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RESUMO

Pires, Andrea Maia Goncgalves. O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea: vivéncias
e expressoes artisticas no Atelié Gaia. Orientadora: Profa. Dr.2 Priscila Faulhaber Barbosa.
PPG-PMUS, UNIRIO/MAST. 2025. Tese.

Esta tese analisa a constituicao historica e a trajetéria institucional do Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporanea (MBRAC), situado em uma das unidades do antigo complexo psiquiatrico
da Colbnia Juliano Moreira (CJM), fundado no século XIX, no Rio de Janeiro, Brasil. Parte-se do
pressuposto de que 0 museu se consolidou como uma instituicdo inserida no campo da arte
contemporéanea, a partir da assimilagdo e valorizagdo da obra de Arthur Bispo do Rosario, cuja
produgédo singular, desenvolvida fora das oficinas terapéuticas, alcangou reconhecimento
internacional e impulsionou mudangas nas praticas museoldgicas da instituicdo. O objetivo geral
da tese é analisar a constituigdo histérica e a trajetéria do MBRAC, bem como a formagao de
sua colegcdo museoldgica, investigando a influéncia da obra e da trajetéria de Arthur Bispo do
Rosario no processo de transformagao institucional do museu. A pesquisa adota uma abordagem
interdisciplinar, mobilizando referenciais da museologia, da histéria da psiquiatria, da arte
contemporanea, da arte popular e da antropologia. A metodologia utilizada inclui analise
documental no arquivo do Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira (IMAS JM),
levantamento bibliografico na University of Texas at Austin, observacao participante e entrevistas
com cinco artistas vinculados ao Atelié Gaia — espacgo de criagao artistica voltado a usuarios em
saude mental —, além de entrevistas com profissionais do MBRAC e com a fundadora do atelié.
A investigacao se organiza em trés eixos: a histéria da CJM e o surgimento da producgéao artistica
no contexto institucional; a trajetéria de Arthur Bispo do Rosario e o impacto de sua obra na
consolidacdo do MBRAC como museu de arte; e o desenvolvimento do Atelié Gaia, com foco
nas vivéncias e obras de cinco artistas que participaram de sua fundacdo. A analise das
producdes artisticas do Atelié Gaia demonstrou um dialogo com o legado de Arthur Bispo do
Rosario, contribuindo para a construgdo de formas de pertencimento e luta simbdlica. Os
resultados indicam que o MBRAC passou de um espaco voltado a preservagao de produgdes
terapéuticas da CJM para uma instituicdo do campo da arte contemporanea, impulsionado pela
valorizacdo da obra de Bispo e pela atuagcédo dos artistas do Atelié Gaia. Observou-se que o
Atelié funciona como um espaco de criagdo simbdlica e convivéncia, onde a arte fortalece
vinculos. A analise das obras e entrevistas revelam que as produgdes artisticas se articulam com
o legado de Bispo do Rosario e com praticas autorais singulares, reforcando o papel do MBRAC

como um museu em constante transformacao.

Palavras-chave: Museologia; Museu; Saude Mental; Arte; Arthur Bispo do Rosario; Atelié Gaia.
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ABSTRACT

Pires, Andrea Maia Gongalves. The Bispo do Rosario Contemporary Art Museum:
experiences and artistic expressions at Atelié Gaia. Supervisor: Prof. Dr. Priscila Faulhaber
Barbosa. PPG-PMUS, UNIRIO/MAST. 2025. Thesis.

This thesis analyzes the historical constitution and institutional trajectory of the Bispo do Rosario
Contemporary Art Museum (MBRAC), located within one of the units of the former psychiatric
complex Coldnia Juliano Moreira (CJM), founded in the 19th century in Rio de Janeiro, Brazil. It
is based on the premise that the museum has established itself as an institution within the field of
contemporary art through the assimilation and appreciation of the work of Arthur Bispo do
Rosario, whose singular production—developed outside therapeutic workshops—has gained
international recognition and driven significant changes in the museum’s museological practices.
The main objective is to examine the historical development and institutional transformation of
MBRAC, including the formation of its collection, while investigating the influence of Bispo do
Rosario’s work and trajectory on this process. The research adopts an interdisciplinary approach,
drawing from museology, the history of psychiatry, contemporary and popular art, and
anthropology. The methodology includes document analysis at the archives of the Municipal
Institute of Health Assistance Juliano Moreira, bibliographic research at the University of Texas
at Austin, participant observation, and interviews with five artists connected to the Atelié Gaia—a
creative space dedicated to mental health service users—as well as interviews with MBRAC
professionals and the founder of the atelier (art studio). The thesis is structured around three main
axes: the history of CJM and the emergence of artistic production in that institutional context; the
life and work of Arthur Bispo do Rosario and their impact on the consolidation of MBRAC as an
art museum; and the development of the Atelié Gaia, with a focus on the experiences and works
of five of its founding artists. The analysis of Atelié Gaia’s artistic productions revealed a dialogue
with the legacy of Arthur Bispo do Rosario, contributing to the construction of forms of belonging
and symbolic struggle. The results indicate that MBRAC evolved from a space dedicated to
preserving therapeutic productions from CJM into an institution within the contemporary art field,
driven by the recognition of Bispo’s work and the creative engagement of Atelié Gaia’s artists.
The Atelié emerged as a space of symbolic creation and social interaction, where art strengthens
bonds. The analysis of the artworks and interviews reveals that the productions are connected
both to Bispo do Rosario’s legacy and to the unique creative practices of the artists, reinforcing
MBRAC's role as a museum in continuous transformation.

Keywords: Museology; Museum; Mental Health; Art; Arthur Bispo do Rosario; Atelié Gaia.
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INTRODUCAO



Este trabalho de tese é fruto do interesse que me acompanha desde a infancia
pela antiga Colénia Juliano Moreira (CJM), uma instituicdo psiquiatrica centenaria
(1924-2024) situada no Rio de Janeiro, Brasil, de cuja histéria cabe destacar pontos
relevantes para a analise dos problemas de pesquisa. Em 1912, a fazenda do Engenho
Novo, no Rio de Janeiro, foi desapropriada para a criagdo da Colénia de Alienados de
Jacarepagud, devido a sua vasta area, composta por matas fechadas, rios e cachoeiras.
A instituicdo foi inaugurada em 1924 e, em outubro de 1935, foi renomeada CJM, em
homenagem ao doutor Juliano Moreira, uma figura central na institucionalizagdo da
assisténcia e ciéncia psiquiatrica no Brasil (Venancio, 2022).

No final da década de 1980, com a criagdo do Sistema Unico de Saude (SUS),
iniciou-se uma série de reformas, incluindo mudangas nos hospitais psiquiatricos
publicos federais do Rio de Janeiro. Esse periodo também foi marcado por uma
crescente concentragdo populacional e urbana na area da CJM e seu entorno. Essas
transformagdes culminaram, em 1996, no processo de municipalizagcdo de muitos
desses hospitais, como ocorreu com a CJM, visando fortalecer o SUS no contexto da
saude mental (Venancio et al., 2015).

Minha histéria de vida esta intrinsecamente ligada a histéria dessa instituicéo,
permeada pelas vivéncias dos funcionarios e pacientes. Esses lagos foram formados ao
longo da minha trajetéria familiar, do percurso profissional e do envolvimento com o
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea’ (MBRAC), especialmente com os
artistas do Atelié Gaia. Esta pesquisa também representa um compromisso pessoal; é
um gesto de amor e uma homenagem as memoérias daqueles que viveram e
sobreviveram ao manicoémio.

A ligagdo com a CJM remonta ao meu nascimento, ja que meus avos, Liandro
da Silva Maia e Lucy Bellas Maia, eram funcionarios do Ministério da Saude designados
para trabalhar na CJM (Figura 1 e 2). Eles residiam em casas construidas para abrigar
os funcionarios no local, tendo recebido a casa do entado diretor, o psiquiatra Heitor
Carpinteiro Péres2. Meu avo trabalhou no nucleo Ulysses Vianna (NUV) desde a década

de 1950 até os anos 1970, enquanto minha avé atuou em diversas unidades, como

" Adotou-se a denominag&o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea (MBRAC). Embora alguns textos
publicados em 2024 utilizem a forma Museu Bispo do Rosario, nio foi localizado documento oficial que
comprove uma alteragdo formal na nomenclatura. Por esse motivo, optou-se por manter a forma mais
recorrente nas publicagdes e registros institucionais analisados ao longo da pesquisa. No capitulo 3, sera
apresentado um estudo sobre as modificagdes ocorridas na nomenclatura do museu ao longo das diferentes
gestoes.

2 O psiquiatra Heitor Carpinteiro Péres (1907-1990) ocupou o cargo de diretor da CJM entre os anos de
1946 e 1956. Durante sua gestédo, demonstrou um forte apoio a praxiterapia, termo utilizado para descrever
a terapia ocupacional dentro da instituicdo. Ele concebeu um programa inovador com foco no envolvimento
coletivo, denominado praxiterapia integral (Aradjo e Jacé-Vilela, 2020).



Mario Pinnote, Franco da Rocha, entre outras, durante as décadas de 1960 e 1970.
Posteriormente, minha mée, apds anos de trabalho em uma multinacional, também
passou a trabalhar na CJM, encerrando sua carreira aos 74 anos no Centro de Atencéo
Psicossocial (CAPS) lll Anténio Carlos Mussum / UAA Cacildis®. Durante minha infancia
e adolescéncia, lembro-me do convivio com os pacientes psiquiatricos que
frequentavam a casa dos meus avés para realizar servigos simples, como capinar o
quintal e cuidar das criangas®. Os assuntos relacionados a rotina da CJM, como as
crises dos pacientes, os laudos psiquiatricos e as diferentes habilidades que possuiam
muitos pacientes, eram temas comuns nas conversas familiares e com os vizinhos, ja

que os vizinhos dos meus avés também eram, em sua maioria, funcionarios da CJM.

Figura 1: Liandro da Silva Maia (A) e Lucy Bellas Maia (B), funcionarios da CJM com o
uniforme de trabalho.
A B

PN (1 [

Fonte: Acervo fotografico da autora. Arquivo da familia (1973).

3 Os Centros de Atengdo Psicossocial (CAPS) sdo unidades para acolhimento as crises em salde
mental, atendimento e reinsergao social de pessoas com transtornos mentais graves e persistentes e/ou
com transtornos mentais decorrentes do uso prejudicial de alcool e/ou outras drogas. Os CAPS oferecem
atendimento interdisciplinar, composto por uma equipe multiprofissional que retine médicos, assistentes
sociais, psicologos, psiquiatras, entre outros, em articulagdo com as demais unidades de Saude e com
unidades de outros setores (educacgéo, assisténcia social etc.) quando necessario, sempre incluindo a
familia e a comunidade nas estratégias de cuidado.

4 A CJM, apos sua criagdo em 1924, adotou a abordagem assistencial heterofamiliar, em pratica desde o
inicio do século XX, na qual funcionarios residentes da CJM recebiam pacientes em suas residéncias em
troca da realizagédo de pequenas tarefas (Venancio e Potengy, 2015).



Meu pai, Jorge Monteiro, desconhecia a realidade da CJM até seu casamento
com minha mae. Ao comecar a frequentar o local, descrevia os pavilhdes femininos
como "depodsitos de mulheres”, em referéncia ao elevado numero de internas e as
condigbes precarias em que viviam. Recordo-me de passear pelas ruas arborizadas da
CJM, sempre limpas e cuidadas por funcionarios e pacientes, um ambiente
aparentemente tranquilo fora dos pavilhdes, repleto de arvores frondosas e frutas
abundantes. Observava os pacientes perambulando pelas ruas da col6nia, vestidos com
uniformes azuis e exibindo caracteristicas faciais distintas; alguns babavam ou tinham
a boca espumando, outros apresentavam sinais de maus-tratos, e alguns andavam nus.
No entanto, eu ndo os temia e os via como amigos da familia.

A casa de meus avés localizava-se na Avenida Sampaio Correia, em frente a um
alto e extenso muro de cimento cinza que cercava o NUV, onde viveu Arthur Bispo do
Rosario®, doravante referido apenas como Bispo. Nesse mesmo nucleo também residiu
Arlindo de Oliveira (in memoriam)®, artista do Atelié Gaia, falecido em 2024. Durante
minha infancia, frequentei os espagos de convivéncia da comunidade e dos pacientes,
como o Clube Atlético Colbnia, especialmente durante o periodo de carnaval no Rio de

Janeiro.

Figura 2: Carteira funcional do Ministério da Saude do meu avé Liandro frente (A) e verso (B).
A R B

Fonte: Acervo fotografico da autora. Arquivo da familia (1957).

Durante o periodo de graduagdo em Museologia (2000-2005) na Universidade

Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), foi possivel estabelecer contato com o

5 Neste trabalho, sera adotada a forma “Bispo” para se referir a Arthur Bispo do Rosario, por uma escolha
metodoldgica que visa facilitar a fluidez do texto. A grafia “Rosario”, sem acento grafico, sera utilizada em
conformidade com o que foi identificado em documentos oficiais consultados, como prontuarios médicos e
registros da Colbnia Juliano Moreira, nos quais ndo consta o acento na palavra.

6 Arlindo de Oliveira da Silva Filho (1951-2024) faleceu em 20 de novembro de 2024, durante o periodo de
realizagdo desta pesquisa. Sua contribuigao foi inestimavel para o desenvolvimento deste estudo.



entdo diretor do MBRAC, o psiquiatra Ricardo Aquino’, na Biblioteca da UNIRIO. Na
época, Aquino também era aluno do Programa de P6s-Graduagdo em Memoria Social
da mesma universidade. Esse encontro inicial resultou em um convite para futuras
colaboragdes, que culminaram em um estagio no MBRAC, estendendo-se por alguns
anos. Nesse periodo, foi possivel interagir com artistas e usuarios®, como Arlindo de
Oliveira, Leonardo Lobao, Gilmar Ferreira, Patricia Ruth e Luiz Carlos, entre outros,
frequentadores do MBRAC e do Atelié Terapéutico Gaia, coordenado pela Terapeuta
Ocupacional Rita de Cassia Barcellos Bittencourt®. Essa convivéncia permitiu observar
o diferencial representado por esse espag¢o no contexto museolégico, ao integrar
producao artistica, saiude mental e a formagao de uma colecéao viva, composta tanto por
objetos quanto pelas expressdes artisticas das pessoas em tratamento de saude
mental.

Apods encerrar o periodo de trabalho no MBRAC, a atuagdo como musedloga
prosseguiu com um treinamento profissional ndo remunerado no Instituto Municipal de
Assisténcia a Saude Juliano Moreira (IMAS JM)'°, seguido de dois anos de voluntariado
no Atelié Gaia durante a década de 2000. Essa experiéncia possibilitou uma vivéncia
direta da rotina de trabalho no atelié, da produgao de obras de arte e da convivéncia
com os artistas, elementos fundamentais para a realizacao desta pesquisa. Também foi
possivel contribuir para a producéo de diversas exposigoes realizadas fora dos limites
da antiga CJM.

7 Ricardo Rodrigues de Aquino é médico psiquiatra, psicanalista e pesquisador com atuagio nos campos
da memodria social, museologia, arte e saude mental. Graduado em Medicina pela Universidade do Estado
do Rio de Janeiro (UERJ), possui mestrado (2004) e doutorado (2010) em Memodria Social pela UNIRIO,
com pesquisas voltadas a relagdo entre museu, subjetividade, arte e reforma psiquiatrica. Entre 2000 e
2012, foi diretor do MBRAC, desenvolvendo projetos que fortaleceram a institucionalizagdo do museu e sua
inser¢ao no circuito da arte contemporanea.

8 O termo ‘usuario’ foi introduzido pela legislagdo do SUS (leis n. 8.080/90 e 8.142/90) (...) no sentido de
destacar o protagonismo do que anteriormente era apenas um ‘paciente’. (Amarante, 2007, p.82) Nesta
pesquisa, os usuarios do servigo de saude mental serdo chamados apenas de artistas.

9 Rita de Cassia Barcellos Bittencourt é terapeuta ocupacional, doutora em Educagéo, mestre em Ciéncia
da Motricidade Humana, especialista em Psiquiatria Social e graduada em Terapia Ocupacional.
Atualmente, é professora adjunta da Universidade Federal de Sergipe (UFS), onde ministra disciplinas na
graduagéo em Terapia Ocupacional, com destaque para a Pratica de Estagio em Saude Mental. Com uma
trajetdria consolidada na area da saude mental e das politicas publicas, atuou em diversas instituicbes
académicas e de assisténcia, sendo a fundadora do Atelié Terapéutico Ocupacional Gaia no IMAS JM.
00 IMAS JM, criado em 1996 no processo de municipalizagdo da antiga CJM, tem como miss&o oferecer
diagndstico, tratamento e reabilitagdo em psiquiatria, integrado a rede basica de saude. Atua também na
prevencdo em saude mental, na formagéo de profissionais e no desenvolvimento de pesquisas. Seu acervo
é dividido entre: fundo CJM e fundo DINSAM. O CJM possui livros de entrada de pacientes oriundos das
antigas Colbnias de Alienados da llha do Governador (Sdo Bento e Conde de Mesquita) e do IMAS JM ha
prontuarios, fichas de observagdes de pacientes, fichas de pacientes, oficios, fotos dos nucleos e dos
pacientes, mapas e plantas e documentos administrativos. Fonte: INSTITUTO MUNICIPAL DE
ASSISTENCIA A SAUDE JULIANO MOREIRA. Missdo Institucional. — Disponivel —em:
https://www.gov.br/conarg/pt-br/servicos-1/consulta-as-entidades-custodiadoras-de-acervos-arquivisticos-
cadastradas/entidades-custodiadoras-no-estado-do-rio-de-janeiro/instituto-municipal-de-assistencia-a-
saude-juliano-moreira. Acesso em: 1 mar. 2025.



https://www.gov.br/conarq/pt-br/servicos-1/consulta-as-entidades-custodiadoras-de-acervos-arquivisticos-cadastradas/entidades-custodiadoras-no-estado-do-rio-de-janeiro/instituto-municipal-de-assistencia-a-saude-juliano-moreira
https://www.gov.br/conarq/pt-br/servicos-1/consulta-as-entidades-custodiadoras-de-acervos-arquivisticos-cadastradas/entidades-custodiadoras-no-estado-do-rio-de-janeiro/instituto-municipal-de-assistencia-a-saude-juliano-moreira
https://www.gov.br/conarq/pt-br/servicos-1/consulta-as-entidades-custodiadoras-de-acervos-arquivisticos-cadastradas/entidades-custodiadoras-no-estado-do-rio-de-janeiro/instituto-municipal-de-assistencia-a-saude-juliano-moreira

Essas experiéncias consolidaram o interesse pela realizagdo desta pesquisa de
doutorado. Reconhece-se a produgao consistente dos artistas vinculados ao Atelié Gaia
desde suas primeiras atividades e que igualmente participam das iniciativas do MBRAC,
0 que ressalta a pertinéncia de contribuir para suas trajetérias por meio deste estudo.
Para além da reflexdo sobre a produgao cultural em instituicbes de saude mental, a
investigacao propds-se a examinar perspectivas e dindmicas diversas que possam
suscitar novas abordagens sobre o museu, a museologia e o patrimdnio na
contemporaneidade, valorizando as praticas artisticas desenvolvidas nesse contexto
especifico.

Com memorias afetivas profundamente enraizadas neste local e engajada da
luta antimanicomial," retorno como pesquisadora. Estou imbuida da responsabilidade
de investigar as origens do MBRAC e do Atelié Gaia, bem como as vivéncias ali
ocorridas, a fim de reconstituir um quadro abrangente, cujo resultado culmina nesta
tese. Ao longo desse percurso, participei do Programa de Doutorado Sanduiche no
Exterior, da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (PDSE-
CAPES), na Universidade do Texas em Austin, nos Estados Unidos da América, onde
tive a valiosa oportunidade de aprofundar meus estudos sobre a vida e obra de Bispo e
de ampliar o dialogo com a producao internacional que aborda as relacdes entre arte e
saude mental. A preservacao, nesse contexto, transcende a manutencao de tradigoes;
constitui-se como um ato de honrar a prépria histéria, conservando patrimoénios que
testemunharam distintas épocas. Dessa forma, este trabalho de tese configura-se nao
apenas como um compromisso, mas também como um convite a reflexdo e a agao,
propondo que nos tornemos guardides da heranga originada pela criatividade de artistas
brasileiros usuarios dos servigos de salude mental.

Segundo Aratijo' (2016) o MBRAC teria sido fundado na década de 1980, nas

dependéncias da antiga CJM, no Rio de Janeiro. Inicialmente denominado Museu Nise

" A luta antimanicomial constitui um movimento social que emerge no Brasil a partir de 1978 com o
Movimento dos Trabalhadores em Saude Mental (MTSM), consolidando-se como Movimento Nacional da
Luta Antimanicomial (MNLA) em 1993. Fundamenta-se na critica ao modelo asilar e na defesa de praticas
de saude mental comunitarias, promovendo a desinstitucionalizacdo e a garantia de direitos das pessoas
com sofrimento psiquico. Articulando diversos atores sociais, o movimento busca transformar as
concepgdes e praticas discriminatorias historicamente associadas a "loucura”, combinando estratégias de
mobilizac&o politica, producdo de conhecimento e acdes culturais. Para andlise detalhada; LUCHMANN,
Ligia.; RODRIGUES, Jefferson. O movimento antimanicomial no Brasil. Ciéncia & Saude Coletiva, v. 12, n.
2, p. 399-407, 2007.

12 Jodo Henrique Queiroz de Araujo é psicélogo, mestre (2016) e doutor (2020) em Psicologia Social pela
UERJ. Em sua dissertagao, Entre preservar e reformar: a produgao de saberes e praticas psi no museu da
Colbnia Juliano Moreira, dedicou-se ao estudo do MBRAC. Em sua tese, "Um sistema brasileiro de assistir
doentes mentais": trabalho e ocupagbes terapéuticas na Coldnia Juliano Moreira (1940-1950), dedicou-se
ao estudo da CJM. Atuou no MBRAC entre 2017 e 2023, inicialmente como pesquisador e, posteriormente,
como coordenador de projetos. Entre 2023 e 2024, integrou a equipe do Museu de Imagens do Inconsciente
como produtor e pesquisador. Atualmente, é presidente da Bispo do Rosario Associagdo Cultural, onde
desenvolve pesquisas sobre a intersegao entre arte, cultura e saude mental.



da Silveira, o museu surgiu a partir da descoberta fortuita de obras de arte
negligenciadas em um saldo do prédio da administracdo central da CJM por Maria
Amélia Mattei, uma artista plastica que desempenhou um papel relevante em sua
criacdo. Gradualmente, 0 museu passou a ocupar posicao significativa na intersecao
entre saude mental e a arte, refletindo as transformacgdes decorrentes do movimento da
Reforma Psiquiatrica, iniciado no Brasil no final dos anos 1970. Em 1996, no contexto
da municipalizagdo da CJM, o Ministério da Saude transferiu a gestao da institui¢cdo para
a Prefeitura do Rio de Janeiro. Nesse periodo, foi estabelecida a guarda permanente
das colecoes do MBRAC, que passaram a ser administradas pelo recém-criado IMAS
JM (BRASIL, 2003). Desde entdo, o museu tem sido um espago de preservagao da
memoria e de promogao da cidadania, integrando a histéria da psiquiatria e as
expressdes artisticas como elementos fundamentais para a compreensido das
dindmicas culturais e sociais.

O acervo do MBRAC ¢é composto por obras de artistas que foram pacientes
psiquiatricos internados na antiga CJM, destacando-se Arthur Bispo do Rosario (in
memoriam), cujas cria¢des foram realizadas em uma cela-forte no manicoémio. A autora
Corpas (2021) refere-se a esse espago como "cela-atelié", um termo que considero
particularmente adequado para descrever o local onde Bispo produziu suas obras. Foi
possivel observar a desativacao dessa cela forte e a subsequente criacdo de espacos
que promovem a cidadania e a individualidade, como o Atelié Gaia na CJM.

O Atelié Gaia, criado em 2003, € um servigco atualmente administrado pelo
MBRAC, oferecido principalmente aos usuarios do servico de saide mental do Rio de
Janeiro para suas criacdes e producdes artisticas. Desde 2020, o Atelié Gaia
desenvolve uma abordagem critica e singular, que vai além das praticas artisticas
convencionais, explorando as complexidades e subjetividades das experiéncias
humanas. A dindmica entre os artistas que integram o atelié desafia e desconstréi os
estigmas frequentemente associados aos usuarios da rede de saude mental. Em 2025,
com cerca de 20 artistas participantes, o Atelié Gaia opera sob uma gestao coletiva, na
qual os proprios artistas, com o apoio e orientagédo da curadoria®™ geral e pedagdgica do

MBRAC, definem as diretrizes do espaco e das atividades desenvolvidas (MBRAC, s.d.).

3 Os curadores de museus desempenham um papel fundamental na concepgdo de exposigdes,
transformando-as em espacgos privilegiados para a arte. Compreendem que as exposigdes oferecem a
possibilidade de multiplicar experiéncias estéticas, tanto para os artistas quanto para o publico. A curadoria,
enquanto atividade exercida pelo curador, envolve a selecdo criteriosa de obras, a construcdo de um
discurso curatorial embasado na histéria da arte e uma pesquisa aprofundada sobre determinado periodo
artistico que fundamenta a reunido das obras expostas. O curador investiga, interpreta e estrutura um
discurso sobre um acervo ou colegéo sob sua curadoria, buscando estabelecer conexdes entre as obras e
o contexto histérico e cultural em que estéo inseridas. Dessa forma, a curadoria se baseia na pesquisa e
na observagéo da realidade contemporanea, promovendo reflexdes e novas leituras sobre a arte e seus
multiplos significados (Gongalves, 2004, Gongalves, 2005).



Frente ao exposto, o eixo condutor desta tese s&o as vivéncias e trajetérias de
vida de seis pessoas em um antigo manicémio, a CJM, e suas expressodes artisticas,
que formaram cole¢cdes e constituem o acervo do MBRAC. Essas vivéncias
proporcionam uma perspectiva Unica sobre a trajetéria do manicémio, a formagéo do
MBRAC, o desenvolvimento do Atelié Gaia e as experiéncias das producodes artisticas.

Desse modo, a tese esta estruturada em uma introducéo, quatro capitulos e
consideragbes finais. A seguir, apresentam-se os principais aspectos abordados em
cada secao:

A introdugao descreve o motivo do interesse pelo tema da tese, destacando a
relagdo entre a histdria de vida e a experiéncia pessoal da autora e o tema abordado,
além de apresentar a estrutura do trabalho.

No Capitulo 1, apresenta-se a contextualizagcdo da pesquisa, com a definicao
do problema, as questdes investigativas, a hipétese e os objetivos do estudo. Expde-se
a fundamentacgao tedrica que sustenta a analise da interse¢ao entre museu, arte e saude
mental, situando o referencial conceitual adotado. Realiza-se um levantamento de
museus, nacionais e internacionais, que possuem em seus acervos obras plasticas
produzidas por pessoas que estiveram internadas em hospitais psiquiatricos. Além
disso, discute-se 0 método de pesquisa, destacando as principais indagacdes e desafios
metodolégicos enfrentados, bem como reflexdes sobre as definicbes contemporaneas
de museu e museologia.

No capitulo 2, analisa-se a constituicao e a trajetéria do antigo manicémio CJM
ao longo de um século (1924-2024). Descreve os documentos pesquisados no arquivo
do IMAS JM, destacando sua relevancia histérica e cientifica. Além disso, explora
aspectos do patrimdnio da antiga CJM, destacando os bens tombados que compéem a
riqueza cultural e histdrica da instituicdo. Também descreve a atmosfera de producgao
artistica na antiga CJM, atualmente IMAS JM.

No capitulo 3, discorre-se sobre a biografia de Bispo, destacando sua trajetéria
na CJM, especialmente no NUV, onde Bispo viveu e produziu a maioria de suas obras.
Inclui uma analise de algumas das produgdes artisticas, como O Manto da
Apresentacdo, Assemblages, Roda da Fortuna e Embarcacdo. Além disso, o capitulo
apresenta um levantamento bibliografico realizado nas bibliotecas da UT, explorando os
impactos e a relevancia dessa pesquisa para os estudos sobre Bispo. Por fim, analisa-
se a linha historiografica do MBRAC, desde o inicio de suas atividades na década de
1980 até os dias atuais, com énfase nas contribuicdes dos diretores para a gestao do
museu, as mudancas nos nomes da instituicdo e as estratégias de preservacdo e
valorizagao da colegado. Sao também discutidos os impactos da colegdo de Bispo na

consolidagao do MBRAC, estratégias de tombamento, documentagéo, conservagao e



socializagdo dos objetos pelo museu, complementadas pela analise de documentos
emitidos pelo Instituto Estadual do Patriménio Cultural (INEPAC) e pelo Instituto do
Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN).

No Capitulo 4, analisa-se o processo de criacao e as atividades do Atelié Gaia,
abordando seus espacgos na antiga CJM e as trajetdrias de cinco artistas, com énfase
em seus testemunhos, vivéncias e produgdes. Discutem-se possiveis didlogos entre as
obras de Bispo e dos artistas do Gaia, com base em imagens, entrevistas e registros de
campo, assegurando a presencga das vozes dos préprios artistas. Examinam-se também
os desafios relacionados a propriedade intelectual, a comercializacdo das obras, bem
como 0s seus impactos nos campos da arte e da saude mental. A comparacao entre o
MBRAC e o Museu de Imagens do Inconsciente (MIl) evidéncia distintas concepgodes
institucionais em torno da arte produzida em contextos psiquiatricos. O MIl adota uma
politica de preservacao integral e o estudo clinico das obras, enquanto o MBRAC
privilegia a autonomia dos artistas do Atelié Gaia, com insercdo no mercado e a
circulagao publica de suas produgdes. Tal contraponto revela a pluralidade de caminhos
possiveis para a musealizagdo de obras produzidas no contexto da saude mental e
destaca a necessidade de aprofundar o debate sobre a gestdo de acervos produzidas
por sujeitos historicamente marginalizados. Por fim, reflete-se sobre o papel do MBRAC
como espago dinamico, promovendo debates criticos sobre arte, saude mental e
exclusao social, além de destacar singularidades de sua colegao.

Para finalizar este trabalho de tese, apresentam-se as consideragoes finais, que
refletem sobre os objetivos, da pesquisa e sintetizam as contribui¢des do estudo para a
area, indicam suas limitacdes e perspectivas de continuidade.

Agora, inicia-se a exploracéo da primeira etapa do trabalho



Figura 3: (A) Entrada da CJM, com o pértico que exibe o letreiro "COLONIA JULIANO
MOREIRA". A direita a guarita e a inscrigdo Praxis Omnia Vincit e o letreiro do Museu Bispo do
Rosario, destacando o "B".

(B) Mural "Bem-vindos", pintado pelos artistas do Atelié Gaia em 2023, localizado
ao lado do pértico da CJM.

CAPITULO 1

onte: Foto da autora, 2023

Entre museu, arte e saude mental:
fundamentos e caminhos da
pesquisa
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O antigo portao de acesso principal a antiga CJM (Figura 3 - A) marca a entrada
de um espaco repleto de histérias de segregacéo e criagdo. O visitante é recebido pelo
portico, que exibe o letreiro "COLONIA JULIANO MOREIRA". Na parede a direita, onde
anteriormente funcionava uma guarita com um guarda encarregado de monitorar
rigorosamente os fluxos de entrada e saida, 1&é-se a inscrigdo Praxis Omnia Vincit (o
trabalho tudo vence). Essa guarita desempenhava um papel central no regime de
vigilancia da CJM, impedindo que os pacientes deixassem o local e simbolizando o
controle caracteristico das instituicbes psiquiatricas do periodo.

Logo abaixo, destaca-se o letreiro do Museu, com um "B" maiusculo em tamanho
superior as demais letras, seguido pela inscricdo "Museu Bispo do Rosario", em preto
sobre um fundo branco. O destaque dado ao "B" maior parece intencional, reforcando a
centralidade do nome Bispo, cuja obra e histéria impactaram e transformaram este
espaco.

Na Figura 3 - B, encontra-se o mural em cores vibrantes com a palavra "Bem-
vindos", pintado pelos artistas do Atelié Gaia em maio de 2023. Essa obra traduz ndo
apenas uma recepg¢do calorosa, mas também uma nova narrativa que emerge no
contexto da antiga CJM: a valorizagdo da arte como instrumento de acolhimento,
inclusdo e reinvencao do espaco. O mural, em contraste com a estrutura formal do
portico, simboliza uma resisténcia ao apagamento das memdérias e uma celebragcao da
criatividade daqueles que hoje utilizam esse lugar como ponto de encontro e expressao
artistica.

Os artistas que contribuiram para as letras do mural BEM-VINDOS foram:

e B — Patricia Ruth

e E — Rogéria Barbosa

e M — (artista contemporaneo convidado)

e V — Rogéria Barbosa

e | —Tarso Tabu (artista contemporaneo convidado)
¢ N — Rogéria Barbosa

e D - Leonardo Lob&o

e O - Arlindo de Oliveira

e S —Pedro Mota

Desse modo, essas imagens ilustram momentos marcantes da trajetéria da CJM:
de uma instituicdo psiquiatrica marcada pela exclusdo e pelo controle a sua
transformacao, impulsionada pelo museu e pelas producgdes artisticas, em um espaco
de criacdo, acolhimento, pertencimento e reconstrugcéo da cidadania. Enquanto o pértico
e a guarita evocam a memoria do regime de vigilancia e isolamento caracteristico das

instituicdes manicomiais, o mural ao lado, foi pintado coletivamente, simboliza uma nova
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narrativa de inclusdo e reinvengao. A obra vibrante celebra a criatividade coletiva e
transforma o antigo espacgo de exclusdo num ponto de encontro, expresséo artistica e
resisténcia, refletindo o papel do museu na reconstru¢cdo das memorias e identidades

daqueles que vivenciaram esse territorio.

1.1 Contextualizagao da pesquisa e questoes investigativas

No contexto do século XX e inicio do XXI, os museus no mundo e no Brasil
passaram por profundas transformagbes em seus conceitos, concepg¢des,
caracteristicas e finalidades. Essas mudangas refletem reformula¢des de paradigmas,
influenciadas pelas mudangas sociais nos conceitos de cultura, museologia, concepgao
de saude, ciéncia e pelos impactos das midias digitais, exigindo dos museus adaptagbes
as novas realidades sociais.

A recomendacdo da Organizagdo das Nacgdes Unidas para a Educacéao, a
Ciéncia e a Cultura (Unesco) sobre a Prote¢do e Promocgao dos Museus e Colegoes,
sua Diversidade e seu Papel na Sociedade (2015) destaca, entre as missées dos
museus, a contribuicdo a ampla difusdo da cultura e da educagédo da humanidade para
a justica, a liberdade e a paz, a partir de oportunidades plenas e iguais de educagao
para todos, além do livre intercAmbio de ideias e conhecimentos. Diante disso, surge a
necessidade de repensar a existéncia e a importancia das instituicbes museoldgicas e
o papel dos profissionais de museus diante das novas demandas sociais.

Diversos tedéricos da Museologia, como Scheiner (1998), Cury (2005), Chagas
(2009), Desvallées e Mairesse (2013), além do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM)
(Brasil, 2009), tém debatido ao longo das ultimas décadas sobre o conceito de museu.
Este debate é continuo, como demonstrado pela aprovacdo, em 2022, durante a
Conferéncia Geral do Internacional Council of Museums (ICOM) em Praga, de uma nova
definicdo de museu, resultado de um extenso processo colaborativo. Segundo esta nova
definicao:

Um museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos e ao
servigo da sociedade que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e
expbe o patrimoénio material e imaterial. Abertos ao publico, acessiveis
e inclusivos, os museus fomentam a diversidade e a sustentabilidade.
Com a participagdo das comunidades, os museus funcionam e
comunicam de forma ética e profissional, proporcionando experiéncias
diversas para educacao, fruicdo, reflexao e partilha de conhecimentos
(ICOM, 2022)

Essa nova definicao lancga luz sobre o papel e a fungao dos museus na sociedade
contemporanea. Assim, as seguintes indagagdes continuam em debate: O que € um

museu? O que é um museu na atualidade? Para quem ele serve? Qual a sua funcéo
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social em cada sociedade? Que publico frequenta um museu localizado em um antigo
manicémio? Qual a funcdo de um museu criado em uma instituicdo psiquiatrica? Quais
sdo as atividades desenvolvidas por um museu em funcionamento em um antigo
hospital psiquiatrico? O que diferencia 0 Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea
dos demais? Que objetos formam a colegdo dessa instituicdo e quais sdo suas
singularidades?

Diante disto, a presente pesquisa propde refletir sobre algumas dessas
questdes, a partir do estudo de caso que analisa a formacgao e a trajetéria da colegao
desse museu criado a partir de um antigo manicémio. Trata-se de uma cole¢do em
continua expansao, devido as producgdes artisticas dos usuarios do servico de saude
mental. O MBRAC destaca-se, nesse contexto, como uma instituicao singular, criada na
década de 1980 em uma antiga instituicao psiquiatrica. Suas atividades e sua colegao
refletem uma abordagem particular, que retoma discussdes sobre saude mental, arte e
inclusao social.

A Museologia consolidou-se como campo disciplinar auténomo, transcendendo
o estudo das praticas museais para abranger reflexdes tedrico-cientificas. Desde os
anos 1970, com a criagdo do ICOFOM (Comité Internacional de Museologia),
intensificaram-se os debates sobre sua cientificidade, articulando conhecimentos
praticos e tedricos. No contexto brasileiro, essas discussdes alinham-se as perspectivas
internacionais, propondo modelos conceituais que integram a acdo museolégica e a
fundamentagao epistemoldgica da disciplina (Brulon Soares; Magaldi, 2015).

De acordo com Carvalho (2020) “O que caracteriza a Museologia € o conjunto
de teorias ou nogdes observaveis do fenbmeno Museu e suas possiveis nomenclaturas”
(Carvalho, 2020, p. 152). Sua natureza multidisciplinar permite diversas abordagens,
desde justificativas até questionamentos sobre sua prépria nomenclatura, refletindo a
complexidade do campo.

Nesta pesquisa, compreende-se a Museologia para além de uma pratica técnica,
constituindo-se como um espaco tedrico e critico de reflexdo sobre os processos de
musealizagdo, mediagédo cultural e producédo de sentidos no interior das instituices
museais. Entende-se a Museologia como uma ciéncia que analisa criticamente as
instituicdes museoldgicas, bem como uma disciplina académica de carater
interdisciplinar que abrange diferentes concepgdes tedricas sobre o conceito de
Museologia, consideradas relevantes para a fundamentagéo deste estudo.

O musedlogo tcheco Zbynék Zbyslav Stransky (1926—2016), entre as décadas
de 1960 e 1970, foi responsavel por uma das primeiras tentativas de estruturar uma
base tedrica para a Museologia. Defendia seu reconhecimento como ciéncia autbnoma,

considerando que 0s museus:
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[...] oferecem uma forma especifica de apropriagdo da realidade — e
nao apenas da realidade em si, mas da realidade vista sob o ponto de
vista axiolégico do ser humano, das nacdes, da sociedade e da

humanidade —, acredito que o objeto da museologia deve ser
justamente essa relagao especifica com a realidade. (Stransky, 1987,
p.289)

Sua principal preocupacao estava centrada na esséncia dos museus,
especialmente na capacidade de discernir o que possui carater museal — a
"musealidade" — e o que |lhe é estranho. Como afirma: [...] essa apreensao do carater
museal das coisas (que chamo de “musealidade”) deve estar, portanto, no centro da
intencdo gnoseoldgica da museologia” (Stransky, 1987, p.289). Com essa estrutura,
Stransky conferiu @ Museologia uma fungdo gnoseolégica prépria, diferenciando-a de
outros campos do conhecimento e delimitando sua posicado no sistema das ciéncias. O
autor enfatiza que nao pretende afastar o museu da Museologia, mas compreender que
‘o museu nao € um fim, mas um meio. E é por isso que considero o museu, dentro do
sistema da museologia, apenas uma das possibilidades de materializagdo dessa
abordagem humana especifica da realidade (Stransky, 1987, p.289)".

De acordo com Bruno Brulon Soares (2017), além de defender a Museologia
como ciéncia, Stransky deslocou o foco dos estudos museoldgicos das colegdes e dos
Mmuseus para 0s processos que os constituem: “musealia, musealidade e musealiza¢cao
seriam o0s seus conceitos-chave para entender tal processo de atribuicao de valor as
coisas” (Brulon Soares, 2017, p. 405). Segundo o autor, Stransky teria inaugurado uma
escola museolégicae fomentadouma consciéncia tedricana area, hoje
indispensavel aos estudos museolégicos. Por meio desses conceitos, inaugurou uma
escola museologica e fomentou uma consciéncia tedrica na area, considerada hoje
indispensavel aos estudos museoldgicos.

Influenciada pelo legado tedrico de Stransky, Tereza Scheiner promoveu uma
reformulacdo epistemoldgica da Museologia, buscando consolida-la como campo
cientifico autbnomo sem desconsiderar suas dimensdes sociais e culturais. Em sua
abordagem filosofica, propde uma fundamentacdo ontoldégica para a disciplina,
argumentando que a Museologia, ao ser inserida em um sistema filosofico, alcancaria
“carater ontolégico, com sua prépria epistheme” (Scheiner, 1999, p. 133). Essa
perspectiva parte da premissa de que a mediacao filoséfica permite ao ser humano
compreender a complexa relagcéo entre o mundo interior e o exterior, situando o museu
como espaco de intersec¢do entre o sensivel e o inteligivel.

Scheiner defende uma Museologia contemporénea que integra de forma
organica a reflexdo tedrica e a pratica museal, articulando dimensdes sensoriais e

intelectuais em uma perspectiva holistica, capaz de reconhecer tanto a universalidade
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dos fenbmenos museais quanto a pluralidade de suas manifestagcdes concretas. Sua
proposta, fortemente influenciada por Stransky, amplia o escopo da Museologia como
campo disciplinar e redefine seu papel como espaco critico de interpretacdo das
relagdes entre memoria, cultura e sociedade.

Enquanto Tereza Scheiner e Bruno Brulon, embora brasileiros, dialogam com o
pensamento museolégico internacional — especialmente com o autor tcheco Stransky
—, 0 percurso de Gustavo Barroso'™ remete a formagdo da museologia historica no
Brasil, centrada na criagao de instituicdoes e na constru¢ao de uma narrativa nacional.
Ressalta-se que Barroso atuou nas primeiras décadas do século XX, em um contexto
anterior a sistematizacao epistemoldgica da Museologia promovida por Stransky entre
as décadas de 1960 e 1970.

Gustavo Barroso foi o idealizador e o primeiro diretor do Museu Histérico
Nacional (MHN). A criagdo de museus historicos no Brasil, como o MHN e o Museu
Paulista, em 1922, esteve diretamente associada as comemoragdes do centenario da
Independéncia e a consolidacdo de um projeto de Histéria Nacional. O MHN foi
concebido como instrumento de preservacdo do passado diante das transformacdes
politicas e sociais daquele periodo. Nomeado pelo presidente Epitacio Pessoa, Barroso
dirigiu a instituicdo por mais de trés décadas, com interrupgdes, entre 1922 e 1959
(Magalhaes, 2006). O MHN consolidou-se como o principal museu de histdria do pais e
desempenhou papel central na formagao da museologia histérica no Brasil, ao associar
0 museu a construcado de uma narrativa nacional centrada na exaltacdo da patria, da
tradicdo e dos grandes herdéis. Sua atuacao esteve profundamente alinhada a uma
perspectiva nacionalista e conservadora, como observa Chagas (2009): Barroso “[...]
confiara a tarefa de defender a histéria, a nagao, a tradicdo. O Museu Historico Nacional
— repita-se — seria a sua cidadela, a sua fortaleza” (Chagas, 2009, p. 81).

A trajetdria intelectual de Barroso revela a intersecgdo entre sua atuacao
museoldgica e o ideario da Acao Integralista Brasileira, a qual aderiu formalmente em
1933. O Curso de Museus foi instituido pelo Decreto n® 21.129, de 1932, durante a
gestdo de Rodolfo Garcia' (1873-1949), historiador e bibliotecario que dirigiu o0 MHN

14 Gustavo Adolfo Luis Guilhnerme Dodt da Cunha Barroso (1888-1959) foi advogado, jornalista, romancista,
historiador, politico e musedlogo. Natural de Fortaleza, destacou-se por sua ampla producao intelectual,
com mais de 120 obras publicadas em areas como historia, folclore, politica e museologia. Foi o primeiro
diretor do Museu Histérico Nacional (1922-1959) e idealizador do Curso de Museus, primeira escola de
museologia do Brasil. Figura central do nacionalismo conservador do autoritarismo brasileiro no século XX,
teve atuagao marcante como idedlogo da Agéo Integralista Brasileira (AIB), sendo também conhecido por
sua producao literaria e por posi¢cdes antissemitas. Foi membro de diversas academias e ocupou a Cadeira
19 da Academia Brasileira de Letras. ACADEMIA BRASILEIRA DE LETRAS. Biografia: Gustavo Barroso.
Disponivel em: https://www.academia.org.br/academicos/gustavo-barroso/biografia. Acesso em: 20 fev.
2025.

5 Rodolfo Augusto de Amorim Garcia (1873-1949), historiador e bibliotecario, dirigiu 0 Museu Histérico
Nacional entre 1930 e 1932, periodo em que consolidou importantes reformas institucionais. Embora sua
trajetdria estivesse mais vinculada ao campo da biblioteconomia do que a museologia — tendo sido
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entre 1930 e 1932. Segundo Aline Magalh&es (2008), o MHN foi pioneiro na cientifizagéo
das praticas museolégicas no Brasil ao criar o Curso de Museus, voltado para a
formacao técnica de profissionais da area. O curso foi estruturado com base no acervo
do proprio MHN e funcionou nas dependéncias do museu até 1977. Em 1945, Barroso
publicou o manual Introducgéo a técnica de museus, em dois volumes. Apesar de voltado
especificamente as demandas do MHN, o curso exerceu grande influéncia na formagéao
museoldgica nacional, conferindo a profissdo uma "marca barroseana" que se
disseminou por museus em todo o pais. Barroso consolidou uma formagédo museoldgica
voltada a valorizagcdo das elites tradicionais e a constituicdo de um corpo técnico
alinhado ao seu projeto nacionalista. O curso, segundo Chagas, manteve um “[...]
carater conservador e elitista [...], que, pelo menos até a morte de Barroso, manteve-se
intocavel” (Chagas, 2009, p. 101), o que teria reproduzido uma concepgado de
museologia centrada no erudito e no “bom gosto”.

Mesmo quando voltou seu olhar a cultura popular, Barroso o fez de maneira
controlada e subordinada. Propds a criagdo de um “Museu Ergoldgico Brasileiro” em
artigo publicado nos Anais do Museu Historico Nacional, em 1942. O museu seria
voltado a arte popular e indigena, caracterizado como um espaco de “ciéncia folclorica”,
mas néo estaria vinculado ao MHN, que, em sua visdo, deveria permanecer reservado
aos herdis e artistas consagrados (Chagas, 2009). O povo e suas manifestagoes,
portanto, eram excluidos do “palco principal” da memodria nacional, remetidos a um
espaco marginal, folclorizado e destituido de centralidade simbdlica.

Frente a concepgao autoritaria e excludente de museu, Chagas (2009) propde
uma leitura critica e renovadora. Ele afirma que “[...] os museus deixaram de interessar
apenas aos conservadores dos memorabilia das oligarquias” (Chagas, 2009, p. 215) e
que devem ser compreendidos como “campos discursivos, espagos de interpretacao e
arenas politicas” (Chagas, 2009, p. 28), onde multiplas memadrias possam disputar
visibilidade. Chagas refor¢a que “ha uma grande diversidade museal”’ e que os museus
devem acolher contramemorias, abrindo-se a participagdo de sujeitos historicamente
marginalizados. Nesse sentido, ele reconhece a importancia histérica de Barroso, mas
adverte:

O reconhecimento desse importante papel desempenhado por Barroso
ndo quer, de forma alguma, encobrir e menos ainda justificar o seu
conservadorismo politico e o seu declarado antissemitismo. A

bibliotecario do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB) e do Instituto dos Advogados do Brasil,
além de autor do estudo Sistemas de Classificagao Bibliografica: da classificagcdo decimal e suas vantagens
(1914) —, sua breve gestao foi marcada por agdes relevantes para a institucionalizagdo da museologia no
pais. Entre as iniciativas promovidas, destacam-se: a realizacdo de uma exposicdo comemorativa do
centenario da abdicagéo de D. Pedro |, a incorporacédo de acervos provenientes do extinto Museu Naval, a
transferéncia de uma colegéo de pintura histérica da Escola Nacional de Belas Artes para o MHN e,
sobretudo, a criagdo do Curso de Museus (Ribeiro, 2014).
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exumagdo de sua imaginagdo museal, que também esteve
contaminada por sua visdo de mundo, constitui um rito necessario para
a despotencializagédo do fantasma. (Chagas, 2009, p. 222).

Dessa forma, a presengca de Gustavo Barroso na histéria da museologia
brasileira exige um olhar critico e contextualizado, sobretudo ao se tratar de praticas
museoldgicas que hoje buscam ampliar as nog¢des de patriménio, participacdo e
diversidade. Embora Barroso tenha tido papel relevante na consolidagdo da museologia
histérica no Brasil, associando o museu a constru¢do de uma narrativa nacional, sua
atuagao, como observa Chagas (2009), foi marcada por uma perspectiva centralizadora,
nacionalista e excludente, alinhada aos ideais do Estado Novo e a ideologia integralista,
de triste memoria, cujo exame detalhado ndo cabe nos limites da presente tese. Tal
concepgao de museu, segundo o autor, silenciava vozes populares e reforcava uma
identidade nacional artificialmente unificada.

Dessa forma, a presenga de Gustavo Barroso na histéria da museologia
brasileira exige um olhar critico e contextualizado, sobretudo quando se trata de praticas
museoldgicas que atualmente buscam ampliar as nogdes de patrimbnio, participagao e
diversidade. Embora Barroso tenha desempenhado papel relevante na consolidacao da
museologia histérica no Brasil, associando o museu a constru¢ado de uma narrativa
nacional, sua atuacao, como observa Chagas (2009), foi marcada por uma perspectiva
centralizadora, nacionalista e excludente, alinhada aos ideais do Estado Novo e a
ideologia integralista — de triste memodria — cujo exame detalhado excede os limites
desta tese. Tal concepcdo de museu, segundo o autor, tendia a silenciar vozes
populares e a reforgar uma identidade nacional artificialmente unificada.

Apesar das criticas que sua atuagao suscita, é inegavel que Barroso exerceu um
papel estruturante na consolidagéo institucional da museologia no Brasil. A criagdo do
Curso de Museus, em 1932, sob sua lideranga, constituiu um marco na formagao de
quadros técnicos e na formalizacdo do campo museal no pais. Esse curso permaneceu
como referéncia por décadas, contribuindo para o desenvolvimento de uma pratica
museoldgica sistematizada. Reconhecer sua importancia historica, no entanto, nio
implica endossar as limitacbes ideoldgicas de sua concepg¢do museal. Como afirma
Chagas (2009), trata-se de compreender criticamente esse legado, valorizando suas
contribuicbes sem ignorar as exclusdes e silenciamentos que também promoveu.

