada do século XVIII e principio do século XIX, de base
historicizante e decifratoria.
A nova epistémé foi formulada por Yudice com as seguintes palavras:

Eu gostaria de ampliar a periodizacdo arqueoldgida Foucault e propor uma quarta
epistémébaseada na relacdo entre as palavras e 0 mundo rgsalta dasepistémés
anteriores — semelhancga, representacdo e hista@a=d, mas que, no entanto, as recombina
levando em consideracdo a forga constitutiva dgmas. Alguns caracterizam essa forca
constitutiva como simulacro, ou seja, um efeitorealidade baseada na <precessdo do
modelo>. <Os fatos ndo tém mais qualquer trajetdiapria, eles surgem na interse¢do dos
modelos>. (Baudrillard, 1983:32) Eu prefiro o ternperformatividade, que se refere aos
processos pelos quais identidades e entidades aledade social sdo constituidas pelas
repetidas aproximacfes dos modelos (ou seja, o atdra), bem como por aqueles
<residuos> (<exclusfes constitutivas>) que sédo fizsentes®

A nocédo de performatividade foi desenvolvida por Judith Butler no contexto
das lutas culturais contemporaneas: pelos direitos das mulheres e as lutas pelos
direitos dos homossexuais, entre outros, buscando caracterizar a interface entre
sujeito individual e a sociedade. Nas palavras de Yudice, acerca dessa leitura de

Butler,

3594Uma coisa que se explica deixa de interessar. Oqgeeia dizer esse deus que aconselhava: <Conleece-t
a ti mesmo?> Talvez quisesse dizer: <Deixa de @#sair-te por ti mesmo! Torna-te objetivo!> — e &fes? E

0 <homem cientifico>? NIETZSCHE, Friedrich. (1886)Além do bem e do mal: prelidio de uma filosofia do
futuro. Traducgdo: Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Essédiap. 80.

%0 YUDICE, George. (2002A conveniéncia da cultura: usos da cultura na dbgl. Tradug&o: Marie-Anne
Kremer. Belo Horizonte: UFMG, 2004, p. 53.
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O que conecta sujeito e sociedade sao as for¢dsrpstivas que os operam, por um lado,
para <arrear> ou fazer convergir as muitas diferascou interpelacdes que constituem e
singularizam o sujeito e, por outro lado, para riéeular um maior ordenamento do social.

Tanto os individuos quanto as sociedades séo cangmsforca que constelam a

multiplicidade. Para Butler, a tensdo entre essascds ou <leis> torna possivel aos

individuos-enquanto-constelacbes mudar e nao cordpse com as circunstancias. No
entanto, os contornos do social permaneé%]m

Butler desenvolve a nogéo de performatividade a partir da definicdo de oragao

performativa, assim precisada por J. Austin que, no plano da linguistica, estabeleceu
o sentido em que as locucdes performaticas instauram o novo.3?

Judith Butler cunhou a expressao performatividade para caracterizar a acao
que abre novas possibilidades de afirmacdo da identidade, entendida como um
tornar-se e ndo mais como ser, que pode ser entendido como algo estatico e
imutavel.>%

Para Yudice, a cultura nesta nova epistémé ocupa uma posicao estratégica:
“A cultura enquanto recurso é o componente principal do que poderia definir-se

como uma epistémé pés-moderna”.*®* Em suas palavras:

A cultura como recurso € muito mais do que uma atknga; ela é o eixo de uma nova
estrutura epistémica na qual a ideologia e aquiloegFoucault denominou sociedade
disciplinar (isto é, a imposicdo de normas a ingtibes como a educacional, a médica, a
psiquiatrica etc.) sdo absorvidas por uma raciodatie econdmica ou ecologica, de tal forma
gue o gerenciamento, a conservacgao, o acessofribdigdo e o investimento — em ‘cultura’

e seus resultados — tornam-se prioritén?’8

A episttmé configurada no pensamento contemporaneo, para Yudice,
convém recordar, resulta das epistémés anteriores — semelhanca, representacao e
historicidade —, recombinando-as. Ou seja, com isso sublinha-se um traco essencial
do discurso contemporaneo: ele é a expressao da crise dos modelos explicativos e
da crise das narrativas. Enfim, ele surge da ressignificacdo de todas essas
epistémés anteriores, ele ndo as elimina ou apaga; 0 pensamento contemporaneo
as ressignifica.

Cabe destacar, sem nenhuma intengdo de estabelecer redugdes de um

pensamento a outro, que a nocao de performatividade de Butler se inscreve nos

%1 bid., p. 54-55.

3628ILVA, Tomaz Tadeu. “A produgéo social da identid@ da diferencain: SILVA, Tomaz Tadeu. (Org.).
Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudéisrais. Petropolis: Vozes, 2000, p. 92-93.

363 v/er BUTLER, Judith. (1993). “Corpos que pesamireais limites discursivos do ‘sexoth: O corpo
educado: pedagogias da sexualidaBelo Horizonte: Auténtica, 1999.

364y UDICE, GeorgeOp. cit, p. 52.

385 |bid., p. 13.
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debates das politicas culturais assumindo uma posi¢ao contra a no¢éo de identidade
como algo estavel, permanente, “j& dado”. A sua nocdo de performatividade, como
vimos, busca chamar a atencao para a identidade como algo a vir, algo a ser.3®

A Modernidade tem por racionalidade o historicismo e o deciframento. Por sua
vez, a contemporaneidade se apoia em outra racionalidade que foi sintetizada por
Michel Hardt e Toni Negri através das cinco oposicdes que caracterizam a
contemporaneidade: 1- da criacdo contra o limite e a medida; 2- do procedimento-
processo contra 0 mecanismo dedutivo; 3- da igualdade contra o privilégio; 4- entre
diversidade e uniformidade; 5- da cooperacdo contra o comando. Romper com o
esquema da racionalidade moderna significa estimular a criacdo, sustentar o
procedimento, afirmar a igualdade, pressupor a diversidade e atuar em cooperacao.
367

Epistémé e museu

A epistémé da Modernidade é marcada pelo historicismo e pelo deciframento.
Por sua vez, a da Contemporaneidade se caracteriza pela recombinacdo das
epistémés anteriores, da semelhanca, da representacdo e do historicismo e
deciframento, recombinadas e ressignificadas. Ocorrem na atualidade a crise dos
modelos explicativos e a quebra do historicismo. Qual a importancia disso para o
estudo da producdo de subjetividades em um museu? Para responder a essa
guestdo deve-se ter em mente que a Estética, a Psiquiatria, a Museologia, a
Psicandlise, enfim, todos esses sao saberes da Modernidade, portanto,
compromissados com o historicismo e com o deciframento. O deciframento, no que
diz respeito a “producdo/recepcdo da arte” se articula harmoniosamente com a
“producédo/recepcao da arte” pela ciéncia. Ao contrario, a epistémé contemporanea
coloca em situagdo de suspensao estes saberes da Modernidade, entre eles, a
Psiquiatria e a Museologia. Assim, para o ponto de vista da Reforma Psiquiatrica
interessa o alinhamento do modo de funcionamento dos dispositivos com a
racionalidade e a quarta epistémé, a contemporanea. Esta episttmé contemporanea
esta alicercada, também, em uma critica & nocdo de sujeito e se apoia em uma
racionalidade que valoriza a performatividade, o vir a ser, 0 processo, a agao, a

criacao e o devir.

366 \/er SILVA, Tomaz Tadewp. cit e BUTLER, JudithOp. cit
%7HARDT, Michael e NEGRI, Antonio. (2000)mpério. 3. ed.Traducao: Berilo Vargas. Rio de Janeiro e S&o
Paulo: Record, 2001, p. 453-458.



135

Por fim, nesta pesquisa articulo a variavel episttmé ao lado da variavel
“producdol/recepcdo da arte” para estudar a caracterizacdo de cada logica de
funcionamento do museu. Em cada tipo de Idgica que vai ser estudada ater-me-ei a
indicar se esta proporciona a recepcao/producéo da arte pela arte ou pela ciéncia e
se a mesma funciona na epistémé da modernidade ou da contemporaneidade.

Variavel 3 — As figuras do mundo antigo: cidaddo, e  strangeiro ou atmia
A terceira variavel usada na categorizacao dos tipos de légica que embasa a

pratica dos museus se ancora nas figuras presentes no mundo grego
representativas das possibilidades de maior ou menor acesso aos direitos de
cidadania. Estas figuras sdo: o cidaddo, a atmia e o estrangeiro. Como veremos a
seguir, cada uma dessas figuras do universo antigo empresta as peculiaridades que
o definem para caracterizar, séculos depois, em um outro contexto, determinadas
marcas pertinentes a cada uma dessas légicas prevalentes nos museus. Diferente
do que ocorreu com as outras duas variaveis (“modo de producao/recepcao da arte
e episttmé) apresento as distintas figuras do mundo grego, correlacionando-as
desde ja com o tipo de l6gica que cada uma dessas figuras do mundo antigo ilustra
e caracteriza.

3.1 - Cidadao
A condicdo de cidaddo no mundo grego € a expressao da total garantia dos

direitos plenos de cidadania. Dai que, nesta tese, lanco méo desta figura social
(cidaddo) para qualificar a logica da criagdo na qual ocorre, sem travas e sem
restricbes, o mergulho na criacao artistica.

Repetindo, no universo grego a figura que melhor define a I6gica da criacéo é
aquela personificada na figura do cidadao. De inicio busco responder a indagacao: o
gue significa “cidadao” no mundo antigo? Uma resposta simples é: cidadao é aquele

individuo para quem é reconhecida, de fato e de direito, a cidadania plena.>®®

38 A figura do cidaddo no mundo antigo pode ser retaila com a questdo da cidadania no contexto ddecid
do Rio de Janeiro na virada do século dezenovéstOriador José Murilo de Carvalho desenvolveu stndo,
na tradicdo aberta por Max Weber, acerca da coigétit da Republica no Brasil, ocorrida em 1889.1889

foi proclamada a Republica e cessou o ciclo da ngoieae sua corte no Brasil. Nesse estudo ele demaon
como os direitos de cidadania ficaram circunscetdgstinados aqueles individuos membros da Ebie.
consagrada a distingéo entre sociedade civil @dade politica e na constitui¢do brasileira comstamocéo de
cidadédo ativo e a de cidad&o inativo ou cidadaplsisn ‘Os primeiros possuem, além dos direitos civis, 0s
direitos politicos. Os ultimos s6 possuiam os theecivis de cidadania. S6 os primeiros séo cidaddlenos,
possuidores do jus civitatis do direito romano. i@itb politico, nesta concepc¢ao, ndo € um direigdural: é
concedido pela sociedade aqueles que ela julgacedmes delés CARVALHO, José Murilo.Os
bestializados: 0 Rio de Janeiro e a Republica cieefoi 3. ed., 18. reimpressédo. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2009, p. 44. Na realidade, para a imenga ga populacéo ele assim o demonstra, a rigos@fmderia
falar em cidaddos, mas sim em sua terminologiadicibs. Mas na politicgonde conflui a vida socia§

cidade ndo se reconhecia, o citadino ndo era cidgaddexistia a comunidade polititdbid., p. 156. Ou ainda,
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O historiador Fustel de Coulanges positivou a histéria do mundo antigo
demonstrando como ela foi organizada em torno do culto aos mortos e da divindade
dos lares. Ele mostrou o sistema centrado na figura do patriarca de cada familia e
como este detinha o poder de vida e de morte — pater potestas - que marcou as
sociedades de soberania.>®

O que interessa neste momento é destacar que esses patriarcas eram 0S
chefes religiosos e, em cada cidade, os templos e outros espacos religiosos sob o
comando dos arcontes e dos pritanes s6 poderiam ser frequentados pelos cidadaos,
ou seja, agueles que possuiam cidadania plena. Estes podiam sacrificar nos altares,
pisar o solo religioso e eram merecedores de todos os direitos; enfim e em uma
palavra, eles eram cidadaos. Nas palavras de Coulanges, “Era reconhecido como
cidaddo todo aquele que tomava parte no culto na cidade, e desta participacéao Ihe
derivavam todos os seus direitos civis e politicos”.3"°

Nesta tese, quando me refiro a cidadao, ou a direitos de cidadania, tenho em
vista a posse ou a auséncia de posse de certos atributos. Ter direitos de cidadania,
ou nao té-los, uniformiza um conjunto de individuos, assemelhado por
compartilharem ou ndo desses atributos. Esclareco que criagdo no sentido aqui
usado se refere a uma linha de fuga. Logo, a criacdo artistica € a marca da légica da
criacdo. Com isto se reitera que a criacdo leva a singularizacdo e nao a
uniformizagdo, além de que ela ndo vai desaguar numa conformacéo de identidade
compartilhada. Evidencia-se a importancia da qualificacdo “cidaddo” quando se
atenta para as circunstancias que envolvem o reconhecimento de que se trata
“autenticamente” de arte, na plenitude do termo. Ou seja, quando se considera que
tal objeto evidencia e retune as condigcbes e os atributos de “cidadania”, melhor

dizendo, de ser realmente arte. Assim, criacao é correlacionada a variavel “cidadao”.

“Na Republica que nao era, a cidade ndo tinha aiksld Ibid., p. 162. A imensa maioria da populagao era
contemplada pelo Estado que, aos seus olhos, exebjso como algo distante e fora do cotidianoidadfo. A
populagdo do Rio de Janeiro se reconhecia e stfickva na festa da Penha, nos ritos africanosapaeira,
no samba, no futebol, todos frequentados pelodicda. Ver Ibid., p. 41 e p. 156. Os citadinos eteatados
pelos cidaddos enquanto bestas, no sentido dédndiv desprovidos das qualidades plenas do homem. O
citadinos moradores ou naturais da cidade, podizee, eram reduzidos a condi¢éo de estrangeirogréue
da auséncia de direitos. Ver lbid., p. 38. Estslzios formulavam estratégias de sobrevivénca§edinhos
de viver”. Por conta disto Carvalho considera i@ seriam bestializados, mas sim bilontras. Sab ess
denominacao ele assim os qualificava: “O bilonteaespertalhdo, o velhaco, o gozador; é o tribafelbid., p.
158. Na légica do pensamento da elite republicasmadividuo ou era membro desta elite e, portasittadao,
ou era considerado uma besta, um alguém préxinamidaalidade que ndo mereceria os direitos de calada
253 COULANGES, Fustel. (18644 cidade antigaTraducdo: Jean Melville. S&o Paulo: Martin Cla2601.
Ibid., p. 213.
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Sob a denominacao de “cidadao” procuro evidenciar o usufruto de todos os
direitos de cidadania, de pleno reconhecimento do seu estatuto, ou seja, de
maioridade social. Na dimensdo do museu, a variavel “cidadao” designa o dispositivo
no qual esta plena e totalmente garantida a possibilidade de mergulho na criacao
artistica. Neste tipo de museu, a possibilidade de criacdo é garantida como se fosse
um direito de cidaddo, de exercicio de suas faculdades e capacidades, dai esta
variavel “cidadao” ser conferida a logica de criacdo. Isso por si ndo basta para que,
neste mesmo dispositivo, 0 exercicio da criagcdo se efetue, pois a pratica do
dispositivo vai exprimir e revelar a politica institucional aplicada que
necessariamente leva em consideracdo a logica da criacdo bem como as outras
l6gicas. O reconhecimento desta variavel “cidadao” vai se dar na politica institucional
do museu: ela cria, sustenta, prioriza, garante “os direitos”, ou melhor, as condi¢cdes
para a criacdo artistica. Ou em um outro tipo de funcionamento, no qual a criacdo
seja colocada em segundo plano, a politica institucional cerceia, inibe, proibe,
restringe, a proibicdo artistica? Isso diz respeito ao funcionamento de outros tipos de
l6gica: da compaixao e do controle.

Assim, criagdo se refere a entrega a criacdo artistica. No que diz respeito a
recepcgéo da arte, cidadao vai designar que os objetos sdo reconhecidos enquanto
dotados da plenitude das qualidades que definem um objeto artistico.

3.2 — Estrangeiro
Tomando-se o0 universo do mundo grego que funcionava prescrevendo

condicdes e circunstancias de exclusdo social sugiro que a “Logica da compaixao”
funciona de uma maneira analoga aquela que no mundo antigo, de forma geral,
correspondia aos poucos direitos e a auséncia de direitos daqueles que tinham o
estatuto de estrangeiro.

No mundo antigo, o estrangeiro era algo como um nao-cidaddo. Coulanges
precisa a seguir o que era esta figura do cidadao:

Se quisermos definir o cidaddo dos tempos antigtss geu atributo mais essencial, devemos
dizer que é cidadado todo o homem que segue a&elida cidade, que honra os mesmos
deuses da cidade, aquele para quem o arconte oitane oferece, a cada dia, o sacrificio; o
gue tem o direito de aproximar-se dos altares, po@e penetrar no recinto sagrado onde se
realizam as assembléias, assiste as festas, segywoaissdes, e entra nos panegiricos,
participa dos banquetes sagrados e recebe sua pagevitimas. Este homem, no dia em que
foi inscrito no registro dos cidadaos, jurou pratico culto dos deuses da cidade e por eles
combater.[...] ser admitido no nimero dos cidaddos dizig-s¢ significando: entrar na
partilha das coisas sagradé%l

3 1bid., p. 213-214.
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Por sua vez, o funcionamento na légica da compaixdo é ilustrado por
intermédio da figura social do mundo grego que corresponde a do estrangeiro. Nas
palavras de Coulanges, diferentemente do cidadao, o estrangeiro

[...] € aquele que ndo tem acesso ao culto, a quemusesiela cidade ndo protegem e que
nem sequer tem o direito de invoca-los. Os deuseismais, que s6 querem receber oracdes e
oferendas dos cidadaos, repelem todo o homem gglran a entrada do estrangeiro nos
templos ndo é permitida e a sua presenca duranteddnias era sacrilégiﬁ)72

Com essa distingdo se enfatiza que a légica da criacdo postula uma cidadania
plena, ou melhor, uma cidadania e ponto, ou seja uma cidadania sem adjetivos. Isso
no universo da cidade antiga era referente a inscricdo na esfera da religido, pois

esta, segundo Coulanges, “abria entre o cidaddo e o estrangeiro uma separacao
profunda e indelével”.*"®

A minoridade social do estrangeiro pode ser mais bem entendida quando se
atenta para o fato de que

A patrticipacdo no culto trazia consigo os outroseitds. Como o cidaddo podia assistir ao
sacrificio que precedia a assembléia, podia tambétar. Como podia sacrificar em nome da
cidade, poderia ser pritane e arconte. Tendo agi@ti da cidade, podia invocar a lei e
realizar todos os ritos do proces§7o4

Por sua vez, o destino do estrangeiro era o de ndo-gente, ndo-cidadao, que
valia menos do que o escravo pois, segundo Coulanges,

Podia acolher-se o estrangeiro, velar por ele, m&smo estiméa-lo, se fosse rico ou honorado,
mas néo se podia dar-lhe parte na religido e n@iti: O escravo, de certa forma, era mais
bem tratado; sendo membro de uma familia, da gealilpava o culto, estava ligado a
cidade por intermédio do seu senhor: os deusestegiam. Por isso a religido romana dizia
gue o tumulo do escravo era sagrado, mas ndo cersid sagrado o do estrangeﬁ%5

O estrangeiro, por sua vez, diferente do cidadao, vivia em uma condi¢do de
minoridade social:

Por ndo participar da religido, néo tinha direitdgum. Se entrasse no recinto sagrado que o
sacerdote tragara para a assembléia, era punido aamorte. As leis da cidade ndo existiam
para ele. Se cometesse algum delito, tratavam-maocgscravo € puniam-no sem processo,
pois a cidade nao Ihe devia justica algurpa] O estrangeiro, nem em Roma, nem em Atenas,
podia ser proprietario. Nao podia casar-se ou, pe@enos, ndo lhe reconheciam esse
casamento; os filhos nascidos da unido do cidadam cestrangeira consideravam-se
bastardos. Nao podia firmar contrato com cidadao melo menos, a lei ndo reconhecia a este

372 \bid., p. 214.
33 bid., p. 215.
3 bid., p. 216.
3 bid., p. 217.
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valor algum. De inicio, ndo tinha o direito de es&r o comércio. A lei romana proibia-lhe
herdar do cidadéo e até que o cidadéo herdasse*d@le

Tendo em mente esta figura social do estrangeiro na cidade antiga caberia a
reflexdo se ndo se poderia, aqui, ser reescrito 0 pensamento de Foucault que consta
do prefacio da primeira edicdo do seu livro Histéria da loucura na idade classica,
agora referindo-o ao estrangeiro e ndo mais ao doente mental, ambos, em contextos
e tempos distintos reduzidos a minoridade social:

A percepcdo que o homem ocidental tem de seu tengigoseu espaco deixa aparecer uma
estrutura de recus@daquele tomado por estrangejr@ partir da qual denunciamos uma
palavra como nao sendo linguagem, um gesto comoseddo obra, uma figura como n&o
tendo direito a tomar lugar na histord

3.3 — Atmia
No universo do mundo grego a figura social que se aproxima do modo de

funcionamento da “légica do controle” € aquela que € expressa por intermédio da
atmia. Quando um cidaddao no mundo grego cometia alguma falta contra a ordem
religiosa estabelecida ele podia ser condenado a atmia, que consiste em uma perda
dos direitos de cidaddo. Nas palavras de Coulanges lemos o entendimento da atmia:

O homem atingido por esta condenacdo nunca mai®r@oder investido de qualquer
magistratura, nem fazer parte dos tribunais, nefarfaas assembléias. Ao mesmo tempo, a
religido Ihe era interditada [ndo podia entrar noscintos sagrados da cidade]. Os deuses da
cidade ndo mais existiam para ele. Perdia, ao metempo, todos os direitos civis; ndo mais
aparecia perante os tribunais, nem mesmo comontestea; lesado, ndo lhe era permitido
apresentar queixa; <podiam impunemente bater-lhess, leis da cidade ndo mais o
protegiam. Para ele nada mais haveria, nem compesm venda, nem contrato de espécie
alguma. Tornava-se estrangeiro na propria ciddt.

A légica da atmia no mundo grego se articula ao que hoje consideramos
como logica do controle. A condenacdo de atmia equivaleria a condenacdo ao
estatuto de estrangeiro: “Direitos politicos, religido, direitos civis, tudo isso |he
tiravam de uma s6 vez. Tudo isso era englobado no titulo de cidad&o, e com esse
titulo tudo se perdia”.®"

Aqui cabe a reflexdo acerca de como a sociedade de soberania lidava com a

diferenca através da exclusdo do universo social, colocado em uma posicao extra-

3% |bid., p. 216-217.

$"TEOUCAULT, Michel. (1961). “PrefacioFplie et déraiso)i. In: MOTTA, Manuel Barros da. (Org.).
FOUCAULT, Michel.Problematizacdo do sujeito: psicologia, psiquiaté psicanalise: Ditos e Escritos2.
ed. Traducao: Vera Lucia Avellar Ribeiro. Rio deeleo, Forense, 2000, p. 157. Coltos e Escritos, Vol..|
378 COULANGES, FustelOp. cit, p. 218-2109.

39 bid., p. 219.
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perimetro social urbano: o reino da animalidade, espaco aberto ao desterro, destino
do exilio, sentido ultimo do ostracismo.

O ostracismo era uma forma de punicdo. A cidade antiga organizava-se em
torno da religido. Esta era o centro organizador de toda a vida civil. Coulanges
enfatiza que “Os antigos ndo conheciam a liberdade nem da vida privada, nem de
educacdo, nem a liberdade religiosa. A pessoa humana tinha bem pouco valor,
perante esta autoridade santa e quase divina que se chamava patria ou Estado”.>®°

Explica Coulanges que o Estado podia punir “sem que o homem tivesse
culpa, e apenas por estar em jogo o interesse do Estado” e cita o caso de Aristides
gue ndo cometera crime algum, e que nem sequer era suspeito de haver cometido
tal ou qual crime. Porém, “a cidade tinha o direito de expulsa-lo do seu territério
apenas porque, se 0 quisesse, poderia tornar-se perigoso. Chamava-se a isto
ostracismo [...] que existiu em todas as cidades gregas que tinham governo
democratico”.?*!

Com isso, destaco que a condenacdo ao ostracismo se dava por uma
presuncgdo de periculosidade; por uma antecipagdo dos danos que aquele cidadao
poderia vir a provocar: “Ora, 0 ostracismo nao era um castigo, mas uma precaucao
tomada pela cidade contra um cidaddo que supunha, algum dia, poderia vir a
perturba-la”.3%

A atmia se distinguia do ostracismo, pois nela o exilio é executado no
perimetro urbano: € a condenacao a condi¢cao de estrangeiro em sua propria cidade,
a um estatuto de ndo-cidadao, a minoridade social.

A figura social da atmia, diferente daquela do cidaddo e daquela de
estrangeiro é mais deficil de ser reconhecida na atualidade.

Através do recurso ao uso das figuras presentes no mundo antigo identifiquei
o cidadao, pleno de direitos, o estrangeiro enquanto aquele que néo podia gozar da
plenitude dos direitos, posto que ndo era um cidaddo e, finalmente, a atmia,
condi¢cédo a que porventura um cidadao poderia vir a ser condenado. Correlacionei a
figura do cidaddo com a légica da criacdo; a figura do estrangeiro a légica da

compaixao; e a condenacao a atmia a logica do controle.

30 |pid., p. 251.
%1 1bid., p. 251-252.
%2 bid., p. 252.



141

Estrangeiro e sujeira
A figura social do estrangeiro na cidade antiga, mais especificamente o

incObmodo que provocava, por sua condicado de fora do lugar — de nascimento —, a
desqualificacdo de que era objeto e a consequente auséncia de direitos podem ser
relacionadas com a questdo da sujeira. Em certa medida, a cidade o hostilizava,
atacava, destruia, além de cercear a sua circulacéo.

A antropéloga Mary Douglas desenvolveu estudos acerca dos conceitos de
poluicdo e de tabu, frequentemente utilizados na antropologia para analisar o
“pensamento primitivo” ou “a mente selvagem”. A sua ideia foi que tanto na Africa
quanto na Inglaterra, as crencas e as agoes relacionadas a pureza e a impureza nao
dizem respeito apenas a higiene. Tanto a higiene quanto a limpeza sao um ritual que
ajuda a criar ordem na vida das pessoas, “[...] A reflexdo sobre a impureza implica
uma relacéo sobre a relacéo entre a ordem e a desordem, o ser e o ndo-ser, a forma
e a auséncia dela, a vida e a morte”.3%*

Para Douglas, sujeira, de forma simplificada, é desordem; é tudo aquilo que
se encontra fora do lugar: “Quando tivermos abstraido a patogenia e a higiene das
nossas ideias sobre a impureza, ficaremos com a velha definicho nas maos:
qualquer coisa que n&o esta no seu lugar”.®®* A nocéo de sujeira é relativa ao ponto
de vista do observador: “A impureza € uma ideia relativa. Estes sapatos ndo séo
impuros em si mesmos, mas é impuro pd-los sobre a mesa de jantar”.>®

A sujeira gera desconforto, desafia a ordem, e por isso deve ser controlada,
evitada ou eliminada.*®® E preciso, acima de tudo, manté-la & distancia para que a
sociedade permaneca ordenada.®®’ Aquilo que é estranho ao sistema de

classificacdo ou da ordenacdo do mundo ou aquilo que esta no limite ou na margem

33 DOUGLAS, Mary. (1966)Pureza e perigo: ensaio sobre as nocées de poluwgabu Traducdo: Sonia
Pereira da Silva. Lisboa: Edi¢bes 70, s.d., p. 18.

¥4 1bid., p. 50.

% bid.

3% Uma leitura que articula a nocdo de sujeira deyNbauglas com a da sociedade disciplinar enungiada
Michel Foucault e os estados de excecdo formulpdo&iorgio Agambem pode ser encontrada em ROSA,
Susel Oliveira. “Da violéncia, da pureza e da ordém Revista UrutaguaN. 9, s/d. Disponivel em:
www.urutagua.uem.br/009/09rosacesso em: 24 de outubro de 2009. Os cidadaoingdos, puros (sangue),
estdo no lugar da Ordem e da Norma e, portant@ngaios direitos de cidadania. Os estrangeiros@éo @
sujeira, estéo fora do lugar, eles séo desviart®rdem e da Norma e, em decorréncia disso, n&npod
usufruir dos direitos de cidadania: sdo estrangeioomundo da Ordem e da Norma, sdo sujos, impuros,
localizados nas margens. N&o sera dai que decdaeaminacéo de “marginais” para 0s transgressiarés
no Brasil? Esta é a sugestdo do historiador PetkeB(BURKE, Peter. “Os sentidos da sujeira”.Jornal
Folha de Sdo Paulo, Caderno MaiSldo Paulo, B de agosto de 2007). Por sua vez, aqueles conoeaatinia
constituem o contingente dos penalizados com aapod direitos de cidadania por causa do cometordmnt
algum delito.

37\er DOUGLAS, Mary Op. cit, p. 50.
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desse sistema é comumente visto como sendo ameacador e, portanto, como impuro,
sujo.>%®

A sujeira é aquilo que é estrangeiro ao mundo, até entdo ordenado, agora
ameacado por conta da sua presenca. O que fazer com aquilo que, devido a sua
natureza anOmala, desafia categorizacbes? A sociedade costuma agir por
intermédio de algumas possibilidades: desfazendo a sua ambiguidade ou a
suprimindo: “Para concluir, diremos que se o impuro é o que ndo esta no seu lugar,
devemos aborda-lo pelo prisma da ordem. O impuro, o0 poluente, € aquilo que néo

»n 389

pode ser incluido se se quiser manter esta ou aquela ordem”.

Douglas desenvolve a ideia da sociedade relacionando-a a forma:

A ideia de sociedadé uma imagem poderosa e capaz, s6 por si, de dominhomens, de
incita-los a accdo. Esta imagem tem uma forma: ésnsuas fronteiras exteriores, as suas
regides marginais e a sua estrutura interna. Nagssmntornos, esta o poder de recompensar
0 conformismo e de repelir a agressdo. Nas suag@mare nas suas regides nao estruturadas
existe energia. Todas as experiéncias que os homdemgle estruturas, de margens ou de
fronteiras sdo um reservatério de simbolos da stadie®®°

Os perigos sédo, com frequéncia, localizados nas margens ou fronteiras: “[...]
todas as margens s&o perigosas”.**! Com isso se considera que “A poluigéo &, pois,
um tipo de perigo que se manifesta com mais probabilidade onde a estrutura,
césmica ou social, estiver claramente definida”.?*? A partir da imagem da forma da
sociedade, Douglas identifica quatro tipos de poluicdo social: “primeiro, o perigo que
vagueia nas redondezas das fronteiras exteriores e que as pressiona”.3** A poluicéo
desorganiza a forma pois se encontra fora do lugar, fora da légica, fora da ordem:
“Os perigos da poluicdo surgem onde a forma é agredida”.*** Com isto ocorre o
encontro da sujeira localizada fora do lugar com a condicdo do estrangeiro, sem
direito a direitos, daquele que esta fora do lugar, pois vem do exterior acossando as
fronteiras exteriores: “Os <poluentes> [estrangeiros] nunca tém razao. Nao estao no
seu lugar ou atravessaram uma linha que n&o deveriam ter atravessado e este

deslocamento resultou num perigo para alguém”.3%

38 v/er Ibid., p. 51.
%9 bid.

390|bid., p. 137.
1 bid., p. 144.
392 bid., p. 135.
393 bid., p. 146.
bid., p. 126.

3% bid., p. 135.
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A reflexdo que sugiro € se a criagcdo artistica dos usuarios, assim como, em
Gltima medida, as pessoas psiquiatrizadas ndo seriam consideradas enquanto
“sujeira”, algo que esta fora do lugar, do lugar a elas destinado: do siléncio, da
reclusdo, da invisibilidade, da desqualificacdo, do ndo-reconhecimento de que a sua
criagdo seja autenticamente arte, da submisséo a logica da compaixéo e a logica do
controle.

Até agora apresentei as trés primeiras variaveis com que serao
caracterizadas as diferentes logicas que atuam no museu (tipo de
recepcao/producao da arte, tipo de epistémé e figura do mundo antigo). A quarta e
altima variavel, a do modelo de histdria no qual funciona o museu, sera apresentada

no proximo capitulo, juntamente com a categorizacéo de cada tipo de logica.
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Capitulo 4: Logicas
“Deveriamos receitar poesia como se receitam vitaminas”.
Felix Guattari (1982)

Logica da criacdo, légica do controle, logica da co mpaixao e
constituicéo de subjetividades

396

Parte A — Introducéo
O que vou estudar agora séo os trés tipos de l6gica que no meu entendimento

presidem o funcionamento de um museu: logica da criacdo, l6gica do controle e
l6gica da compaixdo. A logica do controle e a logica da compaixdo sdo entendidas
como sintomas, a face externalizada dos museus. A légica da criacdo, por sua vez, é
também da ordem do sintoma; mas nela prevalece a criacdo, enquanto que nas
outras duas légicas, controle e compaixao, triunfa o controle. Para demarcar essa
diferenca me refiro a logica da criagdo e a sintoma compaixao e sintoma controle,
entendendo esses dois Ultimos, respectivamente, enquanto expressao da logica da
compaixao e da légica do controle.

As distintas logicas serdo estudadas em seus modos de organizacédo segundo
as variaveis:

A — modelo de histéria: antiquario, monumental, critico e a-historico;

B — relacdo com a épistémé: moderna e contemporanea;*’

C - relacdo com o tipo de producdo/recepcao da arte: pela arte e pela

ciéncia;*%®

D — relagdo com as figuras existentes no mundo grego: o cidadao, a atmia e o

estrangeiro.>

Cada logica atuante nos museus serd cotejada com o modo de subjetivacdo
agenciado: oco, sonambulo, timido ou inventivo.*®

A partir da minha funcdo, diretor do Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea, me interessa fundamentar a possibilidade de aplicagcdo do estudo
das logicas aos museus e aos outros dispositivos do campo da psiquiatria. Esta
reflexdo se da em dois momentos: este quarto capitulo se constitui na primeira parte

deste estudo. No quinto capitulo estudo a politica institucional do Museu Bispo do

3% GUATTARI, Félix e ROLNIK, SuelyMicropolitica: cartografias do desej@. ed. Petrépolis: Vozes, 1986,
p. 223.

397 A caracterizagdo dapistéméla Modernidade e da Contemporaneidade foi desedaato Capitulo 3. Nesse
capitulo elas serdo apenas citadas.

398 A definicdo da producdo/recepcéo da arte pelaiciénpela arte foi desenvolvida no Capitulo 3.téles
capitulo elas serdo apenas citadas.

39 A caracterizacdo das figuras do mundo antigodsedvolvida no Capitulo 3. Neste capitulo elasosera
apenas citadas.

4% A construcao e a definicdo de cada um dos modssltjetivacéo foi o objeto do Capitulo 2.
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Rosério Arte Contemporanea caracterizada pelo estimulo, investimento e
organizacdo do museu na légica da criacao.

Levo em conta que o movimento da Reforma Psiquiatrica € uma expresséao da
crise disciplinar da Psiquiatria que se reflete, entre outros, nos museus deste
segmento. Da mesma forma como entendo a Nova Museologia enquanto a
expressao da crise disciplinar do museu, considero que os achados do campo do
museu da Reforma Psiquiatrica poderiam ter validade e serem aplicados em algum
nivel ao museu em geral.

Neste capitulo estudo as distintas légicas que identifiquei nos museus do
campo da psiquiatria no Brasil, correlacionando-as com as variaveis construidas com
0 intuito de pdr em relevo os modos de subjetivacdo agenciados em cada uma
dessas.

Como falo em memodria e histdria, deixo claro de inicio que uso esses termos
na acepcao adotada por Le Goff que distingue “A memoria coletiva e a sua forma
cientifica, a historia, [...]".*°* Com isso evidencio que trabalho a nocédo de museu
como um “lugar de histéria”, me contrapondo ao conceito que foi estabelecido por
Nora: “lugar de memoéria”.**

Nesta tese estudo a ciéncia histéria que define o museu, tomando como
referéncia a tipologia estabelecida por Nietzsche no livro Segunda Consideracao
Intempestiva.*®® Deixo de lado o desenvolvimento posterior do pensamento de
Nietzsche no que diz respeito ao seu entendimento acerca da historia que fora

publicado no livro de 1874.4%

01| E GOFF, Jacques. (1988)istéria e memoriaTradugao: Irene Ferreira, Bernardo Leitdo e Saifatreira
Borges. Campinas: UNICAMP, 1990, p. 535.

402 \/er NORA, Pierre. (1984). “Entre meméria e hisiéa problematica dos lugares”. Traducéo: Yara Aun
Khoury. In:Projeto Histéria N. 10. Sdo Paulo: PUC/SP, 1993.

403 NIETZSCHE, Friedrich. (18745egunda considerac&o intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
para a vida Traducao: Marco Antdnio Casanova. Rio de Jan&edume Dumard, 2003.

%4 De fato, até o final de suas publicacdes Nietzsehgebrucou sobre a nocdo de histéria, quer sgjhamdo,
esclarecendo, retificando alguns aspectos acesctmis de histéria monumental, antiquario, criteistorico
ou supra-histdrico. A esse propésito e como exengpl@mo a atencao que Foucault teceu algumas eigfery
pertinentes acerca da histéria monumenddhs, em 1874, Nietzsche criticava essa historiginamente
devotada a veneragéo por obstruir as intensidadeaia da vida e suas cria¢des. Trata-se, ao corfaros
Ultimos textos, de parodia-la para deixar claro qtia é apenas parodia. A genealogia € a historimcam
carnaval organizadb FOUCAULT, Michel. (1971). “Nietzsche, genealogidistdria”. In:Microfisica do

poder. 26. ed. Organizacéo, Introducéo e Revisdo TécRicherto Machado. Tradugdo: Marcelo Catan. Rio de
Janeiro: Graal, 2008, p. 34. Acerca da histériitmantiquario, Foucault assinalo $egunda das
Consideracdes Extemporandias objetava que ela corre o risco de preveniatadacdo em nome dai de
fidelidade Um pouco mais tarde - ja edumano, Demasiadamente Humariietzsche retoma a tarefa
antiquaria, mas em direcéo inteiramente opostaa §enealogia coloca, por sua vez, a questdo dogodonos
viu nascer, da lingua que falamos ou das leis qugeragem, € para clarificar os sistemas heterogénge, sob
a mascara de nosso eu, nos proibem toda identidfakgrito meu] Ibid., p. 35. Finalmente, acerca da histéria
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O modelo de histéria adotado, ou melhor, prevalente em um museu — pois na
realidade temos sempre o choque dos pontos de vista e das for¢cas —, € uma das
variaveis para o estudo da légica que preside tal dispositivo. Pela relevancia desta
variavel, tipo de historia, que contribui decisivamente para definir o tipo de I6gica em
questdo, ela vai ser apresentada na propria definicdo de cada uma das logica, ao
invés de ser estudada separadamente.

Parte B — LOgica da criagdo
Nietzsche construiu uma vigorosa critica da episttmé da modernidade

assentada no historicismo. Ele antecipa e lanca luz sobre a contemporaneidade.
Destaca e prioriza 0 uso da histéria colocada a servico da vida, e assume em
derivacao desta atitude uma posi¢cdo imanente, a-historica ou supra-historica. Como
ISso se explica?

Para ele existe a necessidade da historia, desde que colocada a servigo da
vida e da acdo: “Certamente precisamos da histéria [...] precisamos dela para a vida
e para a a¢do, ndo para o abandono confortavel da vida ou da agdo ou mesmo para
0 embelezamento da vida egoista e da acdo covarde e ruim”.*®

A sua critica da Modernidade decorre da intoxicacdo histérica, fruto do
excesso de histdria que inibe a criagdo, deixando a vida doente. Ou seja, 0 excesso
de histéria prejudica o individuo que precisa desta mesma historia desde que
colocada a servi¢o de sua vida. Para Nietzsche:

Mas que a vida necessite da historia precisa ser tfaramente concebido quanto a
formulagdo que precisard ser posteriormente denmmadat— que um excesso de histéria
prejudica o vivente [individuo]. A historia é pentinte ao vivente em trés aspectos: ela Ihe é
pertinente conforme ele age e aspira, preservanenze sofre e carece de libertacdo. A esta
tripla ligagdo correspondem trés espécies de hiagtrma vez que é permitido diferenciar
entre uma espécie monumental, uma espécie antigeanna espécie critica de histoffs

Os limites da histéria quando aplicados em um museu podem ser

estabelecidos pelo uso que se faz dela, a servico da vida:

do tipo critico, cabe assinalaA$Consideracdes Extemporandakvam do uso critico da histéria: tratava-se
de colocar o passado na justica, de cortar suagews com faca, destruir as veneracdes tradicioadis de
libertar o homem e né&o Ihe deixar outra origem seaduela em que ele quer se reconhecer. Nietzsitlvaza
esta historia critica por nos desligar de todasassas fontes reais e sacrificar o proprio moviroets vida
apenas a preocupacdo com a verdade. Vé-se queguoo pnais tarde, Nietzsche retoma por sua contprao
0 que ele entdo recusava. Ele o retoma, mas confinalalade inteiramente diferente: ndo se trataisrde
julgar nosso passado em nome de uma verdade qasso presente seria 0 Unico a defieata-se de arriscar
a destruicdo do sujeito de conhecimenta vontade, indefinidamente desdobrada, de Sab®d., p. 37.
[negrito meu]

0> NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 5.

4% pid., p. 17-18.
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Todas as trés espécies de historia existentes@nteam plenamente o que Ihes cabe em um
unico solo e sob um Gnico clima: em qualquer ogtadicdo a histdria se transforma numa
excrescéncia desertificadora. Se o homem que gisratlgo grandioso precisa efetivamente

do passado, entdo ele se apodera dele por inteonéld histéria monumental; em

contrapartida, quem quer fincar pé no familiar e weneracédo do antigo cuida do passado

como o historiador antiquério; e somente aquele dem o peito oprimido por uma

necessidade atual e que quer a qualquer preco/s® ldo peso em suas costas carece de uma

histéria critica, isto €, de uma historia que julga:ondeném

Conforme estudado no Capitulo 1, segundo Nietzsche, para haver criacdo é
necessario esquecer. Assim, um museu que seja invadido ou tomado pela “febre
historica” afastar-se-a da condicdo de ser um museu da criagao.