A Museologia, enquanto campo de conhecimento, apresenta uma evolugéo
conceitual complexa, que reflete suas multiplas dimensdes. Como destacam Desvallées
e Mairesse (2013, p. 61), etimologicamente trata-se do “estudo do museu” — distinto da
pratica museografica —, embora o termo tenha adquirido cinco acepgdes principais ao

longo do século XX. A primeira, de carater mais amplo, refere-se genericamente a “tudo
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aquilo que toca ao museu”, predominando em contextos anglo-saxdnicos que nao
possuem formacgao especifica para musedlogos. A segunda acepgao, associada a
Georges Henri Riviere, define a Museologia como "uma ciéncia aplicada, a ciéncia do
museu [que] o estuda em sua histéria e no seu papel na sociedade, nas suas formas
especificas de pesquisa e de conservacgao fisica [...]" (Riviere, 1981 apud Desvallées;
Mairesse, 2013, p. 62), consolidando-se nos paises latinos a partir dos anos 1960, com
a oposicao entre museologia (teoria) e museografia (pratica).

Entre os anos 1960 e 1970, desenvolveu-se uma terceira concepgao, na escola
de Brno, que propds a Museologia como "campo cientifico de investigacao do real".
Stransky (1980) a definiu como "disciplina cientifica independente [...] cujo objeto de
estudo é uma atitude especifica do Homem sobre a realidade" (Desvallées; Mairesse p.
62), enfatizando o conceito de musealidade. Esta abordagem, embora criticada por seu
"carater pretensioso” redefiniu epistemologicamente o campo.

Paralelamente, a Nova Museologia emergiu nos anos 1980 como movimento
critico, destacando "a vocagdo social dos museus e seu carater interdisciplinar"
(Desvallées; Mairesse, p. 63), com foco em modelos alternativos como ecomuseus. Por
fim, uma quinta acepg¢ao abrangente, proposta por Deloche (2001), concebe a
Museologia como "filosofia do museal" — meta-teoria que integra todas as dimensbes
anteriores (Desvallées; Mairesse, 2013, p. 64).

A Nova Museologia ou Museologia Social surgiu na Franga, nos anos 1970,
impulsionada pelos processos de descolonizagao e pelas criticas ao modelo tradicional
de museus. Sua institucionalizagdo ocorreu com a criagdo da Association Muséologie
Nouvelle et Expérimentation Sociale (1982) e, em &ambito internacional, com o
movimento Nova Museologia (1983). Segundo Brulon Soares (2015), o termo foi
cunhado por André Desvallées em 1982. Experiéncias anteriores, como o Anacostia
Museum (EUA), a Casa del Museo (México) e os museus a céu aberto da Franga, séao
reconhecidas como precursoras desse movimento.

Em 1995, a publicagdo Memodria do Pensamento Museolégico: Documentos e
Depoimentos apresentou um panorama dos principais encontros dedicados a discussao
sobre museus na América durante a segunda metade do século XX: o Seminario
Regional da UNESCO sobre a Fungao Educativa dos Museus (1958), a Mesa Redonda
de Santiago do Chile (1972), a Declaracédo de Quebec (1984) e a Declaracdo de
Caracas (1992). A obra reune documentos integrais, resultados alcangados e
depoimentos de participantes, contribuindo para a compreensao da construgao pratica
e conceitual da Museologia na América Latina.

A Declaragdo de Quebec (1984) representou um momento importante na

consolidacdo de novas praticas museoldgicas, ao propor principios voltados a uma
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museologia ativa e comprometida com o desenvolvimento das populagées. No ano
seguinte, durante o Il Atelier Internacional de Nova Museologia, realizado em Lisboa, foi
formalizado o Movimento Internacional para uma Nova Museologia (Minom), inspirado
na concepg¢ao de “museu integral” proposta na Mesa de Santiago (1972). O Minom
reforgou a nogdo de uma "museologia social", voltada as questdes humanas e sociais:
“A nova museologia [...] interessa-se em primeiro lugar pelo desenvolvimento das
populagodes, refletindo os principios motores da sua evolugdo ao mesmo tempo que as
associa aos projetos de futuro.” (DECLARACAO DE QUEBEC, 1984, p. 1)

A Declaracido de Quebec retomou e aprofundou os principios defendidos na
Mesa Redonda de Santiago do Chile, reforgando a fun¢do social dos museus e
sistematizando diretrizes voltadas a ampliacdo de suas atribui¢cdes tradicionais, com a
integracdo efetiva das populagdes em suas agdes. No contexto ibero-americano,
especialmente a partir dos anos 1990 consolidou-se a nogdo de Museologia Social ou
Sociomuseologia, aprofundando a vocacao social dos museus. Essa vertente adquire
especial relevancia nos paises do hemisfério sul, onde questdes como inclusao,
participacao e justica social sdo de grande relevancia.

Atualmente, a Museologia pode ser compreendida de maneira mais ampla,
englobando diversas praticas e abordagens tedricas articuladas aos processos sociais
que configuram o campo museal. Para além da atuacdo de profissionais titulados,
integra também pesquisadores que, de modo critico e reflexivo, se dedicam a analise
das praticas museais em expanséo, estendendo-se aos campos do patriménio cultural
e as diferentes fases da musealizagdo. Delineia-se, assim, um campo de saberes e
praticas em constante transformacéao, aberto tanto aqueles com formacao especifica
quanto a pesquisadores de diversas areas que contribuem para a renovacao critica do
fazer museal contemporaneo.

O MBRAC e o Atelié Gaia exemplificam, na pratica, os principios da Museologia
Social e da Sociomuseologia. Em sintonia com o movimento de renovacao critica do
campo museal, essas iniciativas ampliam a funcao dos museus ao promover inclusdo
social, autonomia dos artistas e o dialogo entre arte, saude mental e direitos humanos.
Mais do que espacos de preservacao, configuram-se como lugares de criacao,
participacao e transformacao.

Esta pesquisa adota a Museologia como um campo situado, relacional e ético,
no qual os processos museoldgicos transcendem a conservagao de objetos e se abrem
a escuta, a criagdo e a convivéncia — fundamentos essenciais para compreender o

museu como espaco de resisténcia e reexisténcia.
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1.2 Objetivos e Hipotese

O objetivo geral da tese é analisar a constitui¢ao histérica e a trajetéria do Museu
Bispo do Rosario Arte Contemporanea, bem como a formacdo de sua colegao
museoldgica, investigando a influéncia da obra e da trajetéria de Arthur Bispo do Rosario
no processo de transformacéo institucional do museu.

Para alcancar esse objetivo, foram definidos os seguintes objetivos especificos,
desenvolvidos ao longo dos capitulos da tese:

1) Investigar a constituicdo e o desenvolvimento da Coldnia Juliano Moreira e do
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, por meio da analise de documentos
institucionais, com énfase nas transformacgdes ocorridas, nos registros do IMAS JM e no
percurso histérico que favoreceu o surgimento da produgao artistica em contexto
psiquiatrico.

2) Analisar a trajetéria de Arthur Bispo do Rosario e o papel de sua obra na
formacao e transformacao do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, incluindo
o levantamento bibliografico realizado na University of Texas at Austin, bem como tragar
uma linha historiografica da atuagao dos diretores na constru¢cao do museu.

3) Compreender as vivéncias, produgbes e formas de apropriagdo artistica
desenvolvidas no Atelié Gaia, a partir de analise das obras de cinco artistas em dialogo
com a producgao de Arthur Bispo do Rosario.

As questdes de pesquisa incluem: Como se formou a colegdo do MBRAC? Em
gue medida a significacdo da colecao de Bispo implicou a¢des para a transformacéo do
MBRAC e sua histéria? Como ¢ definida a propriedade das obras produzidas no IMAS
JM e no Atelié Gaia? Qual foi o papel dos diretores do MBRAC na gestao e preservagao
da colec¢éo ao longo do tempo? Quais sao as influéncias de Bispo nas obras dos atuais
artistas do Atelié Gaia?

A hipétese central sustentada ao longo da pesquisa é a de que o MBRAC,
originalmente concebido para abrigar as producbes das oficinas terapéuticas da CJM,
passou por um processo de transformagao institucional impulsionado pela assimilagao
da colecdo de Bispo. Embora sua produgdo nao tenha se originado nas oficinas
terapéuticas, ela € marcada pelo confinamento psiquiatrico e pelo reconhecimento
internacional, o que reposicionou 0 museu em novos regimes de visibilidade e de
praticas museoldgicas, conferindo-lhe um novo status como museu de arte
contemporanea, especificamente a arte popular. A transformagao permanece em curso,
especialmente por meio das criagcdes dos artistas do Atelié Gaia, que ampliam a
poténcia simbdlica do museu e instauram formas coletivas de criacéo e partilha. E esse

fratriménio — heranga partilhada entre contemporaneos (Chagas, 2016) — que permite
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a compreensao das praticas artisticas produzidas por artistas em situagbes de
vulnerabilidade e institucionalizacdo, as quais desafiam os regimes de subjetivacao
herdados do modelo asilar e instauram formas cotidianas de resisténcia,
reconhecimento e pertencimento

As atuais praticas do MBRAC, ndo apenas rompem com a logica do
confinamento manicomial, mas também reafirmam — por meio das obras ali reunidas -
0 museu como um espaco em constante elaboracdo simbdlica, onde memodria, saude
mental, arte e usufruto comercial se entrelagcam de maneira critica, afetiva e politica.

Essa hipdtese foi sustentada por meio de analise documental, bibliografica e
empirica desenvolvida ao longo dos quatro capitulos da tese. A investigacao historica
sobre a CJM, a analise da trajetdria de Bispo, o levantamento bibliografico realizado na
UT, e o estudo das vivéncias e producdes dos artistas do Atelié Gaia — por meio de
entrevistas e observagao participante — permitiram construir uma narrativa integrada.
A centralidade da colecdo de Bispo contribuiu para a reconfiguragao institucional do
MBRAC, cuja projecdo simbodlica — evidenciada pelos levantamentos em fontes
brasileiras e estrangeiras — deslocou o foco terapéutico inicial e reposicionou 0 museu
no campo da arte contemporanea redimensionando os contextos de confinamento

psiquiatrico que o engendraram.
1.3 Referenciais Tedricos e Conceituais

O referencial tedrico desta pesquisa concentra-se na analise da transformacéao
da atmosfera manicomial da CJM em um espaco de producéo artistica e na criacdo de
um museu. Articula inicialmente os conceitos de instituicido total (Goffman,
2015), controle  manicomial (Foucault, 1999),a invencao dos diagndsticos
psiquiatricos (Foucault, 2006). Erving Goffman analisa os mecanismos de controle,
segregacado e despersonalizagdo impostos aos internos, enquanto Michel Foucault
aprofunda a compreensao das técnicas de poder e dos dispositivos de vigilancia que
sustentaram essa légica disciplinar.

No campo da arte contemporanea, Terry Smith (2011, 2009) discute a ampliagao
das categorias relacionadas a essa producao, enquanto Roger Chartier (1995) e Rodney
William (2019) analisam os processos de apropriagao e ressignificagéo cultural. Lélia
Frota (1978, 2005), por sua vez, destaca o “desejo de biografia” como elemento
relevante na legitimacao de artistas populares, inserindo-os em circuitos de recepcao e
validagao cultural. Ao articular esses referenciais, esta pesquisa sugere que o MBRAC
pode ser compreendido como um espacgo de resisténcia e experimentacado, em que a

producgao artistica busca n&o apenas superar as marcas do passado manicomial, mas
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também contribuir para a construcao de novas subjetividades e formas de pertencimento
no presente.

Nesse processo de metamorfose, o conceito de fratriménio (Chagas, 2016) é
mobilizado como uma via para a criagao coletiva, atribuindo significado a experiéncia
dos artistas do Atelié Gaia, que, ao produzirem suas obras, reafirmam-se como sujeitos
no mundo contemporaneo. A nogdo de museu imaginario de André Malraux (2011)
também se mostra pertinente para compreender o MBRAC como um espago em
continua transformacéao, que transcende barreiras fisicas e institucionais ao promover
diferentes narrativas sobre arte e patriménio. A trajetéria do MBRAC é analisada por
Ricardo Aquino (2004, 2010) e Joao Henrique Araujo (2016, 2018, 2021), Maria Raquel
Fernandes; Juliana Fernandes (2016) e Maria Raquel Fernandes (2023) que abordam
sua constituicdo e os desafios enfrentados ao longo do tempo, enquanto Denise
Magalhaes (2019) explora seu papel educativo e inclusivo.

Dessa forma, ao analisar o MBRAC e o Atelié Gaia sob essa perspectiva, esta
pesquisa busca contribuir para a compreensao dos processos de apropriagao,
legitimagéo e reconfiguracéo da arte produzida em contextos manicomiais. Ao articular
0os conceitos de apropriagdo cultural, e desejo de biografia, o estudo sugere que a
producao artistica nesses espacos pode desafiar as fronteiras entre cultura popular e
arte contemporanea, reposicionando essas obras no campo da arte e ampliando as
nogdes convencionais de patrimonio cultural e inclusao artistica.

Frente ao exposto, o eixo condutor desta tese centra-se nas vivéncias e
trajetérias de vida de seis pessoas vinculadas ao antigo manicémio da CJM, cujas
expressoes artisticas formaram colecbes e parte dessas obras foram integradas ao
acervo do MBRAC. Essas vivéncias oferecem uma perspectiva singular sobre a
trajetéria institucional da CJM, a constituicdo do MBRAC, o desenvolvimento do Atelié
Gaia e os caminhos criativos ali desenvolvidos.

Para analisar como os artistas aqui destacados percebem a histéria do MBRAC
e a integram em suas praticas, articula-se a analise dos conceitos de instituicido total,
controle manicomial e apropriagdo cultural com a concepgao de sobrevivéncia das
imagens, conforme proposta por Georges Didi-Huberman (2013). Para o autor, a arte
pode sobreviver como poténcia de expressdao, mesmo em contextos de contencéo,
destacando processos de reinvengado das imagens ao longo do tempo. Sendo assim, a
presente investigacdo busca compreender como a arte, nesses contextos, permite
reinterpretar contextos culturais passados, a medida que se evidencia a transformacao

de espacos de controle em territérios de criagao e pertenca.
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1.3.1 Arte e Saude Mental: Um panorama das pesquisas

Para contextualizar as pesquisas sobre a intersecéo entre arte e saude mental,
foi conduzida uma investigagdo abrangendo os ultimos dez anos (2003-2023) na base
de dados PubMed'8, realizada em maio de 2024. A pesquisa utilizou a combinagdo das
palavras-chave “art e mental health”, resultando em 3.771 publicacdes. Observou-se um
aumento expressivo do interesse pelo tema no periodo de 2020 a 2023, evidenciando
um crescimento nas pesquisas nessa area (Figura 4).

No ano de 2023, registrou-se o maior numero de publicagbes sobre o tema,
totalizando 609, o que evidencia o crescente interesse pela relagao entre arte e saude
mental. Alguns dos estudos mais recentes exploraram essa intersegado, com foco em
intervengbes baseadas em arte, servigos psicossociais, arteterapia e seus impactos na
saude mental, especialmente durante a pandemia de COVID-19. Entre esses trabalhos
destaca-se o estudo de Vickhoff (2023), intitulado Why art? The role of arts in arts and
health, que aborda a questao fundamental do papel das artes na saude e no bem-estar.
O autor discute como as intervencdes artisticas, apesar de demonstradas como
benéficas para a saude mental e fisica, carecem de uma definicao clara sobre o que
constitui um "efeito da arte". Vickhoff argumenta que muitos dos beneficios atribuidos a
arte podem ser confundidos com outros fatores, como o contexto social ou os efeitos
fisicos de atividades como cantar e dancar. Ele propde o uso da teoria da "estética
incorporada" para explorar o papel da arte na empatia e na conexdo entre o estado
interno do artista e o espectador, sugerindo que a arte tem um impacto direto no bem-
estar emocional ao facilitar a expressao e a ressonancia emocional. O estudo conclui
que uma definicao clara dos efeitos da arte é essencial para o avango no campo das
Artes e Saude, fornecendo uma base soélida para validar suas contribuigcbes
terapéuticas.

Outro artigo de destaque é o de José et al. (2023), The impact of art therapy on
mental health and well-being, que discute a crescente relevancia da arteterapia como
uma abordagem terapéutica eficaz para melhorar a saude mental e o bem-estar. O
artigo ressalta que a arteterapia, no contexto de cuidados integrativos, € reconhecida
por facilitar a expressao emocional, promover o autoconhecimento e contribuir para o
desenvolvimento da resiliéncia em individuos, principalmente em ambientes
educacionais e de saude. A publicacdo é uma coletdnea de artigos que exploram os

efeitos da arteterapia. A énfase esta em como a arte pode atuar como um meio eficaz

6 A PubMed é uma plataforma gratuita para pesquisa de publicagdes cientificas na area da saude,
desenvolvida pelo National Center of Biotechnology Information (NCBI) e mantida pela U.S. National Library
of Medicine (NLM). Ela oferece acesso a mais de 22 milhdes de citagbes e resumos da literatura biomédica,
abrangendo biomedicina, saude, ciéncias naturais, ciéncias do comportamento, quimica e bioengenharia.
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para o tratamento de condi¢gdes de saude mental, como a deméncia, ao promover o
bem-estar emocional e a qualidade de vida. Além disso, os artigos discutem o papel da
criatividade e da expresséo artistica na reducdo do estigma dos transtornos mentais,
propondo que a arteterapia possa servir como uma ponte entre os métodos terapéuticos
convencionais e as abordagens criativas, integrando arte e saude mental.

Por fim, Carr et al. (2023) publicaram o estudo Effectiveness of group arts
therapies compared to group counselling for diagnostically heterogeneous psychiatric
community patients, que examina a eficacia comparativa entre terapias artisticas em
grupo (arteterapia, terapia de movimento e danga e musicoterapia) e aconselhamento
grupal para pacientes psiquiatricos ambulatoriais com diagndsticos heterogéneos.
Trata-se de um ensaio clinico randomizado cujo objetivo principal consiste em avaliar a
eficacia relativa das terapias artisticas grupais na redugao do sofrimento psicoldgico, em
comparagao com intervengdes convencionais de aconselhamento. Além das variaveis
primarias relacionadas a sintomatologia, a investigacdo contempla indicadores
secundarios como qualidade de vida, funcionamento social e avaliagdes clinicas
externas. O estudo incorpora ainda uma analise econdmica para aferir a relagao custo-
eficacia das terapias de artes em grupo.

Figura 4: Pesquisa realizada na base de dados PubMed no més de maio de 2024
cruzando as palavras “art and mental health”
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Com base nesse aumento do interesse por arte e saide mental, é pertinente
explorar como essas areas se interconectam com os temas dessa pesquisa. Museus
dedicados a colegoes formadas em hospitais psiquiatricos ndo apenas preservam essas
obras, mas também refletem a trajetdria da histéria da saude mental e da produgéo de

expressdes artisticas dos pacientes psiquiatricos. Esses museus desempenham um
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papel importante na valorizagcdo e no reconhecimento da arte criada em contextos

terapéuticos e asilares.
1.3.2 Colegoes da loucura: o Museu como espaco de acolhimento

Ao refletirmos sobre o conceito de cole¢ao nesta pesquisa, adotamos a definicdo

proposta por Krzysztof Pomian como base fundamental para nossa analise.

(...) uma colecao, isto é, qualquer conjunto de objectos naturais ou
artificiais, mantidos temporaria ou definitivamente fora do circuito das
atividades econbmicas, sujeitos a uma protegéo especial em um local
fechado preparado para esse fim, e expostos ao olhar do publico
(Pomian, 1984).

Esse conceito é relevante para compreender as colecdes que compdem o acervo
do MBRAC, formado por obras de arte diversas, mas unidas pelo local de producao: um
antigo manicomio, a CJM. Atualmente, a produgédo artistica continua no museu,
especialmente no espaco criativo do Atelié Gaia.

As obras identificadas durante esta pesquisa foram produzidas em diferentes
contextos histéricos e sociais, desde os ateliés de arteterapia da antiga CJM, entre as
décadas de 1940 e 1980, até os trabalhos contemporaneos criados no Atelié Gaia. Entre
elas, destacam-se as obras de Bispo, concebidas no Nucleo Ulysses Vianna, em uma
cela forte, que se tornaram um dos principais pilares do museu.

Pomian (1984) menciona cole¢des que foram transformadas em museus, como
o Museu Cognacg-Jay, Jacquemart-André e Nissim de Camondo em Paris; o Museu
Ariana em Genebra; os museus Lazaro Galdiano em Madri e Frederic Marés em
Barcelona; a Fundacao Peggy Guggenheim em Veneza; a Gardner House em Boston;
e a Frick Collection em Nova lorque. Assim como nos casos mencionados, esta
pesquisa propde a hipotese de que o MBRAC foi criado principalmente devido as
colecbes de obras presentes na antiga CJM, com destaque para a colecao de Bispo.

De acordo com Cruz Jr. (2024), o colecionismo de produgbes plasticas em
instituicdes psiquiatricas tem origens dificeis de precisar, mas remontam, pelo menos,
ao século XIX, com registros no Hospital Psiquiatrico de Waldau, em Berna, na Suica,
onde médicos conservavam desenhos e escritos de pacientes nos prontuarios. No inicio
do século XIX, o psiquiatra norte-americano Benjamin Rush organizou a primeira
colecao de arte feita por doentes mentais, enquanto, na Europa, Philippe Pinel, em
seu Traité médico-philosophique sur I'aliénation mentale ou la manie (1801), foi um dos
pioneiros a mencionar a producgao plastica espontanea de pacientes. Ao longo do século

XIX, a pratica de desenho, pintura e outras formas de expressdo plastica tornou-se
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comum em hospitais psiquiatricos, muitas vezes motivando a criacdo de pequenos
museus ou a incorporagao dessas obras em colecdes ja existentes.

A trajetéria dessas cole¢Bes ganhou destaque com exposi¢des realizadas no
interior de instituicdes psiquiatricas, como a de 1900 no Bethlem Royal Hospital, em
Londres, com cerca de 600 obras exibidas ao publico. Essa iniciativa inspirou
instituicdes como o Musée de la Folie, fundado em 1905 no asilo de Villejuif, Franga. A
Colecédo Prinzhomn (Figura 6), iniciada anteriormente na clinica psiquiatrica de
Heidelberg, na Alemanha, foi sistematizada e ampliada entre 1919 e 1921, sob
responsabilidade de Hans Prinzhorn. Seu trabalho contribuiu para a proje¢ao publica
dessas produgdes, ao enfatizar sua dimenséao estética, o que atraiu a atencéo de artistas
modernos. Esse interesse coincidiu com um periodo de valorizagdo de producgdes
plasticas ndo académicas, como o primitivismo e o exotismo, consolidando a arte
psiquiatrica como um campo de estudo e apreciacao (Cruz Jr., 2024).

O surgimento de obras plasticas criadas por pacientes internados em hospitais
psiquiatricos suscitou diversas questdes nos campos da arte e da ciéncia. Ao longo do
século XX, médicos e artistas disputaram a atribuicdo de sentidos a esse patrimonio
imagético, processo que culminou na criagdo de colegdes e museus dedicados a sua
preservacao (Cruz Jr., 2024).

Historicamente, a producao artistica em contextos psiquiatricos enfrentou
desafios quanto a sua interpretacdo, legitimagdo e reconhecimento. Inicialmente
marginalizadas e marcadas pelo estigma, essas expressdes foram, aos poucos,
ressignificadas por meio de processos musealizacdo, adquirindo novos significados
tanto no campo da arte quanto no da ciéncia (Cruz Jr., 2015, 2024). Nesse contexto, as
chamadas "colegbes da loucura" referem-se a conjuntos de produgbes artisticas e
materiais criados por pacientes em contextos psiquiatricos, cuja significagao ultrapassa
0 espaco clinico e adquire valor como patrimonio cultural e artistico (Cruz Jr., 2015).

Lima (2012) aborda a terminologia utilizada pelo campo museoldgico, ou seja, a
linguagem de especialidade — linguagem profissional que reflete as questdes tedricas
e praticas inerentes a museologia. Segundo a autora, a musealizacdo pode ser
compreendida como um processo institucional de transformagao simbdlica, por meio do
qual bens culturais passam a ser reconhecidos como patriménio musealizado. Lima
(2012) destaca ainda que esse procedimento se consolidou com a Revolugéo Francesa,
enquanto a patrimonializacdo — entendida como a institucionalizagdo dos bens — se
fortaleceu no contexto dos museus ao longo do século XX, adquirindo um sentido
analogo ao da musealizagdo. Nesse cenario, a musealizagdo € descrita como um

processo técnico-conceitual que insere o bem cultural no ambiente museoldgico,
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conferindo-lhe um novo status institucional e simbdlico — a partir de sua insergao no
regime de tutela e salvaguarda museal.

Complementando essa perspectiva, a musealizacdo refere-se ndo apenas a
transformacgao de bens culturais e naturais em objetos de museu, mas também a sua
insercdo em um contexto expositivo que lhes atribua valor e os conecte a narrativas
identitarias e memorias coletivas. Esse processo, como destacam Desvallées e
Mairesse (2014), envolve uma dupla operagado: a extracao fisica e conceitual de um
objeto de seu meio original e sua mudanga de status para musealia— ou seja, um bem
integrado ao campo museal. Os autores explicam que:

[...] a musealizagéo é a operagdo de extragdo, fisica e conceitual, de
uma coisa de seu meio natural ou cultural de origem, conferindo a ela
um estatuto museal — isto é, transformando-a em musealium ou
musealia, em um “objeto de museu” que se integre no campo museal.
[...] Por meio da mudanga de contexto e do processo de selegao, de
“thesaurizacdo” e de apresentagdo, opera-se uma mudanga do
estatuto do objeto. (Desvallés; Mairesse, 2013, p. 57).

Nesse sentido, a musealizacao ultrapassa a dimensao da preservagao material,
envolvendo a atribuicdo de novos significados, por meio da qual o objeto passa a
assumir camadas adicionais de sentido ao ser inserido no espaco museoldgico. Trata-
se de um processo de transformacao de bens culturais e naturais em objetos de museu
— ou seja, da agao de torna-los aptos a exposicao e a valorizagao dentro de um contexto
museoldgico. Esse percurso engloba simultaneamente a preservagao, a apresentagao
e a insercao dos bens em narrativas que os conectam a processos de memodria,
identidade e pertencimento.

Lima (2012, p. 40) compreende a musealizagao como um processo institucional
de transformacgao simbdlica, por meio do qual bens culturais sdo convertidos em
patrimdnio musealizado, sob praticas de tutela e salvaguarda. Bruno Brulon (2020)
amplia essa concepc¢ao ao destacar que a musealizagdo, ndo é apenas técnica, mas
também carregada de implicagdes sociais e politicas. Segundo o autor, trata-se de um
ato que seleciona, exclui e hierarquiza bens culturais, perpetuando determinadas
narrativas hegemoénicas enquanto silencia outras: “A agdo museal €, portanto, temivel,
pois exerce o poder de classificar os vivos e docilizar a experiéncia vivente” (Brulon,
2020, p. 15). Essa perspectiva sugere que os processos de selecdo e hierarquizacao
podem reforgar desigualdades simbdlicas e silenciar vozes dissidentes.

Embora Brulon (2020) aponte para os desafios enfrentados por museus em
contextos pds-coloniais, sua critica pode ser mobilizada neste estudo para refletir sobre
0s processos de musealizagao de colegcdes produzidas em instituigdes psiquiatricas —
como a antiga CJM — que também foram marcadas por l6gicas de excluséo, controle e

estigmatizacdo social. Assim, ao inserir essas produgbes em uma narrativa
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museoldgica, € necessario considerar as dindmicas institucionais de poder que atuaram
(e ainda atuam) sobre os envolvidos, suas histérias e suas criagdes. A musealizagao,
nesses contextos, pode tanto reproduzir silenciamentos quanto abrir espago para novas
formas de visibilidade, pertencimento e reconhecimento no campo artistico e cultural.

No contexto das cole¢des formadas em instituicdes psiquiatricas, o processo de
musealizagcdo assume caracteristicas especificas, frequentemente desvinculadas das
trajetérias tradicionais de consagragéo artistica, como a inser¢do no mercado, na
academia ou em circuitos culturais mais amplos. Conforme analisa Cruz Junior (2009),
muitas dessas producbes artisticas sdo musealizadas diretamente a partir de seu
contexto de criagao, sem percorrer caminhos prévios de circulagao ou reconhecimento
fora da instituicdo. Trata-se de um processo que o autor denomina musealizacao
imediata, no qual as obras transitam das oficinas ou ateliés diretamente para o espaco
expositivo, sendo valorizadas por especialistas mesmo sem passarem por sistemas
convencionais de legitimacao.

No caso da experiéncia brasileira, essas obras ou objetos ja sao
musealizados em poténcia, o préprio sistema produtivo é ele mesmo
musealizado. Sem esse percurso ou havendo-o de forma abreviada,
essas cole¢des foram algcadas as paredes dos museus, num processo
que poderiamos chamar de musealizagéo imediata (Cruz Jr., 2015, p.
3-4).

No caso do MBRAC, identificam-se outras especificidades. Parte das obras de
Bispo (1911-1989) foi produzida entre as décadas de 1940 e 1980, portanto antes da
criacao formal do museu na CJM, instituido na década de 1980. Essas producdes sé
foram incorporadas ao acervo e musealizadas apés o falecimento do artista, em 1989.
Ja as obras desenvolvidas no Atelié Gaia passaram, em sua maioria, por um processo
de musealizacao posterior a aquisicao institucional realizada pelo MBRAC diretamente
junto aos artistas.

Apesar dessas distingdes, todas as produgdes que compdem a colecdo
musealizada foram concebidas no territério do antigo manicémio CJM — atualmente o
IMASJM. Esses casos ilustram formas particulares de musealizacdo, nas quais a
separacao entre o contexto de criacédo e o contexto museolégico é atenuada ou mesmo
inexistente, desafiando o modelo classico de deslocamento do objeto. Tais
caracteristicas aproximam-se da no¢cao de musealizagao imediata, conforme discutida
por Cruz Junior (2009), em que as obras sao diretamente integradas ao campo museal
— adquirindo o status de objetos musealizados (musealia) — a partir do espago em que
foram produzidas, sem necessariamente circularem por instancias tradicionais de
legitimagdo. As analises mais detalhadas desses processos no MBRAC serdo

aprofundadas nos capitulos 3 e 4 desta tese.
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O termo "colegbes da loucura", utilizado por Cruz Jr. (2015), foi originalmente
encontrado no artigo de Luis Artur Costa, publicado em 2005 na Revista Episteme,
intitulado As colegbes da loucura e seus espacgos: do esquadrinhamento nosografico ao
acervo de imagens. Segundo Cruz Junior, essas cole¢des tém sua origem nos espagos
dos hospitais psiquiatricos, que funcionaram como I6cus de convergéncia das vivéncias
dos excluidos da sociedade sob o estigma da loucura. Como o autor aponta: “Este sera
o lécus para onde irdo confluir as experiéncias vivenciais dos excluidos da sociedade
sob o estigma da loucura” (Cruz Jr., 2015, p. 23).

Essas cole¢des sao descritas como: "o nome atribuido a um conjunto de obras
cujos criadores sao, em sua totalidade ou maioria, individuos rotulados como loucos.
Geralmente colecionadas por médicos e artistas, num periodo que vai do final do século
XIX até meados do século XX” (Cruz Jr., 2015, p. 334). O colecionismo e a musealizagao
dessas producdes artisticas, iniciados no século XIX, marcaram o inicio de um processo
de mudanga que permitiu integrar a loucura as transformacgdes culturais e sociais do
século XX, ampliando sua visibilidade e reconhecendo seu valor cultural e artistico (Cruz
Jr., 2015).

Essas cole¢cdes caracterizam-se pela capacidade de promover dialogos
interdisciplinares, desafiando paradigmas historicos relacionados a loucura, a saude
mental e a exclusdo social. Cruz Junior argumenta que médicos e artistas
desempenharam um papel essencial na atribuigdo de valor a essas obras, contribuindo
para sua legitimagdo e integracdo em museus como 0 Museu de Imagens do
Inconsciente (Mll), fundado por Nise da Silveira'”. O autor destaca que essas colegdes
representam nao apenas testemunhos do sofrimento psiquico, mas também expressoes
artisticas legitimas, que ampliam nossa compreensao do inconsciente humano e dos
sistemas culturais nos quais estao inseridas (Cruz Jr., 2009, 2015, 2024).

No inicio do século XX, a descoberta de produgdes artisticas oriundas de
contextos de isolamento social, como guetos ou asilos psiquiatricos, resultou em sua
imediata musealizacdo. Esse processo possibilitou a salvaguarda e a preservacao
desse patrimbnio imagético, ao mesmo tempo em que gerou debates sobre seu
estatuto, validacao e valor simbélico. Cruz Junior enfatiza a importancia do museu nesse
contexto:

O museu é quase a unica possibilidade de acolhimento para esse
patriménio ‘modesto’, arena privilegiada dos embates tedricos ou o

7 Nise da Silveira (1905-1999) tem uma trajetdria singular no campo da ciéncia e da cultura brasileiras.
Nascida em Alagoas, em 1905, filha do jornalista Faustino Magalhaes da Silveira e da pianista Maria Lydia
da Silveira, foi precocemente cursar Medicina na Faculdade da Bahia (Cruz Jr., 2009). A psiquiatra teria
introduzido um novo olhar para o cuidado dos doentes mentais, reformulando a maneira de compreender a
loucura ao dar voz ao universo interior dos pacientes. A Dra. Nise é reconhecida como a fundadora do
Museu de Imagens do Inconsciente, como a mulher que defendeu a liberdade de expressao dos loucos e
que se rebelou contra os tratamentos agressivos da Psiquiatria tradicional.
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teatro por exceléncia da encenagdo de uma ressignificagdo dessa
marginalidade, rompendo ou mesclando as fronteiras arbitrarias da
normalidade, da loucura, incluindo na histéria do homem uma parte
significativa dele préprio (Cruz Jr., 2015, p. 246).

Nessa perspectiva, os museus assumem funcdo que ultrapassa a mera
preservacdo de objetos, transformando-se em espagos de acolhimento. A
institucionalizacdo dessas colecbes desafia barreiras de exclusdo, possibilitando o
reconhecimento de produg¢des anteriormente estigmatizadas como patrimdnio cultural e
artistico. O MBRAC exemplifica esse processo, consolidando-se como instituicao que
nao apenas custodia a produgao artistica de seus acervos, mas também fomenta a
integracao de artistas vinculados ao contexto da salude mental.

A musealizacdo dessas colecbes representa, assim, ndao apenas um ato
preservacionista, mas igualmente uma agao politica e social, que visa reparar eventos
histéricos de exclusao e atribuir novos significados a essas produgdes. No MBRAC,
esse acolhimento materializa-se tanto no plano simbdlico quanto no espaco fisico da
instituicdo, onde artistas e suas obras alcangam reconhecimento e inser¢ao, ampliando
a fungéo social do museu na contemporaneidade.

As chamadas "colegdes da loucura", na definicdo de Cruz Junior (2015),
constituem um patriménio complexo que evidencia a capacidade da arte de questionar
hierarquias culturais e reelaborar percepcdes sobre saude mental, produgao artistica e
dindmicas sociais. No contexto do MBRAC, essa concepg¢ao relaciona-se diretamente
com o acervo institucional, reforcando seu compromisso com a preservagao e valoragao

dessas colecgdes.

1.3.3 Museus Internacionais: Classificagoes e abordagens das obras

Realizou-se um levantamento de museus internacionais e cole¢des que abrigam
obras plasticas produzidas no contexto de internagcbes psiquiatricas. Diversas dessas
colecbes deram origem a instituicdes museoldgicas especificas para sua preservagao
(Cruz Jr., 2015). A analise dessas instituicdes visa identificar experiéncias correlatas,
tanto anteriores quanto contemporaneas ao MBRAC, em ambito global. Observa-se que
parte desses museus possui colecbes compostas exclusivamente por obras de
pacientes psiquiatricos, enquanto outros adotam uma perspectiva integradora,

incorporando essas produgdes a acervos mais amplos.

e Museo di Antropologia Criminale Cesare Lombroso
Criado pelo médico, psiquiatra, antropélogo e criminologista italiano Cesare
Lombroso (1835-1909), o museu destaca-se por abrigar uma das primeiras colegbes

sistematicas de produg¢des realizadas em contexto psiquiatrico, incluindo objetos como
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cranios, partes anatdbmicas, mascaras mortuarias, instrumentos cientificos, desenhos e
pinturas feitos por presidiarios e internos psiquiatricos. A colegao foi iniciada em 1859,
em sua residéncia, durante o periodo em que Lombroso atuava como médico militar.
Seu acervo inclui amostras anatdmicas, desenhos, fotografias, corpos de delito,
escritos, producdes artesanais e obras artisticas realizadas por pacientes de instituicdes
psiquiatricas e presos. Trata-se de um verdadeiro gabinete de curiosidades que
sobreviveu praticamente intacto e esta atualmente exposto no Museo di Antropologia
Criminale de Turim (Figura 05) (Cruz Jr., 2015; Messina, 2019; Museo Lombroso, s.d.).

Figura 05: Imagens A e B da exposi¢cao no Museo di Antropologia Criminale Cesare Lombroso.

Fonte: Museo di Antropologia Criminale Cesare Lmbroso — Pagina ofii:ial no Facebook. spom’vel em:
https://www.facebook.com/photo/?thid=809111167889202&set=pcb.809112481222404&locale=it_IT
Acesso em: 20 mai. 2024

* A Colegéao Prinzhorn

Originada no Hospital Psiquiatrico da Universidade de Heidelberg, na Alemanha, a
Colecao Prinzhorn encontra-se atualmente vinculada ao Centro de Medicina
Psicossocial dessa universidade. E considerada uma das primeiras colecdes formadas
em instituicdbes psiquiatricas a alcancar visibilidade publica internacional. Sua
constituicdo antecede a chegada de Hans Prinzhorn (1886—1933) ao hospital, reunindo
obras produzidas por pacientes de diversos asilos europeus. A partir de entdo, a colegao
passou a ser associada ao nome do médico e historiador da arte. Prinzhorn foi
convidado, em 1919, a organizar e expandir esse acervo, ja existente na instituicdo
(Cruz Jr., 2024).

Entre 1919 e 1920, a colegao cresceu de forma significativa, atingindo cerca de
4.500 obras e passando de aproximadamente 130 para cerca de 450 autores ou “casos”,
conforme a terminologia médica. Prinzhorn defendia a importancia de manter o acervo
como um todo, destacando que “seria extremamente lamentavel que a colecdo, Unica
em seu género, se dispersasse novamente com o retorno das obras aos prontuarios dos
doentes e arquivos dos asilos, onde ficariam acessiveis apenas a um pequeno numero
de interessados” (Cruz Jr., 2024, p. 42).


https://www.facebook.com/photo/?fbid=809111167889202&set=pcb.809112481222404&locale=it_IT
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A visibilidade da colecdo foi ampliada com a publicacido do livro Bildnerei der
Geisteskranken, em 1922, no qual Prinzhorn apresenta as obras como manifestagdes
expressivas relacionadas a experiéncias psicopatologicas. A obra despertou interesse
no campo da arte moderna e exerceu influéncia sobre artistas como Paul Klee, Max
Ernst e Pablo Picasso. No entanto, Prinzhorn deixou a clinica em 1921, antes mesmo
da publicagao do livro, e “sem conseguir realizar seu projeto de museu” (Cruz Jr., 2024,
p. 43).

Apds sua saida, a cole¢do continuou sendo exibida em mostras itinerantes e,
posteriormente, foi alvo de ataques durante o regime nazista, sendo incluida nas
exposi¢des intituladas “arte degenerada”, que buscavam contrastar negativamente
essas producdes com a arte moderna. Nesse contexto, a colecido passou a ser
desqualificada enquanto manifestacao artistica e associada, de maneira depreciativa, a
obras do modernismo. Psiquiatras vinculados ao nacional-socialismo passaram a
classifica-la como expressao de inferioridade mental, e seu conteudo foi exposto ao lado
de trabalhos de artistas como Paul Cézanne, Vincent Van Gogh, Marc Chagall e outros
(Cruz Jr., 2024).

Atualmente, a colecao integra um museu de arte dedicado a produgéo de pessoas
com experiéncias psicologicas, permanecendo vinculada ao Centro de Medicina
Psicossocial do Hospital Universitario de Heidelberg. Ampliado apés a Primeira Guerra
Mundial, o acervo consolidou-se como uma referéncia histérica no contexto do interesse
crescente pela chamada Outsider Art. A colecao reune desenhos, pinturas, colagens,
téxteis, esculturas e diversos textos diversos produzidos entre 1880 e 1920 em
instituicdes psiquiatricas, principalmente em paises de lingua alema. A maioria dos
autores dessas obras era composta por pacientes internados por longos periodos,
frequentemente diagnosticados como esquizofrénicos (UNIVERSITAT HEIDELBERG,
2023).

O museu preserva seu acervo articulando-o com atividades de pesquisa,
documentacdo e exposicdo. Promove mostras tematicas, publica materiais
especializados e colabora com instituigdes nacionais e internacionais por meio de
empréstimos e iniciativas de investigacdo. Tais agdes tém contribuido para ampliar o
debate em torno do estigma historicamente associado aos transtornos mentais, além de
favorecer reflexdes sobre os limites entre arte, institucionalizacdo e experiéncia

psicopatolégica (Figura 6) (Sammlung Prinzhorn, 2024).
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Figura 6: (A) Aquarela de Hermann Beil, nascido em 1867 na Saxdnia, integrante de uma
familia que também esteve internada no asilo. O autor apresentava episédios maniaco-
depressivos. A obra integra a Colegéo Prinzhorn. (B) Exposigédo da Colegao Prinzhorn realizada
em 2024
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Fonte: Séﬁ:/h'l/ung Prinzhorn — Universitat Heidelberg. Disponivel em:
https://publicdomainreview.org/collection/hans-prinzhorn-s-artistry-of-the-mentally-ill-1922/
https://www.sammlung-prinzhorn.de/en/ihr-besuch. Acesso em: 28 mai. 2024

e A Collection de I'Art Brut

A colecgao, localizada em Lausanne, Suica, foi iniciada em 1945 pelo pintor francés
Jean Dubuffet (1901-1985), que reuniu obras criadas por individuos marginalizados,
como pacientes psiquiatricos, prisioneiros, pessoas em situagao de rua e ermitdes (Cruz
Jr., 2024). Dubuffet, convencido de que a loucura poderia ser uma fonte de criatividade
fecunda, buscava uma forma de arte livre dos condicionamentos culturais e sociais
predominantes. Assim, criou o termo Art Brut, que definiu como uma arte espontanea,
auténtica e nao influenciada pelas convengdes académicas ou mercadoldgicas.

A definicao de Art Brut adotada neste trabalho segue a formulagcéo proposta pela
Collection de I'Art Brut. Trata-se de um conceito criado por Dubuffet para designar
criagcbes realizadas por autodidatas a margem do sistema artistico institucional. Essas
obras sao produzidas sem influéncia da cultura artistica tradicional, utilizando materiais
e métodos proprios, guiadas exclusivamente pelos impulsos internos de seus criadores.
Para Dubuffet, Art Brut representa uma forma de expressao artistica pura e bruta,
reinventada em todas as suas etapas pelo autor, sem qualquer imitacdo ou busca de
reconhecimento publico. O conceito destaca caracteristicas sociais e estéticas
singulares, valorizando a autenticidade e a inventividade espontanea dos artistas
(COLLECTION DE L'ART BRUT, s.d.).

Segundo Euripedes Junior, ao citar diretamente Dubuffet, a nogao de Art Brut refere-

se a:


https://publicdomainreview.org/collection/hans-prinzhorn-s-artistry-of-the-mentally-ill-1922/
https://www.sammlung-prinzhorn.de/en/ihr-besuch
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Produgcbes de toda espécie — desenhos, pinturas, bordados,
modelagens, esculturas etc. — que apresentam um carater espontaneo
e fortemente inventivo, que nada devem aos padrdes culturais de arte,
tendo por autores pessoas obscuras, estranhas aos meios artisticos
profissionais (Dubuffet et al., 2001, p. 167 apud Cruz Jr., 2024).

A relacdo tensionada entre Jean Dubuffet e o surrealista André Breton, ambos
membros fundadores da Compagnie de I'Art Brut na década de 1940, reflete
divergéncias quanto a definicdo e a abrangéncia do conceito. Breton defendia que as
obras produzidas por pessoas identificadas como “loucas” deveriam ocupar um espago
préprio nas cole¢des, separadas das demais criagdes marginais. Ja Dubuffet sustentava
a universalidade do gesto criativo e argumentava pela inclusao ampla desses autores
no mesmo campo da Art Brut, sem distingdes rigidas. Essa cisdo entre ambos evidéncia
diferentes perspectivas sobre a identidade, a classificacdo e a legitimidade das
producdes artisticas marginalizadas (Cruz Jr., 2009).

De acordo com Euripedes Junior (2009), Jean Dubuffet distinguiu duas categorias
artisticas: a “arte estabelecida” (barroca, classica, romantica) e a Art Brut, movimento
iniciado com a fundagao da Compagnie de I’Art Brut. Foi a publicagdo dos Cahiers d’Art
Brut, especialmente apds seu retorno dos Estados Unidos em 1963, que consolidou
essa defini¢ao.

A Art Brut também deve ser compreendida dentro do contexto mais amplo do pés-
guerra europeu e da critica ao racionalismo moderno, mantendo dialogo com
movimentos como o dadaismo e o surrealismo. Dubuffet valorizava a matéria bruta e a
espontaneidade, integrando materiais ndo convencionais as suas obras e recusando a
categorizacdo da arte como producao institucionalizada. Ainda que sua propria
producao nao integrasse a colecao que organizou, seu trabalho foi fortemente
influenciado por esses principios (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2025).

Em 1971, Jean Dubuffet doou sua colegdo — composta por 5 mil obras de 133
criadores — a cidade de Lausanne. Posteriormente, a Collection de I'Art Brut foi aberta
ao publico em 1976. Atualmente, sua exposigdo apresenta cerca de 700 obras de
aproximadamente sessenta criadores, oferecendo um panorama diversificado e
representativo da producgao artistica marginalizada (Figura 7) (COLLECTION DE L'ART
BRUT, s.d.).
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Figura 7: (A) Obra: "Bébado", sem data, tinta sintética sobre cartéo fixada em moldura de
madeira reforgada com gesso, 58 x 46 cm. Autor: Antonio Roseno de Lima (1926—-1998), artista
brasileiro diagnosticado com esquizofrenia e diabetes. Roseno pintava diariamente em sua
casa, localizada em uma comunidade em Sao Paulo. Sua obra integra a exposigéo atual da
Collection de I'Art Brut. (B) Vista da exposigao em 2024 no Collection de I’Art Brut, Lausanne.

Fonte: Collection de I'’Art Brut Lausanne. Disponivel em:
https://www.artbrut.ch/en GB/author/arl-antonio-roseno-de-lima

https://vdl-cab.shop.secutix.com/selection/timeslotpass?productld=10228376614001
Acesso em: 30 mai. 2024

o Lille Métropole Musée d'art moderne, d'art contemporain et d'art brut

O LaM foi inaugurado em 1983, a fim de abrigar a cole¢do de arte moderna doada
por Geneviéve e Jean Masurel, e reinaugurado em 2010 com o nome atual Lille
Meétropole Musée d’art moderne, d’art contemporain et d’art brut (LaM). O museu tornou-
se a primeira instituicdo museoldgica na Europa a integrar, em um unico acervo, de
forma explicita e equitativa, colecdes de arte moderna, contemporanea e Art Brut,
reunindo cerca de 4.500 obras em um acervo de mais de 8.000 itens (Goppion, 2025).

Apesar da distingdo terminologica e do fato de as cole¢bes ocuparem espacgos
distintos nas salas de exposicao, a inclusdo de uma colegdo composta majoritariamente
por obras criadas por pessoas consideradas "loucas", que antes s6 encontravam espaco
em instituicdes psiquiatricas, marcou uma transformacao no cenario museoldgico. Essa
incorporacdo contribuiu para a superacdo de um longo processo de exclusao,
estabelecendo um novo patamar de integracao entre diferentes formas de expressao
artistica. Nesse contexto, o museu atua como mediador dessa transformacao,
promovendo o dialogo entre distintas linguagens e modos de criagdo. Atualmente, o LaM
apresenta exposi¢coes que destacam a transversalidade entre suas cole¢des de arte
moderna, arte contemporanea e Art Brut (LaM, 2019).

Pela primeira vez, uma colegéo de arte marginal, “inculta”, fora das
normas, cujas obras foram criadas em grande parte por internados dos
asilos psiquiatricos da Europa, adentrava as portas de um museu


https://www.artbrut.ch/en_GB/author/arl-antonio-roseno-de-lima
https://vdl-cab.shop.secutix.com/selection/timeslotpass?productId=10228376614001
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tradicional de arte para ser colocada em pé de igualdade com uma
colecado de arte “culta”, proveniente do mainstream do métier artistico,
do mercado de arte e de todo o campo que envolve essa atividade em
nossa sociedade ocidental. Isso aconteceu em 2010 (Cruz Jr., 2015, p.
234).

o O American Visionary Art Museum (AVAM)

A fundadora do museu € Rebecca Hoffberger, teve a ideia de um novo museu e
centro educacional unico, que enfatizaria a invencao criativa intuitiva e o génio popular,
enquanto trabalhava no Departamento de Psiquiatria do Sinai Hospital em Baltimore,
Maryland. A fundadora cita algumas cole¢des/museus publicos adicionais de art
brut/outsider/arte visionaria que existem em todo o mundo e influenciaram para criagéao
do museu, entre eles cita o Museu de Imagens do Inconsciente no Brasil, as Torres de
Watts em Los Angeles, Gugging na Austria e La Fabuloserie na Franca. Otto Billig e 0
fundador britanico da arte-terapia, Edward Adamson, doam seus arquivos de pesquisa
e colecao de biblioteca a AVAM. O museu celebra a arte visionaria, incluindo obras de

pacientes psiquiatricos (Figura 8) (American Visionary Art Museum, s.d.; Bryan, 2008).

Figura 8: Fachada do American Visionary Art Museum (AVAM), em Baltimore, EUA.

=

Fonte: American Visionary Arfuseum. Disponivel em: https://www.avam.or/vidI-experiences
Acesso em: 2 jun. 2024

e  Moscow Museum of Outsider Art (MMOA)

A colegao que atualmente compde o acervo do MMOA teve origem em 1989,
durante o periodo da Perestroika, quando a sociedade soviética passou a demonstrar
maior interesse pela produgdo artistica de pessoas com transtornos mentais — um
interesse que ja se manifestava, de forma pontual, em instituicdes psiquiatricas desde
0 inicio do século XX (MOSCOW MUSEUM OF OUTSIDER ART, 2023).

Em 1990, foi realizada, em Moscou, a primeira grande exposigao publica de obras
criadas por pacientes psiquiatricos, posteriormente apresentada em diversas capitais


https://www.avam.org/virtual-experiences
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europeias. Esse intercambio permitiu aos organizadores estabelecerem dialogo com o
conceito ocidental de Outsider Art'®, ainda que na Russia termos como Art Brut ou arte
naive fossem mais frequentemente associados a esse tipo de produgado. escolha pela
denominacao "outsider" reflete, portanto, uma tentativa de alinhamento com o discurso
internacional, embora essas obras também sejam, localmente, vinculadas a tradi¢cdo do
primitivismo russo e a experiéncias soviéticas de arte terapéutica (MOSCOW MUSEUM
OF OUTSIDER ART, 2023).

Essa aproximacéao entre a arte espontanea e tradigbes locais ndo é recente. Ja no
inicio do século XX, pensadores e artistas da vanguarda russa, como Aleksandr
Shevchenko, buscavam inspiragcdo em manifestagdes populares e primitivas, atribuindo-
Ihes um valor estético singular. Tais abordagens fundamentaram uma valorizagéo
precoce daquilo que, posteriormente, viria a ser denominado como ou arte naive ou Art
Brut em outros contextos, configurando, assim, uma tradicdo autbnoma de
reconhecimento da criatividade a margem dos circuitos formais (Bowilt, 1988).

Em 1996, foi fundado o primeiro museu russo dedicado a Outsider Art e, em 2000,
sua colecao foi transferida para a sede permanente localizada na regiao de Izmailovo,
em Moscou. Atualmente, o MMOA dedica-se a arte produzida por artistas
marginalizados, incluindo pacientes psiquiatricos, reunindo mais de 4.000 obras, além
de uma biblioteca especializada em arte “n&o convencional”. A instituicdo é reconhecida
como um espago de pesquisa, preservacao e difusdo da Outsider Art (MOSCOW
MUSEUM OF OUTSIDER ART, 2023).

Enquanto o MMOA se posiciona como uma ponte entre a tradi¢cao russa e o conceito
ocidental de Outsider Art, a Collection de I'’Art Brut mantém um purismo dubuffetiano, e
o AVAM redefine o campo por meio de uma abordagem celebratoria e inclusiva. Essas
diferencas refletem nao apenas contextos histéricos distintos — pés-guerra na Europa,
Perestroika na Russia e a cultura pés-hippie nos Estados Unidos — mas também
disputas em torno da autoridade para definir o campo da arte marginal.

e O Museum Gugging

Foi inaugurado em 2006, mas tem raizes que remontam a trabalhos iniciados em
1954 por Leo Navratil, psiquiatra austriaco responsavel por explorar a relagao entre arte
e diagndstico clinico na Maria Gugging Psychiatric Clinic, localizada em Klosterneuburg,

na Austria. Navratil utilizava os desenhos como instrumentos de diagnéstico e, ao

8 O termo Outsider Art é geralmente associado a produgdes artisticas criadas por individuos que se
encontram a margem das normas culturais, sociais e institucionais, frequentemente sem formacao artistica
formal. Essas obras s&o reconhecidas por sua originalidade e por se distanciarem das convengdes
estabelecidas no campo da arte. Embora a popularizagdo do termo seja atribuida a Roger Cardinal, que o
utilizou em um livro publicado em 1972, sua formulagdo original é creditada ao artista Arnulf Rainer. Este,
impedido por Jean Dubuffet de empregar a expressao Art Brut em uma exposi¢do que organizou no final
da década de 1960, optou por denomina-la Outsider Art (Cruz Jr., 2015).
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identificar talentos artisticos em alguns de seus pacientes, passou a estimular suas
producdes criativas e a divulgar suas obras. Inicialmente interessado pelo valor clinico
desses trabalhos, ele gradualmente reconheceu o potencial artistico de determinados
pacientes, apoiando-os e promovendo suas criagbes no meio artistico (MUSEUM
GUGGING, 2023a).

Em 1981, foi criado o Centre for Art and Psychotherapy, que reunia dezoito pacientes
vivendo e criando no local. Posteriormente, em 1986, sob a dire¢cao de Johann Feilacher,
esse centro foi transformado na House of Artists, onde os residentes passaram a ser
reconhecidos como artistas, e ndo mais apenas como pacientes (MUSEUM GUGGING,
2023a).

Em 1994, foi fundada a Galerie Gugging, com apoio de Nina Katschnig, atual diretora
da galeria. Em 2001, foi criado o atelié Gugging, espago de criagao artistica que passou
a acolher, além dos artistas residentes, convidados externos. Finalmente, em 2006, foi
inaugurado o Museum Gugging, reunindo exposicdo permanente, galeria e atelié,
consolidando-se como um férum internacional de Art Brut (MUSEUM GUGGING, 2023a;
2023b).

A colecao do museu reune obras dos chamados Gugging Artists, reconhecidos por
Jean Dubuffet como parte do campo da Art Brut a partir da década de 1970. O espaco
expoe tanto obras desses artistas quanto de outros criadores autodidatas, promovendo
a valorizagdo da criatividade fora dos padrdes institucionais da arte (MUSEUM
GUGGING, 2023b).

Figura 9: (A) Pintura de August Walla, (1936-2001), Austriaco, entre 1952 e 1975, foi
internado varias vezes no “Mental Health and Care Facility at Gugging.” Foi desenhista, pintor e
fotégrafo. Em sua arte, ele capturou o ambiente ao seu redor pintando simbolos inventados e
existentes, bem como criaturas divinas em objeto. (B) Exposicdo no Museum Gugging.

NG

Fonte: Museum Gugging. Disponivel em: https://www.museumgugging.at/en/qugging-art/qugging-
artists/august-walla https://www.museumgugging.at/en/museum-gugging/museum-gugging-mission
Acesso em: 10 jun. 2024
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e O Musée d'Arts Brut, Singulier & Autres, — L'Atelier-Musée, Montpellier

Situado em Montpellier, Frangca, o Musée d’Arts Brut, Singulier & Autres foi
estruturado a partir do atelié do artista Fernand Michel (1913-1999), cuja trajetdria esta
vinculada a producao autodidata. A iniciativa de transformagao do espaco partiu de seus
filhos, Patrick e Denys Michel, que buscaram reunir um acervo representativo de obras
criadas a margem do sistema artistico convencional, por criadores autodidatas, muitos
deles com reconhecimento internacional (MUSEE D’ARTS BRUT, SINGULIER &
AUTRES, 2025).

A constituicado do acervo, desenvolvida ao longo de cerca de doze anos, resultou
em uma colecdo com mais de 2.000 obras, das quais aproximadamente 800 estdo em
exposicao (ARTISTES ACTUELS, 2023). O conjunto inclui producdes de artistas
autodidatas provenientes de contextos diversos, como instituicdes psiquiatricas,
unidades prisionais e outras situa¢des de exclusao social. Essas produ¢des apresentam
caracteristicas frequentemente associadas a Art Brut, como o uso de materiais ndo
convencionais, a auséncia de formacgéao artistica formal e a inventividade vinculada a
processos de criagao subijetivos.

O museu é administrado por uma associa¢ao sem fins lucrativos, que mantém
agbes voltadas a ampliagdo do acervo, com o apoio financeiro de alguns mecenas™
(Artsupp, 2023). O espago atual foi inaugurado em 2016, consolidando-se como um
centro dedicado a preservacao, documentacio e analise de expressoes relacionadas a
Art Brut e a outras manifestacbes artisticas produzidas fora dos circuitos
institucionalizados da arte (MUSEE D’ARTS BRUT, SINGULIER & AUTRES, 2025).

Figura 10: Ex_poigéo no Musée d’Arts Brut, Sing

ulier & Autres, em Montpellier

Fonte: Musée d'Arts Brut, Singulier & Autres. Disponivel em: https://www.musee-artbrut-montpellier.com/.
Acesso em: 10 jan. 2025

9 O termo "mecenas" designa individuos ou instituigdes que apoiam financeiramente atividades culturais e
artisticas, promovendo sua criagao e preservagdo. Historicamente ligado a figuras que patrocinaram obras
culturais, o mecenato contemporaneo € exercido tanto por pessoas fisicas quanto por empresas, visando
beneficios sociais e culturais, sem expectativa de retorno financeiro direto (Conde, 1989).
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A multiplicidade de nomes atribuidos a produgdo artistica de sujeitos fora do
circuito institucional — como internos psiquiatricos — revela ndo apenas uma
diversidade de origens e propostas estéticas, mas também disputas conceituais em
torno de sua legitimagao no campo da arte. Na Franga, o arquiteto e colecionador Alain
Bourbonnais, incentivado por Jean Dubuffet, utilizou o termo art hors les normes (“arte
fora das normas”) para designar sua cole¢éo eclética, que reunia tanto obras de art brut
quanto pecas associadas a arte popular ou naif. Esse movimento j& indicava a
necessidade de encontrar um rétulo que escapasse ao controle autoral que Dubuffet
procurou exercer sobre o termo art brut. Posteriormente, ao organizar uma exposi¢ao
no Museu de Arte Moderna de Paris, em 1978, Bourbonnais cunhou o termo art singulier
(“arte singular”) para nomear esse conjunto de obras, deslocando-se novamente da
proposta original de Dubuffet e oferecendo uma alternativa terminoldégica que, para
muitos autores, tornou-se operacional no contexto francés. O escritor e curador de
exposi¢des francés Laurent Danchin (1946-2017) defendeu que o termo art singulier
seria o correspondente francés mais proximo do conceito de outsider art (Cruz Jr., 2024).

No Brasil, a XVI Bienal de Sao Paulo (1981) apresentou a exposicao “Arte
Incomum?”, cujo titulo original, Art Brut, foi vetado devido a restricado imposta por Dubuffet
sobre o uso da expressao para obras nado selecionadas por ele. Como explica a
curadora Annateresa Fabris, a organizacdo optou por um termo alternativo que, ainda
assim, comunicasse o cerne da proposta (Cruz Jr., 2024). Assim, “arte incomum” surge
como solugado curatorial e juridica, mas também como um gesto conceitual que
reconhece a especificidade (e a autonomia) dessas producdes diante do controle
simbolico exercido pelo conceito de art brut.

Nesse mesmo campo terminolégico, Mario Pedrosa propés a nogao de “arte
virgem” para englobar producdes de criancas, pessoas em sofrimento mental, indigenas
€ negros — expressao que buscava afirmar a poténcia estética dessas obras,
independentemente de sua inser¢ao no sistema artistico tradicional (Villas Bdas, 2023).
A proposta de Pedrosa, anterior a consagragéo internacional do termo outsider art,
tensiona tanto a hierarquia modernista quanto a taxonomia eurocéntrica que separa
“‘insiders” e “outsiders”, recolocando o problema no registro da experiéncia estética e da
invengao de linguagem.

Diversas outras expressdes, como création franche e art en marge, surgiram
como propostas de produgao ou colecionismo. “O termo outsider parece hoje englobar
toda essa produgado, no que um autor ja chamou de ‘fagocitose conceitual’” (Cruz Jr.,
2024, p. 170). Ou seja, o termo outsider art tende a funcionar como uma categoria
guarda-chuva para esse conjunto heterogéneo, mas sua amplitude levanta criticas por

apagar diferengas histéricas, institucionais e politicas entre art brut, art singulier, “arte
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incomum”, “arte virgem” e outras designagbes — exatamente o ponto destacado por
Euripedes (2024).

o Bethlem Museum of the Mind

O museu esta situado no historico Bethlem Royal Hospital, fundado em 1247
como a primeira instituicdo no Reino Unido dedicada ao cuidado de pessoas com
transtornos mentais. Desde 1930, o hospital funciona no sul de Londres. O museu foi
oficialmente inaugurado em 2015 pelo artista Grayson Perry, ocupando um edificio em
estilo art déco, compartilhado com a Bethlem Gallery (Figura 11). Seu acervo reune
aproximadamente 1.000 obras, entre pinturas, desenhos, ceramicas e téxteis, muitas
das quais produzidas por pessoas que vivenciaram experiéncias relacionadas a saude
mental (BETHLEM MUSEUM OF THE MIND, s.d.).

O museu promove cerca de trés exposigdes temporarias por ano, com foco nas
interseccdes entre arte e saude mental (BETHLEM MUSEUM OF THE MIND, s.d.). Com
um publico anual superior a 9.000 visitantes, a instituicho mantém parcerias com
organizagdes como a Wellcome Collection, a Tate Modem e a Royal Academy, com o
objetivo de ampliar o acesso ao seu acervo. Suas atividades incluem exposigoes,
palestras, visitas guiadas, programas de estagio e agdes de pesquisa voltadas ao
enfrentamento do estigma associado a doenga mental. Em colaboragdo com o Institute
of Psychiatry, Psychology and Neuroscience do King’s College London, o museu
desenvolve um programa educacional voltado para os ensinos secundario e superior
(MAUDSLEY CHARITY, s.d.).

Figura 11: Exposi¢cdo no Bethlem Museum of the Mind
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Fonte: Bethlem Museum of the Mind. Disponivel: https://museumofthemind.org.uk/
Acesso em: 15 jan. 2025

Ao analisarmos a classificagéo atribuida as obras de arte em alguns dos museus
internacionais selecionados nesta pesquisa, voltados para produgdes plasticas de
pacientes psiquiatricos, constatamos o seguinte: no Collection de I'Art Brut, na Suiga,
as obras sao classificadas como art brut/outsider, no American Visionary Art Museum,
nos Estados Unidos, a classificagédo adotada é outsider art. O caso do Lille Métropole
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Musée d'art moderne, d'art contemporain et d'art brut (LaM) distingue-se por integrar
uma colegao de arte nao convencional — frequentemente associada ao campo da Art
Brut — ao acervo de arte moderna e contemporanea, expondo obras de pacientes

psiquiatricos ao lado de produgdes legitimadas pelo circuito artistico institucional.
1.3.4 Museus Brasileiros: Iniciativas e colegoes de arte e saude mental

Durante periodo entre as duas guerras mundiais, com a ampla divulgagéo da
psicanalise, do modernismo e das vanguardas artisticas no Brasil, que a arte produzida
no interior dos asilos e seus criadores passaram a ser reinterpretados sob novas
perspectivas, promovendo transformagbes significativas no campo da psiquiatria
(Facchinetti, 2022).

Entre os que se destacaram no reconhecimento dessas producbes, cabe
ressaltar Osoério Thaumaturgo Cesar (1895-1979) e Nise da Silveira (1905-1999).
Osodrio Cesar, trabalhou na criagdo da Escola Livre de Artes Plasticas do Juquery, entre
as décadas de 1940 e 1950, reunia, documentava e analisava as produc¢des plasticas
de internos do Hospital Psiquiatrico do Juqueri, ainda sem configurar um atelié
terapéutico nos moldes que seriam estabelecidos posteriormente por Nise da Silveira
que estruturou, a partir de 1946, ateliés de pintura com orientacao terapéutica no Centro
Psiquiatrico Pedro Il (atual Instituto Municipal Nise da Silveira), no Rio de Janeiro
(Facchinetti, 2022).

Conforme argumenta Kaira Cabafas (2018b), em Learning from Madness, a arte
criada por pacientes psiquiatricos passou a ser valorizada ndo apenas como uma
expressao terapéutica, mas também como um fendmeno estético e artistico,
influenciado pelo modernismo e pelas vanguardas artisticas.

No contexto brasileiro, destaca-se a contribuigdo impar de Mario Pedrosa® para
o reconhecimento da produgédo artistica de pessoas internadas em instituicoes
psiquiatricas como expressdo legitima de arte. Desde meados da década de 1940,

Pedrosa acompanhava as atividades desenvolvidas por Nise da Silveira no atelié do

20 Mario Xavier de Andrade Pedrosa (Timbatba, Pernambuco, 1900 — Rio de Janeiro, 1981) foi critico de
arte, jornalista e professor. Combativo e militante, buscava nao apenas compreender a arte de seu tempo,
mas também intervir ativamente em seu processo de produgdo. Reconhecido como um dos mais influentes
criticos de arte do Brasil, teve ampla atuacdo politica e intelectual. Sua abordagem multidisciplinar
revolucionou os campos das artes visuais, da arquitetura e da politica cultural, articulando estética, politica
e psicologia da percepgéo. Contribuiu decisivamente para o reconhecimento da arte moderna brasileira,
especialmente no que se refere ao concretismo, ao neoconcretismo e a chamada arte virgem. Foi defensor
da arte abstrata e da liberdade criativa, utilizando os conceitos da Psicologia da Forma para valorizar
produgdes ndo convencionais, como aquelas reunidas no Museu de Imagens do Inconsciente. No final da
década de 1950, exerceu papel central no movimento neoconcreto e, na década seguinte, no novo realismo.
Também foi um dos primeiros a propor uma critica pés-moderna no Brasil, influenciando profundamente a
reflexdo estética nacional. Fonte: ENCICLOPEDIA Itati Cultural. Mario Pedrosa. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa129/mario-pedrosa. Acesso em: 10 jan. 2025.
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Centro Psiquiatrico Nacional Pedro Il, no Engenho de Dentro, sustentando suas

reflexdes por meio das teorias da Psicologia da Forma (Gestalt).

Mario Pedrosa reconhecia o valor da pintura dos internos e dos jovens
artistas, fazendo avangar seu projeto de renovagéo das artes plasticas,
no qual sua atividade como critico de arte era fundamental. Ao
enfrentar artistas e criticos que insistiam na pintura naturalista,
relacionava a criagao artistica com a imaginagéo, desvinculada dos
canones e das regras convencionais, o que lhe permitia apoiar também
o projeto de Nise da Silveira." (Villas Bbas, 2023, p.89)

Pedrosa cunhou o termo “arte virgem” para designar essa producao, conferindo-
Ihe dignidade e legitimidade a luz da teoria da percepc¢ao. O termo englobava, segundo
Cruz Jr. (2024), as produgbes de criangas, loucos, indios e negros. De acordo com
Glaucia Villas Bbas (2023), “Pedrosa soube dar a perplexidade dos jovens, fazendo-
Ihes compreender o mistério das obras dos internos, ao nomear sua producao de arte
virgem, vendo nela positividade e normalidade (...)” (p.90). Essa conceituagao permitia-
Ihe afirmar que o valor artistico residia no carater intrinseco da forma, e ndo em sua
relagdo mimética com a natureza.

A valorizagdo precoce dessas produgdes no Brasil — em comparagdo com
outros paises — deve-se, em grande parte, a atuacdo de Mario Pedrosa. A primeira
exposicao organizada por Nise da Silveira, em 1946, gerou intensa repercussao e
rapidamente ocupou espacos institucionais como o Ministério da Educacdo, a
Associacao Brasileira de Imprensa (ABI) e o Museu Nacional de Belas Artes, conferindo
novo estatuto as obras dos internos. Esse movimento, que levou décadas para ocorrer
na Europa, sinaliza a importancia de reconhecer o papel central de Mario Pedrosa na
histéria da arte e da saude mental no Brasil (Villas Bbas, 2023).

Seu posicionamento provocou intensos debates publicos, como o confronto com
o critico Quirino Campofiorito. As exposi¢cdes dos artistas do Atelié do Engenho de
Dentro, realizadas em 1947 e 1949, geraram uma longa polémica sobre os limites da
arte. Enquanto Campofiorito argumentava que, entre os doentes, nao havia atribuicdo
de sentido nem intengcdo de compor uma obra de arte, Pedrosa sustentava uma viséo
oposta, defendendo o carater artistico dos desenhos e pinturas dos internos. Para
Campofiorito, os trabalhos produzidos no Engenho de Dentro ndo poderiam ser
classificados no campo das artes e careciam de valor estético. Pedrosa, por sua vez,
criticava a imprensa que fazia anedotas ao comparar a arte dos loucos a arte moderna,
reforcando que a sensibilidade artistica independe de formacdo académica ou
reconhecimento institucional (Villas Bbéas, 2023). Como afirmou: “O artista ndo € aquele
gue sai diplomado da Escola Nacional de Belas Artes, do contrario, ndo haveria artistas

entre os povos primitivos, inclusive entre os nossos indios” (Pedrosa, 1947, p. 2).
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A Associacdo dos Artistas Brasileiros promoveu, na sede da Associacao
Brasileira de Imprensa (ABI), uma exposicdo em 1947. No encerramento, Mario Pedrosa
apresentou a conferéncia Arte, necessidade vital, na qual afirmou que a iniciacao
no '‘campo magico' do 'mundo encantado das formas' estaria ao alcance de todos,
independente de condi¢ao social ou saude mental. (Villas Bdas, 2023). No mesmo ano,
a exposicao seguiu para o Museu Nacional de Belas Artes (MNBA). Segundo Cruz Jr.
(2024, p. 196), “(...) a exibicdo no MNBA foi também uma iniciativa da Associagcéo dos
Artistas Brasileiros e marca a primeira exposi¢ao de obras de loucos em um museu no
Brasil”.

Durante a exposicao 9 Artistas do Engenho de Dentro do Rio de Janeiro,
realizada no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), em outubro de 1949,
foram apresentadas 179 obras de nove internos do hospital psiquiatrico do Engenho de
Dentro: Adelina Gomes, Arthur Amora, Carlos Pertuis, Emygdio de Barros, Fernando
Diniz, Henrique José de Souza Filho, Isaura Oliveira, Raphael Domingues e Rosangela
Costa. A curadoria foi conduzida por Leon Degand, com a colaboragdo de Mario
Pedrosa, e a mostra foi viabilizada por meio de parceria com Nise da Silveira e a equipe
do Setor de Terapéutica Ocupacional do Centro Psiquiatrico Nacional Pedro Il
(FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2023).

Além disso, Pedrosa atuou como catalisador da vanguarda concretista,
promovendo o dialogo entre artistas do ateli€ do Engenho de Dentro — como Emygdio
de Barros e Raphael Domingues — e jovens como lvan Serpa, Abraham Palatnik e Almir
Mavignier. Influenciados pela liberdade formal da chamada “arte virgem”, esses jovens
artistas progressivamente abandonaram a figuragdo em favor da abstragcao geométrica,
contribuindo para a consolidagdo do movimento concretista carioca nos anos 1950.
Essa mediacao contribuiu para desafiar a dicotomia entre ‘normalidade’ e ‘patologia’,
reposicionando a producao artistica de internos psiquiatricos no centro da reflexao
estética e da inovacao formal (Villas Bbas, 2023).

O reconhecimento precoce dessas obras no Brasil — em contraste com a
Europa, onde colegbes psiquiatricas, como a de Heidelberg, s6 passaram a integrar
museus a partir da década de 1960 — deve-se, em grande parte, a articulagdo
institucional promovida por Mario Pedrosa. A primeira exposicdo organizada por Nise
da Silveira, em 1946, no Ministério da Educacao e Saude, com cerca de 245 obras, € a
mostra realizada no MAM-SP, em 1949, foram viabilizadas por sua atuagdo como critico
e articulador cultural. Pedrosa n&o apenas publicou artigos elogiosos no Correio da
Manha, mas também mobilizou redes de contato — como a do diretor do MAM-SP, Leon

Degand — e estabeleceu bases teoricas para o reconhecimento estético dessas
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producdes, consolidando sua legitimidade no campo artistico brasileiro (Villas Bbas,
2023).

Esse processo historico reconhecimento institucional e cientifico da producao
artistica realizada em contextos psiquiatricos contribuiu para a criagao de instituicdes
museoldgicas dedicadas a preservagao e divulgacao dessas obras. Luciana Koptcke
(2014), ao realizar um levantamento exploratério dos museus cientificos brasileiros na
area da saude, identificou 36 instituicbes com esse foco, utilizando como referéncia o
Guia de Centros e Museus de Ciéncia do Brasil (2009) e as instituicbes participantes do
Il Encontro Nacional de Museus de Histdria da Medicina, realizado em Goias, em 2011.

Seguindo essa linha, nesta pesquisa foi conduzido um levantamento especifico
sobre museus voltados a tematica de saude mental e arte no Brasil. Utilizando
conhecimento prévio de dissertacdes e teses, complementado por uma busca
exploratéria no Google Académico com os descritores "museu”, "arte e saude mental",
identificamos quatro instituicdes museoldgicas que se destacam por formarem suas
colecbes com base em obras de arte produzidas em hospitais psiquiatricos,
especialmente aquelas criadas nos ateliés de atividades expressivas ou terapéuticas.
Além disso, encontramos um museu virtual que expde obras criadas por usuarios do
servico de saude mental.

Com base neste levantamento, foi elaborada uma linha do tempo?' que
apresenta uma visdo cronoldgica e contextualizada das instituicbes brasileiras que
abordam a relacdo entre arte e saude mental desde os espacos fisicos até as
plataformas virtuais (Figura 12). Desenvolvida para este trabalho de tese, esse fio
condutor, destaca como essas instituicbes tém contribuido para consolidar o dialogo
entre saude mental, producéo artistica e patriménio cultural no Brasil. Além de oferecer
uma perspectiva histdrica, a linha do tempo evidencia a importancia dessas iniciativas
na valorizagdo da producgio artistica de individuos marginalizados e na promocéao de
praticas inclusivas e humanizadas no campo museoldgico. Entre essas, destaca-se:

¢ Museu de Imagens do Inconsciente (Mil)

Fundado pela Dra. Nise da Silveira no Centro Psiquiatrico Nacional Pedro Il, no
Rio de Janeiro, atualmente denominado Instituto Municipal Nise da Silveira, o Mll (Figura

11) abriga um acervo de obras de arte produzidas por pacientes psiquiatricos. O trabalho

21 Foi elaborada com o objetivo de destacar a evolugéo e a diversidade das iniciativas exclusivamente
dedicadas a intersecéo entre arte e saide mental no Brasil. Optou-se por excluir as seguintes institui¢cdes:
O Museu de Saude Publica Emilio Ribas, em Sao Paulo, aborda a histéria da saude publica no Brasil,
incluindo aspectos relacionados a saude mental. O Museu de Histéria da Medicina do Rio Grande do Sul,
em Porto Alegre, preserva e divulga a histéria da medicina no estado, com destaque para a histéria da
psiquiatria e das instituicbes de saude mental. O Museu Histérico de Medicina do Rio de Janeiro também
oferece uma visdo sobre a evolugéo da psiquiatria e dos tratamentos de saude mental, inserindo-se em um
contexto mais amplo da histéria da medicina. O Museu da Loucura, localizado no Centro Hospitalar de
Barbacena, objetiva preservar a memoria da histéria do Hospital Colénia de Barbacena.
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precursor de Nise da Silveira teve inicio em 1946, com a criagdo do atelié no Centro
Psiquiatrico Pedro I, culminando na inauguragdo do museu em 1952. O MIl se
consolidou como um centro interdisciplinar de estudo e pesquisa, promovendo a
interacao entre a experiéncia clinica e conhecimentos tedricos das areas de psicologia,
psiquiatria, antropologia cultural, historia, arte e educacao. A instituicido se destaca por
seu papel pioneiro na valorizacao da producao artistica de pacientes psiquiatricos como
forma de expressao e terapia, refletindo a abordagem humanista e inovadora de Nise
da Silveira. O acervo do MIl de obras plasticas foi produzido nos ateliés de atividades
expressivas. (Cruz Jr., 2009, 2015, 2024; Moret, 2021).

As origens modestas do MIl, inaugurado em uma pequena sala do Hospital
Psiquiatrico de Engenho de Dentro em 1952, n&o indicavam a trajetéria de crescimento
continuo que ele passaria a ter. Quatro anos depois, em 1956, o museu foi transferido
para um espago mais amplo, onde também foram reunidas diversas oficinas da
Terapéutica Ocupacional. Desde entdo, museu e oficinas permaneceram integrados,
reforcando o carater dindmico da instituicdo. O Ml foi concebido ndo apenas para reunir
colecdes de obras plasticas, mas também para se constituir como um centro de estudo
e pesquisa (Cruz Jr., 2009).

Luiz Mello (2014) descreve a proposta de Nise da Silveira ao organizar o material
que viria a compor a colecdo do MIl. Foram reunidas séries de desenhos, pinturas e
modelagens — material colecionado a partir de 1946, que constituiu o acervo do MII.
Segundo o autor, os arquivos do museu reiinem longas sequéncias de imagens, datadas
e organizadas por autor, possibilitando ao pesquisador acompanhar, por meio dessas
séries, o desenvolvimento de determinados processos psicopatolégicos, bem como a
recorréncia de temas enigmaticos que instigam especialistas de distintas areas do
conhecimento (Mello, 2014).

Em 2003, o IPHAN aprovou o tombamento das principais cole¢cdes do museu,
totalizando mais de 128 mil obras. Atualmente, o MIl continua a expandir seu acervo,
recebendo diariamente novos documentos plasticos. Em 2025 sua reserva técnica
guarda, organiza e conserva um acervo com mais de 400 mil obras, incluindo telas,

papéis, modelagens, textos e poemas (Museu de Imagens do Inconsciente, 2025).
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Figura 12: Exposigdo Ocupacgao Nise da Silveira no Museu de Imagens do Inconsciente. A
exposicao homenageou a vida e a obra de Nise Ea Silveira.

Fonte: Foto da autora, 2022.

e Museu Bispo do Rosario Arte Contemporéanea (MBRAC)

Localizado no espacgo da antiga CJM e, desde 1996, vincula-se ao IMAS JM no
Rio de Janeiro. O MBRAC é responsavel pela preservagao, conservagao e difusdo da
colecao de Bispo e obras produzidas por pacientes psiquiatricos entre as décadas de
1950 e 1980, além de criagdes contemporaneas dos artistas do Atelié Gaia. O MBRAC
atua como um espaco de intersegdo entre arte, saude mental e inclusdo social,
promovendo exposigdes, oficinas e agdes educativas voltadas para a valorizagdo da
producao artistica de seus frequentadores.

A trajetéria institucional do MBRAC reflete a evolugdo das politicas publicas
voltadas para a saude mental e a ampliagcdo do conceito de arte no contexto da
museologia contemporanea. O museu consolidou-se como um espago singular ao
articular a producao artistica dos internos da CJM com as praticas curatoriais e
museoldgicas, evidenciando a relevancia das obras no campo da arte contemporanea.
Além de sua colecdo permanente, o MBRAC realiza exposi¢cbes com artistas
contemporaneos que s&o usuarios do servico de saude mental, estabelecendo dialogos
entre diferentes praticas artisticas e promovendo o reconhecimento da arte produzida
em contextos de recluséo.

Pesquisas anteriores sobre o MBRAC, como os trabalhos de Aquino (2004,
2010), Araujo (2016), Araujo e Jaco-Vilela (2018), Araujo e Fernandes (2021) e
Magalhdes (2019), fornecem um contexto histérico e tedrico para a andlise das
atividades desenvolvidas na instituicdo. No capitulo 3 desta pesquisa, analisa-se a
constituicdo historica e a trajetéria do museu, destacando sua relagdo com a historia da

CJM e as transformagdes do espaco.
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e Museu de Arte Osério César (MAOC)

O Museu Osorio Cesar iniciou suas atividades em 1985 por iniciativa da Maria
Heloisa Correa de Toledo Ferraz?, no antigo Hospital Psiquiatrico do Juquery, em
Franco da Rocha, Sao Paulo. Sua criagao esteve vinculada ao esforgo de preservacao
e valorizagdo da produgdo artistica dos internos, reunida ao longo do século XX,
especialmente durante a atuagao do meédico e critico de arte Osério Thaumaturgo Cesar
(1895-1979) entre as décadas de 1940 e 1950 na instituicdo (Ferraz, 1989).

Em 1925, Osodrio Cesar publicou o artigo A arte primitiva nos alienados,
considerado um dos primeiros estudos brasileiros sobre producgdes artisticas em
contextos psiquiatricos (Andriolo, 2003; Aquino, 2004). A primeira exposi¢ao de que se
tem registro no Brasil com obras de pacientes psiquiatricos ocorreu em 1933, durante o
evento "Més dos Loucos e das Criancas", promovido no Clube dos Artistas Modernos
(CAM), em Sao Paulo. A mostra, organizada por Flavio de Carvalho (1899-1973) e
Osorio Cesar, destacou-se por sua articulagao entre arte, modernismo e saude mental
(Cruz Jr., 2024). Em 1948, Osério César organizou aquela que é considerada a primeira
exposicao de arte de pacientes psiquiatricos no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)
(Andriolo, 2003; Aquino, 2004).

Maria Heloisa Ferraz desenvolveu a tese A Escola Livre de Artes Plasticas do
Juqueri, com o objetivo de "tragar a histéria da Escola Livre de Artes Plasticas do Juqueri
para conhecer a extensao de seus trabalhos" (Ferraz, 1989, p. 5). Seu projeto propunha
realizar o inventario, analise, documentacédo e organizacdo das obras produzidas no
complexo hospitalar do Juquery, culminando na criagdo de um museu voltado a
preservacdo dessas expressodes artisticas. Ferraz destaca a relevancia do acervo
reunido: trata-se de uma coleg¢do de grande valor histérico e simbdlico, que permite
multiplas leituras, tanto sob a ética da arte quanto da histéria da psiquiatria no Brasil
(Ferraz, 1989).

Embora o museu leve o nome de Osodrio Cesar, ele nao foi seu fundador, tendo
falecido em 1979. A concepcéo, estruturacéo e implantacdo do museu foram conduzidas
por Maria Heloisa Ferraz, com o apoio da diregdo do Hospital do Juquery, entdo sob
responsabilidade do Dr. Cid Pimentel. A sede do museu foi instalada na antiga residéncia
do Dr. Franco da Rocha, primeiro diretor do Juquery, e sua inauguragao oficial ocorreu
em dezembro de 1985 (Ferraz, 1989).

22 Foi professora da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP). Possui
graduagéo em Formagdo de Professores de Desenho pela Fundagéo Armando Alvares Penteado (1967),
mestrado em Artes (1983) e doutorado em Artes (1989), ambos pela Universidade de S&o Paulo. Disponivel
em: http://lattes.cnpq.br/9241994655471613. Acesso em: 1 jan. 2025.
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No ano 2005 ocorreu um incéndio no hospital psiquiatrico € o museu teve suas
atividades interrompidas. Posteriormente, sua criagao foi oficializada pela Lei Municipal
n° 1.360/2018, que instituiu o Museu de Arte Osério César (MAOC) (Guimaraes; Ribeiro,
2021). Em 2020, foi reaberto ao publico com o0 mesmo nome. A reabertura reafirmou seu
papel na valorizagdo das expressoes artisticas produzidas em contextos psiquiatricos,
fortalecendo o didlogo entre saude mental e praticas artisticas. O acervo do MAOC
reune mais de 8 mil obras — incluindo desenhos, pinturas e esculturas em ceramica —
produzidas entre as décadas de 1930 e 2000. Atualmente, o acervo continua em

expansao, com a incorporagao de novas producdes (Rodrigues, 2021).

e O Museu Estadual Oficina de Criatividade do Hospital Psiquiatrico Sao

Pedro (MEOC-HPSP)

Formalmente instituido em 2022, esta localizado em Porto Alegre, Rio Grande
do Sul. Ainstituicao é vinculada a Secretaria Estadual da Saude do Rio Grande do Sul
(SES/RS) e tem como misséo de preservar o patrimonio cultural material e imaterial da
Oficina de Criatividade do Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro, fundada em 1990. O acervo
do museu reune aproximadamente 200 mil itens, incluindo pinturas, desenhos,
bordados, cerdmicas e escritos, produzidos pelos frequentadores das oficinas
terapéuticas realizadas no hospital desde sua criagcao (INSTITUTO BRASILEIRO DE
MUSEUS s.d). As obras, produzidas pelos frequentadores das oficinas terapéuticas
realizadas no hospital, refletem a integragcdo de praticas artisticas no contexto
terapéutico e reabilitacional (Neubarth et al., 2021).

A preservacao desse patriménio cultural € importante para dar visibilidade as
producdes dos frequentadores e promover novas perspectivas sobre arte e saude
mental. O MEOC-HPSP tem organizado e catalogado seu acervo, que € objeto de
pesquisas interdisciplinares em areas como Museologia, Psicologia, Arquivologia,
Arquitetura e Historia da Arte. Pesquisadores do Nucleo Transdisciplinar Arte e Loucura
(NuTAL) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) tém atuado na Oficina
€ no museu, contribuindo para a valorizacdo das relagdes de afeto e respeito a

autonomia e a producéo livre dos frequentadores (RIO GRANDE DO SUL, s.d.).

¢ Museu da Saude Mental de Goias (MSMG)

O Museu da Saude Mental de Goias (MSMG) constitui-se como um museu digital
vinculado ao projeto de extensdo Memoria da Saude Mental em Goias, desenvolvido
pelo Nucleo de Estudos em Saude Coletiva da Universidade Federal de Goias
(NESC/UFG), em parceria com o Museu Antropoldgico da UFG, o Férum Goiano de

Saude Mental e o Coletivo Desencuca. O projeto conta, ainda, com o apoio de diferentes
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unidades académicas, instituicdes e coletivos voltados a defesa dos direitos em saude
mental. Sua proposta central € a preservacao, organizacao e divulgacao da memoria da
saude mental no estado de Goias, orientada pelos principios da reforma psiquiatrica
brasileira, da luta antimanicomial e da museologia social.

A estrutura do MSMG contempla acervos digitais diversificados, incluindo uma
biblioteca virtual (com teses, disserta¢des, artigos e livros), videoteca, exposigcbes e
mostras de arte e cultura. Integra também uma linha do tempo sobre a histéria da saude
mental no estado e um mapa da Rede de Atengcdo Psicossocial (RAPS). Além da
plataforma digital, o projeto desenvolve acdes de preservagdo de documentos,
exposicoes de curta duragio e itinerantes, formacao e incentivo a producdo académica
(MUSEU DA SAUDE MENTAL DE GOIAS, s.d.).

Figura 13: Linha do tempo de museus e iniciativas de arte e saide mental no Brasil. (A) Marcel
Candido da Silva, acervo do MII. (B) Arthur Bispo do Rosario, detalhe do "Manto da
Apresentagédo", acervo do MBRAC. (C) Lourdes da Costa Justino, acervo do MAOC. (D)
Francisco Waltrich, acervo do MEOC-HPSP. (E) Salvador Pereira Gomes, obra "O Solitario",
futura composig¢ao da galeria permanente do acervo do MSMG.

Museus Brasileiros de Arte e Saude Mental (1952-2023)

l . Museu Estadual Oficina de
Muzeu Blspodo Rokarlo Criatividade do Hospital 2023

Arte Contemporanea Psiquidtrico Sao Pedro
Museu de Imagens (MBRAC) Mizei do Arte (MEOC-HPSP)
do Inconsciente Osério César Museu da Saidde
(m1) (MAOC) Mental de Goids
(MSMG)

Fonte: Elaborado pela autora. Construido no Canva, 2024. (A) Foto da autora, 2024, (B) Foto da autora,
2025 (C) Maoc. Instagram. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C4yUpS40zVj/, 2024. (D) MEOC-
HPSP. Disponivel em: https://www.ufrgs.br/nutal/acervo/ , 2025. (E) MSMG. Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/DKkcz3dvNUDb/ , 2025.

No caso brasileiro, dos cinco museus descritos na Figura 13 — o Mll, o MBRAC,
o MAOC, o MEOC-HSP e o MSMG —, todos sao espacos dedicados principalmente a
expor, pesquisar e preservar as colegdes que, em sua maioria, foram produzidas pelos
usuarios dos servicos de saude mental, em ambientes de producédo de expressdes
artisticas nos antigos hospitais psiquiatricos e nos ateliés de arte terapia. Ressalta-se

que o MAOC, desde 2020, passou a se apresentar como um museu de arte.


https://www.instagram.com/p/C4yUpS4OzVj/
https://www.ufrgs.br/nutal/acervo/
https://www.instagram.com/p/DKkcz3dvNUb/
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Observamos que essas descricbes das fun¢des dos museus brasileiros seguem as
mesmas diretrizes delineadas pelo ICOM (2022) para os museus.

Observou-se uma diversidade de classificagbes para as expressoes artisticas
produzidas por pacientes psiquiatricos; no entanto, em nenhum dos demais museus
brasileiros analisados é empregado o termo "arte contemporéanea" para categorizar tais

acervos, como ocorre especificamente no caso do MBRAC.

1.3.5 Arte Contemporanea: Narrativas e inclusao no contexto do MBRAC

Se questionarmos "O que é Arte Contemporanea?" com letras mailusculas nas
palavras "Contemporanea" e "Arte", a resposta parece 6bvia — e remonta aos anos
1980. Arte Contemporanea ¢é a rede institucionalizada através da qual a arte de hoje se
apresenta a si mesma e a seus publicos interessados ao redor do mundo. Trata-se de
uma movimentacao global intensa, expansionista e prolifica, com seus préprios valores
e discursos; redes comunicativas; herdis, heroinas e renegados; organizacoes
profissionais; eventos definidores; encontros e monumentos; mercados e museus — em
suma, estruturas distintas de estagnacdo e mudanga. Os museus de Arte
Contemporanea, galerias, bienais, leildes, feiras de arte, revistas, programas de
televisao e sites da internet, juntamente com uma ampla gama de produtos associados,
parecem estar em crescimento tanto em economias antigas quanto em novas. Eles tém
esculpido um nicho em constante mudanga, mas provavelmente permanente, no
desdobramento histérico das artes visuais € no contexto cultural mais amplo de muitos
paises. Além disso, sdo uma presenca nas industrias internacionais (Smith, 2009).

A transicdo da arte moderna para a contemporanea nao ocorreu de forma
uniforme, mas variou em diferentes contextos geograficos e culturais. Essa pluralidade
de experiéncias reflete a natureza global e interconectada da arte contemporanea, que
manifesta uma diversidade de correntes em dialogo com as condi¢cdes contemporaneas
do mundo. Em termos planetarios, essa arte pode ser entendida como "mundos dentro
do mundo", caracterizada por interconexdes entre regides, povos, cidades e localidades.
Assim, a arte contemporanea emerge como uma nova fase na histéria "mundial” da arte,
marcada por uma multiplicidade de formas de ser e de se situar no tempo presente
(Smith, 2011).

A arte contemporanea pode ser compreendida como uma fase da histéria da arte
que sucede o modernismo, mas cuja definigdo ndo se limita a uma simples continuidade
ou ruptura com esse movimento. Em vez disso, a contemporaneidade desafia as
concepgoes tradicionais de periodizacdo, considerando-as um possivel anacronismo

herdado da modernidade. Esse conceito sugere que a arte contemporédnea nao é
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apenas uma extensdo do modernismo que ultrapassou seu tempo, mas sim um campo
que incorpora multiplos modernismos e praticas ndo modernas que emergiram ao longo
do século XX, prefigurando sua diversidade (Smith, 2011).

A arte contemporanea pode caracterizar-se como uma pratica cultural
multifacetada que responde ao mundo atual, em constante transformacéo, conectando
histérias locais a tendéncias globais e questionando os limites entre diferentes
disciplinas, contextos e formas de expressdo (Smith, 2009). Essas caracteristicas
evidenciam a pluralidade, a interdisciplinaridade e a relevancia cultural e social da arte
contemporanea na atualidade.

Essa arte contemporanea também se expressa por meio de procedimentos
estéticos inovadores, como a justaposigao de linguagens visuais, sonoras, textuais e
performaticas, muitas vezes articuladas em instalacbes de carater imersivo. Um
exemplo paradigmatico € a obra de Cildo Meireles, que desde os anos 1970
desestabiliza categorias tradicionais da arte ao empregar cor, escala e materialidade de
modo critico. Em Desvio para o Vermelho (1967-1984), a saturacdo cromatica e a
disposicao espacial de objetos cotidianos transformam o ambiente em uma experiéncia
sensorial que evoca violéncia e opressao, enquanto em Missao/Missdes (1987), a
acumulagcdo de moedas, ossos e hostias constréi uma alegoria do colonialismo e da
exploragao econdmica. Essas obras operam por desconstrugdo — nao apenas no
sentido derridiano de deslocamento de significados fixos, mas como estratégia artistica
que tensiona histdria, politica e percepgao. A reorganizagao critica de elementos do
cotidiano em suas instalagdes convida o espectador a uma participagdo ativa,
interpelando corpo, memaria e subjetividade. Essa abordagem dialoga com praticas de
outros artistas brasileiros, como Tunga e Lygia Clark, exploram a hibridizacdo de
linguagens e a arte como espaco de reflexdo social. Assim, pensar a arte
contemporanea implica reconhecer a diversidade formal de suas expressdes e o modo
como ela se articula estética e criticamente com os espacgos de producao e circulagéo
artistica.

No contexto do MBRAC, essa definicdo se mostra pertinente, pois o0 museu
opera na intersecédo entre arte, saude mental, museologia e historia, conectando as
narrativas locais de artistas vinculados a CJM a um discurso mais amplo no campo da
arte. A valorizagdo das produgdes dos internos e a inclusdo de seus trabalhos em
debates estéticos contemporaneos refletem diretamente essa concepcgao de arte como
um campo em constante dialogo com o presente e suas complexidades. Ainda que
muitas dessas possam ser enquadrados com atributos desqualificadores — como os
que caracterizam a chamada cultura popular, ou arte naif ou instalacbes ludicas

associadas ao dito primitivismo pictorico. Esta pesquisa adota o termo arte
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contemporéanea, para englobar qualquer objeto institucional que, de alguma forma,
dialogue com as defini¢des de arte a partir de meados do século XX.

A valorizacéo das producdes artisticas dos pacientes, muitas vezes marcada por
experiéncias de exclusao social, e a inclusdo dessas obras em debates estéticos
contemporaneos ilustra uma concepcéo de arte que transcende o mero objeto estético,
configurando-se como uma pratica cultural transformadora.

Um exemplo desse papel transformador é a exposicao Arte Ponto Vital,
inaugurada em 2021, fruto de um processo de curadoria colaborativa entre a equipe do
museu e os artistas do Atelié Gaia. A mostra destacou a forgca da arte em criar vinculos,
afirmar a vida e superar as marcas do isolamento manicominal, ressignificando o espago
do museu como um lugar de encontros, afetos e transformagao social. Conforme

descrito pelo MBRAC sobre a exposicao Arte Ponto Vital:

Nunca foi tdo atual pensar a importancia da arte como algo estruturante
da esséncia humana ou, como afirmava o critico de arte Mario
Pedrosa, como uma “necessidade vital”. Quais sdo as possibilidades
desse ponto constituinte, principalmente nas vidas de pessoas
atravessadas pelo sofrimento psiquico? Na trilha desta pergunta, Arte
ponto Vital apresenta diversas experiéncias e manifestagdes artisticas
atravessadas pela histéria da Col6nia Juliano Moreira (CJM) — desde
seu terrivel passado manicomial até os tempos atuais, em que vigora
o0 modelo de assisténcia de base territorial e comunitaria implementado
através da Reforma Psiquiatrica, iniciada nos anos 80 (MUSEU BISPO
DO ROSARIO, s. d.).

Além disso, o MBRAC promoveu exposi¢gbes como Das Virgens em Cardumes e
da Cor das Auras (2016-2017), que integram artistas contemporaneos® e artistas
usuarios de servicos de saude mental, estabelecendo um dialogo entre a arte
performatica contemporanea e o legado de Bispo (Labra, 2016). Segundo Fernandes, o
MBRAC se consolida como um espaco formal de arte contemporanea ao "desestruturar
a instituicdo manicomial de dentro para fora" (Fernandes, 2016, p. 17). Para a autora,
no contexto das exposicdes Das Virgens em Cardumes e Da Cor das Auras, a arte
contemporanea e a performance assumem um papel transformador dentro da
instituicdo, questionando as fronteiras entre o que é considerado arte e 0 que é
considerado loucura, bem como os limites que as circunscrevem.

O comentario de Fernandes (2016) destaca a relevancia do MBRAC na
redefinicdo dessas fronteiras, atuando nao apenas como um espaco de preservagao,
mas como um agente ativo na transformacgao cultural e social das praticas relacionadas

a saude mental. Essas iniciativas reafirmam o museu ndo apenas como um espacgo de

23 O MBRAC possui um projeto intitulado Casa B — residéncias artisticas, educadores e curadores, no qual
os participantes séo alojados nas dependéncias do MBRAC, para o desenvolvimento de pesquisas através
do dialogo com o acervo de Arthur Bispo do Rosario, os artistas do Atelié Gaia e o territério, além de servir
como uma plataforma de formagéo artistica fora dos ambientes académicos tradicionais.
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preservacgao, mas também como um agente ativo na transformagéao cultural e social. Ao
promover a interacao entre artistas contemporaneos e artistas vinculados aos servigos
de saude mental, o MBRAC redefine os sentidos atribuidos as suas producbes,
inserindo-as em uma esfera de legitimidade artistica e cultural. Dessa forma, ao utilizar
o termo arte contemporanea nesta pesquisa, englobam-se objetos institucionais que

dialogam, direta ou indiretamente, com a arte, ressaltando o papel do MBRAC.

1.3.6 Arte Popular: Apropriagao, Representatividade e o Atelié Gaia

A fim de refletir sobre o estatuto artisticas do Atelié Gaia considera-se o conceito
de arte popular como uma das referéncias centrais para examinar as relagdes dessas
obras com as categorias convencionais da arte e sua inser¢gdo no mercado. Propbe-se
que as criacdes dos artistas do Atelié Gaia podem ser compreendidas no contexto da
cultura popular, tanto pelo género das obras quanto por sua presenga no mercado de
arte. Nesse sentido, a colegédo de Bispo distingue-se por reunir obras tombadas pelo
INEPAC e pelo IPHAN, sendo frequentemente analisadas no ambito da arte
contemporanea (Silva, 2000, Morais, 2013, Cabafas, 2018a, 2018b, Assis, 2019, Durao,
2017, S4, 2020). Diferentemente desta, as produgdes do Atelié Gaia, além de integrarem
o acervo do MBRAC, também circulam no mercado de arte e sdo comercializadas para
um publico interessado?.

Chartier (1995) analisa o conceito de cultura popular e sua evolugéo ao longo do
tempo, ressaltando as relagbes de dominagao e apropriagao cultural. O autor destaca
que a cultura popular nunca foi definida pelos préprios sujeitos que a produzem, mas
sempre por intelectuais e estudiosos que a categorizam em oposicao a cultura erudita.
Essa dicotomia, segundo Chartier, resulta em duas abordagens: a primeira concebe a
cultura popular como um sistema simbdélico coerente e autbnomo, que opera segundo
uma logica propria, independente da cultura letrada: concebendo “[...] a cultura popular
como um sistema simbdlico coerente e autbnomo, que funciona segundo uma légica
absolutamente alheia e irredutivel a da cultura letrada" (Chartier, 1995, p. 179). Essa
visdo enfatiza a autonomia simbdlica da cultura popular (Chartier, 1995, p. 180). Ja a
segunda abordagem enfatizou as relagbes de dominagdo que estruturam o mundo
social, compreendendo a cultura popular em suas interdependéncias e limitagdes em
relagcdo a cultura dominante, pois "insiste na sua dependéncia da cultura dominante"
(Chartier, 1995, p. 180).

24 As obras produzidas pelos artistas do Atelié Gaia podem ser adquiridas diretamente com os artistas no
espaco do atelié, no Bistré6 do Bispo no MBRAC e pelo Instagram, por meio do perfil @surto.criativo e
@psicotropica_art. No Capitulo 4 desta pesquisa, serédo explorados esses espagos de venda.
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Nesse sentido, Chartier observa que o popular ndo esta contido em conjuntos de
elementos fixos que bastaria identificar, repertoriar e descrever. Segundo ele, o termo
qualifica, essencialmente, um tipo de relacdo, um modo de utilizar objetos ou normas
que circulam na sociedade, mas sao recebidos, compreendidos e manipulados de
diversas maneiras. Assim, deve-se “[...] caracterizar, ndo conjuntos culturais dados
como ‘populares’ em si, mas as modalidades diferenciadas pelas quais eles séo
apropriados” (Chartier, 1995, p. 184). Além disso, o autor ressalta a necessidade de
reformular essa nocéo, enfatizando a pluralidade dos usos e dos entendimentos. Sendo
assim, por isso argumenta que "[...] esta no¢do parece central para toda a historia
cultural - com a condicao, talvez, de ser reformulada. Esta reformulagao, que enfatiza a
pluralidade dos usos e dos entendimentos [...]" (Chartier, 1995, p. 184).