Para que um museu no campo da saude mental funcione na logica da criacao
€ preciso desertar da psiquiatria e aplicar a I6gica da criagdo em todos os seus
objetos museais e em todos 0S seus segmentos: exposicdo, acdo educativa, e
experiéncias com arte.

Esta logica da criacdo implica uma dimensdo de esquecimento, assim, 0
museu nao seria mais entendido como um “lugar de memdéria” que se ampararia em
uma nocgéo de historia — do tipo monumental, antiquario ou critico —, mas sim em
uma dimensao a-histdrica, vista por Nietzsche como os remédios para a doenca do
historicismo da modernidade.**® Em suas palavras: “Entdo, que ndo se espantem.
Estes sdo os nomes dos venenos: 0s antidotos contra o histérico chamam-se — o a-

historico e o supra-histérico”.**® Estes sdo assim definidos por Nietzsche:

Com a palavra <a-historico> denomino a arte e ag@mde poder esquecer e de se inserir em
um horizonte limitado; com a palavra <supra-histtr> denomino os poderes que desviam o
olhar do vir a ser e o dirigem ao que da a exist&mccarater do eterno e do estavel em sua
significacdo, para a arte e a religido. A ciéncigeis € ela que falaria de venenos — vé nesta
forca, nestes poderes, forcas e poderes contrafois ela s6 toma por verdadeira e correta,
ou seja, por cientifica, a consideracao das coigas vé por toda parte algo que veio a ser,
algo histérico, e nunca vé um ente, algo eternag; \ele em uma contradicao interna, do
mesmo modo contra 0os poderes eternizantes da ade@igido, quando odeia o esquecer, a

morte do saber, quando procura suspender todasnaisatdes do horizonte, lancando o

homem em um mar de ondas luminosas infinitamameéadto, no mar do conhecido vir a

ser.410

“7\bid., p. 24-25.

%8 para se contrapor a este museu “lugar de memdeiirii 0 Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea
como um exemplo de “museu do esquecimento”, erdenglidestacado o seu carater de esquecimento émquan

pressuposto para ocorrer a criacdo. Ver AQUINO,aRlic. “Museu do esquecimento”. I€atalogo da
exposicédo Interiores a Descobertdadrid, Londres e Dublin, 2006.

409 NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 95.

“11bid.
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by

Ou seja, para Nietzsche o a-histérico remete a arte e ao esquecimento;
enquanto que o supra-historico, por sua vez, ao eterno e ao estavel: a arte e a
religido.

Para um museu que assuma uma atitude de tratar a doenca da ciéncia
histérica o antidoto seria a arte, em sua dimensao a-histérica e supra-histérica.
Segundo Nietzsche, como vimos na sua formulagcdo da genealogia, a arte se
contrap®e a ciéncia. Para que ndo se confunda com a religido, que também oferece
uma dimenséo supra-histérica, vou me referir ao a-histérico.***

Nietzsche destaca que o animal se esquece, “Todavia o homem também se
admira de si mesmo por ndo poder aprender a esquecer [...]".*'? E enfatiza que o
homem sofre quando se vé na condicdo de memorioso, daquele que rumina e sofre

de reminiscéncia, impossibilitado de criar:

Entdo, o homem diz: <eu me lembro>, e inveja o ahimoie imediatamente esquece e vé todo
instante realmente morrer imerso em névoa e noiexterguir-se para sempre. Assim, 0
animal vive a-historicamente: ele passa pelo preseomo um nimero, sem que reste uma
estranha quebra. Ele ndo sabe se disfarcar, ndorele nada e aparece a todo momento
plenamente como o0 que €, ou seja, ndo pode sea cotsa sendo sincero. O homem, ao
contrario, contrapde-se ao grande e cada vez mp@so do que passou: esse peso 0 oprime
[...] Porisso o aflige, como se pensasse em um papaistido, ver o gado pastandp.,.] a
crianga que ainda ndo tem nada a negar de passdifmea entre os gradis do passado e do
futuro em uma bem-aventurada cegueira. E, no eotanpreciso que sua brincadeira seja
perturbada: cedo demais a crianca € arrancada aquesimento. Entdo ela aprende a
entender a expresséao <foi>, a ser{lna].413

E leva a necessidade do esquecimento mais longe ainda, sublinhando que o

homem necessita da dimenséao do esquecimento em sua existéncia:

No entanto, em meio & menor como em meio a mdicidégle € sempre uma coisa que torna
a felicidade o que ela é: o poder-esquecer ou, diéananeira mais erudita, a faculdade de
sentir a-historicamente durante a sua duragédo. Qpewe se instalar no limiar do instante,
esquecendo todo passado, quem nédo consegue fism@nmum ponto como uma divindade da
vitéria sem vertigem e sem medo, hunca sabera a;dabécidade, e ainda pior: nunca fara
algo que torne os outros feliz&$

Ressalto que, na compreensdo de Nietzsche, esquecer € necessario para o

homem, para um povo, para uma cultura. Eu acrescento: e também para um museu.

“1 porém, na medida em que nesta pesquisa acercasémmo campo da psiquiatria, vou estudar o Museu
Bispo do Rosério Arte Contemporanea enquanto exedgpolitica institucional que prioriza a légica d
criacdo, conforme sera desenvolvido no CapitutteSp deixar claro que a arte é usada, como seaithddb
mais adiante, como antidoto para a ciéncia, tahtistéria quanto a Psiquiatria e, da mesma forraea p
Estética aristotélica.

412 NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 7-8.

“Bbid., p. 8.

“Mbid., p. 9.
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A todo agir liga-se um esquecer: assim como a gieléudo o que € organico diz respeito ndo
apenas a luz, mas também a obscuridade. Um homengujeesse sempre sentir apenas
historicamente seria semelhante ao que se obrigasduster-se de dormir ou ao animal que
tivesse de viver apenas de ruminagdo e de ruminaeéwpre repetida. Portanto: é possivel
viver quase sem lembranca, sim, e viver feliz gssiimo o mostra o animal; mas é
absolutamente impossivel viver, em geral, sem esgantol...] ha um grau de insénia, de
ruminacgdo, de sentido histérico, no qual o vivesgedegrada e por fim sucumbe, seja ele um
homem, um povo ou uma cultdra

Nietzsche sublinhou a necessidade do esquecimento para haver a criagao.
Para ele, de fato, o esquecimento ndo € uma falha e sim uma pré-condigdo
necessaria, mas nao suficiente, para a criacdo. Criacdo conforme indica Nietzsche:
de subjetividade; artistica; de povos, etc. Isto permite evidenciar que a criacdo pode
ser estudada no plano do individuo, do grupo, da instituicdo ou da cultura.

O esguecimento é necessario para a saude de um individuo, de um povo,
para a saide de uma cultura; eu acrescento para a satde de um museu. E o que

depreendo da seguinte passagem deste mesmo livro:

A serenidade, a boa consciéncia, a agéo feliz, i@oca no que estd por vir — tudo isto
depende, tanto nos individuos como no povo, ddagjaeuma linha separando o que é claro,
alcancavel com o olhar, do obscuro e impossivedateesclarecido; que se saiba mesmo tao
bem esquecer no tempo certo quanto lembrar no terepd; que se pressinta com um
poderoso instinto quando € necessario sentir deonmigtérico, quando de modo a-histérico.
Esta é justamente a sentenca que o leitor estdidacw a considerar: o0 histérico e o a-
histéricglsséo na mesma medida necessarios paraidesde um individuo, um povo e uma
cultura.

O esquecimento que advém da atitude a-histérica se coloca a servi¢co da vida,
conforme assinala Nietzsche,

Portanto, podemos ter a capacidade de sentir ashiimente, de perseverarmos em direcao
ao mais importante e originario, uma vez que aide fundamento sobre o qual pode
crescer algo reto, saudavel e grandioso, algo vedeil@mente humano. O a-histérico é

similar a uma atmosfera que nos envolve e na qualida se produz sozinha, para

desaparecer uma vez mais com a aniquilacéo destasdera*’’

Entendo, apoiado em Nietzsche, que a episttmé moderna, dominada pelo

historicismo, condene 0 homem ao niilismo e a doenca:

No entanto, em um excesso de historia, 0 homena de@xamente de ser homem, e, sem
aquele involucro do a-historico, nunca teria contiga jamais teria ousado comecar. Onde
encontramos feitos que puderam ser empreendidoshpehem sem antes imiscuir-se naquela
névoa espessa do a-histori¢d®

“13pid., p. 9-10.
“1®pid., p. 11.
“pbid., p. 12.
“8pid., p. 12.
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A realizagdo de qualquer obra, seja do filosofo ou do artista, pressupde o

esquecimento. Retomo o pensamento de onde parti no Capitulo 1, “A <obra>,

aguela do artista, do filésofo, inventa em primeiro lugar aquele que a criou, que se

supde que a tenha criado”.

n 419

Amparado nesse pensamento localizo o cerne da questdo, ou seja, que tal

entendimento pressupfe o0 esquecimento, ou melhor, um determinado

esquecimento. Pois, na condicdo de memorioso apenas se repetem os elementos de

onde se partiu, sem criar uma obra. Dai que Nietzsche chama a atencdo para a

relacdo singular entre a memaria e 0 esquecimento como se pode acompanhar a

seqguir:

[...] ele se espanta que sua memdria gire incansavedneentcirculos e esteja fraca e cansada
para dar quica um Unico salto para fora deste diociEste é o estado mais injusto do mundo,
estreito, ingrato frente ao que passou, cego pag perigos, surdo em relacdo as
adverténcias, um pequeno e vivo redemoinho em ummmEdo de noite e esquecimento: e,
contudo, este estado — a-histérico, contra-hiswide ponta a ponta — é o ventre ndo apenas
de um feito injusto, mas muito mais de todo e qualdeito reto; e nenhum artista alcangara
a sua pintura, nenhum general a sua vitéria, nenipovio a sua liberdade, sem ter antes
desejado e almejado vivenciar cada uma delas em eeim tal estado. Como o homem de
acdo, segundo a expressdo de Goethe, € sempreodiepde consciéncia, ele também é
desprovido de saber, esquece a maior parte dasspiara fazer uma apenas, € injusto com o
gue se encontra atras dele e s6 conhece um direitdireito daquilo que deve vir a ser
agora420

Se ndo se opera 0 esquecimento ndo surge o0 novo, pois para Nietzsche

Se alguém estivesse em condi¢des de inalar e aespin inUmeros casos esta atmosfera a-
historica na qual surgiram todos os grandes acameatos historicos, entédo talvez fosse
possivel, enquanto um ser cognoscente, elevamge @onto de vista supra—histc')ri{;o.].421

Com isso se entende: o supra-histérico € reconhecido como a posigéo a ser

assumida por alguém que almeje criar algo:

Denominariamos como supra-histérico um tal pontovid¢éa, porque alguém que o0 assume
ndo poderia mais se sentir de maneira nenhuma s#muzara continuar vivendo e
colaborando com o trabalho da histéria, uma vez geeonheceria a condi¢do de todo
acontecimento, aquela cegueira e injustica na attoagente; aquele alguém estaria curado
do risco de tomar a partir de entdo a histéria esgglamente a sério, pois aprenderia com
cada homeni,..] a responder a pergunta, como e para que se Vireu

419

Id. (1886).Além do bem e do mal: preltdio de uma filosofidudoro. Traducao: Antonio Carlos Braga. Séao

Paulo: Escala, s/d, p. 199.

420

Id. (1874).Segunda consideracéo intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria para a vida

Traducgdo: Marco Antdnio Casanova. Rio de JaneietuiRe Dumard, 2003, p. 13.

421
422

Ibid.
Ibid., p. 14.
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Memoaria e esquecimento
A dimensao de criacdo a ser assumida por um museu pode, ao meu ver, estar

amparada em uma conceituacdo da memaria tal qual se encontra desenvolvida na
obra de Nietzsche. A memoéria para esse pensador € criagdo e comporta uma
dimensdo de esquecimento. Em suas palavras pode-se apreender a importancia
dada ao esquecimento: “Um poeta poderia dizer que Deus instalou o esquecimento
como guardi&o na soleira do templo da dignidade humana”.*** Aquele que esquece é
0 mais rico em vida apesar de mais “pobre” em possuir “lembrancas”.***

O ato de esquecer, para Nietzsche, tem uma grande utilidade na economia
psiquica humana, sendo uma forca ativa, de natureza inibidora, que fecha
temporariamente 0s acessos da consciéncia como uma “espécie de guardido da
porta, de zelador da ordem psiquica, da paz, da etiqueta”.**°

Esta concepcdo de uma memoria criativa desenvolvida por Nietzsche,
encontra-se bem fundamentada em Leila Santana que a sintetizou da seguinte
maneira:

Essa memariaui generigndo se opbe ao que passou mas, com a forca ateguéadora do
esquecimento, impulsiona o corpo a processar ositacomentos do passado, eliminando o
gue ndo € necessario para 0 organismo. Aceitar am@cimentos do passado, sejam eles
agradaveis ou desagradaveis, bem como lancar madintmmente da potencialidade
criativa dos instintos estéticos naturais, € prépda memoéria criativa Memoria que,
diferentemente de conservar o passado impedindwvio dtal, segue o ciclo da expansao das
forcas naturais, propiciando a eliminacdo e o esgwento das formas obsoletas,
possibilitando a criacdo de novas avaliagbes pasaidtuacdes vindoura$® [negrito meu ]

Na concepcédo de Nietzsche a dimensdo da memdria enfatiza a inscricdo em
uma temporalidade de abertura para o novo, para “as situacdes vindouras”,
enquanto uma expressao de saude forte. Memoria, para Nietzsche € “memoria da
vontade”, a afirmacdo da poténcia, enfim, a capacidade de esquecer mas também

de prometer e sustentar as promessas.**’

42 NIETZSCHE, Friedrich. (1878Humano, demasiado humano: um livro para espiritoes 1 ed., 7.
reimpresséo. Tradugdo: Paulo César de Souza. $&m Bampanhia das Letras, 2004, p. 70.

424«Nossa épocfa Modernidade]com seu esforco para remediar e prevenir as rsitades ocasionais e
combater de antemdao as possibilidades desagrad&einia época de pobres. Nossos <ricos> sdo 0s mais
pobres! O verdadeiro objetivo de toda riqueza &ieser!. Id. (1994).Sabedoria para depois de amanha:
selegdo dos fragmentos péstumos por Heinz Friedfichducdo: Karina Jannini. Sdo Paulo: Martins €snt
2005, p. 141.

42%|d. (1887).Genealogia da moral: um escrito polémidoaducéo: Paulo César de Souza. S&o0 Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 58.

426 SANTANA, Leila NavarroO corpo e a producéo da memoria social na perspagctietzschiana
Dissertacdo de mestrado em Memdria Social. Riadeitb: UNIRIO, 2006, p. 150-151.

42" NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 58-59.
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Nas palavras de Nietzsche, o homem sacerdotal é o simbolo do tipo que nao
consegue esquecer, sendo nesta condicdo o exemplo de ressentido.*® O
“sacerdote”, de qualquer tipo e em qualquer época, € um memorioso que ergue
museus, 0s templos dourados contra o esquecimento de seus feitos monumentais,
lancando méao de tipo de histéria monumental.

O esquecimento € pré-condicdo para a criagdo. Quando ocorre o
esquecimento abre-se a possibilidade de atualizacdo, no sentido de tornar atual,
presente, algo que estaria contido em uma condicdo virtual. Assim, aquele
memorioso, como pode ser o proprio museu, esta condenado a repeticdo e nesta
circunstancia ndo ha possibilidades para o surgimento da diferenca.*?°

Deleuze estudou a dupla dimensdo da memoaria indicando que ela tem uma
vertente que aponta para o passado e uma outra que aponta para o presente,
abrindo-se para o futuro. A esta relacdo da memoria ele denominou de memoaria do
futuro.**

Vou me referir nesta tese a memoaria do futuro, ao tipo de memoria que afirma
0 esquecimento, que suspende a repeticdo do mesmo, que atualiza o virtual, que
afirma a diferenca, que instaura a criagdo, tomando por base o pensamento de
Nietzsche, enquanto uma memdria criativa.

A partir de tais reflexdes, pode-se dizer que a logica da criacdo € aquela que
tem por fundamento uma memdéria criativa. Com isso se entende, e se poderia
afirmar, que uma logica da criacdo € o oposto do que seria uma outra logica, tal uma

do tipo memoriosa, posto que esta funcionaria, fazendo uma analogia com as

428 \/er Ibid., p. 27-31 e p. 53.

2% pcerca da relacdo entre diferenca e repeticdo Reldastacou que o atual se contrapde ao virtnadis,
ainda, esta atualizacao é sempre a afirmacéo delifenanca, ou seja, esta dimenséao de indeterntichatié do
homem onde se instaura o pensamento é a dimensdiacho, da abertura para o nov:greciso que a
diferenca se torne o elemento, a Ultima unidade, &a remeta, pois, a outras diferencas que nunca a
identificam, mas a diferenciam.] E preciso mostrar a diferenca diferifd ®@ELEUZE, Gilles. (1968).
Diferenga e repeticAd. ed. Tradugdo: Luiz Orlandi e Roberto Machd&io.de Janeiro: Graal, 2006, p. 94. Na
obra de Deleuze existe certa presenca do pensade@abriel Tarde, o criador da microssociologiaitélo

de exemplo ver a passagem intitulada “Homenagembai€ Tarde (1843-1904)". DELEUZE, Gilles e
GUATTARI, Félix. (1980).Mil Platds: capitalismo e esquizofrenislol. 3. 1. ed., 1. reimpressao. Tradugao:
Aurélio Guerra Neto, Ana Lucia de Oliveira, Licii#@dia Ledo e Suely Rolnik. Rio de Janeiro: 34,9190

98- 99. Ainda sobre a relacéo entre diferenca etigo, conforme Tarde sublinho® ‘heterogéneo e ndo o
homogéneo esta no coracao das coisas. Que ha deimrarossimil, ou de mais absurdo, do que a ctidi@
de inumeréaveis elementos nascidos coeternamentdhsartes? Nao nascem, tornam-se semelhantéfRkDE,
Gabriel. (1890)As leis da imitacdo2. ed. Traducéo: Carlos Fernandes Maia e Mariaudla Maia. Porto: Rés,
s/d, p. 96.

430 \er DELEUZE, Gilles. (1988)Foucault Traducdo: Claudia Sant’Anna Martins. Rio de Jandrasiliense,
1988, p. 114.



153

palavras de Nietzsche, conforme aquele que ele caracterizou como um ressentido,
aquele apequenado que “entende do siléncio, do ndo-esquecimento, da espera”.*3!

Também ndo se trata tampouco de constituir um museu que negasse 0
esquecimento, funcionando, ainda como Nietzsche caracterizou como um erudito, no
caso aplicado ao museu, como aguele que “guer preservar a si mesmo” como em
um livro.**?

Uma primeira distincdo entre os tipos de légicas faz-se necessario: a da
criagdo se ampara no esquecimento, em uma memoaria criativa, aberta ao futuro,
levando em consideracdo o esquecimento. As légicas da compaixao e do controle
padecem da febre histérica, sdo ressentidas e memoriosas, além de eruditas, como
sera desenvolvido mais adiante.

A lbégica da criagdo em um museu do campo da psiquiatria promove o
esquecimento. No caso, 0 esquecimento da doenga, do estigma, da psiquiatria
disciplinar, das praticas discursivas de rotulacdo, em suma, do passado, em uma
palavra, de uma determinada identidade construida tomada como absoluta: doente
mental. E com isso se abre a perspectiva de uma memoaria criativa apontando para a
afirmacao de novas subjetividades, da diferenga, para a emergéncia de uma nova
singularidade.

O que é essencial para Deleuze nao € o esquecimento, posto que este ndo se
opbe a memadria, mas sim o0 que se faz com o esquecimento, ou em suas palavras,
“O que opbe a memdria ndo € 0 esquecimento, mas 0 esquecimento do
esquecimento, que nos dissolve no lado de fora e que constitui a morte”.**
Retornarei a esta questdo mais adiante.

Caracteristicas da l6gica da criacao
Légica da criagdo e suas variaveis
1 — Producgao/recepcao de arte: pela arte. I1sso significa assumir a atitude de

promover a criagcado agenciada pelos principios da arte e ndo pelos da ciéncia desde
o momento de criacdo de um objeto artistico, por exemplo, no sentido mais
conservador desta assertiva: mesmo em uma oficina de terapia ocupacional. Afeitos
a ciéncia sao aqueles principios que repetem a légica da ciéncia: do tratamento, da
terapéutica, de extirpar os sintomas, de promover a saude, de medicar, psiquiatrizar,

interpretar, revelar o lado oculto da doenca, de evidenciar a “verdade” da doenca

43I NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 36.
432|d. (1882).A gaia ciéncia Traducado: Paulo César de Souza. S&o Paulo: Ciapdas Letras, 2001, p. 243.
433 DELEUZE, Gilles.Op. cit, p. 115.
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7

etc. Funcionar na logica da criacdo é produzir e fazer circular tais produtos
promovendo a sua recepc¢ao pelo viés da arte.

2 — Epistémé : A légica da criacao funciona em sintonia harmoniosa com a
epistémé contemporanea no sentido de superar o historicismo e o deciframento que
sdo caracteristicos da Modernidade. A racionalidade contemporénea se caracteriza
pela convivéncia entre todas as racionalidades anteriores: da semelhanca, da
representacdo e do historicismo. Isto, no plano da psiquiatria significa que, se um
museu opera na logica da criacdo, dentro da episttmé contemporanea, esse
dispositivo pode reconhecer a existéncia das classificagdes nosoldgicas psiquiatricas
— centradas na doenca —; no entanto, ele as ressignifica. Isto é, 0 museu ndo se
preocupa com essas classificagbes nem trabalha a partir dessas categorias de
doencas, sem as desconhecer, sem deixar de levar em consideracado que este seja
0 ponto de vista de onde parte (e até onde chega) a psiquiatria. O mesmo vale para
a ciéncia estética: a logica da criacdo ndo é uma légica de valorizacdo das
categorias estéticas, reconhecendo a existéncia destas enquanto afeitas ao
pensamento da Modernidade. Logo, a légica da criacdo € aquela que ressignifica as
classificacbes da estética podendo, a titulo de exemplo, promover a exibicdo de
obras de correntes estéticas distintas, ao mesmo tempo, lado a lado. Com isso, se
evidencia um traco marcante da légica da criacdo quando ela predomina em um
museu do campo da psiquiatria: um dispositivo da salude mental que opere em
sintonia com a logica da criagcdo ndo pretende se assumir enquanto um museu da
arte do inconsciente ou da producgéo dos usuarios dos servi¢cos de saude mental. Tal
museu é um museu de arte, funcionando na epistémé contemporanea, com uma
atitude contemporéanea.

Ou seja, 0 museu da criacdo se coloca como a-historico para poder, através
da sustentacao do esquecimento, mergulhar no processo de criacao.

3 — Tipo do mundo antigo: cidaddo. A logica da criacdo procura afirmar o
processo de criacdo artistica. Com isso ela se define enquanto um esfor¢co na
direcéo de sustentar a criacdo enquanto uma linha de fuga, uma deriva as situacdes
de controle que operam na logica da compaixao e na légica do controle a todo o
momento em um dispositivo. A légica da criagdo se articula com a figura social do
cidaddo reconhecido no horizonte da cidade antiga na qual este gozava das
condi¢cbes que Ihe reconheciam de pleno direito a totalidade de suas capacidades: a

de criar uma existéncia estética, enfim, de criar a singularidade de sua presenca no
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mundo. Da mesma forma e por analogia com a logica da criacdo, na qual e através
da qual existe a possibilidade de exercicio de uma memdria criativa, agenciada pela
arte, promovendo a possibilidade de atualizar a diferenca, e de sustentar a
singularidade.

4 — Tipo de historia: a-histérico. Logo adiante, nos comentérios finais,
desenvolverei algumas observacdes a esse respeito.

Légica da criagdo e producado de subjetividades
O funcionamento na Idgica da criacdo implica agenciamentos de constituicdo

de subjetividades do tipo inventivo , conforme a definicdo estabelecida no Capitulo

2. A dimenséo a-histérica € o pressuposto para o ato da criacdo. Quando Tarde

destaca o tipo inventivo como aquele que se desgarra dos fluxos imitativos que séo

a tendéncia predominante da sociedade, ele se expressa com as seguintes palavras:

“Para inovar, para descobrir, para acordar um instante do seu sonho familiar ou

nacional, o individuo deve escapar momentaneamente da sua sociedade. Ele é
n 434

supra-social, antes de social, tendo esta audacia téo rara”.

Légica da criacdo: um resumo
Segundo as variaveis:

1 — Producéo/recepcéo de arte: pela arte;
2 — Epistémé: contemporéanea;

3 — Tipo do mundo antigo: cidadao;

4 — Tipo de historia: a-histarico.

Segundo o modo de subjetivacao:

Modo de subjetivagao: inventivo.

Parte C — Logica da compaixao
A nocédo de compaixao na qual se fundamenta esta caracterizacdo é aquela

desenvolvida por Nietzsche para quem a compaixdo envolve uma relacdo de
apropriacédo do Outro tomado como objeto de compaix&o.**®

Um museu que reflita na sua politica a légica da compaixdo reproduz a
mesma atuacdo da psiquiatria de supremacia da ciéncia, dos técnicos, da razao

sobre a arte, sobre o usuério, sobre a criagdo. A partir do ponto de vista do

434 TARDE, Gabriel. (1890)As leis da imitacdo2. ed. Traducdo: Carlos Fernandes Maia e MariaLigla

Maia. Porto: Rés, s/d, p. 113.

43%\er NIETZSCHE, Friedrich. (18824 gaia ciéncia Traduc&do: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Cdwapan
das Letras, 2001, p. 143.
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movimento de Reforma Psiquiatrica, cabe evocar, ainda mais uma vez, Nietzsche,
quando este nos interroga: “Onde estéo seus maiores perigos? — Na compaixao”.**°

A compaixdo é o derradeiro pecado de Zaratustra, repudiado por este que
afrma em meio a suas palavras de despedida: “O meu sofrimento e a minha
compaixao — que importam? Viso, acaso, a felicidade? Eu viso & minha obra!”.**’

Um museu em sintonia com a légica da compaixao funciona tal qual um bazar
de caridade onde a arte dos loucos é aproveitada para estudos dos “pobres
coitados” primitivos. Um museu que opere na légica da compaixdo € a versao
disciplinar do “Gabinete de Curiosidades” que é a tipificacdo do museu da sociedade
de soberania.**® No “Gabinete de Curiosidades” ficavam recolhidos e expostos 0s
troféus coletados e recolhidos durante a circulagcdo pelo além-humano; além-centro,
ou seja, um “Gabinete de Curiosidades” reine os documentos (objeto ou cole¢&o)
que testemunham o primitivismo do Outro.

A passagem para a ldgica disciplinar, como nos mostra Foucault, consistiu na
constituicdo de meios de confinamento em que este Outro veio a ser recolhido e
submetido as relacbes de poder-saber que gestaram os saberes da Modernidade, as
ciencias do exame, ditas humanas, entre elas, a antropologia, a etnologia, a
psiquiatria, a psicologia que estabeleceram paradigmas de intervencédo e
submeteram esse Outro a um olhar de compaixao; olhar este disciplinador e
controlador.

Légica da compaixao e a histéria monumental
A légica da compaixdo é aquela que, no caso do museu do campo da

psiquiatria, cultua o psiquiatra e a psiquiatria, na condicao do criador generoso que €
semelhante a um herdi compassivo tomado como exemplo, e essa légica postula
uma atitude de imitar esses feitos.

O museu que atue sob a for¢ca da compaixao glorifica os feitos conquistados
nas oficinas de terapia ocupacional como os mais elevados a serem conseguidos
com estes doentes mentais que se expressariam entdo nestas imagens do
inconsciente desvelado e revelado pela atividade terapéutica dos cientistas da
norma e da razdo. Esse culto do exemplo, tal elogio ao mestre, tamanha reveréncia

para com a maestria, para ser alcancada implica fazer determinado uso da historia

“3%bid., p. 186.

437|d. (1883).Assim falou Zaratustra: um livro para todos e paiaguém 9. ed. Traducdo: Mario da Silva. Rio
de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, p. 328.

“38\WEIL, StephenA cabinet of curiosities: inquiries into museumsl aineir prospectsWashington and
London: Smithsonian Institute Press, 1995.
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que se amolda na histéria monumental, conforme foi enunciado por Nietzsche, em
1874. Ou seja, a l6gica da compaixao se apoia e usa a histdria do tipo monumental,
assim caracterizada por Nietzsche enquanto o tipo de historia que serve ao individuo
que age e aspira:

A histéria diz respeito antes de tudo ao homenoaipoderoso, ao homem que luta em uma
grande batalha e que precisa de modelos, mestoasotadores e que ndo permite que ele se
encontre entre seus contemporaneos e no seu peé‘g%nt

O vivente lanca mao da historia do tipo monumental, pois é “[...] la onde ele
encontra a inspiracdo para imitar e fazer melhor [...]".**° Com isso se depreende a
sua atitude bésica: “ele olha para tras [...]".*** O seu esforco é pela eternizacdo do
exemplo ilustre, digno de ser imitado, repetido, entoado e louvado em canticos e

rituais de poder:

Na maioria das vezes ndo ha o aceno de nenhum majara ndo ser a fama, ou seja, a
candidatura a um lugar de honra no templo da hist@nde ele mesmo pode ser uma vez
mais mestre, consolador e admoestador. Pois o esma Ié: aquilo que uma vez conseguiu
expandir e preencher mais belamente o conceito €mwm também precisa estar sempre
presente para possibilitar isso. Que os grandes emtas na luta dos individuos formem uma
correntel...] o fato de o apice de um momento ja ha muito pasaadia esteja vivo, claro e
grandioso — este é o pensamento fundamental dgg@rem uma humanidade, pensamento
gue se expressa pela exigéncia de uma histéria mental. Mas justamenteesta exigéncia
de que o grandioso deve ser eteiinflama-se a luta mais terrivel! Pois todo o regtee vive
grita ‘ndo’! O monumental ndo deve surgir — esta olucéo contrarid*? [negrito meu ]

E a luta pela afirmacdo do todo poderoso, pois, “[...] esta dificil corrida de

tochas caracteristica da histéria monumental, onde apenas o0 que é grande

sobrevive!”.**

A histéria monumental busca eternizar as glorias dos feitos do criador e néo
propriamente a criagao:

Enquanto o homem vulgar assume o0 espaco de tempexidééncia de maneira tao
acabrunhada, séria e avida, aqueles homens sal@amseu caminho para a imortalidade e
para a histéria monumental, trazer para a existénam riso olimpico ou ao menos um
escarnio sublime; frequentemente eles entraram iconia em seus tumulos — pois 0 que
havia neles a enterrar! Somente o que sempre asnprcomo escoria, residuo, vaidade,
animalidade e o que agora cai no esquecimento,amdgpois de eles o terem abandonado ao
seu desprezo. Mas uma coisa ira viver, 0 monogrdensua esséncia mais intima, uma obra,

439 NIETZSCHE, Friedrich. (18745egunda considerac&o intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
para a vida Traducao: Marco Antonio Casanova. Rio de Jan&edume Dumard, 2003, p. 18.

“0bid.

“bid.

42 pid., p. 18-19.

“3pid., p. 19.
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um feito, uma rara iluminacdo, uma criacdo; elaer& porque a posteridade ndo pode
prescindir delal...] ela é um protesto contra a mudanca das gerf;u;,@epmecibiIidade444

Ela serve como bussola a iluminar os caminhos do Grande Guia e Mestre a
ser preservado para geracées futuras. E o culto & personalidade em uma dimens&o
institucional: 0 museu a valorizar a imitagéo dos grandes feitos,

de que se mostra util para o0 homem do presentesideracdo monumental do passado}

Ele deduz dai que a grandeza, que ja existiuefoitodo caso, possivel uma vez, e, por isto

mesmo, com certeza, sera algum dia possivel novajpeea segue, com mais coragem, o seu

caminho, pois agora suprimiu-se do seu horizont@Ugida que o acometia em horas de
fragueza, a de que ele estivesse talvez quere'ndpassivef""r’

Foucault sintetiza nas seguintes palavras o conceito de histéria do tipo
monumental desenvolvida por Nietzsche: “[...] historia que se dava como tarefa
restituir os grandes cumes do devir, manté-los em presenca perpétua, reencontrar
as obras, as acoes, as criacdes segundo o monograma de sua esséncia intima”.**°

Na logica da compaixdo as obras artisticas produzidas e ou exibidas séo
desvalorizadas; o que se cultua e glorifica, através do recurso da historia
monumental sdo os diretores, cientistas, médicos, técnicos, oficinas, teorias,
programas assistenciais etc. que possibilitaram que tais obras viessem a luz.

Légica da compaixao e invencao
A logica da compaixao privilegia no museu o ponto de vista do psiquiatra, do

técnico, da instituicdo, da ciéncia psiquiatria em detrimento da obra artistica criada
pelo usuario do servico de saude mental. Com isso, a organizacao e a politica de um
museu sob essa condicdo exercem acdes de poder e de controle sobre a criacao
artistica dos usuarios dos servicos de saude mental. Estas acbes podem ser
estudadas em quatro vertentes: 1 — invencéo; 2 — invencdo de tradicdo; 3 —
monumentalizacdo e 4 — esquecimento. Assim, cumpre levantar algumas
ponderacdes acerca da genealogia da captura da criacao artistica dos usuarios dos
servicos de saude/doenca mental pela psiquiatria, evidenciando, primeiramente,
através da nocao de “invencdo” de Nietzsche, o quanto esta relacdo € arbitraria e
esconde relagbes de poder. Além disso, Nietzsche fala de “invengcdo” como uma
grande mentira. Foucault ressalta que a invengdo € para Nietzsche “por um lado,

uma ruptura, por outro, algo que possui um pequeno comecgo, baixo, mesquinho,

“4bid., p. 20.

“°bid.

4® FOUCAULT, Michel. (1971). “Nietzsche, genealogihistéria”. In:Microfisica do poder26. ed.
Organizacdo, Introducéo e Revisdo Técnica: Roldarhado. Traducdo: Marcelo Catan. Rio de Janeiraal;
2008, p. 34.
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inconfessavel”.**’ Esta invencdo permite, entre outros efeitos, o esquecimento
acerca das origens.**® Pode-se, também, refletir acerca do “esquecimento do
esquecimento” (Deleuze) que envolve as origens, 0S massacres, 0S primeiros
tempos que se busca esconder, como aquele que nos remete a opressao
psiquiatrica.

Aproprio-me da nocdo de “invencdo” formulada por Nietzsche, neste
momento, para caracterizar o discurso psiquiatrico acerca da razdo Ultima de os
frequentadores dos hospitais psiquiatricos, os denominados doentes mentais,
criarem arte. No meu entendimento, a psiquiatria “inventou” que a arte dos usuarios
dos servicos de saude mental seria um sintoma de doenca mental. Ou seja, a
producdo artistica dos doentes mentais ndo tem efetivamente uma “origem”. O
entendimento de que essa criagao seja a expressao da doenca mental decorre do
fato de ter sido, na verdade, inventada por obscuras relagbes de poder que se déo
na instituicdo disciplinar.

Para Nietzsche, o conhecimento tem um carater perspectivo porque ha
batalha e o conhecimento é o efeito dessa batalha. A esse respeito se aplicam as

palavras de Foucault,

[...] s6 ha conhecimento sob a forma de um certo nGderios que sdo diferentes entre si e

multiplos em sua esséncia, atos pelos quais o seraho se apodera violentamente de um

certo numero de coisas, reage a um certo nimeracitacdes, lhes impde rela¢des de
449

forca

Ora, os achados de producdes artisticas nas paredes das Grutas de Lescaux,
na Franca, sugerem que o homem cria arte ha cerca de 20.000 anos, data destas
marcas.*° A “doenca mental” é uma construcéo que tem cerca de 250 anos, que é a
idade da Psiquiatria. O que poderia sustentar a afirmagao de que a criagcado destes

individuos internados em hospital psiquiatrico decorreria da doenca mental?

447" FOUCAULT, Michel. (1973)A verdade e as formas juridicé ed. Tradug&o: Roberto Cabral de Melo
Machado e Eduardo Jardim de Mor&sdernos da PUCRio de Janeiro: PUC, 1978, p. 11.

448 Njetzsche se refere & invencédo do conhecimentoasoseguintes palavrag€rh algum remoto rincéo do
universo cintilante que se derrama em um sem nudegistemas solares, havia uma vez um astro, em qu
animais inteligentes inventaram o conhecimento.drmiinuto mais soberbo e mais mentiroso da <hiatori
universal>: mas também foi somente um mihWBETZSCHE, Friedrich. (1873). “Sobre verdade emtira no
sentido extra-moral In: Obras incompleta2. ed. Traducdo: Rubens Rodrigues Torres Filho.Faulo: Abril
Cultural, 1978, p. 45.

4“9 FOUCAULT, Michel.Op. cit, p. 19.

4Over PLAZY, Giles.Histoire de I'art en images: I'art occidental de paéhistoire & nos joursParis: Adam
Biro, 1999, p. 12-13.
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Assim, a aplicacdo da afirmacdo de Nietzsche acerca da origem do
conhecimento nesse outro contexto me leva a pensar que a producédo artistica dos
pacientes, levada a efeito na esfera disciplinar, recebe uma leitura de dominacéo, de
aprisionamento, de desqualificacao.

No meu entendimento, seria mais correto dizer que a Psiquiatria “inventou”
que esta criagdo € sintoma de doenca mental e a usa para pesquisas, assim como
para legitimar o seu modelo. Deste modo, no contexto disciplinar e panoptico do
hospital psiquiatrico, a psiquiatria formulou a invencédo da producdo dos pacientes
enquanto objeto a ser exposto e submetido ao olhar do Outro. Como se tivesse
ocorrido o seguinte raciocinio: se esta producao artistica € o resultado da doenca,
vamos usa-la para demonstrar a doenca; e, por que nao, — aqui entra a compaixao —
para mostra-la como arte?

Recordo que a Psiquiatria fez parte, desde o inicio, de um projeto de
intervencdo normatizadora da sociedade. A constru¢cdo do seu modelo de doenca
tinha como base a observacdo panodptica daqueles recolhidos nos dispositivos
disciplinares. Foucault se refere a esses como “museu da natureza humana™®, ja
gue se podia observar todo e qualquer comportamento, descrevé-lo e patologiza-lo.
Entre esses comportamentos dignos de nota, de alguns entre tantos, penso que
estivesse 0 interesse ou a ocupacdo no fazer artistico, de forma “espontanea”.
Espontaneo entre aspas, pois se devem recordar as seguintes palavras de Deleuze,
gue estabelecem o entendimento de que, para um criador, esta atividade se imp&e a
ele, independente das circunstancias em que se encontre, ou seja, até mesmo
internado em um dispositivo disciplinar psiquiatrico: “Um criador ndo é um ser que
trabalha pelo prazer. Um criador sé faz aquilo de que tem absoluta necessidade
[criar]”.*??

Essa producdo artistica dos frequentadores dos dispositivos disciplinares
estaria voltada prioritariamente ao publico interessado na doenca, como objeto de
estudo cientifico ou algo que mereceria ser, a luz e no interesse da ciéncia,
estudado.

Um exemplo que ilustra essa afirmacao € o da colecdo Prinzhorm localizada

na faculdade de medicina de Heidelberg, na Alemanha. Esta colecdo reune

41 FOUCAULT, Michel. (1975)Vigiar e punir: nascimento das priséé&raducéo: Ligia M. Ponde Vassalo.
Petrépolis: Vozes, 1977, p. 178.

452 \er DELEUZE, Gilles. (1987). “Qu’est-ce que I'aate création?”. Disponivel em: www.webdeleuze.com
Acesso em: 16 de maio de 2003.
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trabalhos que remontam ao ano de 1890. Este conjunto de trabalhos formava uma

1453

“colecdo de material didatico para pesquisas médico-psiquiatricas. O registro

mais antigo desta “colec&o” remonta ao ano de 1909.%** Em 1920 foi criado o Museu
de Arte Patolégica da Clinica Psiquiatrica de Heidelberg “reunindo cerca de 4 mil
obras. Ele é, no entanto, fechado ao publico”.**® A colecdo era, desde ent&o, exibida
naquela faculdade para estudos e eventualmente emprestada para exposi¢coes fora
da faculdade. Desde o ano de 2002 foi criado um museu aberto ao publico leigo.**®

Nietzsche fala da relacdo do saber como o de uma submissdo e dominacao
sobre o Outro, ao contrario do que poderia se supor. que a base desse
conhecimento fosse a afeigao.

O que significa conhecer Non ridere, non lugere, neque detestari, sed igeed! [N&o rir,

ndo lamentar nem detestar, mas compreender!] diggroza, da maneira simples e sublime
gue é sua. No entanto, queirdelligere em dUltima instancia, sendo a forma na qual
justamente aquelas trés coisas tornam-se de umaeredveis para n6s? Um resultado dos
diferentes e contraditérios impulsos de querer zamlkamentar, maldizer. Antes que seja
possivel um conhecer, cada um desses impulsosdesprdsentar sua visao unilateral da
coisa ou evento; depois vem 0 combate entre esdlasevalidades, dele surgindo aqui e ali
um meio-termo, uma tranquilizagdo, uma justificagira os trés lados, uma espécie de
justica e de contrato: pois € devido a justica ecaatrato que esses trés impulsos podem se
afirmar na existéncia e conservar mutuamente arsgdo. A noés nos chega a consciéncia
apenas as Ultimas cenas de conciliagdo e ajusteodéas desse longo processo, e por iSso
achamos quentelligere é algo conciliatério, justo, bom, essencialmentatario aos
impulsos; enquanto é apenas uma certa relacdomdpslsos entre sj...] Sim, pode haver no
nosso interior em luta muito heroismo oculto, ma&stacnente nada de divino, nada
repousando eternamente em si, como queria Spi@pansar consciente, em particular o do
filosofo, € a espécie menos vigorosa de pensamgemtor isso, também aquela relativamente
mais suave e tranquila: dai que justamente o ffldpode se enganar mais facilmente sobre a
natureza do conhec&r’

Em outra passagem Nietzsche retomou essa questdo com as seguintes

palavras:

Considere-se que o proprio conhecedor, enquanigafeeu espirito ao conhecimento, contra
a inclinacdo do espirito e muitas vezes mesmo aomtdesejo de seu coracdo — isto é, a
negar, quando queria afirmar, amar, adorar — agencoartista e transfigura a crueldade.

Toda tentativa de ir ao fundo das coisas, de esclar os mistérios, j& € uma violéncia, uma

453 BRAND, Bettina. “La collection d’oeuvres de maladaentaux de la clinique psychiatrique universitaie
Heidelberg, des origines jusqu’en 1945”. Gatalogo da exposi¢do La beauté insensdwrleroi: s/n, 1996, p.
14,

%4 |pid.

45> Catalogo da exposicaart briit: collection de L’AracineRealizada de 2 de fevereiro a 14 de julho de 1997
no Musée d’Art Moderne, Communauté Urbaine de LM#leneuve d’Ascq e de 14 de novembro de 1998 a 2
de fevereiro de 1998 no Chateau de Villeneuve, &bod E. Hugues, Vence, p. 160.

458 MAIZELS, John.Raw vision: outsider art sourcebadRadlett: Raw Vision, 2003, p. 28.

4" NIETZSCHE, Friedrich(1882).A gaia ciénciaTraducéo: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Cdapdes
Letras, 2001, p. 220-221.
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vontade de fazer sofrer, a vontade essencial diitsgue tende sempre para a aparéncia e

para o superficial — em toda vontade de conhecasrha gota de crueldad‘g8

A légica da compaixdo € uma logica da submisséo e do controle apresentada
com aparéncia adocicada. De fato, um museu que funcione na légica da compaixao
realiza a producdo/recepcdo da arte apresentando-a pela ciéncia, como se esta
criacdo fosse um documento das acdes beneméritas da psiquiatria e dos seus
agentes generosos, como se fossem fruto dos feitos dos técnicos em terem
possibilitado que os doentes mentais tivessem criado essas obras, apesar de — aqui
se ouve o lamento adocicado da compaixao — criada enquanto fruto da sua doenca.
A logica da compaixado afirma uma aparente “generosidade” da psiquiatria em
possibilitar a producdo e a exibicdo das obras dos usuarios dos servicos de saude
mental. Mas, ao produzir/exibir essas obras, a psiquiatria na verdade faz um elogio
de si, dos seus méritos, da sua bondade e, pior ainda: “inventa” que esta criacao
seja sintoma da doenca mental, retirando-lhe a autenticidade de arte e reduzindo
esta arte a uma condicdo de nao-arte, assim como o seu criador € um néo-cidadao,
sem o0 gozo pleno dos seus direitos de cidadania. Com isso, a acdo da ldgica da
compaixdo é uma acgado de controle: que se exerce no momento da criagdo quando
submete esta criacdo ao crivo e aos métodos da ciéncia, e controle também na
exibicdo/recepcdo desta criacdo quando a apresenta enquanto prova material ou
documento acerca da doenca mental, do psiquismo humano, quando ndo a usa para
demonstrar teses eugenistas. Em sintese, a l6gica da compaixdo € o uso da arte
para cultuar a psiquiatria e 0s seus agentes e saberes, elevados aos cumes da
gléria. Para o usuario e sua criacao resta o consolo da compaixao; por sua vez, as
relacdes de poder, de submisséo, de controle, de silenciamento sao colocadas no
esquecimento e, ao primeiro plano, comparece a compaixao.

Retomando a compaixdo, com palavras mais duras, Nietzsche assim a
caracterizou: “Manifestar compaixdo é considerado como um sinal de desprezo, pois

se deixou visivelmente de ser objeto de temor desde o0 momento que se testemunha

4581d. (1886).Além do bem e do mal: prelidio de uma filosofidutoro. Traduc&o: Antonio Carlos Braga. S&o
Paulo: Escala, s/d, p. 150.
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compaixdo”.**® Ou, em poucas palavras: h4 um aroma de crueldade na
compaix&o.*°°

Logica da compaixao e a monumentalizacdo do documen  to
O debate acerca do documento tem interesse pois, como assinalei, a historia

do tipo monumental monumentaliza os documentos, tomando-os como verdades
incontestaveis ou fatos a testemunharem a Verdade absoluta em seu processo
inexoravel atravées da historia.

O historiador Jacques Le Goff ressalta que a memoria coletiva € o suceder
dos fatos no tempo. Por sua vez, a histéria seria a forma cientifica desta memaoria
coletiva.”®* Ele desfaz qualquer reducdo positivista da histéria e se refere aos
monumentos e aos documentos.*®?

Le Goff caracteriza o que seja 0 monumento que “tem como caracteristica o
ligar-se ao poder de perpetuacdo, voluntaria ou involuntaria, das sociedades
histéricas (¢ um legado a memodria coletiva) e o reenviar a testemunhos que soO
numa parcela minima sdo testemunhos escritos”.*®®

Assim, tradicionalmente a historia reconhecia no monumento uma certa
“intencionalidade”, que seria a expressao de efeito de jogos e de disputas pelo
poder. Por sua vez o documento goza de objetividade.***

N&o obstante, Le Goff reflete acerca deste fendbmeno — o documento — objeto

da preocupacéo de tantos, em distintas épocas na busca da sua autenticidade.*®

4591d. (1880).0 viajante e sua sombraraducdo: Antonio Carlos Braga e Ciro Mioranza.

S&o Paulo: Escala, 2007, p. 46.

4%0\/er|d. (1887).Genealogia da moral: um escrito polémidzaducdo: Paulo César de Souza. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 67.

“lver LE GOFF, Jacques. (1984). “Documento/monunieirto Histéria e memériaTraducdo: Suzana
Ferreira Borges. Campinas: UNICAMP, 1990, p. 535.

462«De fato, o que sobrevive ndo é o conjunto daquil® existiu no passado, mas uma escolha efetuada que
pelas forcas que operam no desenvolvimento temgporaiundo e da humanidade, quer pelos que se dedica
ciéncia do passado e do tempo que passa, os ladtres. Estes materiais da memaria podem apresastar
sob duas formas principais: os monumentos, heralogaassado, e os documentos, escolha do histofiador
Ibid.

“53|bid., p. 536.

4640 documento que, para a escola histérica posiaviki fim do século XIX e do inicio do século XX4 se
fundamento do fato historico, ainda que resulteedeolha, de uma deciséo do historiador, parece sgr&ar-se
por si mesmo como prova histérica. A sua objetid@parece opor-se a intencionalidade do monumeXiém
do mais, afirma-se essencialmente como um testemasthitd. Ibid.

4%>“Injiciada na Idade Média, consolidada no inicio den@scimento, enunciada pelos grandes eruditos do
século XVIII, aperfeicoada pelos historiadores pewstas do século XIX, a critica do documento icamhal foi
essencialmente unmocura da autenticidadeEla persegue os falsos e, por conseqiiéncia,latuina
importancia fundamental a datagaqgnegrito meu] Ibid., p. 543.
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Neste movimento de critica do documento, Le Goff salienta: “O documento
nao € qualquer coisa que fica por conta do passado, € um produto da sociedade que
o fabricou segundo as relacdes de forcas que ai detinham o poder”.*®

Mais recentemente apdés a década de 1960, ocorreu a critica dos
documentos, propondo-se a ado¢éo da no¢cédo de documentos/monumentos.

Nesta pesquisa € importante discutir a contribuicdo de Foucault acerca da
monumentalizacdo do documento para problematizar a “invencdo” na oOtica de
Nietzsche.*®’ Isto é o que justifica a entrada nestes meandros da ciéncia Histéria.

Acerca da monumentalizacdo do documento assim se referiu Foucault: “Em
nossos dias, a histéria é que transforma os documentos em monumentos”.*®® Trata-
se, em decorréncia, de “rever o valor do documento”.*®® Isto pois, entre outros
aspectos, para Foucault:

O documento nao é o feliz instrumento de uma ligstfre fosse em si mesma e com pleno
direito memdaria: a histéria € uma certa maneira dma sociedade conseguir estatuto e
elaborar uma massa documental de que néo se séf)%lra

Quando se aborda a histéria, seja a do tipo monumental ou do tipo antiquario,
deve-se levar em conta que:

A histdria, na sua forma tradicional, dedicava-sermemorizar> os monumentos do passado,
a transforma-los em documentos e em fazer faldrag®s que, por si proprios, muitas vezes
nao sao absolutamente verbais, ou dizem em sil@utia coisa diferente do que dizem; nos
nossos dias, a histéria é o que transforma os dectos em monumentos e o que, onde
dantes se tentava reconhecer em negativo o queihasn sido, apresenta agora uma massa
de elementos que é preciso depois isolar, reagrupanar pertinentes, colocar em relacgéo,
constituir em conjunt 1

Se antes a arqueologia tendia para a histdria, agora, segundo Foucault, “a
histéria tende para a arqueologia, ou seja, para a descricdo intrinseca do
monumento”.*’* Assim, qualquer documento merece o entendimento de ser um
monumento, ou seja, interessa encontrar as suas condi¢cdes de producao histérica,

desvelar os seus intersticios, ouvir os seus siléncios, fazer cair a sua mascara.*”®

% bid., p. 545.

467\Ver FOUCAULT, Michel. (1969)La arqueologia del sabel. ed. Traduc&o: Aurelio Garzén del Camino.
México: Siglo veintiuno, 1972.

“%8bid., p. 11.

4 verIbid., p. 9.

4%pid., p. 10.

“1pid., p. 10-11.

472 |pid., p. 11.

473 e Goff, levando em conta a critica de Foucaskjra se exprime acerca do documen®@dbcumento néo é
in6cuo. E antes de mais nada o resultado de umaagem, consciente ou inconsciente, da historigétzca,
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Tratar um documento como documento/monumento é levar em consideragao
gue, no estudo de um documento, se deve estar atento para todas as circunstancias,
sob todos os pontos de vista, que envolvem a emergéncia do mesmo. Isso pode ser
depreendido das palavras de Nietzsche indicadas a seguir, quando ele adverte ao
chamar a atengdo para a tendéncia da histéria monumental de elidir as
circunstancias que teriam possibilitado o surgimento do documento:

A histéria monumentdl..] ela sempre enfraguecera novamente a diversidadardiivos e
ensejos a fim de apresentaefiectusmonumental como modelo e digno de imitacdo a custa
das causae de maneira que se poderia denominar este efeitoa vez que ele abstrai o
maximo possivel das causas, com um pouco de exageno uma coletdnea dos <efeitos em
si>, como acontecimentos que se tornam efeito fuatas os tempoA‘g4

A lb6gica da compaixdo tomada pela febre da histéria monumental
monumentaliza os documentos por ela selecionados a partir de relacées de poder,
com 0s quais ela naturaliza certas “inven¢des” no campo dos saberes e das praticas
sociais. No caso de um museu que funcione na o6tica da légica da compaixao, cabe
provocar a desmonumentalizacdo dos documentos por ele exibido/produzido,
procurando por em destaque e a luz da reflexdo os jogos de poder, as interpretacdes
gue se somam e que foram sendo naturalizadas, cientificizadas, e apresentadas
como fruto da boa vontade e da compaix&o.*”

Légica da compaixédo e a invencédo da tradicédo
A logica da compaixao inventa tradicdes. Uma delas € a de que a criacéo

artistica dos usuarios dos servigos de saude mental seja sintoma de doenca mental.

da sociedade que o produziram, mas também das ggacassivas durante as quais continuou a ser
manipulado, ainda que pelo siléncio. O documenimé coisa que fica, que dura, é o testemunho, o
ensinamento (para evocar a etimologia) que ele dezm ser em primeiro lugar analisados desmiatifio-
Ihe o seu significado aparente. O documento € mentonResulta do esforco das sociedades histépaes
impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamenteleterminada imagem de si proprias. No limite, paiste
um documento-verdade. Todo o documento é mentitze o historiador ndo fazer o papel de ingénuo. Os
medievalistas, que tanto trabalharam para constunra critica — sempre Gtil, decerto — do falso,aev
superar esta problematica porque qualquer documéntm mesmo tempo, verdadeiro — incluindo, e talve
sobretudo, os falsos — e falso, porque um monungeeato primeiro lugar uma roupagem, uma aparéncia
enganadora, uma montagem. E preciso comecar penaietsr, demolir esta montagem, desestruturar esta
construgéo e analisar as condi¢des de producdaddosimentos-monumentokE GOFF, Jacque®p. cit, p.
547-548. Ou seja, de forma sumaria, para Le Goffptrta ndo isolar os documentos do conjunto de
monumentos de que fazem partbid., p. 548. E sublinha que na realidade se trattodemento/monumento,
titulo do seu trabalho, no qual me apoio. Issca gase historiador, pois a condicdo de monumesicaa
distingue daquela de documento. Em suas palav@aso’o documento, alargado para além dos textos
tradicionais, transformado — sempre que a hist@uentitativa é possivel e pertinente — em dadoe dev
tratado como um documento/monumeéntboid., p. 549.

4" NIETZSCHE, Friedrich. (18745egunda considerac&o intempestiva: da utilidadesvanhtagem da histéria
para a vida Traducao: Marco Antonio Casanova. Rio de Jan&edume Dumard, 2003, p. 21-22.

"> Registro que esta mesma nocéo de documento/motumete critica & monumentalizacdo do documento,
até aqui focada na histéria do tipo monumental padeelacionada a histéria de tipo antiquario.
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Vargas se referiu a invencao de tradicdo chamando a atencdo para a historia
oficial e a disputa por memdria-histéria que se efetua no percurso de constituicdo-
afirmacédo de determinada ciéncia; no caso que ele estuda, a sociologia; no que nos

interessa, a psiquiatria e a museologia, com as seguintes palavras:

[...] a articulagdo do discurso classico com a pesqdesaorigem> ndo se configura como o

resultado inarredavel a que legitimamente levarimdagacdo de um saber que quer saber
sobre a historia de sua constituicdo; antes, o gasa articulacdo indicia € a invencao de
uma tradicdo, esse processo sempre seletivo e,amgort sempre excludente de
institucionalizacdo de determinada <escola> de @anento, a constituicdo de uma <histéria
oficial> que fixe e relativamente aprofunde a dof@micia dos padrdes majoritarios de

interpretacdo de uma determinada <corrente> soagyitd, a ambi¢cdo de poder que a

pretensdo de ser uma ciéncia traz consigo ... nafsipdezas da <origem>

A nocdao de tradicdo inventada foi estabelecida por Eric Hobsbawn que assim

a definiu,

Por <tradicdo inventada> entende-se um conjuntopdéticas, normalmente reguladas por
regras tacita ou abertamente aceitas; tais pratjcds natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamentavas da repeticdo, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relacdo asguis Alids, sempre que possivel,
tenta-se estabelecer continuidade com um passaitliricd apropriado4

As tradicdes inventadas estabelecem com o passado historico uma
continuidade intencionalmente artificializada. Cabe registrar a distincdo entre
tradicdo e costume assinalada por Hobsbawn, visto que 0s costumes se repetem e,
também, se diferenciam no transcorrer do tempo.*’® Este autor estabelece da mesma
forma a distincdo entre tradicdo, tradicdo inventada e convencdo ou rotina,
destacando que estas ultimas ndo estariam submetidas a interesses ideoldgicos e,
sim, que suas funcdes e repeticbes encontram fundamento e se nutrem de
justificativas técnicas.*"

Com isso Hobsbawn destaca que “Consideramos que a invencéo de tradicbes

€ essencialmente um processo de formalizacdo e ritualizacdo, caracterizado por

4®\VARGAS, Eduardo VianaAntes tarde do que nunca: Gabriel Tarde e a emarigéas ciéncias sociais
Rio de Janeiro: Contra Capa, 2000, p. 42.

47" HOBSBAWN, Eric. (1983). “Introducéo”. In: HOBSBAWNEric e RANGER, Terence. (Orgsd.invencgéo
das tradigBes6. ed. Traducéo: Celina Cardim Cavalcante. Ridadeiro: Paz e Terra, 1984, p. 9.

478« A <tradigdo> neste sentido deve ser nitidamenterdiiciada do <costume>, vigente nas sociedades dita
<tradicionais>. O objetivo e a caracteristica dasradicdes>, inclusive das inventadas, € a invaifidade. O
passado real ou forjado a que elas se referem inpgpégcas fixas (normalmente formalizadas), taisnocoa
repeticdo. O <costume>, nas sociedades tradicionai® a dupla funcdo de motor e volante. Ndo impede
inovacdes e pode mudar até certo ponto, emboraetethente seja tolhido pela exigéncia de que darexer
compativel ou idéntico ao precedente. Sua fungdar @ qualquer mudanca desejada (ou resisténcia a
inovacao) a sancdo do precedente, continuidadétiist e direitos naturais conforme o expresso rsdnia’.
Ibid., p. 10.

4 ver Ibid., p. 11.
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referir-se ao passado, mesmo que apenas pela imposicdo da repeticdo”.*®® Esse
mesmo historiador sublinha que “Provavelmente, ndo ha Ilugar nem tempo
investigados pelos historiadores onde ndo haja ocorrido a <invenc¢ao> de tradigbes
neste sentido”.*** Ele enfatiza que,

Naturalmente, muitas instituicdes politicas, [tammbas cientificas e as culturais, entre elas o
museu], movimentos ideoldgicos e grupos — inclusiveacionalismo — sem antecessores
tornaram necessaria a invencdo de uma continuidaidedrica, por exemplo, através da
criacdo de um passado antiga] ou pela inven(;z?lé82

Hobsbawn estabelece a seguinte classificagdo das tradicdes inventadas

desde a Revolucéo Industrial em trés categorias superpostas:

a) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coexdal ®u as condicdes de admissao de
um grupo ou de comunidades reais ou artificiaisabyielas que estabelecem ou legitimam
instituicoes, status ou relagbes de autoridagdee c) aquelas cujo proposito principal € a
socializagdo, a inculcagdo de idéias, sistema derga e padrbes de comportamef‘ﬁ%
[negrito meu ]

Apoiado nas seguintes palavras de Hobsbawn estabeleco este liame com o
museu que funciona na l6gica da compaixao, a histéria monumental e a invencgéo de
tradicoes: “Toda tradicdo inventada, na medida do possivel, utiliza a Histéria como
legitimadora das ac¢ées e como cimento da coesdo grupal”.*®*

Hobsbawn, sob o titulo de “A producdo em massa de tradigdes: Europa, 1870
a 1914”, estuda o fato de que “Uma vez cientes de como € comum o fenémeno da
invengao das tradicOes, descobriremos com facilidade que elas surgiram com
frequéncia excepcional no periodo de 30 a 40 anos antes da | Guerra Mundial”.*®®

Apesar de nao ter sido objeto de suas reflexdes, tal assertiva nos interessa,
posto que esse periodo coincide com aquele de consolidacdo do modelo anatomo-
patolégico da psiquiatria como ciéncia e de expansédo do numero de museus.

O estudo das tradicbes inventadas tem sua relevancia quando se destaca o
fato de a psiquiatria ter inventado a tradicdo de que a criacdo artistica daqueles
psiquiatrizados seria um sintoma de doencga mental. Isso foi formalizado, consagrado
e ritualizado em exposicoes e exibicdes dos feitos dos tratamentos nas oficinas de

terapia ocupacional sob a égide da l6gica da compaixao.

480 pid., p. 12.

481 | pid.

82 pid., p. 15.

“83pid., p. 17.

“84pid., p. 21.

48%|d. (1983). “A producdo em massa de tradicdes: Eurb®2z0 a 1914”. Intd., Ibid., p. 271.
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Um museu que funcione na logica da compaixdo pode ser entdo definido
como um dispositivo que inventa tradicdes e que monumentaliza determinados
documentos “inventados”, tomando-os como “fatos objetivos” que comprovariam as
suas assertivas.

Logica da compaixao e os siléncios da historia monu mental
Levando-se em consideracao que a histdria monumentaliza os documentos e

inventa tradicdes, cabe a reflexdo de que este mesmo movimento-processo traz em
si a escolha e a seletividade das memodrias. A este respeito, Marc Ferro, por
exemplo, enfatiza que a histéria € uma disputa por narrativas predominantes. Esta
disputa implica que atualmente se possa dizer que a historia é vigiada — titulo do seu
livro em que me apoio para estas reflexdes. Essas disputas por memoria e por
histéria, no seu entendimento se ddo no plano molar e no plano molecular.*®® Por
conseguinte, esse autor sugere que se dé atencdo aos esquecimentos, aos lapsos,
aos siléncios, enfim, aos esquecimentos que a sociedade impde & Historia.*®” Ferro
sublinha que houve um questionamento da visdo unilateral da histéria.*®®

Ademais, ele problematiza uma questao relevante para esta pesquisa acerca
dos lugares de histéria nos quais a Histéria é secretada, “Pois é 6bvio que cada um
desses focos difunde um discurso diferente por suas formas, normas e funcdes”.*®®
Mais adiante, ele chama a atenc&o: a instituicdo secreta uma historia, em suas
palavras: uma Historia institucional que acaba predominando:

[...] a historia institucional é também a transcricdo dma necessidade, de certa forma
instintiva, de cada grupo social, de cada instifigic que assim justifica e legitima sua
existéncia, seus comportamentos, quer se trate gdejal do Estado, do Isldo ou do
Partido.*®°

Ferro completa: existe um principio de legitimidade a reger a historia oficial

secretada em cada instituicd0.*®* Eu acrescento: e também em um museu que, da

488 «pojs, na verdade, o Estado e o politico ndo s&dnisos a colocar a histéria sob vigilancia. Tambéraz
a sociedade, que, por sua vez, censura e autocensalquer analise que possa revelar suas inteetigc8eus
lapsos, que possa comprometer a imagem que umedsole pretende dar de si meSnEERRO, Marc.
(1985).A historia vigiada Tradugdo: Doris Sanches Pinheiro. Sdo Paulo:iaFontes, 1989, p. 1.

8741 ..] esses siléncios s&o t&do histéricos quanto a hiast&omos, assim, levados a nos questionar sobre as
condi¢des que determinam a producao e a naturegaheas histdricas, ou seja, que temas elas pgidim,
de que maneira os abordam e como esses dadosravolafravés do temfolbid., p. 2.

“88 Ferro indica a razdo desse fendmemaintensa pressao da histéria que esta se fazdigdala
essencialmente a revolta dos povos colonizadospfezque se percebesse que o discurso unificadoe so
histéria era um engodo; que a histéria <universafpie era a expressdo disso, ndo passava da trapdscde
uma visao eurocéntrica do desenvolvimento das dadis: que nada mudarif..].” 1bid., p. 8.

“*bid., p. 9.

49 pid., p. 11.

91 verIbid., p. 16.



169

mesma forma, secreta discursos, conforme pode ser depreendido a seguir nas
palavras desse mesmo historiador:

Assim, esteja ela a servico do Estado, da Igref,l€ldo ou do Partido, essa Historia
institucional € um discurso ativo sobre a Histogae esta se fazendo; e, como a Historia,
esse discurso necessariamente evolui, mudando oostamcia seu sistema de referéncias,
sofrendo toda espécie de metamorfoses, aceitandinandiferentes de escrevdr..] a
Historia institucional abordada até aqui baseiasema organizagdo hierarquica de suas
fontesiggue é o reflexo de relacdes de poderesodap a sua Histéria, € a consciéncia do
poder.

Cabe recordar que Ferro estabeleceu uma tipologia acerca dos siléncios da
Historia. Esse historiador estabeleceu a distingdo entre trés modalidades de siléncio:

Ligados ora as exigéncias da razéo do Estado, deleggitimidade, ora a identidade de uma
sociedade e a imagem que ela quer dar de si messsas siléncios jogam um véu pudico
sobre alguns segredos de familia — cawkstituicdo, cada etnia, cada nacédo tem os s&tls
[negrito meu |

Ferro estuda a primeira modalidade e afirma que “Os siléncios de primeiro
tipo, ligados ao principio de legitimacéo, podem ser encontrados [...] qualquer que
seja a instancia produtora de histéria”.***

Ele chama a atencdo para o fato de que “Naturalmente, o siléncio é
particularmente hermético em torno das origens da legitimidade, quer se trate de
uma igreja, de uma dinastia, ou de um partido”.**®> Além disso, coloca em evidéncia o
papel da repeticdo desempenhado pela instituicdo: “[...] esses siléncios sobre as
origens, assim como todos os siléncios ligados a legitimidade, sdo garantidos pela
prépria forca das instituicdes”.*%

Aqui, talvez possa ser sugerida a idéia de que o museu, funcionando na
l6gica da compaixao, silencia acerca da dominacgéo exercida sobre a loucura, acerca
do processo de medicalizacdo que a caracterizou como doenca mental e do uso da
arte em terapia ocupacional coerente e assentada neste modelo que secreta
produtos: as obras consideradas como sintoma de doenca mental.

Retorno a analise do segundo tipo de siléncio identificado por Ferro:

Chamaremos de siléncio de segundo tipo aqueles @pm, uma certa cumplicidade, séo
compartilhados com a sociedade, que, por vontadmria ou pela for¢a, os interioriza.

Dizem respeito, primeiramente, a todos os martidoketivos que as guerras, cruzadas e
outras djihads infligem aos derrotados; referemaseepressado exercida pelos regimes de fé

492 pid., p. 23-24.
“%pid., p. 34.

49 bid.

4% pid., p. 34-35.
4% pid., p. 37.
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Unica, ou de racga eleita, quaisquer que sejam seal Ide origem ou sua data de nascimento.

Para estabelecer um inventario dos siléncios daddis dominante sobre os excessos dessa

natureza seria necessario um trabalho especial, eordiversas memorias seriam

confrontadag’®’

Neste momento da argumentacdo cabe a reflexdo sobre o esquecimento da
eliminacéo fisica, através do massacre ou genocidio de cerca de 270.000 pacientes
psiquiatricos durante a Segunda Guerra Mundial. Cabe lembrar que esse exterminio
em massa, executado por médicos e profissionais de saude, foi naturalizado e
justificado por intermédio de uma exposicéo de obras de arte de doentes mentais ao
lado de artistas de vanguarda modernista, notadamente os expressionistas, e de
obras de criancas. Referi-me a esses fatos para mostrar a degeneracao, conceito
que é a pedra angular do edificio tedrico da Psiquiatria o qual ilustra a deterioracéo
do sistema nervoso central. Pois bem, essas obras foram oferecidas como
espetaculo na exposicdo intitulada Arte Degenerada que foi exibida de 1937 a
1941.4%8

A recepc¢do da exposicao de arte no imaginario social europeu sob a tarja de

arte degenerada legitimou a eliminacao fisica dos doentes mentais. Na sua origem,
a Psiquiatria, através da nocdo de degeneracao, indicou causas organicas e outras
tantas sociais para a etiologia da doenca mental. Por que se esquecem que a arte
domesticada pelo objetivo terapéutico, oferecida como recurso de tratamento
médico-psiquiatrico, se assenta sobre o siléncio da loucura, sobre as violéncias e 0
desrespeito a singularidade de tantos?

Ferro lembra que os “pecados” costumam ser esquecidos:

Tanto quanto o estado ndo gosta de confessar spasados>[...] Ela [a Historia] se
compraz em cantar seu sucesso muito mais do queeesms ou fracassos: ha ai todo um
percurso do esquecimerf't%g

Dentro dessa linha de argumentacdo se pode destacar que a Psiquiatria € a
histéria de um fracasso: em silenciar a loucura; em tratar a doenca mental; em
promover a internacdo hospitalar como recurso terapéutico; em ocultar que existe
uma contra-histéria que poreja em cada asilo psiquiatrico; historia esta que esta

sendo construida no cotidiano de sofrimento.

497 (i
Ibid., p. 37.

498 \Ver AQUINO, RicardoMuseu Bispo do Rosério: criacdo e resistén@issertacdo de mestrado em

Memdria Social. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2004, p-&87

49 FERRO, MarcOp. cit, p. 39.
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Tal qual diversos segmentos silenciados no decorrer da histéria, os
psiquiatrizados também tém necessidade de construir uma contra-histéria, uma
histdria proibida pela Psiquiatria, conforme chama a atencao Ferro com as seguintes

palavras:

Esse balbucio, esse siléncio ndo constituirdo anpiia forma da contra-Histéria? A dos
povos de quem ndo se reconhece hem mesmo a daistéfessas caracteristicas explicam
a necessidade, tanto dos judeus como de outrosspalo construirem para si quer uma
historia, quer uma contra-historia, quando as caddis ndo Ihes sdo propicias; ou seja, entre
esses dois modos de Histdria institucional, a oatpode deslocar-s&°

Entende-se que esta iniciativa de construir uma contra-histéria seja o alimento
das lutas de empoderamento do movimento de Reforma Psiquiatrica, como se pode
deduzir da leitura da seguinte observacédo de Ferro: “Os povos a quem o vencedor
negava todo direito a Histdria foram os que mais resistiram a vulgata que Ihes era
imposta”.>%*

Ocorre uma batalha em torno da narrativa, uma batalha em torno dos valores:
“Libertados, sua contra-Histéria tornou-se Historia oficial, conservando alguns
vestigios de suas origens. Em primeiro lugar, ela trava uma batalha em torno da
narrativa”.>®> E podem vir a criar instituicdes — museus — para contar esta contra-
histéria, agora vitoriosa, ou seja, uma histéria oficial.>*®

A contra-historia € a afirmacédo da historia daqueles a quem o vencedor
negava todo o direito a uma histéria. Nesse contexto o0 museu pode e deve ser
usado como local privilegiado para veicular essa contra-histéria. Quem eram esses
excluidos da historia ou silenciados? A contra-historia afirma a identidade, consolida
e se alia a movimentos para divulgar vitérias de quem?

Ou seja, 0o museu € convocado a se alistar na luta politica em prol dos setores
marginalizados e oprimidos. Essa € uma das preocupacfes do movimento da Nova
Museologia que critica 0 objeto — um documento/monumento — que funda o museu
tradicional. Exemplo disso pode ser acompanhado na experiéncia do Smithsonian
Institute, localizado em Washington D.C, que lancou as bases do Museu de

Anacostia, em um subuUrbio da cidade, onde foi efetuado o deslocamento do objeto

0 bid., p. 44.

*1bid., p. 46.

92 bid.

%3 Aqui ouco o eco das palavras de Regina Abreu digeila uma nova possibilidade do objeto museal se
contrapor a histéria dos vencedores. ABREU, RedgMaseus, patriménios e diferencas culturais”. In:
ABREU, Regina, CHAGAS, Mario de Souza e SANTOS, MXR Sepulveda. (Orgs.Museus, colecdes e
patriménios: narrativas polifonicasRio de Janeiro: Garamond/Minc, 2007.
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tradicional que constituia a colecéo de obras do museu para uma cole¢do composta
dos problemas da comunidade circundante do museu.>®

Uma outra série de questbes poderia ser a seguinte: qual sera a légica que
prevalecerd nestas instituicdes de contra-histéria? Sera uma do tipo da criacdo, da
compaixao ou do controle? Além disso, qual é a caracteristica desta luta no campo
da saude mental e qual a particularidade desta luta, se esta existe, no plano da arte?

Uma terceira ordem de complexidade advém do cuidado que se deve ter para
gue esta contra-histéria ndo seja capturada, controlada, manipulada pela “Histéria
oficial”.>%

Légica da compaixao e estética

Em um museu que funcione na légica da compaixao, e que esteja localizado

no campo psiquiatrico, a criagdo dos usuarios dos servicos de saude mental ndo é
vista como arte e sim como sintoma de doenca mental e serve, ao ser exibida, para
ilustrar teorias evolucionistas, sendo encarada como arcaica (arquétipos,
inconsciente, doenca mental, inconsciente coletivo).”® Tal museu valida o modelo
anatomo-clinico que funda a Psiquiatria disciplinar. Ela o legitima na medida em que
usa o deciframento das obras criadas buscando, na histéria patolégica pregressa e
na histéria da doencga atual, a explicacéo ultima para essa criagdo. Em consequéncia
disso, a criacdo artistica dos usuérios dos servicos de saude mental foram
categorizadas como arte psicética, arte psicopatologica, arte degenerada e imagem
do inconsciente.®®” Todas essas categorias estéticas sdo calcadas no modelo
anatomo-patolégico da doenca mental e se constituem em uma atitude de, a partir
do ponto de vista da ciéncia psiquiatria, rotular essa producédo, inscrevendo-a na
ciéncia estética com referenciais que a remetem a esfera do saber psiquiatrico.
Enfim, 0 que 0 museu que atue na logica da compaixdo monumentaliza ndo é
a obra dos criadores de arte que estejam sendo expostas ou fagcam parte da

colecdo. O que se monumentaliza sdo: os feitos atribuidos ao fundador ou diretor do

%4 \/er MARESSE, Francois.e musée, temple spectaculaitgon: Presses Universitaires de Lyon, 2002, p.
103-104.

%540 tipo de Histdria que els vencidoskecreta aparece ou reaparece toda vez que um grogial, ou
étnico, e até mesmo a instituicdo que o encarngesee dominado, explorado, privado de Historiatdrele
ressuscita seus trabalhos e seus dias, e essaridigtdm projeto politico, uma ac¢éo. No inicio éla
controlada como a Histdria dos vencedores, pelos detentdogwojeto, e portanto também pode ser
manipulada. Quando é Historia paralela, ela quaséi@ Histdria institucional, apoiando-se em umaitnfao
rival”. [negrito meu] FERRO, MarcOp. cit, p. 44.

% ver AQUINO, RicardoOp. cit, p. 84-86.

*7Ver AQUINO, Ricardo. “Manifesto do Museu Bispo Rosario: 0 museu e a dobra na sociedade de
controle”. In: JornaD Estado de MingsCaderno PensaiBelo Horizonte, 16 de abril de 2005, p. 6.
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museu; o realizador da oficina; o modelo médico psiquiatrico que iluminou o
tratamento dos doentes; o achado cientifico que as obras criadas ilustram; o acerto
da politica adotada; os meéritos do servico; a discussédo acerca do diagnostico e o
uso da arte na terapia.

Caracteristicas da l6gica da compaixao
Légica da compaixao e suas variaveis
1 — Producgao/recepcao de arte: pela ciéncia. I1sso significa assumir a atitude

de desde o momento de produgcdo de um objeto artistico, por exemplo, em uma
oficina de terapia ocupacional, promover a criacdo agenciada pelos principios da
ciéncia. Afeitos a ciéncia sdo aqueles principios que repetem a légica da ciéncia: do
tratamento, da terapéutica, de extirpar os sintomas, de promover a saude, de
medicar, psiquiatrizar, interpretar, revelar o lado oculto da doenca, de evidenciar a
“verdade” da doenca etc. Assim, nesta logica da compaixdo, desde a producédo a
arte esta subjugada pela ciéncia. Funcionar na logica da compaixao € produzir e
fazer circular tais produtos, promovendo a sua recepcdo pelo viés da ciéncia.
Quando ocorre a circulacéo e a recepgdo dessa criacdo, da mesma forma e dentro
da mesma logica, se enfatiza a recepcéao pela ciéncia. Esta, em decorréncia, nédo é
colocada como um objeto para ser apreciado esteticamente, mas sim para ser
entendido “cientificamente”, com o acento colocado no deciframento do sentido
ultimo desta criacdo, de forma geral, remetido a doenca do doente (e néo artista) ou
para 0s seus tracos biograficos que teriam ensejado a criacdo de tal objeto. O olhar
da estética que moldura a criacdo na ldgica da compaixao é o da estética aristotélica
gue domina pela beleza, que visa produzir efeitos agradaveis e de recomposicéao da
harmonia interna.

2 — Epistémé : A légica da compaixdo funciona em sintonia harmoniosa com a
episttmé moderna, sustentando o historicismo e o deciframento que sao
caracteristicos da Modernidade. No plano da psiquiatria, significa dizer que, se um
museu opera na légica da compaixao, dentro da episttmé moderna, este dispositivo
reconhece a existéncia das classificacdes nosologicas psiquiatricas — centradas na
doenca — e a elas se submete. As obras exibidas levam em consideracao a biografia
psiquiatrica, com destaque para a doenca daquele que criou as obras. De forma
geral, essas obras foram criadas em oficinas com o0 objetivo de tratamento e a este
objetivo e finalidade estd submetida. A lI6gica da compaixao atua de forma decisiva

no momento da producdo dessa criacdo, de forma geral, submetida a ciéncia e aos
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técnicos da razdo, ou seja, com um olhar prevalente da ciéncia sobre a arte. No
momento da recepcdo o olhar da compaixdo também se afirma, remetendo esta
criacdo ao mundo da psiquiatria.

3 — Tipo do mundo antigo: estrangeiro. De modo geral o criador de obras
submetido a l6gica da compaixao é visto como um Sujeito dotado de uma Identidade
estavel e abrangente: doente mental. Assim, o criador é visto como doente e nao
artista. Na condicdo de doente ele sofre de minoridade social e tutela por parte da
razdo e dos seus agentes do mundo psiquiatrico. Dessa mesma minoridade social
vai padecer a sua criacao, vista como sintoma de doenca mental, logo como néo-
arte. Portanto, essa criacdo sofre da minoridade social, sem direito a direitos, tal qual
0 estrangeiro no mundo grego antigo.

4 — Tipo de historia: monumental.

Légica da criacdo e producéo de subjetividades
O funcionamento na légica da compaixdo implica agenciamentos de

constituicdo de subjetividades do tipo sonambulo , conforme a definicdo
estabelecida no Capitulo 2.

Légica da compaix&do: um resumo
Segundo as variaveis:

1 — Producéo/recepcéo de arte: pela ciéncia;
2 — Epistémé: moderna;

3 — Tipo do mundo antigo: estrangeiro;

4 — Tipo de historia: monumental.

Segundo o modo de subjetivacao:

Modo de subjetivagao: sonambulo.

Parte D — Logica do controle
A logica do controle € aquela l6gica que se contrapfe a logica da criacdo. A

l6gica da compaixdo também se contrapde a légica da criacdo. Procuro a seguir
desenvolver as caracteristicas e feitos da légica do controle que justificam que a
l6gica da compaixao tenha sido dela distinguida.

Quando estudei as logicas estabeleci um conjunto de variaveis entre elas e a
producdo/recepcdo da arte. Nesta parte da tese, vou analisar a producdo em
separado da recepcdo no caso da légica do controle. No que se refere a producéo
da arte que seja acionada por algum dispositivo ou em alguma instituicdo, a acéo da
l6gica do controle se revela pelo silenciamento da producdo. Assim, nesse aspecto,

a logica do controle age cerceando a logica da criagdo. Quando abordo o museu, a
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l6gica do controle esta sempre presente interferindo no processo de criacdo. A
l6gica do controle atua também na esfera da recepcdo da arte. Tomo por base a
dimenséo da recepcédo da arte para estudar a l6gica do controle.

Um museu € uma instituicdo que exerce tanto acdes de producdo quanto de
recepcdo da arte. Em alguns a fungdo de promover a recepcao absorve a quase
totalidade de suas ag¢des ficando a producdo em segundo plano. Em muitos museus
a producéo de arte € o aspecto mais evidente. De qualquer forma vou abordar com
maior énfase na dimensao recepc¢ao da arte para caracterizar a légica do controle,
ciente de que a producdo da arte, por exemplo, na acdo educativa, também esta
presente. Comeco pela qualificacdo do modelo de historia que é mais afeito a l6gica
do controle.

Légica do controle e a historia antiquéario
A logica do controle langa méo da histéria do tipo antiquério, enquanto aquela

do individuo que preserva e venera. Nietzsche a definiu desta maneira:

Assim, a historia pertence em segundo lugar aopyaserva e venera, aquele que olha para
trds com fidelidade e amor para o lugar de ond®\eibnde se criou; por intermédio desta

piedade, ele como que paga pouco a pouco, agraolgmd sua existéncia. Conforme cuida,

com mao muito precavida, do que ainda existe dig@rbusca preservar as condi¢cdes sob as
quais surgiu para agueles que virdo depois deleasstm ele serve a vid®

A histéria antiquario empreende o elogio do primitivo e do homem tomado

como apice da evolucéo da vida:

O diminuto e circunscrito, o esfacelado e obsoletantém sua propria dignidade e
inviolabilidade pelo fato de a alma preservadoraveneradora do homem antiquario se
transportar para estas coisas e preparar ai um airgatrio. A histéria de sua cidade
transforma-se, para ele, na histoéria de si mesnie; @mmpreende 0s muros, seu portao
elevado, suas regras e regulamentos, as festaslgresucomo um diério ilustrado de sua
juventude e reencontra a si mesmo em tudo istofaga, sua aplicacdo, seu prazer, seu
juizo, sua tolice e seus vicios. Aqui era posshixgr, ele diz a si mesmo, pois viver era
permitido; aqui, sera possivel viver, pois somasdsos e ndo seremos derrubados da noite
para o dia. Entdo, com o auxilio deste <n6s>, @lech o olhar para além da vida individual
estranha e passageira e sente a si mesmo comdritedp casa, as espécies, da cidaft

Na realidade, aquele sentido histdrico-antiquario de veneracdo esconde o
510

desprezo que deplora aquele subjugado.

°%8 NIETZSCHE, Friedrich. (1874Begunda consideracéo intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
para a vida Tradugao: Marco Antdnio Casanova. Rio de Jan&ebume Dumara, 2003, p. 25.

*9bid., p. 25-26.