As formas populares da cultura, desde as praticas cotidianas até o consumo
cultural, podem ser compreendidas como taticas de producdo de sentido. Nessa
perspectiva, a produgado do Atelié Gaia pode ser vista como um meio pelo qual seus
artistas constroem narrativas sobre suas préprias experiéncias. Chartier observa que
esses dois modos de explicacdo ndo sdo necessariamente excludentes, podendo
coexistir em um mesmo autor ou obra. Para ele, o essencial é identificar como se
estabelece a relagéo entre as formas impostas e as taticas desenvolvidas pelos grupos
subalternos. O autor destaca um espacgo entre as "injungdes constrangedoras” e a
recepcao "rebelde" e "matreira" — € nesse intervalo que ocorrem os processos de
apropriacao de objetos, discursos e modelos culturais. Assim, segundo Chartier (1995),
a cultura popular manifesta-se justamente nesses modos de uso e apropriacao,
entendidos como praticas sociais.

Esse debate amplia-se quando articulado as discussdes contemporaneas sobre
apropriacao cultural como forma de dominacao simbdlica. William (2019) oferece uma
analise critica do tema, ressaltando que a apropriagao cultural difere de intercambios ou
sincretismos culturais. Segundo o autor, trata-se de "um mecanismo de opressao por
meio do qual um grupo dominante se apodera de uma cultura inferiorizada, esvaziando
de significados suas producdes, costumes, tradicoes e demais elementos " (William,
2019, p. 29). Nesse processo, elementos culturais de grupos historicamente oprimidos
sdo descontextualizados, o que contribui para o apagamento de suas origens e reforca
hierarquias sociais e raciais. Sob essa o6tica, as praticas artisticas do Atelié
Gaia adquirem um duplo significado: além de expresséo criativa, configuram-se como
afirmacao identitaria e resisténcia frente a histéricos de exclusao.

Ao discutir a literatura popular, Chartier (1995) enfatiza que os
leitores reinterpretam ativamente os textos, atribuindo-lhes significados proprios. De

modo semelhante, os artistas do Atelié Gaia ndo se limitam a reproduzir um estilo
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artistico imposto; eles reelaboram suas vivéncias na antiga CJM e no atelié por meio da
criacao artistica, construindo significados a partir de suas condi¢des sociais e historicas
no campo da arte.

Ao aplicar a perspectiva de Chartier a cole¢cao do MBRAC e a produgéo artistica
do Atelié Gaia, percebe-se que ambas ndo apenas preservam a cultura popular, mas
também transformam em um espaco de resisténcia e inclusdo no campo artistico. O
MBRAC abriga a obra de Bispo, um artista cuja produ¢cdo nasceu no ambiente
manicomial e que, ao ser apropriada pelo mundo da arte contemporanea, transita entre
os dois modelos descritos por Chartier: a autonomia simbdlica e a dependéncia da
cultura dominante.

O conceito de apropriagao é importante para a compreensao do impacto da obra
de Bispo e dos artistas do Atelié Gaia. Chartier afirma que a apropriagdo envolve a
relacdo entre normas e usos culturais: "E preciso, ao contrario, postular que existe um
espaco entre a norma e o vivido, entre a injuncao e a pratica, entre o sentido visado e o
sentido produzido" (Chartier, 1995, p. 182). O autor argumenta que a apropriagao
cultural ocorre no espago intermediario entre as normas impostas e 0s usos que o0s
grupos sociais fazem delas, reconfigurando os seus sentidos. No caso do Atelié Gaia,
os artistas nao apenas utilizam referéncias culturais herdadas da tradigdo manicomial,
mas atribuem a elas novos significados em novas narrativas artisticas, apropriando-se
de elementos que antes eram considerados marginais para inserir-se no campo da arte.
Essa producdo nao pode ser reduzida a um sistema homogéneo, mas deve ser
analisada considerando as multiplas camadas de significagao atribuidas pelos proprios
criadores e pelo publico.

Chartier (2005) também discute o papel da legitimacao cultural e a maneira como
determinadas expressdes sdo marginalizadas ou absorvidas pelo campo dominante. Ele
argumenta que a cultura popular muitas vezes € desqualificada pelas elites, mas, ao
mesmo tempo, pode ser reapropriada de formas inesperadas: "Uma cultura dominante
nao se define, em primeiro lugar, por aquilo a que renuncia, enquanto os dominados
sempre se confrontam com aquilo que Ihes é recusado pelos dominantes" (Chartier,
1995, p. 190). No caso do MBRAC, a arte de Bispo, que surgiu em um contexto de
exclusdo e marginalizagao, foi posteriormente reconhecida como parte do patriménio
artistico nacional e internacional, evidenciando esse processo de requalificagcao cultural.

Inspirado nas ideias de Michel de Certeau, Chartier (1995) argumenta que as
formas populares da cultura operam por meio de taticas que reconfiguram os sentidos
impostos pela cultura dominante. No caso do Atelié Gaia, os artistas utilizam a criacdo

artistica como uma forma de negociagdo com o campo da arte, apropriando-se de
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simbolos e discursos anteriormente associados a exclusao psiquiatrica e reelaborando-
0s como expressodes legitimas dentro do mercado e das instituicdes culturais.

O Atelié Gaia?®, desde 2017 até 2025, esta sob a coordenacdo da area de
educagio do MBRAC, tendo como responsavel Diana Kolker?® ao longo desse periodo.
A relacao entre arte, saude e educagao no MBRAC tem passado por transformacoes
significativas, aprofundando o conceito de museu expandido. Esse conceito, conforme
discutido por Kolker em entrevista concedida a autora desta tese, vem sendo
desenvolvido desde 2013 e ganhou novas dimensdes nos ultimos anos.

Kolker destaca a singularidade do MBRAC ao afirmar que ele é,
simultaneamente, um museu vinculado a Secretaria de Saude — caracterizando-se,
portanto, como um “Museu da Saude” — e um museu de arte contemporanea,
incorporando em sua estrutura institucional a intersecao entre esses dois campos.
Segundo a entrevistada:

Mas, primeiro, ponto fundamental, entender-se que o museu ¢ ligado a
Secretaria de Saude, ele é vinculado ao IMAS JM, entdo, ele é,
portanto, o Museu da Saude. Mas ele € um museu de arte, e ele
carrega no seu nome o arte contemporanea, que faz parte de um
processo também, de uma construgédo, de toda essa genealogia do
museu [...]. Entdo, se é esse museu simultaneamente um museu de
arte e um museu vinculado a saude, de que maneira que esses dois
campos se encontram. Pensando nisso, nesse encontro de campos,
entendendo também que, por ser museu, ele é necessariamente
pedagégico [...] Entdo, todos os programas, todas as agbes, todos os
eixos, eles sdo pensados nessa interseccdo de campos, nessa
expansao dos campos mesmo. Entao, quando a gente esta falando de
saude, a gente esta falando de saude no campo ampliado. E satde
mental, mas € uma saude integral. Quando a gente esta falando de
arte, a gente esta falando de arte no campo ampliado. Eu acho que até
quebra, vai para além do contemporaneo, do selo de arte
contemporanea, para pensar essa arte como uma pratica criadora
(Diana Kolker, entrevista concedida ao autor em 2023).

No que se refere ao Atelié Gaia, Diana Kolker relata que, inicialmente, percebeu
0 grupo como um conjunto de artistas, mas sem uma constituicdo clara de identidade
coletiva. Nesse sentido, foi necessario um trabalho de mediagcao para consolidar essa
grupalidade: “Entao, langcou-se uma pista, um ponto de atencdo sobre um caminho de

trabalho: mediar a consolidacao desse sentido de grupalidade.” (Kolker, 2024, p. 26).

25 No capitulo 4 desta tese sera abordada a trajetdria do atelié gaia nesse momento trataremos apenas do
funcionamento do Atelié na atualidade a fim de sedimentar a discusséo para o referencial tedrico.

26 Diana Kolker Carneiro da Cunha é historiadora, mestre em Estudos Contemporéaneos das Artes pela da
Universidade Federal Fluminense (UFF), e especialista em Pedagogia das Artes. Desde 2017, atua como
Coordenadora de Educacédo e Arte no MBRAC, responsavel pelo projeto politico-pedagogico, integra
comissdes de curadoria e integragao psicossocial, e coordena as atividades do Atelié Gaia, promovendo
reunides semanais com os artistas. Durante esta pesquisa, participei de algumas dessas reuniées como
observadora de campo, o que possibilitou uma aproximacao direta com os processos e interagdes do grupo.
Diana foi uma das entrevistadas desta pesquisa.
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Em relacio a producao artistica dos artistas do Atelié Gaia, Kolker enfatiza que
os participantes se distanciam da concepcéo tradicional de atelié terapéutico, afirmando
sua autonomia sobre as proéprias obras:

O desejo deles, portanto, afastava-se da ideia de um atelié terapéutico.
Suas produgdes ndo estavam destinadas a uma analise clinica dos
seus estados psiquicos. Tampouco a um processo de musealizagdo.
As obras produzidas pelos artistas, a eles pertenciam, podendo dar a
elas o destino que quisessem: guardar, expor, vender, presentear. Ao
museu caberia oferecer um espaco favoravel a esses processos e
assessora-los (Kolker, 2024, p. 26).

A afirmacao da autonomia dos artistas do Atelié Gaia reflete uma perspectiva
ampliada sobre a arte, na qual as produgdes nio se limitam ao campo terapéutico, mas
se inserem legitimamente no circuito artistico contemporaneo. Como observa Kolker, os
artistas desenvolvem pesquisas técnicas e poéticas, ao mesmo tempo em que
reivindicam a arte como trabalho. Nesse contexto, o artista Leonardo Lob&o contesta
interpretacdes reducionistas sobre seu processo criativo, enfatizando sua atuacgao
consciente: “Indicava algo sobre seu processo ativo de pesquisa técnica e poética, mas
principalmente que apontava uma dimensdo importante para eles: a arte enquanto
trabalho.” (Kolker, 2024, p. 28).

Em 2024, o Atelié Gaia assume uma fungdo ampliada, consolidando-se como
um espaco voltado para a criagao, a pratica experimental, a colaboragdo com artistas
de diferentes contextos, a formacgao continuada e a inser¢do no circuito da arte. Além
disso, busca estimular a autonomia e a participagéo coletiva, promovendo um ambiente

de cuidado e transformacgao social. Como destacado por Kolker:

Nao é mais um atelié terapéutico, mas nao deixa de ser um espaco de
cuidado. E o encontro entre arte, educagdo e salde, num campo
expandido. Na medida que os artistas produzem seus trabalhos, eles
também criam a si mesmos. Diz respeito a ampliagdo das
possibilidades de atuagdo no mundo, rompendo estigmas e afirmando
suas vidas (Kolker, 2024, p. 35).

Durante a pesquisa, a importdncia da venda das obras foi abordada em
entrevistas com os artistas do Atelié Gaia. A artista Patricia, por exemplo, relatou como
gostaria de utilizar os valores arrecadados para melhorias em sua casa, evidenciando o

impacto direto da comercializagado das obras em sua vida cotidiana:

A venda dos meus quadros, tanto como aqui no Gaia ou na lojinha ou
em exposigao, o dinheiro fica tudo comigo. S6 que tém esse negdcio
de 30%, de 10%, que eu nao gosto, que fica ruim. Mas sabe o que eu
faco Andrea? Eu tenho juntado o dinheiro para fazer obra da minha
casa. Eu nem me arrumo direito, mas s6 que ja tem muito tempo que
eu estou guardando esse dinheiro [...]. Ai eu mesmo estava falando
que eu ia pegar o dinheiro todinho e iria gastar. Estou precisando. [...]
Deixa eu morar mesmo naquela casa. Eu ja estou acostumada. Eu
quero comprar um sofa para mim ou entao aquele banco grande que
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vende, & melhor do que sofa, eu gosto, eu boto almofada, eu estou
precisando muito, como € que eu vou sentar para bordar. Eu tenho
minha cadeira de balaco, eu ganhei de uma portuguesa [...]. Eu ganhei
a cadeira de balango e uma maquina de costura novinha, mas eu fiquei
doente [...] (Entrevista Patricia Ruth, 2023).

A fala de Patricia demonstra que a comercializagcdo das obras ultrapassa a
dimensao financeira, tornando-se um recurso relevante para a autonomia e a melhoria
da qualidade de vida dos artistas do Atelié Gaia. Ao possibilitar a circulagdo de suas
producdes e a geragdo de renda, esses artistas afirmam a arte como trabalho e
contribuem para ressignificar percepgdes historicamente vinculadas a criagao artistica
de pessoas em sofrimento psiquico, frequentemente limitada ao campo terapéutico.

Outro fator importante é a presenca das obras do Atelié Gaia em instituicdes
dedicadas a arte popular reforgca o seu reconhecimento no campo museolégico. A
insercao dessas obras em acervos e exposi¢cées de museus especializados sugere uma
aceitagao institucional dessa classificagdo. Dois exemplos sdo o0 Museu Casa do Pontal
e o0 Museu Janete Costa de Arte Popular, ambos no Rio de Janeiro, onde exposicoes
recentes ampliaram a visibilidade dos artistas do Atelié Gaia, promovendo um dialogo
entre a arte contemporéanea e a tradigdo popular brasileira.

O Museu do Pontal, um dos principais espagos dedicados a arte popular no
Brasil, reune cerca de 9.000 pecas de 300 artistas brasileiros, fruto de 45 anos de
pesquisas realizadas pelo designer francés Jacques Van de Beuque. Em 2021, sua nova
sede foi inaugurada na Barra da Tijuca, oferecendo exposicbes permanentes e
temporarias, além de programas educativos e sociais voltados a democratizagdo do
acesso ao acervo (MUSEU DO PONTAL, 2021).

Em maio de 2022, no contexto das agbes da luta antimanicomial, o Museu do
Pontal e o MBRAC promoveram a exposicao "Prosperidade, Felicidade em Tudo"(Figura
14). A mostra apresentou dez obras, entre pinturas e esculturas, de artistas do Atelié
Gaia, como Arlindo Oliveira, Clovis Aparecido dos Santos, Leonardo Lobao, Luiz Carlos
Marques, Patricia Ruth, Pedro Mota e Rogéria Barbosa. Além de fortalecer a parceria
entre as instituicdes, a iniciativa consolidou a Zona Oeste do Rio de Janeiro como
referéncia para museus de arte na cidade (MUSEU DO PONTAL, 2022).
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Figura 14 — Exposi¢céo Prosperidade, Felicidade em Tudo, no Museu do Pontal, com obras de
artistas do Atelié Gaia — MBRAC. (A) Obras de Leonardo Lobdo, Rogéria Barbosa, Pedro Mota,
Patricia Ruth. (B) Obras de Arlindo Oliveira.

A B

Fonte: Foto da autora, 2022.

A participagdo dos artistas do Atelié Gaia em exposigbes externas amplia a
visibilidade de suas obras e promove um dialogo entre a arte contemporanea e a cultura
popular brasileira. Essas iniciativas destacam a qualidade estética das criagbes e
evidenciam o papel da arte como ferramenta de inclusdo social e valorizagdo da
diversidade cultural.

O Museu Janete Costa de Arte Popular (MJCAP), cujo lema é “um museu para
chamar de seu”, foi inaugurado entre 2012 e 2013 com a missdo de celebrar e
promover as artes e os saberes populares do Brasil. Vinculado a Secretaria de Cultura
de Niterdi, o museu enfrentou, desde sua criagao, o desafio de consolidar sua identidade
com recursos limitados e sem um acervo proprio. Para superar essas restricoes,
estabeleceu parcerias institucionais, envolvendo museus, colecionadores, artistas,
coletivos e universidades publicas. Essas colaboragbes possibilitaram a realizacao de
pesquisas, mediacao cultural e exposigdes tematicas e temporarias, abordando tanto
cultura popular e arte indigena quanto manifestagdes contemporaneas, como ceramica,
tapecaria, capoeira, rap e o "Duelo do Passinho" (Barbosa, 2015, 2020).

Em janeiro de 2025, o MJCAP promoveu o projeto Férias no Museu, oferecendo
atividades culturais para criancas € jovens. Organizada pelo setor educativo do museu,

a programacgao incluiu oficinas ludicas e artisticas com tematicas voltadas a

27 Ap6s ganhar visibilidade no municipio como um novo espago cultural, 0 MJCAP revelou uma demanda
reprimida por parte de professoras e alunos da rede de ensino fundamental, tanto publica quanto privada,
que buscavam promover, por meio de uma visita a0 museu, a experiéncia da “primeira visita’. Essa
atividade, orientada pela professora e mediada pela equipe do museu, proporcionava aos alunos uma
espécie de "rito de iniciagdo" de carater civilizacional, resultando em um processo de pertencimento por
parte da populagdo envolvida. Esse fendmeno inspirou, de forma poética, a criagdo do lema “um museu
para chamar de seu”, referéncia a uma conhecida cancéo do cantor brasileiro Erasmo Carlos (Barbosa,

2020).



61

sustentabilidade e cultura brasileira. Entre os convidados, destacou-se o artista Luiz
Carlos Marques, do Atelié Gaia — MBRAC, que ministrou a oficina “Mandalas do
Universo, Constelacdo de Cores”, onde criancas exploraram cores vibrantes, tragos e
formas, criando mandalas em um ambiente de aprendizado e diversdo (CULTURA
NITEROI, s.d.).

A participagdo dos artistas do Atelié Gaia em exposicdes e atividades
museoldgicas amplia a visibilidade de suas obras e fortalece sua insergdo no campo da
arte popular. A valorizagdo dessas produgdes dentro de museus dedicados a cultura
popular evidencia um processo de reconhecimento institucional e legitimagao simbdlica.
Assim, o Atelié Gaia se consolida ndo apenas como um espaco de produgao artistica,
mas também como um meio de ressignificagao cultural e afirmagao social no campo da
arte.

Ao considerar o conceito de apropriagado cultural proposto por Chartier (1995),
observa-se que os artistas do Atelié Gaia ndo apenas reproduzem elementos culturais
herdados, mas os recriam, inserindo-os em novas narrativas artisticas. Essa dindmica
se reflete tanto na produgéo das obras quanto na forma como elas circulam no meio
institucional e no mercado de arte, sendo reconhecidas em museus e exposi¢coes

voltadas a arte popular.

1.3.7 Instituicoes Totais e o Modelo Asilar

Diferentes analises oferecem perspectivas variadas para a compreensao das
dinamicas sociais e do funcionamento das instituicdes de controle e poder. Dentre essas
abordagens, destaca-se a definicao de instituigdo total como “um local de residéncia e
de trabalho onde um grande nimero de individuos com situacao semelhante, separados
da sociedade mais ampla por consideravel periodo de tempo, levam uma vida fechada
e formalmente administrada” (Goffman, 2015, p.11). Segundo Goffman, essas
instituicdes sdo estabelecidas para o cuidado de pessoas consideradas incapazes de
cuidar de si mesmas, e representam uma ameaca nio intencional para a comunidade,
como sanatérios, hospitais psiquiatricos e leprosarios. No bairro de Jacarepagua, no Rio
de Janeiro, além da CJM, outras instituicbes que se enquadram nessa classificacdo
incluem o Hospital Curupaiti, fundado em 1929, para cuidar principalmente de pessoas
atingidas pela hanseniase, e o Hospital Raphael de Paula Souza, inaugurado em 1952,
para tratar pacientes com tuberculose.

Michel Foucault examinou o exercicio do poder nas prisdes, escolas e
manicOmios. Em sua obra Vigiar e punir: nascimento da prisdao (Foucault, 1999),

explorou a historia e a evolugao dos sistemas de puni¢gao na sociedade ocidental, desde
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a punicao fisica até o surgimento das instituicdes disciplinares, com foco na prisdo. Ele
criticou o “humanismo” dos reformadores penais do século XVIIl, destacando a transigao
de um modelo baseado no sistema punitivo para um poder disciplinar calcado em
técnicas de vigilancia, com base na “economia politica do corpo”, que garantia a
submissao dos corpos individualizados (Foucault, 1999, p.25).

Segundo Foucault (1999), a sociedade disciplinar constituiu instituicdes que
desempenham um papel central na vigilancia, normatizagcado e constante exame dos
individuos, deixando marcas nos corpos e impondo condutas. As praticas disciplinares
regulam o exercicio do controle normativo e produzem conhecimento. De maneira sutil,
nem sempre coercitiva, essas praticas moldam mentes e corpos déceis: “E décil um
corpo que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e
aperfeicoado” (p.118). Corpos disciplinados sao ativos valorizados pela sociedade,
atendem as diversas intengbes do poder por meio de técnicas meticulosas de controle,
observacao e punicao.

Durante a era classica, o corpo era tratado como objeto e alvo de poder,
evidenciado pelo interesse em manipula-lo, modela-lo e treina-lo, revelando uma
dualidade entre sua utilidade e sua inteligibilidade. Foucault argumentou que as
disciplinas, métodos de controle minucioso que impéem uma relacao de docilidade-
utilidade ao corpo, surgiram como formas gerais de dominag¢ao nos séculos XVIl e XVIII.
Essas disciplinas constituem uma arte do corpo humano, buscando formar uma relacao
que torne o corpo tanto mais obediente quanto mais util, dando origem a uma “anatomia
politica” e uma “mecanica do poder”. A disciplina fabrica corpos submissos e
exercitados, enquanto aumenta suas forcas em termos de utilidade econdmica e diminui
em termos de obediéncia politica (Foucault, 1999).

Ao afirmar que “a disciplina € uma anatomia politica do detalhe”, Foucault (1999,
p.120) exemplificou que a minucia dos regulamentos, a vigilancia atenta das inspecdes
e o controle sobre os aspectos minimos da vida e dos corpos aplicados na escola,
quartel, hospital ou oficina conferem um contetdo secularizado e uma racionalidade
econbmica ou técnica a essa atengdo minuciosa ao infimo e ao infinito.

Durante o periodo em que Bispo foi paciente na CJM, de 1939 a 1989, a
instituicdo utilizava praticas disciplinares rigorosas, com vigilancia constante e controle
estrito do comportamento dos pacientes. Essas normas tinham como objetivo moldar as
acdes e pensamentos dos individuos. No entanto, essas instituicbes também geravam
conflitos e contras discursos. A producgao artistica de Bispo, por exemplo, expressava
sua singularidade e reagia ao controle e a normalizacdo impostos pelo manicémio.
(Pires; Faulhaber, 2025).
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Foucault, em O Nascimento da Clinica (2006), analisa como a medicina
moderna constituiu 0 que podemos compreender como “olhar médico” - uma forma
especifica de percepcdo clinica que transformou o corpo humano em objeto de
conhecimento sistematico. Esse olhar médico, enquanto tecnologia de poder, organiza-
se segundo principios de visibilidade, classificagao e intervencao que permitem a leitura
do corpo como espago de manifestacao patoldgica. A analise foucaultiana demonstra
como esse regime de visualizacdo médica, surgido no limiar dos séculos XVl e XIX,
estabeleceu as condigbes epistemoldgicas para o surgimento da clinica moderna e, por
extensao, para os dispositivos de controle psiquiatrico. No contexto especifico da CJM,
esses mecanismos de medicalizacdo do olhar manifestaram-se na categorizacao
diagnéstica dos internos, cujos corpos e comportamentos foram submetidos a sistemas
de avaliagdo por vezes arbitrarios. A producdo artistica que emergiu desse ambiente
pode ser interpretada, a luz da teoria foucaultiana, como possivel pratica de resisténcia
que questiona e subverte esses regimes de visualizacao e classificagdo médica.

Foucault, em um curso ministrado no Collége de France, anos apds a publicagao
da obra Vigiar e punir, explorou um tema bastante diferente das praticas disciplinares,
voltando-se para a hermenéutica do sujeito, o que ele chama de “cuidado de si”,
relacionado as formas de subjetivacdo (Foucault, 2006). Apesar das abordagens
distintas, cabe considerar as convergéncias na analise dos sujeitos artistas inseridos em
instituicdes de tratamento da saude mental. Mesmo que em momentos e praticas
diferentes da histéria desses tratamentos, € importante considerar as circunstancias em
que tais sistemas de subjetivagdo constituiram esses individuos como artistas e, assim,
examinar como conceberam aspectos de suas obras.

Nos seus estudos finais, Foucault (2006) revisitou a Antiguidade Classica para
reconsiderar a ética moderna por meio de uma ontologia critica do presente. Ele
demonstrou que o processo de subjetivacdo do individuo classico, ao adotar uma
posigao ética, direcionava-se para uma estética da vida. Em A hermenéutica do sujeito
(2006), Foucault detalha as “praticas de si”, “técnicas da existéncia” e “cuidado de si”
como elementos centrais na construcdo de um modo de vida baseado em escolhas
pessoais que criam um estilo de vida como “obra de arte”. Essa ética, extraida dos
antigos, € uma verdadeira estética da existéncia, uma liberdade possivel no processo
de fazer-se existir.

As principais contribuicdes de Foucault em seu curso sobre a hermenéutica do
sujeito destacam o cuidado de si enquanto pratica filoséfica, social e terapéutica na
Antiguidade. A analise foucaultiana do “cuidado de si”, presente no curso “Hermenéutica
do sujeito” (2006), oferece um quadro conceitual relevante para examinar tanto a

produgéo artistica de Bispo quanto seu contexto de vida na CJM. Foucault enfatiza que,
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na Antiguidade, o cuidado de si englobava um conjunto de técnicas e exercicios praticos
que transcendiam a mera introspeccdo, capacitando os individuos a enfrentar
adversidades e constituir sua subjetividade. Esse referencial tedrico mostra-se
pertinente para entender como Bispo, mesmo sob condi¢des extremas de confinamento
e abuso psiquiatrico, conseguiu criar uma obra de grande valor artistico e expressivo.

Portanto, a producgao artistica de Bispo pode ser vista como uma forma de
‘cuidado de si”, transformando sua experiéncia de isolamento em uma pratica de
autoconhecimento. Sua obra reflete as condigbes adversas em que foi criada e
demonstra como a arte pode servir como uma ferramenta de subversao frente ao poder
disciplinar.

Por meio de sua produgao artistica, Bispo subvertia o poder disciplinar, criando
um atelié em seu “quarto-forte” — um espago de autonomia que contrastava com as
tentativas da instituicdo de moldar e controlar sua subjetividade. Suas obras, muitas
vezes compostas por objetos cotidianos transformados em arte, simbolizavam uma
rejeicdo a ordem estabelecida e uma afirmagao de sua identidade como criador. Esse
processo criativo funcionava como um meio de lidar com as imposi¢cdes do manicémio,
ao mesmo tempo que criava um discurso voltado para o mundo exterior. Entende-se
que a arte de Bispo criou significados em um ambiente de opressao, inserindo a loucura

no discurso e utilizando sua condig&o para reinventar o sistema por meio de sua obra.

1.3.8 Do simbdlico ao concreto: Do Museu imaginario ao MBRAC

Para refletir sobre as praticas e o papel transformador do MBRAC, recorreu-se
aos conceitos desenvolvidos por Georges André Malraux (1901-1976), escritor, politico
e pensador francés. Em sua trajetdria, é evidente a indistingdo entre as fungbes do
artista, do politico e do intelectual, como destaca Azzi (2010, p. 13): “Em sua vida, é
dificil a delimitacdo de fronteiras entre as acdes do artista, do homem politico e do
intelectual”. Malraux concebeu a arte como um fendmeno dindmico, inserido em uma
histéria ndo linear, submetida a um processo continuo, em que as artes do real e do
imaginario coexistem em dialogo constante.

A amplitude de suas experiéncias, adquirida em viagens por diversas culturas,
influenciou profundamente sua percepcao sobre a producgio artistica em diferentes
contextos. Entre suas contribuicdes esta o conceito de Museu Imaginario, apresentado
em sua obra homénima (Le Musée Imaginaire, 1965). Segundo Azzi (2010), o Museu
Imaginario ndo possui uma definicdo Unica ou objetiva. Ele evoca, em vez disso, um

espaco simbdlico habitado pelas reinterpretagbes artisticas das grandes obras da
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humanidade, configurando-se como um “catalogo” pessoal e mental, alimentado pela
memoria individual e ampliado pela reproducéo técnica.

Malraux (2000) explora o Museu Imaginario como um espago mental ilimitado,
criado pela imaginacao e pelas experiéncias subjetivas. Esse conceito transcende os
limites histéricos da centralizagao e da hierarquizag¢ao cultural, permitindo que formas e
espacos artisticos sejam confrontados de maneira dindmica. Nesse espago simbdlico,
as obras de arte sao reinterpretadas e adquirem novos significados, destacando o poder
transformador da experiéncia individual. O autor desenvolve essa ideia como uma critica
direta as limitagdes dos museus tradicionais, que frequentemente descontextualizam os
significados historicos e culturais das obras ao transferi-las para ambientes
institucionais.

Malraux (2000) apresenta uma critica contundente ao modelo dos museus
tradicionais, destacando seu papel centralizador e hierarquizante, que frequentemente
resulta no que ele denomina "incompleto confronto" (Malraux, 2000, p. 14) entre as
obras de arte exibidas e os contextos histéricos e culturais de onde foram extraidas.
Segundo o autor, ao serem transferidas para ambientes institucionais, as obras sao
descontextualizadas e reinterpretadas sob a o6tica das instituicbes que as exibem,
perdendo, em certa medida, sua conexao com os significados originais. Nesse cenario,
Malraux propde o conceito de Museu Imaginario, um espaco ilimitado, fruto da
imaginacao e da experiéncia subjetiva, onde as obras "ressuscitam" em novos contextos
simbdlicos, desafiando as limitagbes impostas pelos museus tradicionais.

Tereza Scheiner (1998, 2013), ao explorar os diferentes modelos conceituais de
museus, oferece uma defini¢gdo precisa do que constitui o museu tradicional, conforme
caracterizado por Malraux. Para Scheiner, o museu tradicional € um espaco fisico
delimitado e preparado para abrigar colegbes de testemunhos materiais, que séo
pesquisados, documentados, conservados e exibidos por especialistas, tendo a
sociedade como publico-alvo. A base conceitual do museu tradicional?® é o objeto,
entendido como um documento do real. Scheiner também destaca que, embora esse
modelo seja fundamental, ele reflete limites semelhantes aos apontados por Malraux,
como o foco excessivo no objeto em detrimento de seu contexto.

Além do modelo tradicional, Scheiner apresenta outros modelos:

28 Exemplos de Museus tradicional - ortodoxo, com colegdes vivas, exploratorio; museu de territorio - areas
naturais musealizadas, sitios histéricos, arqueoldgicos e paleontoldgicos, museus a céu aberto, museus
atelier, ecomuseus; museu virtual — digital, museus de arte, historia, ciéncia e tecnologia, bem como museus
biograficos, tematicos, exploratérios, centros de ciéncias, casas histéricas, jardins zooldgicos, aquarios,
planetarios, vivarios e biodomos (Scheiner, 1998, 2013).
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e O museu de territorio, cuja base conceitual € o patrimdnio, abrangendo areas
naturais musealizadas, sitios histéricos, arqueoldgicos e paleontologicos,
museus a céu aberto, museus-atelié e ecomuseus.

e O museu virtual, ou digital, cuja base conceitual é a informagao, utilizando
plataformas digitais para preservar e divulgar seu acervo.

e O museu interior, fundamentado no sentimento, que busca uma relagdo mais
subjetiva e introspectiva com o visitante.

e O museu global, cuja base conceitual é a biosfera, refletindo uma perspectiva
integrada das relagdes entre o ser humano e o meio ambiente (Scheiner, 1998,
2013).

Os museus tradicionais permanecem um modelo essencial no campo
museoldgico, mas a diversificacdo de conceitos amplia as possibilidades de interagcéo
com o publico e com o patrimdénio, refletindo as transformacdes da sociedade e da
prépria pratica museoldgica.

Malraux reflete ainda sobre como a arte é transformada ao ser deslocada para
museus institucionais. Ele afirma que a simples presenca de uma obra em um museu ja
altera seu significado, inserindo-a em um contexto distinto daquele para o qual foi criada.
“Por vias que nao distinguimos, esmagadas por esta envolvente sempre transitéria, por
este Museu Imaginario arrastado pelo seu préprio desenvolvimento, pela evolugdo da
arte dos vivos, pela metamorfose que muda de forma banal e inexoravel todo o presente
e o passado” (Malraux, 2011, p. 231). Exemplos como a escultura Vitéria de Samotracia,
posicionada no alto da escadaria do Louvre, ilustram esse processo, pois a obra,
retirada de seu contexto original, assume um papel de destaque e ressignificagdo em
um novo espaco de significacao artistica.

O Museu Imaginario, conforme descrito por André Malraux (2011), representa
um espacgo mental ilimitado que reside dentro do ser humano. Ele surge da capacidade
humana de criar mentalmente um museu a partir de experiéncias individuais e da
imaginacdo, transcendendo as limitagdes do mundo histérico da centralizagdo e
hierarquizagdo cultural. Malraux concebe o Museu Imaginario como um local onde
formas e espacos sao colocados em confronto, permitindo uma interagao dindmica entre
diferentes manifestacdes artisticas e culturais.

Por vias que n&o distinguimos, esmagadas por esta envolvente sempre
transitéria, por este Museu Imaginario arrastado pelo seu préprio
desenvolvimento, pela evolucdo da arte dos vivos, pela metamorfose
que muda de forma banal e inexoravel todo o presente e o passado.
[...] Basta reconstruir um claustro romanico em Nova lorque, uma
mastaba no Louvre, uma porta babilénia em Berlim, para que o seu
exilio, a sua presenca num museu os transformem em obras de arte.
E até mesmos os portais de Chartes pouco libertam as suas estatuas
da metamorfose, pois, para os artistas, estas estatuas irmanam-se
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mais com as dos museus do que com as das banais igrejas vizinhas, e
as catedrais, uma vez terminado o oficio, tornam-se mais vastas salas
do Museu Imaginario. Em 1910, acreditava-se que a Vitdria de
Samotracia, restaurada, reencontraria o ouro, os bragos e a buzina,
sem ouro, sem bragos e sem buzina, reencontrou a proa, e encontrou
o alto da escadaria do Louvre, que domina como um arauto matinal:
nao € em homenagem a Samocracia ou a Alexandria que a erguemos,
€ em homenagem a uma exemplar Acropole. As obras de arte
ressuscitam no nosso mundo da arte, ndo no delas (Malraux, p.231,
2011, grifo nosso).

Malraux (2011, p. 231) ilustra essa ideia ao analisar a escultura Vitoria de
Samotracia, destaca que sua posicao no alto da escadaria do Louvre a transforma em
um icone do Museu Imaginario. Nado mais vinculada ao seu contexto original, a obra
ressignifica-se em dialogo com outras manifesta¢des artisticas, exemplificando o poder
de metamorfose que caracteriza esse conceito.

Ao vincular essas reflexdes ao MBRAC, percebe-se uma pratica que dialoga com
o conceito de Museu Imaginario ao ressignificar as producdes artisticas vinculadas a
CJM. Assim como no Museu Imaginario, o MBRAC transcende as hierarquias
tradicionais da arte institucionalizada ao promover interagcdes subjetivas e desafiadoras
com obras que refletem exclusao, resisténcia e transformag¢ao. O museu concretiza essa
ideia ao transformar histérias de exclusdo e sofrimento em expressdes artisticas que
dialogam com o presente, oferecendo novas perspectivas sobre o passado e abrindo
multiplas possibilidades para o futuro.

Ao expor essas producgodes artisticas em um cenario contemporaneo, o MBRAC
permite que narrativas antes “mentais” ou excluidas — muitas vezes confinadas a
memoria individual ou a marginalidade social — assumam um lugar de legitimidade
cultural e artistica. Dessa forma, o museu amplia os limites do museu tradicional e da
pratica museolégica, promovendo uma reinterpretacdo continua das obras e
evidenciando a conexao entre o local e o global, o subjetivo e o coletivo.

Essa abordagem transforma o MBRAC em um espaco onde a arte, a saude
mental e a historia se entrelagam, consolidando o museu como um agente ativo na
preservacao e ressignificacao cultural. Nesse sentido, o MBRAC n&o apenas preserva
e exibe as obras, mas também concretiza os principios do Museu Imaginario ao dar
forma fisica e institucional as experiéncias subjetivas, tornando-as acessiveis para um
publico mais amplo.

O conceito de Museu Imaginario de Malraux, ao enfatizar a subjetividade e a
ressignificacao das obras de arte, apresenta uma reflexao distinta sobre a fungdo do
museu em relagao a experiéncia individual e simbdlica. Por outro lado, Scheiner (1998)
aborda o museu como um fendmeno livre e plural, adaptavel as diversas realidades

culturais e temporais. Embora sejam perspectivas diferentes, ambas contribuem para a
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compreensao do museu como um espaco dinamico, capaz de moldar-se de acordo com
os valores e representagdes culturais de cada sociedade. Como Scheiner aponta:

[...] como um fendmeno, o Museu é livre e plural: pode existir em
qualquer espaco, em qualquer tempo. Inexiste, portanto, uma forma
‘ideal’ de Museu, que possa ser utilizada em diferentes realidades: O
Museu toma a forma possivel em cada sociedade, sob a influéncia dos
seus valores e representagdes (Scheiner, 1998, p. 90).

Essa compreenséo € importante para refletir sobre o papel transformador do
MBRAC, que transcendeu sua origem como um espago associado a loucura e ao
confinamento para se tornar uma instituicio de arte contemporédnea reconhecida
nacional e internacionalmente. Como um museu que dialoga com as especificidades
culturais e sociais da CJM, o MBRAC exemplifica a adaptabilidade mencionada por
Scheiner, configurando-se como um espago inclusivo e dindmico.

As transformagdes do MBRAC refletem as mudancgas nas percepcdes sobre a
arte produzida por artistas vinculados aos servigos de saude mental. A valorizagao
dessas produgbes em um contexto contemporéneo evidencia como os valores e
representagdes culturais moldam a forma e o papel de um museu. Enquanto Malraux
propde um espago simbdlico e subjetivo onde as obras adquirem novos significados,
Scheiner destaca que o museu é uma construgao dindmica, adaptavel as demandas e
aos valores de cada época. Apesar de distintas, ambas as perspectivas convergem ao
enfatizar a flexibilidade e o potencial transformador dos museus.

Essa visdo leva ao seguinte questionamento: quais influéncias e valores
contribuiram para a transformacdo do MBRAC em um espaco cultural inovador? Ao
promover praticas curatoriais, como na exposi¢do Arte Ponto Vital?’, o MBRAC se
posiciona como um reflexo da contemporaneidade, alinhando-se ao pensamento de
Scheiner (1998). O museu adota formas que desafiam as hierarquias tradicionais,
ressignifica narrativas de exclusao e atua como um espaco de didlogo entre o passado
e o presente, conectando o local ao global.

O MBRAC emerge como um exemplo na reflexdo sobre os modelos de museus
na contemporaneidade. Embora enraizado fisicamente na CJM, que preserva aspectos
de um modelo tradicional, o MBRAC transcende os limites desse modelo ao integrar
praticas de arte contemporénea, saude mental e educagdo. Além disso, abriga um
espaco de criagdo e producao artistica: o Atelié Gaia. A base conceitual do MBRAC vai

além do objeto, colocando no centro as pessoas, suas criagdes, vivéncias, seu

2% Exposicdo Arte Ponto Vital, que destacam a arte como instrumento de inclusdo, resisténcia e
ressignificacdo. A curadoria dessa exposigao foi construida de forma colaborativa, envolvendo funcionarios
do museu e os artistas do Atelié Gaia. Para mais informagdes vide o catalogo:
https://museubispodorosario.com/wp-content/uploads/2021/12/Gabarito-illustrator R1219-Retrato-
Grampo-A5-PM_miolo.pdf



https://museubispodorosario.com/wp-content/uploads/2021/12/Gabarito-illustrator_R1219-Retrato-Grampo-A5-PM_miolo.pdf
https://museubispodorosario.com/wp-content/uploads/2021/12/Gabarito-illustrator_R1219-Retrato-Grampo-A5-PM_miolo.pdf
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fratriménio (Chagas, 2002, 2016), o patrimonio historico e arquitetdnico da CJM, bem
como a qualidade de vida e a saude mental dos envolvidos. Essa abordagem
contemporanea do MBRAC evidencia ndo apenas seu compromisso com a inclusao e
a ressignificagédo cultural, mas também os desafios que surgem ao implementar esse
modelo inovador.

Entre os principais desafios enfrentados pelo MBRAC estdo entre gestdes com
trabalhos descontinuados® e financeiros. Além disso, por estar vinculado ao IMAS JM,
gerido pela Secretaria Municipal de Saude do Rio de Janeiro, o MBRAC precisa
equilibrar sua funcdo como espacgo artistico e cultural com as responsabilidades
administrativas e orgcamentarias impostas por essa gestao publica. Outro desafio € lidar
diretamente com pessoas que estao em tratamento de saude mental, o que requer uma
abordagem sensivel e ética, considerando tanto suas necessidades terapéuticas quanto
sua autonomia criativa. Ha também desafios relacionados a ampliacao do alcance do
museu, incluindo estratégias para envolver novos publicos, fortalecer parcerias
institucionais e promover uma visdo mais ampla sobre o papel transformador da arte na
sociedade. Apesar dessas dificuldades, o MBRAC continua a consolidar sua relevancia
Como um espago que rompe com hierarquias tradicionais e atua como um agente ativo
na promoc¢ao de inclusao e transformacao social.

Portanto, as criticas de Malraux (2011) e as definicdes de Scheiner (1998, 2013)
convergem para a necessidade de repensar os modelos museolégicos. Iniciativas como
o MBRAC exemplificam como é possivel ir além, promovendo novas formas de
interacdo com as obras e os publicos, enquanto desafiam os limites impostos pela

centralizacao e pela descontextualizagio.

1.3.9 O Conceito de Fratrimonio e a Colaboragao Coletiva no Atelié Gaia

O conceito de fratrimbénio, desenvolvido por Mario Chagas, propbe uma
ampliacdo da nocgao tradicional de patriménio, que ultrapassa as formas materiais e as
manifestacdes intangiveis, residindo nos proprios sujeitos que o constroem,
transformam e valorizam. Segundo Chagas (2002), o patrimdnio deve ser compreendido
como uma pratica social, aberta ao reconhecimento da poténcia do comum, incluindo
os bens compartilhados, como a agua e o fogo. Essas ideias abrem espaco para refletir
sobre a possibilidade de um “fratriménio” — uma heranca afetiva, criativa e partilhada
— que se opde a logica de acumulagéo e mercantilizagdo, mantendo-se aberta a novas

formas de percepgao, apropriacdo € compreensao patrimonial. “Em sintese: ha uma

30 No Capitulo 03 dessa tese ¢ apresentado um estudo da gestio dos diferentes diretores do MBRAC.
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heranga comum que nao esta restrita a um rol qualquer, mas que, ao contrario, esta
aberta as novas percepgoes e compreensdes patrimoniais” (Chagas, Storino, 2014).

Assim, o fratrimbnio, enquanto alternativa critica ao conceito de patriménio,
aproxima-se da realidade social analisada nesta pesquisa. Ele possibilita pensar uma
heranca que se transmite na contemporaneidade de maneira horizontal, por meio da
convivéncia, da escuta e do fazer coletivo — uma heranga mais relacional do que
documental, mais vivida do que registrada. Como sugere o autor, talvez se possa
nomea-la poeticamente de fratriménio (Chagas, 2002), para enfatizar os lagos de
irmandade e solidariedade que estruturam essas praticas.

“Ja nao se trata de uma heranga materna ou paterna, mas de alguma coisa
partiihada entre os contemporaneos, entre os amigos e irmaos, entre os membros de
uma mesma comunidade” (Chagas, 2016, p. 144). A partir dessa perspectiva, o conceito
de fratrimbnio articula uma herancga coletiva e sincronica, fundada em experiéncias
compartilhadas, praticas colaborativas e vinculos afetivos entre sujeitos que convivem
e produzem juntos. No contexto do Atelié Gaia, essa nogao revela-se fecunda para
compreender como os artistas constroem redes de apoio mutuo, solidariedade e
reconhecimento, estabelecendo um campo simbdlico no qual a criagdo ocorre em
constante dialogo com o outro. Essa construgao coletiva permite vislumbrar uma forma
de pertencimento baseada na convivéncia e na partilha sensivel do cotidiano. Chagas
(2002) amplia esse entendimento ao afirmar:

Pessoalmente, sinto-me instigado a pensar que ao lado de uma
heranga paterna, tenho também uma heranga materna e mais ainda
uma heranga amiga e fraterna. Assim como falo em patriménio, eu
deveria falar em matrimonio, ndo para me referir a uma unido conjugal,
mas no sentido de uma heranga de vida, de uma conexdo com a
grande mae, de uma opgao pelo sensivel, de uma forma especial de
olhar o mundo; assim também eu deveria falar em fratriménio para
me referir ao conjunto de bens que valorizo e partilho
sincronicamente com os meus amigos e irmaos, eles e eu
produzimos nos mundos objetivos e subjetivos diversos bens e
partilhamos esses bens entre nés e com o0s nhossos
contemporaneos, produzimos e partilhamos amigavelmente,
fraternalmente. Amizade e fraternidade (para o bem e para o mal,
como se costuma dizer) estabelecem potentes lagos inovadores e
podem resgatar o humano em nés (Chagas, 2002, [s. p.], grifo nosso).

O conceito de fratrimbnio, conforme elaborado por Chagas, ultrapassa a légica
normativa de transmissdo vertical de bens materiais, situando-se no campo das
herangas simbdlicas e coletivas que se constroem nas vivéncias compartilhadas. Ele se
alinha a ideia de convivéncia harménica entre os diferentes, enfatizando o papel da
escuta, da partilha e da solidariedade na constituicdo de vinculos comunitarios. Trata-
se de uma forma de apoiar reciprocamente o crescimento e a criagdo conjunta. O termo

mostra-se especialmente pertinente ao se observar a dindmica dos cinco artistas do
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Atelié Gaia, cujas experiéncias revelam uma rede de afetos, trocas e criagdes que se
fortalecem na convivéncia diaria.

Nessa direcdo, Melo e Faulhaber (2021) incorporam o fratriménio como
alternativa a légica excludente e hegeménica que frequentemente marca os discursos
patrimoniais. Para os autores, o fratrim6nio destaca formas de produgcao simbdlica que
se enraizam em praticas culturais colaborativas e afetivas, muitas vezes invisibilizadas
pelas tradicdes eurocéntricas. O termo "patrimbnio" & considerado polissémico,
abrangendo multiplas definicdes e contextos, incluindo dimensdes afetivas e relacionais.
Destacam que sua utilizagao seja constantemente questionada e revisitada. Com essa
terminologia, busca-se evidenciar formas de colaboragdo, afeto e experiéncias
partilhadas por comunidades e mostrar como, ao vivenciar o passado, reinventam-no
no presente, apesar da persisténcia de praticas que almejam romper. A proposta é
examinada em contextos sociais diversos, nos quais se reconhece e valoriza a
construcao de identidades coletivas e praticas culturais especificas. Concluem que o
fratrimOnio representa uma via de desconstrugdo da nogao restrita de patriménio,
promovendo a valorizagdo de saberes e vozes historicamente subalternizadas, e
abrindo espacgo para novas compreensodes e apropriagdes culturais.

No quadro 1, apresentamos os principais conceitos tedricos que fundamentam
esta pesquisa, oferecendo uma base para a analise da criagao, constituicdo e trajetéria
do MBRAC e do Atelié Gaia, ambos situados no mesmo espacgo que abrigava a antiga
CJM. Esses conceitos sao essenciais para compreender a transformagéao de um espaco
marcado pelo sofrimento em um ambiente de criagdo, producao artistica e saude,

respondendo assim aos objetivos desta pesquisa.

Quadro 1: Resumo das principais teorias que fundamentam a pesquisa

Eixo Tedrico Autores / Contribuigées

Instituicoes Totais / ManicoOmio

O conceito de instituigao total, formulado por Goffman
(2015), aplica-se a instituicdo asilar da antiga CJM,
exemplificando mecanismos de controle, segregagéo
e despersonalizacdo dos individuos internado.
Foucault (1999), por sua vez, analisa a sociedade
disciplinar e suas instituicbes, destacando as técnicas
de poder e os dispositivos de vigilancia e
normatizacdo empregados para o controle de corpos
e comportamentos.
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Museu Imaginario

André Malraux (2011) introduz o conceito de museu
imaginario, um espago mental ilimitado que
transcende as barreiras fisicas e histéricas. Ele pode
ser criado mentalmente e a partir de experiéncias
individuais, colocando em confronto formas e
espagos, escapando do mundo histérico da
centralizagdo e da hierarquizagao cultural. O museu
imaginario simboliza um espaco de continua
transformacao.

Fratrimonio

Mario Chagas (2016) propde o conceito de fratrimonio
como uma heranga partilhada entre contemporaneos,
amigos e membros de uma comunidade, que
ultrapassa as concepg¢des convencionais de
patriménio. Melo e Faulhaber (2021) reiteram o
carater afetivo das praticas culturais colaborativas e
afetivas, frequentemente invisibilizadas pelos
discursos patrimoniais tradicionais. O conceito
mostra-se pertinente para a analise das dindmicas do
Atelié Gaia, espago no qual artistas e usuarios dos
servicos de saude mental desenvolvem praticas
coletivas que questionam paradigmas mercantis e
valorizam experiéncias em comum, reinventando o
passado, ainda que sobrevivam vivéncias de luta e
ruptura.

Arte

A arte, no contexto desta pesquisa, é abordada a partir
das reflexdes de Smith (2011, 2009) sobre a expansao
do campo da arte contemporénea e suas relagbes
com categorias historicamente construidas. Chartier
(1995) contribui para essa discussédo ao destacar os
processos de apropriagdo e ressignificacdo entre
cultura erudita e popular, evidenciando como
diferentes grupos sociais negociam e reinterpretam
significados culturais. Frota (1978, 2005) destaca o
“desejo de biografia” como um elemento central na
legitimacdo dos artistas populares, inserindo-os em
circuitos de recepcao e validagdo cultural. Didi-
Huberman (2013), ao discutir a sobrevivéncia das
imagens, demonstra como certas produgdes artisticas
transcendem seu tempo e s&o continuamente
recontextualizadas e reinterpretadas em diferentes
cenarios. A partir desses referenciais, esta pesquisa
analisa a obra de Arthur Bispo do Rosario e dos
artistas do Atelié Gaia, considerando sua inser¢ao no
campo da arte contemporanea e os processos de
reconhecimento e circulagdo dessas producdes.

Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea

O MBRAC ¢ analisado nesta pesquisa a partir de trés
eixos teodricos principais. Primeiro, Aquino (2004,
2010) e Araujo (2016, 2018, 2021) investigam sua
trajetdria institucional, desde sua formacado até os
desafios contemporaneos, destacando-o como um
espaco de resisténcia e produgdo simbodlica.
Segundo, Magalhaes (2019) explora o uso do acervo
de Bispo e as agbes educativas que promovem
inclusao social, reforcando o papel do museu como
mediador entre arte, saude mental e educacgio. Essas
abordagens tedricas fundamentam a anadlise do
MBRAC como um espago plural e transformador,
alinhado aos objetivos desta pesquisa.

Fonte: Andrea Pires, 2024
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1.4 Metodologia e Caminhos da Pesquisa

1.4.1 Delineamento do estudo

Trata-se de uma pesquisa de natureza tedrica e exploratéria, com abordagem
qualitativa, do tipo estudo de caso, baseada em documentos de arquivos (como
prontuarios médicos, atas de reunides, cartas, memorandos, relatérios, contratos,
registros de planejamento e fotografias (Quadros 2 e 3, Anexos A e B) por meio de uma
leitura interdisciplinar que entrecruza aspectos histéricos, sociais, artisticos,
museoldgicos e antropoldgicos.