*10ver Aforisma 333 enfd. (1882).A gaia ciénciaTraducdo: Paulo César de Souza. S&o Paulo: Cévapdes
Letras, 2001, p. 220-221 e Aforisma 229 leim(1886).Além do bem e do mal: prelidio de uma filosofia do
futuro. Traducgdo: Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Esséliap. 149-150 e os comentarios de FOUCAULT,
Michel. (1973).A verdade e as formas juridicaa ed. Traducao: Roberto Cabral de Melo MachaBdwardo
Jardim de MoraisCadernos da PUCRIio de Janeiro: PUC, 1978, p. 15-17.
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O modo antiquario de historia redunda em uma concepcéo historicizante e

evolucionista:

[...] o contentamento da arvore com suas raizes, aidatle de ndo se saber totalmente
arbitrario e casual, mas de crescer a partir de passado como a sua heranca, 0 seu
florescimento e fruto, sendo através dai desculpsitho, mesmo justificado em sua existéncia
— € isto que se designa agora propriamente conemtido historico apropriadB11

Tal reflexdo se apresenta, pois para Nietzsche no uso da histéria antiquario:

Aqui se estad sempre bem proximo de um perigo: etfoho torna-se antigo e passado, mas
continua no interior do campo de visdo, é assunpdo fim como igualmente veneravel,
enquanto tudo o que ndo vem ao encontro destecacigio veneragéo, ou seja, 0 que é novo
e 0 que devém, é recusado e hostiliz4do

E, na passagem seguinte, Nietzsche chama a atencéo para os riscos da febre

histérica. Penso que esta passagem da sua obra pode ser aplicada a um museu

tomado pela histéria do tipo antiquario:

Quando o sentido de um povo se enrijece desta fayoando a histdria serve de tal modo a
vida passada, quando o sentido historico ndo comserais a vida, mas a mumifica: entao a
arvore morre de maneira nada natural, de cima pheaxo, paulatinamente em direcdo as
raizes — por fim, mesmo as raizes perecem jurttistédria antiquaria degenera-se justamente

no instante em que a fresca vida do presente r&uraa e entusiasma m

Enquanto a histéria do tipo monumental se preocupa com o deciframento e a
interpretacdo deste duplo do homem que marcam a epistémé da Modernidade, por
sua vez, a historia do tipo antiquario efetiva e centraliza no culto do passado se
colocando em uma atitude que reconhecemos quando Nietzsche caracteriza 0s
eruditos: “E devora com prazer mesmo a poeira de mincias bibliogréficas”.>**

Foucault resumiu o que seja, para Nietzsche, a histéria do tipo antiquario
quando destacou: “Tratava-se, entdo, de reconhecer continuidades nas quais se
enraiza nosso presente: continuidade do solo, da lingua, da cidade [...] ela [a historia
antiquario] corre o risco de prevenir toda criagdo em nome da lei da fidelidade”.*

Tradicionalmente, os museus podem ser distribuidos em trés segmentos:

museus de historia social e politica, museu de arte e museus de ciéncia, em

I NIETZSCHE, Friedrich. (1874Begunda consideracdo intempestiva: da utilidadesvantagem da histéria
para a vida Tradugao: Marco Antdnio Casanova. Rio de Jan&ebume Dumara, 2003, p. 27.

>12|bid., p. 28.

*B3bid., p. 28.

*bid., p. 29.

*1>FOUCAULT, Michel. (1971). “Nietzsche, genealogihistéria”. In:Microfisica do poder26. ed.
Organizacdo, Introducéo e Revisdo Técnica: Roldarhado. Traducdo: Marcelo Catan. Rio de Janeiraal;
2008, p. 35.



177

particular de antropologia ou historia natural. Vou me deter, nesta demonstracao,
nos museus de histéria natural.

Um museu de historia natural que funcione com a légica do controle se
ampara na histéria do tipo antiquario, ou seja, um museu da légica do controle tende
a ser um museu de eruditos dotados de um saber de natureza cientifica acerca do
primitivo, documentada pela colecdo, pois este individuo (= o museu) revela
determinado interesse, assim expresso por Nietzsche em suas palavras a este
respeito:

Ela [a historia antiquariotompreende a vida s6 para conserva-la, ndo ger@da isto, ela
sempre subestima o que devém porque nao tem nenstimo para decifra-lo — como o tem,
por exemplo, a histéria monumental. Assim, impedert& deciséo pelo novo, paralisa o
agente que sempre ferird e precisara ferir enquagente uma piedade ou outra. O fato de
que algo envelheceu dé agora ensejo a exigéncipdele precisa se tornar imort’

Os museus de historia natural operam na logica do controle quando
sustentam a historia como uma linha evolutiva do arcaico ao atual, do primitivo ao
contemporaneo. A historia € entendida como uma linha evolutiva, a ser
universalmente seguida em uma espiral ascendente. Assim, a légica do controle
lanca mao da histéria do tipo antiquario para preservar todas as manifestacdes
humanas, do reino animal e da natureza como documentos, do arcaico, do primitivo,
da animalidade. Assim, as préticas discursivas da légica do controle remetem as
provas deste universo nomeado arcaico a um espaco-tempo-discurso controlado, ao
cercear a sua circulacdo e o seu reconhecimento do direito a uma existéncia na
atualidade. As provas sao validadas pela autenticidade do pertencimento ao
passado e pela sustentacdo do primitivismo.>*’

Sobre a logica do controle que atua na producéo de arte resta o siléncio ou o
apagamento da criacdo. Isso na dimensédo do triunfo do controle sobre a criacéo.
Sobre a légica do controle atuando na recepcédo, caberia estudar de perto como se

da a construgdo desta pratica discursiva de controlar a livre circulacdo dos produtos

*18 NIETZSCHE, FriedrichOp. cit, p. 29.

*17«Q primitivismo &, hoje em dia, considerado comacomjunto de idéias relativamente recentes, apaegecid
na Europa ocidental no século dezoito, o séculolatzess, que coincidiu com o inicio de um periodo de
expansao colonial européia sem precedentes. Dedatolonialismo se encontra na origem das idé@y s
primitivismo.][...] [conhecido como$elvagem, o p6lo dominado. Geograficamente, osgulemes europeus
situavam o selvagem na Africa central e austras Américas e na Oceania. A0 mesmo tempo, 0 ocjqerte
sua vez, construiu a crenca de possuir seus prégmimnitivos: as populacdes camponesas, as Criargas
loucos. RHODES, ColinLe primitivisme et I'art moderndParis: Thames & Hudson, 1997, p. 7.
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criados em outros contextos historico, social e cultural, desqualificados enquanto
primitivos.

Légica do controle e primitivismo
Os produtos criados pelos segmentos populacionais qualificados como

“primitivos” incorporados aos museus foram nomeados documentos comprobatérios
desse primitivismo.*'® Foi 0o que se passou com a criagdo de natureza artistica dos
indios, dos doentes mentais, dos negros, das populagbes e culturas ja
desaparecidas. Ou seja, de todos aqueles que nao convivem no horizonte do
homem branco, racional, catdlico, adulto, que povoa as cidades européias
industrializadas. Os objetos criados pelos indios e pelos negros ficaram localizados
em museus etnograficos e de historia natural enquanto os objetos criados pelos
doentes mentais foram alojados nos gabinetes de curiosidades dos psiquiatras.®*®
Esses objetos, mesmo com caracteristicas estéticas e que emocionam por serem
reconhecidamente dotados de beleza, mistério e fascinio, como qualquer obra de
arte, ndo séo tradicionalmente reconhecidos como Arte. Pois Arte, no seio da
racionalidade atribuida ao apice da histéria humana, é aquilo que produz a partir das
guestdes colocadas no contexto da ciéncia histéria da Arte. Ou seja, se reconhece
apenas uma Arte, a arte da norma culta, assim como a musica “classica” era a
“Gnica musica”, aquela criada pela elite branca, racional, urbana, européia etc.

Em linhas gerais pode-se dizer que esses objetos, cada qual em seu
contexto, foram criados pela logica da criagdo que triunfou sobre a légica do
controle. No que diz respeito a recepc¢éo, de novo, distinguimos em acéo a logica do
controle.

A légica do controle opera na recepcdo destes objetos de arte, criados em

contextos distintos, acionando a “Estética do controle”.>?°

*18 Sturtevant denomina essa fase de periodo musantidgologia. STOCKING, George Wbject and others:
essays on museums and material culthtistory of Anthropology. Vol. 3. Wisconsin: The lyarsity of
Wisconsin Press, 1985, p. 3.

*19 Colin Rhodes chama a ateng&o para a funcédo detakercida sobre os primitivogd“colonialismo criou
a necessidade de descrever as populacdes peri#¢ioan seus meios e modo de vida, ndo para reaément
conhecé-los, mas sim para@ntrolar’. [negrito meu] RHODES, ColinOp. cit, p. 195. Sally Price, a partir
de outros referenciais, apresenta a seguinte ¢ag&ta Pesquisas recentes, que aplicam a pratica histéeica
antropoldgica a materiais da Africa, Oceania e Aioa@s, estdo construindo um argumento convincentgée
a reputacao ndo-histérica das sociedades Primiti&asna construcao dos preconceitos culturais Odalsre
das limitagc®es da cultura Ocidental tradiciofal.]”. PRICE, Sally. (1991)A arte primitiva em centros
civilizados Traducéo: Inés Alfano. Rio de Janeiro: UFRJ, 2@00.01.

20 As ideias e o conceito de estética do controlenfosistematizados em AQUINO, Ricardo e AQUINO, Rita
“Estética do controle Trabalho apresentado no Congresso DA PRECARIEBARIII Encontro da Pos-
Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas ArtéBRJ. Rio de Janeiro, 2006.
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Logica do controle e estética do controle
O campo da arte conheceu na primeira metade do século XX o movimento

denominado primitivismo.>** O primitivismo na arte foi a iniciativa de positivar a
criagdo daqueles denominados primitivos na escala social. O movimento do
primitivismo acolheu a criacdo dos primitivos nos dispositivos do campo artistico,
exibindo-os através da estética do controle.

Por exemplo, em um museu sob a égide da légica do controle, localizado no
campo psiquiatrico, a criacado dos usuarios dos servi¢os de saude mental foi acolhida
na Modernidade pelo movimento denominado primitivismo que positivou esse polo
primitivo. Dai ser elevada a categoria estética a qualificacdo da criacdo destes
usuarios dos servigcos de saude mental, criacdo essa que fora rotulada no campo
psiquiatrico como arte psicética, arte psicopatoldgica, arte degenerada e imagem do
inconsciente. Além disso, para recepcionar a criacdo artistica dos doentes mentais,
colocadas agora no mesmo patamar dos outros primitivos, a estética do controle
inventou outras categorias estéticas, buscando, como disse, positivar o primitivismo
desses segmentos da criacdo humana. Esta criacdo passou a ser também
denominada de arte virgem, art briit, outsider art e folk art.>??

Logica do controle é aquela que assume uma categorizacao da “estética do
controle” lancando mé&o de uma de suas rotulacdes que se distribuem por dois
segmentos. O primeiro é constituido por aquelas categorias originadas no campo da
psiquiatria que reduziam a arte a condicdo de sintoma de doenca mental e
documento cientifico das teses da psiquiatria — arte psicotica, arte psicopatoldgica,
arte degenerada e imagem do inconsciente —. O segundo segmento € composto por
aguelas categorias originadas no campo artistico — folk art, outsider art, art brit, arte
virgem —. A estética do controle lanca mao dessas categorias para consagrar e
monumentalizar essas praticas disciplinares acionadas pela I6gica de controle.

O seu discurso institucional é o de documentar e organizar em uma colecéo
0S objetos que justificam a denominagédo escolhida. Na verdade, eles “esquecem”
gue a denominacao escolhida € apenas o nome de uma colecéo, a sua, organizada

e exibida nessa determinada instituicdo. De certa forma estes museus tambéem

*21 0 livro de Colin Rhodes apresenta uma visdo pamiogado movimento primitivismo. RHODES, Coli@p.
cit.

%22 pcerca das categorias da estética do controlA@&HNO, Ricardo.Museu Bispo do Rosério: criacdo e
resisténciaDissertacdo de mestrado em Memoéria Social. Ritadeiro: UNIRIO, 2004, p. 106-120.
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operam a invengcdo de tradigcbes, promovem o0 esquecimento e cultuam os
documentos monumentalizados.’*

A légica do controle € uma agao que preserva e venera. E bendiz o fato de se
encontrar no topo da evolugdo da vida na terra: homem, macho, europeu, urbano,
adulto, normal, saudavel, heterossexual. O outros devem ser preservados pela
histéria antiquario, histéria daqueles que quase chegaram a dimensado humana, mas
que infelizmente sdo primitivos: na forma, no funcionamento, na mente, na doenca
que infantiliza, no arcaismo da evolucdo humana, no arquétipo. Sdo aqueles
rubricados por “arte bruta” da era da pedra a ser lascada, que nao chegou,
lamentavelmente, a ser polida pela cultura.

Evidentemente estes produtos controlados em sua recepcdo através da
estética do controle podem, somando-se a isso, serem “docilizados” pela légica da
compaixao que neste caso reforca a l6gica do controle.

A estética do controle acionada pelo primitivismo no decorrer do século XX se
apoiou na episttmé da Modernidade, com o historicismo e o deciframento. A
etnologia reforcou o carater de documentos acerca do “frescor das origens” de tais
objetos. E a psicanalise exerceu o controle do monopdlio da razéo e do direito de ser

a portadora do sentido Gltimo dessa criagdo, mormente no campo da psiquiatria.®**

% price apresenta um conjunto de acdes de conteleidas sobre a criagio dos primitiva®: ¢ontrole das
artes de outros povos, assumido pelo mundo Ociljeté#tsse em varias dimensdes. Primeiro, como odmuna
floresta, o olho discriminante do observador Ocidégé geralmente tratado como se fosse o Unico pelm
gual um objeto etnografico poderia ser alcadost@tusde obra de arte; esta prerrogativa de definicapadr, si
s6, extremamente poderosa. Em segundo lugar, ookedores e museus seguem, em grande parte, suas
préprias prioridades quando utilizam a tecnologiai@ental para salvar a Arte Primitiva da extin¢asita;
eles decidem sobre a vida ou a morte de objetosaqam confeccionados com materiais pereciveis, por
pessoas cujas prioridades representam, para osdbtiis, pouco mais que uma ingénua despreocupacao
relativa a necessidade de preservar sua heranca pargeracdes futuras. Em terceiro lugar, conhecesio
Ocidentais atribuem a si mesmos a tarefa de inttgro significado e a significancia de objetosadie
produzidos por pessoas que, argumentam eles, pstéios equipadas para tal. Quarto, estes mesmos
especialistas utilizam, a seu préprio critério,amsideraveis recursos financeiros e de comunicagéseu
dispor para conferir reconhecimento artistico imtacional aqueles que sédo seus favoritos pessoaisumzo
<anbénimo> da produgdo artistica do Terceiro Mundg.por fim, os membros do mundo Ocidental sdo aguel
gue, mais uma vez, por seu acesso a riqueza mlaegti@omunicacao, estdo, nas Ultimas décadas cldsé
XX, assumindo a responsabilidade de determinartareaa da producéo artistica em praticamente toaos
cantos do mundo. Em resumo, os Ocidentais assunain@sponsabilidade da definicdo, conservacao,
interpretacdo, comercializacdo e existéncia futdes artes mundiaisPRICE, Sally.Op. cit, p. 103.

%24 Sugestivo deste compromisso de deciframento adeiistéméanoderna é o subtitulo “A busca do latente”
do livro Psicanalise e arteNesse livro a autora percorre os diversos auttye&sampo da psicanalise que se
voltou para a arte. GIRON, Myrna Cicely Couisicandlise e arte: a busca do later®®rto Alegre: Rigel,
2007.
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A atitude basica da estética do controle € sustentar o discurso acerca do
Outro como um intruso, ou melhor, estrangeiro ao campo da arte.’*® Na realidade, a
atitude € a defesa do campo da arte da invasao dos barbaros, dos estrangeiros que
ameagam o monopolio dos criadores da norma culta que eram, até entdo,
reconhecidos como Unicos e auténticos criadores, dai a sua énfase na busca da
autenticidade da criagcdo da norma culta e da outra desqualificada. Decorre dai a
analogia com a figura da atmia, enquanto uma condenac¢ao ao estrangeirismo, pela
ameaca que representa ao classicismo.?°

A condenacédo ao estrangeirismo pode ser acompanhada na formulacdo dos
conceitos da estética do controle. Por exemplo, a nogdo de art brit foi criada em
1945 por Jean Dubuffet para designar a colecdo de objetos em parte recolhidos em
varios hospitais psiquiatricos de diversos paises, em parte objetos feitos por nao-
frequentadores de hospitais psiquiatricos.”’’ Ele se referiu a essa nocdo em
desacordo com a categorizacao originada no campo da psiquiatria, sustentando que

era inconsistente a afirmacao de que haveria uma arte dos doentes mentais, uma

°% Deixo de fora nesta tese a discussédo acercatsiere do estrangeiro, assim como as pesquisas sobre 0s
estigmas e preconceitos que recaem sobre taiddndiw e outros tantos enquadrados como desvidlabes.
citar o estudo seminal de Howard S. Becker (BECKH®&yard S. (1963)0utsiders: estudos de sociologia do
desvio Traducgdo: Maria Luiza X. de A. Borges. Rio deelam Zahar, 2008.) fonte da qual partiu o antrogol
Gilberto Velho para o seu estudo acerca do desdmdivergéncia (VELHO, Gilberto. “O estudo do
comportamento desviante: a contribuicdo da antogp@lsocial”. In: VELHO, Gilberto. (Org.pesvio e
divergéncia: uma critica da patologia soci&lio de Janeiro: Zahar, 1974.). A sociologia tostonal
desenvolvida por Erving Goffman, mais particularteemsua nocéo de “instituicdo total” no qual nosiamos
no Capitulo 1 para o estudo do modo de subjetivaggar, nogcao estabelecida por André Milagres,desate
respeito uma importante contribuicdo: GOFFMAN, Bgvi(1963) Estigma: notas sobre a manipulacdo da
identidade deterioradad. ed. Tradugdo: Méarcia Bandeira de Mello Leitedk. Rio de Janeiro: Zahar, 1982.
Finamente lembro o estudo de Norbert Elias e Jol8tatson sobre a maneira como dada comunidadssang|
lida com o “estrangeiro” em que consta o “Ensafuit® sobre as relacfes estabelecidos-outsidensd co
introducéo. In: ELIAS, NORBERT e SCOTSON, Johr{1965).0s estabelecidos e os outsiders: sociologia
das relacbes de poder a partir de uma pequena catada Traducgdo: Vera Ribeiro. Traducao do posfacio a
edicdo alema: Pedro Sissekind. Rio de JaneirorZ20@0.

2% Apés 0 Renascimento o campo da Arte foi marcadpsarizacéo entre o que é arte e 0 que seri@arnéo
Gombrich se refere a estas praticas discursivas ¢omas de exclusdoNao é por acaso, acredito, que os
varios termos para os estilos néo-classicos (ro¢cbedroco e gotico) acabem por tornar-se termoereusao.
Foi a tradigdo classica da estética normativa quiengiro formulou algumas regras da arte — regra® gao
mais facilmente formuladas em sentido negativo,ocom inventario de pecados a serem evitados
GOMBRICH, Ernst Hans Josef. (1966). “Norma e foramrcategorias estilisticas da histéria da artes s
origens nos ideais renascentistas”Norma e forma: estudos sobre a arte da RenascdmaducaoJefferson
Luiz Vieira. Sao Paulo: Martins Fontes, 1990, 5.1Q2 que se evidencia é que as praticas de nonainaca
prevalentes se estruturavam em torno da rotulam@o ©do-arte de uma série de iniciativas que vieram
inscrever na Histéria da Arte como o gético, o mig® barroco e mais recentemente, o impressionisouns
em sua origem tidos e havidos como arte dos b&bado-culta, enfim: ndo-arte.

2" para o estudo da trajetéria de Jean Dubuffetrodao de arte bruta ver o livro de Lucienne Pélingtora do
Museu D’Art Briit situado em Lausanne na Suica,llonde se encontra guardada a colecao criada por
Dubuffet: PEIRY, Luciennel’art briit. Paris: Flammarion, 1997.
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arte psicopatolégica, conforme o conceito inventado por Robert Volmat.>*® A nocéo

de Dubuffet abarca a criacdo dos doentes mentais ao lado de outros primitivos.>*

2 \/er a carta escrita por Dubuffet (28/12/1952) klisada em 1956 no livrb’art psychopathologiquele
Robert Volmat em DUBUFFET, JedProspectus et tous écrigsiivants Tome |. Paris: Gallimard, 1967, p. 512-
513.

2 Cabe assinalar que Dubuffet, um pintor, com cdecd0 anos descobre e comeca a organizar a sgdaeole
de objetos. Depois dessa organiza¢céo da criacéa;aquecou em 1945, ele se entrega a busca de uma
conceituacao estética para caracterizar a suaoriagb o rétulo dart brit. Este aspecto ndo passou
desapercebido ao sociélogo Pierre Bourdieu queuiouma teoria dos campos que ocupa posicao centralia
construcdo tedrica. O campo funciona como umatestrde mediacéo entre o individual e o sociakeesmt
estrutura e a superestrutura. A sociedade podéssercomo estruturada em certos campos, por exemopl
politico, o cientifico, o literario, o artistico. idléia de campo é relacional. O campo possui uipitsdlecomum”
e 0 que se da é uma disputa pela apropriagdo agstal comum. No campo ocorre a disputa de capitatjue
estd em jogo € o poder simbdlicé,d poder sobre um uso particular de uma categpaidicular de sinais, e
deste modo, sobre a visdo e o sentido do mundoat&social. BOURDIEU, Pierre. (1989)0 poder
simbdlica 6. ed. Traducdo: Fernando Tomaz. Rio de Jarigexirand Brasil, 2003, p. 72. Para Bourdieu o
campo artistico foi criado com a emergéncia doreetliscurso inaugurado com o impressionismo de kKaoe
universo de produtores de obras de arte, deixaredfudcionar como aparelho hierarquizado controlqub

um corpo, institui-se pouco a pouco como campoodearréncia pelo monopdlio da legitimidade artiatic
ninguém pode, para o futuro, arvorar-se em deteabmoluto donomos mesmo que todos tenham pretensdes a
tal titulo” (Idem p. 278). A questao do surgimento da pintura mualete desenvolve no texto “A
institucionalizagdo da anomia”. Em seu outro té@énese histdrica de uma estética pura” ele vaiyyey
responder a uma outra questéo que diz respeitalanda obra e do artistaD“que € que faz com que a obra de
arte seja uma obra de arte e ndo uma coisa do mendom simples utensilio? O que é que faz de ustatm
artista, em oposicao a um artifice ou a um pinterddmingo? O que é que faz com que um bacio ou uma
garrafeira expostos num museu sejam obras de driéd@m p. 287). O que nos interessa é indicar a sua
formulacdo de que a “inven¢do” da categoriadédrit consiste em uma afirmacdo de um discurso acega do
possiveis, surgido no campo artistico constitulgoraas décadas ante&,“de fato, segundo uma légica que
encontrara seu limite com as producdes reunidasossobme de arte bruta, espécie de arte naturalpaddier
Rousseau, como todos os <artistas ingénuos>, pistde domingo nascidos da aposentadoria e dassféria
remuneradas, € literalmente criado pelo campo &etis Criador criatura que € preciso produzir enequia
criador legitimo, sob a forma da personagem do DderaRousseau, para legitimar seu produto, eleexferao
campo, sem o saber, uma oportunidade de realizarmahs das possibilidades que ai se encontravam
objetivamente inscritas: <Se tivesse vivido 25 amass cedo, isto €, se em vez de morrer em 194€s8v
morrido em 1884, antes da fundagédo do Saldo dospewdentes, ndo teriamos sabido nada dele> Osasit
os artistas ndo podem fazer chegar a existénci@pia esse <pintor> que ndo deve nada a histé@apihtura
— e, que, como diz Dora Vallier, <beneficia-se deaurevolta estética que nem sequer vé> - a nao ser
aplicando-lhe um olhar histérico que o situa noa@gpdos possiveis artisticos, evocando a seu ttespeias
ou autores sem duvida desconhecidos por ele ep@oncaso, profundamente estranho as suas intericgdsa
mesma maneira, 0s <teéricos> da arte bruta ndo podenstituir as producdes artisticas das criancasios
esquizofrénicos como uma forma limite da arte pela, por uma espécie de contra-senso absolut@csen
porque ignoram que elas s6 podem aparecer com@éaesum olho produzido, como o deles, pelo campo
artistico, logo, habitado pela histéria desse camptoda a histéria do campo artistico que detemanjou torna
possivel) a tentativa essencialmente contraditén@cessariamente condenada ao fracasso pelo tpaahv
constituir artistas contra a defini¢cdo historica ddista. Essa arte bruta, isto €, natural, naotalda, exerce
tal fascinio apenas na medida em que o ato crialdordescobridor> altamente cultivado que a faz #xis
como tal chega a esquecer-se e a se fazer esg{aceresmo tempo em que se afirma como uma dassforma
supremas da liberdade <criadora>: assim constitutdano arte sem artista, arte natural, surgida dedom
da natureza, ela proporciona o sentimento de um&s®dade miraculosa, a maneira de uma lliada &spor
um macaco datilégrafo, fornecendo desse modo sidigacio suprema a ideologia carismatica do coad
incriado. E significativo que os mais conseqiiergestanto, os mais inconsequentes, desses tedtieosltura
natural (Roger Cardinal, por exemplo), facam daénsa de toda relagcdo com o campo artistico, e
especialmente de todo aprendizado, o critério rdatssivo da vinculagao a arte bruta (correspondendo
completamente a esse critério apenas os pintopazasrénicos, e algumas personagens extraordisagamo
Scottie Wilsoij...]”. BOURDIEU, Pierre. (1992)As regras da arte: génese e estrutura do campitite.
Traducgdo: Maria Lucia Machado. Sao Paulo: Compaaidisaletras, 1996, p. 277-278.
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Eis a sua definicdo de arte bruta presente no seu texto-manifesto “Art brit preferé
aux arts culturels™

Aquela que foi executada por pessoas sem cultutestiaa, nas quais o mimetismo,
contrariamente ao que se passa nos meios intelscti@m muito pouca ou nenhuma
influéncia, de sorte que seus autores encontram (tenas, material, meios de transposicao,
ritmo, maneira de registro etc.) em si mesmo em@principios da arte classica ou da arte
da moda. NGs assistimos entdo a manifestagdo dagie artistica totalmente pura, bruta,
reinventada em todas as suas fases pelo seu aat@artir somente de seus proprios
impulsos. Trata-se da arte onde entdo se manifestiusivamente a funcdo da invencéo, e
ndo aquilo que comparece na arte cultural, queférgdo do camaledo e do macacd

Em 1968, o critico de arte americano Gregg Blasdel utilizou o termo
grassroots art para designar a arte bruta, no artigo intitulado “Grassroots artists”
publicado na revista Art in America.>** No decorrer do ano de 1971, Jean Dubuffet
cunhou o termo “art hors les normes” para caracterizar as obras da colecdo de Alain
Bourbonnois.’* Em 1982, Dubuffet batiza de Nova Invencéo a “colecdo anexa” por
ele organizada.”**

Essas novas definicbes decorrem do fato de que para Dubuffet com o
advento da psicofarmacologia, a partir de 1952, ndo haveria mais arte bruta sendo
criada nos hospitais psiquiatricos, pois a medicacdo reduziria a capacidade de o
individuo criar arte. Além disso, Dubuffet desqualificava a producdo de objetos de
arte em oficinas de terapia ocupacional, pois sendo submetida aos principios do
tratamento ndo seria mais autenticamente arte bruta. Ou seja, para Dubuffet, a arte
domesticada pela submissdo a ciéncia (tratamento psiquiatrico), usada como
ferramenta em estratégias de normalizacdo, ndo leva a producdo de arte, nem
mesma de uma do tipo arte bruta. Assim, para Dubuffet, ao final das contas, arte
bruta era o que estava exemplificado na sua colecdo. A parte disso, a questdo € a
critica as categorias estéticas que docilizavam a minoridade desses criadores no
campo da saude mental e que, no seu entendimento, dentro da perspectiva do

primitivismo, deveria ser positivada.’**

>0 DUBUFFET, Jean. (1949). “L’art briit préféré aussaulturels”. In:Op. cit, p. 201-202.

%31 Catélogo da exposicaArt briit: collection de L’AracineRealizada de 2 de fevereiro a 14 de julho de 1997
no Musée d’Art Moderne, Communauté Urbaine de LNMi#leneuve d’Ascq e de 14 de novembro de 1998 a 2
de fevereiro de 1998 no Chéateau de Villeneuve, &bowl E. Hugues, Vence, p.164.

°321bid., p.165.

°33|bid., p.165.

°34 Na seguinte categorizacéo da sua colecéo deratte Bubuffet chama a atencao para a l6gica dgaiéo

e para a estética do controle com a expressitegorias condescenderitegste texto com que encerra a sua
producdo tedrica acerca da nocao de arte:brHta nosso tempo como em outros, certas formas dess&o
prevalecem; através da moda ou circunstanciasasdidrmas de arte recebem atencao e considerag@oga
excluséo de todas as outras. Em Ultima andlisasdstmas de arte séo bastante indevidamente censglds
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Roger Cardinal ao traduzir em 1972 a nocgéo de arte bruta para a lingua
inglesa, cunhou a expressdo outsider art, titulo do seu livro.>*®> H4 uma diferenca
entre arte bruta — que indica um estado de pureza®*® em oposicdo ao dominio da
l6gica do mercado e da cultura da arte — e os termos outsider art, que sugere um
estrangeirismo, geografico, disciplinar, indicando uma origem de fora, de outros
espacos. Ou seja, a expressdo outsider art se assemelha, e poderia ser traduzida
como algo semelhante a arte de forasteiro e, nos termos adotados nesta Tese, seria

7z

uma arte de estrangeiro.®®’ Por sua vez, arte bruta é uma designacdo de

como as Unicas justificaveis, as Unicas possi¥easim, forja-se algo oco, num caminho doravanteisiegpor
todos os artistas, que perdem a consciéncia deaelier especial e perdem de vista muitos outrosichos
admissiveis. Tao forte é o poder de atracéo destiaa estreita que forma o dominio de arte cultugaé
producdes provenientes de outros ramos nao saes@gucebidas, como se fora uma espécie de ulima-so
Elas sédo lancadas em certas categorias condescesltais como arte para criancas, arte primitivearée do
insano que implica a nocao bastante falsa deatadroit, ou mesmo de um monstruoso gaguejar no inicio de
uma estrada que conduz a arte cultufal] A Colecdo de Arte Bruta, iniciada em 1945, é castgppor obras
criadas por pessoas estranhas ao meio culturalotggidas de suas influéncias. Os autores em suarmarte
tiveram um ensino rudimentar, em alguns outros €aspor exemplo, pela perda da meméria ou por uma
disposicdo mental discordante — conseguiram libestado magnetismo cultural e redescobrir uma felaun
engenhosidade. Contrariamente & idéia classicag@itamos que as forgas artisticas criativas, lodgeser
privilégio de individuos excepcionais, abundam edata gente, mas, sdo normalmente confinadas,
enfraquecidas ou disfar¢cadas devido as preocupagéesa conformidade social e a deferéncia aos mitos
recebidod. Jean Dubuffet(1967).“ Place a l'incivismé& In: Op. cit, p. 453-454

% RHODES, ColinL'art outsider: art briit et création hors normes XXéme siécléParis: Thames &
Hudson, 2001, p. 7.

3 vale registrar a este propésito que Dubuffet tesieolhido o termart briit em decorréncia de pertencer a
uma familia de comerciantes de vinhos, portantuijli@izado com certas nuances, ele buscou aprexma
nocao deart briit a pureza do champanhe em comparacéo com a da Hsteoacepcao do termo néo esta
presente no dicionario de Domingos Azevedo no sgiglercebe quariit possui um nimero expressivo de
significados que podem ser tomados como depreggatiruto, estlpido, bronco, rastico, grosseirderalo,
tosco, inculto: “brat, britgo r G t; ot pronuncia-se sempre, no sing. ephf adj. Bruto, estipido, bronco. Fig.
Bruto, rude, rustico, grosseiro, malcriado. Bruiaforme, toscoSucre briitagticar mascavo, ndo purificado.
Terrain brit terreno inculto Du bois briitmadeira que ainda néo foi aparelhada. Hist. i@drps briitsos
corpos inorganicosProduit brif produto bruto, a totalidade do produto sem dedugés despesaRecette
brite d'un spectagletc., receita bruta de um espetaculo, o prodat® ehtradas. |ptatue briiteestatua apenas
esbogada. AdCe boucaut de sucre pése briit cent quilogrames#s barrica de aglcar tem o peso bruto de
cem quilogramas, isto é, compreendendo a"tak@EVEDO, Domingos. “Art brit”. (Verbete). IfGrande
dicionario francés-portuguéd. ed. Lisboa: Bertrand, 1952. A propdsito dadaogebriit poder ser traduzida
por inculto, essa acepc¢ao esta presente em todbsiasarios que estabelecem o sentiddwdr, folk e

outsider

37 pode-se ler a seguir a maneira como Roger Cangispbnde & sua indagac&o acerceodtsiders “Quem
séo estes forasteiros que parecem tao despreocspamo os esplendores da Cidade Cultural? De oreke el
vém e o0 que podem estar pensando? Até conheceembsstirico, como devemos saber o que fazer deles?
néo estio cadastrados nos registros da autoridaaeral. Eles ndo possuem qualificacdo oficial camiistas.
Eles ndo assistiram as aulas, ndo adquiriram disnEles ndo sdo subvencionados nem mesmo recdabeci
Eles parecem trabalhar por conta propria, para sbrios e por pura diversao. Eles ndo sabem nada da
tendéncias e esnobagdes dos centros culturais eagsuseus recobertos com bandeiras e elegantsagal
de arte contemporanea. Eles ndo trabalham por cefisissem vinculos ou dividas para cosstablishment
Muitos sdo <forasteiros> da sociedade; todos prefera regra da imaginacao do que a critica das
autoridades. Privados dos elogios de que desfragtista profissional, os <forasteiros> criam sealalho
num espirito de indiferenca, se ndo simples ignciggpara com o mundo publico da arte. Instintivos e
independentes, eles aparentam enfrentar o neg@catd como se ele jamais houvesse existido aetes d
surgirem. O que eles criam tem um frescor primagi@: produto de um auténtico impulso para criaste
livre de artificios conscientes. Ndo tem nada acan dispositivos nem normas académicas; tudo teer a
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estrangeirismo docilizada pelo elogio ao frescor das origens, a um estado de
elevacdo antes da queda perpetrada pela impureza dos interesses dos homens.
Penso que na nocgdo de arte bruta a logica da compaixdo se soma a ldgica do
controle, debalde as criticas dirigidas por Dubuffet as “categorias condescendentes”.
No caso da nocdo de outsider o que fica mais marcado € a estrangereidade do

criador: ele é alguém “de fora”, um forasteiro, esta criacéo é “de fora” e isto basta.>*®

Por sua vez, a nocdo de folk art®>*®

marca a estrangereidade referindo essa
criagdo ao universo cultural e histérico de vida do criador: indio, negro, hospitalizado
em instituicdo psiquiatrica. Assim folk art é a arte folk de um individuo folk. A
traducdo do termo folk para o termo folclore em portugués oferece algumas
dificuldades, pois folk decorre ndo de uma intencao depreciativa, ao contrario, ela se
inscreve na esteira do que se denomina “affirmative action”, uma acéo positivada, ou
uma acao afirmativa. Em uma palavra: folk nos EUA ndo corresponde exatamente a

folclore no Brasil.>*° Acéo afirmativa é a concepcdo que embala a acdo ou medida de

com paixao e fantasiaCARDINAL, Roger. (1979apud MAIZELS, John.Raw vision: outsider art
sourcebookRadlett: Raw Vision, 2003, p. 14-15.

38 “Em contrastefjcom a nocéo de folk art termo “arte do forasteiro” utsider ajté mais sobre o artista do
gue sobre o trabalho e como tal pode providencigregtativas mais precisas sobre o que € o traba8eja
por razdes médicas ou econdmicas estes artistateaxie criam por fora dos limites da cultura predaante.
Assim, sua inspiracao nasce de fontes alternatv@diltrada de forma diferente daquela como egsesmos
estimulos sao recebidos por alguém que vive erargténcias mais capacitadas ou habilitadas”.
FENDELMAN, Helaine e KLECKNER, Susafollecting American folk artNew York: Random House, 2004,
p.12.

3% Uma das definicdes delk art usada pelo museu de maior prestigio nos EUA régssa o American Folk
Art Museum, localizado em Nova York é: “[.Chso das ferramentas utilitaristas, decorativagreativas ou
cerimoniais do inicio do dia-a-dia da vida, os b@nsduzidos em fabrica ou arte de forasteiros, sta
categorias ddolk art americana refletem um povo tdo diverso como ostobjem si. No entanto, esses objetos
também compartilham uma ressonancia de vinculagfs refletem a heranca cultural comum, as tradicde
comunidade e a importancia duradoura de patriotisaereligido, e cultura popular na vida americén#bid.
Pode ver a seguir uma outra definicadalk art “folk art — termo utilizado para descrever a arte de cultura
populares, especialmente as das zonas rurais @cheicidades étnicas minoritarias. Ela geralmente é
praticada por pessoas que néo tiveram formacao &ergue utilizam processos artesanais locais. odegdo
de objetos quotidianos é fortemente caracterisi@arte folclérica, muitas vezes com motivos passald
geracao para geracdos/n. “Folk art”. (Verbetg. In: World encyclopedia2005. Disponivel em:
www.encyclopedia.comAcesso em: 20 de agosto de 2009.

*04folk, s. povo; tribo; nacao, raca; pl. (coloq.) familiparentes;(coloq.)gente, pessoas. Il. a. popular;
folclorico. Folk dances. danca folcléricaFolklore s. folclore Folklorist, s. folclorista.Folk musi¢ s. musica
folclorica. Folk song s. cangéo folcléricaFolksy, a. (coloq.) sociavel, amigavélolk tale s. lenda ou conto
popular.Folkway, s. cultura popular, modo de pensar e habitosmepovd. AVERY, Catherine e HOUAISS,
Antonio." Folk”. (Verbete).In: The new Appleton dictionary of the English amdtBguese languageslew
York: Appleton-Century-Crofts Inc., s/é seguir apresento a definicdo de arte folclérieafalk art “folk art -
a arte funcional de um povo culturalmente homogémeduzido por artistas sem treinamento formal. As
formas de tais obras sao geralmente desenvolviglasrea tradicdo que é cortada ou tenuamente conacéad
cultura contemporéanea predominante. Arte folcldricauitas vezes, envolve processos de artesanato, po
exemplo, na América, tapecaria e escultura de ra\dartazes, cartazes das lojas de charuto, e arid®&
carrossel. Pinturas na tradicao do primitivismo taém refletem a linguagem folclérica. Arte folcl@rié
geralmente nacionalista em seu carater e expreakaas e aspira¢cdes de um grupo culturalmente uritiato
da arte folclérica possui um tom desbastado fretgmente admirado e imitado por artistas sofisticaddas
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empoderamento. Assim, no seu nascedouro afirmar a condicdo folk consiste em
colocar o acento na condicdo de minoria local (local minority) em uma atitude de
afirmar o seu direito a existéncia. E algo que se assemelha a uma bandeira contra o
preconceito.>*! Portanto, no meu entendimento a nocdo de folk se inscreve na
mesma linha de orientacdo da nocdo de arte bruta, qual seja: a afirmagdo ou

positivacdo do polo primitivo.>*?

obras da escola americana regionalista do séc.t¥aXlicdes folcloricas e a corrente principal se lasam
para formar um hibrido moderno de expressao. Domsanuseus dedicados a colecionar e a exibir a art
folclorica, o mais conhecido €, provavelmente, @Acan Folk Art Museum localizado em Nova Yos#n.
“Folk” (Verbete). In:The Columbia encyclopedié. ed., s/n, 2008.

**1Talvez decorra dai que nos EU8lk art ndo corresponda exatamenteugsider art “A arte folclérica
americana é dificil de definir: para cada definichéa pelo menos um exemplo contraditéridolk art
americana tem sido descrita como trabalho autodidafio-académico ou sem treinamento, em refer&ncia
producédo desses artistas. Contudo jovens garotasreroolégio interno geralmente faziam trabalhosdagios
e imagens em seda: artistas da caligrafia géticanemuitas vezes professores e alguns materiass¢tano
metais comuns e ceramica, requeriam uma aprendmagéolk art americana tem sido descrita como feita a
mao, resultado de um esforc¢o individual, em veardducdo em massa. Uma categoria inteira de catdes
uma das mais imediatamente reconheciveis formastedolclrica americana, no entanto, era feito ema
fabrica, tal como foram alguns chamarizes e casate lojas de charuto. f8lk art americana foi também
chamada de primitiva e ingénua, sugerindo que seesso grafico é primitivo e acidental. Seja pelvato
itinerante, pela pintura de meméria ou até mesnmogeetalhos padronizados, o processo de criag&sele
trabalho esté enraizado na tradicdo decorativa eesaolha que é primitiva ou ao acaso. Em contrdsten a
nocao ddolk arf] o termo <arte do forasteiro>outsider afté mais sobre o artista do que sobre o trabalho e
como tal pode providenciar expectativas mais peecsobre o que é o trabalho. Seja por raz6es medioa
econdmicas estes artistas existem e criam pordogalimites da cultura predominante. Assim, supiagao
nasce de fontes alternativas e é filtrada de fodiferente daquela como esses mesmos estimuloscndos
por alguém que vive em circunstancias mais capdagau habilitadds [negrito meu] FENDELMAN,
Helaine e KLECKNER, Susafollecting American folk artNew York: Random House, 2004, p. 11-12.
*420 campo definido comfolk art nos EUA é atravessado por tensdes. Nele se desthces tendéncias.
Primeiro a que foi caracterizada acima que tem i@ etnografico e a outra mais concernente a aféimde
uma arte popular, préxima ao artesanato, confoimde ger acompanhado em BOYER, Paul S. “Arte fakaor
e artesanato”. (Verbete). IWorld Encyclopedia2005. Disponivel em: www.encyclopedia.cohtcesso em: 20
de agosto de 2009Atte folcldrica e artesanato. As referéncias & <aftlcldrica e artesanato> surgiram no
inicio do século XX para descrever o trabalho marrzlicional que contrastava com modernos sistemas
industriais de producdo em massa. Significadosrgarges do termo refletem visdes alternativas déesade
americana. Conforme utilizado no mundo da arte neha termo refere-se a uma tradicdo americana
enraizada nas fundacdes do homem branco, protestdatEra Colonial e da época do inicio da repldliNa
década de 1920, curadores do mundo da arte e esesitomecaram a descrever a arte folclérica como a
pintura e escultura da era pré-industrial, muiteezes executadas por artesdos andnifnosMesmo quando
elementos do século XX comecaram a ser chamadarsed®lclérica pelos criticos do mundo da arte a@d
Segunda Guerra Mundial, os exemplos, freqiientemigatsmitiam a saudade de um passado pré-induistria
[...] O uso da arte folclérica pelo mundo da arte pardatimar uma individualidade vernacula continuou na
década de 80 [1980] como um movimento para estemdefinicdo de arte folclérica a arte de <alguém d
fora>(outsider arff, das criag6es incomuns de pessoas que traballeamdgeferéncia a comunidade ou a
convengoes artisticag..] Entretanto, um conceito alternativo de arte folaére artesanato tinha se
desdobrado ja que sociblogos e folcloristas viasas®bras como evidéncias da diversidade regiogahiea
da América do Norte e da persisténcia de variaddsiras folcléricas em uma época de modernizagéo.
Crescendo a partir de uma preocupacao antropologae com as artes e artesanato comunal de grupos
aborigines e de camponeses, esta interpretacadizmicformas persistentes de vida social popula na
sociedades industrializadas que ndo necessariansenteisturavam a cultura dominante naciorjal] Essa
perseverante sub-cultura poderia ainda ser obseavaal vida contemporanea, ajudando a solidificar uma
identidade comunitaria, em vez de nacional. AqueleEsmantém essa visdo da arte folclérica e dosariato
enfatizam sua funcéo de preservacao da tradicdaioaie transmisséo de habilidades da vida quotidjam
vez da énfase estética e estilistica caracteristecaisdo do mundo das artes. As visdes opostastela
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A producéo folk, portanto, tem o valor de um retrato falado ou expresso na
obra, no caso de arte, de uma época, tendo em consonancia o valor da perspectiva
historica.

Anne Bowler desenvolve a ideia de a criacdo do campo estético da arte dos
usuarios dos servigcos de saude mental decorrer do seu carater de autenticidade, ou
seja, deste segmento ser uma auténtica criagao fora do campo da cultura. Assim, o
carater de estrangereidade estaria no nascedouro do surgimento destas
categorizacOes estéticas que gozariam da aura de autenticidade de ser de fora do
mercado e da cultura burguesa:

A arte do insano é construida como uma categortétiea por meio de um conjunto de
discursos e préaticas que levantam questdo sobreaitantcidade: a arte do paciente de
hospicio € valorizada como uma arte "auténticaaaés da qual o carater "ndo-auténtico” da
sociedade burguesa e da instituicho moderna de arteevelado. Livre de influéncias
exteriores, livre dos efeitos contagiosos do mescadlouco ndo visa lucro, nem prestigio.
Portanto, o artista de hospicio projeta uma auraadgenticidade sobre umaagant-garde
cujo statusauto-proclamado de <forasteiro> torna-se cada weais dificil de sustentar ja
gue um gesto de vanguarda apoés outro foi absonédo canone modernistd®

Légica do controle e l6gica da compaixao
A logica do controle se coloca em uma atitude contraria a da l6gica da

criacao, o seu triunfo é a auséncia de criacéo. A légica da compaixao também, e sob
um outro modo se opde a logica da criacdo. Pela definicho das categorias da
estética do controle originadas no campo da psiquiatria percebe-se que esses
produtos “artisticos”, de forma geral, foram criados no contexto de oficinas de
tratamento pela arte. Nesse caso me refiro a essa producéo artistica enquanto uma
“arte domesticada” pelas finalidades da ciéncia. De fato, na l6gica da compaix&o séo
criados objetos artisticos, porém esses objetos sao criados a partir do ponto de vista
da ciéncia, em contraposi¢ao ao da arte, desde o momento de sua criacdo. Assim,
trata-se de criacdo e, nessa medida, uma resisténcia ao controle. Deste modo, em
certo nivel, a logica da compaixao € uma resisténcia a logica do controle, mas ao
mesmo tempo € uma resisténcia a logica da criagdo. A logica do controle se
contrapde também a logica da compaixdo, buscando inibir essa criagdo que, no caso

da compaixao, se da através da “arte domesticada”.

folclérica e artesanato, especialmente, entraramceniflito durante o debate de 1920 sobre restrigbes
imigracad’.

*3BOWLER, Anne E. “Asylum art: the social constroctiof an aesthetic category”. In: ZOLBERG, VeraL.
CHERBO, Joni Maya. (Eds.Qutsider art: contesting boundaries in contemporamjture United Kingdom:
Cambridge University Press, 1997, p. 29.
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Quando os criadores produzem fora do campo artistico, fora da norma culta
da cultura artistica, em decorréncia de circunstancias de vida, do pertencimento a
certos grupos sociais, do estado de alienacdo mental, de se encontrar preso em
alguma instituicéo, trata-se, no momento de criacdo, de uma afirmacao da légica da
criagdo que triunfou sobre a légica do controle. Quando estes objetos dos criadores
autodidatas, ou da norma popular chegam aos dispositivos do campo artistico, a
recepcdo desta criacdo sofre a interferéncia da légica do controle, e pode ser
rotulada pelas categorias da estética do controle. Da mesma forma, esta producao
pode ser submetida a l6gica da compaixao e a sua recepc¢ao “docilizada”.

Quando a producgdo dos criadores do campo da saude mental ocorre nos
espacos destinados ao tratamento, ela se encontra submetida a légica da
compaixao prevalente nesse campo social, e tal criacdo é mediada pela ciéncia em
seu estado de nascimento. Quando a criacdo ocorre nesses contextos é sinal que a
l6gica da compaixao triunfou sobre a l6gica da criagcdo e também sobre a légica do
controle. Ja a recepcdo no campo da saude mental, se da mediada pela logica do
controle e pela légica da compaixao, através das noc¢des da estética do controle,
formuladas no campo da psiquiatria ao lado daquelas forjadas no campo artistico.

Caracteristicas da l6gica do controle
Légica do controle e suas variaveis
1 — Producao/recepcao de arte: pela ciéncia. Ha que se abordar a producéo

e a recepcao.

No que se fere a producdo, ha que ressaltar que a logica do controle se
constitui em uma forca que atua em um sentido contrario ao da criacao. Ela redunda,
quando prevalece, na auséncia da criacdo artistica. A relacdo entre criacdo e
controle decorre do fato de a criagdo ser uma atitude de resisténcia ao controle. A
l6gica da criacao resiste ao controle criando.

No que se refere a recepcdo, ha que ressaltar que, quando a criacdo se da
em espacos fora do campo artistico, a criacdo dos objetos comprova que a légica da
criagdo triunfou sobre a légica do controle. Assim, foram criados alguns objetos
estéticos. Quando estes objetos chegam ao campo artistico, a sua recepcéo €&
mediada pela l6gica do controle. No caso da nocéo de arte bruta, por exemplo, por
definicdo, como vimos, ela é constituida por criadores “brutos” que criaram sem as
injuncdes do campo artistico, sem cultura artistica. O fato de ter havido criacdo

exprime que a logica da criacao triunfou sobre a logica do controle. Mas no momento
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da recepcdo no campo artistico, a logica do controle triunfa sobre a légica da
criagdo, e os principios da ciéncia, no caso, da estética, prevalecem. E quando
triunfam e se exercem os efeitos da “Estética do controle” através da rotulacéo desta
producdo enquanto sintoma de doenca mental — arte psicotica, degenerada,
psicopatologica, imagem do inconsciente —, tal qual a heranca recebida da
psiquiatria e, por outro lado, com a afirmacdo das nocbes de art brit, outsider,
virgem e folk art.

Os produtos gerados na légica da compaixao sofrem os efeitos do controle na
producédo, e a logica da compaixdo pode se somar a logica do controle quando da
recepcdo. A atuacdo da légica da compaixdo ndo exclui a acdo simultanea e na
mesma direcdo da logica do controle.

2 — Episttmé: A légica do controle funciona na épistémé moderna
sustentando o0 historicismo e o0 deciframento que sao caracteristicos da
Modernidade. No plano da ciéncia estética, da vertente aristotélica, significa dizer
que a logica do controle sistematiza categorias no que denominei “Estética do
controle” para rotular a criagdo originada do campo da psiquiatria ou de
determinados grupos sociais para caracteriza-la como ndo-arte e 0 seu criador um
nao-artista.

3 — Tipo do mundo antigo: atmia.

Quando um cidaddo no mundo grego cometia alguma falta contra a ordem
religiosa estabelecida ele podia ser condenado a atmia, uma perda dos direitos de
cidadéo.

As categorias da estética do controle marcam com um selo de origem a
frequéncia a algum dispositivo psiquiatrico ou o pertencimento a um dado grupo
sociocultural, e com isso imprime um carater de nao-arte, enfim, condena ao
estrangeirismo.

A condenacédo a atmia diz respeito ao fato de que um museu, ou a estética do
controle no campo artistico, ou algum especialista em arte conhecedor da biografia
do artista, ou do fato de que ele frequentou ou teve alguma passagem por instituicdo
psiquiatrica ou por ter recebido um dos seus diagndsticos, condenar este criador, em
decorréncia de tal conhecimento, a ndo ser reconhecido como um criador (=cidadao)
e sim como doente mental. Segundo essa Otica, enquanto doente mental ele ndo
cria Arte (com A maiusculo) e sim um tipo especifico de arte (com a minasculo); uma

sub-arte, uma arte adjetivada, logo, ele € um estrangeiro ao mundo da arte. Da
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mesma forma, no caso da nocéo de folk art, a criacdo de diversos grupos sociais &
colocada na categoria de folk art, como se a arte nesses grupos nao fosse um ato de
criacao realizada por um individuo.

4 — Tipo de historia: antiquario.

Légica do controle e producéo de subjetividades
O funcionamento na logica do controle implica agenciamentos de constituicao

de subjetividades do tipo timido , conforme a definicdo estabelecida no Capitulo 2.

Logica do controle: um resumo
Segundo as variaveis:

1 — Producéo/recepcéo de arte: pela ciéncia;
2 — Epistémé: moderna;

3 — Tipo do mundo antigo: atmia;

4 —Tipo de historia: antiquario.

Segundo o modo de subjetivacao:

Modo de subjetivagéo: timido.
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Capitulo 5: A politica do Museu Bispo do Rosario Ar  te Contemporanea

“Se o louco passar a se expressar artisticamente, ele estara nesse momento ndo sendo louco.

Estara sendo artista".544

Renato Pompeu
O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea vai ser estudado neste

capitulo como exemplo de dispositivo no qual a politica esta colocada em funcéo da
l6gica da criagdo. A sua organizagdo e 0s principios que orientam a sua pratica
visam amplificar a légica da criagdo. Como vimos, a logica da criagdo é aquela
caracterizada segundo as variaveis: 1 — Producdo/recepc¢do de arte: pela arte; 2 —
Epistémé: contemporanea; 3 — Tipo do mundo antigo: cidaddo; 4 — Tipo de historia:
a-histérico. O funcionamento baseado na logica da criagcdo tende a produzir
subjetividades do tipo inventivo.

Com isso retorno ao ponto inicial dessa tese e ao funcionamento do Museu
Bispo do Roséario Arte Contemporanea: a vida e a obra de Arthur Bispo do Rosério.
No Capitulo 2, a partir do exemplo da trajetéria desse artista foi construido o modo
de subjetivacao inventivo; por sua vez, a reflexdo acerca da sua trajetoria norteou a
construcdo do museu. Vou apresentar o conceito do museu,’*® com o qual trabalho,
a sua organizacao (Escola Livre de Artes Visuais e cri-acdo educativa), 0s conceitos
de visita inventada e curadoria instantanea. Para apresentar a politica do Museu
Bispo do Rosério Arte Contemporénea e a sua organizacdo comeco pela raiz: a
trajetoria de Arthur Bispo do Rosario. Falar da sua obra € falar de arte
contemporanea.

Parte A — Arthur Bispo do Rosério e a arte contempo  ranea>*
O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea se define como “arte

contemporanea”, ndo apenas porque a colegéo de obras de Arthur Bispo do Rosario,
como veremos, é reconhecida como arte contemporanea. Porém, a caracterizacao
“arte contemporanea”, incorporada ao nome do museu, significa antes de tudo, até
mesmo do fato de a obra de Arthur Bispo do Rosario ser de arte contemporanea, a
vontade e o compromisso do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea
funcionar na epistémé contemporanea. Cabe lembrar de inicio, segundo Arthur

Danto, o0 momento de reconhecimento da arte contemporéanea: "Em todo caso, a

>4 POMPEU, Renatdviemérias da loucuraS&o Paulo: Alfa-Omega, 1983, p. 60.

450 conceito do museu foi inicialmente formulado &@QUINO, Ricardo Museu Bispo do Rosério: criacdo e
resisténciaDissertacdo de mestrado em Memoéria Social. Ritadeiro: UNIRIO, 2004.

>4 As ideias desenvolvidas nesse item foram iniciabmsistematizadas em AQUINO, Ricarté.quarta
epistémé ilustrada na obra de Bispo do Rosarioabalho apresentado no XXVIII Coléquio do Coénit
Brasileiro da Histéria da Arte. Rio de Janeiro, 200
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distincdo entre o moderno e o0 contemporaneo nao se fez clara até meados das
décadas de 1970 e 1980".>*'

A arte contemporanea é o segmento da arte que se afirma no contexto da
crise das narrativas prevalente na arte moderna, ultrapassando o historicismo e o
deciframento inerentes a epistémé da Modernidade. Michael Archer chama a
atencao para o fato de que o modernismo ainda se achava preso ao historicismo e

ao desenvolvimento da ciéncia, pois se definia pela presenca de

[...] trés elementos inter-relacionados: um forte sedso progresso histérico na area
econdmica, politica e social, ustatus quoacadémico contra 0 qual se devia operar e 0s
frutos de um consideravel avanco tecnoléjf@o

A arte contemporanea se inscreve na racionalidade contemporanea definida
como a ressignificacdo das trés epistémés anteriores: semelhanca, representacéao e
historicismo que n&o sdo eliminadas ou apagadas.®*°

Clement Greenberg estabeleceu a narrativa modernista no campo da arte em
contraponto com a do Renascimento. Para ele, “A arte realista, naturalista, havia
dissimulado os meios, usando a arte para ocultar a arte; 0 modernismo usou a arte
para chamar atencdo para a arte”.>®® Com isso, para Greenberg, “O modernismo,
tornou a pintura mais consciente de si mesma”.>>*

Danto comenta acerca deste aspecto: "Com o modernismo, as proprias
condicbes de representacdo tornaram-se centrais, de modo que a arte de certa

n 552

forma se tornou o seu préprio assunto”.

Greenberg sistematizou a esséncia do modernismo:

[...] reside no uso de métodos caracteristicos de umeiplina para criticar essa mesma
disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas pardrincheiri-la mais firmemente em sua
area de competéncia. Kant usou a logica para e$tabe os limites da logica e, embora
tenha 5’rseaduzido muito sua antiga jurisdi¢do, a légificou ainda mais segura no que lhe
restou

*"DANTO, Arthur. (1997)Apo6s o fim da arte: a arte contemporanea e os disnita histériaTraduc&do: Saulo
Krieger. So Paulo: EDUSP/Odysseus, 2006, p. 14.

%48 ARCHER, Michael. (1999Arte contemporanea: uma histéria conci§aaducéo: Alexandre Krug e Valter
Lellis Siqueira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001,53.

%49 A epistémé&ontemporanea foi estudada no Capitulo 3.

*0 GREENBERG, Clement. (1960). “Pintura modernista” FERREIRA, Gléria e COTRIN, Cecilia de Mello.
(Orgs.).Clement Greenberg e o debate critidoaducéo: Maria Luiza X. de A. Borges. Rio deeiam
FUNARTE/Jorge Zahar, 1997, p.102.

*1bid., p. 104.

®2DANTO, Arthur.Op. cit, p. 9.

53 GREENBERG, Clemen©Op. cit, p. 101.
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Danto distinguiu a arte contemporanea da moderna, sendo a primeira uma
arte localizada no contexto que surgiu apos o predominio do historicismo:

Mas como a histéria da arte evoluiu internamentepatemporanea passou a significar uma

arte produzida dentro de certa estrutura de produglnais vista em toda a histéria da arte -

creio eu. Da mesma forma que a <moderna> veio atiErum estilo e mesmo um periodo, e

ndo apenas a arte recente, <contemporanea> passodesignar algo mais do que

simplesmente a arte do momento presente. Em mea gervista, além do mais, designa
menos um periodo do que o que acontece depois @mehd mais periodos em alguma
narrativa mestra da arte, e menos um estilo derfage do que um estilo de usar estitds

Assim, grosso modo, a epistémé da Modernidade foi o contexto no qual surgiu
a arte moderna em contraponto com a arte realista e naturalista que brota no
contexto da semelhanca entre palavra e coisa, entre vida e natureza, entre 0 homem
e Deus. A arte contemporanea, por sua vez, surgiu no contexto da epistémé
contemporanea. Um museu ou dispositivo que atue em sintonia com a logica da
criacdo funciona na episttmé contemporanea. Por isso interessa correlacionar a
obra de Arthur Bispo do Roséario com a epistémé contemporanea.

Arthur Bispo do Roséario pode ser reconhecido no Brasil como um dos
grandes artistas da arte contemporanea. No contexto em que a arte contemporanea
alcangou o seu reconhecimento, exatamente no ano do seu falecimento (1989), veio
a luz o conjunto da sua obra composta por 802 trabalhos, fruto de cerca de 50 anos
de producgéo.

Além de ser uma obra ja pronta, conhecida através de exposicdes em
conjunto e de uma so vez ap6s a morte do artista, a obra de Arthur Bispo do Rosario
relune todas as caracteristicas da arte contemporanea. Mais ainda, ela reune as
caracteristicas que, no meu entendimento, ilustram a racionalidade contemporanea.

Para sustentar tal afirmativa, divido a obra do artista arbitrariamente em trés
segmentos, cada um deles a ilustrar uma das epistémés anteriores: 1) as miniaturas:
da semelhanca; 2) as vitrines e acumulos: da representacéo; e 3) os estandartes: da
historicidade. Esses segmentos, ao lado da obra em seu conjunto alinhada com a
atitude do criador, ilustram a epistémé contemporanea.

1° Segmento — As miniaturas e a epistémé da semelhanca
Arthur Bispo do Rosério realizou uma grande Obra, uma Unica obra habitada

por ele no local de criacdo. Trata-se da catalogacdo do universo, um mapa do
tamanho do mundo. Catalogar era nomear para ndo permitir que essas coisas

caissem no esquecimento, tal como se ocupavam as musas na Odisseia de

4 DANTO, Arthur.Op. cit, p. 12-13.
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Ulisses.”> Nessa atividade, ele pode ser assemelhado a um mestre griot da cultura
iorubd, de tradicéo oral, a exprimir plasticamente as suas narrativas.>®

Arthur Bispo do Rosario criou um mapa do tamanho do mundo, encaixando-
se naquilo que, segundo Michel Foucault, caracteriza a epistémé da semelhanca:
“epistémé do renascimento formando, para quem sabe ler, como que um grande
texto Unico".>®’

Na prosa do mundo, até o fim do século XVI, a semelhanca:

[...] desempenhou um papel construtor no saber da euticidental[...] A pintura imitava o
espaco. E a representacdo — fosse ela festa ou satedava como repeticdo: teatro da vida

ou espelho do mundg®

Nas palavras de Foucault, acerca da episttmé do Renascimento: "Saber
consiste, pois, em referir a linguagem a linguagem. Em restituir a grande planicie
uniforme das palavras e das coisas".>* Foi um periodo em que no campo da arte
predominava a pintura.>®°

Arthur Bispo do Rosario criou uma série de objetos que sdo feitos a
semelhanca dos objetos reais. O critico de arte Frederico de Morais deu a este
segmento, dotado de tal originalidade, a denominacgéo exclusiva de ORFA — Objetos
Recobertos com Fio Azul —°%' Sd0 objetos semelhantes aqueles encontrados na
realidade que, para Marta Dantas, o artista mumificava, capturando-os e mantendo-
0s Vivos.”®

2° Segmento — As vitrines e acumulos e a  epistémé da representacao
O segundo segmento diz respeito aos quadros que Arthur Bispo do Rosario

organizou a partir de representacdes constituidas por relacbes de identidade e

%% AQUINO, Ricardo. “Arthur Bispo do Rosério: artitén: Catalogo da exposicéo Arthur Bispo do Rosario
no Musée Jeu du Paumearis, 2003.

%% AQUINO, Ricardo. “Esquecimento do esquecimentn” ARAUJO, Emanuel. (Org.LCatéalogo da
exposicdo Para nunca esquecer: negras memariaspneside negros: o imaginario Luso-Afro-Brasilega
heranca da escravidacuritiba: Museu Oscar Niemeyer, 2006.

" FOUCAULT, Michel. (1966)As palavras e as coisas: uma arqueologia das ci#ncimanas2. ed.
Traducgdo: Salma Tannus Muchail. Sdo Paulo: MaRorges, 1981, p. 50.

8 bid., p. 33.

*9bid., p. 56.

%0 0 lugar de destaque que a pintura ocupava nas rameanticas, ou de matiz cristdo, me sugere a idei
lancar mao de uma imagem para ilustrapastémédo Renascimento. Trata-se da pintura do teto gel&a
Sistina realizada pelo pintor florentino Miguel Asig Buonarroti (1475-1564) durante os anos de 15,
No ponto central da abébada se encontra o detalheld o eixo de toda a criagdo da capela: o toguymdta
dos dedos entre 0 humano e o divino. E a marcaiagio, & imagem e semelhanca, de toda a vidaddeat
natureza, do homem, de todas as coisas. E a palaima — que estabelece a relacdo com as comdas elas
assemelhadas.

1 DANTAS, Marta.Arthur Bispo do Rosério: a estética do delificese de doutorado em Sociologia.
Araraguara: Universidade Estadual Paulista-UNE®B22p. 200.

52 ver Ibid., p. 119-124.
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diferencas. Estes quadros — representacdes da realidade — sdo organizados pela
reunido de um conjunto de objetos acumulados lado a lado em grandes vitrines.

A epistémé classica € da ordem da horizontalidade; da organizacdo de
quadros de identidade e semelhanca. Para Foucault a epistémé classica se baseia
na representacdo e implica na classificacdo de todas as coisas segundo 0s
principios da ordem e da medida. Acerca da classificacdo que o0 pensamento
classico instaura, ele destaca:

[...] € o pensamento classico excluindo a semelhanca eaperiéncia fundamental e forma
primeira do saber, denunciando nela um misto canfyise cumpre analisar em termos de
identidade e de diferencas, de medida e de orddm

Foucault encontra e ilustra no quadro de Diego Veldsquez (1599-1660), pintor

espanhol, intitulado Las Meninas, pintado em 1656, “a representacdo da

representacao classica e a definicdo do espaco que ela abre”.>®

3° Segmento — Os estandartes e a epistémé do historicismo

Um terceiro segmento que diz respeito a epistétmé moderna, baseada no
historicismo e no deciframento, pode ser recortado com seus estandartes e
bordados.”® Em alguns desses bordados reconhecem-se narrativas explicativas,
historicas, bem como outros objetos se revelam tdo enigmaticos que ensejam a
motivacdo de decifra-los.

A modernidade, para Foucault, opera o deslocamento da horizontalidade do
saber da representacéo para a verticalidade do saber da decifracédo; ou seja, de uma
relacdo horizontal para uma vertical, de uma relacdo superficial para uma de
aprofundamento, de mergulho nesta regido de sombra.>®°

A episttmé classica € da ordem da horizontalidade; da organizacdo de
quadros de identidade e semelhanca; por sua vez, a epistémé moderna é da ordem
da verticalidade; da afirmacédo de uma forca oculta: a questdo é buscar uma origem,
estabelecer os nexos de causalidade e organizar as empiricidades na Historia. A
psicandlise e a etnologia atravessam todo o pensamento moderno.>®’

A Obra e a atitude do artista
Destaco o fato de que alguns conjuntos recortados da totalidade da obra de

Arthur Bispo do Roséario podem ser usados como ilustragdo do espelhamento dos

3 FOUCAULT, Michel.Op. cit, p. 67.

*bid., p. 31.

%% Estudei aepistémé@noderna em comparacéo com a classica no Capitulo 3

% |bid., p. 266-267.

*57 Sugiro ilustrar @pistémémoderna com uma pintura, de 1907, de Pablo Pi¢4a884-1973), intituladaes
demoiselles d’Avignon
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trés campos epistemoldgicos — semelhanga, representacdo, historicidade -
estudados por Foucault. Mais do que isso, esses campos coexistem entre si; ndo ha
uma relacdo de superacédo, ndo ha preocupacédo de ruptura ou ultrapassagem de um
pelo outro. Nisso a sua obra exprime e permite visualizar a epistémé configurada no
pensamento contemporaneo que resulta das epistémés anteriores — semelhanca,
representacéao e historicidade —, recombinadas.

No que diz respeito a arte contemporanea e a relacdo que esta estabelece

com a arte moderna e com a naturalista, Danto afirma:

A arte contemporanea, em contrapartida, nada temtreoa arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo de que és@ree libertar e mesmo nenhum
sentimento de que tudo seja completamente difereoheo em geral a arte da arte moderna.
E parte do que define a arte contemporanea quet@ @ passado esteja disponivel para
gualquer uso que os artistas queiram Ihe dar. O e |hes esté disponivel é o espirito em
gue a arte foi realizada®

Arthur Bispo do Rosario realizou o que pode ser denominado de poética do
inventario, da forma e do gesto. Ele nunca colocou nomes em suas obras nem
tampouco as datou ou assinou.

As condi¢cbes de vida e de trabalho do artista me sugerem a ideia de uma
grande instalacdo em que suas obras se inseriam em um conjunto, no qual muitas
delas ndo teriam uma existéncia individualizada ou qui¢ca reconhecida como
“autbnoma”. A sua obra € uma Obra; a sua vida é a sua Obra, uma unica obra
singular, atravessada por referéncias biograficas: “No dia 22 de dezembro de 1938.
Eu vim”; “Preciso destas palavras. Escrita”.>®

Ele ocupou um conjunto de celas fortes da Col6nia Juliano Moreira — o seu
atelié — local onde criava e morava; ou seja, viveu entre e circulou por sua Obra.

Quero enfatizar com isso que foi o olhar do critico de arte, do curador e da
equipe do Museu, na ocasido, quem “batizou” a obra de nosso artista, quem se
empenhou no combate para a sua validacdo como arte; quem a consagrou no
campo artistico; mas também quem a decompds, fato este justificado como um

esforco para a sua preservacdo: de uma instalacao - uma Obra - para 802 obras.

8 DANTO, Arthur.Op. cit, p. 7.

*%9 0 entendimento da obra de Arthur Bispo do Rosseiauma grande e Gnica Obra foi desenvolvida em
AQUINO, Ricardo. “Do pitoresco ao pontual: uma fatmgrafia”. In: LAZARO, Wilson. (Org.)Arthur Bispo
do Rosario: século X>XRio de Janeiro: s/n, 2006.



197

A Obra de Arthur Bispo do Rosario engloba distintos movimentos e
tendéncias da arte do século XX, entre elas, duas tendéncias que atravessam a
cena da arte contemporanea: conceitual e performatica.

Uma obra conceitual € aquela que pode ser reconhecida como sendo analoga
a linguagem. A mais antiga € a de René Magritte: A traicdo das imagens, de 1929,
contendo a figura de um cachimbo e abaixo estando escrito: Isto ndo € um
cachimbo.

Assim, a arte conceitual é aquela definida nas palavras de Sol Le Witt:

7

Em arte conceitual, a idéia ou conceito é o maipdrtante aspecto da obré..) o
planejamento e as decisdes sao aimriori sendo a execucao propriamente dita do objeto,
uma questédo superficial. A idéia é a forca motana tealiza o fazer artisticy/®

Arthur Bispo do Rosario preenche, a contento, o que Joseph Kosuth
prescreveu: “A <condi¢cao artistica> da arte € um estado conceitual”’. Esta afirmacao
foi confirmada por Lawrence Weiner, para quem: “Sem linguagem n&o existe arte”.>"*

Para ilustrar esta ideia do seu carater conceitual remeto a obra Uma e trés
cadeiras de Joseph Kosuth, de 1965. Essa obra € composta por um conceito que a
atravessa: o ser cadeira. Ela se compde de trés elementos: uma cadeira de dobrar,
de um tipo bastante comum + uma fotografia da cadeira, em tamanho natural + a
defini¢&o, transcrita de um dicionério, do vocabulo cadeira. Essa obra, nas palavras
de Roberta Smith “é uma progressdo do real para o ideal que cobre as
possibilidades basicas do <ser cadeira>".>"

A obra de Kosuth faz reverberar o diagrama concebido por Platdo, que ainda
revela seus efeitos na Modernidade. O plano das ideias, presente no mundo das
almas; o equivalente no plano material mundano: o objeto cadeira; e, a mimesis, 0
segundo grau de afastamento, a copia da copia, no caso, uma fotografia.

Essa obra emblematica da criacdo conceitual, vanguarda da arte modernista,
pode servir como eixo de apresentacdo da obra de Arthur Bispo do Roséario. Uma
visualizacéo de sua Obra implicaria um esquema consideravelmente mais complexo,

visto que se destaca um quarto elemento que seria a presenca do proprio artista ao

>0 LE WITT, Sol. “Paragraphs on conceptual Art”. Artforum, 1967, p. 81.

"l ver essas afirmacées e os comentarios da auto8MifH, Roberta. (1980). “Arte conceitual”. In:
STANGOS, Nikos. (Org.). (1974 onceitos da arte modern@raducéo: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2000, p. 200.

>"2SMITH, RobertaOp. cit, p. 188.



198

lado da Obra, bem como dos objetos recolhidos e organizados e da “escritura” dessa
Obra.

Na verdade, se poderia supor um esquema mais complexo ainda, pois se
veria o conjunto de todas as suas obras, ordenadas, ao lado do caos e do esforco de
catalogacdo: a medida e a vertigem. Isso com a presenca de inUmeros textos, a
escritura dessa obra ao lado de objetos recolhidos, ORFAS criados por semelhanca,
objetos representados e catalogados em quadros e vitrines, estandartes com
narrativas historicas, miniaturas e brinquedos, o mundo dos adultos e aquele outro
infantil, bordados enigmaticos, obras iniciadas, esbocgos, arcabouc¢os e estudos.
Essas obras estariam organizadas em torno de um eixo central: o artista. Este se
apresentaria vestido com as suas obras, empunhando com “mil maos” todas as
obras e portando um caderno no qual registrava tudo.

A sua Obra é vida, é movimento, ela ndo representa; ela é; o artista fazia
parte da “exibicdo da obra”. A sua Obra é uma grande instalacdo, composta por
inUmeros objetos, ou obras conceituais, ordenadas, organizadas e espalhadas; com
o artista performaticamente vestindo, ostentando, circulando por e entre, colocando
a sua obra em movimento; enfim, atuando nela a sua vida.

O ponto aonde quero chegar € a afirmacdo de que a sua Obra passa por um
esquema mais complexo do que aquele do mundo platénico. O corpo esta presente;
0 artista atua a sua obra enquanto a cria; o visitante fazia parte da obra quando o
visitava em seu atelié; quando recebido a porta com a pergunta-senha: qual a cor da
minha aura? Nesse momento se interagem a criatura e o criador: o visitante passa a
ser incorporado na obra. As respostas dadas eram escritas, bordadas, mumificadas
e incorporadas em outras tantas obras em processo de construcao.

Por todos esses aspectos sustenta-se que a sua obra é conceitual e
performatica. Por conta disso e dos procedimentos estéticos adotados pelo artista
para assemelhar, representar, historicizar. recobrir, mumificar, miniaturizar,
catalogar, saturar, acumular, ordenar, compor — sobre 0 que ndo vamos nos deter —,
ela encerra uma forte carga de contemporaneidade.

A arte performatica, ao lado do conceitualismo, jA estava presente nas
vanguardas artisticas modernistas do século XX, antecipando tendéncias,
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atravessando todas as linguagens e sendo um dos polos mais vigorosos de
afirmacéo da arte contemporanea.®”®

Em uma de suas obras mais significativas, dois dos dinamizadores da
performance apresentavam-se pintados com tintas metalizadas: o congelamento da
estatua, a petrificacdo do tempo. A obra Escultura Cantante, de 1971, de Gilbert e
George, vanguarda da arte performatica e da arte do corpo, ilustra a presenca de
ambos nesta que pode ser considerada uma escultura viva.

Da mesma forma, Arthur Bispo do Rosério era parte de uma instalacédo, de
uma complexa escultura viva, inserida em uma atividade performatica em torno da
sua vida.

Os artistas citados declararam: “Nossas vidas inteiras s&do grandes
esculturas”.>”* Também o nosso artista era uma escultura viva, a sua Obra era a sua
vida. Ele vivia a e na Obra. Nela, a semelhanca, a representacgéo e a historicidade se
articulavam em novos significantes, expressos em poéticas do inventario, da forma e
do gesto.

A arte contemporanea emergiu no contexto da epistémé contemporanea
marcada no campo da arte, segundo Danto, pelo “fim de uma narrativa do

desenvolvimento histérico da arte™’®

gue caracterizou a Modernidade. A arte ndo
morreu; a arte contemporanea € a arte pos-histérica. O que se esgotou na
Modernidade foi 0 conjunto das narrativas que a arte enseja sobre ela mesma. O
gue chegou ao fim foram as grandes narrativas acerca da arte — o fim das narrativas
mestras da arte: a classica e a moderna.

Obra e museu
A obra de Arthur Bispo do Rosario dentro dos parametros psiquiatricos nada

mais era do que excentricidades, reconhecida, no entanto, por apresentar certa
competéncia ou destreza em trabalhos manuais. Essa obra encontrou
reconhecimento no seio do campo artistico, no qual ela fascina e engendra
discussoes.

Como objetos criados por um doente mental psiquiatrizado e recolhido em um
hospital psiquiatrico poderiam vir a ser reconhecidos como arte? De novo um risco

de aprisionamento, agora em praticas discursivas disciplinadoras e controladoras da

> Ver GLUSBERG, Jorge. (1997 arte da performancel. ed., 2. reimpressdo. Traducdo: Renato Colien. S
Paulo: Perspectiva, 2005.

> ARCHER, MichaelOp. cit, p. 109.

> AITA, Virginia H. A. “Posfacio a edicao brasilait. In: DANTO, Artur: Op. cit, p. 273.
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recepgdo dessa obra na cultura, ndo mais na psiquiatria, mas sim na museologia,
nao mais em um hospital, mas de agora em diante em um museu.

A obra de arte contemporanea criada por Arthur Bispo do Rosario nos parece
reunir os elementos para ilustrar a epistémé da contemporaneidade. Isso em parte
justifica o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea ser um museu de arte
contemporanea. Mas como garantir no seu funcionamento que ele esteja em
sintonia com a epistémé contemporanea? Mais ainda, como sustentar o acento na
|6gica da criacdo desse museu de arte contemporanea?

A resposta vai ser ilustrada no desenvolvimento da seguinte afirmag&o: o
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea é um museu de arte contemporanea
que funciona nos termos da racionalidade atual enquanto um museu que prioriza a
l6gica da criacdo."

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea funciona sintonizado com as
guestdes da contemporaneidade, seja da arte em sua versao contemporanea, ao
lado da arte académica e da moderna, seja no plano da contemporaneidade da
Reforma Psiquiatrica, imprimindo novas marcas na relacdo entre loucura e
sociedade, entre paciente psiquiatrico e cidadania.

Em um plano mais concreto: as acées do Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea nao poderiam repetir 0S muros psiquiatricos; ndo poderiam
funcionar a favor da psiquiatrizacdo dessas obras de arte. Na realidade, 0 museu
deveria desertar da Psiquiatria. Falo em desergcéo no sentido indicado por Hardt e
Negri: como uma estratégia de se colocar em uma outra perspectiva distinta da
repeticdo do sistema.®’’

Se a criacdo artistica de Arthur Bispo do Rosério é de natureza desmedida,
na proporcdo em que aplicar qualquer metro seja reduzi-la, enquadra-la, diminui-la,

0 que implicaria se fossem estabelecidos parametros ou alguma medida para

"% Ver o conceito do museu em AQUINO, Ricardo. “Muséspo do Rosério Arte Contemporanea: da colecdo
a criagdo”. InMusas: Revista Brasileira de Museus e Museologia de Janeiro: IPHAN-Minc, n. 3, dezembro
de 2007, p. 50-59.

" para se ter uma dimenséo dessa atitude de resasténcriador e o que significaria esse seu aprshento
em uma esfera de controle psiquiétrico cito, p@ngxXo, Michael Hardt e Antonio Negri quando indicam
novas formas de luta que se ddo na sociedade dmleordesercdo, éxodo e nomadismo, destacanda que
nogdo fundamental de resisténcia pode ser a desewdi ilustrada com outros exemplo®s“mutagfes
corporais [drag tatuagenspiercings modapuni de hoje constituem um éxodo antropoldgjcd O éxodo
antropolégico é importante sobretudo porque aquinéle a face positiva, construtiva da mutacdo consca
aparecer: uma mutacdo ontolégica em marcha, a ip&erconcreta de um primeiro novo lugar no nao-lugar
Essa evolucao criativa ndo ocupa simplesmente wgarlexistente, mas inventa um novo ItigatARDT,
Michael e NEGRI, Antonio. (2000)Ympério. 3. ed.Traducao: Berilo Vargas. Rio de Janeiro e Sdo Paulo
Record, 2001, p. 235.
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qualificar a sua obra? Se é verdade que, em geral, a obra de arte cria aquele que a
cria; se esta obra produziu um processo de singularizagéo; se a criagao desta obra
agenciou subjetividade do tipo inventivo no seu criador; como organizar 0 museu
que ndo reduza todas estas dimensdes da obra de Arthur Bispo do Rosario? Se a
sua obra foi criada a partir da entrega ao fazer artistico, se ele se dedicou livremente
a esta ocupacgéo e se este processo promoveu uma linha de fuga das amarras do
poder psiquiatrico institucional, esta obra, entdo, concluo, deveria ser apresentada
enquanto arte e ndo como produto da ciéncia de tratamento psiquiatrico. O museu
deveria ser em consequéncia organizado como um museu de arte e ndo de ciéncia.
Se o periodo classico foi marcado pelas classificagfes e descricdes exaustivas, se 0
periodo moderno o foi pelo historicismo e a interpretacdo da “verdade” oculta, no
periodo contemporaneo, por certo, abre-se a possibilidade da criacdo de autores
como Arthur Bispo do Rosario ser liberta das amarras da ciéncia.

A producdo/recepcdo da arte pela ciéncia, ao contrario, seria a exibicdo em
uma exposicao da obra de Arthur Bispo do Rosario, e de outros tantos, como “obra
produzida em oficina de tratamento psiquiatrico”. isso ndo poderia sugerir a ideia de
esta mostra estar funcionando como a expressdo de um controle? Poder-se-ia
perguntar: controle de que? E eu respondo: controle estabelecido ao cercear a
circulacdo dessa obra como sendo autenticamente obra de arte e, por tabela, do seu
autor ser um cidadao artista.

O que permanece nao dito nessa légica de controle € que o fato de associar a
criagdo de Arthur Bispo do Rosério a psiquiatria, traz junto um conjunto de praticas
discursivas centenarias de desqualificacdo do louco; de estigmas e preconceitos que
envolvem a loucura e a doenca mental; de um conjunto de representacdes sociais
da loucura e do louco associadas a periculosidade, a minoridade social, a
desqualificagao.

A obra de Arthur Bispo do Rosério exprime uma atitude de criacdo. Ela é a
expressao de sua singularizacdo, agenciada pelo devir artista, processo no qual esta
criacdo permitiu a constituicdo de subjetividades ndo assujeitadas ao poder
institucional psiquiatrico, ou seja, do tipo inventor. Ela, da mesma forma e na mesma
intensidade, exprime a sua desercdo da psiquiatria e uma atitude de negacao da

Colénia enquanto espaco de tratamento psiquiatrico.>’®

°’8 Esses comentarios foram desenvolvidos na Intraduca
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Com essas reflexdes em mente, entendo que exercer o controle sobre essa
obra de arte seja da mesma ordem, e caminha na mesma direcdo dos esforgos e
tendéncias que imperavam na Colonia, contra as quais Arthur Bispo do Rosério
construiu a sua Obra.