O estudo foi conduzido em duas fases. Na primeira, realizou-se a analise
documental (capitulos 2 e 3), e na segunda, desenvolveu-se a pesquisa de campo
(capitulo 4) (Figura 15).

Figura 15: Diagrama esquematico do método usado na pesquisa

Livros, Monografias, Dissertagdes,
Teses e Artigos Cientificos

Biblioteca -The University of Texas
at Austin, USA

Pesquisa
Bibliografica

Abordagem
Hermenéutica
Entrevista
Observagao Participante J
Campo

Fonte: A autora, construido no Canva, 2024

Pesquisa de documentos de
arquivo

Pesquisa
Qualitativa

1.4.2 Documentos

Os documentos arquivisticos desempenham um papel importante na construgcao
do conhecimento histérico e na analise museolégica. Jacques Le Goff (1990) destaca
que esses documentos ndo sao apenas fontes de informagdo, mas também
instrumentos de poder e elementos da memoaria coletiva. Segundo Le Goff, o documento
nao pertence exclusivamente ao passado; € um produto da sociedade que o criou,
moldado pelas relagbes de poder vigentes. Ele argumenta que "s6é a analise do
documento [...] permite a memoria coletiva recupera-lo e ao historiador usa-lo
cientificamente, isto €, com pleno conhecimento de causa" (Le Goff, 1990, p. 545).

Entre os documentos que se enquadram nessa categoria estdo registros em

cartorios, diarios, objetos, edificagdes, testemunhos, livros, pergaminhos, papéis, couro
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ou qualquer outro suporte, oficial ou ndo, desde que possam ser datados. Além disso,
incluem-se pinturas, musicas, correspondéncias, certiddes de nascimento, relatos de
viajantes, novelas, plantas de cidades e registros materiais, entre outros. Em suma, tudo
o que foi criado ou modificado pelo ser humano e que sobreviveu ao tempo pode servir
como documento e fonte de estudo. Le Goff (1990) enfatiza que os documentos devem
ser analisados criticamente, desmistificando seu significado aparente para entender
plenamente seu testemunho e ensinamento.

No contexto desta pesquisa, os documentos do arquivo do IMAS JM sao fontes
primarias que oferecem uma visao detalhada sobre a vida e a estrutura do manicémio,
o desenvolvimento do MBRAC e da producéo artistica de Bispo e dos artistas do Atelié
Gaia. Esses documentos sao fundamentais para compreender a criagao e evolucao do
MBRAC, evidenciando sua importancia na constru¢cdo do conhecimento histérico e
cultural. Prontuarios médicos e atas de reunides, disponiveis no mesmo arquivo, séo
essenciais para entender a operacionalizagdo das instituicoes totais, conforme descrito
por Erving Goffman. Eles fornecem dados empiricos sobre as praticas disciplinares e as
experiéncias dos internos, permitindo uma analise critica das dindmicas de poder e
controle.

Fotografias, imagens presentes em prontuarios e outros documentos visuais que
compdem a histdria da antiga CJM atuam como testemunhos da "sobrevivéncia das
imagens", conceito desenvolvido por Georges Didi-Huberman (2013). Esses registros
permitem identificar a persisténcia visual e simbélica das obras de Bispo, bem como as
influéncias que continuam a moldar a producéao artistica dos atuais artistas do Atelié
Gaia. As obras dos cinco artistas do Gaia que estudamos — Gilmar Ferreira, Leonardo
Lobao, Patricia Ruth, Arlindo de Oliveira e Luiz Carlos —, ao dialogarem diretamente
com a producao de Bispo, exemplificam como essas imagens histdricas transcendem
seu contexto original e ressoam no presente.

O conceito de "imagem sobrevivente", formulado pelo historiador da arte e
ensaista Georges Didi-Huberman em Images in Spite of All: Four Photographs from
Auschwitz (Imagens Apesar de Tudo: Quatro Fotografias de Auschwitz), publicado em
2013, é fundamental para a compreensao da durabilidade e do impacto das obras de
Bispo. De acordo com essa teoria, € possivel compreender que certas imagens tém a
capacidade de resistir ao esquecimento e a destruicdo, mesmo em condi¢cdes adversas.
Em sua anadlise, Didi-Huberman examina fotografias tiradas clandestinamente em
campos de concentracdo nazistas durante o Holocausto. Embora muitas dessas
imagens sejam borradas, tremidas ou imperfeitas, elas registram momentos marcados
pela crueldade e pelo sofrimento, mas também pela resisténcia e humanidade. Assim

como as fotografias analisadas por Didi-Huberman, as imagens da CJM e as obras dos
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artistas do Gaia, ao reinterpretarem e recontextualizarem a producéo de Bispo, reforcam
a nogao de que essas imagens e objetos artisticos persistem como testemunhos vivos
de uma histdéria que continua a ecoar.

A nocgao de "imagem sobrevivente" (2013) empregada nos estudos visuais, na
histéria da arte e na teoria da imagem, ao enfatizar a necessidade de preservagao e
interpretacdo de imagens que testemunham eventos traumaticos e historicos. Didi-
Huberman argumenta que essas imagens sobrevivem porque resistem as tentativas de
apagamento da memodria dos eventos que representam. Elas nao apenas nos
confrontam com a brutalidade do Holocausto, mas também nos levam a refletir sobre
questdes éticas e politicas relacionadas ao testemunho, a representacdo e a memoria.

A capacidade de resisténcia ao apagamento histérico torna-se particularmente
significativa quando se estabelece uma relagdo comparativa entre as obras de Bispo e
as produgdes contemporaneas dos artistas do Atelié Gaia. Ao desenvolverem seus
trabalhos nesse espaco impregnado de historicidade, os artistas do Atelié Gaia
estabelecem uma interlocugao implicita com as criagdes de Bispo, mantendo viva uma
atmosfera de resisténcia memorialistica caracteristica do local. Dessa forma, a CJM e o
MBRAC configuram-se nao simplesmente como um local de producgao artistica, mas
como um territdrio gerador de imagens que transcendem a temporalidade, questionando
narrativas histéricas lineares. A definicdo de "imagem sobrevivente" (Didi-Huberman,
2013) mostra-se adequada para analisar tanto o contexto institucional quanto as
producdes de Bispo e dos artistas do Atelié Gaia.

Conforme registrado na base de dados Histéria da Loucura (2024), o acervo do
IMAS JM é categorizado em trés principais conjuntos documentais: o fundo Colbnia
Juliano Moreira, que engloba livros de entrada de pacientes e fichas de observacgoes; o
fundo Divisdo Nacional de Saude Mental (DINSAM), que compreende documentos
textuais e iconograficos de diversas instituicdes psiquiatricas em todo o Brasil; e o fundo
IMAS Juliano Moreira, constituido por documentos acumulados apés a municipalizacao
em 1996, incluindo prontuarios, oficios, fotografias, mapas e documentos
administrativos. Além de seu significado histérico, o IMAS JM continua a desempenhar
uma funcao indispensavel na pesquisa e na administracdo da saude mental no Brasil.
Seu acervo nao s6 documenta a histéria da psiquiatria, mas também fornece
informacoes criticas sobre a transformacao urbana do bairro de Jacarepagua, no Rio de
Janeiro, e o inicio do bairro conhecido como "Colbnia" (Historia da Loucura, 2024). Esse
acervo tem uma importancia consideravel na preservacao da histéria da psiquiatria
brasileira.

Identificacéo e analise de documentos do arquivo do IMAS JM relacionados a

fundacgéo e trajetéria da CJM, do MBRAC além de prontuarios dos artistas. Esses
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documentos incluem prontuarios médicos, atas de reunibes, cartas, memorandos,
relatérios e fotografias.

Realizacdo de entrevistas com os artistas do Atelié Gaia, visando descrever suas
experiéncias de vida e processos de producdo artistica. Também foram realizadas
entrevistas com colaboradores e ex-colaboradores do MBRAC e do Atelié Gaia.

Aplicacao de procedimentos de observagao participante durante a pesquisa de
campo, permitindo uma imersdo no ambiente do Atelié Gaia e do MBRAC, visando
compreender as dindmicas internas e as praticas artisticas desenvolvidas.

Pesquisa em jornais para contextualizar historicamente as atividades do
MBRAC, a trajetdria de Bispo e dos artistas do Atelié Gaia ao longo do tempo.

Revisao de estudos tedricos e criticos relacionados a trajetéria do MBRAC e do
Atelié Gaia, bem como as influéncias de Bispo. Esta revisao incluiu livros, dissertacoes,
teses e artigos cientificos que abordam a obra de Bispo e sua recepgao no campo da
arte contemporanea e as produgdes dos artistas do Atelié Gaia, além da trajetdria da
CJM e do préprio MBRAC.

Complementarmente, foi realizada uma pesquisa bibliografica nas colecdes da
UT com o objetivo de identificar e analisar publicagdes internacionais relevantes para o
objeto de estudo.

No quadro (Apéndice A), apresenta-se uma sintese das atividades realizadas
durante a pesquisa documental no arquivo do IMAS JM, conduzida entre 2023 e 2024,
com visitas semanais ao longo de 2023 e nos primeiros meses de 2024. Durante esse
periodo, aproximadamente 950 documentos de relevancia histérica e cientifica foram
identificados, copiados, organizados e analisados, oferecendo um panorama detalhado
sobre a trajetdria institucional da CJM e do IMAS JM, a vida dos internos e a evolugao
das praticas psiquiatricas no Brasil.

O arquivo do IMAS JM é composto por centenas de caixas que documentam a
histéria centenaria da instituicdo, desde a antiga CJM até o atual IMAS JM (1924-2024).
Dada a amplitude do acervo, a pesquisa priorizou caixas com registros de periodos
considerados fundamentais, como os primeiros anos da CJM, documentagao sobre
monumentos tombados pelo IPHAN e pelo INEPAC, o desenvolvimento do museu, a
criacao e a evolugao do IMAS JM, além dos prontuarios de Arthur Bispo do Rosario e
dos cinco artistas do Atelié Gaia.

O processo investigativo teve inicio com a familiarizagdo com o acervo e a
apresentagdo da documentacgdo exigida para autorizagdo da pesquisa. Em seguida,
foram examinadas diversas caixas codificadas, contendo registros sobre a histéria da
antiga CJM, prontuarios de pacientes internos e documentos referentes ao museu.

Esses materiais foram fundamentais para a compreensao do contexto histérico e social
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de funcionamento da instituicdo, bem como das trajetdrias individuais dos pacientes,
incluindo os cinco artistas do Atelié Gaia.

Apods essa etapa exploratéria, os documentos foram organizados e classificados
em quatro categorias principais: registros sobre a trajetéria da antiga CJM; registros
sobre o IMAS JM; documentos relativos ao MBRAC; e materiais relacionados a Arthur
Bispo do Rosario e aos cinco artistas do Atelié Gaia. Essa classifica¢do visou estruturar
a analise documental e ampliar a compreensio das multiplas dimensodes histoéricas e
institucionais abordadas na pesquisa.

Foram utilizadas bases de dados de jornais para coletar artigos sobre o MBRAC,
Arthur Bispo do Rosario e o Atelié Gaia. Adicionalmente, realizou-se um levantamento
especifico sobre a biografia, a produgao artistica e a participacdo em exposi¢des de
Bispo e dos cinco artistas do Atelié Gaia, abrangendo o periodo da década de 1980 até
a atualidade (Quadro 2). A principal fonte utilizada foi o acervo online do jornal O Globo,
no qual foram identificadas 48 reportagens.

Complementarmente, foram realizadas buscas em bases de dados académicas
e catalogos de exposigcdes, além de consultas por e-mail ao setor de Museologia de
museus brasileiros mencionados pelos artistas durante as entrevistas. Também se
investigou a participacdo em exposigdes e a comercializagédo de obras dos cinco artistas
do Atelié Gaia entre 2021 e 2024, a partir da analise de conteudos publicados em redes

sociais digitais, especialmente no Instagram, nos perfis @museubispodorosario,

@surto.criativo e @psicotropica_art.

Quadro 2: Caracterizacdo dos locais de pesquisa, descricao e tipos de documentos

Local de Pesquisa

Descricao

Tipos de documento

Arquivo IMAS JM

O acervo do IMAS JM é uma fonte de
conhecimento sobre a instituicdo e permite
pesquisas sobre métodos e praticas da
psiquiatria, crescimento e urbanizagéo de
Jacarepagua no Rio de Janeiro.

Registros de pacientes, fichas
de observacéo, relatorios,
prontuarios, documentos
textuais e iconograficos, oficios,
fotografias, mapas, plantas e
documentos administrativos.

Base de dados da
colecdo do MBRAC

Pesquisa no INART Online.

Dados sobre as obras de arte
da colecdo do MBRAC.

Artigos de jornais

Acervos digitais e impressos dos jornais O
Globo e O Dia, além de jornais de bairro de
Jacarepagua, no Rio de Janeiro.

Reportagens sobre a histdria da
CJM, do MBRAC e dos artistas
do Atelié Gaia.

Catalogos de arte

Publicagdes que documentam exposigcdes
e colegdes de arte, incluindo as obras de
Bispo e dos artistas do Atelié Gaia.

Catalogos de exposicoes,

descrigdes de colegdes e

informagdes sobre obras
especificas.

Setor de pesquisa do
Instituto Estadual do
Patrimoénio Cultural

(INEPAC)

Arquivos contendo copias dos documentos
de tombamento provisério e definitivo das
802 obras de Bispo que integram o acervo
do MBRAC. (1992 - E-18/000.874/92) e
tombamento provisério (04.12.1992).

Documentos do INEPAC
relacionados ao tombamento.

Arquivos referentes ao processo de

Documentos de tombamento do
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Site do Instituto do
Patrimonio Historico
e Artistico Nacional

tombamento do acervo de Bispo, com
destaque para a ata da 892 reunido do
Conselho Consultivo do Patriménio Cultural

IPHAN. Ata da 892 reunido do
Conselho Consultivo do
Patrimonio Cultural do Rio de

(IPHAN) do Rio de Janeiro (2018). O numero do Janeiro (2018).
processo da série T é 1 842-T-18.

Base de dados Fine

Arts Library (FAL) Repositorios que contém referéncias Textos académicos, artigos e
and Biblioteca - académicas sobre Bispo. outros documentos
Benson Latin relacionados.

American Collection

Fonte: A autora, 2024

1.4.3 Amostra

A amostra deste estudo é composta por documentos (Quadros 2 e 3) e por nove
participantes, distribuidos em dois grupos, conforme sua fungdo e vinculo com o
MBRAC e o Atelié Gaia. O primeiro grupo € formado por colaboradores e ex-
colaboradores do museu, entrevistados por meio de roteiro semiestruturado. O segundo
grupo € composto por cinco artistas do Atelié Gaia, acompanhados por observagao
participante e posteriormente entrevistados. Os critérios de inclusao consideraram
funcionarios com conhecimento e contato direto com o acervo, bem como artistas que
estiveram em tratamento psiquiatrico na antiga CJM ha pelo menos dez anos e que
produzem obras no Atelié Gaia desde entdo. Foram excluidos funcionarios sem relagéo
com os acervos museolégicos, usuarios de saude mental atendidos ha menos de dez
anos, oriundos de outras instituicbes, e aqueles que n&o assinaram o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). A pesquisa também se apoia em fontes de
dados primarias e secundarias, com o objetivo de oferecer uma analise aprofundada da
histéria da CJM, do MBRAC e do Atelié Gaia.

1.4.4 Apresentacao da Pesquisa aos Participantes

O contato com cada participante foi realizado por meio de conversas no MBRAC,
telefonemas ou e-mails, informando-os sobre a pesquisa e convidando-os a participar.
Apos a aceitagao, foi agendada uma visita no MBRAC para a apresentacao da pesquisa
aos participantes, assinatura do TCLE e realizacdo das entrevistas. A ex-funcionaria
aposentada foi contatada por e-mail.

Durante a visita ao MBRAC, a pesquisadora apresentou aos participantes
artistas e usuarios do servigo de saude mental o termo de consentimento (Apéndices A,

B e C), explicando o objetivo da pesquisa e solicitando autorizagdo para a veiculagéo
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de imagem, voz e depoimentos gravados. Todas as atividades de gravacédo e

documentagao foram realizadas com o consentimento dos participantes.

1.4.5 Coleta de Dados

Foram realizadas entrevistas semiestruturadas e observacdes de campo. As
entrevistas, previamente testadas em um estudo piloto, foram conduzidas com artistas
do Atelié Gaia, bem como com colaboradores e ex-colaboradores do MBRAC. Os
entrevistados foram:

o Diana Kolker, historiadora e curadora pedagégica do MBRAC e do Atelié Gaia.
e Fernanda Sansil, ex-musedloga do MBRAC.

e Marcia Nascimento, atual musedloga do MBRAC.

¢ Rita de Cassia Barcellos Bitencourt, terapeuta ocupacional e fundadora do Atelié

Gaia.

Além disso, foram realizadas entrevistas semiestruturadas e observagao
participante com cinco artistas e usuarios do servico de saude mental. Durante
esses encontros, observou-se a criagdo artistica, e as perguntas foram feitas
conforme o nivel de conforto dos participantes. No Atelié Gaia, a produgéo artistica
também foi acompanhada por observacao participante, com registro fotografico e
cinematografico das obras. Os artistas envolvidos foram:

e Arlindo Oliveira da Silva Filho

e Gilmar Ferreira

e Leonardo da Rocha Lob&o

e Luiz Carlos Marques

e Ruth de Souza Nunes (nome artistico: Patricia Ruth)

Foram realizadas entrevistas semiestruturadas com gravagdo da voz dos
participantes, no dia agendado e escolhido por eles, em uma das salas do MBRAC. A
entrevista com a funcionaria aposentada da antiga CJM e com a atual musedloga foram
realizadas virtualmente via Microsoft Teams e a gravacao disponibilizada pela
University os Texas at Austin.

¢ Observacao Participante e Entrevistas no Atelié Gaia com os artistas

A coleta de dados no Atelié Gaia foi fundamentada no método de observacao
participante, conforme proposto por Bronislaw Malinowski em sua obra
classica Argonautas do Pacifico Ocidental. Malinowski (1922) introduziu a observagao
participante como método de pesquisa, rompendo com a separacao entre o observador
em campo e o erudito em seu gabinete, ao destacar a importancia da imerséo

prolongada do pesquisador no universo cultural estudado. Para ele, a cultura deveria
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ser compreendida internamente, por meio da convivéncia cotidiana com os sujeitos da
pesquisa.

No campo das Ciéncias Sociais aplicadas a cultura, a observagao participante
tem sido amplamente utilizada como forma de acessar os significados atribuidos pelos
préprios participantes as suas agbes. Segundo Goldenberg (2004), trata-se de uma
abordagem qualitativa que privilegia a imerséo do pesquisador no cotidiano das pessoas
pesquisadas, permitindo compreender o ponto de vista nativo e os significados
compartilhados no interior de um grupo. A autora refor¢ca que n&do ha um unico modelo
de pesquisa, € que o método deve ser moldado pela pergunta de pesquisa e pelas
possibilidades concretas do campo. A observagao participante, nesse sentido, exige
sensibilidade, disciplina, flexibilidade e abertura para o inesperado — caracteristicas
essenciais na producédo de conhecimento sobre fendmenos culturais.

Nesta pesquisa, o método foi aplicado durante as atividades de campo no Atelié
Gaia, onde a pesquisadora observou e participou das praticas cotidianas relacionadas
a producado artistica. Além da observacdo direta, foram realizadas entrevistas
semiestruturadas com os artistas, permitindo o registro de testemunhos sobre suas
trajetérias de vida e de criagado. As visitas ocorreram semanal ou quinzenalmente entre
os anos de 2023 e 2024, com duragao aproximada de duas horas cada. A permanéncia
prolongada revelou-se essencial para captar os sentidos atribuidos pelos artistas as
suas obras e aos espagos que habitam.

A insercdo da pesquisadora no ambiente observacional possibilitou acessar
aspectos nao verbalizados da experiéncia artistica e institucional, alinhando-se a
perspectiva proposta por autores como Goldenberg (2004), Given (2008), Queiroz et.
al., 2007) e Marietto (2018). Ao tornar-se parte do grupo, a pesquisadora buscou nao
apenas observar, mas partilhar o cotidiano dos artistas e usuarios do servigo de saude
mental, compreendendo seus modos de viver e criar a partir de dentro. Essa abordagem
contribuiu para a construgdo de uma “descricdo densa” (Geertz, 1973), revelando as
dinamicas simbdlicas e afetivas que permeiam a criacio artistica no Atelié Gaia.

Durante o meu periodo de trabalho no MBRAC e a atuagdo como voluntaria no
Atelié Gaia, tanto na década de 2000 quanto nos anos de 2023 e 2024, periodo
correspondente a esta pesquisa de doutorado, foram selecionadas diversas imagens
das obras dos cinco artistas do Atelié Gaia. Essas imagens serao analisadas no capitulo
4 desta tese (Quadro 3).

Além disso, foram gravados videos com os artistas do Atelié Gaia durante
entrevistas, observagdes de campo de suas producdes artisticas e visitas a exposicoes
em diferentes locais. Nessas gravagdes, os artistas compartilharam suas vivéncias,

inspiragdes e processos de criagao.
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Quadro 3: Itens coletados dos artistas do Atelié Gaia (2004-2024)

Documentos do Imagens das produgdes
prontuario e artisticas, videos,
Artistas pessoais, materiais imagens de visitas a
de Jornais e outros museus, imagens
catalogos de arte no de performances
Brasil
Arlindo Oliveira da Silva Filho 388 582
Gilmar Ferreira 63 168
Leonardo da Rocha Lobéao 149 270
Luiz Carlos Marques 98 171
Ruth de Souza Nunes (nome 124 260
artistico é Patricia Ruth)

Fonte: A autora, 2024

Em relagdo a Bispo, dada a vasta quantidade de material disponivel sobre o
artista, foi realizada uma selecéo especifica das matérias do acervo do jornal O Globo
e de catalogos de arte do MBRAC.

Durante o periodo de cinco meses em 2024, enquanto realizava pesquisa na UT,
investiguei a base de dados da biblioteca da universidade em busca de documentos
relacionados a Bispo (Quadro 4). A pesquisa seguiu uma abordagem sistematica e
estruturada, desenvolvida na Nettie Lee Benson Latin American Collection®’ e em
repositérios digitais vinculados ao sistema de bibliotecas da UT. O recorte cronolégico
abrange o periodo de 1995 a 2024, definido com base na data da primeira publicagcao
localizada. Utilizaram-se palavras-chave como “Arthur Bispo do Rosario” e “Museum
Bispo do Rosario contemporary art’, recuperando diferentes tipos de material, como
artigos académicos, livros, capitulos de livros e catalogos de exposicdes. Apds a coleta,
os materiais foram registrados em uma planilha (Apéndice B), contendo informagbes
como autor(es), titulo, tipo de documento, ano, forma de acesso (fisico ou digital),
numero de obras disponiveis online e observagbes analiticas.

A base inicial de 131 itens foi posteriormente refinada para 103 publica¢des
Unicas, com a exclusdo de duplicagbes decorrentes de variacbes de indexacdo e
traducodes. Dentre os documentos, 73 estavam disponiveis online e foram integralmente
baixados e armazenados, enquanto os outros 30 foram consultados presencialmente
na biblioteca. Os resultados foram consolidados por meio da elaboracao de graficos que
apresentam a distribuicdo das publicagcbes por ano, autores mais frequentes, tipos de

material e disponibilidade de acesso (Capitulo 3). Além disso, procedeu-se a leitura dos

31 A Nettie Lee Benson Latin American Collection, localizada na Universidade do Texas em Austin (EUA), é
reconhecida como uma das bibliotecas mais renomadas do mundo para estudos sobre a América Latina.
Em parceria com o Teresa Lozano Long Institute for Latin American Studies (LLILAS), a colegdo se
consolidou como um destino global para pesquisa e estudo. Com mais de um milhdo de volumes, a
biblioteca abriga uma vasta diversidade de manuscritos originais, fotografias e outros materiais relacionados
ao México, América Central, América do Sul, Caribe e a presenca latina nos Estados Unidos. Em 2021, a
biblioteca celebrou seu centenario, reafirmando-se como uma referéncia internacional na area.
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resumos para identificar as principais tematicas, o que permitiu uma analise preliminar
do impacto da obra de Bispo do Rosario no campo artistico e museoldgico.

Foi realizada uma analise bibliométrica composta pelas seguintes etapas:
elaboragdo de uma planilha detalhada com as 103 publicagdes organizadas para
consulta (Apéndice B); identificagdo das principais tematicas presentes nas publicacdes
sobre Bispo, com base na leitura de titulos e resumos; e criacao de graficos sobre a
distribuicdo anual das publicacdes, principais autores, tipos de materiais e
disponibilidade de acesso.

Quadro 4: Itens coletados de Arthur Bispo do Rosario (2021-2024)

Documentos do arquivo Imagens das Pesquisa na
do IMAS JM, materiais obras coletadas base de dados
Artista de Jornais e catalogos no MBRAC das Bibliotecas
de arte no Brasil da Austin
University
Arthur Bispo 112 128 103
do Rosario

Fonte: A autora, 2024.

1.4.6 Analise de Dados

Nesta etapa, foram interpretadas e analisadas criticamente as bibliografias,
documentos arquivisticos e artigos de jornais. Adotou-se uma abordagem
hermenéutica, que se relaciona diretamente com a interpretagcdo e compreensao dos
fendmenos, atitudes e comportamentos humanos, bem como de textos e palavras.

Paul Ricceur (1995) apresenta nexos da hermenéutica que envolvem reflexao
sobre a propria natureza do compreender na "filosofia" que busca entender as condutas
cientificas melhor do que elas préprias conseguiram. Ricoeur (1995) afirma que:

[...] métodos precisos que comportam regras rigorosas — € o caso da
filologia e da exegese dos grandes textos classicos, como a
jurisprudéncia; em seguida, uma reflexdo sobre a prépria
natureza do préprio compreender, as suas condicbes e seu
funcionamento; finalmente, um eixo mais ambicioso, uma espécie
de “filosofia” que se apresenta como outra via da inteligibilidade,
e que pretende compreender as condutas cientificas melhor do que
elas proprias conseguiram, acantonando-os nos limites de uma
espécie de “metodologismo” (Ricoeur, 1995, p. 105).

Optou-se por uma abordagem qualitativa, focando nos significados, motivos,
aspiracdes e realidades que nao sao quantificaveis, buscando compreender as
dimensdes profundas e significativas dos processos sociais (Minayo, 2001). Na analise
dos documentos do arquivo do IMAS JM, relativos a CJM, foram considerados aspectos
essenciais, como documentos do periodo fundacional da CJM e a trajetdria dos nucleos

hospitalares onde os cinco artistas do Atelié Gaia estiveram internados, incluindo os
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nucleos Ulysses Vianna, Manfredini e Franco da Rocha. Também foi analisado o Nucleo
Historico da CJM, que abriga monumentos tombados.

A analise dos documentos e matérias de jornais sobre o MBRAC foi limitada a
periodos especificos: a criacdo do museu na década de 1980, mudancas na direcao e
alteragdes no nome do museu. Esta analise focou na constru¢ao da linha historiografica
do MBRAC, destacando as principais contribuicbes de seus diretores e as
transformacgdes ocorridas ao longo do tempo.

Um referencial para esta analise é a obra Mitopoética de 9 Artistas Brasileiros
(1978), de Lélia Frota, que oferece uma analise detalhada dos percursos de vida e das
obras de artistas populares brasileiros. Frota situa a 'arte e o artista popular' como
construgdes historicas que emergem no contexto brasileiro do século XX, com o
modernismo atuando como catalisador para a valorizacdo desses artistas. Adotei as
concepgodes da autora, utilizando seu modelo de apresentagéo no capitulo quatro desta
tese, que inclui uma fotografia de cada artista, sequida por informagbes pessoais do
artista e textos onde eles descrevem suas trajetérias e percepgdes sobre suas criagoes.
Essa abordagem servira como base para a analise descritiva dos percursos de vida e
das produgdes artisticas de Bispo e dos cinco artistas do Atelié Gaia (capitulo 4).

Lélia Coelho Frota (1978, 2005) desempenhou um papel central na legitimacao
da chamada arte popular brasileira ao destacar a importancia do “desejo de biografia”
como um marco na construcéo identitaria dos artistas populares. Segundo a autora, a
arte popular no Brasil se estrutura ndo apenas pela producgao artistica em si, mas pelo
reconhecimento dos proprios artistas como criadores, inseridos em um circuito de
recepcdo e validagdo cultural. Esse conceito questiona a nogdo de anonimato
frequentemente associada a essas produgdes e ressalta que os artistas populares
passaram a ser identificados, biografados e institucionalizados a partir do século XX.
Frota também enfatiza a presencga de interagdes entre artistas eruditos e populares,
apontando como essas trocas moldaram a construg¢do do campo da arte no Brasil. Esse
olhar critico permite analisar a obra de Bispo do Rosario e dos artistas do Atelié Gaia
como parte de um processo de reconhecimento e ressignificacdo continua.

As obras selecionadas para esta tese foram escolhidas por demonstrarem, em
minha avaliacdo, influéncias das criacdes Bispo ou por fazerem referéncia a CJM. A
selecao foi guiada por critérios como temas recorrentes, técnicas utilizadas e elementos
visuais que remetem ao universo de Bispo.

A analise dos videos das obras de arte e performances foi realizada por meio de
uma abordagem iconografica, visando identificar simbolos, temas visuais e técnicas
artisticas recorrentes. Essa analise foi contextualizada historicamente, relacionando as

imagens e videos ao contexto cultural em que foram produzidos e comparando as obras
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dos artistas com as de Bispo para identificar influéncias e continuidades.
Elementos como simbolismo, uso de materiais e referéncias visuais e tematicas
foram examinados para investigar as influéncias de Bispo nas cria¢gdes contemporaneas

dos artistas do Atelié Gaia.

1.4.7 Aspectos éticos

Este estudo respeitou os principios éticos estabelecidos pela Resolugao CNS n°
510, de 2016, do Conselho Nacional de Saude, que dispde sobre as normas aplicaveis
a pesquisas nas Ciéncias Humanas e Sociais. A resolugdo determina que
procedimentos metodoldgicos envolvendo dados obtidos diretamente dos participantes
ou informacodes identificaveis que possam acarretar riscos superiores aos da vida
cotidiana devem seguir rigorosamente os preceitos éticos, garantindo a seguranga e o
respeito aos envolvidos.

O projeto foi submetido ao Comité de Etica em Pesquisa da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (CEP-UNIRIO) e aprovado sob o parecer n°
5.907.560. Para a coleta de dados nos arquivos € no museu, foi obtida autorizagao junto
a Coordenagéao do Centro de Estudos do IMAS JM, por meio da submissao e aprovagao
do projeto na Plataforma Brasil. A pesquisa também foi submetida a diregdo do Museu
Bispo do Rosario Arte Contemporanea.

Participaram do estudo apenas os individuos que concordaram formalmente com
sua inclusdo, mediante assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(TCLE), no qual foi explicitada a necessidade de identificacdo dos participantes. Aos
participantes foram assegurados os seguintes direitos: retirar o consentimento e
interromper sua participacao a qualquer momento; Saber e decidir se autorizam a
divulgacao das informacbes prestadas, podendo permitir que seus nomes sejam citados
ao longo da tese. Caso ndo autorizassem, suas identidades seriam preservadas.
Ressalta-se que nao houve qualquer 6nus financeiro aos participantes em decorréncia

da pesquisa.



Figura 16: Grande Veleiro de Arthur Bispo do Rosario na exposi¢ao Utopias: a vida
para todos os tempos e gloria. Acervo do MBRAC

Fonte: Foto da aut&; 2021

CAPITULO 2

Patrimoénio em processo na historia da

Colonia Juliano Moreira
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Os hospitais psiquiatricos vdo acabar. E ndo havera mais doencgas.
Nem miséria. Tristeza também nao. A minha estadia aqui na Terra, com
0 meu povo, vai ser a vida. A vida para todos os tempos e gléria. Mais
nada. (Arthur Bispo do Rosario, 1982 em trecho retirado da exposi¢ao
“Utopias: a vida para todos os tempos e gléria” (Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea, 2021).

Focaliza-se a trajetéria da CJM e seu patrimébnio, utilizando o veleiro de Bispo
(Figura 16) como uma metéafora para guiar a analise, destacando-se a visdo utdpica
expressa por Bispo na epigrafe deste capitulo, que antecipa o desejo pelo fim dos
hospitais psiquiatricos e pela transformacédo das condicbes de vida dos pacientes.
Refletir sobre o conceito de patrimbnio, especialmente no contexto museoldgico
contemporaneo, € uma tarefa complexa. Quando se analisa o patrimdnio material e
imaterial preservados em um antigo hospicio, como a CJM, acrescenta-se uma camada
adicional de desafio.

Neste estudo, parte-se da compreensdo de que o termo e o conceito de
patrimdnio apresentam carater polissémico (Borges; Campos, 2012). Considerar o
patrimdnio enquanto construg¢ao cultural, inserida em um espaco especifico com valores
particulares e distintos atores sociais, configura-se como uma das atribuicbes dos
museodlogos. Nesse ambito, revela-se pertinente investigar os valores que
fundamentaram a constituicdo de um patriménio por meio da formacao de colegdes na
antiga CJM. Para tanto, torna-se necessario compreender tanto as memorias
construidas — que engendram sentimentos de identificacdo e ressonancia, definidos
como "referentes a afeitos de memoria entre um bem cultural e um sujeito ou grupo” —,
quanto compreender a aderéncia, que é entendida como o "grau maior ou menor de
relevancia para um sujeito pertencente ao contexto de determinado bem" (Borges;
Campos, 2012, p. 112).

Esses aspectos de identificacdo e ressonancia mostram-se relevantes para a
compreensdo de como as praticas culturais e artisticas desenvolvidas na CJM
contribuiram para a constituicdo de um patriménio distinto. A analise do percurso
histérico e social da nocdo de patriménio possibilita evidenciar os processos que
favoreceram a preservacao e valorizagdo dessas expressbes culturais em contexto
institucional. Nessa perspectiva, o estudo do patriménio cultural imaterial, que inclui as
experiéncias e produgdes artisticas dos artistas da antiga CJM, pode revelar dindmicas
de transmisséo e perpetuacao dessas tradigdes.

O conceito de patriménio, conforme descrito por Desvallées e Mairesse (2014),
sofreu transformagdes ao longo do século XX, ampliando-se a partir dos anos 1950 para
integrar os testemunhos materiais e imateriais das culturas humanas. Segundo os

autores, essa ampliagdo foi influenciada por processos de globalizagao de ideias e
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resultou na consolidagado da nog¢ao de patrimbénio imaterial, “fundada sobre a ideia de
que a transmissao, por ser efetiva, repousa essencialmente sobre a intervencao
humana, da qual provém a ideia de tesouro humano vivo: uma pessoa que tenha
dominado a pratica da musica, da danca, dos jogos, de manifestagdes teatrais e de ritos
de valor artistico e historico excepcional em seu pais” (Desvallées; Mairesse, 2014, p.
73-74)

No contexto contemporaneo, a preservacao do patriménio cultural imaterial ou
intangivel tornou-se uma preocupagdo crescente. Segundo Regina Abreu (2009), os
saberes especificos de cada cultura, os modos de fazer que atravessaram séculos e as
antigas tradigdes de artesanato encontram-se em risco de desaparecimento,
principalmente em razdo da modernizacdo e da perda de referéncias culturais
essenciais. Em resposta a isso, a UNESCO instituiu, por meio de seu conselho
executivo, o programa de valorizagdo dos mestres de diferentes oficios ao redor do
mundo, denominado “Tesouros Humanos Vivos” (UNESCO, 2003).

Embora esse tipo de reconhecimento internacional contribua para impulsionar
acdes de valorizagao da arte produzida por pessoas que viveram em instituicoes
psiquiatricas ou sao usuarias dos servicos de salude mental — como nos casos das
producdes artisticas do Atelié Gaia —, € necessario problematizar os limites dessa
politica. O destaque conferido a alguns artistas, como Bispo, pode, inadvertidamente,
ofuscar a trajetéria de outros criadores importantes, cujas produgdes permanecem
invisibilizadas e fora dos circuitos hegeménicos. Assim, ainda que o reconhecimento da
excepcionalidade tenha desempenhado um papel relevante na constituicao do MBRAC,
ele ndo expressa uma visdo abrangente sobre os multiplos sujeitos e coletivos que
compartilham praticas artisticas em contextos de exclusao.

No Ocidente, a Franca foi pioneira na implementacao do projeto de Mestres
Artistas, conhecido como Maitres d’Art. Em 2004, o Ministro da Cultura e Comunicacao
criou o Conselho de Mestres Artistas, responsavel por conceder o titulo de "Mestre da
Arte" aqueles com habilidades excepcionais em técnicas tradicionais, obrigando-os a
transmitir esses conhecimentos para um aprendiz. Esses mestres, além de participar da
avaliagcdo de novas candidaturas, recebem um subsidio anual determinado pelo
Ministério da Cultura e Comunicagao da Franca (Costa, 2015).

Baseado no documento da UNESCO (2003), tesouros humanos vivos sao
pessoas que possuem um alto grau de conhecimento e habilidades necessarias para
executar ou recriar elementos especificos do patrimdnio cultural imaterial. Esse conceito
pode ser aplicado a figuras excepcionais em varias culturas, incluindo o Brasil.
Argumenta-se que Bispo (Figura 17) pode ser enquadrado nessa definigdo, ainda que

nao tenha sido formalmente reconhecido como tal, ja que demonstrou dominio sobre
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técnicas de valor artistico singular, gerando sentimento de identificacdo e ressonéncia
entre usuarios dos servigos de saude mental e artistas da antiga CJM (atual IMAS JM).
Sua relagdo com a natureza, sua trajetéria de vida, a constituicdo de sua colegdo e o
contexto de produgcdo — especialmente na cela forte — contribuiram para uma
continuidade criativa que se perpetua nas praticas atuais dos artistas do Atelié Gaia.

Essa dinamica reforca o respeito a diversidade cultural e a criatividade humana.

Figura 17: Detalhe de Arthur Bispo do Rosario vestido com sua obra Manto da apresentacéo
na antiga Coldnia Juliano Moreira.

Fonte: https://museubispdorosario.co-m/arthur-bispo-do-rosario/

Embora Bispo nao tenha atuado formalmente como transmissor de saberes, seu
legado e sua colegao tornaram-se fontes de inspiracédo para outros criadores vinculados
a saude mental. Um exemplo disso é a obra de Gilmar Ferreira intitulada Bispo do
Rosario ontem, hoje e sempre rodando com a gente (2004), que sera analisada no
Capitulo 4. Ao comentar a obra, Gilmar afirma:

“[...] eu pintei este quadro aqui em homenagem ao Bispo. O nome se
fala por bricolagem. O Bispo foi um paciente muito maltratado aqui
dentro, ele sé nao morreu porque no passado ele produzia muita obra.
Na época que Bispo estava internado e sendo maltratado ele comia
resto de comida. [...] Colei um aro de bicicleta e o cobertor que eu
dormia [...] é ténis pirulito da época de quando eu era crianga [...] e 0
bispo tem esse ténis. [...] 0 aro quer dizer que Bispo esta no céu, mas
esta rodando com a gente” (Ferreira, 2023).

O depoimento de Gilmar reforca a importancia de Bispo como referéncia
simbdlica e afetiva para os artistas do Atelié Gaia. Inspirados por seu legado, esses

artistas constroem processos criativos que articulam memoria, identidade e
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experiéncias de vida. Nesse contexto, suas praticas vém sendo reconhecidas como
expressoes significativas de saberes que devem ser valorizados e preservados.

A importancia do patriménio imaterial reside ndo apenas nas manifesta¢des
culturais em si, mas na riqueza de conhecimentos e técnicas transmitidos de geragao
em geracdo. Essa heranca é continuamente recriada por seus portadores ou
praticantes, o que implica que nao existem duas expressoes idénticas de uma mesma
pratica. Os elementos do patrimbnio cultural imaterial evoluem continuamente, de
manifestacdo em manifestagdo e enquanto sao transmitidos de pessoa para pessoa e
de geracao para geragao. A viabilidade das praticas de patriménio imaterial depende da
continuidade da transmissdo dos conhecimentos e habilidades essenciais para sua
execugao ou incorporacgao (Sani; Ahmad, 2017).

Durante a pesquisa de campo, observou-se que o MBRAC exemplifica a
valorizagao do patrimdnio cultural imaterial conforme a definigdo da UNESCO (2003). O
MBRAC néo se limita a ser um espago para a guarda, preservagao e exposi¢cao de
colegcbes, mas também promove o convivio, a criagdo de expressodes artisticas e o
cuidado da saude de seus artistas e usuarios. Nas ultimas décadas (2000-2024), o
MBRAC tem se destacado por emergir de um contexto manicomial, transformando-se
em um espaco dedicado a valorizagao do patriménio cultural imaterial. Ao preservar e
valorizar as obras e a historia de Bispo, o MBRAC contribui para a documentacgao de
sua memoria e para a continuidade de suas influéncias artisticas.

A compreensao sobre museus criados em antigos manicémios como locais de
patrimdnio especifico € compartilhada por Cruz Jr. (2009) em relagdo ao Museu de MiIl.
Segundo Cruz Jr. (2009, p. 71), "o Museu de Imagens do Inconsciente ndo se resume
apenas a uma colegao de obras: ele € um exemplo tipico de patriménio intangivel." Este
museu nao apenas preserva e exibe a producao artistica dos pacientes psiquiatricos,
mas também captura e transmite as historias, vivéncias e contextos culturais em que
essas obras foram criadas. Assim, o MIl atua como um guardido das memorias e
experiéncias de seus criadores, promovendo uma compreensio do patriménio cultural
imaterial e das contribuigcdes Unicas dessas expressdes artisticas para a diversidade
cultural e a criatividade humana.

Da mesma forma, o MBRAC serve como um testemunho vivo da interacdo entre
arte e saude mental, revelando como a criatividade pode florescer mesmo em ambientes
adversos. Através de suas exposicbes, programas educativos e atividades
desenvolvidas no Atelié Gaia, o MBRAC nao s6 preserva o legado de Bispo, mas
também inspira novas geragbes a explorar e expressar sua propria criatividade,

promovendo um dialogo continuo entre passado e presente, arte e vida.
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2.1 Do primeiro Hospicio Brasileiro a criagao da Coldnia Juliano Moreira

O Hospicio Pedro 1l foi criado pelo Decreto Imperial n® 82, de 18 de julho de
1841, embora sua inauguracao e funcionamento s6 tenha ocorrido em 1852, quando
passou a receber os chamados “alienados mentais”, provenientes de diversas
provincias do Império. Foi o “primeiro hospital de doentes mentais do Brasil, e inaugura
uma nova fase da problematica da loucura e do louco em nosso pais: assinala, como
marco institucional, o nascimento da psiquiatria” (Machado et al., 1978, p. 375). Suas
instalagbes localizavam-se na regido hoje conhecida como Praia Vermelha, no
municipio do Rio de Janeiro — Brasil, em uma area que, a época, ainda nao possuia
configuragao formal como bairro urbano. Apenas na década de 1920, com a realizagéo
de aterros e loteamentos, essa area passaria a compor formalmente o bairro da Urca®2.
O edificio do hospicio, construido no século XIX, ficou popularmente conhecido como
“Palacio dos Loucos” (Gongalves, 2013), e atualmente, abriga parte do campus da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), localizado nas proximidades da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), onde a presente pesquisa
foi desenvolvida.

Alinstitui¢ao foi inaugurada no contexto do periodo monarquico brasileiro, vigente
entre 1822 e 1889. Considerado o primeiro hospital psiquiatrico do pais, sua criagao
esteve associada as comemoragdes da coroagdo de Dom Pedro Il. Com “o apoio do
Ministro de Estado e Provedor da Santa Casa da Misericordia do Rio de Janeiro, José
Clemente Pereira, a fim de celebrar de forma marcante a ocasido, resolve criar o
primeiro hospital psiquiatrico do Brasil” (Ramos; Jeremias, 2014).

O nome do novo hospital era para homenagear o jovem Imperador: surgiu, entao,
o Hospicio de Pedro Il. Até sua criacado os alienados nao gozavam de qualquer tipo de
protecao ou assisténcia governamental e “[...] perambulavam pelas ruas livremente ou
eram tratados como feras enjauladas nas cadeias ou trancados em cubiculos das
Santas Casas da Misericordia, hospitais de Ordens Terceiras ou em suas proprias
residéncias” (FIOCRUZ, [s. d.]).

A arquitetura do Hospicio Pedro Il (1841-1852) foi concebida para expressar os
ideais civilizatérios do Segundo Reinado, combinando a estética neoclassica com
principios higienistas caracteristicos da arquitetura hospitalar oitocentista (Figura 18). O

projeto arquitetdnico foi fruto da colaboragéo entre alguns dos principais arquitetos do

32 O bairro da Urca foi constituido como unidade urbana entre 1922 e 1923, por meio de aterros hidraulicos
e loteamentos sistematicos na antiga area militar da Praia Vermelha, processo que transformou a regiao
em zona residencial planejada. Até entao, o local abrigava majoritariamente instalagdes institucionais, como
0 Hospicio Pedro Il (inaugurado em 1852) e o Forte Sao Jodo (datado de 1565), sem configuragdo como
bairro formal. Essa transigéo reflete o projeto de modernizagéo urbana do Rio de Janeiro no inicio do século
XX, que buscava requalificar espagos publicos e areas militares para fins civis e residenciais (Abreu, 2013).



91

periodo: Domingos José Monteiro, Joaquim Céandido Guillobel e José Maria Jacinto
Rebelo. O hospital possuia capacidade para 150 pacientes e foi imediatamente
preenchido apods a conclusio das obras. O complexo ocupava uma area de 140.000 m2.
Sua fachada monumental e planta radial, inspiradas no modelo pandptico, articulavam-
se a espacos funcionais, como oficinas terapéuticas, o que indicava a dupla vocacgao da
instituicdo: contengéo e reabilitagdo por meio do trabalho disciplinado (Nardi, 2013).

O médico Anténio José Pereira das Neves, em 1845, foi responsavel por estudar
o tratamento recebido pelos alienados na Franga, Bélgica, Alemanha, Inglaterra e Italia.
Apos sua viagem, ele apresentou um relatério aos colegas, que incentivou o
planejamento no Hospicio Pedro Il (Figura 18) em torno da ideia da Terapia
Ocupacional. “O primeiro diretor do Hospicio, Dr. Manoel José Barbosa, estabeleceu
diversas oficinas especializadas na manufatura de calcados, no artesanato da palha e
na alfaiataria” (Ramos; Jeremias, 2014, [s. p.]).

A administracdo da instituicdo costumava autorizar, no periodo das oficinas,
visitas regulares. Além disso, uma loja de presentes oferecia itens produzidos por
pacientes, com o objetivo de vendé-los ao publico.

As oficinas do Hospicio produziam, na verdade, bens e servigos de
valor (embora limitados) para a economia local. Porém, de forma ainda
mais importante, a instituicdo servia como lugar de treinamento para
muitos trabalhadores desprovidos das habilidades necessarias para
certos tipos de oportunidades de emprego no Rio. Por volta do final do
século XIX, as oficinas ofereciam aos pacientes oportunidades para o
aprendizado de habilidades em fundicdo de ferro, encanamento,
engenharia elétrica, carpintaria, marcenaria, manufatura de colchdes,
tipografia e pintura. Empresas artesanais, que haviam tradicionalmente
ficado dependentes, até certo ponto, dos trabalhadores fornecidos
pelos orfanatos da Santa Casa, passam gradualmente a recorrer ao
Hospicio para obter trabalhadores e artesdos para os
empreendimentos manufatureiros e industriais da cidade. E o Hospicio,
na verdade, que oferece uma das poucas oportunidades para o
treinamento de trabalhadores qualificados no Rio de Janeiro da época.
(Ramos; Jeremias, 2014, [s. p.])

No contexto contemporaneo do Atelié Gaia, observam-se ecos dessa logica
institucional de produgao, embora profundamente modificados. Enquanto, no passado,
a produgdo estava vinculada a disciplina, ao trabalho compulsério e a insergéo
econbmica dos pacientes sob a légica da assisténcia manicomial, no Atelié Gaia a
criacao artistica associa-se a autonomia, a livre expresséo e a possibilidade de geracéo
de renda pelos proprios artistas. A comercializacdo das obras, hoje, n&do apenas
contribui para a sustentabilidade material de seus criadores, mas também reforca sua
valorizagao social e subjetiva, promovendo reconhecimento e fortalecendo trajetorias de

vida.
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O comércio das obras produzidas no Atelié Gaia sera explorado em maior
profundidade no Capitulo 4, quando sera discutida a importancia dessas vendas e como
elas influenciam a autonomia e o sustento financeiro dos artistas envolvidos. Aqui,
destaca-se apenas o embrido dessa atividade, cujas raizes remontam as praticas do
primeiro hospicio brasileiro, revelando uma linha de continuidade histérica que, ainda
que transformada, mantém a valorizag¢ao do trabalho criativo de pessoas em sofrimento

psiquico.

Figura 18: Hospicio Pedro I

Fonte: Instituto de Psiquiatria da Universidade Federal do Rio de Janeiro — IPUB, [s. d.]*

Os pacientes no hospicio ndo eram tratados apenas com terapias; métodos
desumanos também eram empregados na instituicdo. Como relatado: "uma parte da
instituicdo, nunca vista pelos visitantes, abrigava os pacientes dificeis. Celas de
encarceramento (quartos-fortes) reverberavam com os sons dos internos" (Ramos;
Jeremias, 2014, [s. p.]

Segundo Pedro Calmon (1952), Jodo Carlos Teixeira Brandao, diretor do
Hospicio Pedro Il a partir de 1887, teve uma gestao ativa e critica. Ele considerava as
instalacbes inadequadas para o tratamento dos alienados e apontava a desorganizagéo
do hospicio, além da superlotagdo, como problemas graves. Brandao defendia a adocgao
de processos clinicos modernos e pleiteava reformas estruturais, como a criacado de
coldnias rurais. Em 1889, suas reivindicagdes foram atendidas quando Anténio Ferreira
Vianna, Ministro da Justigca, ordenou a fundagao das col6nias de Sdo Bento e de Conde
de Mesquita, na llha do Governador, visando aliviar a superlotacdo do hospicio e testar
novas abordagens terapéuticas, incluindo o trabalho agricola como método de

recuperagao dos pacientes.

33 Disponivel em: https://www.ipub.ufrj.br/eventos/do-hospicio-de-pedro-ii-ao-hospital-nacional-de-
alienados/. Acesso em: 10 abr. 2023.
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Nos primeiros anos da Republica, essas coldénias foram destinadas
exclusivamente a homens, utilizando terrenos do antigo Asilo de Mendigos dos
beneditinos. Com o decreto n. 508, de 21 de junho de 1890, essas colénias passaram
a abrigar exclusivamente alienados indigentes do Hospicio Nacional de Alienados, que
se dedicavam ao trabalho agricola. No entanto, as instalagdes rapidamente se tornaram
insuficientes, o que levou a necessidade de buscar um novo local.