Parte B — Arte contemporanea em um hospital psiquia  trico
O Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea é o unico museu de arte

contemporanea que funciona dentro de um hospital psiquiatrico. O que significa
afirm&-lo como um museu que funciona na racionalidade contemporanea e nao na
moderna? Que caracteristica o define enquanto um museu de arte contemporanea?
Que particularidades que decorrem do fato de ele estar localizado em um hospital
psiquiatrico?
Museu e Modernidade °"°

O museu disciplinar ou tradicional € uma instituicdo surgida na Modernidade,
no periodo de consolidacdo dos Estados Nacionais caracterizados por terem
algumas construcbes simbdlicas compartilhadas pelos habitantes de determinada
regido.”® O museu tradicional cumpriu, e ainda cumpre, um importante papel social,
tendo ajudado na consolidacdo do Estado Nacional surgido no contexto da
Modernidade. E, desde entdo, tem auxiliado na configuragdo do imaginario nacional
e do seu mito de fundagéo.”®

Nele se veicula uma Historia Mestre no campo da Historia Natural e Social—
afirmando a primazia do modo de ser e de pensar do homem branco, macho,
europeu, adulto, urbano, catélico como o &pice e meta da evolugdo do homem e da
sociedade. Essa € a base de um Museu Histérico Nacional e de um Museu de
Historia Natural. No plano da Arte, 0 museu veicula a Historia Mestre do que seja a
Arte, sendo tomada como arte absoluta, Unica, verdadeira e essencial aquela das
elites das cortes europeias dominantes na ocasiao.

O que funda estes museus da Modernidade é o objeto reunido em uma
colecdo. Esta colecdo de documentos/monumentos da Histdria Natural, da Historia

Social e da Arte foi organizada em edificios aos quais se dirige um publico passivo

°"9 As ideias a seguir apresentadas acerca do comizeltuseu Bispo do Rosério Arte Contemporanea tomam
por base AQUINO, Ricardo. “Museu Bispo do RoséariteAContemporanea: da cole¢éo a criagdo'Musas:
Revista Brasileira de Museus e Museolodi@ de Janeiro: IPHAN-Minc, n. 3, dezembro de?200

%80 |nteressa destacar que os museus contribuiram oderkidade para configurar a nocdo de nacdo ao
repercutirem em suas exposi¢cdes a visdo acercanidade histérica de determinadamunidade. Convém
recordar a definicdo de nacdo formulada por Behestiderson: uma comunidade imaginaria. ANDERSON,
Benedictimagined communitiet.ondon and New York: Verso, 1991.

81 PINHEIRO, Marcos José de Araljdluseus, memoria e esquecimento: um projeto da mitiere
Dissertacdo de mestrado em Engenharia. Rio derdabiRJ, 2002, p. 33-34.
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em busca de reconhecimento do pertencimento a este mundo de valores ilustrado
pela exposicdo desses objetos monumentalizados. O carater de objetos
monumentalizados pelas relacdes de poder fica mascarado nesses dispositivos que
0s “naturalizam”.

Ficava excluido dos museus de arte a criagdo oriunda de segmentos sociais e
de popula¢des ndo-arianas, ndo européias, ndo do Império, ndo das elites: a criacdo
dos indigenas, dos africanos e seus descendentes, da populacdo que nao teve
acesso a cultura das elites, dos doentes mentais, das criancas, dos artistas
autodidatas. Esses segmentos ndo pertencentes a elite e que ndo compartilhavam
de seus valores e gostos encontravam expressao e exposi¢cao de suas criagdes nos
museus etnograficos, antropoldgicos, de Historia Natural, como ilustracdo de sua
condicao primitiva, ndo fazendo parte da categoria de homens racionais, cultos, das
elites pensantes e dominantes.

No campo da Arte, as vanguardas modernistas, marcadamente aquelas do
século XX, lutaram para que seus trabalhos fossem acolhidos nos museus da
Modernidade. Isso levou a diversificacdo dos museus com a abertura de novos
espacos para abrigar a criacdo das obras das vanguardas modernistas.>®?

A abertura de museus de arte moderna nao implicou em uma mudanca da
l6gica dos museus da Modernidade quando comparados com aqueles que
abrigavam a arte classica. Mudou a natureza da colecdo — antes académica, agora
de arte moderna —, mas a ldgica institucional permaneceu a mesma. E possivel, da
mesma forma, um museu de arte contemporanea funcionar em uma légica da
episttmé moderna, amparada no deciframento e no historicismo. Retomando o
exemplo do museu de arte moderna que funciona na perspectiva do museu
disciplinar: esse é um museu fundado na colecdo localizada em um edificio que
veicula uma narrativa de uma Histéria Mestre acerca da Verdadeira Arte (agora a
Moderna), ao qual acorre um publico passivo para receber acdes educativas

voltadas para a assimilacao do contetdo do que seja esta “verdadeira” arte.

*82No decorrer da década de 1920 surgiidéia de <museu de arte moderiaSCHAER, Roland. (1993).
L’invention des muséeRaris: Gallimard, 2003, p. 100.
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O modelo do museu tradicional estd assentado sobre a cole¢do. Uma sintese
da caracterizagcdo de seu paradigma classico pode ser lida da seguinte forma:
museu = edificio + colecdo + publico.”®

Além da demanda dos artistas modernistas e daqueles vivos para que suas
obras fossem aceitas em um museu, a Modernidade e o museu da colecéo
conviveram com a abertura de outros tantos espagos museais para abrigar novos
segmentos, rotulados como minoridade artistica. Segmentos esses que, mais ainda,
aceitavam esta desqualificacdo, tentando positivar este n&do reconhecimento
enquanto arte, tentando naturalizar etiquetas preconceituosas promovidas pela
estética do controle, por exemplo, arte naif, popular, bruta, folk, outsider.

Museu e Contemporaneidade
Uso o termo contemporaneidade para caracterizar a mudanca da

racionalidade que organizava o mundo a partir do historicismo evolucionista, do
deciframento psicanalitico em seu projeto de revelar o lado oculto das coisas, dos
grandes modelos explicativos e das grandes narrativas. Nela, ocorreram uma
mistura e uma ressignificacdo das distintas racionalidades que organizaram o
entendimento do mundo: no Renascimento, a semelhancga; no periodo Classico, a
representacdo; e na Modernidade, o deciframento e o historicismo.

A Contemporaneidade assiste ao convivio de todas essas racionalidades,
reordenadas, sem hierarquia, sem prevaléncia de nenhuma delas; é algo novo que
surge de rearranjos e de releituras. Isso se refletiu no contexto da arte e dos
museus. Na esfera da arte, pode-se dizer que a Arte Moderna foi pautada pelo
cientificismo e pelas pesquisas localizadas na esfera da Historia da Arte. Ou seja, a
arte moderna é um desenvolvimento e um momento da Historia da Arte que se
explica por sua logica interna. A arte contempordnea se alimenta de uma
racionalidade distinta daquela que nutria a arte moderna. Sintetizo alguns dos seus

tracos: 1) ela ressignifica as diversas racionalidades anteriores; 2) ela ndo esta mais

% Teresa Cristina Moletta Scheiner define o musadidional enquanto “[..gspaco, edificio ou conjunto
arquitetonico/espacial arbitrariamente selecionadelimitado e preparado para receber colegfes de
testemunhos materiais recolhidas do mundo. No esgagnuseu tradicional, tais cole¢bes sdo pesgasad
documentadas, conservadas, interpretadas e exilpidasspecialistas — tendo como publico-alvo aestade.
A base conceitual do museu tradicional é o objatiii visto como documento. Sao museus tradiciamis
museus de arte, histéria, ciéncia, tecnologia, asens biograficos e tematicos; e também os museus
exploratérios, os centros de ciéncia, as casa®hdss, os jardins zooldgicos, aquarios, planetérivivarios e
biodomos. SCHEINER, Teresa Cristina MolettApolo e Dioniso no templo das musas; Museu: géndéie, e
representacdes na cultura ocidentBissertacdo de mestrado em Comunicacdo. RiomdrdaUFRJ, 1998, p.
161.
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presa ao historicismo, nem a busca de um deciframento do lado oculto do homem;
3) ela exige uma nova estética: uma da afetacdo e ndo mais uma do deleite ou do
entendimento; 4) ela nao hierarquiza, ndo suprime, nao explica, nem determina: ela
ressignifica e incorpora todas as possibilidades e correntes reconhecidas na
Estética; 5) ela enfatiza as questbes do homem, da vida, da sociedade — da solid&o,
da violéncia, da sexualidade, do medo etc. —, que imprimem a sua marca na
estética; 6) ela € uma arte que se faz de fora para dentro do mundo da Histdria da
Arte — a arte contemporanea nao € um desenvolvimento l6gico da arte moderna, que
houvesse se afirmado por continuidade, descontinuidade, ruptura, salto dialético, ou
de qualquer natureza. A arte contemporanea surge de fora da Histéria da Arte, ou
pode-se dizer que € uma arte que surge apos a morte ou o fim da arte.

O que interessa de perto nesta tese: a arte contemporanea e a epistémé
contemporanea, localizadas na sociedade de controle, impdem mudancas na
instituicdo museu. Se a arte moderna, por um lado, exigiu a construgdo de novos
espacos para exibir esse segmento da Historia da Arte, e, por outro, superou a
questdo colocada pelos Futuristas ltalianos acerca da destruicdo dos museus,>®*
esta mesma arte moderna foi bem acolhida e se ajustou nos museus da
Modernidade, mais precisamente em alguns deles: os museus de arte moderna que
tais quais 0s antigos museus continuaram a funcionar na mesma légica disciplinar
do museu tradicional. Alguns elementos do contexto atual, tal qual a suntuosidade
dos edificios, as mega-exposi¢cdes e o fendmeno da musealizacdo ampliada ndo
mudaram esta racionalidade — a moderna; nem esta colecéo - de arte moderna; nem
o museu fundado na colecdo — museu de arte moderna.

O mesmo necessariamente ndo ocorre com a arte contemporénea e na
Contemporaneidade. Mais complexa ainda € a questdo se pensarmos na construcao
de um museu que realize a desercdo da psiquiatria, que se caracterize enquanto
efetivamente um museu de arte contemporanea para poder se colocar a altura da
obra de Arthur Bispo do Rosario, que funcione localizado na racionalidade atual em
uma perspectiva da logica da criacdo. Essas sdo as questfes de fundo que passo a

ilustrar com um exemplo: o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.

84410 — Nés queremos destruir os museus, as biblistesaacademias de toda natureza, e combater o
moralismo, o feminismo e toda vileza oportunistdil¢aria”. MARINETTI, F. T. (1909). “Manifesto do
futurismo”. In: BERNADINI, Aurora Fornoni. (Org.D futurismo italiano Traducg&o: Aurora F. Bernadini. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1980, p. 34.
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Museu: da colecao a criacéo
Antes, cabe insistir pontuando alguns aspectos, por exemplo, a arte
contemporanea, além dos tracos ja indicados, coloca novas questbes para a arte e
para o museu, em virtude de a relacdo com esse novo tipo de arte implicar um novo
“envolvimento” que ultrapassa as questbes relativas a forma e a beleza. E o que

Danto sugere ao responder a seguinte questdo: "O que um museu pos-historico

pode fazer, ou ser?”:

E preciso deixar claro que existem pelo menosrtrédelos, dependendo do tipo de arte com
gue estamos lidando, e dependendo de ser belemma,foou do que eu denomino
envolvimento que define a nossa relacdo com elartd contemporanea é por demais
pluralista em intencdo e realizacdo para se pemsiéir apreendida em uma Unica dimenséo,
e pode-se mesmo argumentar que boa parte delaodnjmativel com as restricbes de um
museu e que exige uma outra geracdo de curadomspletamente diferente, uma que
contorne as estruturas do museu como um todo, comudo de comprometer a arte
diretamente com as vidas de pessoas que ndo v&&m ea usar 0 museu nem como a arca
do tesouro da beleza nem como santuario da forn@ritesl. Para um museu se
comprometer com esse tipo de arte, ele tem de céarun boa parte da estrutura e da teoria
qgue definem o museu segundo suas outras duas dexdizdi. Mas o proprio museu apenas
parte da infra-estrutura da arte que cedo ou tarel& de lidar com o fim da arte e com a arte
depois do fim da arte. O artista, a galeria, asta@s de histdria da arte e a disciplina da
estética filosofica devem todos, de um modo owtte,cceder espaco e se tornar diferentes,
talvez muito diferentes, do que foram até agorgeEs poder contar parte da histéria
filoséfica nos capitulos que seguem. A histéridituinsonal tera de esperar pela prépria

histéria.>®®

A arte contemporanea exige mudancas no museu, na curadoria, na estética,
na atitude do publico, enfim, isso tudo por que ela se afirma inserida em uma nova
modalidade de o poder demarcar o espag¢o urbano, em uma nova épistémé, a
contemporanea, enquanto uma nova racionalidade que surgiu em um contexto social
de mudancas. Esse contexto é marcado essencialmente pela desterritorializacao,
pela crise dos modelos explicativos, ou seja, dos saberes da Modernidade e pela
crise das instituicdes disciplinares, entre elas, o museu.*®®

Assistimos ao processo de construcdo de um novo tipo de museu: 0 museu
de arte contemporanea. Porém, o museu de arte contemporanea me parece ser o
dispositivo da arte no qual as mudancas exigidas e em curso se fazem notar de
maneira mais evidente. Mas as mudancas nao se restringem ao museu de arte
contemporanea dizendo respeito ao conjunto dos museus. Nesse sentido podem ser

lidas as seguintes palavras de Danto, "De alguma forma o museu €é causa, efeito e

5 DANTO, Arthur. (1997)Op. cit, p. 20-21.
%% \er DELEUZE, Gilles. (1990). “Post-scriptum sobeesaciedades de controle”. [Bonversacdes 1972-

1990 1. ed., 1. reimpressédo. Traducao: Peter Pal Re®fio Paulo: 34, 1996
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materializacdo das atitudes e praticas que definem o momento pdés-historico [pds
Moderno] da arte, [...]".>%’

Enfim, as mudancas em curso desde a afirmacao e o reconhecimento da arte
contemporanea (meados das décadas de 1970 e 1980) colocam novas gquestdes as
quais oferecemos uma das respostas possiveis: o0 Museu Bispo do Rosario Arte

Contemporanea. Acerca dessas mudancas, Danto assinalou:

O que vemos hojjd997] é uma arte em busca de um contato mais imediatoapessoas
do que aquele possibilitado por um museu ... e, g&te sua vez, luta para acomodar as
imensas press6es que lhe sdo impostas no ambitcartda e fora dele. Portanto,
testemunhamaos, tal como vejo, uma tripla transfgéoa- na criacao da arte, nas instituicdes
de arte, no publico de artd®

O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea é um museu que se funda no
processo de criacdo artistica. Se o0 museu da Modernidade — cujo paradigma
tradicional permanece 0 mesmo até os nossos dias — se funda no objeto ou colecéao,
0 museu da contemporaneidade se funda na criagdo. A criacdo, de fato, organiza
todos 0s seus segmentos que serao adiante explicados.

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea opera o deslocamento da
colecdo para a criacdo e busca uma nova ordenacéo no seu funcionamento. Nao se
trata mais de um lugar de memoria ou lugar de historia, e sim de um museu do
esquecimento necessario para agenciar a criagdo. O Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea é um museu do esquecimento das praticas disciplinares com a arte
de que a psiquiatria lancou mao. Como a criacdo estrutura a pratica com arte na
Escola Livre de Artes Visuais, nas exposi¢cdes e na acdo educativa entendida como
Cri-acao Educativa?

O tripé que define 0 museu — conservar, expor e educar — € assumido no
Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea a partir do eixo da criacdo. Ou seja, a
reserva técnica é organizada nos moldes dos museus de arte, e ndo naquele dos
gabinetes das curiosidades psiquiatricas dispostas como objeto de pesquisa.’®®

Passo a detalhar cada segmento do Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea, reiterando que este novo modelo — modelo ndo como sinénimo de
algo estavel, fixo, imutavel, rigido — tem a conotacdo de principios gerais de

funcionamento e por foco ndo mais a cole¢do, mas sim a criagdo. Além disso, o seu

" DANTO, Arthur.Op. cit, p. 7.
%8 bid., p. 12.
°%9 Nesta tese ndo vai ser estudada a Reserva TémMaseu Bispo do Rosério Arte Contemporanea.
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“modelo” de funcionamento ndo é colocado como exemplo a ser reproduzido ou
assimilado.
Parte C — Escola Livre de Artes Visuais %

A criacdo artistica esta presente também na Escola Livre de Artes Visuais -
ELAVI,** que é um setor do museu que, ao lado das exposicdes e da cri-acdo
educativa, oferece a presenca de artistas e material a todos os interessados em
experimentar o processo de criacao artistica: técnicos do hospital psiquiatrico onde o
museu se localiza (médicos, psicologos, terapeutas ocupacionais, enfermeiros,
assistentes sociais), usuarios e seus familiares e pessoas da comunidade em torno
do hospital. Localizado em um hospital psiquiatrico, o Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea, através de suas agles, vai ocupando setores e instalacbes do
hospital que permanece em funcionamento com nimero consideravel de pacientes
internados e de outros tantos sob tratamento em regime de “hospital-dia”.

A Escola Livre de Artes Visuais €& essencialmente um dispositivo
desmedicalizado e despsiquiatrizado que oferece a possibilidade de experimentar a
arte fora do circuito de tratamento, de oficina de terapia ocupacional, da arteterapia,
OU outros; espaco catalisado por artistas, sem a presenca de profissionais de saude
mental, de qualquer profissdo. Com isso enfatizo que a Escola Livre de Artes Visuais
oferece a criagdo artistica como uma alternativa as préticas de terapia ocupacional e
de arteterapia comuns na psiquiatria da Modernidade.

Os seus frequentadores ndo sao “doentes mentais sob tratamento”, mas sim
estudantes ou pessoas interessadas em experimentar vivéncias artisticas do que
todos sao potencialmente capazes. Chamo a atencdo para o fato de que a escola
desloca o foco centrado na saude/doenca para o da criagdo/cultura.

Para caracterizar o trabalho desenvolvido na Escola Livre de Artes Visuais

deve-se levar em consideracdo, em primeiro lugar, que a criacdo é a base do seu

*0 0 que vai ser apresentado neste item foi em graade publicado como artigo. Ver: AQUINO, Ricardo,
AQUINO, Rita e AQUINO, Thiago.A Escola Livre de Artes Visuais do Museu Bispo dgdRo Arte
Contemporanéa In: Saude em debatRevista do Centro Brasileiro de Estudos de Saud&2, n. 78/79/80.
Jan/dez 2008. A dancarina Rita foi a primeira pedea da Escola Livre de Artes Visuais e a ela éavo
grande parte o amadurecimento do seu conceitdrdfalhou no complexo psiquiatrico de Paracambindoa
mesmo foi alvo de intervengdo nos moldes da Refdtsiguiatrica. Thiago é atualmente um dos seus
professores.

91 A Escola Livre de Artes Visuais foi inaugurada &8nde maio de 2005. O nome escolhido tem por nedeé
o trabalho do psiquiatra e psicanalista Osério Céssenvolvido na Coldnia do Juquery entre 194974 1Ele
denominava de Escola Livre de Artes Plasticas.chlba da denominagéo Escola Livre de Artes Vissaideu
em conformidade com a ampliacdo do campo das@éstcas, por intermédio do uso de novas midias. O
trabalho de Osério Cesar pode ser estudado em FERR&ria Heloisa Corréa de Toledarte e loucura:
limites do imprevisivelSao Paulo: Lemos, 1998.
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funcionamento. Segundo, quando se fala em luta contra a ciéncia psiquiatria leva-se
em consideracdo a observacdo de Foucault acerca do carater imperialista da
psiquiatria.®®? A tendéncia que predomina é a disseminacéo das funcées, entre elas
o controle, exercidas dentro de cada instituicdo disciplinar, inclusive as da psiquiatria
pela sociedade: o poder psiquiatrico de controle circula pelo tecido social. Com isso
claro, se entende o alcance das seguintes palavras de Deleuze ao acentuar que, na
sociedade de controle, sustentar a resisténcia através da criacdo artistica é
sustentar a propria vida, pois, “a vida se torna resisténcia ao poder quando o poder
toma como objeto a vida”.>*®* O Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea se
estrutura tendo por base a criacdo para se colocar como uma estratégia de
resisténcia ao controle do poder psiquiatrico que se exprime na cultura. Da mesma
forma, um outro qualquer museu que funcione na logica da criagdo vai se constituir
em uma resisténcia ao controle. Em terceiro lugar, o funcionamento da Escola Livre
de Artes Visuais se exerce em sintonia com a sociedade de controle, em uma acéo
estratégica de resisténcia, e também com a racionalidade contemporanea.

A racionalidade da Escola Livre de Artes Visuais
Nesta parte da tese deter-me-ei em cada uma das cinco oposi¢des presentes

na racionalidade que caracterizam a contemporaneidade. %

1- Da criacdo contra o limite e a medida — E afirmado o carater ilimitado e
desmedido da poténcia de criagcdo. Quando a poténcia cria, ela cria a si mesma,
alterando todas as relacdes e se colocando em um movimento de ultrapassar os
limites e as medidas, que, contra o poder da criagéo, lutam por reduzi-la;

2- Do procedimento-processo contra 0 mecanismo dedutivo — Trata-se da
afirmacéo da liberdade, do processo em luta com os enquadramentos externos da
Norma, da Verdade, da Instituicdo, do Saber, da Autoridade. Acrescenta-se, entre
outros, da instituicdo e do saber psiquiatricos. E a afirmagdo da criagdo de novas
singularidades agenciadas pela poténcia da arte;

%9241..] a psiquiatria ndo nasceu no asilo; ela foi, de saithperialista; ela sempre fez parte integranteude

projeto social globdl FOUCAULT, Michel. (1977). “O asilo ilimitado”.n: MOTTA, Manuel Barros da.
(Org.). FOUCAULT, Michel.Problematiza¢éo do sujeito: psicologia, psiquiate psicandlise2. ed. Tradugéo:
Vera Lucia Avellar Ribeiro. Rio de Janeiro: Forerd200, p. 325. Col. Ditos e Escritos, vol. |. Eaemacéo
ganha maior relevo quando se atenta para o fajoel@ fungéo de controle das instituices dis@pdia tende a
se espalhar por todo o corpo social. Para Foucfult:o esquema panoptico, sem se desfazer nem perder
nenhuma de suas propriedades, é destinado a saddifuo corpo social; tem por vocacgéo tornar-seiaia
funcéo generalizadaFOUCAULT, Michel. (1975)Vigiar e punir: nascimento das prisd&aducéo: Ligia M.
Ponde Vassalo. Petropolis: Vozes, 1977, p. 183.

%3 DELEUZE, Gilles. (1988)Foucault Traducdo: Claudia Sant’Anna Martins. Rio de JaneBrasiliense,
1988, p. 99.

*“HARDT, Michael e NEGRI, AntonicOp. cit, p. 453-458.
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3- Da igualdade contra o privilégio — O privilégio, por exemplo, dos técnicos
ou do saber, é contraditério com o0 movimento da poténcia, ilimitada, desmedida, néo
institucionalizada. O privilégio promove o bloqueio do processo;

4- Entre diversidade e uniformidade — Decorre logicamente da oposicao
entre igualdade e privilégio;

5- Da cooperacdo contra o comando — O exercicio do comando é a
afirmacdo do constituido, do instituido, do normatizado, do uniformizado. Ao
contrario, cooperacao é inovacao.

As préticas com a arte na Escola Livre de Artes Visuais rompem com 0
esquema da racionalidade moderna. Isso significa estimular a criacdo artistica,
sustentar o procedimento, afirmar a igualdade, pressupor a diversidade e atuar em
cooperacao. Dai decorrem 0s seus trés eixos de sustentacao.

Trés eixos de sustentacédo da Escola Livre de Artes Visuais
Abaixo apresento os trés eixos de sustentacdo da ELAVI:

1- A efetiva subjuncdo da concepcdo de espagco a concepcao de tempo —
Hardt e Negri afirmam que “A poténcia constituinte rompe o espaco e o transpde
para o tempo".”® Essa mudanca, no eixo da temporalidade, implica redimensionar o
referencial de espaco para o de lugar praticado: o tempo da criacdo, no presente, €
que funda o espaco. Assim, a criacdo agenciada em qualquer espaco e a qualquer
tempo instaura o lugar praticado. Essa nocao de lugar praticado pela arte implica
deslocar a nogdo do museu como um “cubo branco”, tdo cara ao cientificismo da
Modernidade, para 0 museu como uma caixa de cena teatral;>®
2- A continuidade da crise instaurada pela poténcia — Implica na valorizagéao
do evento da criagdo e ndo o lugar instituido. Ou seja, a Escola Livre de Artes
Visuais € um lugar praticado pela criacdo artistica que instaura a crise que € a
possibilidade de mudanca que o acontecimento possibilita. O acontecimento ou o
evento, como define o gedgrafo Milton Santos, ndo se repetem, sdo singulares:
“Onde ele se instala, h4 mudanca”.>®’ A Escola Livre de Artes Visuais é o lugar
praticado pela criacdo artistica, que institui a crise permanente, a crise da criacao

desmedida, sustentando-se assim enquanto uma clinica da desmedida, da criacédo

595 [i
Ibid., p. 439.
% A colaboracdo da artista de teatro Taiana Stodguequipe do Museu Bispo do Rosério Arte Contenmeara
foi essencial para a formulacéo da no¢do do mus@w cma caixa de cena teatral.
7 SANTOS, Milton.A natureza do espaco. Técnica e tempo, razdo edm®go Paulo: Edusp, 20Q2 146
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permanente a provocar crises, ou seja, mudangas tanto externas — no ambiente —
guanto internas nos alunos e professores;

3- A mudancga da natureza da praxis constitutiva — Para Hardt e Negri: “Sua
definicdo ndo é dada pela efetividade do éxito, mas pela agéo efetiva no sentido de
tentar sempre um novo éxito”.>*® Na Escola Livre de Artes Visuais a praxis é sempre
re-proposta. A poténcia se afirma em cada evento ou acontecimento, criando novas
relacbes de tempo e espaco. Isso pode gerar no ambito de cada um novas
subjetividades que s&o proporcionadas pela experimentacdo repetida. O objeto é a
memoaria do ato e o importante é a aposta na criacdo desmedida através da arte.

Na Escola Livre de Artes Visuais toma-se a poténcia da arte como a
possibilidade de criacdo de novas subjetividades que resistem ao controle. Tem-se
claro que o processo de afirmacédo da poténcia de criacdo é mais importante que o
produto final — o0 objeto € a memodria do ato. Todo o esforco se dirige para a
valorizagédo do ato de criagao e ndo do objeto final. A Escola Livre de Artes Visuais
nao quer “fabricar artistas”, pois estes sdo valorizados enquanto tais pelos objetos
criados. Ao contrario, ela quer oferecer a oportunidade para que cada aluno possa
experimentar a sua potencialidade “artista”.

A afirmacdo desta producdo enquanto arte se apoia no fato de que o
processo a ser ativado € o da criacao artistica, sendo o seu produto, o objeto, de
natureza artistica. Isso € atingido desde que nao se interponha na producao da arte
uma outra légica: da razdo e do pensamento. Assim, 0 que se assiste € a producao
da arte pela arte.

A Escola Livre de Artes Visuais valoriza a producdo artistica dos usuarios dos
servicos de saude mental, ndo como objeto artistico ou produto final a ser
reconhecido como arte de qualidade e o seu produtor, artista, mas sim, no sentido
de valorizar o fazer artistico, no qual os usuéarios se empenham. Pois, nesse fazer
eles se fazem, constituindo novas subjetividades.>*°

Possibilita-se que os usuarios criem o seu modo de fazer artistico, valorizando
a cooperacdo, sem a sugestdo ou a cobranca de um saber psiquiatrico. Essa
producdo ndo esta subjugada, em seu nascedouro, pelo olhar cientifico-

interpretativo-redutor, a uma outra l6gica ou saber. Nem mesmo a concessao que se

¥ HARDT, Michael e NEGRI, AntoniocOp. cit, p. 440.

% Relembro Nietzsche:A' <obra>, aquela do artista, do fildsofo, inventaneprimeiro lugar aquele que a
criou, que se supde que a tenha criaddlETZSCHE, Friedrich. (1886)Além do bem e do mal: preltudio de
uma filosofia do futuroTraducéo: Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Essédap. 199.
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faz em arteterapia quando se afirma que essa producao possibilita aos pacientes se
exprimirem em outra linguagem, mais proxima daquela que predomina no
inconsciente, ou seja, por imagens e nao por palavras.

A Escola Livre de Artes Visuais: ética e fundamento s
1 - Um principio ético: As trés metamorfoses
A ilustracédo do que € a postura ética adotada na Escola Livre de Artes Visuais

pode ser encontrada em Nietzsche,®®

guando ele fala das trés metamorfoses: do
espirito da suportacdo — o camelo —, ao espirito de rebeldia — o ledo —, e deste ao
espirito de criacdo — a crianca. E indica, entdo, qual atitude do espirito que leva
verdadeiramente a criacdo: € o dizer sim a vida.

O artista € aquele que vé o mundo com o frescor de uma crianga, com a total
abertura para o novo, aquele cuja postura ndo € a de ficar aprisionado ao “Sim”, tal
qual a postura do camelo, a submissédo aos ditames de, por exemplo, uma oficina,
onde Ihe seria solicitado que este criasse, justo naquele dia, bem naquela hora, com
aguelas pessoas, a partir daquele material, em muitas até, que crie determinada
forma de objeto, para tal ou qual finalidade: a cura; um bazar; uma exposicao; para
agradar ao profissional. A postura de dizer “Sim” o condena ao simulacro e o afasta
da possibilidade de criacdo, condenando aquele que a isso se submete a uma falsa
identidade, alienado na submissdo ao outro. Da mesma forma, a atitude de afirmar o
“Nao”, tal qual na postura do ledo. Quando alguém se coloca nessa postura constroi
uma identidade em referéncia contraria a esse outro.

A postura ética é levar as ultimas consequéncias a atitude de criar as
condicdes para que as pessoas se outrem, do verbo outrar, qual seja o exercicio da
capacidade de a pessoa poder vir a ser um outro — devir —, pelo recurso da arte.

Os devires podem se afirmar quando ocorre um mergulho na criacdo, quando
se afirma a desmedida da criacdo artistica. Denomina-se nesta tese clinica da
desmedida & clinica ampliada no sentido definido por Mauricio Garcia®** calcada na
criacao artistica, pois a arte ndo tem medida. Se houver medida ndo ha arte, pois
esta é disruptiva por natureza.®®

N&o se deve sucumbir a ilusdo de que pelo fato de uma determinada oficina

produzir “produtos” a torna interessante sob o ponto de vista da Reforma

90 NIETZSCHE, Friedrich. (1883)Assim falou Zaratustra: um livro para todos e pamaguém 9. ed.
Traducdo: Mario da Silva. Rio de Janeiro: BertrBnaksil, 1998, p. 43-44.

%1 GARCIA, Mauricio L.Anélise institucional: consideracdes sobre a chnienpliada Dissertacdo de
Mestrado em Psicologia Clinica. Sdo Paulo: PUC61p911.

692 Conforme afirmou Félix Guattari. Ver GUATTARI, Bék ROLNIK, SuelyOp. cit, p. 36.
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Psiquiatrica. Mesmo a realizagdo de uma exposi¢cdo ndo deve iludir. Deve-se atentar
para o fato de esta determinada oficina ou exposicdo estar fabricando ou nao falsas
identidades, constituindo ou n&o um falso self, mesmo que o de artista. E refletir se
ela dinamiza a constru¢cdo de uma nova possibilidade ou se ela esta condenada ao
passado, reproduzindo a logica disciplinar. Mais que nunca cabe indagar qual é a
l6gica que preside tal oficina: criagdo, compaixao ou controle?

Para a Escola Livre de Artes Visuais possa sustentar as condi¢cdes de um
devir crianca € preciso que os catalisadores também participem criando. Com isso
se elimina a distancia entre um “olhar de fora” — técnico ou profissional, dotado de

um saber artistico ou de uma verdade psicolégica —, no encontro com os aprendizes.

A atitude dos catalisadores deve estar pautada pelo que recomendou o
psicanalista Wilfred Bion: “sem meméria e sem desejo”.?*® Ele deve se colocar junto
ao aluno sem ser o portador de nenhum de seus tracos biogréficos, seja da sua
histéria pessoal ou institucional e sem nenhuma expectativa direcionada a uma
finalidade, um objetivo, uma intencdo, um projeto. O devir crianca implica o
apagamento de qualquer sentimento ou ressentimento prévio ao processo de
criagdo. Trata-se de promover o encontro da sensibilidade consigo mesma sem a
interferéncia de nenhum pensamento, nenhum trago de identidade ou referéncia de
papel.

O catalisador ndo deve olhar o criador a partir de nenhuma expectativa: de
gue ele seja artista; de que ele seja um doente; de continuar o ultimo trabalho; de
criar para uma exposicao; de fazer algo para vender; de se colocar em tratamento;
de ser um artista plastico; ou seja, a postura deve ser. sem memoria e sem desejo;
sem nenhuma referéncia ao que passou e sem nenhuma expectativa para o futuro.

O siléncio das emoces preconizado por Freud®®

nao se aplica no caso da
Escola Livre de Artes Visuais. Vive-se no cotidiano um ruidoso e radical
envolvimento, principalmente, com o processo de criacdo. As relacdes e os afetos

circulam entre as pessoas no cotidiano das praticas.

A intensidade dos afetos entre os frequentadores se da com as caracteristicas

daquelas prevalentes dentro de qualquer grupo humano. Aqui se pode definir: o

93 BION, Wilfred. (1967). “Notes on memory and desita: Psychoanalytic Forul-3.

84 FREUD, Sigmund. (1912). “Recomendacdes aos médjcesxercem a psicanalise”. Edicdo padrdo
brasileira das obras psicologicas complet&®l. XII. 2. ed. Traducgdo: Vera Ribeiro. Rio daéiro: Imago,
1989, p. 153-154.
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grupo constituido na Escola Livre de Artes Visuais € um grupo homogéneo com
todos — alunos e professores — igualmente irmanados na criacdo artistica.®®® Existem

relacdes transferenciais, sim, como em qualquer relacdo humana.

N&o se interpreta a relagdo transferencial que € entendida no plano da
objetividade das relagcbes humanas. Nem mesmo se coloca a ressalva de que em
uma atividade de arteterapia ou terapia ocupacional a transferéncia se desenvolve
mediada pela imagem ou objeto. Na Escola Livre de Artes Visuais o afeto que
catalisa é a paixdo de criar; é a captura que a arte agencia em cada um e essa

paixao nao deve ser mediada por nenhuma relacao terapéutica ou transferencial.

A atitude de se colocar “sem memdria e sem desejo” implica sustentar as
questdes surgidas, ao invés de tampona-las com alguma verdade, respondendo as
solicitagcdes ou oferecendo respostas, promessas ou perspectivas. Trata-se de néo
oferecer respostas as questdes e sim sustentar a indagacao. Busca-se sair da ilusdo
de verdade, que € o ancoradouro da ciéncia — falsa prote¢cdo de um saber que lanca
previsdes e que é transcendente —, para se colocar em uma relacdo imanente a
sensibilidade. Localizando-se no aqui e agora da criacdo, sem certezas e sem
verdades, mas com a poténcia da abertura para o novo, o inesperado, o disruptivo, a
desmedida, enfim, a criacao artistica.

Um outro aspecto derivado da postura ética € postulado por Frieda Fromm-
Reichmann referindo-se aos profissionais que atuam na saude mental: ela afirma
que o paciente ndo deva ser uma fonte de satisfacdo, de realizacdo, nem de

seguranca para o terapeuta, nem mesmo nas fantasias.®*®

A aposta € no processo de criacdo e ndo nos resultados, e, nem nos
beneficios advindos do resultado, nem no uso que vai haver do resultado, nem,
muito menos, na promoc¢ao e gratificacdo dos profissionais envolvidos. Fromm-
Reichmann chama a atencdo para a situacdo em que o profissional inseguro ou

insatisfeito lance méao de uma transferéncia positiva dos usuarios, reforcando lagcos

%95 No contexto das praticas com grupos existe a siémiacerca da homogeneidade ou heterogeneidade na
constituicdo de um grupo. Aqui a ideia de homogtads decorre da propria definicdo do Museu e dal&sc
Livre de Artes Visuais como baseados na criacaqrifiica, os grupos de alunos da Escola sédo héteeog:
adultos e criancas, homens e mulheres, usuar@iEtds. Ver essa discussdo na passagem intitulada
“homogeneidade ou heterogeneidade” em LUCHINS, WomaS. (1964 )Psicoterapia de grupo: um guia
Traducdo: Octavio Mendes Cajado. Sao Paulo: Cultéx0, p. 128-130.

9% REICHMANN, Frieda Fromm. (1950rincipios de psicoterapia intensivé. ed. Traduc&o: Enrique
Thierer. Buenos Aires: Hormé, 1984, p. 27.
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de admiracdo e de gratiddo, o que estimula uma relacdo de dependéncia e
infantilizagéo. Isso deve ser levado em conta, pois se trabalha com a arte e com
produtos que podem vir a ser valorizados no mercado, repercutindo em ganhos
financeiros ou de prestigio.

Enfim, a aposta da Escola Livre de Artes Visuais em um devir crianga ndo se
resume em uma recomendacao técnica. Ela é mais que isso: € um principio ético,
visto que se articula com uma postura basica de aposta radical na arte e na criacéo
artistica. Ela é a afirmacdo da vontade de alinhar-se em uma postura contra o
controle que possa se dar mesmo em dispositivos extra-muros, pois estes podem
reproduzir com a mesma intensidade uma relagéo de natureza asilar.®®’

2.1 Fundamento primeiro — O investimento na producao/recepcao da arte pela arte:
por uma estética ndo-aristotélica®®® que se contraponha & estética do controle. Na
Escola Livre de Artes Visuais ndo interessa uma estética — aristotélica — que se
baseie na nocdo de beleza, que vem ao lado da de catarse, contemplacao,
acomodacéo, adaptacao.

2.2 Fundamento segundo — A Escola Livre de Artes Visuais se apoia no
ensinamento de Foucault, que evidencia a relacdo de exclusdo: a loucura é “a
auséncia de obra”.’® Deleuze desenvolveu esta tese: o paciente quando esta
criando se coloca em um devir-artista e clinica 0 mundo.®® Nesse momento, o
criador se coloca em uma postura contraria da compulsdo a repeticédo, prevalente na
doenca.

As préticas da Escola Livre de Artes Visuais estimulam o processo criativo e
através deste possibilitam a constru¢cdo de novas subjetividades. Isso leva a um
processo inverso ao da loucura, enquanto auséncia de obra: entrega a repeticdo do
mesmo, sem diferenciacdo, sem a afirmacédo da diferenca. A saude é entendida
como o fluir do processo de criacdo e a doenga como a interrupgdo desse processo.
O que importa de fato é a criacdo de novas possibilidades para o criador.

2.3 Fundamento terceiro: o objeto € a memoria do ato.

%97 DELEUZE, Gilles. (1990).Post-scriptunsobre as sociedades de controla: Conversacdes 1972-1990.
ed., 1. reimpressao. Traducéo: Peter P4l Pelt&otP3ulo: 34, 1996, p. 220.

%98 ver 0 uso da definicéo de estética ndo-aristat@ide estética aristotélica formuladas por Fem&essoa
como variavel para o estudo das ldgicas no CapBtulo

899 FOUCAULT, Michel. (1962). “Loucura, auséncia derab In: MOTTA, Manuel Barros da. (Org).
FOUCAULT, Michel. Problematizacdo do sujeito: psicologia, psiquiate psicanalise2. ed. Traducéo: Vera
Lucia Avellar Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense, 0@ 156. ColDitos e Escritos, vol..|

810 DELEUZE, Gilles. (1993). “A literatura e a viddh: Critica e clinica 1 ed., 1. reimpresséo. Traduc&o: Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: 34, 2004.



216

A Escola Livre de Artes Visuais investe no processo de criacao artistica: ndo
importa o objeto ou o produto final originado. Valoriza-se o processo de criacao,
sendo entendido o objeto enquanto a memdéria do ato.

A préatica na Escola Livre de Artes Visuais
Os elementos abaixo caracterizam a pratica na Escola Livre de Artes Visuais:

A- Alunos: usuarios, técnicos, artistas e comunidade;

B- Artistas enquanto catalisadores: Artistas oriundos do campo da saude mental ou
do campo artistico conduzem os trabalhos.®’! Estes sdo os propositores ou
professores, denominados catalisadores. O catalisador, tal qual na reacdo quimica,
€ 0 agente que cria as condicdes para que determinada reacdo quimica se
processe. Ele ndo esta presente, nem no inicio nem no resultado do processo, a sua
acdo é a de facilitar para que a reacao ocorra, de forma mais rapida, mais eficiente.
O professor ndo “ensina a fazer arte”, mas se coloca como exemplo e estimula a
atitude da criacao;®*?

C- Fazer junto: Todos os envolvidos nas praticas devem fazer juntos as mesmas
atividades para se evitar o olhar controlador ou decifrador. Rompe-se com a pratica
de deciframento da criacdo sob qualquer teoria, escola ou autor;

D- Diferentes linguagens: Diferentes linguagens facilitam a livre escolha;

E- Saidas semanais: Os alunos sdo convidados a circular pelos espacos sociais
consagrados a arte, a conhecer outros artistas e seus ateliés, a receberem a visita
de outros artistas interessados em intercambio e troca de experiéncias;

F- Os produtos séo deles: O produto final pertence aos seus criadores. Os usuarios
dos servicos de saude mental podem dispor de sua criagcdo e comercializa-la.
Quando interessa, o0 Museu compra desses autores obras para constar na sua
colecéo;

G- Eles explicam: Os autores ou criadores produzem discursos sobre as suas obras:
eles recebem os visitantes e comentam as suas obras;

H- Exibir segundo as correntes: Expdem-se as obras segundo as correntes
reconhecidas na Historia da Arte. O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea
combate o uso das denominacdes que este segmento da criagdo humana recebeu

no campo psiquiatrico, que as toma como sintoma de doenca mental: arte psicética,

®11 No momento, sob a coordenac&o de Olivia Castrartissas que ministram aulas na Escola Livre desAr
Visuais sao: Elisa Castro (artes plasticas e fafam; Claudio Cambra (artes plasticas), ThiagoiAgu
(musico), Marilane Abreu (artes plasticas) e Latl@amasceno (danca).