Em 1909, o médico Jodo Augusto Rodrigues Caldas assumiu a dire¢cdo dessas
colonias e articulou a transferéncia dos pacientes para a Fazenda do Engenho Novo,
em Jacarepagua. Apos um longo processo juridico e administrativo, foi inaugurada, em
1924, a Colbnia de Psicopatas-Homens, que mais tarde seria conhecida como CJM.
Essa nova instituicdo foi criada especificamente para receber os pacientes indigentes
que nao puderam ser adequadamente tratados nas colénias da llha do Governador,
marcando um importante marco na historia das instituicdes psiquiatricas no Brasil
(Venancio, 2011). Essas mudancas ilustram a conexao entre a antiga CJM e o primeiro
hospicio brasileiro.

O médico Juliano Moreira (1873-1933), diretor do Hospicio Nacional de
Alienados entre 1903 e 1930, destacou-se como figura central na reformulagdo das
praticas psiquiatricas brasileiras no inicio do século XX. Nascido em Salvador, homem
negro e diplomado pela Faculdade de Medicina da Bahia em 1891, ainda sob o regime
escravocrata. Moreira enfrentou o racismo estrutural presente na sociedade e nas
instituicdes académicas. Moreira desafiou o determinismo racial ao propor uma
psiquiatria baseada em evidéncias clinicas, ndo em preconceitos (Santos, 2020).

Moreira introduziu uma abordagem humanizada no tratamento dos entdo
denominados "alienados", combatendo as teorias racistas da degenerescéncia e
contribuindo para a compreensao da loucura como condic¢ao clinica e social, distinta de
concepgdes morais ou criminais. Durante sua gestdo, promulgou-se a primeira Lei
Federal de Assisténcia aos Alienados (1903), que vedou o encarceramento de pessoas
com transtornos mentais em estabelecimentos penais. No ano seguinte, o Decreto n°
5.125, de 1904, regulamentou a assisténcia psiquiatrica no Distrito Federal, constituindo
um marco juridico para a institucionalizagdo da psiquiatria no Brasil.

Além disso, Juliano Moreira implementou oficinas artisticas, ampliou o corpo
clinico, instituiu apoio aos familiares dos pacientes e inaugurou uma biblioteca no
Hospital Nacional de Alienados. Também promoveu espacos de dialogo entre
profissionais e internos, contribuindo para o aprimoramento da pratica psiquiatrica e
para a consolidagdo da instituicdo como um centro de formacao médica e docente.

Essas iniciativas foram fundamentais para afirmar o Hospicio Nacional como uma
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referéncia no campo da psiquiatria no Brasil, tanto na assisténcia quanto na formacao
especializada (Santos, 2020).

As reformas realizadas nesse periodo incluiram a modernizagéo das instalagoes
e a organizacgao dos pacientes em atividades terapéuticas. Tais mudancas possibilitaram
o registro fotografico do espaco reformado, evidenciando o processo de modernizagao
institucional (Facchinetti et al., 2010). Moreira permaneceu a frente da instituicdo por
trinta anos, periodo no qual liderou a aquisi¢do do terreno e o projeto de fundacao da
colbnia que, posteriormente, levaria seu nome.

A mudanca de denominacéao para Coldnia Juliano Moreira, em 1935, ndo apenas
homenageou o médico — conhecido por defender uma psiquiatria mais humanizada —
como também sinalizou uma reorientacao institucional, marcada pela expansao fisica e
pela introducdo de novos recursos terapéuticos (Figura 21), sobretudo nas décadas de
1930 e 1940. Sua gestao coincidiu com o periodo de saneamento e urbanizacao do Rio
de Janeiro, conduzido pela administracdo do prefeito Pereira Passos (1902—-1906)
(Venancio, 2004).

Além disso, Moreira desempenhou papel relevante na institucionalizagao da
psiquiatria no Brasil. Em 1905, fundou os Archivos Brasileiros de Medicina, em parceria
com Anténio Austregésio e Ernani Lopes, e a Sociedade Brasileira de Psiquiatria,
Neurologia e Saberes Afins, junto com Afranio Peixoto. Em 1911, assumiu a dire¢ao da
Assisténcia Nacional a Alienados. No cenario internacional, participou de diversos
congressos médicos, entre eles os realizados em Lisboa (1906), Amsterda e Milao
(1907), Londres e Bruxelas (1913) (Venancio, 2004).

Em 1911, o Hospicio Nacional de Alienados foi renomeado como Hospital
Nacional de Alienados, conforme o decreto n.° 8.834, de 11 de julho de 1911. Nessa
época, Joao Augusto Rodrigues Caldas, alienista e futuro homenageado na principal
avenida de acesso a antiga Colénia Juliano Moreira (Estrada Rodrigues Caldas),
integrava o quadro de profissionais. O hospital enfrentava um sério problema de
superlotacao, e, em 1911, chegou a ter 3.239 pacientes, evidenciando a gravidade da
situacao (FIOCRUZ, [s.d.]).

Entre os internos notaveis do Hospital Nacional de Alienados esteve o célebre
escritor negro Afonso Henriques de Lima Barreto. Ele foi internado duas vezes, sendo a
ultima entre 1919 e 1920, no Pavilhdo de Observacéo, localizado no préprio Hospital
Nacional de Alienados, no Rio de Janeiro. Essa internagao resultou em seu famoso
relato autobiografico, "Diario do Hospicio", no qual ele descreve com precisdo as
condi¢cbes do hospital e os tratamentos psiquiatricos empregados no inicio do século
XX. O diario fornece um olhar atento e critico sobre o tratamento desumano dispensado

aos pacientes, além de expor o ambiente opressivo e as condicdes degradantes do
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hospital. Lima Barreto, um critico social, revelou as contradicdes e as injusticas
enfrentadas por aqueles marginalizados pela sociedade e pelo sistema de saude mental
brasileiro da época.

Estou no Hospicio, ou melhor, em varias dependéncias dele, desde o
dia 25 do més passado. Estive no pavilhdo de observagdes, sendo a
pior etapa de quem, como eu, entra para aqui pelas maos da policia.
Tiram-nos a roupa que trazemos e dao-nos outra, s6 capaz de cobrir a
nudez, e nem chinelos ou tamancos nos dao. Da outra vez que la
estive, me deram essa pecga do vestuario que me é hoje indispensavel.
Desta vez, ndo. O enfermeiro antigo era humano e bom; o atual € um
portugués (o outro o era) arrogante, com uma fisionomia bragantina e
presumida. Deram-me uma caneca de mate e, logo em seguida, ainda
dia claro, atiraram-me sobre um colchdo de capim com uma manta
pobre, muito conhecida de toda a nossa pobreza e miséria (Barreto,
1993, p. 23).

Lima Barreto relata que chegou ao hospicio "pelas maos da policia" em uma
experiéncia similar a de Bispo, que também ingressou na instituicdo psiquiatrica em
1939. Barreto descreve as condigdes precarias da instituicdo, evidenciadas pela
pobreza do vestuario, o tratamento hostil dos enfermeiros e a baixa qualidade dos
colchdes e da roupa de cama — elementos que refletiam a miséria do ambiente
hospitalar. Sua descricdo apresenta notaveis semelhancas com os objetos presentes
nas obras de Bispo, como canecas, talheres e vestuario, que foram desfiados e
reutilizados pelo artista, simbolizando a adversidade das condigdes vividas por ambos.

O curador Nelson Aguilar, ao comentar sobre as obras de Bispo no catalogo da
Bienal de Veneza, afirma:

No Brasil, destilam o mundo dos artefatos de plastico, latdo ou barro a
mostra nas feiras livres. As cores estridentes correspondem as alegres
fanfarras que executam dobrados, marchas que perderam os acentos
marciais € animam bailes publicos. Bispo devia considerar a Colbnia
Juliano Moreira um lugar, ao contrario de outro interno célebre do
comego do século, o escritor negro Lima Barreto, que avaliava o
Hospital Psiquiatrico de D. Pedro Il como 'o cemitério dos vivos'
(Aguilar, 1995, s.p.).

Aguilar (1995) destacou as diferencas nas percepcgdes de Bispo e Lima Barreto
quanto as instituicbes psiquiatricas. Enquanto Barreto provavelmente via o Hospital
Psiquiatrico de D. Pedro Il como um "cemitério dos vivos," marcado pela opressao e
morte social. Bispo parece ter reinterpretado a CJM como um espaco de criacdo e luta
cotidiana. Essas visdes contrastantes refletem nio apenas as experiéncias individuais
desses homens, mas também as distintas abordagens com as quais enfrentaram o
confinamento, o estigma e a marginalizagao ao longo de suas trajetorias.

Em 1893, foi criado, no Hospicio Nacional de Alienados, um pavilhdo de
observacgao destinado a atividades académicas, o0 que marcou o inicio do compromisso

da instituicdo com o ensino e a pesquisa psiquiatrica. Em 1938, o ent&o Instituto de
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Psicopatologia e Assisténcia a Psicopatas foi transferido para a Universidade do Brasil
e passou a se chamar Instituto de Psiquiatria da Universidade do Brasil, atualmente
IPUB — Instituto de Psiquiatria da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O IPUB
desenvolve atividades de ensino, pesquisa, extensao e assisténcia no campo da
psiquiatria e da saude mental (Nardy et al., 2013).

A trajetéria do Hospicio Pedro I, ilustra as transformagdes institucionais da
assisténcia psiquiatrica no Brasil. Em 1890, foi rebatizado como Hospicio Nacional de
Alienados e, posteriormente, em 1911, como Hospital Nacional de Alienados. A
instituicdo viria a integrar, décadas depois, o atual IPUB, tendo desempenhado papel
fundamental na consolidagdo da assisténcia psiquiatrica no pais. Entre suas acoes,
destaca-se a transferéncia progressiva de pacientes para colbnias agricolas,
inicialmente localizadas na Ilha do Governador e, posteriormente, em areas como a
CJM. A CJM, instalada em Jacarepagua, homenageou em sua estrutura médicos
alienistas que contribuiram para o desenvolvimento da psiquiatria no Brasil, como Joao
Carlos Teixeira Brandao, Juliano Moreira e Ulysses Vianna Filho*. Esses profissionais
deixaram um legado na promog¢ao de cuidados e na qualificagdo das praticas
psiquiatricas em instituicdes brasileiras.

A maioria dos estados brasileiros adotou colénias agricolas como parte da rede
de servigos de saude mental, seja como complemento aos hospitais existentes, seja
como alternativa predominante. Essas colbnias foram concebidas para absorver o
numero crescente de pacientes crénicos que os hospitais urbanos ndo conseguiam
acomodar. No caso do Rio de Janeiro, o Hospicio Nacional da Praia Vermelha recorreu
inicialmente as col6nias da Ilha do Governador, que logo se mostraram insuficientes,
motivando a criagdo de novas unidades, como as do Engenho de Dentro e de
Jacarepagua (Resende, 1994). O autor refere-se a CJM como “colbnia de Jacarepagua”,
destacando seu papel estratégico na expansao da rede psiquiatrica e no alivio da
superlotacdo dos hospitais centrais.

Resende (1994) analisa a cronologia das primeiras instituicdes psiquiatricas no
Brasil, desde o asilo provisério que antecedeu o Hospicio Pedro Il, em 1841, até a
inauguracdo do Hospital Colbénia Adauto Botelho, em Vitéria, em 1954. Essa
reconstituicao histérica, complementada pelas contribuicées de Amarante (1995), indica

que as colbnias agricolas foram recorrentemente estabelecidas em diversos estados

34 Jodo Carlos Teixeira Branddo (1887-1897) foi diretor do Servigo Sanitario do Hospicio Nacional de
Alienados. Juliano Moreira (1903—1930), figura importante na modernizagédo da psiquiatria brasileira, foi
homenageado em 1935 com a renomeacéo da instituicdo para Colonia Juliano Moreira. Ulysses Vianna
Filho, que atuou no Hospicio Nacional em 1908, também foi homenageado com o Nucleo Ulysses Vianna,
onde Bispo do Rosario residiu e produziu suas obras. Esses médicos influenciaram diretamente a evolugéo
da CJM.
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como alternativa a superlotacdo dos hospitais psiquiatricos urbanos. Com o tempo, tais
instituicdes consolidaram-se como eixos das politicas de segregagdo e cuidado
direcionadas a pacientes cronicos, refletindo a légica excludente que predominou na

assisténcia psiquiatrica brasileira ao longo do século XX.

2.2 A Criagao e trajetoria da coldnia: Enfase nas atividades artisticas

Localizada no municipio do Rio de Janeiro, a CJM insere-se na XVI Regido
Administrativa de Jacarepagua, uma area estratégica da Zona Oeste, conforme definido
pelo Plano Diretor de Desenvolvimento Urbano Sustentavel de 2011 (Figura 19). Situada
na Area de Planejamento 4, que abrange 222,97 km?, a CJM é delimitada por bairros,
como Taquara ao norte, Curicica a leste, Vargem Grande a oeste e Barra da Tijuca ao
sul. A porgao oeste da instituicdo faz divisa com o Parque Estadual da Pedra Branca,
uma Area de Preservacdo Ambiental instituida pela Lei Estadual n° 2377, de 28 de junho
de 1974 (Nascimento, 2018). A localizacdo geografica da CJM é relevante para a
compreensado de sua importancia no contexto da preservagdo ambiental e urbana,
especialmente diante das transformacgdes e do uso do solo que ocorreram nas ultimas
décadas, a partir dos anos 2000.

Figura 19: Mapa da cidade do Rio de Janeiro, destacando as regides administrativas, com
énfase para Jacarepagua (contorno vermelho) e a antiga CJM (ponto_aZL_JI).
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Fonte: Prefeitdfa da Cidade do Rio de Janeiro (2021).

Retornando ao inicio da criacdo da instituicdo, no Brasil do século XIX, a
psiquiatria estabeleceu-se como um campo da medicina social, e os hospicios foram
criados com propositos terapéuticos psiquiatricos, em reposta a necessidade de
controlar a desordem urbana e a populagao desviante (Machado et al., 1978). Entre
1852 e 1902, a producgao artistica dos alienados no Hospicio de Pedro Il serviu para
recreacao, diagnoéstico e estudos cientificos, mas n&do era valorizada ou divulgada,

sendo frequentemente ignorada. A racionalidade moderna focava no tratamento das
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doengas mentais, negligenciando o valor terapéutico e expressivo da arte. A arte dos
pacientes fornecia aos alienistas percepgbes sobre seus estados mentais, auxiliando no
diagnostico e no desenvolvimento de teorias sobre a loucura, mas era vista sob uma
lente médica e cientifica, com pouca consideragao pelo valor artistico (Facchinetti,
2022).

No inicio do século XX, o Brasil passou por mudancas, com investimentos
direcionados a assisténcia de individuos marginalizados. Essas iniciativas faziam parte
das medidas de saude publica implementadas durante o mandato do prefeito Francisco
Pereira Passos (1902-1906) na cidade do Rio de Janeiro e pelo diretor-geral de Saude
Publica, Oswaldo Cruz, durante o governo de Rodrigues Alves. A promulgagédo do
Decreto n.1.132, em 22 de dezembro de 1903, reformulou os sistemas de apoio a esses
individuos, enquanto a nomeagao de Juliano Moreira como chefe do Hospicio Nacional
no mesmo ano impulsionou reformas estruturais voltadas para o bem-estar. Essas
acgodes representaram um esforgo modernizador do governo, que expandiu a assisténcia
publica aos marginalizados (Venancio, 2011).

Na primeira metade do século XX, o Brasil adotou diversas formas institucionais
para o isolamento de doentes psiquiatricos, entre elas os asilos-col6nias. As coldnias
agricolas, como o Hospicio do Juquery, fundado em Sao Paulo em 1898 por Franco da
Rocha®® (1864-1933), tornaram-se um dos modelos mais representativos. Esse tipo de
instituicdo seguia as recomendacdes do Congresso Internacional de Alienistas de 1889,
realizado em Paris, que sugeria anexar colb6nias agricolas aos asilos, devido a
necessidade de grandes areas para esse tipo de tratamento. (Pereira, 2002; Araujo,
2020). As colbnias agricolas tornaram-se um pilar da histéria da psiquiatria brasileira,
sendo frequentemente indicadas como solugéo para o tratamento de "alienados". Elas
eram frequentemente associadas a assisténcia familiar, reforcando a ideia de que o
trabalho agricola poderia desempenhar um papel terapéutico importante no tratamento
dos internos (Venancio, 2011).

A CJM, fundada no inicio do século XX, € um exemplo do modelo de colbnia
agricola adotado no tratamento psiquiatrico brasileiro. Criada para atender a demanda
por um espaco que oferecesse tratamento ocupacional e isolamento, recebeu pacientes

transferidos das colénias da llha do Governador. O trabalho rural era o eixo central

35 Francisco Franco da Rocha (1864-1933) foi um eminente psiquiatra brasileiro, fundador do
primeiro hospital psiquiatrico de Sdo Paulo, o Hospicio do Juqueri, que mais tarde passou a levar
seu nome. Pioneiro na psiquiatria e psicologia no Brasil, ele introduziu as ideias freudianas e deu
contribuigcbes para a psiquiatria social e forense. Além de seu trabalho clinico, foi professor na
Faculdade de Medicina de Sao Paulo e ocupou a cadeira n°® 3 da Academia Paulista de Letras.
Franco da Rocha dedicou-se ao tratamento humanitario de doentes mentais, promovendo
atividades que lhes conferiam valor e dignidade, deixando contribuigdes para a historia da saude
mental no Brasil (Forghieri, 2005).
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desse modelo, que se tornou uma das principais bandeiras do movimento psiquiatrico
no Brasil a partir da década de 1910 (Venancio, 2011; Venancio, 2015).

A fundagao da CJM iniciou em 1912, com a desapropriacdo da fazenda do
Engenho Novo, situada no Rio de Janeiro, devido a sua vasta extensao territorial,
cercada por florestas e cursos d'agua, proporcionando o isolamento necessario para os
tratamentos da época. A instituicdo foi oficialmente inaugurada em 1924, em
Jacarepagug, inicialmente designada como Colbnia de Psicopatas-Homens, destinada
ao atendimento de pacientes indigentes e cronicos do sexo masculino, muitos dos quais
transferidos das colbnias da llha do Governador (Venancio, 2011). O modelo de
tratamento adotado baseava-se no trabalho, na disciplina e no "tratamento moral". Além
disso, sua criagao foi justificada pela superlotagdo dos hospicios do Rio de Janeiro,
como o Hospicio Nacional de Alienados da Praia Vermelha e as Col6nias de Alienados
da Ilha do Governador (Rezende, 1987).

Essa escolha do local e 0 modelo institucional refletem as influéncias europeias
no tratamento de doengcas mentais, que combinavam o isolamento com atividades
terapéuticas, como a praxiterapia — o uso de atividades agricolas como parte do
tratamento. A intencao era distanciar os pacientes dos centros urbanos, acreditando-se
que a vida nas cidades contribuia para o agravamento das condi¢cdes mentais.
Implementado na area agricola de Jacarepagua, esse conceito de colbnia buscava
manter os doentes em ambientes isolados, onde realizavam atividades produtivas,
como nas oficinas e nos campos agricolas, sendo o Nucleo Rodrigues Caldas da CJM
um exemplo desse modelo (Venancio; Cassila, 2007; Venancio, 2011; Hidalgo, 2011).

De acordo com Logan (1993, p. 138), a CJM pode ser descrita como um “asilo
tipico, fruto do modelo de exclusao social”, que buscava isolar pacientes considerados
indesejaveis pela sociedade. Esse isolamento correspondia ao conceito de "instituicao
total" de Goffman, em que individuos desviantes eram mantidos longe da sociedade.

Até o final de 1923, um total de 15 pavilhdes, juntamente com lavanderia,
refeitérios, cozinha foram construidos e melhorias foram realizadas, incluindo a
restauracao da Igreja Nossa Senhora dos Remédios, fundada em 1862, e a casa grande
da fazenda, que posteriormente serviu para abrigar a diretoria e a administracdo da nova
colénia (Almeida, 1966).

Em seu ano inaugural (1924), a Colbnia internou duzentos e setenta pacientes,
um numero modesto em relacdo a sua capacidade total, que poderia chegar a
seiscentos, desde que fossem disponibilizados abrigos adequados para os individuos
considerados alienados e incapazes de trabalhar. A expectativa de aliviar a superlotacao
do Hospital Nacional por meio do estabelecimento da Colénia de Psicopatas-Homens

ainda levaria algum tempo para se concretizar. No entanto, as propostas de expansao
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das atividades agricolas e a implementacao do tratamento heterofamiliar mostravam-se
promissoras. A infraestrutura da col6nia, embora limitada, incluia instalagdes como um
moinho de fuba, uma serra de madeira, residéncias para o pessoal, depdsitos para
veiculos, recintos para aves e uma pequena usina de cana-de-agucar, destinada a
produzir caldo para os trabalhadores doentes (Venancio, 2011). A praxiterapia, baseada
nas atividades agricolas, e a assisténcia heterofamiliar formavam os pilares principais
do modelo terapéutico adotado pela instituicdo (Venancio, 2011, p. 41). O lema da
fundacao, Praxis Omnia Vincit (latim para "o trabalho vence tudo"), permanece gravado
nos portais da instituicdo. Este lema refletia a conviccdo da época de que o trabalho
manual, particularmente nas atividades agricolas, desempenhava um papel terapéutico
no tratamento dos doentes mentais, promovendo a disciplina e a recuperagao por meio
do esforgo fisico.

O doutor Juliano Moreira foi o mentor da nova assisténcia psiquiatrica no Brasil
a partir de 1903. No entanto, o mérito pela concretizagdo dessas ideias, especialmente
a implantacao da Colénia de Alienados de Jacarepagua (futura Colonia Juliano Moreira),
cabe ao médico Joao Augusto Rodrigues Caldas (18?7-1926). Formado pela Faculdade
de Medicina do Rio de Janeiro em 1878, Rodrigues Caldas deixou a diregdo do
Sanatério de Barbacena em 1909 para assumir as Colbnias da llha do Governador.
Defensor da criagdo de uma nova colbnia para homens, ele foi o responsavel pela
logistica da transferéncia dos pacientes e equipamentos da llha do Governador para
Jacarepagua, processo iniciado no final de 1923 e concluido em marco de 1924 (Claper,
2020).

O Dr. Joado Augusto Rodrigues Caldas registrou um relato detalhado sobre a
transferéncia dos chamados alienados da Colénia Conde de Mesquita, na Ponta do
Galedo, em 1923, para a recém-inaugurada instituicdo em Jacarepagua. A mudanca foi
necessaria devido a superlotagao, ja que o numero de pacientes havia atingido 300. Em
seu relato, Rodrigues Caldas solicitou apoio moral e material ao Ministro da Justica e ao
presidente Arthur Bernardes.

O médico expressou otimismo em relagdo a criagcdo da nova instituicao,
afirmando: "[...] nutro fundada esperanga na melhoria da saude em geral dos nossos
loucos na nova Colbnia, na qual a experiéncia de alguns anos de ensaio a tem
promissoramente demostrado” (Caldas, 1924).

Foi encontrado no arquivo do IMAS JM o documento Apéndice (A), assinado pelo

entdo diretor Rodrigues Caldas, com o seguinte conteudo:

Ministério da Justica e Negdcios Interiores
Assisténcia a Alienados
Colbnia de Alienados em Jacarepagua
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Rio de Janeiro, 16 de novembro de 1926

Sr. Dr. Diretor Geral de Contabilidade da Secretaria da Justica e
Negdcios Interiores.

Remetto-vos 4 pedidos, de ns. 455 a 457, devidamente empenhados,
de artigos encomendados hoje, por esta Col6nia, por conta do crédito
suplementar, concedido por Aviso 2.152, de 28 de junho do corrente
ano, exceptuando os de ns. 459 a 461, de carne, pao e gelo, por
estarem ainda incompletos.

Saude Fraternidade,

O Director,

Rodrigues Caldas

O documento, datado de 16 de novembro de 1926, refere-se a instituicdo como
parte do Ministério da Justica e Negdcios Interiores, filiada a Assisténcia a Alienados,
sob 0 nome Colbnia de Alienados em Jacarepagua. Essa denominagéo reflete uma fase
importante nos primeiros anos da instituicdo, evidenciando o modelo psiquiatrico
predominante da época. O uso do termo "alienados" refor¢a a visdo médica que tratava
0s pacientes como separados de suas faculdades mentais e sociais, em consonancia
com o pensamento higienista® e eugénico do inicio do século XX. Essa nomenclatura
também esta relacionada a expansao das atividades e a reorganizagao interna da
coldnia, além da ampliagado dos recursos, como indicado no documento. A mencéao a
pedidos e créditos suplementares sugere o esforgo para manter o funcionamento da
colonia e traga um panorama mais detalhado do processo de institucionalizacao da
Colbnia de Alienados em Jacarepagua.

A referéncia ao "crédito suplementar" no documento pode indicar que a
instituicdo ja passava por um processo de reorganizagao e expansao em seus primeiros
anos de funcionamento. A necessidade de recursos adicionais revela o carater
desafiador da administracdo de uma instituicdo psiquiatrica de grande porte,
especialmente em um periodo em que as coldénias comegcavam a ampliar suas fungoes
e a receber mais pacientes. Isso sugere que, mesmo em seus primeiros anos, a colbnia
enfrentava desafios relacionados a gestdo de suprimentos e infraestrutura,
necessitando de uma complexa administragao.

Os créditos suplementares eram fundamentais para manter a operacao de
servigos essenciais, como alimentagado, transporte e manutencdo de equipamentos,
conforme indicado pelos pedidos de carne, pdo e gelo mencionados no documento.

Esses recursos ndo apenas asseguravam a subsisténcia diaria dos pacientes, mas

3% O movimento higienista no Brasil, que surgiu entre meados do século XIX e inicio do século
XX, foi uma adaptacgéo de ideias europeias focadas na saude publica e no controle social. Suas
propostas visavam a implementacédo de normas e habitos que promovessem a saude coletiva e
individual, com énfase na educagédo e na formagdo de novos costumes. Embora tedrica e
ideologicamente heterogéneo, o higienismo brasileiro compartiihava um objetivo comum:
estabelecer diretrizes para conservar e aprimorar a saude publica. O movimento defendia a
Saude Publica, a Educacgédo e o ensino de novos habitos, sendo referido como "movimento
higienista" (Soares, 1990) ou "movimento sanitarista” (Hochman, 1998).
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também permitiam o desenvolvimento das atividades terapéuticas e agricolas, que
compunham o modelo de praxiterapia implementado na colénia. Assim, a administragdo
da colbnia, mesmo em seus primeiros anos, demonstrava um esforco constante de
adequagdo para lidar com a demanda crescente e a complexidade de gerir uma
instituicdo com um numero crescente de pacientes. A expansao de suas atividades e o
aumento do numero de internos exigiam maior capacidade de infraestrutura, o que, por
sua vez, requeria um investimento continuo. Esse movimento de reorganizagao e
expansao ndo apenas permitia a colénia acomodar mais pacientes, como também
reforgava o papel do Estado no controle e na organizagao da assisténcia psiquiatrica no
Brasil.

Araujo (2020) aponta que, apesar da importancia histérica da Colénia de
Psicopatas Homens no contexto das ocupacdes terapéuticas no Rio de Janeiro, a
instituicdo enfrentava a mesma escassez de recursos que marcava a assisténcia
psiquiatrica no Brasil. Esse cenario era reflexo de um descompasso entre os saberes
médico-psiquiatricos, que orientavam as politicas de saude mental, e a realidade dos
tratamentos disponiveis. Como ressalta o autor: "Por isso, logo se encontra nesta
instituicdo uma distancia entre os saberes médico-psiquiatricos que orientavam as
politicas de saude para o setor e a realidade dos tratamentos oferecidos" (Araujo, 2020,
p. 54).

A ocupacao do territdrio foi inicialmente concentrada em areas que ja possuiam
edificagdes coloniais, como a antiga casa do engenho e a casa-grande, que passou a
ser a sede da nova instituicao asilar. Estruturas pré-existentes, como o antigo chafariz
e o aqueduto, também foram incorporadas ao espacgo, que viria mais tarde a ser
denominado Nucleo Histérico Rodrigues Caldas (Figura 20). Apds a instalagdo da
instituicdo hospitalar, sete pavilhdes foram construidos para atender os pacientes, além
de prédios para oficinas, lavanderia, cozinha e o setor de transporte, com garagem para

ambulancias (Lo Bianco, 2019).

Figura 20: Nucleo Rodrigues Caldas
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O nucleo historico da CJM, também conhecido como Nucleo Historico Rodrigues
Caldas, é composto por edificios arquitetdnicos, incluindo o aqueduto, tombado pelo
IPHAN, a antiga sede da Fazenda do Engenho Novo e a igreja de Nossa Senhora dos
Remédios, ambos do século XIX, além de sete pavilhbes hospitalares erguidos na
década de 1920. A importancia desse conjunto tombado reside tanto na diversidade e
qualidade arquitetbnica de suas edificagbes quanto em sua disposicdo urbanistica
unica. Além de seu valor histérico, o conjunto € uma referéncia fundamental para a
histéria da psiquiatria no Brasil.

Nos arquivos do IMAS JM foram encontrados oficios da década de 1920
relacionados a movimentagao financeira da CJM durante seus primeiros anos de
funcionamento. Esses documentos incluem pedidos, folhas de pagamento e registros
detalhados das despesas da instituicdo, fornecendo uma visao clara das praticas
administrativas e do gerenciamento financeiro da CJM nesse periodo.

Um dos documentos selecionados contém parte de um relatério financeiro que
detalha as despesas da CJM no més de outubro de 1926. Essas despesas estado
organizadas em diferentes categorias, como obras de infraestrutura, servigos internos,
aquisi¢ao de equipamentos e materiais para oficinas. No cabegalho do documento, Ié-
se "Assisténcia a Alienados — Colbnia de Alienados, em Jacarepagua", e no rodapé,
antes da assinatura, consta "Secretaria da Col6nia de Alienados, em Jacarepagua, 6 de
novembro de 1926". A assinatura pertence ao 2° escriturario interino, embora seu nome
nao seja legivel. A tabela 1 a seguir foi construida com base nos dados retirados desse

documento:

Tabela 1: Relacdo das despesas realizadas no més de outubro de 1926

Classificagao das sub-consignagoes Importancia Despesas
anterior suplementares®’
Permanente

31 — Para obras da colénia de Jacarepagua, | 37:820$00038 17:980$000
inclusive estradas, oficinas, cercas, tapumes, etc.
32 — Livros em brancos ¢/ dizeres impressos, para 335%$500 -
escrituracdo do estabelecimento.
33 — Aquisicéo de instrumentos de lavoura 1:008%$350 322%$400
34 — Aquisi¢édo de material rodante 2:501$150 832%600
35 — Remonte de animais e arriamento 2:897%300 211$200
36 - Materiais elétricos telefénicos de servigo 1:447%$980 2343%$500
interno

37 O documento original apresenta mais informagées do que a Tabela 1 sobre os gastos financeiros, mas,
devido ao seu estado de conservagao, nao foi possivel identificar os valores.

38 Sobre a moeda utilizada na tabela, esclarece-se que o réis foi a unidade monetaria do Brasil desde o
periodo colonial até 30 de outubro de 1942, quando foi substituido pelo Cruzeiro no governo de Getulio
Vargas. Representado pelos simbolos "Rs" ou "$", o réis seguia o sistema milésimo de subdivisdo. No
século XIX, houve regulamentag¢des que fixaram sua equivaléncia em relagédo ao real portugués (Banco
Central do Brasil, s.d.).
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De consumo ou transformagéo

37 — Material para as oficinas 2:005$940 672$600
38 — Alimentagcdo e dietas, para doentes e $011 -
empregado (crédito ordinario)
38 — Idem (crédito suplementar) 157:191$223 34:381$552
39 - Medicamentos, drogas, vasilhames e 7:482%$800 2:125%180
aparelhos
40 — Objetos de expediente 668%$200 -
41 — Conservacao e concerto de material rodante 1:499$400 499$500
42 — Fazendas, calgados, chapéus, aviamento e $025 -
lavagem e engomar a roupa (crédito ordinario)
42 — ldem (crédito suplementar, concedido por | 5:744$075 3:072%200
aviso 2.776 de 17 agosto de 1926)
43 — lluminagdo, energia elétrica e acessorios - -
44 — Fumos e artigos para fumar 1:501$000 4963$00
45 — Combustivel, lubrificantes e material para | 7:485$800 2:466%$100
lubrificagdo
46 — Forragem e ferragem de animais 2:076%$350 412$%000
47 — Limpeza e conservagao e reparo dos prédios | 1:627$490 232$800
48 — Sementes, arvores e adubos 1:185%775 440$500
Despesas diversas
49 — Telefone e eventuais 774%$892 2343000
50 - Servico funerario 723%000 -

235:976%261 64:378%632

Fonte: Dados do documento do arquivo do IMAS JM (1926)

A tabela 1 apresenta uma visdo abrangente das operagdes financeiras da CJM
em outubro de 1926, destacando o montante original das despesas e os valores
suplementares alocados no periodo. Essa analise permite compreender a distribuigdo
de recursos e as areas de maior atencdo financeira, especialmente infraestrutura
(estradas, oficinas, capelas) e servicos internos. As melhorias impactavam o ambiente
fisico da coldnia, influenciando o cotidiano dos internos e a eficiéncia dos servigos. O
esforgco para expandir e melhorar as condi¢cdes da CJM reflete sua adaptagcdo aos
desafios da época.

Em 1926, com o falecimento de Rodrigues Caldas, Jodo Olavo da Rocha e Silva
(1880-1940) assumiu interinamente a direcdo da colbnia, sendo posteriormente
substituido por Carlos Mattoso Sampaio Corréa, diretor efetivo entre 1927 e 1945.
Durante sua gestao, Sampaio Corréa promoveu melhorias nas condigdes internas e no
tratamento oferecido aos pacientes, destacando-se a organizacdo do Servico de
Praxiterapia em colaboracdo com José Carneiro Airosa, para encaminhar pacientes

aptos ao trabalho (Araujo, 2020).

2.2.1 Expansao e reformulagao institucional

Em outubro de 1935, a instituicao passou a se chamar Colénia Juliano Moreira,
em homenagem ao doutor Juliano Moreira, falecido em 1933. Moreira liderou néo

apenas a aquisicao do terreno e a fundagao da colénia, mas também contribuiu para a
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consolidagdo de um modelo assistencial voltado a articulagdo entre cuidado médico e
praticas ocupacionais. A mudanga de nome refletia tanto uma homenagem pdéstuma
quanto uma reorientagao institucional, marcada pela expansao fisica e pela adocédo de
novas abordagens terapéuticas (Figura 21). A alteragdo na nomenclatura também
indicava mudangas nas diretrizes de funcionamento, pois, nesse periodo, a instituicdo
passou a receber pacientes de ambos os sexos. Consequentemente, foram
inaugurados nos anos subsequentes dois nucleos para mulheres (Nucleo Franco da
Rocha e Nucleo Teixeira Brandao) e um para homens (Nucleo Ulysses Vianna), além
do Bloco Médico-Cirurgico Alvaro Ramos. Essas mudancgas integraram um projeto de
modernizagao institucional, alinhado as politicas do governo Getulio Vargas (1930—
1945) (Almeida, 1966; Araujo, 2020).

A partir da década de 1940, a institui¢do iniciou sua transi¢gao para um hospital-
colénia, ampliando as instalagbes conforme as diretrizes de uma politica nacional de
assisténcia psiquiatrica. A colonia fazia parte de um esforgo mais amplo de aumentar a
capacidade hospitalar para o tratamento de doencas mentais no Brasil. Nesse contexto,
além das terapias originais, como a praxiterapia e a assisténcia heterofamiliar, a CJM
adotou tratamentos considerados "modernos" para a época, incluindo eletrochoques,
lobotomias, terapia ocupacional e a criacdo de ambulatérios de higiene mental
(Venancio, 2015).

Figura 21: Pacientes lobotomizados empregados no corte de capim para confec¢des
de colchdes na Colbdnia Juliano Moreira, como parte das atividades ocupacionais
L é 3 - ;.
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A Figura 21, segundo as informacdes associadas a imagem encontradas no
arquivo do IMAS JM, mostra pacientes lobotomizados® trabalhando no corte de capim
para a confec¢do de colchdes. Embora a data exata da fotografia ndo esteja indicada
nos documentos, a imagem esta colada em uma folha com o cabegalho “Ministério da
Educacédo e Saude”. Este nome para o ministério foi utilizado no Brasil entre 1930 e
1953, abrangendo o periodo do governo de Getulio Vargas. Em 1953, o ministério foi
desmembrado, dando origem ao Ministério da Educagao e ao Ministério da Saude. Além
disso, ha um carimbo com a inscricao “Diretoria Col6nia Juliano Moreira”, o que indica
que a foto foi tirada apds 1935, ano em que a instituicdo passou a se chamar Colbnia
Juliano Moreira.

Entre 1937 e 1941, o governo federal, por meio do Servico de Assisténcia a
Psicopatas, conduziu um inquérito nacional para avaliar a estrutura da assisténcia
psiquiatrica no Brasil. O estudo resultou no Plano Hospitalar Psiquiatrico, cujo objetivo
era enfrentar as deficiéncias do sistema, principalmente fora das regides industriais do
pais. Como parte das medidas adotadas, foi criado o Servigco Nacional de Doencgas
Mentais (SNDM) em 1941, com Adauto Botelho como seu primeiro diretor, cargo que
ocupou até 1954 (Braga, 2012).

Antes da criacdo do SNDM e da mudancga de governo em 1930, a CJM operava
com um unico nucleo, abrigando 350 pacientes. Em 1934, porém, a superlotacao ja era
um problema, com o numero de internos atingindo 750. Em resposta a essa situacao, o
presidente Getulio Vargas instituiu uma comissédo presidida pelo ministro Gustavo
Capanema, que incluia Jodo de Barros Barreto, Waldomiro Pires, Adauto Botelho e o
engenheiro Eduardo de Souza Aguiar, visando reformar o sistema de assisténcia
psiquiatrica. O Dr. Sampaio Corréa também participou desse projeto de modernizagao,
que previa a construgcao de trés novos nucleos para doentes cronicos, além de um bloco
médico-cirurgico e outras instalagdes na CJM, com a criagdo de 2.010 novos leitos
(Almeida, 1966).

No inicio dos anos 1940, com a criacgdo do SNDM e a reorganizacao do
Departamento Nacional de Saude (DNS), a CJM passou por um processo de

modernizagao que trouxe mudancgas no tratamento dos pacientes. Entre as abordagens

39 A lobotomia foi utilizada no Brasil entre 1936 e 1956 em instituicbes asilares, como forma de tratamento
para transtornos mentais. Essa técnica neurocirurgica, idealizada pelo neurologista portugués Egas Moniz
em 1935 e posteriormente aprimorada por Walter Freeman, consistia na desconexao dos lobos frontais em
relagdo ao restante do encéfalo, com o objetivo de modificar comportamentos considerados patologicos.
No Brasil, o procedimento foi introduzido pelo neurocirurgidao Aloysio Mattos Pimenta, no Hospital
Psiquiatrico do Juquery, sendo posteriormente adotado em outras instituicdes psiquiatricas. Embora tenha
sido aplicada em mais de mil pacientes, essa pratica foi alvo de crescentes criticas éticas e passou a ser
progressivamente abandonada apds a promulgagédo do Cédigo de Nuremberg, em 1947, e o avango dos
psicofarmacos na década de 1950, que contribuiram para a obsolescéncia do procedimento (Masiero,
2003).
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das praticas terapéuticas, destacavam-se as terapias organicistas, como o eletrochoque
e a lobotomia, além da praxiterapia, que incluia atividades agricolas e produtivas como
parte fundamental do tratamento. Essa expanséao resultou na criagcdo de oficinas de
praxiterapia, integrando o trabalho manual, esportes, cinema e radio a vida cotidiana
dos internos.

Um relatério apresentado durante o 5° Congresso Brasileiro de Psiquiatria, em
1948, ressaltou o papel ressocializador da praxiterapia, cujo objetivo era humanizar o
ambiente hospitalar e preparar os pacientes para a reintegracéo a sociedade. Na CJM,
a praxiterapia também incluia atividades artisticas, como pintura e teatro, que, embora
secundarias as terapias bioldgicas, eram vistas como complementares, contribuindo
para a ressocializacao dos pacientes (Araujo; Jaco-Villela, 2018).

A partir da década de 1940, conforme o regimento do SNDM, a estrutura interna
da CJM foi reorganizada e incluia, de acordo com Braga (2015), os seguintes setores:

Bloco Médico Cirurgico Alvaro Ramos (BMCAR), um pavilhdo de
isolamento para recolher doentes mentais de ambos os sexos, com
intercorréncias médicas-cirirgicas ou que fossem portadores de
moléstias infectocontagiosas; os nucleos masculinos Ulisses Viana
(NUV-CJM) e Rodrigues Caldas (NRC-CJM) e os nucleos femininos
Teixeira Brandao (NTB-CJM) e Franco da Rocha (NFR-CJM). Cada um
desses nucleos era composto de pavilhdes para dormitério dos
doentes e dispunha de setor de terapéutica ocupacional, gabinete
dentario, cozinha, lavanderia, funcionando de forma auténoma em
relacdo aos demais nucleos. Os nucleos Rodrigues Caldas e Franco
da Rocha possuiam, cada um deles, um pavilhdo para adolescentes.
Também compunha a CJM a Secéao de Praxiterapia, que organizava e
dirigia os servigos de trabalho terapéutico para os doentes internados
na instituicao [...] (Braga, 2015, p. 255).

Nos anos 1950, as edificagdes da CJM ganharam um aspecto modernista, com
constru¢cdes como o Pavilhdo Heitor Peres (Figuras 22 e 23) atualmente sede do IMAS
JM, o Sanatério Curicica, o Pavilhao Agricola (hoje sede do Campus FIOCRUZ da Mata
Atlantica), e o Pavilhdo Jurandy Manfredini, que posteriormente se tornou o Hospital
Municipal Jurandy Manfredini*® (HMJM) (Costa; Gongalves, 2015).

40 Unidade da CJM criada na década de 1980 para oferecer tratamento ambulatorial e internagdes de curta
duragdo. Com a municipalizagdo da CJM, na década de 1990, o hospital passou a se chamar Hospital
Municipal Jurandyr Manfredini (HMJM). Destinava-se ao atendimento de pacientes externos, ou seja,
aqueles que ndo estavam internados nos nucleos da antiga CJM, oferecendo consultas ambulatoriais,
internacdes de curta permanéncia e atendimento de emergéncia psiquiatrica. Trés dos artistas do Atelié
Gaia — Gilmar Ferreira, Leonardo Lobao e Luiz Carlos Marques — foram atendidos nessa unidade. Embora
nao tenham residido nos pavilhdes do antigo hospicio da CJM, passaram por consultas regulares no HMJM
e tiveram internac¢des pontuais, de dias ou meses.
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Figura 22: Fachada do Edificio Heitor Peres

e

“Fonte: Arquivdo IMA JM, 15. .

Figura 23: Fachada do Edificio Heitor Perez, sede administrativa do IMAS JM. Em 2024, o
prédio também abriga 0 Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea (MBRAC) e o Atelié
Gaia

Fonte: Foto da autora, 2021 .
A CJM foi uma referéncia nacional em saude mental, sendo o destino de

pacientes considerados irrecuperaveis entre 1920 e 1980. Na década de 1960, a
instituicado chegou a abrigar aproximadamente 5.000 pessoas. Durante esse periodo,
métodos posteriormente condenados, como o eletrochoque, eram amplamente
utilizados. Araujo (2018) menciona que esses métodos foram relatados nos documentos
da CJM, incluindo a participagéo da instituicdo no 1° Congresso Latino-Americano de
Saude Mental, realizado em Sao Paulo, em julho de 1954 (Brasil, 1954 apud Araujo,
2018).

Em 1950, durante o 1° Congresso Internacional de Psiquiatria, realizado em
Paris, ocorreu a Exposition Internationale d“Art Psychopathologique (Exposi¢ao
Internacional de Arte Psicopatolégica), um evento de grande repercusséo que reuniu

obras de 17 paises e atraiu um publico de mais de 10 mil pessoas, além de ampla
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repercussdo na imprensa francesa da época (Cruz Jr.,, 2009). O Brasil teve uma
participagao significativa, sendo o pais com o maior numero de trabalhos enviados,
totalizando 395 obras provenientes de instituigdes psiquiatricas como o Hospicio do
Juquery, o Centro Psiquiatrico Nacional e a Colbénia Juliano Moreira. A exposig¢ao
contribuiu para dar maior visibilidade a praxiterapia, destacando o uso da arte no
contexto terapéutico, especialmente na CJM, onde essas praticas comegavam a ser
incorporadas (Araujo, 2016).

Araujo e Jaco-Villela (2018) analisaram documentos da CJM, como o catalogo
da Primeira Exposi¢éo de Pintura e Arte Feminina Aplicada da CJM, realizada em 1950,
e os boletins da Coldnia, publicados entre 1948 e 1954, para compreender a integragao
das atividades artisticas no tratamento. A praxiterapia era vista como uma estratégia
para humanizar o ambiente hospitalar e preparar os pacientes para a reintegracao
social, além de oferecer uma alternativa as terapias individuais.

Entre 1950 e 1951, apenas cinco internos da CJM participaram dessas oficinas
artisticas — um numero insignificante em relagao ao grande contingente engajado em
atividades de trabalho bragal na colonia. Contudo, essa iniciativa contribuiu para
melhorar a percepgao publica da instituicao, representando um avango na reabilitagdo

e sendo valorizada por alguns médicos e artistas (Araujo; Jaco-Vilela, 2018).

Figura 24: Fotografia da inauguracéo da Primeira Exposicdo de Pintura e Arte Feminina
Aplicada e inauguragéo do Edificio Sede da Colénia Juliano Moreira em 26 de maio de 1950
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A Figura 24 documenta a inauguracao da primeira Exposi¢do de Pintura e Arte
Feminina Aplicada*' no Edificio Sede da CJM. O evento marcou a abertura de um
espaco de exposi¢des dentro da instituicdo, que ja se distinguia pela implementagéo de
atividades artisticas e terapéuticas como parte de sua praxiterapia. Na imagem,
identifica-se um conjunto de obras em exibicdo. Uma das obras visiveis, intitulada
“Proliferagdo chinesa”, apresenta, na imagem central, um rosto feminino estilizado com
tracos asiaticos estereotipados, cabelos adornados e expressao facial tensa. O fundo
compositivo é preenchido por caracteres graficos que remetem a uma escrita asiatica
estilizada. A boca da personagem encontra-se escancarada e, de seu interior, emergem
figuras humanas nuas, que aparentam estar sendo regurgitadas ou devoradas. A boca,
de tamanho desproporcional, constitui o foco da composicao, funcionando como um
canal simbdlico pelo qual corpos inteiros saem em direcdo a um prato a sua frente,
repleto dessas figuras humanas minusculas. Esta obra, reproduzida no livro L'art
psychopathologique, de Robert Volmat (1956),%?, e esta creditada a A. Braganga, com
datacao de 1950, no Rio de Janeiro.

Outra obra identificada na Figura 24 é uma pintura que representa dois homens,
aparentemente um branco e um negro, em uma disputa de queda de brago®®, assinada
por A. Braganca. A cena apresenta os personagens em intensa competicao fisica, com
notavel expressividade facial, o que pode sugerir uma representacdo simbdlica das
tensdes vivenciadas pelos pacientes.

Antbnio Pedro Braganga** (Pernambuco, 1904 — Rio de Janeiro, 1967), pintor,
chargista e desenhista, produziu telas a 6leo durante seu periodo de internagdo na CJM.
Suas obras, que retratam paisagens, naturezas-mortas, cenas da instituicao e figuras
humanas em situagbes de conflito, frequentemente abordavam temas de cunho social
e critico (Enciclopédia Itau Cultural, 2024). Aproximadamente vinte de suas obras
integram o acervo do MBRAC. Braganca foi internado na CJM em 18 de outubro de
1949 e permaneceu na instituicao até sua morte, em 1967 (MBRAC, s.d.).

Na CJM, Anténio Braganca participou de um atelié de pintura conhecido como

“Colmeia de Pintores” (Figura 25), integrado as atividades de praxiterapia oferecidas

41 A exposigao realizada na CJM em maio de 1950. A mostra incluiu obras de cinco artistas da Colmeia de
Pintores, além de trabalhos ligados as chamadas “artes femininas”, como bordado e costura. Aimagem foi
localizada no arquivo do IMAS JM, sem informagdes adicionais, posteriormente complementadas a partir
de Cabarias (2018b).

42 A reprodugdo da obra encontra-se no livro de Cruz Jr. (2024), com a seguinte legenda: “Reproducéo do
livro L'art psychopathologique, de R. Volmat, onde se vé a obra Proliferagdo Chinesa, de Antdnio Braganca
(Coldnia Juliano Moreira, Rio de Janeiro), um dos destaques da exposigéo do | Congresso Internacional de
Psiquiatria, Paris, Franga, 1950” (Cruz Jr., 2024, p. 134).

43 A partir da fotografia, identificou-se a assinatura do artista Anténio Braganga, porém a obra n&o foi
localizada na cole¢do do MBRAC.

44 De acordo com Cruz Jr. (2024), registros indicam que uma obra de Ant6nio Braganca integrou a
Exposicao Internacional de Arte Psicopatoldgica, realizada em 1950, no Hospital Sainte Anne, na Franga, e
teria sido doada a instituicdo ao término da mostra.
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pela instituicdo. Suas obras eram compreendidas pelos médicos como expressdes
criticas intensas, sendo descritas como formas de manifestacado contra o sistema e as
condicdes sociais. Em um panfleto de uma exposicéo realizada na CJM, em 1950, seu
trabalho foi caracterizado da seguinte forma: “Seus temas sdo, na grande maioria,
sociais, sublinhando claramente, ou de maneira simbdlica, o caricato e o ridiculo dos
preconceitos, dos costumes e das diferengas de classe e cor” (MBRAC, s.d.). A Figura
25 registra um dos artistas que participaram das atividades de praxiterapia promovidas
pela instituicdo, nas quais o trabalho artistico era utilizado como recurso terapéutico.

Figura 25: Um dos membros da "Colmeia de Pintores" da Col6nia Juliano Moreira trabalhando
ao ar livre.

Um dos membros da “Colméia de Pintores” da
Colgpia Juliane Mereira

Av. Rodrigues Caldas, 3.400
Jacarépagui — Rio — D, F.

Fonte: https://museubispodorosario.com/antonio-braganca/

De acordo com relatérios de 1967 encontrados no arquivo do IMAS JM, a CJM
operava com 12 unidades e abrigava cerca de 4.923 pacientes internados. Contudo,
nesse periodo, iniciou-se um processo de reducdo gradual no numero de internos
devido a politica de transferéncia de pacientes para clinicas privadas contratadas pelo

Instituto Nacional de Previdéncia Social*® (INPS).
2.2.2 Novos horizontes: A Reforma Psiquiatrica e a atengao psicossocial
A reforma psiquiatrica no Brasil, iniciada pelo Movimento dos Trabalhadores em

Saude Mental em 1978, ocorreu em um contexto de redemocratizacéo do pais e visava

romper com o modelo manicomial tradicional*®. As propostas dessa reforma focavam na

45 O Instituto Nacional de Previdéncia Social (INPS) foi criado em 1967 pelo governo brasileiro, por meio da
unificagao dos institutos de aposentadorias e pensdes, tornando-se um novo paradigma na conformacgéo
do modelo médico-assistencial privatista que entdo se iniciava no pais (Paulin; Turato, 2004).

46 A Reforma Psiquiatrica brasileira recebeu influéncia do movimento de desinstitucionalizagéo liderado por
Franco Basaglia (1924—-1980), na ltalia, cujos principios foram consolidados na Lei n°® 180/1978. A critica as
instituices totais, articulada por Basaglia, dialogou com as analises do socidlogo francés Robert Castel
sobre a “gestéo dos riscos” e a transformagao do tratamento psiquiatrico em politicas de inser¢éo social.
No Brasil, essa dupla influéncia — clinica-politica (Basaglia) e sociologica (Castel) — articulou-se com
movimentos locais, culminando na promulgagao da Lei n® 10.216/2001, que dispbe sobre a protecédo e os
direitos das pessoas com transtornos mentais. Autores como Paulo Amarante destacam que a recepcao
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transicdo para uma abordagem de atencao psicossocial, buscando incluir socialmente
0s pacientes psiquiatricos. Nesse processo, criticas ao modelo psiquiatrico classico
enfatizaram a construgdo de um novo lugar social para a loucura e incentivaram acdes
para integracdo desses pacientes na sociedade (Amarante, 1995; Amarante, Nunes,
2018; Delgado, 1992; Machado et al., 1978; Tendrio, 2002).

Conforme apontado por Araujo (2016), houve um distanciamento entre as
experiéncias artisticas da década de 1950 e as praticas adotadas na década de 1980
na CJM. Nesse ultimo periodo, a desativagdo gradual da estrutura manicomial ocorreu
como parte do processo de Reforma Psiquiatrica, que visava a humanizacdo do
tratamento e a integracao dos ex-internos a sociedade. Consequentemente, o MBRAC
emergiu paralelamente a dissolugdo do antigo manicémio. Nesse contexto, a arte
passou a ser utilizada no museu como instrumento de ressocializa¢ao e de garantia dos
direitos de cidadania dos ex-internos e dos usuarios dos novos servicos de saude mental
da CJM, especialmente aqueles que passaram a viver em residéncias terapéuticas, em
substituicdo as antigas internacgoes.

Essa transigdo também marcou uma mudancga fundamental no uso do espago
fisico da CJM. O local, antes destinado ao confinamento permanente de pacientes
psiquiatricos, deu lugar a criagdo de uma instituicdo cultural. O edificio administrativo
principal, juntamente com outros nucleos e salas, foi repensado para abrigar o MBRAC,
simbolizando a transformag¢ao de um espacgo de exclusao e reclusdo em um local de
inclusdo social e expressao artistica.

Na década de 1980, sob a influéncia da Reforma Psiquiatrica, importantes
mudancgas ocorreram na CJM. Como destacou Lougon (1993):

A suspenséo dos tratamentos com eletrochoque, extensiva aos 2.600
pacientes, foi a primeira delas - a eletroconvulsoterapia era indicada e
aplicada com certa liberalidade em periodos anteriores, como
registram os prontuarios dos pacientes. Esse tipo de tratamento,
bastante temido pelos internos, além da assim chamada indicagéo
médica, tinha também uso disciplinar, podendo ser aplicado naqueles
que transgrediam as regras de conduta.

Outra decisdo de impacto, no sentido de demonstrar de forma cabal a
mudanga para uma nova ordem, consistiu na abertura dos "quartos-
fortes". Cada hospital dispunha de um conjunto de celas individuais
dotadas de um catre, uma latrina de cimento e fechadas por uma porta
gradeada de ferro ou madeira espessa. A abertura dos quartos-fortes
constituiu um momento importante, de grande significado simbdlico
para o processo de mudanga, marcando uma fronteira entre a "colbnia
velha", autoritaria e fechada, e a "col6nia nova", democratica e aberta
(Lougon, 1993, p. 145).

critica desses referenciais contribuiu para a formulagdo de um modelo brasileiro de atengéo psicossocial,
centrado na cidadania, no cuidado em liberdade e na superagéo do paradigma asilar (Amarante, 1995).
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O registro acima destaca a importancia do fim dos tratamentos com eletrochoque
e a abertura dos "quartos-fortes" colaboraram decisivamente para a nova fase de
tratamentos mais humanizados na CJM. Os artistas Arlindo de Oliveira e Patricia Ruth,
do Atelié Gaia e participantes deste estudo, vivenciaram essa realidade de horror e
testemunharam as mudancas. Suas historias de vida, suas expressoes artisticas e seus
relatos sdo provas da superacdo dos grilhdes do passado sombrio da CJM, e
evidenciam a importancia das transformacdes no tratamento psiquiatrico e no respeito
ao ser humano.

Em 1985, a CJM abrigava cerca de seis mil pessoas, incluindo aproximadamente
2.600 pacientes e trés mil moradores que ocupavam cerca de 700 residéncias. Entre
esses moradores estavam funcionarios ativos e aposentados, seus familiares, além de
pessoas sem ligagdo direta com a instituicdo. Todos viviam sem pagar impostos,
aluguéis ou contas de agua e luz, o que refletia a complexa dindmica social presente na
colonia nesse periodo. Essa situagdo peculiar, na qual os moradores usufruiam de
isencdes de taxas, gerou uma populacao diversificada, com interesses variados em
relagado ao uso dos beneficios e do espaco fisico da coldnia (Martinelli et al., 1985). Esse
cenario contribuiu para a ocupagao desordenada da area nas décadas subsequentes,
resultando no surgimento de favelas no territério da antiga instituicao.

Nos anos 1990, as mudancgas na esfera politico-administrativa no campo da
saude mental foram impulsionadas pela deterioragdo de muitos nucleos da CJM. Essas
transformacgbes aceleraram o processo de reconfiguragdo urbana da regido e
impactaram diretamente a vida social dos moradores. Se antes o isolamento era a
prioridade, o foco passou a ser a interagdo com a sociedade, promovendo a inclusdo
dos usuarios dos servicos de saude mental no convivio social. "Se antes havia um
Hospital-Colbnia, relativamente aos primeiros olhos, enquanto uma instituicao total, no
sentido goffmaniano; agora a ex-Col6nia, e seus moradores, sao obrigados a
interagirem com a cidade de forma mais direta, mais efetiva” (Lo Bianco, 2019, p. 13).

A partir da década de 1990, apds um longo processo de desgaste institucional,
iniciou-se a desativacado parcial da CJM, culminando em sua municipalizacao, com
medidas implementadas ao longo dos anos 2000. Em 1996, a antiga CJM foi transferida
para a administracao da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, passando a se chamar
Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira (IMAS JM).

A partir desse periodo, novos centros de atendimento, como os Centros de Apoio
Psicossocial (CAPS) e as residéncias terapéuticas, foram criados para o tratamento de
saude mental dos usuarios. Nesse contexto, diversos pavilhdbes da CJM foram
gradualmente desativados, culminando no fechamento definitivo do Nucleo Franco da
Rocha em outubro de 2022.
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O MBRAC, como instituicdo voltada para a preservacdo da memoria e a
promogcao da producéo artistica, ocupa parte das instalacdes que anteriormente serviam
aos servigos administrativos da antiga CJM (Figura 26). Essa transi¢ao reflete uma
mudanga funcional ocorrida desde os anos 1980, quando a antiga CJM comegou a ser
gradualmente transformada em um espaco dedicado a memodria, a inclusao social e ao
desenvolvimento de um bairro.

Paralelamente, o IMAS JM passou a administrar cerca de 15 mil familias,
conforme detalhado no Relatorio da Colénia Juliano Moreira, publicado pelo Ministério
da Saude em 2001. O processo de municipalizagédo da CJM teve impacto ndo apenas
no campo da saude mental, mas também na reestruturagdo urbana, enfrentando
questdes habitacionais e territoriais que afetavam a populagéo local. O Decreto n.°
14.352, de 14 de dezembro de 1995, criou um grupo de trabalho encarregado de realizar
estudos e sugerir medidas para a municipalizagao, para integrar o vasto territério da
antiga colénia — quase oito milhdes de metros quadrados — a malha urbana da cidade
(Figura 26). Esse processo resultou na subdivisao do territdrio em diferentes setores,
visando facilitar sua gestao e promover a requalificacdo do espago (Brasil, 2001;
Fiocruz, 2011).

Figura 26: O mapa representa a divisao fundiaria da antiga Col6nia Juliano Moreira, repartida
em grandes setores a partir dos anos 2000. Cada setor tem uma funcé&o distinta.

N

#SETOR 2/

SETOR 1 / CAMPUS FIOGRUZ DA MATA ATLANTICA
- "oy 2 |\ SETORS/SMSDE- 4~ |

Fonte: Arquivo do Instit

uto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira (IMAS JM), 2023, disponivel
em:
https://wikifavelas.com.br/index.php/Col%C3%B4nia_Juliano Moreira -
transforma%C3%A7%C3%B5es e atual situa%C3%A7%C3%A30 dos moradores.

O mapa oferece uma visualizagéo dessa divisao territorial e das agdes conjuntas
das instituicbes, que moldaram a transformagdo da CJM em um espago de multiplas
funcdes e potencialidades.

Existem estudos que analisaram a divisédo fundiaria da CJM em seis grandes
setores a partir do ano 2000 (Viana, 2012; Pimenta, 2014; Nascimento, 2018):


https://wikifavelas.com.br/index.php/Col%C3%B4nia_Juliano_Moreira_-_transforma%C3%A7%C3%B5es_e_atual_situa%C3%A7%C3%A3o_dos_moradores
https://wikifavelas.com.br/index.php/Col%C3%B4nia_Juliano_Moreira_-_transforma%C3%A7%C3%B5es_e_atual_situa%C3%A7%C3%A3o_dos_moradores
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e Setor 1 - Com aproximadamente 500 hectares, foi concedido a Fundacéao
Oswaldo Cruz — FIOCRUZ e concentra cerca de 220 familias que vivem
0 processo de regularizacdo fundiaria. Situado no antigo pavilhdo
agricola, atual sede do Campus da FIOCRUZ Mata Atlantica.

e Setor 2 — Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, juntamente com a SMS-
Rio, concentra os atuais servicos de tratamento de saude mental e
grande numero de moradores.

e Setor 3 - Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro / Secretaria Municipal
de Habitagdo — SMH e concentra muitas favelas.

e Setor4 e 4A— Doados ao Ministério do Exército e alienados a particulares
em processos ainda nao concluidos.

e Setor 5 — Ocupado pelo Hospital Raphael de Paula Souza (SMS-Rio).

e Setor 6 — Centro de Referéncia Professor Hélio Fraga — CRPHF, Ensp/
FIOCRUZ. Instituicdo de atuagado nacional na area de pneumonia
sanitaria, especialmente a tuberculose. Esse setor nao aparece
representado no mapa acima.

Essa organizacgao territorial reflete a complexidade de usos do territério da antiga
CJM, abrangendo saude, habitagdo e urbanismo. Em 2008, o Acordo de Cooperacgao
Técnica (ACT), firmado entre a Unido, a Prefeitura do Rio de Janeiro e a FIOCRUZ,
tinha como objetivo a regularizacao fundiaria e a criagdo de infraestrutura urbana (Viana,
2012). Esse processo fez parte do Programa de Aceleragao do Crescimento (PAC), que
destinou R$ 100 milhdes para obras de urbanizagdo. O Programa Minha Casa Minha
Vida*’ (PMCMV) também promoveu a construgdo de moradias na CJM, localizadas
préximas ao MBRAC e ao Nucleo Ulisses Vianna.

As construgdes foram erguidas com acesso pela Estrada Rodrigues Caldas,
compreendendo 70 blocos e 1.400 apartamentos. Outras edificagbes do mesmo
programa também foram realizadas na area da CJM. Essas mudancgas transformaram
a paisagem local, trazendo uma grande populagdo oriunda de diversos bairros do Rio
de Janeiro, sem vinculo com a histéria do lugar, o que representa um desafio para o
trabalho do MBRAC.

Além das transformagbes urbanisticas j& mencionadas, outra mudanga ocorrida
no territério da antiga CJM foi a construgdo de uma pista para as Olimpiadas de 2016 e
a implantacao do corredor BRT Trans Olimpico, parte do plano da candidatura da cidade

do Rio de Janeiro para os Jogos Olimpicos. Pimenta (2014) investigou as

47 O Programa Minha Casa, Minha Vida — PMCMV é um projeto federal de habitagao, criado em margo de
2009. Ele subsidia a aquisigdo da casa ou apartamento proprio para familias com renda até R$ 1,8 mil reais
e facilita as condigbes de acesso ao imovel para familias com renda de até R$ 9 mil.
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transformagbes socioespaciais na antiga CJM, decorrentes tanto das preparagdes
olimpicas quanto das obras de urbanizacdo do PAC. Segundo o autor, essas
intervengdes impactaram os moradores, especialmente em termos de crescimento
populacional e adensamento da regido.

A construgcdo da Trans Olimpica, um corredor viario de 23 km com faixas
exclusivas para o Bus Rapid Transit (BRT), ligando o Recreio dos Bandeirantes a
Deodoro, atravessou a area da Colbnia. Essa obra causou "uma ruptura no tecido
urbano e social em uma area de expansao imobiliaria e fragilidade ambiental, localizada
na zona de amortecimento do Parque Estadual da Pedra Branca, a maior floresta urbana
do Brasil" (Pimenta, 2014, p. 37-38).

Para oferecer uma visdo mais clara da evolucdo do territério da CJM,
apresentamos a seguir um quadro (Quadro 5) que resume 0s principais marcos
institucionais relacionados a transformagao desse espaco ao longo do tempo (Potengy;
Hoppe, 2015).

Quadro 5: Resumo dos principais marcos histéricos da Colénia Juliano Moreira

Ano Marcos institucionais referentes a transformacao do territério.
1924 Fundacéo da antiga CJM.

1940 Expansao e superlotagao institucional.

1970 Inicio do processo de deterioragédo. Desativagdo do Pavilhdo N. S. dos

Remédios e posterior ocupagao para moradia de funcionarios e suas
familias. Ocupacgao de varios outros edificios desativados.

1970 1980 Diminuicao, e as vezes, auséncia da equipe médica.
1978 Movimento dos Trabalhadores de Saude Mental.
1981 Funcionamento do Hospital Jurandir Manfredini, com novo ideario

privilegiando a abordagem comunitéaria junto a Area de Planejamento 4 —
AP4 da prefeitura da cidade do Rio de Janeiro.

1995 GT interinstitucional — Decreto Municipal n° 14.352, de 14 de novembro
de 1995.
Proposta de Municipalizagdo da CJM. Projeto de produgao de
medicamentos fitoterapicos sob responsabilidade da FIOCRUZ.

1996 Processo formal anterior a municipalizagédo, convénio n° 31/96-01 entre o
Ministério da Saude e a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro.
Implementagao progressiva da proposta de municipalizagdo da CJM,
segundo as diretrizes do SUS.

1999 Termo de cessao de uso para a Secretaria Municipal de Saude da
Prefeitura do Rio de Janeiro.

2000 Apresentacao das propostas das diferentes instituicdes governamentais
envolvidas no processo de municipalizagdo: FIOCRUZ, Secretaria
Municipal de Saude, Secretaria Municipal de Desenvolvimento Social,
Procuradoria do Municipio do Rio de Janeiro, Instituto Estadual de
Florestas do Rio de Janeiro, Batalhdo de Operagbes Especiais — Bope e
Guarda Municipal do Rio de Janeiro. Apresentagao de projeto de divisao
do territério em setores que ficaram sob a jurisdigcdo da Secretaria
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Municipal de Saude, Secretaria Municipal de Habitagdo, FIOCRUZ e

Exército.
2001 FIOCRUZ assume o Campus FIOCRUZ da Mata Atlantica.
2008 Aprovagédo da area da Colénia como objeto do PAC.

Inicio efetivo dos projetos de urbanizag&o. Inicio das reuniées do Comité
Gestor do PAC Colbnia, instituido por meio de um acordo de cooperagao
técnica entre Unido e Municipio do Rio de Janeiro.

2010 Inicio das obras do PAC — Colbnia.

2011 Reconhecimento pela Prefeitura do bairro Colénia. Inauguragao da
creche municipal com recursos do PAC — Colbnia. Inauguragao de casas
populares com aproveitamento do antigo
Pavilhdo Egas Muniz, com recursos do PAC — Colénia.

2012 Incluséo do territério da Coldnia nas obras do Comité Olimpico.

Fonte: adaptagdo de Potengy; Hoppe (2015).

Foram discutidas as transformacgdes do espaco fisico e social da antiga CJM,
originalmente dedicada a assisténcia psiquiatrica. As mudancgas institucionais e
estruturais ao longo dos anos demonstram a evolugéo desse territério. Embora o quadro
5 finalize em 2012, é fundamental incluir o marco de 2016, com o impacto das obras do
BRT Trans Olimpico, que intensificaram as transformagées urbanisticas e sociais na
area da CJM.

2.3 As mudancgas na Coldnia e seu Legado Artistico

Embora ja tenha sido discutida a evolucdo institucional e social da CJM, é
fundamental examinar seu patriménio, que remonta as origens do territorio e reflete a
rica heranga material e artistica da regiao. Bernard Lepetit (2001) destacou que o recorte
€ fundamental para permitir uma interpretacao historica de um local. Ao utilizar a cidade
€ 0 espacgo como eixos analiticos, o historiador sugere que a localidade é construida a
partir do cruzamento de diversas fontes e articulagdes em diferentes niveis, dialogando
com outros estudos sobre formacao urbana. Isso possibilita uma analise mais
aprofundada das transformagdes ocorridas, nao apenas no contexto fisico, mas também
nas dimensdes sociais.

Segundo Lepetit (2001), a histéria local pode ser escrita por meio de uma
desconstrucdo analitica, permitindo o entendimento de multiplas dimensdes. Essa
abordagem facilita a compreenséao das relagdes indissociaveis entre grupos sociais e a
configuragao material das cidades, destacando os limites nas interagdes imediatas entre

espaco, sociedade, territério e comunidade.
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No século XVII, a freguesia de Jacarepagua foi fundada em 1661, abrigando
importantes engenhos de agucar e aguardente, como o Engenho D’agua, que possuia
a primeira usina de producao de agucar da regido. A agua necessaria para movimentar
0 engenho era transportada por um aqueduto cuja construgdo comegou no século XVII
e foi concluida em 1839. Outro engenho de destaque foi o Engenho da Taquara,
pertencente a familia Telles de Menezes. Em 1664, parte de suas terras foi
desmembrada e rebatizada como Fazenda Nossa Senhora dos Remédios, que mais
tarde se tornou o Engenho Novo da Taquara em 1778. Em 1789, disputas de posse
resultaram na criacdo do Engenho Novo da Coricica ou Pavuna. Essas areas
desempenharam um papel importante na histéria de Jacarepagua. Parte das terras do
Engenho da Taquara foi utilizada para a implantagcéo da CJM, que aproveitou o aqueduto
ja existente. A Capela de Nossa Senhora dos Remédios, construida em 1862, e as
estruturas histdricas que formam o Nucleo Histérico Rodrigues Caldas foram tombadas
pelo INEPAC como patrimdnio (Andrade, 2010; Gerson, 2000; Paula, 2010).

Estudos sobre a progressiva integracao da zona rural de Jacarepagua ao espago
urbano do Rio de Janeiro indicam que a regido era conhecida como "sertdo carioca".
Esse termo, no inicio do século XX, descrevia uma area predominantemente rural,
isolada e com pouca integracao a cidade. A expressao "sertdo carioca" refletia o carater
interiorano da regido, que, apesar de estar dentro dos limites do municipio, mantinha
uma vida social e econémica distinta da capital. Areas como Jacarepagua eram
valorizadas por seu ar puro e contato com a natureza, qualidades consideradas ideais
para a instalacao de sanatorios e coldnias de tratamento de doencas como tuberculose
e transtornos mentais (Venancio; Potengy, 2015).

Em 1912, a fazenda do Engenho Novo, uma vasta propriedade pertencente ao
Bardo de Taquara e localizada no "sertdo carioca", foi desapropriada para fins de
utilidade publica. Com aproximadamente 7.000.000 m?, o local foi considerado ideal
pelos médicos Juliano Moreira e Rodrigues Caldas para a implantagdo de uma colénia
agricola psiquiatrica, devido a extensao do terreno e sua localizagao estratégica, fatores
essenciais para os tratamentos psiquiatricos da época.

Até a década de 1920, o "sertdo carioca" era habitado por poucas familias,
lavradores e pescadores, sendo caracterizado por sua baixa densidade populacional e
vastas areas naturais. A criacdo da CJM e de outros hospitais na regido consolidou a
imagem do "sertdo carioca" como um espaco terapéutico e de isolamento. A definigao
desse termo esta intimamente ligada a interacdo entre o espaco natural, a saude € o
imaginario urbano, sendo reconhecido tanto por sua geografia unica quanto pela fungao

que passou a desempenhar no desenvolvimento da cidade (Doria, 2015).
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Algumas constru¢des da antiga fazenda ainda estavam preservadas quando a
CJM foi criada e, posteriormente, foram tombadas como patriménio histérico pelo IPHAN
e pelo INEPAC. Essas edificagcbes simbolizam a conexdo entre o passado rural de
Jacarepagua e o0 desenvolvimento da instituicdo psiquiatrica, refletindo o
entrelagamento entre a histéria local e a criagdo da colénia.

Em 7 de agosto de 1990, o INEPAC*® realizou o tombamento provisorio de
estruturas da CJM, localizadas na Estrada Rodrigues Caldas, n.° 3400, no bairro de
Jacarepagud, Rio de Janeiro. Esse tombamento incluiu edificagdes historicas que fazem
parte do nucleo original da fazenda e da antiga instituicdo psiquiatrica. Entre os
elementos preservados estdo o portal do antigo engenho, a antiga sede e o muro
localizado atras da sede. Além disso, o tombamento abrangeu os pavilhées n.° 1, 2, 3,
4,5,6 e 7, que abrigavam os internos da Colénia, o chafariz, e a Igreja Nossa Senhora
dos Remédios, construida em 1862, além do conjunto de casas dos funcionarios, que
reflete a organizagao social e funcional da instituicdo. A localizagdo desses bens pode
ser visualizada na Figura 23.

A planta (Figura 27), extraida do projeto "El Sistema Arquitectdénico de
Pabellones en Hospitales de América Latina" (Costa e Gongalves, 2015), ilustra a
organizagdo espacial e a distribuicdo dos pavilhdes e demais estruturas que
compunham o complexo hospitalar da CJM. A disposicao dos pavilhdes refletia a
abordagem terapéutica predominante a época, que priorizava a separagdao dos

pacientes com base no tipo de enfermidade e no estagio do tratamento.
Figura 27: Mapa produzido para o projeto El Sistema Arquitecténico de Pabellones en

Hospitales de América Latina

Fonte: Costa; Gongalves (2015).

48 Pesquisa realizada no site do Instituto Estadual do Patriménio Cultural — INEPAC. Disponivel em:
http://www.inepac.rj.gov.br/index.php/bens_tombados/detalhar/369. Acesso em: 10 mar. 2023



120

Legenda*®
1- Pavilhdo 1 11 - Capela
2 - Pavilhdo 2 12 - Depésito / Necrotério
3- Pavilhdo 3 13 - Lavanderia
4 - Pavilhdo 4 14 - Refeitorio
5- Pavilhdo 5 15 - Chafariz
6 - Pavilhao 6 16 - Oficina de Manutencao
7 - Pavilhdo 7 17 - Cinema
8 - Pavilhdo 8 18 - Aqueduto
9- Igreja Nossa Senhora dos Remédios 19 - Casa dos Funcionarios
10 - Antiga Sede da Fazenda 20 - Portal do Engenho

Explicacao sobre os principais pontos destacados no mapa:

Pavilhdes 1 a 8: Estes edificios representam as principais areas de internacao e
tratamento dos pacientes. Cada pavilhdo possuia uma fungao especifica, podendo ser
utilizado como dormitérios, areas de tratamento ou oficinas.

Igreja Nossa Senhora dos Remédios (9): Um marco religioso dentro da colbnia,
que servia ndo apenas como local de culto, mas também como um ponto de convivio
social para internos e funcionarios.

Antiga Sede da Fazenda (10): Edificio que reflete a histéria do passado do local,
antes de ser transformado em uma colbnia psiquiatrica. Originalmente parte do Engenho
da Taquara, sua preservagao ajuda a contar a histéria da transi¢cao da fazenda para uma
instituicdo de saude mental.

Capela (11): A capela servia como outro ponto espiritual e de reunido dentro da
colénia.

Depésito / Necrotério (12): Utilizado para armazenamento e para servicos
funerarios dentro da colénia.

Lavanderia (13): Essencial para a manutencao e higiene da colbnia.

Refeitério (14): Area onde os internos e funcionarios faziam suas refeicdes.

Chafariz (15): Um ponto de destaque estético e funcional, ja que muitos desses
espacos também serviam para suprimento de agua.

Oficina de Manutencdo (16): Espaco onde se realizavam atividades de
praxiterapia, como trabalhos manuais e agricolas.

Cinema (17): Espaco de lazer que oferecia entretenimento para os internos e
colaboradores.

Aqueduto (18): Estrutura histoérica que fornecia agua para a colénia, sendo um

dos marcos da antiga fazenda e representando a infraestrutura essencial da época.

49 A legenda da Figura 27 foi consultada em Costa; Gongalves (2015).
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Casa dos Funcionarios (19): Residéncias para os trabalhadores e
administradores da colbnia.

Portal do Engenho (20): Principal ponto de entrada do antigo Engenho, que
agora faz parte do patriménio histérico da Colbnia Juliano Moreira, preservando a

memoéria da transicdo do espaco rural para o hospital psiquiatrico.

2.3.1 Arquitetura dos pavilhdes: forma e fungao

De acordo com Costa et al. (2013), as construgbes da CJM refletem a
simplicidade e funcionalidade caracteristicas do estilo colonial, com variagbes
arquitetdbnicas que atendem as necessidades especificas de uma instituicdo
psiquiatrica. A maioria dos edificios é térrea, “(...) com exceg¢ao do Pavilhdo 1 (Figura
28), que tem dois pavimentos e ornamentacdo mais rebuscada, dentro das variagbes
do estilo colonial" (Costa et al., 2013, p. 291). O uso de embasamento em pedra,
grandes aberturas para ventilacdo, varandas, além da alvenaria em tijolos e madeira
nas janelas e portas com venezianas de vidro, demonstra uma preocupac¢ao em integrar
caracteristicas arquitetbnicas tradicionais a praticas funcionais da época.

Dentre as construcbes, o Pavilhdo 6 se destaca como o Unico construido
inteiramente em pedra, o que difere dos demais edificios da colénia. Detalhes como as
soleiras e peitoris em granito, além do ladrilho hidraulico utilizado no revestimento
interno e externo, acrescentam elementos de durabilidade e resisténcia, ao mesmo
tempo, em que mantém a coeréncia estética e funcional do conjunto. O saldo de cada
pavilhdo, projetado sem divisdes internas, revela uma estrutura voltada para o espaco
aberto e continuo, com tetos em telha e madeiramento aparente, sem forro, o que
reforca o carater simples e eficiente do projeto.

A preocupacao com a ventilacido adequada, um dos principios fundamentais da
arquitetura hospitalar da época, € evidenciada no uso estratégico das aberturas. A
abundancia de vaos — janelas e portas com venezianas — assegurava uma ventilacao
constante, enquanto o posicionamento dessas aberturas, alinhadas frente a frente e ao
longo dos salbes abertos, sem divisdes internas, proporcionava ventilagdo cruzada.
Essa disposicao favorecia a circulagéo de ar fresco por todo o ambiente, uma escolha
arquitetdnica pensada para garantir a salubridade dos espacos, segundo 0s principios
de higiene que orientavam as construgdes hospitalares da época (Costa et al., 2013).

Esses elementos construtivos demonstram como a arquitetura da CJM néo
apenas cumpria as funcbes de isolamento e tratamento dos pacientes, mas também
refletia uma abordagem terapéutica que considerava o ambiente fisico como parte

integrante do processo de recuperagao.
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O Pavilhdo n° 1 (Figura 28), foi uma imponente edificagado de estilo eclético com
dois pavimentos. Inspirado pela arquitetura colonial inglesa, o prédio repousa sobre um
porao alto de cantaria, reforcando sua robustez e presenca arquiteténica para a época.
O Pavilhdo n° 1 esta desativado ha anos e, em 2021, encontrava-se em um avangado
estado de deterioragdo. Documentos dos arquivos do IMAS JM indicam a existéncia de
um projeto que previa a instalagdo da sede do MBRAC nesse edificio. No entanto,
apesar das intencdes de revitalizagao, a iniciativa nunca foi concretizada, e o pavilhdo
permanece abandonado, com sua preservagao ainda pendente de acgoes.

Figura 28: Pavilhdo n° 1

Fonte: Commons Wiki?ﬁec-j (s. d.).50
O Pavilhdo n° 2 (Figura 29) é composto por dois corpos simétricos justapostos,

cujas coberturas se encontram em uma calha central que percorre todo o comprimento
do telhado. Essa disposi¢ao revela um projeto arquiteténico funcional, focado tanto na
eficiéncia estrutural quanto na integracao ao conjunto da CJM. A simetria dos corpos e
0 uso de telhados inclinados facilitam a drenagem de agua, uma caracteristica

importante para a manutengao de um edificio que faz parte de uma instituicio hospitalar.

Figura 29: Pavilhdo n° 2

Fonte: Ministério da Saude (s.d.)®

50 Disponivel em:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Antigo Pavilh%C3%A30 da Col%C3%B4nia Juliano Moreira.jp
g. Acesso em: 2 mar. 2023

51 Disponivel em:

https://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/colonia juliano _moreira relatorio final p2.pdf. Acesso em: 1
maio 2023.
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https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Antigo_Pavilh%C3%A3o_da_Col%C3%B4nia_Juliano_Moreira.jpg
https://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/colonia_juliano_moreira_relatorio_final_p2.pdf

123

Os pavilhdes de numeros 3 a 7 apresentam uma arquitetura simples, sem
grandes adornos ou caracteristicas marcantes, mas se destacam por sua integragao
harmoniosa ao conjunto arquitetdnico da CJM, cumprindo com eficacia suas func¢des
institucionais. As casas geminadas dos funcionarios seguem o mesmo padrao modesto,
formando um conjunto arquitetdnico coeso com o nucleo da coldnia.

O diagrama (Figura 30) apresenta uma linha do tempo que ilustra a evolugao do
Nucleo Histérico da CJM, dividido em dois grandes periodos: o periodo da fazenda
(séculos XVI ao XIX) e o periodo da colbnia (século XX). As imagens de constru¢des
como o aqueduto, a igreja e os pavilhdes ajudam a visualizar as transformacgdes
arquitetonicas e institucionais ao longo do tempo, evidenciando o papel da CJM no

desenvolvimento da medicina psiquiatrica no Brasil.

Figura 30: Diagrama do histérico da Ocupagéo da Colbnia Juliano Moreira de 1659 até
1964

Imagem; Foto lgreja do NHRC Fote: Aruivo IMASJM Fonte: Arquivo IMASJM
Foete: Arguive IMASJM = e
Imagem: Folo do aquedueto do NHRC imagem: Folo casa da fazenda do NHRC
Fonte: POCFMA, 2010 Fonte: Arquiva IMASM

Fonte: Arqu

Sa Iniciam as obras do primelro pavilhéo
da nova Colonia de Psychopatas
Homens de Jacarepagud.

Imagem: Foto da colonia agricola

e IMASJM

Fim da 0
Velha e Infcio do
Governo

Fonte: Pérez, 2014. Disponivel em: http://objdig.ufri.br/21/teses/820551.pdf

2.3.2 Aqueduto da Coldnia Juliano Moreira: Um marco arquiteténico

O aqueduto da CJM esta localizado no nucleo original da antiga fazenda, em
frente a Igreja de Nossa Senhora dos Remédios e a antiga Casa da Fazenda. A
construgdo do aqueduto teria sido iniciada ainda no século XVII e concluida em 1839
(Andrade, 2010). O aqueduto desempenhou um papel fundamental no abastecimento
de agua das nascentes locais, alimentando o moinho de fuba e fornecendo agua para
os engenhos de cana-de-agucar da regido. A estrutura original € composta por oito arcos

de plena volta sustentados por pilares, embora um dos arcos ndo exista mais.

[ Golpe Millar


http://objdig.ufrj.br/21/teses/820551.pdf
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O aqueduto é uma obra de importancia arquitetbnica e funcional, feita de
alvenaria sobre pilares de pedra. Além de mover a roda d'agua utilizada na moagem da
cana-de-agucar, ele garantiu o abastecimento de agua na fazenda. Comparado ao
aqueduto dos Arcos da Lapa, no centro do Rio de Janeiro, o aqueduto da CJM possui
uma estrutura mais simples, com arcos unicos em vez das arcadas duplas do aqueduto
da Lapa.

O sistema de abastecimento de agua da fazenda utilizava uma tecnologia
herdada dos romanos, com captagéo e condugao de agua por meio de um aqueduto. A
palavra "aqueduto" refere-se, geralmente, a uma ponte sustentada por arcos que
conduz agua por meio de uma canaleta, seja ela coberta ou descoberta. Na Roma
Antiga, a importancia desse recurso era tamanha que os aquedutos eram muitas vezes
nomeados em homenagem as fontes de agua que os abasteciam (Andrade, 2010).

Atualmente, o aqueduto da CJM (Figura 31-B), fotografado em 2021, encontra-
se em estado avancado de deterioracdo, com sinais visiveis de infiltracdo e
desagregacao das camadas externas de reboco e alvenaria. A estrutura, composta por
oito arcos de plena volta, tem sido invadida por vegetagédo, o que compromete ainda
mais sua integridade. Apesar dessas adversidades, o aqueduto permanece um marco
histérico e arquitetdnico importante na regiao.

A presenca de rachaduras e a perda de materiais originais evidenciam a falta de
manutencao ao longo dos anos. O aqueduto foi tombado pelo IPHAN em 1938, estando
inscrito no Livro de Tombo de Belas Artes e no Livro Histérico. Embora o tombamento
devesse assegurar sua preservacao, o estado de conservagao observado na Figura 31-
B de 2021 reforca a urgéncia de iniciativas de restauracdo e conservacao para proteger

esse patrimbnio histdrico.

Figura 31: (A) Aqueduto da antiga CJM. (B) Aqueduto da antiga CJM na atualidade
A B

1 -

Fonte: BRASIL ([ .])52. o Fonte: Foto da autora, 2021.

52 Disponivel em: http://historiaeloucura.gov.br/index.php/instituto-municipal-de-assistencia-saude-juliano-
moreira-brasil-brasil-secretaria-municipal-de-saude-do-rio-de-janeiro. Acesso em: 10 abr. 2023.
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2.3.3 Edificio sede da antiga fazenda Engenho Novo

O edificio apresenta uma arquitetura simples, de estilo neoclassico, com dois
pavimentos e planta em formato de U. A fachada € marcada por uma modulagéo regular,
com a repeticdo de vaos que seguem o padrao tipico da época. O Pavilhdo Carolina
Medrado foi instalado na antiga sede da Fazenda Engenho Novo, ocupando uma area
construida de 900 m?, além de contar com um prédio anexo (Figura 32).

Uma varanda de estrutura metalica, destacada na fachada lateral, encontra-se
visivelmente desgastada, com sinais de corrosdo e deterioracdo dos materiais,
evidenciando o longo periodo de abandono. A vegetacao ao redor do edificio também
contribui para o seu aspecto de descuido, com arbustos e plantas crescendo
descontroladamente junto a construgdo. As janelas e portas mostram marcas de
desuso, com vidros quebrados ou ausentes, além de deterioracdo da pintura e das
madeiras que compdem o acabamento.

Em 2022, o edificio encontrava-se em péssimo estado de conservagdo, com
graves sinais de abandono (Figura 32). No passado, o local abrigava o centro médico-

administrativo, possivelmente devido a sua posigdo central em relagio aos pavilhdes.>

Figura 32: Fachada do edificio-sede da antiga Fazenda Engenho Novo e antigo Pavilhdo
Carolina Medrado — centro médico-administrativo

= e

Fote. ot dautora, 2021.

53 Dados pesquisados na base. Fonte: BVS saude. Disponivel em:
https://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/colonia_juliano _moreira relatorio final p2.pdf
Acesso em: 5 maio 2023.
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2.3.4 O chafariz

O chafariz esta localizado na area conhecida como o nucleo histérico da Colénia
Juliano Moreira. Originalmente construido no século XIX, durante o periodo da Fazenda
Engenho Novo, o chafariz (Figura 33) servia para fornecer agua a propriedade e
permanece como um marco historico da regido. A estrutura, de estilo neocolonial, possui
uma planta quadrangular e se destaca pela simplicidade e funcionalidade de seu design.

A construgio esta situada sobre uma base de pedra, com degraus que levam ao
seu interior. O telhado, de quatro aguas, € coberto por telhas coloniais, enquanto as
colunas e detalhes decorativos sdo pintados de branco, contrastando com as paredes
de um vibrante tom de amarelo (Figura 33- B). Nas paredes laterais, pequenos 6culos
circulares permitem a entrada de luz e ventilagdo, mantendo a construgcdo bem
iluminada. A entrada principal da estrutura exibe uma ornamentagcao mais elaborada,
com formas sinuosas que marcam o estilo da época.

Atualmente, o chafariz esta localizado em um ponto que liga a Avenida Sampaio
Correia a Estrada Rodrigues Caldas. Além de seu valor histérico, o chafariz é utilizado
como ponto de encontro para moradores, local de descanso e abrigo em dias

ensolarados ou chuvosos.

Figura 33: (A) Chafariz. Fotografia em preto e branco, sem autoria e sem data,
encontrada na caixa “Historia da Col6nia”, com a legenda no envelope: “Chafariz Nucleo
Rodrigues Caldas”. (B) Chafariz na atualidade.

A B

Fonte: Arquivo IMAS JM caixa 913 D. Fonte: Foto da autora, 2021.

2.3.5 A Igreja Nossa Senhora dos Remédios (INSR)

A INSR foi construida em 1862 por Dona Maria Teles Cosme dos Reis, filha de
Catarina e Pascoal, sobre as fundagbes da antiga capela do século XVII. O projeto da

INSR, de estilo neoclassico, foi elaborado por Theodoro Marx, arquiteto da Casa
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Imperial, e a igreja foi inaugurada em 1892, destacando-se pelo refinamento de suas
formas arquitetonicas (Andrade, 2010).

Além do projeto da igreja, Theodoro Marx reformou outras edificagbes do
Engenho Novo, como a casa-sede e o chafariz, e fez intervengdes na fachada do Museu
Nacional, na Quinta da Boa Vista. A torre da igreja, feita de madeira, € cercada por um
terraco com balaustrada de cantaria e tijolos. A arquitetura da INSR (Figura 35) segue
os ideais neoclassicos, com um frontao triangular e elementos ornamentais que evocam
beleza, racionalismo e equilibrio, em contraste com os estilos Barroco e Rococo,
marcando uma ruptura com essas tradi¢des (IPHAN, s.d.).

Um aspecto notavel da INSR é sua localizagdo incomum em um complexo
hospitalar psiquiatrico, acentuando sua singularidade. Lo Bianco (2019) identifica trés
contextos histdricos fundamentais na trajetéria da igreja: o periodo colonial, quando a
regiao era ocupada por engenhos de acucar; a fase asilar, quando a igreja estava
integrada ao complexo hospitalar psiquiatrico; e o contexto atual, no qual a igreja faz
parte da vida social e urbana, inserida nas complexidades territoriais e com relagdes
também no campo religioso. Durante o século XX, a igreja esteve vinculada ao uso
hospitalar até os anos 1980. Posteriormente, a Igreja Nossa Senhora dos Remédios e
seu entorno adaptaram-se as mudancas nas politicas de saude mental e as
transformacdes urbanas da regido (Lo Bianco, 2019).

A INSR passou por diferentes reformas® ao longo do tempo. Ao adentrar o
terreno onde a igreja esta localizada, os visitantes passam por um portao de ferro,
seguido de trés degraus que levam a dois portdes de madeira ornamentados. Ao
atravessar o nartex, situado sob a torre sineira, chega-se a entrada principal da igreja.
Um segundo portdo de madeira separa o espago de entrada da nave principal. Para
acessar a nave, passa-se por outro portdo, sustentado por duas torres de madeira. A
esquerda, encontra-se o batistério, enquanto a direita ha uma sala que da acesso a torre
sineira e ao coro. Entre essas duas areas, ha duas pias de agua benta, uma de cada
lado, que atualmente ndo estao em uso. Lo Bianco (2019)

A histéria da presenca religiosa na CJM foi marcada pela chegada do padre
Joaquim, que foi designado capelao da igreja por solicitacao de Heitor Péres, diretor da
CJM entre 1946 e 1956. A partir de entdo, a INSR passou a ter um capelao permanente,
que nao so6 conduzia as fungdes religiosas da igreja, mas também oferecia assisténcia

espiritual aos pacientes da colbnia. O padre Joaquim realizou missas nos pavilhdes e

54 No século XX, a igreja sofreu duas intervencgdes. A primeira em 1949, a segunda em 1971 e a terceira no
século XXI, em 2008-2009. Para compreender todas as diferentes reformas da Igreja Nossa Senhora dos
Remédios — INSR, ver Lo Bianco, 2019.
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promoveu a integracdo entre os pacientes e os moradores da CJM, inserindo-os
ativamente na vida catolica da comunidade (Lo Bianco, 2019).

A pintura de Emil Bauch (Figura 34), datada de 1863, retrata o langcamento da
pedra fundamental da capela da INSR. A obra foi encomendada por Nicolau Antdnio
Cosme dos Reis, um fazendeiro influente e proprietario do Engenho Novo, localizado
em Jacarepagua, Zona Oeste do Rio de Janeiro. No fundo da pintura, é possivel
observar o aqueduto, um marco arquitetbnico que faz parte do cenario historico da

regiao.

Figura 34: Langamento da Pedra Fundamental da Ermida de Nossa Senhora dos
Remedios, 1863

-

Fonte: Museu Imperial.

A relagao entre a INSR (Figura 35: A e B) e a politica hospitalar da CJM revela
a igreja como um espaco de interacao entre trabalhadores, pacientes, seus familiares e
pessoas externas a CJM que também frequentavam o local. Assim, a igreja
desempenhou um papel importante na sociabilidade local, facilitando a interagdo entre
os moradores e pacientes da CJM e a populagao dos bairros proximos. Em 2014, a
INSR foi tema do samba-enredo intitulado "De Nossa Senhora dos Remédios a
Libertagéo: Progresso a Vista", com letra e musica de Rogério e Cid Martins, promovido
pelo Grémio Recreativo Bloco Carnavalesco Caminho da Cachoeira. O samba retrata a
realidade de Jacarepagua no periodo colonial, conhecido como a planicie dos sete
engenhos de agucar, destacando os resquicios do Engenho de Nossa Senhora dos

Remédios presentes na CJM, como a Casa-Grande e o aqueduto. A letra também
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aborda as transformacdes recentes, incluindo a mudanga de CJM em 1996, para IMAS

JM, refletindo a nova fase da instituigdo ao receber seus novos moradores.*®

Figura 35: (A) Fachada da Igreja Nossa Senhora dos Remédios. (B) Fachada atual da Igreja
Nossa Senhora dos Remédios.

A B

2.3.6 O clube na Colonia

O Clube Atlético Colbnia (Figura 36) ndo € um bem tombado, mas esta localizado
préximo ao nucleo histérico da CJM, sendo um espacgo fundamental para a sociabilidade
local. Frequentado por pacientes vindos de diferentes nucleos, funcionarios, familiares
e pela comunidade da regido da Taquara, o clube se tornou um ponto de encontro
central para a comunidade da CJM e seus arredores.

Entre as atividades promovidas pelo clube, destacavam-se os famosos bailes de
carnaval (Figura 36 B), principalmente durante as décadas de 1980 e 1990, quando as
festas eram animadas por bandas ao vivo e atraiam pacientes, funcionarios e moradores
de Jacarepagua. Além dos bailes, o campo de futebol, localizado em frente ao clube e
conhecido como o "Campo de Futebol do Clube do Colénia", também era um importante

atrativo, reunindo a comunidade do entorno para jogos de futebol.

% Informagdes coletadas na rede social (Facebook) do Bloco. Disponivel em:
https://www.facebook.com/blocounidosdacolonia/videos/156996381883393/. Acesso em: 4 fev. 2023.

56 Figura capturada da pagina do site portal FIOCRUZ. Disponivel em: https:/portal.fiocruz.br/evolucao-
historica. Acesso: 20 mar. 2023.
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Segundo o informativo "Colbnia", os projetos de lazer no IMAS JM foram
fundamentais para a rotina dos pacientes, que aguardavam pelos finais de semana para
participar das atividades oferecidas, como os eventos no Clube Atlético Colbnia
(Prefeitura do Rio, 2000, p. 5).

Figura 36: (A) Fachada do Clube Atlético Colbnia. (B) Salao principal do Clube Atlético Colbnia

Fonte: Ministério da Satde (s.d.).5

Potengy e Hope (2015) realizaram uma pesquisa entre 2011 e 2012 no IMS JM
para "mostrar como esses trabalhadores, moradores da Colbnia, constroem sua
identidade a partir da memoria de situagdes vivenciadas por eles proprios ou narradas
por seus familiares para enfrentar as novas configuragdes sociais" (Potengy; Hope,
2015, p. 274). A pesquisa, baseada em entrevistas, depoimentos e etnografias das
festividades locais, destacou a relevancia do Clube Atlético Colénia e do campo de
futebol como espacgos de convivéncia e interacao.

No material coletado, é recorrente a mencao ao Clube Atlético Colbnia e ao
campo de futebol como locais frequentados por pacientes, funcionarios e visitantes
externos, que funcionavam como pontos de integracao social. Eventos como bailes de
carnaval e jogos de futebol ofereciam aos participantes oportunidades de vivenciar
momentos de normalidade e convivio, facilitando a interacao entre internos e a
comunidade externa. Essas atividades contribuiam para a desconstrugdo de barreiras
sociais. O Clube Atlético Colbnia pode ser compreendido como um espaco de
sociabilidade que desempenhava um papel semelhante ao de outros clubes sociais no
Rio de Janeiro, especialmente no que se refere a constru¢ao de identidades e a criagao
de redes de convivéncia em um contexto de excluséo.

Assim como descrito por Giacomini (2006) em seu estudo sobre o Renascenca

Clube, no livro A Alma da Festa, os clubes sociais nao serviam apenas como locais de

57 Disponivel em:
https://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/colonia juliano _moreira relatorio final p2.pdf. Acesso em: 1
maio 2023.
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lazer, mas também como espacos de resisténcia cultural e social. A autora ofereceu
reflexdes sobre as varias formas de inser¢do do negro na sociedade brasileira. Ao narrar
a criacado do Renascenca Clube, na zona norte da cidade do Rio de Janeiro durante a
década de 1950, por meio de recortes temporais chamados de "projetos", as taticas e
negociagdes de negros bem-sucedidos para conquistarem o que consideravam uma
‘boa sociabilidade”, seja em familia ou em atividades adequadas ao seu nivel
socioecondmico (Giacomini, 2006). Esse conceito de "boa sociabilidade" também pode
ser aplicado ao Clube Atlético Colbnia, que, no contexto da CJM, facilitava a interacao
entre pacientes, funcionarios e a comunidade local, promovendo a integragdo desses

grupos por meio de atividades como bailes e jogos de futebol.

2.4 A atmosfera para producgao artistica na Colénia

Exploro, em Walter Benjamin, algumas nogbes descritas em suas teses para
refletir sobre a "atmosfera" do local e o "ar que respiramos" na antiga CJM. O objetivo é
estabelecer possiveis analogias sobre o que Benjamin considera como imagens do
passado, reavivadas pela meméria, tomando como referéncia a vivéncia de Bispo e dos
cinco artistas estudados nesta tese durante sua permanéncia no hospicio ou no atelié
Gaia, enquanto produziam suas obras.

O ambiente ventilado e a paisagem do terreno da CJM evocam a ideia de "um
sopro de ar" recebido dos antecessores, como formulado por Walter Benjamin. Ele trata
as imagens do passado como oportunidades de reviver experiéncias na memoria,
destacando o encontro com as geragdes passadas e como suas vivéncias ecoam em
nossas mentes e inquietagdes atuais. As vozes que ouvimos hoje podem ressoar como
ecos de palavras ouvidas em tempos passados.

Os relatos e as obras dos artistas do Atelié Gaia, coletados durante esta
pesquisa, sugerem que essa atmosfera singular se reflete diretamente nas expressoes
artisticas daqueles que habitaram e ainda habitam a CJM. A evocagao desses "ares"
alegoriza o ambiente vivido — e ainda presente — dentro da coldnia, onde Bispo e os
atuais usuarios de saude mental criaram e continuam a criar suas obras. Assim, as
producdes artisticas da antiga CJM, desenvolvidas no contexto desse manicdmio,
adquiriram caracteristicas unicas, moldadas pela vivéncia particular proporcionada por
essa atmosfera.

Walter Benjamin, em sua obra, afirma: "O passado leva consigo um indice
secreto pelo qual ele é remetido a redenc¢do. Nao nos afaga, pois, levemente um sopro
de ar que envolveu os que nos precederam? Nao ressoa nas vozes a que damos

ouvidos um eco das que estéo, agora, caladas?" (Benjamin apud Léwy, 2005, p. 48).



132

Visualizando as imagens do passado como uma oportunidade de reavivar a vivéncia do
ar respirado, Benjamin refere-se as geracdes passadas e como elas ecoam em nossas
inquietacdes atuais. Utiliza-se aqui sua concepgdo como uma analogia para o que se
vivencia ao respirar dentro da antiga CJM. As vozes que se ouvem hoje podem soar
como ecos das palavras do passado. Essa atmosfera particular se reflete diretamente
nas expressdes artisticas daqueles que viveram e ainda vivem nesse espaco. Essa
atmosfera, presente e passada, influenciou Bispo e continua a inspirar os artistas do
Atelié Gaia, cujas obras sdo marcadas por essa vivéncia no local. As produgbes
artisticas da antiga CJM possuem caracteristicas Unicas, moldadas pela percepg¢ao
dessa atmosfera singular, que é prépria desse manicdmio.

Essa atmosfera singular da CJM, permeada por uma sensacgao de continuidade
e memodria, na trilha das reflexdes de Benjamin sobre a histdria, especialmente no que
diz respeito a recuperacgao de vivéncias passadas e a resisténcia ao progresso linear,
ajudam a explicar como o ambiente da CJM se tornou uma fonte de inspiragao artistica
e historica. A concepgao de "histéria dos vencidos", oferece uma lente critica para
interpretar as narrativas silenciadas e as experiéncias daqueles que, como Bispo e os
artistas do Atelié Gaia, encontraram na arte um meio de expressao e resisténcia contra
0 esquecimento.

Benjamin (1892-1940), sabidamente “um critico revolucionario da filosofia do
progresso, um adversario marxista do ‘progressismo’, € um nostalgico do passado que
sonha com o futuro” (Benjamin apud Lowy, 2002, p. 199). Apresenta suas reflexdes,
frequentemente em forma de ensaios, fragmentos ou citagbes, que exploram
profundamente as trés principais fontes que influenciaram sua obra: “o romantismo
alemao, o messianismo judeu e o marxismo” (Léwy, 2002, p. 199).