612 A atitude de catalisador é a mesma assumida pdlasadores da cri-acdo educativa.
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psicopatoldgica, louca, teratolégica, degenerada ou imagem do inconsciente. Da
mesma forma combate as denominag¢Bes que surgiram no campo artistico que
conferem minoridade social a essas obras: arte virgem, bruta, outsider art ou folk art.
Em outras palavras, o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea se opde a
estética do controle;
I- A busca do estilo: Busca-se criar as condi¢cdes para a constituicdo de novas
subjetividades, a afirmacdo do estilo de cada um, em uma direcdo contraria a da
psiquiatria, de tratamento e cura;
J- O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea néo € frequentado por “doentes”
sob tratamento, mas sim por pessoas interessadas em produzir e se relacionar com
a arte;
K- Producdo de subjetividades: se operacionaliza a arte sem amarras em uma
postura de se contrapor a légica psiquiatrica, procurando, através da arte, a criacao
de subjetividades mais livres, criadoras e independentes como resisténcia ao
controle do poder psiquiatrico. Ou seja, o Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea se opde ao uso de uma “arte domesticada” pelo ideal terapéutico;
L- A criacdo artistica ndo é usada enquanto uma terapéutica e se rompe com 0
deciframento da obra de arte. Quando se fala em cura, tratamento, terapia e outros,
a partir do referencial tedrico da psiquiatria, diz-se: a Escola Livre de Artes Visuais
nao cura, nao trata, ndo é terapia. Ela cura, trata, e age no corpo teorico da
psiquiatria: a arte contra a ciéncia.

Parte D — Cri-acéo educativa °*3

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea néao realiza acdes de acao
educativa, nem mesmo sob a denominagéo de mediacao cultural. O que se propde a
cada visitante € que possa, ao término da visita a uma exposi¢cdo, experimentar a
criacao artistica.

A acdo educativa realizada no Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea
opera o deslocamento da énfase no pedagodgico, enquanto mera atividade de
transmissdo de conteldos da esfera do racional, para uma outra centrada na
criacao, na esfera do sensivel, na qual o frequentador/visitante vivencia, por meio da
criacado artistica, novas possibilidades e descobertas através dos objetos que

maneja. A agdo educativa, assim como as demais instancias do Museu, &€ uma

613 A apresentac&o do item cri-acdo educativa tom&ase texto inédito fruto do trabalho em conjurtmc
Bianca Ledo, arte educadora, musicista, composioeabro do grupo Céu na Terra e coordenadoradta ac
educativa do Museu, com quem alcancei formular @muato a nocao de cri-acéo educativa.
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atividade de criagcdo. Por esse motivo ela é mais apropriadamente denominada cri-
acao educativa.

A cri-acao educativa nao transmite conteudos da Historia da Arte, nem acerca
da exposicdo ou dos artistas. Ao contrario, ela procura estimular a criacao artistica
gue existe potencialmente em cada ser humano. Para tanto, a cri-acdo educativa se
localiza no perimetro das galerias de exibicdo do museu e oferece material
semelhante ao que esta exposto para que cada um exercite o seu lado criativo.

Da mesma forma que a Escola Livre de Artes Visuais com seus artistas-
professores, cada um dos seus educadores se constitui como catalisador de certos
efeitos que advém do contato com uma obra artistica.®** Os efeitos que interessam
ser catalisados sé&o os da ressonancia artistica, isto é, os impulsos de abertura para
a criacdo que decorre do fato de termos entrado em contato com uma obra
artistica.’™

Para que o educador do Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea se
cologue como um catalisador das ressonancias artisticas, a acao educativa deve
estar organizada e articulada com o museu como um todo: Escola Livre de Artes
Visuais, Curadoria Instantanea e Visita Inventada.

Acao educativa no museu tradicional
O museu tradicional esta localizado em um edificio que exibe a colecao a qual

acorre determinado publico que vai receber passivamente uma determinada
narrativa ilustrada pelos objetos em exposicdo. A funcdo da acdo educativa no
museu tradicional é: reforcar, amplificar e aprofundar os ensinamentos e as
informacdes transmitidas através da exposicéo. A narrativa veiculada na exposicao é
destacada nos textos afixados e nos papéis distribuidos, e, também, reforcados na
acdo educativa. A acdo educativa em um museu tradicional funciona tendo por
suporte o discurso que visa transmitir a Verdade. A acdo educativa nesse tipo de
museu lanca m&o da arte ou dos laboratorios de criacho como um recurso
pedagogico para que seja atingido o objetivo previamente definido de transmitir tal
ou qual conteudo. O projeto museografico € formulado a partir dos objetivos de
conteudo a serem transmitidos na exposicdo. O museu tradicional se dirige,

portanto, a razdo e cada exposicao pode ser traduzida em uma sequéncia de frases

614 Acerca do termo catalisador ver o item refererfiséola Livre de Artes Visuais neste capitulo.

615 \er NIETZSCHE, Friedrich. (1881purora: reflexdes sobre os preconceitos maraisd., 1. reimpressao.
Traducdo: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: CongpdabilLetras, 2004, p. 161 e Id. (18 F)mano,
demasiado humano: um livro para espiritos livie®d., 7. reimpressdo. Tradu¢do: Paulo CésaodeaSSao
Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 118-119.
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enunciadoras da Verdade revelada na exposicao de dados objetos da cole¢do. Uma
exposicao em um museu tradicional se assemelha a uma aula magistral apoiada em
data show, enquanto recurso pedagogico que permite “passar”’ imagens.

O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea busca estabelecer uma linha
de fuga ao controle exercido nas praticas de acdo educativa que ocorrem nos
museus do tipo disciplinar, baseados na transmisséo da Verdade.

A guestdo essencial para o Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea é
nao transmitir um modo Unico, a maneira dita correta ou cientifica, de se olhar uma
obra de arte. Nado se trata de veicular uma narrativa que transmita valores de
adaptacdo ao sistema. O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea possibilita.
em um Uanico movimento, o exercicio de uma vontade e do prazer de usufruir a arte
e, a0 mesmo tempo, a desconstru¢cao dos preconceitos contra a loucura e a criacédo
dos usuéarios.

Parte E — A exposicéo: curadoria instantanea e visi  ta inventada
O projeto museografico da exposicao ndo parte de uma esséncia naturalizada

e absolutizada do que seja Arte. O espaco da exposi¢cdo ndo € um cubo branco,
afeito ao projeto da Modernidade, justificado por uma pretensa neutralidade do
museu e pela proposta de exibir a “Verdadeira Arte”, sem a interferéncia do
ambiente (museu).

Ao contrario, no Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, o espaco da
exposicao guarda analogia com o lugar praticado da caixa de cena teatral: a ser
recriado no decorrer do préprio processo de criacdo da exposi¢do. Lancar mdo da
exposicdo como um lugar praticado da caixa de cena significa sustentar que a
exposicao é um processo de criacao, organizado a partir do olhar de uma curadoria
que denomino curadoria instantanea, ou seja, uma curadoria que cria a exposi¢cao
como uma obra de arte, no instante de sua efetivagdo. Isso implica o desafio dos
artistas convidados a criarem “sites specifics”, assim como, preferencialmente,
criarem novas obras, ndo mais aquelas que eles ja criaram. Obras estas destinadas
para essa determinada exposi¢ao.

A passagem do espaco ao lugar praticado significa dizer que na Modernidade,
ou mais precisamente, no cubo branco, uma mistificacédo cientificista supostamente
asseéptica e neutra, o espaco da exposicdo era o da propria galeria ou sala de
exposicdo. No caso do Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea ou de um

museu de arte contemporéanea que funciona na racionalidade contemporanea
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interessa sustentar o museu como um lugar praticado pela criagdo: da arte, da
exposicdo, da cri-acdo educativa. O lugar praticado do museu de arte
contemporanea transcende o espaco da galeria. Ou seja, se a arte contemporanea é
uma arte que vem de fora da Historia da Arte, por sua vez o lugar praticado da
exposicdo de arte contemporanea ultrapassa o espaco fisico da galeria, recolocando
0 museu e sua exposicdo em uma atitude de dialogo com a vida, com a sociedade,
com 0 espago extra-museu.

Pensar no espaco museal como uma caixa de cena teatral implica dizer que
se busca aperfeicoar o méximo de envolvimento dos visitantes com as obras. A
exposicdo se efetua sem um tracado prévio a ser seguido durante a visita, ndo se
pretende veicular qualquer narrativa, nem se oferece a possibilidade de catarse ou
de refugio ou de seguranca ou de contemplacdo do Belo. Ndo se exerce o poder de
demonstrar o lado oculto das obras, nem de tornar visivel o invisivel, aquilo que nao
seria redutivel ao racional, ao l6gico, ao normal. A exposi¢do ndo é um decodificador
da linguagem do inconsciente: nada se explica, nem se racionaliza.

A estética que se persegue € a da afetacdo da sensibilidade artistica de cada
um. Com isso nada de se montar uma “cidade cenografica”, nem usar o artificialismo
da iluminacdo. Essas néo se justificam por si.

A exposicao implica, portanto, em recriar constantemente o proprio espaco de
exibicdo do museu, inclusive em sua materialidade geografica e fisica. Além disso,
nada de textos explicativos, nem de visitas guiadas. Praticamos uma ‘“visita
inventada”. Nao se parte, a priori, de um conteudo a ser transmitido.

Os participantes das exposi¢coes sao escolhidos entre aqueles que tém obras
na colecdo do museu, além de artistas convidados. Entre esses busca-se sempre
promover o lancamento ou dar visibilidade a novos artistas.

O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea nao trabalha com
retrospectivas de artistas nem funciona com uma galeria com exposi¢cdo permanente
e exclusiva de obras de Arthur Bispo do Rosario.

A exposicdo ndo conta uma determinada histéria da Histéria da Arte. Nao se
permanece atado a nenhuma corrente estética ou segmento artistico. As discussdes
de classificagcdo, descricdo e categorizagdo sédo afeitas a racionalidade classica e a
da Modernidade. A Contemporaneidade, e em particular a arte contemporanea,
rompe com o historicismo e evolucionismo na Arte. Com isso se entende que obras

artisticas de pacientes psiquiatricos sejam exibidas ao lado de outras de artistas que
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ndo sdo pacientes psiquiatricos, ao lado de outras de artistas autodidatas ou de
artistas consagrados no campo artistico. Nao interessa, e nem é posta em relevo, a
biografia psiquiatrica ou ndo de nenhum desses criadores.

Dizendo de outra forma e mais claramente possivel: hoje em dia continua a
ser criada arte que pode ser rotulada de académica, classica, abstrata, moderna,
conceitual, pop, artesanato ou por qualquer outra designacdo que frequenta o
campo artistico. Da mesma forma, atualmente, também se cria arte contemporanea.

Deve-se evitar a mistificacdo do tipo: “qualquer coisa pode ser arte
contemporanea”, ou arte contemporanea € qualquer coisa que nao se enquadra na
arte moderna ou classica. De fato, uma obra de arte contemporanea deve merecer o
seu reconhecimento por conta do seu valor artistico e por estar dentro dos
parametros que definem tal segmento enquanto tal. Por sua vez, entende-se que o
museu de arte contemporanea nao deve exibir exclusivamente arte contemporanea.
Isso seria manter 0 museu restrito as caracteristicas que definem a sua colecgéo,
funcionando como um museu de colecéo.

Uma das consequéncias de afirmar o museu sobre o pilar da criagcdo € que
este museu de arte contemporanea pode exibir arte contemporanea, bem como a de
outros segmentos reconhecidos na Histéria da Arte — € a isso que me refiro quando
digo que o Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea € um museu de arte
contemporanea que se localiza na Contemporaneidade. Localizado na racionalidade
contemporanea, o Museu funciona levando em conta a ressignificacdo de todas as
racionalidades que o homem desenvolveu no Renascimento, no periodo Classico e
na Modernidade. Do mesmo modo, o0 museu se coloca de forma livre para realizar
uma exposicao de, por exemplo, arte classica ou moderna, ou contemporanea.
Assim como 0 museu assume a atitude de colocar criacdes que se enquadram na
definicdo de arte da semelhanca, da representagédo, da manifestagéo historicista, ao
lado de criagdes humanas que foram criadas fora do contexto da arte, por exemplo,
em contextos religiosos, de rituais, de culturas, apresentados na exposi¢cao a partir
do seu valor estético.

O museu da contemporaneidade ndo é um “museu da mistura”, mas sim o
museu que assume na curadoria instantanea a criagdo de novas relagdes, de novos
significados, de novas leituras. Assim, a curadoria instantanea se apoia na ideia da

curadoria como ato de criacao.
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A obra de arte ou a criacdo de qualquer artista ndo é um elemento ja dado,
algo que tenha um valor natural e essencializado. E um ato de poder, o de
estabelecer determinadas relacBes entre obras e criadores. A ilusdo modernista se
apoiava no cientificismo e na biologia para justificar e mascarar as suas relacdes de
poder. Dai a proeminéncia de marchands, criticos e curadores apoiados no poder
econdmico e simbdlico do mercado de arte e no poder que emanava de um pretenso
saber acerca da Historia da Arte. Penso que um museu de arte contemporanea que
funciona na l6gica da contemporaneidade imp&e uma revisao do papel do curador.

Se, por um lado, o museu de arte contemporanea ndo € um “museu da
mistura” que expde qualquer coisa, deve-se estar atento ao fato de que o museu de
arte contemporanea exige uma nova estética, um projeto museografico de um novo
tipo, incluindo textos, titulos das exposic¢des, iluminagcéo, cenografia e suportes.

No Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea toma-se como base de
lancamento do projeto de determinada exposicdo a ideia desta e o0 nome
emblematico que vai evoca-la. Essa ideia e esse nome sdo escolhidos por sua
polissemia.®*® A ideia matriz da exposicédo é o eixo de organizacdo da mesma. Esta é
definida a partir do conceito do museu como uma aposta na logica da criagdo. Trata-
se de uma curadoria instantanea, posto que ela se resolve no instante dessa
exposicdo. O museu tem a sua curadoria em projetos dentro ou fora de suas
galerias que envolvam partes da sua colecao.

A curadoria instantanea traz implicita a compreensdo de se tornar, no
momento da montagem de determinada exposi¢do, através do didlogo com os
criadores, verdadeiro co-autor das obras a serem expostas, alterando ou intervindo
de acordo com as questbes colocadas tanto pela ideia quanto pelo processo de
montagem da exposi¢cado. Decorre dai que a curadoria instantdnea acompanha a
criacdo das obras na Escola Livre de Artes Visuais e no atelié dos artistas
convidados.

Supondo-se a itinerancia desta mesma exposicdo, a sua curadoria vai ser
reinventada. Ou seja, ndo ha como repetir a mesma exposi¢cdo em outro lugar. Cada
curadoria (exposicdo) € criada para aquele instante, nisso se leva em conta o

conceito ou as caracteristicas do museu, da instituicdo e do publico que vai receber

%1% |nteressa ao Museu Bispo do Roséario Arte Conteémsar se colocar como uma “obra aberta”, nocdo de
Umberto Eco, sem um discurso persuasivo. Ver ess@onde obra aberta e discurso aberto ou persuasivo
Capitulo 3.
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a exposi¢cdo, assim como o seu contexto cultural, linguistico, a cidade, o pais, enfim,
0 maximo de elementos possiveis que contextualizam o lugar de destino da
exposicao que se encontra em vias de circular.

Em cada exposicdo se parte de algum aspecto da Obra de Arthur Bispo do
Rosério, e, a partir dessa matriz, no leito delineado pelo conceito, estabelecem-se
ressonancias e se articulam os trabalhos e artistas a serem exibidos.

O conjunto das trés galerias que compdem o museu esta articulado pela
curadoria seja no caso de uma unica grande exposi¢cao que ocupe as trés salas ou
de um conjunto de exposi¢cbes singulares; de qualquer forma estes trés espacos
dialogam entre si, havendo necessariamente alguma ligagdo ou articulacdo entre
eles. Parte-se do Museu com objeto total e cada um dos seus segmentos como
objetos parciais, logo todos estao interagindo em cada iniciativa.

Visitas Inventadas
As visitas inventadas fazem parte do trabalho desenvolvido pela equipe da

Cri-acao educativa. A narrativa criada pela curadoria instantanea consiste em um
desafio e em um convite ao visitante para ser co-autor desse processo. Ao receber o
visitante os educadores propdem ao publico que este se torne o criador de uma
nova narrativa, ao assumir a condicdo de inventor da sua visita. A organizacdo das
exposicoes se da de tal forma que permita ao visitante um encontro polissémico com
as obras. Ou seja, ndo se prescreve uma harrativa mestra, nem percursos a serem
seguidos, nem roteiros de visitas. Isso se incentiva com auséncia de textos
explicativos da exposicdo ou com mapas das obras exibidas. A Cri-acdo educativa
do Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea, em seu carater de “espaco
potencial’” e de “obra aberta”, desde o primeiro contato com o visitante em suas
dependéncias assume o papel de instigador de novas leituras e possibilidades a
partir da exposi¢cdo. A curadoria instantanea compde cada exposicdo como uma
obra aberta, valorizando a recepcéo “aberta” da arte pela arte, como se a exposicao
fosse uma poesia que pudesse ser lida em diferentes sequéncias, em um processo
tal de abertura que ofereca a possibilidade de cada um compor a sua visita. Dessa
forma despe-se o conceito de museu como centro de formacéo e informacao, dando
lugar a ideia de museu como lugar praticado.

Através do trabalho de sensibilizacdo do olhar dos educadores do Museu
Bispo do Rosario Arte Contemporanea o visitante podera p6r em pratica o pleno

exercicio de ver e observar, expresso nas palavras de Maria F. Rezende e Fusari e
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Maria Heloisa Ferraz: “Ver é também um exercicio de construcéo perceptiva [...] E
observar? Observar € olhar, pesquisar, detalhar, estar atento de diferentes maneiras
as particularidades visuais, relacionando-as entre si”.®*’

A disposicédo dos objetos, os objetos escolhidos, o nome da exposicao, e as
possibilidades de circulacéo estdo direcionados para a sensibilizacdo do olhar e a
fruicdo das obras de arte, abrindo canais para os sentidos, sensacoes e sentimentos
despertados.®*® A curadoria instantanea ndo parte da obra tomada como algo de
valor universal que se inscreveria como a afirmacgao de uma Verdade a ser revelada
pelo museu. O Museu nao revela nada. Assim como nao ensina, nao obriga, nem
pressupde. Vale ressaltar que, ao adotar essa filosofia de atuacdo, o Museu nao
nega o que ha de fundamental na Historia da Arte: as relacdes entre historia, artistas
e producdo artistica. Rompe-se, ndo custa recordar, com um museu que veicule
uma narrativa mestra acerca da arte que supostamente tenha valor universal, e com
0Ss compromissos da epistémé da Modernidade: historicismo e deciframento.

Como a Curadoria Instantanea, as Visitas Inventadas e a Escola Livre de
Artes Visuais se articulam com a Cri-a¢ao educativa?

1- Quando uma pessoa procura o Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea como um objeto total ou motivado por algum, ou alguns, dos seus
objetos parciais — a exposicéo, a obra de Arthur Bispo do Rosario, a Escola Livre de
Artes Visuais —, isso ja despertou nesta pessoa, publico visitante, uma expectativa
em relacdo ao espaco que ela vai conhecer (se ainda ndo o conhece), a exposicao a
ser visitada e ao trabalho que sera desenvolvido pela equipe que ira recebé-la.
Toma-se por principio que interessa ao Museu Bispo do Roséario Arte
Contemporanea acolher, valorizar e multiplicar os aspectos concernentes as
expectativas de seu visitante.

Ao chegar ao prédio do museu, ao hall de entrada, ou ao local no qual o
museu esteja praticando a criacdo, deve-se reconhecer que esse processo ja se
encontra deflagrado dentro de cada pessoa nesse momento. Assim, a apresentagcéo
visual do museu, o titulo da exposi¢éo, a abordagem por parte dos funcionarios deve

estar focada no estimulo ao sensitivo, a sensibilizacdo do olhar, a abertura para

®” FUSARI, Maria F. de Rezende e FERRAZ, Maria Heldi®rréa de Toleddrte na educacédo escolaéo
Paulo: Cortez, 1993, p. 74.

18 MARTINS, Mirian Celeste Ferreira Dias, PICOSQUEis&e GUERRA, Maria Terezinh@idatica do
ensino de arte: poetizar, fruir e conhecer a$éio Paulo: FTD, 1998, p. 76.
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entrar em contato com a arte. Em todos os aspectos o Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea procura a producao/recepcao da arte pela arte;

2- Importa ter em mente, como foi anteriormente destacado, que a arte
provoca ressonancias artisticas naquele que entra em contato com ela e € isso que
se busca valorizar.

O que a cria-agdo educativa e a visita inventada buscam catalisar sdo as
ressonancias artisticas provocadas pelo contato com a arte. Busca-se evitar que tais
ressonancias — artisticas — sejam entendidas, refletidas racionalmente ou
acomodadas pelo entendimento l6gico da exposicdo ou de tal ou qual objeto
exposto. Entende-se que tal tipo de recepcgédo tende a neutralizar a sensibilidade
despertada nesse contato.

A curadoria instantanea organiza a exposi¢cdo tendo em vista ressaltar e dar
destaque a dimensao sensivel. Os educadores do museu acolhem a sensibilidade
afetada pela arte e estimulam que cada um pratique a criacdo artistica. Em outras
palavras, se valoriza a recepcédo da arte pela arte;

3- A sala da cri-acdo educativa esta montada dentro do perimetro do circuito
da(s) exposicao(s), mais claramente entre as galerias dois e trés. Nao existe
distancia entre visitar a exposicdo e “depois” ir para a acdo educativa. Esta se
encontra inserida no proprio percurso que cada um pode tracar em sua Vvisita
inventada;

4- A cri-acdo educativa toma como principio o pensamento de Nietzsche que
destaca que ndo é o artista quem cria a obra, ao contrario, é a obra quem cria o
artista.®*® Assim, se o visitante, ou alguém agenciado por alguma atividade do
museu, é estimulado a criar, essa pessoa pode vir a se colocar em ressonancia
artistica de criacao;

5- A cri-acéo educativa agenda visitas de grupos que serédo apresentados ao
museu através da visita inventada. Ou seja, o educador acompanha 0 grupo com
sensibilidade, respeitando ndo sO as escolhas de percurso feitas pelos visitantes
como também os tempos necessérios a fruicdo das obras expostas. A visita ndo €
guiada no termo tradicional da palavra, pois ndo se parte de um a priori de que
haveria um discurso absoluto a ser apresentado como Verdade ou veiculado através

da exposicdo. A visita é imanente a exposicdo que, em esséncia, € campo fértil para

®19Ver NIETZSCHE, Friedrich. (1886jAlém do bem e do mal: preltdio de uma filosofidudoro. Traduc&o:
Antonio Carlos Braga. Sdo Paulo: Escala, s/d, . 19



226

novas leituras, uma “obra aberta”. Enfim, a visita inventada nao transcende nada, ela
nao apresenta nada; no que se confundiria com uma visita guiada: ndo existe
nenhum elemento informativo que ndo esteja contido no contexto e cenario da
exposicao;

6- Uma pessoa pode frequentar o museu e ser aluno da Escola Livre de Artes
Visuais sem passar uma vez sequer pelas galerias da exposi¢cdo. Mas, a cri-agao
educativa sensibiliza e informa a cada um a existéncia da Escola na qual ele (a)
pode dar continuidade ao projeto de criacdo artistica e as experiéncias que
vivenciou. Com isso se estabelece que em cada exposi¢cdo a cri-acdo educativa
funciona como uma porta de entrada para a Escola Livre de Artes Visuais;

7- A cri-acao educativa permite a mediacdo entre a instituicdo e o visitante
através da criacdo artistica. Ndo se toma a acdo educativa com uma mediacdo
cultural, mas sim como um encontro mediado pela criagdo. Essa mediacdo opera
nas infinitas possibilidades de leituras que cada pessoa ou grupo possa vir a fazer
da “obra aberta” denominada Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea;

8- A equipe de cri-acdo educativa procura aprofundar seus conhecimentos em
arte e educacgédo buscando fundamentar seu trabalho sem contudo limitar suas
atividades a tal ou qual projeto de laboratério de criacdo focado em tal ou qual obra.
Caso contrario, a cri-agdo educativa estaria cerceando o que lhe € mais precioso: a
liberdade de expressao e criacdo através da fruicdo de obras de arte.

Como disse, a cri-acdo educativa opera o deslocamento do enfoque no
pedagdgico em direcdo ao da arte. Em consequéncia ndo ha a definicdo prévia de
contetdos a serem transmitidos; ndo ha a eleicdo de tal ou qual metodologia, nem &
definido um objetivo programatico. Isso néo significa, em nosso entendimento, uma
auséncia de metodologia. Fazemos a escolha metodologica de ndo ser didatico, no
sentido pobre da palavra, direcionando o foco para o processo criativo e para a
construcéo do conhecimento.

A cri-acao educativa catalisa o processo de criacao artistica que foi agenciado
pela ressonéancia que o contato com a obra exposta ou com a exposi¢ao deflagrou;

9- Dos varios elementos que sdo ativados ou aticados a partir do contato com
as obras expostas, a cri-acdo educativa reforca a tendéncia da criagdo como

resisténcia ao controle da razéo e da ldgica sobre o sensivel e o desmedido.
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A atitude basica do educador
A partir do diadlogo entre a direcdo do museu, a Curadoria Instantanea, a

Escola Livre de Artes Visuais e a Cri-acdo educativa se identificam previamente 0s
elementos presentes nas distintas obras exibidas. Assim, se identificam os objetos
expostos e os elementos que os compdem. A cri-agdo educativa do Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea trabalha com a elementarizagdo dos componentes
presentes nos objetos expostos a qual permitiu a criacdo de cada um desses
objetos. Estes elementos identificados séo oferecidos ao publico ao final da visita
inventada. Por exemplo, se a exposicdo conta com pintura sao oferecidos: tela,
papel, tinta, pincel, espatula, esponja, algoddo, como alguns dos elementos. O
educador busca nas conversas e na observacdo participante identificar o(s)
trabalho(s) que mais sensibilizou(aram) cada um e na sala da cri-acdo educativa o
visitante vai encontrar e reconhecer esses mesmos elementos essenciais presentes
nas obras que visitou na exposicao.

A questéo basica que o educador coloca para o visitante € uma provocacao-
convite:

“Estes trabalhos que tanto Ihe chamaram a atencéo, ou que Ihe pareceram
ser tao instigantes, parecem ter sido feitos com estes elementos?;

Vocé quer experimentar estes mesmos elementos?;

Que tal experimentar criar algo com eles?!”.

Enfim, a cri-acdo educativa se afasta de uma ac¢ao educativa focada em uma
atitude pedagogica de transmitir valores e informacgdes, de trabalhar conteudos, de
estabelecer metas e objetivos. A cri-acdo educativa objetiva operar na ética e na
l6gica da arte, dialogando com todos os seus elementos historico-estéticos e
estimulando a criagéo artistica.

Parte F — A exposicdo Toque: o conceito do Museu em acéo
Recorro ao exemplo da exposicdo Toque — realizada nas trés galerias do

Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea de 13 de dezembro de 2008 a 15 de
marco de 2009 — para ilustrar a nocao de curadoria instantdnea e a concep¢ao do
Museu enquanto um lugar praticado da caixa de cena teatral, articulando os seus
varios segmentos.
Comeco apresentando o texto, dividido em trés partes, que foi afixado nas
paredes de cada uma das galerias com seus respectivos numeros:
I
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A aranha, na mitologia grega, surgiu do castigo de Aracne, eximia na
tecelagem, que ousou desafiar a deusa Atena, esta a mestra e patrona dessa arte.
Condenada foi a balancar-se na ponta do seu fio; a tecer incessantemente;
condenada a repeticdo — vocacgao e castigo — compromisso que Ihe permitiu a vida.

A imagem da aranha tecendo sua teia é a das forcas que tecem nossos
destinos: tecer é criar; € o esforco de retomar a ligagédo entre o efémero e o eterno.
Demiurgo aprisionado na repeticdo que gera a propria obra e banha a sua vida,
Ccomo ocorre com um artista.

[l

A aranha se encontra aprisionada na sua teia tida como “a mais fragil das
moradas”, aquela que evoca a realidade de aparéncias ilusorias e enganadoras,
como no mito de Maya, que é “vazia de ser”.

O véu de Maya, como a teia da aranha, exprime a beleza da criagdo, que
seduz, que aprisiona na ilusao da paixao, que controla, que domina. Como Penélope
fazendo o seu tecido que termina durante o dia e € desmanchado a noite. Nesse
movimento ela controla a dor da auséncia amorosa e afasta tantas presencas
indesejadas. A repeticdo que aprisiona na espreita do momento sublime como em
um apice: o beijo da mulher-aranha.

1

Aracne queria morrer enforcada, mas foi condenada a viver tecendo,
seduzindo e capturando. Fios que tecem a relacdo entre a luz e a treva; entre a vida
e a morte. Assim como Ariadne com a seducédo das luzes e o0 seu fio estabelecem
uma linha de fuga do monstro devorador; assim como através da criagdo artistica se
posterga o fim; da mesma forma, no sentido inverso, o fio da aranha seduz, captura
e permite a morte.

A aranha tira de si propria a sua teia com que fora condena a vida, tecendo a
armadilha e o destino do outro: a morte.

Comentarios acerca da exposicdo Toque
Ressalto que somente no meio de um dos trajetos possiveis da visita a

exposicdo em cada galeria, o visitante tomava contato com esse texto que seria,
segundo a expectativa corrente nos museus tradicionais, o texto explicativo da
exposicao. Conforme se pode depreender, a principio e intencionalmente, esse texto
nao explica a exposicao (do que se trata, quais artistas, qual segmento da arte); ao
contrario, ele sugere imagens, se refere a mitos, evoca o trabalho de criacdo da teia
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da aranha, a aranha-mulher e os aspectos que envolvem a aranha, a teia e a
mulher, representados por alguns icones ou figuras miticas.

1- Escolha do titulo: humor e atitude
O nome da exposicdo Toque foi escolhido por que o Museu Bispo do Rosario

Arte Contemporanea ganhou o prémio Arte, Cultura e Paz da Avon, empresa que
trabalha com perfumes e cosméticos direcionados ao publico feminino. Dessa forma,
a Avon patrocinou quatro exposi¢cées e o funcionamento da Escola Livre de Artes
Visuais. O nome Toque € uma referéncia ao perfume Toque de Amor da Avon.
Como, primeiro, o perfume talvez fosse sair de linha ou mudar de nome, e segundo,
porque Toque, ao invés de Toque de Amor, € um nome que abrange espectro maior
de entendimentos, associacdes ou ressonancias, optamos por esse titulo Toque.®*

2- Parte-se da obra de Arthur Bispo do Rosario
Como em todas as exposicobes do Museu Bispo do Roséario Arte

Contemporanea partimos de um aspecto interessante na Obra de Arthur Bispo do
Rosario, neste caso: o toque de feminilidade presente nos seus trabalhos, um
verdadeiro toque de amor, uma exaltacdo da delicadeza. Isso se expressa
marcadamente nas suas obras com fios e linhas, através de bordados e das
composic¢des. Assim, a exposicao Toque parte da feminilidade da Obra de Arthur
Bispo do Rosério que se revela nos bordados e pela linha, fio condutor dos pontos e
da composicéo, do envolvimento e do revestimento dos Objetos Recobertos com Fio
Azul — ORFAS. Nao se parte, como de praxe, de alguma referéncia que poderia
estar inscrita na Histdria da Arte, como, por exemplo, a pintura, a assemblage, a
instalacdo. Opta-se por uma singularidade mais distante da catalogacao artistica.

3- Curadoria como invenc¢ao: um ato de poder e ndou  ma mistificacéo
cientificista
A curadoria € um ato de poder e se opera através de uma “invencao”, termo

agui usado no mesmo sentido que Nietzsche empresta a natureza da origem do
conhecimento. Entendemos que esta seja a caracteristica mais marcante da
curadoria em arte contemporanea: um olhar, que a partir de determinado ponto de
vista — do curador — inventa uma exposi¢ao. Se, por um lado, a curadoria exige certa
familiaridade com a Historia da Arte, por outro lado, e de forma mais destacada, nao
€ um exercicio de saber mas sim de poder, do poder de estabelecer uma dada

interpretacéo.

620 A propésito da escolha dos nomes das exposic@esamcteristicas polissémicas ver o nome dasrsegui
exposicdes: Sangue Novo (8/6/2008 a 17/8/2008gz2a4122/6/2009 a 18/9/2009), Hospicio é Deus (ical
nome do livro de Maura Lopes Cancado), Proximad®aeeaSalva Vidas (todas de 10/4/2007 a 30/6/2007).
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4- Nao trabalhamos com retrospectivas nem com sala de exposicao
permanente
O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea nao trabalha com

retrospectivas das obras de Arthur Bispo do Rosario nem ocupa galerias de visitas
com exposicdo permanente. A racionalidade moderna € historicista. Nela cabem
retrospectivas ou recortes de aspectos da obra de um autor. Isso porque implica
uma historicidade ou leitura finita da obra. Finita, esclare¢o, no discurso persuasivo
acerca da Verdade dessa obra, assim como finita no tempo: a obra é dada como
completa, acabada. Partimos do principio da obra aberta, assim, a obra de Arthur
Bispo do Rosério ndo € delimitada no tempo da sua morte fisica, nem no discurso da
Verdade, ou melhor, da palavra de ordem do museu que abriga a sua cole¢édo ou do
curador de determinada exposi¢cdo. Se a obra € aberta, polissémica, ela admite
inUmeras possibilidades de aproximacao.

5- Estabelecem-se ressonancias
A partir deste nucleo de obras de Arthur Bispo do Rosario, no caso escolhido,

as que sdo marcadas pelo bordado e pelas linhas, buscam-se ressonancias
artisticas desse ponto de vista de leitura da sua obra. Essas ressonancias sao
inventadas pela curadoria. A curadoria inventa essas ressonancias no instante da
criagdo da exposicdo: elas sdo construidas pelo olhar do curador, ndo existindo nem
como Verdade, nem como Realidade, nem como Sujeito.

A construcao/invengao das ressonancias na exposicao Toque deu-se a partir
dos bordados e tessituras com fios e linhas presentes na obra de Arthur Bispo do
Rosério com a imagem da aranha e da criagcdo do seu bordado ou teia. Essa
imagem foi sugerida tanto pela obra de Louise Bourgeois que tem por tema a
aranha, como pela tessitura das linhas em suas inuUmeras possibilidades de
composicao.

Louise Bourgeois ndo nos interessou somente por ter criado obras com o
tema da aranha, pois esse esta presente também na obra de outros tantos artistas.
Ela, mais do que nunca, nos interessou em primeiro lugar por ter escrito gentilmente
um dos textos de apresentacéo do livro Arthur Bispo do Rosario: século XXX Em
segundo lugar, trata-se de uma grande artista cujas obras foram em raras ocasides

expostas no Brasil. Em terceiro, havia sido garantido junto a um colecionador —

62l vver LAZARO, Wilson. (Org.)Arthur Bispo do Rosario: século XX. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. O
texto foi essencial na divulgacéo do livro tendo sido publicado, sob exigéncia de exclusividade, no
Jornal Folha de Sao Paulo.
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como de fato ocorreu — o empréstimo de uma obra dessa artista. Essa seria entéo
uma oportunidade ou uma maneira de colocar a sua obra em uma exposi¢cao no
proprio Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.

Tomamos a aranha como um dos simbolos da feminilidade, a partir da
construcdo de sua teia, e identificamos em seguida trés elementos constituintes
desta feminilidade aranha: a) a construcdo de sua rede; b) a atracdo e captura que
ela desempenha por intermédio desta teia; e ¢) a morte que ela provoca. Assim,
deslizamos a figura da aranha em trés aspectos: seducdo, dominacdo e morte. A
partir de cada um destes aspectos englobados na figura da aranha construimos a
correlacdo com uma das trés figuras de mitos femininos: Aracne, Penélope e
Ariadne. Cada um desses mitos corresponde a uma das figuras da feminilidade, a
saber: Aracne — condenada a tecer teias para capturar o Outro, Penélope -
seduzindo pelo bordado enquanto forma de controlar o Outro, e Ariadne — através do
fio possibilitando a passagem entre o aqui e o0 além, entre a vida e a morte.

Cada uma das trés galerias na exposi¢cdo Toque estava marcada por uma das
facetas do mito feminino da linha, do bordado, da aranha: Aracne e a teia = captura,
Penélope e o bordado = seducdo, e Ariadne e a linha = morte ou vida.

Trabalhamos nesta exposicdo com 0s mitos, pois estes sdo polissémicos e
abrangem diversas possibilidades de atualizagao.

6- Os artistas
O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea exibe obras de artistas do

campo da saude mental ao lado de criadores consagrados do campo artistico sem
valorizar a biografia ou contemplar qualquer tipo de discussdo acerca da sua vida.
Tais obras sdo exibidas por apresentarem ressonancias com o mote inicial da
exposicdo. Além disso, em cada exposicdo o0 Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea tem a preocupacédo de lancar ou dar visibilidade a novos talentos. O
outro segmento que compde a exposicao € aquele compreendido por obras criadas
na Escola Livre de Artes Visuais, como foi o caso da obra de Elisa Castro, uma
grande teia de aranha produzida performaticamente no decorrer da exposicao e que
foi, em momentos e em certo sentido, trabalhada nas aulas da Escola. Uma outra
obra presente na exposi¢cao Toque foi criada pela artista espanhola Ana Esteves que
frequentou o Museu em uma residéncia artistica e realizou um trabalho com linhas e
objetos nas suas aulas na Escola, trabalho que foi fotografado e parte destas
imagens exibida na exposicao.
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Com o exposto quero assinalar que os trabalhos dos usuarios, dos artistas
consagrados, dos visitantes, dos professores em suas aulas na Escola, dos alunos
da mesma, dos artistas em inicio de carreira, todos eles sdo escolhidos ou séo
estimulados em sua criacao a partir da provocacao de ressonancias que a curadoria
instantanea inventa.

No Museu Bispo do Roséario Arte Contemporéanea as aulas e os objetos
criados pelos alunos e professores da Escola Livre de Artes Visuais entram na
exposicado e muitos podem, inclusive, permanecer em processo de construcéo
durante o tempo da exposi¢do. Segue-se aqui 0S mesmos principios da cri-acao
educativa que consiste na provocacgao a criar, agenciada pelos efeitos que o contato
com a arte desperta. Entende-se que a cri-acdo educativa ndo conta uma verdade
acerca da exposicdo e nem sobre as obras exibidas.®??

Um dltimo aspecto a ser comentado, no que diz respeito a escolha dos
artistas, foi o que sucedeu na exposicao Beleza. Partiu-se da beleza presente na
obra de Arthur Bispo do Rosario e foram escolhidos 19 artistas homens, como ele,
cujos trabalhos ilustram facetas da beleza: vida, sociedade, sexo, politica, dor,
natureza, icones, midia, arte, artistas, fragmentos do corpo, atitude, imagem,

tecnologia e palavra.

%22 Mais detalhes sobre a exposicdo Toque pode sendideportagem intitulad&tna barreira que cdiacerca
da presenca de arte contemporanea em um hospéaigisco publicada no Jornal O Globo, 04 de jemelie
20009.
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Concluséo
“A Ultima coisa que eu prometeria seria <melhorar> a humanidade. Eu ndo construo novos idolos; os
velhos que aprendam o que significa ter pés de barro. Derrubar idolos (minha palavra para <ideais>)

— isto sim é meu oficio”.
Friedrich Nietzsche (1889)
Parte A — Museu: de lugar de memdria ao museu do es  quecimento
O museu que adota a politica de sustentar a criagdo leva em consideracdo o

esquecimento como uma suspensao da tendéncia de imitacao dos fluxos de crencas
e de desejos. Este intervalo de indeterminacao revelado pela suspensao da imitacéo
ou repeticdo o impele a Ndo ser um museu memorioso, um museu lugar de memaria,
nem um museu lugar de histéria. Na verdade, um museu que sustenta a logica da
criacao, se contrapondo e desertando do papel de lugar de memaria e de lugar de
historia, assume a condicdo de ser um museu de esquecimento.

Para Nietzsche, 0 excesso de historia leva a “ossificacdo do
comportamento”.®®* O museu encharcado de histéria afoga a criagéo. Ele funciona
como um museu erudito ou ressentido, e cabe destacar, em suas palavras, “sob tais
aspectos [do ressentimento], a histéria é o oposto da arte [...]".°%

A observacdo de Nietzsche pode e deve ser aplicada a um povo, a uma
cultura, a um individuo e, também, insisto, a nivel institucional, como num museu.

Um museu adoece se ele se consagra e se encharca com um tipo qualquer
de histdria deixando, em consequéncia, em um segundo plano ou condenada ao
siléncio a sua dimensdo a-histérica. Assim, um excesso de historia prejudica o
individuo. Se um museu, tido como um lugar de memodria é engolfado em um
excesso de histéria — caberia enfatizar que € desnecessaria, nesse sentido e nesse
aspecto, a indagacdo acerca do tipo de histéria que ai prevalece —, ele perde a
capacidade de criacao. Ao perder tal capacidade de criagao tal dispositivo funciona
no sintoma compaixao e/ou no sintoma controle e em suas respectivas légicas.

Aqui cabe dizer, com Nietzsche, que estes museus agonizantes do excesso
de histéria sdo verdadeiros “timulos caiados que parodiam a vida”.%*

Em outras palavras, o0 museu da criacdo ou 0 museu do esquecimento afirma
0 esguecimento para poder criar; a0 passo que museus que funcionem com as

outras légicas, aqui estudadas, se entopem de histéria, aparentemente, sem

62 NIETZSCHE, Friedrich. (1889Ecce homo: como alguém se torna o qu2. €d., 3. reimpressao. Traducio:
Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das| 2004, p. 7.
624 [1.:

Ibid., p. 84.
2 |bid., p. 59.
62%1d. (1887).Genealogia da moral: um escrito polémidoaducado: Paulo César de Souza. S&o Paulo:
Brasiliense, 1987, p. 179.
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nenhum esquecimento, e com isso passam a funcionar como lugar de histéria ou
lugar de memoéria.

O termo “aparentemente” esta colocado em destaque, pois na realidade o que
ocorre € que estes museus memoriosos ou historicistas expressam o resultado de
uma disputa por narrativas, por praticas discursivas, enfim, por uma dada memoaria
ou histéria.

Museu: arte, ciéncia e filosofia
A logica da criacdo contrapde-se a determinados sintomas museologicos

tipificando-os enquanto expressdes do predominio da “l6gica da compaixao” e da
“l6gica do controle”.

Um museu que funcione na logica da criacdo, cria obras, tal como esta
expresso no pensamento de Nietzsche: “A <obra>, aquela do artista, do filésofo,
inventa em primeiro lugar aquele que a criou, que se supde que a tenha criado”.®?’
Com isso pode-se acrescentar: um museu que funciona na logica da criacdo cria
arte.

Essa afirmacédo seria mais precisa se ela fosse assim expressa: 0 museu que
funciona na l6gica da criagdo possibilita que aqueles que com ele entrem em contato
criem obras da natureza da arte. Mas essa mesma afirmacdo poderia ser
contraposta a afirmacdo do historiador de arte Gombrich: “N&o existe arte mas sim
artistas”.®?® Assim, esse museu faz da l6gica da criacdo ponto central de sua politica
institucional, com vistas a criar as condi¢cdes para que cada individuo que participe
da producéo ou da recepcdo da arte pela arte seja estimulado a lancar mao dos
procedimentos do fazer artistico para realizar a invengcdo de objetos ou produtos.
Tais produtos, em cuja elaboragéo foram acionados os procedimentos da ordem da
arte, e ndo da ciéncia, serdo recepcionados atraves da arte. Um museu que funcione
na logica da criagcdo nao cria arte e na verdade nem mesmo artistas. Ele permite, e
este é o alcance de sua atitude, que individuos que experimentem a
producdo/recepcado da arte se coloquem em um devir artista, sendo agenciados pela
arte e neste processo ocorra o agenciamento de subjetividades inventivas.

O objeto € a memoéria do ato. O museu que opere na logica da criagdo nao

valoriza o objeto em si, mas na realidade o processo, ou seja, o deuvir.

%271d. (1886).Além do bem e do mal: preladio de uma filosofidutoro. Tradug&o: Antonio Carlos Braga. S&o

Paulo: Escala, s/d, p. 199. )
628 GOMBRICH, Ernst Hans Josef. (1958) histéria da arte 16. ed. Traducdo: Alvaro Cabral. Rio de Janeiro:
LTC, 2000, p. 15.
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Nas palavras de Deleuze, a arte € feita de inventar ou criar blocos que se
distinguem conforme a linguagem de que se lance m&o.%%°

Por sua vez, a filosofia “consiste em criar ou inventar conceitos”.®*° Assim, a
l6gica da criagdo possibilita que sejam criados blocos estéticos. Nesse mesmo texto,
Deleuze insiste na afirmacao de que a arte, a filosofia e a ciéncia correspondem a
expressao de atos de criagdo humana. Para ele, “Ao lado de tudo isso, a ciéncia ndo
é menos criadora. Eu ndo vejo tantas oposicdes entre as ciéncias e as artes”.®*! Isto
posto, para o fildsofo, a ciéncia cria ou inventa funcdes.®*

Assim, todas essas atividades, das mais elevadas da condicdo humana, séo
atividades em que esta envolvido o ato de criar ou inventar algo de novo, ou seja,
estabelecer uma dobra no fluxo imitativo de crengas e de desejos: isto tanto na arte,
na filosofia, como na ciéncia.

O que distinguiria, entdo, no plano do museu, um museu que funcione na
l6gica da criacdo dos museus que operem nas légicas da compaixdo e do controle?
Uma resposta possivel, que me parece ser a mais adequada, é a de que 0 museu
no qual predomine a logica da criacdo cria arte. Por sua vez, em um museu
assentado na logica da compaixdo, ou em um museu da légica do controle, nos
museus ressentidos e nos museus eruditos, a vida se encontra degenerada pelo
excesso de historia, ou seja, ai se perdeu de vista esta dimenséo de criacdo que
poderia se dar, também, na ciéncia.

Na verdade, estes modos de funcionamento: l6gica da compaixao e a légica
do controle conduzem ao ressentimento pelo excesso de histéria, neles néo se cria
nada de novo, ndo ha nada de inventivo: o que elas fazem é repetir a histdria da
ciéncia transvertida de novidade.

Mais uma vez: nestes museus onde predomina a légica da compaixao e a
l6gica do controle ndo se cria ciéncia e sim se repete a histéria, ou melhor, um

género de historia, do tipo monumental ou antiquario, acerca da ciéncia.

629« cinema invental...] blocos de movimento/duragdo. A pintura inventatipmtotalmente diverso de
bloco. Nao sdo nem blocos de conceitos, nem bliteasovimento/duracdo, mas blocos de linhas/cores. A
musica inventa um outro tipo de bloco, também fmeluliar’. DELEUZE, Gilles. (1987). “Qu’est-ce que l'acte
g3e0 création?”. Disponivel em: www.webdeleuze.céeesso em: 16 de maio de 2003.

Ibid.
83140 que é uma funcdo? Existe uma funcdo sempre querhgspondéncia uniforme de pelo menos dois
conjuntos. A nocao de base da ciéncia — e nao dasgen, mas desde muito tempo — é a nocdo de ¢onjun
Um conjunto ndo tem nada a ver com um conceitop&eque vocé puser conjuntos em correlacédo uniforme
\G/S%Cé obtera conjuntos e podera dizer: <Eu faco ci@s’ . Ibid.

Ibid.
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Cabe distinguir que um museu que funcione na légica da compaixao € aquele
encharcado pela histéria monumental da raz&o: dos feitos dos cientistas, dos
meédicos e outros tantos que triunfaram sobre a loucura ou a doenga mental nas
oficinas de tratamento. Do mesmo modo, 0 museu que opere na légica do controle
se encontra encharcado e ferido de morte da histéria do tipo antiquario.

Em outras palavras, um museu onde predomine a l6gica da compaixéo conta,
ou melhor, repete ad nauseam, a historia das ciéncias do homem e dos saberes da
modernidade. Por sua vez, um museu com énfase na légica do controle, da mesma
forma, repete ad infinitum a historia da ciéncia da estética.

Parte B — Museu do esquecimento e estética do contr  ole®*

A instituicdo museu foi criada como um “lugar de meméria”,®** espaco de

hegemonia de determinada narrativa no campo da arte, da ciéncia e da antropologia.
Conforme foi evidenciado nesta tese, mais do que um lugar de memoria 0 museu é
um lugar de histéria.

No campo artistico o museu foi consagrado ao classicismo e a arte
académica; no campo cientifico e etnografico a demonstragdo de uma historia
mestra e linear, evolucionista, tomando-se o branco macho, catdlico, europeu e as
suas formas de organizacdo e pensamento como sendo 0 apice e a meta da
evolugao.

Se 0 museu é um lugar de meméria, na verdade como um lugar de uso de
determinado tipo de histéria, busco definir o Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea como um museu do esquecimento: uma estratégia de resisténcia ao
controle da criacdo artistica das pessoas diagnosticadas como loucas,
psiquiatrizadas, pensionistas de manicdmios, esquizofrénicas.

De fato, desde o Renascimento o universo da arte tem sido atravessado por
uma tensdo: a afirmacdo do classicismo como ideal da Arte e o esforco de
sistematizar a Estética tomando-se por base a logica cientifica de matiz aristotélico.
Com isso lutou-se contra novas iniciativas, movimentos e tendéncias.

No correr dos séculos veio a luz uma série de rotulacbes que buscavam
repudiar como estrangeiros ao campo artistico impulsos que foram sistematizados e

gue vieram a ser conhecidos como o0 rococd, o gético, o barroco, e, mais

633 Esses comentarios foram publicados em: AQUINCamRiz. “Museu do esquecimento”. Batalogo da
exposicédo Interiores a Descobertdadrid, Londres e Dublin, 2006.

34Ver NORA, Pierre. (1984). “Entre memoéria e histéa problematica dos lugares”. Traducéo: Yara Aun
Khoury. In:Projeto Histéria N. 10. Sdo Paulo: PUC/SP, 1993.
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recentemente, o impressionismo, entre outros. Todos esses conceitos foram, em seu
nascedouro, rotulagbes que buscaram exercer o controle para excluir esses
segmentos do campo artistico.®®®

Esses movimentos citados acabaram se impondo e sendo reconhecidos como
importantes segmentos da Histéria da Arte. Uma das razdes é o fato de que as
vanguardas desses movimentos sistematizaram 0s seus procedimentos que
consistiam, em ultima analise, em um desenvolvimento do campo da Histéria da
Arte. Em consequéncia dessa sistematizacdo tais procedimentos puderam ser
assimilados, multiplicados, propagandeados, reproduzidos, enfim, puderam “fazer
escola”.

O século XX, com a tendéncia denominada primitivismo na arte moderna,
trouxe a luz, incorporada pelas vanguardas artisticas, a arte do “Outro”. loucos,
africanos, latinos, indios, negros, criangas etc. A criacdo desses varios segmentos
encontrava-se aprisionada e controlada nos Gabinetes de Curiosidade e Museus
Etnogréaficos. Esses objetos ilustravam as teorias eugenistas e evolucionistas dos
centros do poder.

A criacdo dos artistas loucos estava confinada nos hospitais psiquiatricos
guardada nos armarios das colecBes organizadas por ilustres médicos que a
utilizavam como objeto de pesquisa sobre o “primitivo”, o “arcaico”, a doenca mental,
a loucura. Esses objetos no campo psiquiatrico hospitalar foram entendidos como
sintoma de doenca, dai as rotulacbes de arte psicotica, arte psicopatoldgica,
psicopatologia da expressdo, arte degenerada, imagem do inconsciente. Todas
essas denominacdes sao etiquetas pejorativas e que negam a essa criagcdo o0
reconhecimento enquanto Arte. Um dos fatores que reforcam esse aprisionamento é
a utilizacdo de uma “arte domesticada”, como técnica projetiva, recurso de
expressdo, terapia ocupacional ou arteterapia. E a utilizacgido de uma arte
domesticada, posto que subjugada pela finalidade terapéutica que contribui para
legitimar que essa criacdo nao seja autenticamente arte.

No campo artistico essa criacdo sofreu do mesmo intuito de controle e

exclusdo, através de rotulacdes que buscam destacar um aspecto particular que

835 \er GOMBRICH, Ernst Hans Josef. (1966). “Normanfa: as categorias estilisticas da histéria daeart
suas origens nos ideais renascentistasNémma e forma: estudos sobre a arte da Renascdmaducao:
Jefferson Luiz Vieira. S8o Paulo: Martins Font&9Q
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seria comum a esses criadores. Todas essas denominacdes adjetivam a
artisticidade dessa criacdo, visando reduzir a sua poténcia, negando-lhe
autenticidade: arte bruta, outsider art, folk art, arte virgem. E, concomitante a essa
taxonomia, organizaram-se varias colecdes, batizadas com nomes que almejam o
reconhecimento enquanto categoria estética, ao lado do surgimento de modernos
gabinetes denominados “museoldgicos”, de arte bruta, de folk art e de outsider art.

O intuito de controle de todas essas categorias estéticas utilizadas para
desqualificar a criacdo dos usuarios dos servicos de saude mental como nao-arte e
0S seus criadores como nao-cidadaos, configuram o campo do que denominei
“estética do controle”.

O século XX assistiu o embate pelo reconhecimento desses segmentos
abrindo as grades dos gabinetes de curiosidade, dos museus etnograficos e das
colecdes de estudo dos psiquiatras. Essa criagdo compareceu a luz do dia.

Em nosso século assistiremos, por um lado, ao declinio da importancia do uso
dessa criacéo para ilustracdo de teorias psiquiatricas e psicanaliticas que, além da
ilusdo tautologica de ilustrar teorias e conferir ares de sabedoria a esses médicos e
psicologos, nada mais sdo do que o exercicio do velho mondlogo da razéo sobre a
loucura. Por outro lado, assistiremos ao embate entre duas concepc¢des: de um lado,
0s que consideram que se deva conferir uma positividade ao polo da excluséao.
Esses buscam uma acdo de afirmacédo da arte do outro, do negro, do pobre, da
mulher, do africano, do louco. Algo a semelhanca das lutas de género, pela
afirmacao da diferenca contra a Identidade prevalente. Por outro, e posicionando-se
contra essa tendéncia, se alinha o Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea.

Esse repudia essas falsas dicotomias: centro-periferia; dentro-fora; império-
colonia; saude-doenca mental. Essas dicotomias marcaram a Modernidade, mas se
mostram ultrapassadas na Contemporaneidade, lida como globalizag&o, capitalismo
ou sociedade de controle. Para nds, ndo se trata de lutar pela afirmacdo da arte do
louco em combate por seu reconhecimento em oposicdo aos preconceitos para se
alinhar ao lado da arte dos saudaveis. As caracteristicas das condi¢cdes de vida, das
circunstancias do processo de criagéo, do fato de se encontrar internado em hospital
e diagnosticado pela psiquiatria, enfim, da biografia do criador, ndo podem servir
como fundamento para uma definicdo de uma corrente, segmento, movimento ou
tendéncia estética. Caso contrario teria que se postular uma arte dos presos, dos

estudantes, dos conventos, das gestantes, dos idosos, dos cancerosos, dos
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deprimidos, dos viajantes e dos migrantes. A estética do controle sustenta as suas
rotulacdes, ndo através dos procedimentos estéticos presentes na obra ou no
conjunto dos criadores, mas sim na biografia do criador.

Os criadores do campo da saude mental ndo sistematizaram 0s seus
procedimentos, ndo had uma unidade estética comum a esses trabalhos que
atravessam diversas escolas, técnicas, tendéncias e materiais. Nem mesmo existe
algo que seja caracteristico, tipico ou inerente a criacdo dos usuarios dos servicos
de satide mental.®%®

O Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea defende que cada criador
originado no campo psiquiatrico seja apresentado dentro dos critérios e conceitos,
escolas e tendéncias existentes na Historia da Arte. Ou sera que um louco nao pode
pintar com maior ou menor conhecimento, dominio técnico, informacdes, e sua
criagdo ser reconhecida dentro dos principios do impressionismo, do academicismo,
do abstrato, da arte pop, citados a titulo de exemplo?

Sendo o0 museu um lugar de memoria, cabe ao Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea lutar pelo esquecimento. Isso implica se posicionar contra o controle
psiquiatrico, contra a leitura etnocéntrica, contra 0s preconceitos e estigmas das
rotulacdes que permeiam o campo artistico. O esquecimento € a pré-condi¢do para
a criacdo. Trata-se de promover uma linha de fuga das tentativas de controle para
mergulhar na abertura para o novo, para o desconhecido, em que cada criador
possa afirmar a sua obra e que essa possa ser acolhida sem preconceitos, enquanto
boa ou ma, interessante ou nao, arte popular ou arte erudita, arte naif ou rudimentar,
arte moderna ou artesanato, enfim, enquanto criacdo legitimamente artistica, a obra
de um individuo em sua plenitude humana e criadora.

Parte C — Museu: logica ou tipologia?
As ldgicas estudadas na pesquisa implicariam em uma nova tipologia a ser

aplicada no estudo dos museus? Nesse caso, como distingui-las das classificacdes

tdo largamente usadas no museu tradicional?

%% 1ss0 foi 0 que assinalou Osorio Césérum erro classificar a obra de arte criada peleedte mental, de
arte degenerada ou patoldgica. Na expressao agtisip doente, descortinamos um mundo calmo, ingé&iwao
de colorido, do qual a doenca nao participa comgeferescéncia. E, pois, uma clamorosa injusticasifica-
lo como tal. O panorama artistico do doente metgal a mesma ampliddo, a mesma beleza, daquelendeno
chamado normél CESAR, Osdrio. (1954). Apud SILVA, Quirino. “Ergicdo de internados do Juqueri”. In;
JornalDiario da noite S&o Paulo, 01 de abril de 1954.
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Mario Chagas chama a atencdo para a elevacdo do nimero de museus e 0
declinio das tipologias baseadas em disciplinas e acervos. Em suas palavras,

Ao considerar o movimento de proliferacdo e resfitacdo dos museus no Brasil nos

ultimos trinta anos, dois aspectos, segundo pegetham destaque: a diversidade museal e a

democratizacdo da tecnologia museu. O fendmeno rdgliacdo da diversidade museal

trouxe a erosdo das tipologias museoldgicas baseadm disciplinas e acervos, o

alargamento do espectro de vozes institucionais, fl&ibilizacdo das narrativas

museograficas de grandes sinteses nacionais owmag, a experimentacdo de novos
modelos museolégicos e museograficos, a dissemirdegdnuseus e casas de memaorias por
todo o pal's637

O movimento teorico que apresento ndo se da na direcdo de uma nova
tipologia “baseada em disciplinas e acervos” presente, por exemplo, na obra de
Aurora Leon, que faz um detalhado estudo das tipologias segundo a disciplina, o
acervo e o tipo de propriedade.®®® Enfatizo que ndo pretendo gastar esforcos em um
afa descritivo ou classificatorio acerca dos museus. Os esforcos se dao na direcao
de apontar determinadas caracteristicas basicas que atravessam 0S museus de
qualquer natureza, disciplina ou acervo gque nos permitem evidenciar a logica do seu
funcionamento, como sendo de cria¢do, controle ou compaixao.

A discussédo acerca dos limites das tipologias aplicadas ao museu e a da
ruptura que estabeleco, valorizando a dimensdo molecular, merece ser
contextualizada para o seu mais claro entendimento. Para tanto, cabe responder a
indagacao: qual a leitura acerca do museu e do social que conduzem de uma parte a
tipologia e, de outra, a loégica de funcionamento?

Musealizacdo ou desterritorializacdo na sociedade d e controle?
Neste contexto de crise das instituicdes disciplinares insere-se a assertiva de

Deleuze de que a arte deixa de estar confinada a instituicbes especificas, como 0s
museus, e passa a seguir o circuito dos bancos: “Até a arte abandonou o0s espacos
fechados para entrar nos circuitos abertos do banco”.®*

Em outros termos, a exibicAo da arte esta desterritorializada. Isso se
encontra, a meu ver, no cerne da expansao guantitativa implicita na abertura de
novos museus e na ampliagdo de espagos musealizados, assim como da crise das

l6gicas descritivas e de classificacdo dos museus a que Chagas se referiu.®*

37 CHAGAS, Mério. “Museus: antropofagia da memoridoepatriménio”. In: CHAGAS, Mério. (Org.Revista
do Patrimdnio Histdrico e Artistico Naciondll. 31. 2005, p. 20.
638 \ver LEON, AuroraEl museo: teoria, préxis y utopid. ed. Madrid: Céatedra, 2000, p. 114-170.
639 i
Ibid., p. 224.
®40ver a citacdo na pagina anterior.
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No que diz respeito a expansao qualitativa dos espa¢os agora musealizados,
trazendo em seu bojo a exaltagdo da memaria, cabe a indagacao: seria essa a razdo
da ampliacdo do numero de museus? Seria essa a razdo da crise do modelo
descritivo e classificatorio das tipologias, em seu intuito de contemplar a diversidade
gue se exibe a olhos vistos? Ou essa expansao responde a alguma conquista
micropolitica? Sobre esse prisma interessa ver o0 posicionamento de Andréas
Huyssen, ao destacar a relacdo do fendbmeno do holocausto com a memdéria e 0
esquecimento.

Huyssen sentenciou que “Nao ha duavida de que o mundo esta sendo
musealizado” e se refere a uma “cultura da meméria”.*** Ele localiza tal fenémeno:
“O lugar politico das praticas de memdéria é ainda nacional e ndo pds-nacional ou
global”.?%

Huyssen estuda a maneira como em determinadas concepgdes existiria uma
tentativa de compensacdo a perda da identidade nacional e comunitaria, por
exemplo: “A musealizagdo de Libbe e os lugares de memdria [museus] de Nora
compartilham verdadeiramente a sensibilidade compensatdria que reconhece uma
perda da identidade nacional e comunitaria”.®**

No que diz respeito a Hermann Libbe e a sua nocdo de musealizacéo,
Huyssen comentou que “Ele [Hermann Libbe] mostrou como a musealizacdo ja nao
era mais ligada a instituicdo do museu no sentido estrito, mas tinha se infiltrado em
todas as areas da vida cotidiana”.®**

Prefiro pensar, para justificar a expansdo do museu, no fendbmeno da
desterritorializagdo que se manifesta nas sociedades de controle.

Ha que se pensar que a ldégica disciplinar — de controle, vigilancia,
disciplinarizacdo, docilizacdo dos corpos — do museu, como de qualquer outra
instituicdo disciplinar, tende a se espalhar pelo tecido social. Essa pulverizagdo do
funcionamento do museu ndo € uma diluicdo de sua légica de funcionamento, mas
sua caracteristica principal nesse contexto. Nao se trata tampouco de uma demanda

especifica que teria se originado a partir da esfera da “memadria”; ndo se trata de

®41 HUYSSEN, AndréasPassados presentes: midia, politica, amnéaiad. Traducéo: Sérgio Alcides. Selecéo
de textos: Heloisa Buarque de Holanda. Rio de dangitplano, 2000, p. 15.
642 |ja;
Ibid., p. 17.
3 |bid., p. 29.
4 bid., p. 27.
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algo que diga respeito exclusivamente a memodria, mas sim ao modo de
funcionamento na sociedade de controle.

Museu e racionalidade contemporanea
Ainda com referéncia ao museu na contemporaneidade, gostaria de fugir de

certas atribuicdes feitas por Lisbeth Rebollo Gongalves ao denominar
museu/monumento aquele que seria 0 museu pés-moderno.®*

Nas palavras de Gongalves ocorre na atualidade “o fenbmeno dos novos
museus, verdadeiros monumentos arquitetonicos [...]".%*° Mais adiante ela explica o
seu pensamento: “Esse novo modelo de museu que surge no cenario da cidade é
visto com o valor de um museu/monumento”.®*’

Os museus viveriam, entdo, de acordo com Gongalves, uma fase de

[...] fascinio pelo espetaculo que aparece nos acongeton artisticos, tanto no fenémeno

dos novos museus, verdadeiros monumentos arqudesdrtomo no processo de preparagéo

de megaeventos, como as exposi¢cdes temporariasiguéam na Europa e na América ou

vao ao Japao, proporcionando as mesmas programamdediferentes cidades do murfdd

Estudar a logica que organiza o museu e estudar o modo de subjetivacao
agenciado permite fugir dos embaracos e enganos das descricbes de objetos e
disciplinas, e da classificacdo de museus que se evidenciam “embaralhadas”, na
medida em que 0os mesmos estdo cada vez mais disseminados e multiplicados na
contemporaneidade.

A leitura da racionalidade contemporédnea na qual Gongalves se apoia é
aquela desenvolvida por Omar Calabrese, que identifica no neobarroco a
caracteristica basica da epistémé contemporanea.®*® Isto confere certo alcance, que
eu diria restrito, a apreensao do museu na contemporaneidade.

No meu entendimento, tanto Gongalves quanto Lubbe ficam aprisionados no
afa descritivo e classificatério tido como obsoleto e ultrapassado em decorréncia dos
efeitos da desterritorializacdo em curso na sociedade de controle. Pretendo fugir de
tais armadilhas e evidenciar a possibilidade de que o alcance desta pesquisa acerca

dos museus no campo da psiquiatria no Brasil possa vir a ser compartilhado e

%45 GONCALVES, Lisbeth RebollcEntre cenografias: 0 museu e a exposicéo de aréoalo XXSao Paulo:
EDUSP/FAPESP, 2004, p. 65.

®4%bid. Ibid.,

%47 |bid., Ibid., p. 70.

%48 pid., Ibid., p. 65-66.

649 CALABRESE, Omar. (1987 idade neobarrocalraducéo: Carmen de Carvalho e Artur Mour&o. dash
70, 1988.
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reconhecido em outros desenhos institucionais, como a pratica de terapia
ocupacional com a arte em oficina, amostras, exposi¢des, audiovisuais, entre outros.

Creio que a légica aqui construida pode vir a ser demonstrada no estudo dos
museus de arte, de histdria natural e de histdria nacional. Por isso, ela se beneficia
do fato de estar assentada no estudo do museu enquanto instituicdo disciplinar,
caminho estabelecido por Foucault, e no entendimento da ordem social
contemporanea como sociedade de controle, conforme desenvolvido por Deleuze.

E também a partir de Deleuze que se pode pensar que a criacdo € a
resisténcia por exceléncia ao controle. Esta criagcdo pode se dar nao apenas, mas
também no campo da arte, que no contexto da sociedade atual se encontra
desterritorializada e circulando pelo espaco liso da sociedade de controle, pari passu
com o conjunto das func¢des organizadas em cada espaco institucional disciplinar.

D — Logica da criacao e as lutas pela subjetivacao
A que leva a pratica do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea e qual a

sua importancia? Qual o efeito desejado com a escolha de uma politica institucional
centrada na logica da criagcdo?

A logica da criagdo é aquela que, predominando em um determinado objeto
parcial, implica reconhecer que as forcas atuam no sentido da criacdo artistica
estimulando processos de singularizagcdo, promovendo linhas de fuga das
tendéncias a serializagcdo ou individualizacdo. Ela possibilita a formacdo de
subjetividades ndo-assujeitadas ao poder institucional.

A primeira resposta é: a aposta na logica da criacdo favorece o confronto com
a légica da compaixao que, num contexto geral, se revela influente nos dispositivos
da esfera da psiquiatria, inclusive naqueles que lidam com a arte.

A compaixdo é uma das janelas através da qual pode ser recuperada a
psiquiatria tradicional nos espacos criados pela Reforma Psiquiatrica.

A segunda resposta encontrei no pensamento de Guattari que aponta para o
fato de que a reconquista de um grau de autonomia criativa em um campo particular

%0 |sso se da na dimensdo

invoca outras reconquistas em outros campos.
microfisica, mesmo dos meios mais mindsculos.®>*
Guattari acentua que a produgcdo de subjetividades atravessa todas as

esferas da vida, sendo desterritorializada e transversalizada. Estudo, entdo, a

50ver GUATTARI, Félix. (1989)As trés ecologias. ed. Traducdo: Maria Cristina F. Bittencoudn@inas:
Papirus, 1997, p. 56.
%1 ver Ibid.
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producéo de subjetividades em um dos espacos sociais nos quais se da a producao
de subjetividades, ou seja, conforme denominou Guattari, em um equipamento
coletivo: o museu.

Destaco a atualidade da discussdo acerca da producdo de subjetividades
que, segundo Foucault, € o carater original de varias das lutas atuais: elas colocam
em questdo o estatuto do individuo, assim como € no seio delas que emerge a
producéo de subjetividades.®*?

Acerca dessas lutas, Foucault propbe o entendimento de que elas opbem
uma resisténcia aos efeitos de poder, pois

[...] rodam em torno de uma mesma questdo: quem sors@skhds sdo uma recusa destas
abstracdes, uma recusa da violéncia do Estado enmwde ideoldgico que ignora que nos
somos individuos, e também uma recusa da inquisgi@ntifica e administrativa que
determina a nossa identidadBara resumir, o principal objetivo destas lutas n&o de
atacar esta ou aquela instituicAo de poder, ou goymu classe ou elite, mas sim uma
técnica particular, uma forma de poderEsta forma de poder exerce-se sobre a vida
guotidiana imediata, que classifica os individua® eategorias, os designa pela sua
individualidade propria, liga-os a sua identidadeypfe-lhes uma lei de verdade que é
necessario reconhecer e que 0s outros devem recenhele$® [negrito meu ]

Quando Foucault fala em uma vida néo fascista, ha que se refletir acerca dos
micro fascismos que frequentam as nossas instituicdes, entre elas, 0 museu. Levar
em consideracdo a esfera da micropolitica, ao meu ver, ndo significa desconhecer
as lutas na dimensao macropolitica. Ao contrario, trata-se de levar em consideracéao,
nas palavras de Foucault que: “atualmente, predominam as lutas contra a submissao
da subjetividade”.®>*

Com base nesses pressupostos caberia entdo refletir: na atualidade, estariam
0S museus priorizando a logica do controle ou a logica da compaixdo? Seriam essas
l6gicas um viés de permissividade para a miniaturizagdo do fascismo de nossos
museus?

Cabe reiterar o chamado de Guattari que se aplica a um museu: “A Unica
finalidade aceitavel das atividades humanas € a producédo de uma subjetividade que

enriqueca de modo continuo sua relagdo com o mundo”.®>®

852 FOUCAULT, Michel. (1972). “Introducéo a vida ndastista”. Traducdo: Wanderson Flor do Nascimento.
Disponivel em: www.unb.br/fe/tef/filoesco/foucauicesso em: 12 de setembro de 2009.

%53 |bid.

% bid.

5 GUATTARI, Félix. (1989)Op. cit, p. 33.
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Parte E — Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea e a Reforma
Psiquiatrica

A memoria criativa, que pressupde 0 esquecimento e com a abertura que se
da pela criacdo, € a que interessa ao Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea
engquanto a servico da resisténcia ao controle. Ou seja, a luta contra o controle ndo
implica uma relacdo de poder que se daria pelo confronto situado em um espaco
privilegiado, localizado e datado em um momento em que se daria a Grande
Batalha. Na verdade, a resisténcia ao controle é a capacidade de estabelecer a
dobra sobre as forcas que intentam o controle e o assujeitamento; € uma linha de
fuga dentro de um processo continuo, marcado por tensdes, correlacdes,
conjunturas, dentro da perspectiva de que a trajetéria € assinalada por
possibilidades de contracdes e distensfes, em um processo imanente as disputas e

embates.

Trazer esta questdo da memdria criativa e da logica da criacdo para a
Reforma Psiquiatrica € levar em conta que a construcdo de um museu ou de
qualquer dispositivo em si ndo basta; da mesma forma que a montagem, pela
Reforma Psiquiatrica, de uma instituicdo alternativa ao asilo, por si s6 ndo € uma
garantia de que essa instituicdo esteja funcionando em uma légica diferente daquela
da Psiquiatria. Nao basta o dispositivo estar fora do espaco asilar, nem ter sido
montado pelo esforco da Reforma, nem a oficina de terapia ocupacional
operacionalizar a arte, o Museu, a oficina ou qualquer dispositivo deveria se
estruturar de forma a ter um claro posicionamento, teérico e pratico, no seio dos
jogos de poder, a favor da construcdo de uma logica da criacdo. Neste contexto €
que se pode ler a recomendacdo do psiquiatra italiano Benedetto Saraceno: “Néao
necessitamos de esquizofrénicos pintores, necessitamos de esquizofrénicos
cidaddos, ndo necessitamos que facam cinzeiros, necessitamos que exercam a
cidadania”.®*® Ou seja, ndo basta ser uma oficina de terapia ocupacional pela arte,
nao basta ser um dispositivo construido pela Reforma Psiquiatrica, ndo basta ser um
museu ou uma exposicao de arte, deve-se estar atento para o tipo de ldgica que ai

predomina.

A Reforma Psiquiatrica luta em quatro frentes: contra o asilo, contra o saber
psiquiatrico, pela cidadania dos usuérios e na cultura. Com isso claro, para cada e

856 SARACENO, Benedetto. “Reabilitacéo psicossocialalestratégia para a passagem do milénio”. In: RITT
Ana. (Org.).Reabilitacdo psicossocial no BrasBao Paulo: Hucitec, 1996, p. 16.
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qualquer modalidade de atividade com a arte no campo da Reforma Psiquiatrica
deveriam ser colocadas as seguintes questfes: 1) Esta atividade nega o saber
psiquiatrico?; 2) Ela se contrapde ao asilo ou a légica disciplinar ou repete a mesma
l6gica do encarceramento e da minoridade social do usuario?; 3) Ela contempla a

cidadania da criacdo desses usudrios e a cidadania dos proprios usuérios?

Se determinado trabalho em um dado dispositivo, mesmo naqueles erguidos
pela Reforma Psiquiatrica, ndo luta contra o saber psiquiatrico, ndo se contrapde a
l6gica disciplinar, se submete ao controle do poder psiquiatrico, ndo sustenta a
cidadania, entdo esta iniciativa, mesmo que com a arte, esta a servico da psiquiatria

tradicional.

A Escola Livre de Artes Visuais pratica a criacdo enquanto um exercicio de
cidadania na medida em que funciona na légica da criagdo. O Museu Bispo do
Rosério Arte Contemporéanea, ao funcionar na logica da criagcdo, investe no campo
da mudancga e do novo, contra o paradigma psiquiatrico classico e o seu positivismo
cientificista. Portanto, ao funcionar na ldgica da criacdo, o Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporanea coloca em acdo as seguintes palavras de Nietzsche que
sintetizam a sua insercdo no debate das questdes sustentadas pela Reforma
Psiquiatrica: “A historia e as ciéncias naturais foram Uteis para vencer a Idade
Média: o saber contra a crenca. Agora lancamos a arte contra o saber: o retorno a
vida!”.%*’

A Reforma Psiquiatrica, entre outros objetivos, ndo custa repetir, luta por um
novo lugar social na cultura a ser ocupado pela loucura e pelos que se encontram na
condicdo de sofrimento psiquico. Birman destaca ser esse o eixo central da luta do
movimento.®*®

A desconstrugao das instituicoes e do saber que sustentam a psiquiatria
exigiu a construcdo de novos dispositivos, denominados por Franco Rotelli
“instituicdo inventada”.®>® Essa necessidade decorre da mudanca do foco do “mal
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obscuro™”” — os individuos recolhidos em uma instituicdo — para ter como objeto as

®5NIETZSCHE, Friedrich. “Le philosophe: considérasasur le conflit de I'art et de la connaissance’Li
naissance de la philosophie a I'époque de la tdig§recqueParis: Gallimard, 1981, p. 156.

58 BIRMAN, Joel. “A cidadania tresloucadaln: Psiquiatria sem hospicio: contribuicdes ao estudaeforma
psiquiatrica BEZERRA, Benilton e AMARANTE, Paulo. (Orgs.). Rie Janeiro: Relume Dumara, 1992, p. 72.
%9 ROTELLI, Franco. (1988). “A instituicéo inventdddn: NICACIO, Fernanda. (Org.).
Desinstitucionalizacaa?. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 2001, p. 91.

80 SARACENO, Benedettdp.cit



247

pessoas em situacdo de sofrimento psiquico. A instituicdo inventada inventa uma
nova maneira de cuidar, a partir de um novo olhar sobre um novo objeto.

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea € uma instituicdo inventada
pelas necessidades e especificidades da luta da Reforma Psiquiatrica na cultura. O
foco de sua atuacédo é a defesa da cidadania plena da criacdo artistica dos usuarios
dos servicos de satde mental.®®*

Com outras palavras: o0 Museu é uma instituicdo inventada na dimensao da
luta na cultura, que tem por proposta o empenho em prol da reforma psiquiatrica da
criacdo artistica dos usuarios, dos museus e das experiéncias com a arte. Se a
Reforma Psiquiatrica luta pela cidadania dos usuarios e por instituicbes de cuidados
em saude que respeitem esses direitos, 0 Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea, por sua vez, é uma instituicdo inventada que luta pela cidadania
plena da criagdo dos usuarios.

Parte F — Reforma Psiquiatrica e a luta pela cidada nia na cultura
Desenvolvo a seguir uma aplicacdo dos resultados desta tese na discussao

acerca do que seja a luta na cultura empreendida pela Reforma Psiquiatrica. O que
é a luta na cultura?

Defendo o ponto de vista de que assumir a luta pela cidadania da criacéo dos
usuarios dos servigos de saude mental € na pratica assumir a légica da criacdo. Ou
seja, um dispositivo no qual se trabalhe com objetos estéticos, gerados em qualquer
procedimento que utilize a arte, leva a uma luta na cultura em prol da cidadania
plena se for assumida, desde o momento de producao/recepcao da arte, a atitude de
se adotar a producéo/recepcdo da arte pela arte e ndo pela ciéncia. Isso com a
perspectiva de apostar na figura do cidaddo, amparado na racionalidade
contemporénea e com o uso a-historico da histéria para proporcionar a criagao.

A logica da criacdo € uma aposta no poder de a arte permitir a criagcdo de
novas subjetividades ndo assujeitadas ao controle do poder. A légica da criacdo se
caracteriza, entre outras variaveis, pela producdo/recepcdo da arte pela arte. Isso
significa dizer que a luta pela cidadania na cultura implica um rompimento com a
tutela da ciéncia sobre a arte, e com o fim da reducdo do uso da arte a uma

modalidade que qualifico “arte domesticada”. Ndo ha necessidade de uma criacao

1 AQUINO, Ricardo. “A luta pela cidadania na culturBirabalho apresentado no Il Férum Internaciorel d
Saude Mental e Direitos Humanos. Rio de Janeir0820
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ser medida pela ciéncia, no caso a psiquiatria. Se a producéo/recepcéo da arte se
da por intermédio da ciéncia, entdo, ela vai ser controlada no seu potencial
desmedido que € inerente a arte. A submissao da criacdo artistica vai levar a que
esses objetos sejam valorizados como documentos do saber cientifico e ndo mais
como objetos de arte. A valorizagdo enquanto objeto/documento da ciéncia remete
nao mais ao criador mas sim ao cientista — psiquiatra ou outros tantos cientistas da
razdo — que possibilitou o aparecimento de tal objeto, dai a monumentalizacdo do
documento que vai deixar de fora as relacdes de poder que permeiam o0 encontro
entre o cientista da razdo e o objeto — doente mental — de sua intervencao. O objeto
criado, visto pela otica da ciéncia, € um documento cientifico da producéo
engendrada nao pelo criador, reduzido a condicdo de objeto, mas sim pela Doenca,
de propésito com D mailsculo, posto que entificada, erigida a condicdo de
substéancia, que confere determinada ldentidade na medida que a estes olhos
“cientificos” subjuga o Sujeito, agora tragado pela Doenca.

A producdo/recepcéao da arte pela ciéncia desloca a logica da criagdo em prol
da logica da compaixdo, e dai ao elogio do procedimento terapéutico ou cientifico,
do técnico e do seu saber, em detrimento do objeto de arte ou da capacidade do
criador. Esse objeto posteriormente, costuma-se dizer, vai ser “exibido na cultura”, o
qgue é uma pura ilusdo, como se a cultura ndo estivesse presente desde o primeiro
instante. Fabricam-se instrumentos, ferramentas, técnicas, saberes, praticas dentro
da cultura. Nao existe uma producédo fora da cultura que depois vai ser exibida na
cultura. Essa afirmacdo se sustenta independentemente da nogdo de cultura
utilizada. Assim, a luta pela cidadania na cultura jA esta presente nho momento
mesmo da producdo desses objetos, assim como na recepc¢do da arte. Outra ilusao
consiste em pensar que, se este objeto, que teve a sua producdo da arte pela
ciéncia, vai ser exibido em um museu, em uma exposicao dita de arte, que este fato
por si garantiria uma imunidade contra uma producgao/recepc¢ao da arte pela ciéncia.
Mesmo em uma exposicao “de arte” em um museu de arte, pode ocorrer a recepgao
da arte pela ciéncia. Quando ocorre a recepcao pela ciéncia, ocorre a afirmacéo da
minoridade social do criador, pois essa criagdo vai ser explicada “cientificamente”
como tendo sido obtida gracas aos esfor¢cos do cientista e da técnica empregada,
vendo-se aqui a arte subordinada e controlada pela ciéncia. Se essa criacdo nao é
dotada da plenitude do direito de cidadania de ser reconhecida como arte, se ela é

vista como um objeto “com jeito de arte” (entre aspas) mas na verdade como um
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documento cientifico, em consequéncia, o seu criador “paciente psiquiatrico”, que
criou tal objeto em uma oficina de tratamento, gracas ao cientista, este paciente néo
€ um cidaddo pleno e sua criagcdo ndo merece ser designada arte, sofrendo da
minoridade social. Isso porque o0 objeto vai ser colocado em evidéncia gracas a
compaixao do cientista da razdo que proporcionou que este viesse a luz em um
projeto de tratamento. Projeto este que serve, entdo, como ilustragdo da doenca
mental do criador — na Otica da compaixédo apresentada como determinante altimo
da acdo de criacdo — em uma perspectiva da estética do controle e dos seus
conceitos forjados na usina do controle.

Para a criacdo dos usuarios ser reconhecida como objeto artistico, ela de
inicio n&o deve ter sido criada como produto da acao terapéutica de tal ou tal técnico
ou técnica. Donde interessa para a Reforma Psiquiatrica a criacdo artistica que se
da em coletivos nos quais o papel do criador seja ocupado simultaneamente por
usuarios, técnicos, artistas e fora do enquadre de terapia ocupacional. Isso somente
se evidencia na légica da criacao.

Assim, a luta pela cidadania na cultura para a criagao artistica dos usuarios
dos servicos de saude mental implica desertar da psiquiatria, mesmo da “boa”, tipo
Reforma Psiquiatrica, e criar fora do enquadramento da ciéncia, do tratamento. Criar
como um exercicio de atividades de criacéo artistica agenciada por artistas e sem a
demarcacao de papéis — do tipo paciente que cria versus técnico que estimula ou
gue ensina a fazer arte —, e sem a tutela ou 0 monopdélio que o autorizaria a decifrar
0 sentido ultimo da criagdo dos usuarios. Ou seja, 0 que a Reforma Psiquiétrica
pode fazer de melhor, no que diz respeito a criacdo artistica dos usuarios, é
promover a desmedicalizacdo e a despsiquiatrizacdo dessa criacdo. Isso por um
lado. Por outro, estimular em seus dispositivos a criacdo artistica agenciada por
artistas e ndo por técnicos em saude mental. A criagdo artistica promovida em
dispositivos desmedicalizados e despsiquiatrizados pode contribuir para a

construcéo da clinica ampliada da Reforma Psiquiatrica.
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