No livro Origem do Drama Barroco Aleméo (Benjamin, 1984), o autor discute a
relacao entre o género literario barroco e a forma histérica moderna. Ele argumenta que,
no periodo barroco, a histéria moderna, ao ser representada, assume uma configuragao
alegdrica, caracterizando-se por sua fragmentacao e descontinuidade. Benjamin
destaca que a concepgado barroca da histéria®® é apresentada do ponto de vista dos
vencidos e dos sofridos, rompendo com a visao linear e progressista da histéria tipica
do iluminismo e do historicismo. Sua analise critica do drama barroco dos séculos XVII
e XVIII enfatiza o potencial alegérico de expor os restos de uma histéria marcada pela

ruina e pela perda (Léwy, 2005).

58 As teses de Benjamin sobre o conceito de Histéria foram escritas no inicio de 1940, pouco antes de sua
tentativa de fuga da Franga ocupada pelo regime de Vichy, que colaborava com o regime nazista
entregando refugiados alemaes judeus e/ou marxistas as autoridades da Geheime Staatspolizei (ou
Gestapo), a policia secreta oficial da Alemanha nazista e da Europa.
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A concepcéo de "histéria dos vencidos", mais amplamente desenvolvida nas
Teses sobre o conceito de histéria (Benjamin, 1987), reforga a ideia de que a historia
oficial, narrada pelos vencedores, frequentemente suprime as vozes dos oprimidos.
Michael Léwy (2005) propde uma aplicagédo do método benjaminiano ao contexto latino-
americano, sugerindo que o materialismo histérico pode ser utilizado para reinterpretar
o passado da América Latina a partir da perspectiva dos vencidos. Nesse contexto, a
"histéria dos vencidos" adquire relevancia ao desafiar narrativas hegeménicas,
ampliando o campo da historiografia para incluir as experiéncias e memorias das vozes
de grupos marginalizados.

Em uma carta a Theodor Adorno, escrita em 1940, Walter Benjamin esclarece o
objetivo de suas teses: "Estabelecer uma cisao inevitavel entre nossa forma de ver e as
sobrevivéncias do positivismo que povoam até mesmo as concepcgoes historicas da
esquerda” (apud Loéwy, 2005, p. 33). Esse rompimento com o positivismo indicava a
rejeicao de uma visao histérica linear, que compreendia 0 progresso como um caminho
inevitavel e continuo.

A leitura e reflexao sobre as teses de Benjamin nos convidam a revisitar varias
certezas e a refletir, como afirmou Lowy (2005, p. 39), "de outra maneira, sobre uma
série de questdes fundamentais: o progresso, a religido, a histéria, a utopia e a politica.
Nada saiu imune desse encontro capital".

Reproduzido aqui a leitura da tese Il de Walter Benjamim:

Pertence as mais notaveis particularidades do espirito humano, [...] ao
lado de tanto egoismo no individuo, a auséncia geral de inveja de cada
presente em face do seu futuro”: diz Lotze. Essa reflexdo leva a
reconhecer que a imagem da felicidade que -cultivamos esta
inteiramente tingida pelo tempo a que, uma vez por todas, nos remeteu
o decurso de nossa existéncia. Felicidade que poderia despertar inveja
em nos existe tdo-somente no ar que respiramos, com os homens
com quem teriamos podido conversar; com as mulheres que poderiam
ter-se dado a nés. Em outras palavras, na representacao da felicidade
vibra conjuntamente, inalienavel a [representacao] da redencdo. Com
a representacdo do passado, que a Histéria toma por sua causa,
passa-se o0 mesmo. O passado leva consigo um indice secreta pelo
qual ele é remetido a redencdo. Nao nos afaga, pois, levemente um
sopro de ar que envolveu os que nos precederam? Nao ressoa nas
vozes a que damos ouvido um eco das que estéo, agora, caladas? E
as mulheres que cortejamos nado tem irmas que jamais conheceram?
Se assim é, um encontro secreto estda entdo marcado entre as
geragdes passadas e a nossa. Entao fomos esperados sobre a terra.
Entdo nos foi dada, assim como a cada geragéo que nos procedeu,
uma fraca forca messianica, a qual o passado tem pretensdo. Essa
pretensdo nao pode ser descartada sem custo. O materialista histérico
sabe disso. (Benjamim Tese Il apud Lowy, 2005, p. 48, grifos nossos).

Na Tese I, Benjamin apresenta os tragos do passado que se projetam no futuro.
De acordo com a interpretagao de Lowy (2005), a Tese Il se orienta "[...] a0 mesmo

tempo, para o passado — a histéria, a rememoragcdo — e para o presente: a acao
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redentora" (Lowy, 2005, p. 53). Assim, Benjamin situa esse processo na esfera do
individuo, onde a felicidade pessoal pressupde a redeng¢ao de seu proprio passado, a
realizacao daquilo que poderia ter sido, mas nao foi. "De acordo com uma variante dessa
tese, encontrada em Das Passagen-Werk, essa felicidade (Glick) pressupde a
reparagdo do abandono (Verlassenheit) e da desolacdo (Trostlosigkeit) do passado"
(Lowy, 2005, p. 48).

O trecho “O passado leva consigo um indice secreto pelo qual ele é remetido a
redencdo. Nao nos afaga, pois, levemente um sopro de ar que envolveu 0s que nos
precederam?” (Benjamin apud Léwy, 2005, p. 48) Sugere uma reflexdo sobre as
influéncias do passado, ndo apenas como algo distante, mas como um elemento vivo e
presente nos espacos marcados por acontecimentos historicos. Nesse sentido, é
necessario considerar o “ar que respiramos” na CJM nao apenas como uma evocagao
do que foi, mas também como uma experiéncia que se mantém ativa no presente. Essa
ideia destaca a importancia de reconhecer o testemunho daqueles que passaram pela
CJM, cujas experiéncias, muitas vezes, sao transmitidas por meio de fontes orais e
narrativas dos que habitaram esse espaco.

Realizar analogias entre o que Benjamin descreve como "imagens do passado”,
reavivadas na memaria como "um sopro de ar", permite explorar as vivéncias de Bispo
na CJM e as produgdes artisticas dos artistas do Atelié Gaia no IMAS JM. As obras
criadas nesse contexto refletem o dialogo continuo entre o passado e o presente,
revelando como as memoarias e as experiéncias vividas na antiga instituicao psiquiatrica
influenciam diretamente as produc¢des artisticas contemporaneas. Esse entrelacamento
entre memoria e criagao artistica demonstra como o legado da CJM se mantém vivo,
ressignificando experiéncias e contribuindo para a producao cultural atual.

Nesse sentido, as reflexdes de Ecléa Bosi, em sua obra Memoéria e Sociedade
(1994), complementam essa discussado ao destacar o valor das narrativas orais e das
biografias pessoais na preservagdo da memodria coletiva. Ao investigar a vida de
imigrantes e operarios em Sao Paulo, Bosi demonstra que a memaria ndo é um simples
“depdsito” de lembrangas, mas um processo ativo e continuo de (re)interpretagcao das
vivéncias. Para ela, o presente dialoga constantemente com o passado, conferindo
novos sentidos as experiéncias vividas (Bosi, 1994).

Essa concepg¢do de memoria como algo dindmico € essencial para entender a
importancia dos testemunhos dos artistas e usuarios da CJM. A meméria ndo apenas
registra os eventos passados, mas os reinterpreta, ressignifica e os atualiza no presente.
As entrevistas e relatos que compdem este estudo ndo sdo, portanto, meros
depoimentos estaticos, mas fontes de transformagdo e reflexdo, ecoando as

experiéncias vividas pelos participantes. Bosi argumenta que “as historias de vida estéao
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povoadas de coisas perdidas que se daria tudo para encontrar: elas sustentam nossa
identidade, perdé-las é perder um pedago da alma” (Bosi, 2003, p. 27). Isso refor¢ca a
ideia de que a preservacado da memoria é relevante, para os artistas do Atelié Gaia.

Ao integrar essas fontes orais por meio de entrevista, observacdo de campo,
este trabalho busca dar voz aos que foram, muitas vezes, silenciados pela histéria
oficial. A obra de Bosi nos lembra que as narrativas pessoais tém o poder de revelar
aspectos fundamentais do passado, que, de outra forma, poderiam ser perdidos. Isso é
particularmente importante no contexto da CJM, onde as vivéncias dos pacientes e
artistas carregam uma dimensdo unica de resisténcia e criacdo. As memorias
registradas nas entrevistas com os artistas do Atelié€ Gaia ndo apenas preservam suas
histérias, mas também nos ajudam a compreender a complexidade das suas trajetorias
e a atmosfera que moldou suas producgdes artisticas.

Por fim, encerro este capitulo com a constru¢ao de meu "museu imaginario",
inspirado por minha memoria pessoal. Esse museu ndo se limita ao MBRAC, mas
também inclui imagens da antiga CJM, o cotidiano dos pacientes, o antigo refeitério
(agora espaco expositivo), os locais atuais de producgao artistica e os antigos ateliés
terapéuticos. Encontro ali a riqueza dos objetos que testemunho no museu, construidos
por aqueles que habitam nosso mundo contemporaneo, em dialogo com a criatividade
dos artistas e usuarios do servigo de saude mental, cujas obras despertam novas formas
de ver e compreender o que nos rodeia.

Refor¢o a importancia da CJM como uma fonte de inspiragao e reflexao para os
artistas, especialmente do Atelié Gaia, ao mesmo tempo, em que sublinho o impacto
das condigbes de abandono dos monumentos. No meu museu imaginario, 0 mundo é

informe e atemporal. No préximo capitulo, explorarei o museu real: o MBRAC.



FIGURA 37: Muro no fundo da minha casa de Arthur Bispo do Rosario na reserva
técnica do museu. Acervo do MBRAC

Fonte: foto da autora, 2024

Capitulo 3

Do legado de Arthur Bispo do
Rosario a trajetéria do Museu
que leva seu nome
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“434 — Como é que eu devo fazer um muro no fundo da minha casa”
(frase da obra de Arthur Bispo do Rosario)

Em 18 de maio de 2024, o MBRAC inaugurou a exposi¢ao “Um muro no fundo
da minha casa”, uma mostra individual de Bispo. A exposic¢ao, realizada em homenagem
ao Dia Nacional da Luta Antimanicomial e ao Dia Internacional dos Museus, reuniu mais
de 100 obras do artista. A Figura 37 ilustra a obra que deu nome e inspiragéo a
exposicao.

Explorar o significado dessa obra de Bispo é percorrer trajetérias de afeto e
relagdes de pertencimento. A pergunta “Como € que eu devo fazer um muro no fundo
da minha casa?”, entalhada em um fragmento de muro com pedacgos de cacos de vidro
colados em sua superficie, remete a uma realidade concreta. Ao passearmos pelas ruas
do Rio de Janeiro, especialmente em bairros com altos indices de violéncia, € comum
observar muros com cacos de vidro fixados no topo, como Bispo retratou em sua obra.

Essa obra provoca uma reflexdo sobre o significado de criar um espacgo pessoal
em um contexto de resisténcia. Embora inicialmente possa parecer uma questao pratica,
a frase transforma-se em uma afirmagao de identidade e um questionamento sobre a
legitimidade do pertencimento aos espagos que ocupamos. Para Bispo, provavelmente,
esse muro representa mais do que uma construgao; ele € o simbolo da "minha casa" na
CJM. Nesse contexto, o termo “minha” refere-se ndo apenas a posse, mas também a
uma luta por existéncia em um lugar marcado por exclusao (MBRAC, 2024). A obra de
Bispo nos lembra que o muro pode, simultaneamente, delimitar e proteger, afirmar e
resistir, consolidando a presencga de um “eu” em territérios de ndo-pertencimento.

O legado de Bispo transcende sua obra, simbolizando expressao artistica nas
margens da sociedade. Sua colecado, repleta de significados espirituais e sociais,
testemunha a luta contra a opresséao psiquiatrica e abre espacgo para um dialogo sobre
o valor da arte e da criatividade como formas de resisténcia e transcendéncia. Neste
capitulo, refletimos sobre os muros que existiram e ainda existem na CJM, incluindo o
alto muro que cercava o nucleo onde Bispo vivia. Esse muro, que sera analisado em
detalhe, ilustra como as barreiras fisicas integravam o cotidiano da vida manicomial e
nos leva a pensar na provocacgao de Bispo: “Como é que eu devo fazer um muro no
fundo da minha casa?”

O MBRAC preserva e valoriza a obra de Bispo, bem como a producao de outros
artistas no espaco do Atelié Gaia, reafirmando sua relevancia ao realizar exposi¢oes
que integram arte e saude mental. O museu desempenha um papel essencial na
legitimagéo e expansao da obra de Bispo, mais do que um espago expositivo, 0o MBRAC

atua como agente de inclusdo e reflexdo, questionando padrbes de normalidade e
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promovendo uma compreensao mais profunda das experiéncias e expressdes de
individuos historicamente marginalizados, conforme descrito na exposicédo mencionada.

Essa vocacdo do MBRAC para promover a escuta das vozes silenciadas e
buscar alternativas aos paradigmas normativos da arte e da saude mental manifesta-se
nao apenas na valorizacao da obra de Bispo, mas também na preservacao e difusido
das produgdes de outras pessoas que, assim como ele, viveram longos periodos de
internacdo em instituicdes psiquiatricas. E o caso de Stella do Patrocinio®, cuja trajetéria
— marcada por institucionalizagao prolongada, abandono estatal e praticas que podem
ser compreendidas a luz do racismo estrutural — permite vislumbrar as mdultiplas
camadas de exclusao enfrentadas por mulheres negras no sistema manicomial
brasileiro (MUSEU BISPO DO ROSARIO, 2023a; Patrocinio, 2001).

As conversas de Stella com a estagiaria Carla Guagliardi, gravadas em fitas
cassete entre 1986 e 1988, totalizando cerca de 1h30 de material, deram origem ao
Falatorio de Stella do Patrocinio, posteriormente publicado por Viviane Mosé, com o
titulo Reino dos bichos e dos animais é o meu nome (Patrocinio, 2001).

Entre 2022 e 2023, o MBRAC organizou a exposi¢ao Stella do Patrocinio: “Me
mostrar que eu nao sou sozinha, que tem outras iguais, semelhantes a mim e
diferentes.”, na qual o falatério foi apresentado integralmente pela primeira vez. A
curadoria coletiva enfatizou a palavra como “ferramenta politica” contra os estigmas
psiquiatricos e raciais (MUSEU BISPO DO ROSARIO, 2023a).

Segue um trecho transcrito do audio de Stella do Patrocinio, apresentado na
exposicao:

“Eu passo sempre muita fome, sinto sede, sono, frio, preguiga e cansago, porque
eu t6 na matéria em forma humana e carnal, e a mente, quando é o mesmo homem, é
0 mesmo crianga, € 0 mesmo bicho, € o mesmo animal, € o mesmo espirito, a mesma
alma. E o mesmo Deus, é a mesma Nossa Senhora, € o mesmo menino de Jesus no
templo” (MUSEU BISPO DO ROSARIO, 2023b).

59 Stella do Patrocinio (1941-1992), mulher negra carioca, foi diagnosticada com esquizofrenia e internada
involuntariamente em 1962 no Centro Psiquiatrico Pedro 1l, apés uma abordagem policial no bairro de
Botafogo, Rio de Janeiro. Em 1966, foi transferida para a CJM, onde permaneceu até sua morte, aos 51
anos, no Nucleo Teixeira Branddo. Durante a internagdo, participou do Projeto Oficina de Livre Criagéo
Artistica, o que impulsionou seu reconhecimento como poeta por meio do “falatério” — termo que ela prépria
utilizava para definir sua forma de enunciagdo (MUSEU BISPO DO ROSARIO, 2023a).
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3.1 Arthur Bispo do Rosario: Entre o Real e o Imaginario

Bispo (1909 ou 1911-1989)% é um artista, cuja vida e obra foi profundamente
moldada pela sua histéria pessoal e marcada pela sua experiéncia de viver na CJM.
Sua trajetéria artistica e pessoal esteve imersa nas condigdes de controle disciplinar
tipicas do modelo asilar da época, como descreve Foucault (1999). Bispo produziu a
maioria de suas obras enquanto interno, sob um sistema caracterizado pelo isolamento
social e exclusao dos pacientes, fundamentado nas premissas do alienismo e em seu
“tratamento moral”, que via o isolamento como uma medida terapéutica essencial.
Durante sua internacéo, ele enfrentou as formas comuns de violéncia psiquiatrica e a
aniquilagdo de sua personalidade, praticas recorrentes nos manicbmios da época
(Lougan, 1993; Venancio, 2011; Araujo e Fernandes, 2021).

Sua biografia comega com um relato do proprio Bispo, registrado por Hidalgo
(1996), “Um dia eu simplesmente apareci’. Sobre sua familia, ele declarava: “Sao José:
seu pai. Virgem Maria: sua mae. Jesus Cristo: ele mesmo” (Hidalgo, 1996, p. 18). Esse
tipo de narrativa demonstra a forma como Bispo, por meio da oralidade, construia uma
interpretacdo pessoal e artistica de sua propria vida. Em sua cela transformada em
atelié, ele criava objetos que compunham seu universo particular, moldando um mundo
préprio a partir dos materiais e da imaginacao disponivel.

A figura 38 apresenta uma fotografia de Bispo capturada por Jean Manzon para
um ensaio na Revista O Cruzeiro. Nela, Bispo aparece sentado em meio a natureza,
vestindo um manto bordado com simbolos e figuras que mais tarde marcariam sua
producao artistica. Em raras ocasides Bispo é visto sorrindo e acenando, como nesta
imagem. Esse manto, como muitas de suas criagdes, reune elementos que fazem
referéncia as suas vivéncias e visao de mundo. A obra de Bispo desafia as barreiras
entre sanidade e loucura, sendo um testemunho poderoso da complexa relagdo entre

arte, identidade e sofrimento psiquico no Brasil.

60 As datas de nascimento de Bispo variam: em seu registro na Marinha consta 1909, enquanto no da
empresa Light and Power consta 1911 (Hidalgo, 2011). Em 5 de outubro de 1909, ele foi registrado na Igreja
Matriz de Nossa Senhora da Salide com 3 meses de idade (Araujo, 2022). No prontuario de Bispo na
CJM, ndo ha registro da data de nascimento. Nos documentos de registro, seu nome completo aparece
com a grafia "Rosario", sem acento, que foi considerada a forma correta.
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Figura 38: Arthur Bispo do Rosario

Fonte: Arthur Bispo do Rosario para Ensaio da Revista O Cruzeiro, 1942. Fotografia de Jean Manzon.
Dimensdes: 70 x 50 cm. Disponivel em: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sao
Paulo: Itau Cultural, 2024.

Nascido em Japaratuba, Sergipe, Bispo era filho do carpinteiro Claudino Bispo
do Rosario e de Blandina Francisca de Jesus. Negro, nordestino, pobre, ele ingressou
na Escola de Aprendizes Marinheiros em Aracaju em 1925. No ano seguinte, mudou-se
para o Rio de Janeiro, onde serviu na Marinha de Guerra por nove anos e descobriu o
boxe. Iniciou a carreira de boxeador em 1928, incentivado pela Marinha. Apds deixar o
servico militar, trabalhou como lavador de bondes na Viagao Excelsior, subsidiaria da
Rio de Janeiro Tramway, Light & Power Company, entre 1933 e 1937, enquanto
continuava investindo em sua carreira como pugilista. Em 1936, sofreu um acidente que
resultou na perda de parte dos movimentos do pé direito, o que colocou um fim em sua
trajetéria no boxe. Durante um processo trabalhista contra a Light & Power Company,
conheceu Humberto Leone, advogado que o acolheu em sua residéncia, em Botafogo,
no Rio de Janeiro, onde Bispo passou a residir em um cémodo situado no quintal e a
trabalhar. Nas obras de Bispo, ele registrou aspectos de sua vida, incluindo o nome de
sua cidade natal, o nome de sua mae e os nomes de funcionarios da Viacao Excelsior.
Na parte interna de sua obra Manto da Apresentacdo, esta bordado o sobrenome
"Leoni" (Hidalgo, 1996; Araujo, 2022).

Em 22 de dezembro de 1938, Bispo teve uma revelagdo mistica que mudaria o
curso de sua vida. Essa experiéncia esta registrada em seu farddo, as roupas eram
suportes de textos, com nomes dos escolhidos por ele para a passagem. Eu vi Cristo
(Figura 39), onde, conforme Araujo (2022), ele bordou: “EU VIM 22 12 1938 MEIA
NOITE RUA SAO CLEMENTE 301 — BOTAFOGO NOS FUNDOS MURRADOS”. Bispo
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relatava ter se visto descendo do céu, acompanhado por sete anjos, que o deixaram na
“casa nos fundos murados de Botafogo”, como bordado em seu estandarte com a frase
“Eu preciso destas palavras escrita”. Naquela noite, ele vagou pelas ruas até chegar ao
Mosteiro de Sao Bento, no Centro do Rio de Janeiro, sendo posteriormente levado pela
policia ao antigo Hospital Nacional dos Alienados, na Praia Vermelha, sob a alegagao
de indigéncia. Permaneceu ali apenas durante o periodo das festas de fim de ano, sendo
transferido para a CJM no inicio de 1939. Apds a triagem pelas autoridades do hospicio,
foi acomodado no Pavilhdo 11, no NUV (Hidalgo, 1996). Bispo viveu intermitentemente
na antiga CJM até sua morte, em 1989.

Em um de seus farddes, ele bordou a frase “Eu vim” (Figura 39), revelando uma
trajetéria que, embora pudesse ser interpretada como delirante, oferecia uma critica
incisiva a normalidade colonial a partir do contexto do hospicio, retratado por Raquel
Fernandes (2023). Ao desconstruir a violéncia dos uniformes hospitalares e transforma-
los em fios para revestir objetos singulares, Bispo resgatava elementos cotidianos
frequentemente descartados. Esse processo de regeneragao proporcionava novas
perspectivas sobre o mundo, ressignificando o ordinario e subvertendo as logicas de

exclusdo e abandono do hospicio.

Figura 39: Arthur Bispo do Rosario vestido seu manto com o bordado EU VIM na cela
forte do Nucleo Ulysses Vianna, CJM

o

Fonte: Walter Firmo,1985. Livro: Um olhar sobre Bispo do Rosario.

Segundo as fichas encontradas de seu prontuario, que estao incompletas devido
a falta de paginas, ao estado de conservagao e a escassez de informagdes, Bispo foi

admitido na CJM em janeiro de 1939, aos 27 anos, com o diagndstico de esquizofrenia
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paranoide, sendo classificado como indigente e solteiro (Prontuario, jan. 1939). Entre
1940 e 1960, alternou periodos de internacdo na CJM com atividades externas,
retornando em 1964, onde permaneceu até seu falecimento, em 1989%'. As fichas de
Bispo documentam detalhes de suas admissdes, transferéncias e do longo periodo
vivido sob o sistema manicomial, revelando aspectos de sua trajetéria institucional e
destacando a linguagem burocratica e despersonalizada que permeia esses registros.
Esses documentos fornecem informacdes sobre sua vivéncia no sistema manicomial,
incluindo o diagnéstico, as transferéncias entre unidades e o registro de seu falecimento,
enriquecendo a analise do contexto histérico e social em que viveu e produziu suas
obras.

O uso dessa ficha como documento ilustrativo reforca a ideia de que a trajetéria
de Bispo no sistema manicomial nao foi apenas uma experiéncia individual, mas parte
de um contexto mais amplo de tratamento e exclusao. Na Figura 40 (A), observa-se a
imagem de Bispo ainda jovem, enquanto a Figura 40 (B) apresenta Bispo ja envelhecido,
o que ratifica o longo periodo de quase 50 anos que ele viveu de forma intermitente na
instituicdo. Esse extenso tempo recluso numa colbénia para doentes mentais foi marcado

pela construcao de sua colecgao.

Figura 40: (A) Imagem de Bispo nos primeiros anos de sua chegada na CJM. (B) Imagem de

A Bispo apds algumas décadas vivendo na CJM.
B

Fonte: ficha do prontuario no arquivo do IMAS JM.

6" No site do MBRAC, consta que Bispo deu entrada, em 23 de margo de 1944, nos novos pavilhdes do
Centro Psiquiatrico Nacional, construidos para receber os internos do Hospicio Nacional dos Alienados,
encerrado em setembro do mesmo ano. Em 23 de agosto de 1944, Bispo foi transferido para a CJM,
retornando ao Centro Psiquiatrico Nacional no dia seguinte. Ndo ha registros de sua participagéo na Segéo
de Terapéutica Ocupacional, criada por Nise da Silveira em 1946. Contudo, essas informagdes ndo foram
localizadas na parte do prontuario pesquisado no IMAS JM. Disponivel em:
https://museubispodorosario.com/timelines/arthur-bispo-do-rosario/. Acesso em: 3 dez. 2024.
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Hidalgo descreve alguns aspectos da personalidade do mais novo e ilustre
morador da instituicdo. Bispo teria atravessado o portdo do manicémio atento as
palavras inscritas na entrada: Paxis omnia vincit (“O trabalho tudo vence”), uma frase
que, segundo a autora, dizia muito sobre ele. “Bispo era um operario padrao, um
trabalhador bragal a servigo de forgas ocultas” (Hidalgo, 1996, p. 16).

O modelo manicomial, surgido no final do século XVIlIlI, baseava-se no
isolamento terapéutico, afastando as pessoas com doenca mental do convivio social e
familiar. A inauguragéo do asilo por Philippe Pinel (1745-1826), em 1793, marcou o inicio
do alienismo, fundamentado na reclusdo como método para conhecer e tratar a loucura.
O “isolamento terapéutico” era central na abordagem de Pinel, associando a loucura ao
asilo como uma medida de proteg¢ao tanto para o individuo quanto para a sociedade.
Esse duplo processo de “isolar para saber” e “isolar para tratar’ consolidou-se nas
praticas de saude mental (Amarante; Torre, 2018). O modelo asilar, alicergcado na
psiquiatria classica, enfatizava a institucionalizacdo dos pacientes, mantendo-os
segregados da sociedade e negando-lhes o direito a participacao social e a cidadania
plena (Amarante, 1998).

O relatério médico de 8 de fevereiro de 1985 descreve a rotina de Bispo como
predominantemente reclusa, dedicada a atividades manuais que ele proprio inventava.
Embora notavelmente singular em seu isolamento, Bispo ndo era o unico paciente
envolvido em atividades criativas. Na CJM, existia um programa abrangente de
praxiterapia, que incluia oficinas de costura e bordado (Cabanas, 2018a).

No inicio da década de 1980, as obras de Bispo comegaram a ser reconhecidas
e integradas ao circuito oficial das artes, consolidando sua relevancia na histéria da arte
contemporanea e da psiquiatria no Brasil. Em 1980, o repérter Samuel Wainer Filho
exibiu uma reportagem no programa Fantastico, da TV Globo, que marcou a primeira
aparicdo de Bispo na midia. Nesse contexto de abertura democratica no Brasil e da
reforma psiquiatrica, a matéria revelou ao publico a realidade dos internos da CJM e
destacou Bispo, mostrando sua produgao artistica, que incluia bordados e esculturas
em madeira, mantidos em sua cela. As denuncias sobre as condi¢gdes precarias dos
pacientes na CJM, evidenciadas pela reportagem, também impulsionaram mudancas
na direcao da instituicdo (Araujo, 2022).

O reconhecimento inicial de sua obra expandiu-se por meio de diversas
produgdes, como os documentarios O Prisioneiro da Passagem (1982), do psicanalista
e fotografo Hugo Denizart, e O Bispo (1985), de Fernando Gabeira, além de uma
entrevista conduzida pela assistente social Concei¢gao Robaina (Rosario, 1988). Esses

registros, junto com seus escritos e bordados, oferecem um panorama de sua vida e
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criagdo. Em 1982, o critico de arte Frederico Morais® incluiu obras de Bispo na
exposicdo A Margem da Vida, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio).
Foi também nesse ano que, pela primeira vez, suas obras foram exibidas fora do
hospital psiquiatrico, ao lado das de detentos, menores infratores, idosos asilados e
outros pacientes da CJM.

O documentario O Prisioneiro da Passagem colaborou para popularizar a obra
de Bispo, destacando ndo apenas a qualidade artistica de suas criacoes, mas também
as condi¢des de vida no manicdmio e sua luta para expressar a individualidade. Nesse
documentario, é possivel observar Bispo em sua esséncia, com seus movimentos e
frases caracteristicas (como “o meu reino”), no NUV. Este filme representa o registro
audiovisual que apresentou Bispo em seu ambiente de criacdo, oferecendo
depoimentos do artista sobre sua colecao e imagens de suas obras. No trecho do filme
capturado na Figura 41, Bispo explica os bordados de uma de suas obras (Estandarte)
e identifica areas representadas que correspondem a locais da CJM, como a casa do
diretor, Egas Moniz e o Bloco Médico. Nesse momento, evidencia-se a influéncia ou a
“‘imagem sobrevivente” (Didi-Huberman, 2013) da CJM no contexto das obras de Bispo.
Observou-se a permanéncia dessas imagens e sua capacidade de resistir a passagem
do tempo, sublinhando a importancia da CJM como um lugar que n&o apenas
testemunhou, mas continua a testemunhar a criagdo de obras que desafiam o
esquecimento. Também foi percebido um “sopro de ar’ (Benjamin apud Lowy, 2005),
utilizado como analogia para descrever a experiéncia sensorial e simbdlica de respirar
dentro da antiga CJM. Essa atmosfera particular reflete-se nas expressdes artisticas de
Bispo.

62 Frederico Guilherme de Morais (1936-2015) foi jornalista, critico de arte, curador e historiador da arte
brasileiro, com contribuigdes para o campo das artes visuais, especialmente no contexto da arte popular e
contemporanea. Atuou como coordenador de cursos e diretor de Artes Plasticas do MAM Rio entre 1967 e
1973. Foi um dos primeiros a reconhecer a importancia da obra de Bispo, organizando exposigdes, como
"Registros de Minha Passagem pela Terra" (1989) e "O Inventario do Universo" (1993), que contribuiram
para a insercado de Bispo no circuito artistico nacional e internacional. Em 1995, publicou o texto "Arthur
Bispo do Rosario: A Arte Além dos Muros" no catalogo da Bienal de S&o Paulo, discutindo a relevancia da
obra de Bispo na cena artistica global.
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Figura 41: Imagem do filme O Prisioneiro da Passagem com Arthur Bispo do Rosario.
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Fonte: https://youtu.be/8MzFTaOvsCQ

Em 1985, o fotégrafo Walter Firmo, acompanhado pelo jornalista José Castello,
visitaram a CJM durante alguns dias para entrevistar e fotografar Bispo para a revista
Isto E. Firmo (2013) descreveu sua experiéncia na CJM e com Bispo, afirmando que,
inicialmente, nao tinha nogao de quem ele era, mas que, ao chegar a CJM, “(...) me
descobri num templo magico, ficcional, carnavalesco, de uma aparente inseguranca,
mas, na verdade, templo de um homem que vivia sua loucura e sua grande realidade”
(Firmo, 2013, p. 66). Sobre a aparéncia de Bispo, o fotégrafo o descreveu como “um
homem franzino, de estatura baixa, magro, de passos flutuantes, a me olhar que nem
um anjo (...) costurava, pintava, pregava botdes, chuleava... e era de pouca fala” (Firmo,
2013, p. 83-84). Quanto ao dialogo entre eles, Bispo teria dito a Firmo: “Estas tomado
de uma aura cinza sobre sua cabeca. Ele acreditava que somos possuidores de cores
luminosas sobre o couro cabeludo” (Firmo, 2013, p. 83). Ja para José Castello, Bispo
afirmou: “disse que via a cor azul” (Firmo, 2013, p. 83).

Durante a entrevista realizada por Conceigdo Robaina, ocorreu o seguinte
dialogo:

Entrevistadora: O senhor ndo toma medicagiao?

Arthur Bispo do Rosario: Eu sou obrigado, eu fui obrigado a ir ao Dr. Paulo. Disse a
ele: “Dr., eu estou cego, eu estou ficando cego com esse remédio.” Ele disse:
“Suspende, imediatamente.” E suspendeu (Rosario, 1988, s.p.).

Bispo frequentemente relatava os efeitos adversos dos medicamentos,
evidenciando que possuia alguma autonomia sobre seu préprio tratamento. Sua

resisténcia ao uso forcado de medicacao, conforme descrito na entrevista, revela as
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tensbes entre os métodos terapéuticos tradicionais e sua busca por uma expressao
artistica libertadora.

Enquanto o periodo anterior a reforma psiquiatrica enfatizava a utilizacao da arte
como ferramenta diagndstica, dentro de um modelo médico rigido, o periodo posterior
a reforma reconheceu a importancia da arte como forma de expressao, integrando-a as
praticas terapéuticas e valorizando seu significado cultural e histérico. Durante o tempo
em que Bispo viveu na CJM, antes da reforma psiquiatrica, o modelo de tratamento era
centrado na institucionalizacdo e no controle dos pacientes. Compreender essas
condicdes € fundamental para contextualizar a relevancia das reformas iniciadas no final
da década de 1970, que buscaram humanizar o tratamento psiquiatrico e reintegrar os
pacientes a sociedade.

Denise Corréa é psicéloga e foi diretora do MBRAC, concedeu em 1989 uma
entrevista®® em que discutiu o estado de salude mental de Bispo e a produgdo de suas
obras:

[...] Classificar o quadro do Bispo com o quadro de psicose, entendo
psicose como uma maneira de existir, a partir de uma ldgica
extremamente peculiar, uma légica ndo compartilhada, uma légica que
levava ele a um sofrimento de ndao compartilhar, ndo trocar com as
pessoas [....]. Do ponto de vista da loucura o bispo com um delirio é
assim, um delirio muito articulado, um delirio que deu conta dessa falta
simbdlica que ele tinha, ele preencheu concretamente compreensao
no real com todas essas obras, que sdo obras altamente articuladas
com o social, com o espaco social. Entrevistadora: Entdo essas obras
foram importantes para o processo terapéutico dele ou nido? Denise
Corréa: Eu acho que essas obras permitiram a ele lidar com esse
sofrimento, permitiram a ele elo com o social” (Corréa,1989).

O trecho da entrevista concedida por Corréa (1989) oferece uma analise
reflexiva sobre o estado de saude mental de Bispo e a relevancia de sua producao
artistica em seu processo existencial. Corréa interpreta a psicose de Bispo n&o apenas
como uma patologia, mas como "uma maneira de existir", guiada por uma légica peculiar
e nao compartilhada, que resultava em sofrimento por sua incapacidade de estabelecer
trocas simbdlicas com o mundo ao seu redor. No entanto, segundo a psicdloga, esse
mesmo delirio, descrito como altamente articulado, possibilitou a Bispo preencher
simbolicamente a "falta" que experimentava, criando um elo concreto com o social por
meio de suas obras.

Esse entendimento reflete uma visdo ampliada e mais humanista sobre a
loucura, destacando o papel da criagao artistica como uma ferramenta de enfrentamento

do sofrimento psiquico. Quando questionada se as obras de Bispo teriam contribuido

63 Entrevista veiculada pelo programa Arte ¢ investimento na extinta TV Corcovado em 27 de outubro de
1989 com curador Frederico de Moraes e Denise de Almeida Corréa para divulgagéo da primeira exposigéo
individual de Bispo “Registros de minha passagem pela Terra” realizada na Escola de Arte Visuais do Parque
Lage no Rio de Janeiro. Disponivel na integra em: https://www.youtube.com/watch?v=39kQKIvl450.
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para seu processo terapéutico, Corréa enfatiza que elas foram fundamentais para que
ele lidasse com seu sofrimento, além de possibilitar uma conexdo com o espaco social.

O depoimento evidencia ndo apenas a complexidade da experiéncia de Bispo,
mas também a poténcia de sua producédo artistica como um elemento transformador.
Suas obras ndo eram meros registros ou manifestacées criativas, mas representavam
uma estratégia de sobrevivéncia e resiliéncia em um contexto de exclusdo social e

institucional.

3.1.1 Vivéncias no Nucleo Ulysses Vianna

O NUV, inaugurado em 1938 e destinado a pacientes psiquiatricos crénicos, foi
0 espaco onde Bispo viveu e produziu grande parte de suas obras. Nomeado em
homenagem ao psiquiatra Ulysses Vianna® (Almeida, 1966), o NUV abrigava 17
edificagdes principais, incluindo 11 pavilhdes, areas administrativas e espagos de apoio.
O Pavilhdao 10, conhecido pelas celas-fortes, foi o local onde Bispo e Arlindo Oliveira
(1951-2024), artista do Atelié Gaia, viveram sob condi¢gdes adversas. Essas celas,
pequenas e equipadas apenas com um buraco no chdo como sanitario, eram destinadas
a pacientes considerados "agitados", refletindo o carater disciplinar do ambiente
(MBRAC, s.d.).

Segundo Boppré (2009), Bispo era conhecido como "Bispo do 10", designagao
que ainda hoje é lembrada por antigos pacientes como Raimundo Camillo®. Esse titulo
evidencia o vinculo de pertencimento de Bispo ao Pavilhdo 10, onde, apesar da
superlotacao, ele ocupava sozinho uma cela, transformando-a em um espaco de criacdo
e armazenamento de suas obras. Essa condicao reflete sua posicao singular dentro da
hierarquia do hospicio, reforcada pelo status de “xerife” que Ihe conferia certos
privilégios (MBRAC, s.d.).

A Figura 42 apresenta a planta arquitetdnica do NUV, destacando a fachada

principal do pavilhdo de Agitados. Na planta, observa-se a disposi¢cdo interna dos

64 O médico Ulysses Machado Pereira Vianna Filho (1880-1939) formou-se pela Faculdade de Medicina na
Bahia (1904). No Hospital Nacional dos Alineados, atuou como alienista adjunto e chefe da secéo Pinel. Foi
professor da Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro (1911 a 1935). Entre suas obras, destacam-se
Ensaio de classificagao das perturbagdes da mimica nos alienados (1906), A deméncia precoce (1907) e A
doenga de Alzheimer (1920) (MUNOZ, 2018). Adotou-se nesta pesquisa a escrita no nome do Nucleo
Ulysses Vianna a mesma do nome do médico.

65 Conheci pessoalmente o paciente e artista Raimundo Camilo, ja falecido, que integrou o Atelié Gaia na
década de 2000. Camilo criava suas obras utilizando papéis de macos de cigarro, que ele transformava em
uma forma propria de dinheiro, refletindo sua visdo de mundo e sua criatividade. Para mais informagdes
sobre a trajetoria e a producgédo artistica de Raimundo Camilo, consultar: Soares, Rosangela. Um estudo de
caso em terapia ocupacional: laminas cromaticas de Raimundo, carbonando sua vida no atelier do IMAS-
Juliano Moreira. 2007. Monografia (Graduagao em Terapia Ocupacional) — Universidade Castelo Branco,
2007.
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espagos, incluindo camaratas®, copa, refeitorio e instalagbes sanitarias, configurados
para promover o isolamento e o tratamento dos pacientes, conforme a légica de
segregacao presente nos modelos manicomiais do século XX.

Figura 42: Planta do Nucleo Ulysses Vianna da CJM
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Fonte: Arquivo do IMAS JM s.d

A légica de segregacao do NUV, com seus pavilhdes projetados para atender

perfis especificos de pacientes, reforgcava o controle e o isolamento. Enquanto algumas

alas, como as de "calmos", "sordidos" e “Agitados” (figura 42), buscavam organizar os
internos por diagndstico. Existiram também espagos como os centros sociais descritos
por Araujo (2020) que ofereciam atividades recreativas e culturais. No entanto, ndo ha
registros de que Bispo tenha participado dessas iniciativas, sugerindo que sua pratica
criativa era profundamente autdnoma e conectada ao espaco que ele ressignificava por
meio de suas obras.

O NUV também era marcado por episédios sombrios o Dr. Ricardo Aquino
descreveu sobre o cotidiano no nucleo:

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 indiferengca. Tantas
individualidades que se mostravam iguais; tantos destinos funestos
reduzidos a uma condicdo de quase animalidade. Todos de uniforme
quando com vestes, o que uniformiza 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 suas
necessidades fisiolégicas em algum cantinho. Eles se mostravam
despersonificados, sem nomes, sem dentes, sem gestos minimos de
comunicagdo. Ouviam-se os sons guturais, gemidos, lamentos, e o
pior, ouvia-se um profundo siléncio entrecortado ocasionalmente por

66 Camarata - Conjunto de camas em um sé compartimento em colégios, hospitais, quartéis etc.
DICIO. Camaratas. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/camaratas/. Acesso em: 4 fev. 2025.
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gritos alucinantes, gemidos, falas desconexas e pronto. O tempo
parecia ndo passar em uma instituigao psiquiatrica asilar: ndo havia
amanh3, hoje, nem ontem, apenas o sempre, monétonos e contido
pelos muros disciplinares (Aquino, 2010 p. 78).

O ambiente do NUV, descrito por Aquino (2010) como "um espaco de
despersonalizagdo e alheamento", era marcado pela uniformidade dos pacientes,
frequentemente nus ou vestidos com trajes padronizados, e pelo siléncio intercalado por
gritos e falas desconexas. As celas-fortes, utilizadas até os anos 1980, representavam
0 apice da repressao institucional, comparaveis a espacos de tortura. Esse cenario
evidencia como a légica manicomial transformava o sofrimento individual em uma
condicdo coletiva de opressdo, perpetuada pelas estruturas fisicas e sociais da
instituicao.

Das 17 unidades que compunham o NUV, destaca-se o Pavilhdo 10 (Figura 43
A), onde estava localizada a chamada cela-forte (Figura 43 B). Esse espaco foi onde
Bispo viveu parte de sua vida até sua morte, em 1989, produziu suas obras e onde

também esteve internado o artista Arlindo de Oliveira.

Figura 43: (A) Fachada do pavilhdo 10 no Nucleo Ulysses Vianna na CJM. (B) Cela no Nucleo
Ulysses Vianna na CJM
B

Fonte: https://museubispodorosario.com/colonia-juliano-moreira/ s.d.

Nos primérdios dos anos 1980, em consonancia com os ideais da reforma
psiquiatrica, os tratamentos com eletrochoque foram suspensos na CJM. Isso incluiu a
eletroconvulsoterapia, uma intervengéo temida pelos internos que, além de sua suposta
justificativa médica, era frequentemente utilizada com propdsitos disciplinares,
direcionada aqueles que infringiam normas de conduta. Outra mudanga importante
ocorreu nos ultimos anos de vida de Bispo. Os “quartos-fortes” — celas individuais
equipadas com catre e latrina de cimento®’, fechadas por portas gradeadas de ferro ou

madeira espessa — do NUV foram desativados, e algumas paredes foram derrubadas

67 Local onde eram feitas as necessidades fisioldgicas.
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para criar mais espago destinado ao armazenamento de suas obras (Araujo, 2016). A
abertura desses locais de reclusdo simbolizou um marco, representando a transicéo
entre a “colonia velha”, autoritaria e isolada, e a “colénia nova”, mais democratica e
acessivel (Lougon, 1993, p. 145).

Ao refletir sobre o cotidiano do hospicio, ja descrito por Lima Barreto (1993), as
vivéncias no NUV relatadas por Aquino (2010) e o funcionamento das celas-fortes,
segundo Lougon (1993), surge o questionamento: como foi possivel que um local
impregnado de sofrimento tenha se tornado espaco de criagdo para dois moradores
ilustres? Essa aparente contradicdo revela a forgca da mente humana, capaz de
transcender o sofrimento fisico e a repressao institucional. Bispo, nesse sentido,
exemplifica como a criacao artistica pode atuar como uma forma de reapropriagcao do
espaco, transformando-o de lugar de opressao em locus de inovagéo.

As narrativas sobre o NUV também remetem a memdrias pessoais e
institucionais. O relato de meu avé, Liandro Maia (Figura 44), que trabalhou por anos no
NUV e lutou contra tratamentos desumanos, conecta-se as vivéncias de Bispo e Arlindo,
a quem denomino "o sobrevivente do inferno", representa outra figura central, tendo
resistido as condi¢des adversas. Sua historia ilustra ndo apenas a sobrevivéncia fisica,
mas também a importancia da produgao artistica em contextos de exclusao.

Figura 44: Da esquerda para a direita: Liandro da Silva Maia, auxiliar de enfermagem do NUV

da CJM, trajando uniforme branco; ao lado dele, dois pacientes usando o uniforme da CJM.
R €
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Fonte: Ace;vo fotografico do autor —A?qhi% da faml'ﬁ; /1957 — 1980

Apods a desativagdo do NUV em 2012, algumas de suas edificagdes foram
reaproveitadas com novas finalidades. Entre elas, destaca-se o Atelié Gaia, que ocupou

o galpao do nucleo durante parte dos anos 2000, e a instalagao do CAPSad Ill Anténio
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Carlos Mussum/UAA Cacildis®, inaugurado em 2013. Essas iniciativas exemplificam o
esforgco de reinvencdo dos espagos da antiga CJM, integrando novas fung¢des que
rompem com o estigma associado ao passado manicomial.

Um exemplo marcante dessa transformacdo estd nos muros do NUV.
Originalmente, o local era cercado por um extenso muro de cimento, alto, largo e cinza,
que permaneceu como um simbolo do isolamento mesmo apds a morte de Bispo
(Figura 45). Em minhas lembrangas, esse muro delimitava e marcava o espago com
sua imponéncia. Contudo, a partir da anélise da Figura 46, observa-se uma mudanga
na concepgao desse elemento: o muro antigo foi substituido por uma estrutura mais
baixa, pintada e colorida, agora com a imagem de Antbénio Carlos Mussum, um artista
negro e humorista, acompanhada da frase: “Cacild’s Que CAPSS Maneiris!” (Figura
46). Além de remeter ao estilo humoristico de falar do artista, a frase desempenha um
papel simbdlico na desconstru¢cao de estigmas relacionados ao tratamento de saude
mental. Assim, as transformacgdes realizadas na CJM, sao perceptiveis até mesmo nos
elementos arquitetbnicos como os muros, refletem o esforco continuo de
ressignificacdo do espaco, promovendo uma narrativa que valoriza a inclusdo, a

memoria e a humanizacao.

68 Esse centro de atendimento, que funciona 24 horas, oferece suporte a dependentes quimicos e possui
uma unidade de acolhimento para adultos. As informagdes sobre o CAPSad Ill Anténio Carlos Mussum /
UAA Cacildis foram consultadas no site da prefeitura do Rio de Janeiro. Disponivel em: <
http://www.rio.rj.gov.br/web/guest/exibeconteudo?id=4288445> Acesso em: 2 maio 2023
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Figura 46: Léa Maia ex-funcionaria do CAPSad Ill Anténio Carlos Mussum / UAA
Cacildis e a artista Patricia Ruth e ao fundo a parte externa do novo muro no local do antigo
muro do NUV
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Fonte: Foto da autora, 2021.

A histéria do NUV é central para compreender a trajetéria de Bispo e o papel
transformador da arte em contextos de exclusdo. Em parceria com a Fundag¢do Marcos
Amaro, o MBRAC iniciou, em 2020, a recuperag¢ao do Pavilhdo 10, transformando-o em
um espacgo expositivo e de memoria, integrado ao Circuito Cultural Colénia. Essa
iniciativa nao apenas preserva a memoria do passado asilar da CJM, mas também
promove dialogos sobre direitos humanos, criatividade e saude mental. A resiliéncia de
figuras como Bispo e Arlindo de Oliveira, aliada as a¢des de musealizacao, reafirma os
valores de dignidade, inclusdo e criacdo em contextos adversos. Trata-se de um
exemplo da Museologia atuando de forma ativa para promover a reflexdo social e

denunciar os horrores do passado.

3.2 Entre paredes e fronteiras: A producgao artistica de Bispo

A obra de Bispo desestabiliza narrativas hegemdnicas e desafia categorizagdes

tradicionais na historia da arte. Segundo Maysa Martins®® (2021), a obra de Bispo &

69 A Historiadora da Arte e pesquisadora Maysa Martins é brasileira e, em 2024, era doutoranda na The
University of Texas at Austin nos Estados Unidos. Maysa desenvolveu sua pesquisa de mestrado sobre as
possibilidades de apreenséo das criagdes de Arthur Bispo do Rosario e deu continuidade ao estudo de sua
obra durante o doutorado. Conheci Maysa durante meu periodo de doutorado sanduiche em Austin e
acompanhei sua avaliagéo, equivalente ao exame de qualificacdo no Brasil. Foi possivel realizar varios
dialogos sobre Bispo e sua obra com a pesquisadora que contribuiram para esse estudo.
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frequentemente interpretada por categorias como arte bruta, surrealista ou naif’®, ou
ainda como expressédo de uma "mente primitiva". Essas abordagens, contudo, tendem
a relegar sua producdo a um passado exotizado, reforcando uma ldogica
moderna/colonial que marginaliza a alteridade. O curador Paulo Herkenhoff (2012), por
sua vez, argumenta que a Histéria da Arte, até recentemente, ndo contemplava
adequadamente artistas como Bispo. Para Herkenhoff, classificar a singularidade de
sua obra € um esforgo infrutifero, pois ela transcende as categoriza¢des convencionais

e desafia as bases do sistema artistico ocidental. Para ele:

Arthur Bispo do Rosario €, antes de tudo, um problema historiografico
e critico. E inutil buscar classificagdes como se fossem necessarias a
justificagao da singularidade de Bispo do Rosario. Merecem cautela as
comparacdes formais com artistas inscritos na Histéria da Arte
ocidental com o objetivo de buscar a legitimacgao critica e historiografica
de Bispo do Rosario. Sua obra dispensa estes gestos” (Herkenhoff,
2012 p.156).

Segundo Herkenhoff (2012), Bispo subverteu as convengbes artisticas ao
explorar o paradoxo de organizar €, ao mesmo tempo, desorganizar concepgoes
tradicionais de arte. Sua produgédo nao seguia um olhar sistematizado nem obedecia a
modelos estéticos convencionais. Em vez disso, Bispo construiu um universo singular,
dispensando o conceito de arte como justificativa para suas criagbes. A partir de 1964,
sua producao artistica se intensificou, coincidindo com o periodo em que artistas como
Hélio Oiticica e Lygia Clark e tedricos como Roland Barthes, Jean Baudrillard, Gilles
Deleuze e Claes Oldenburg, além de movimentos como a arte povera’’, estavam
desenvolvendo suas obras e estudos. Ao falecer, em 1989, Bispo deixou um acervo com

mais de 800 objetos, preservados em sua maioria de forma integral. Sua trajetéria na

70 A arte naif, também chamada de arte ingénua, é caracterizada pela produgio de artistas autodidatas,
sem formagdo académica, cuja expressdo surge da subjetividade e da imaginacdo criadora.
Frequentemente confundida com arte popular, primitiva ou art brut, apresenta uma representagdo nao
convencional da realidade, marcada por cores vibrantes, simplificagdo das formas e uma visao idealizada
ou onirica do mundo. Surgida no final do século XIX, a arte naif consolidou-se ao longo do século XX como
uma vertente legitima da arte moderna, influenciando movimentos como o simbolismo e o pds-
impressionismo. No Brasil, destacam-se nomes como Chico da Silva, Djanira, Heitor dos Prazeres e José
Antonio da Silva (ARTE Naif, 2025).

7" A Arte Povera, tendéncia artistica cunhada pelo critico de arte italiano Germano Celant em 1967, é
caracterizada por uma atitude de ruptura com o Modernismo e as convengdes artisticas
tradicionais. Ela ndo esta vinculada a uma técnica, linguagem, estética ou processo especifico. Em vez
disso, caracteriza-se por uma abertura semantica e processual que impossibilita uma definicdo univoca e
absoluta. A complexidade da Arte Povera ndo pode ser reduzida a mera utilizagdo de materiais pobres, ou
seja, a critérios plastico-materiais. Seu cerne reside, sobretudo, em uma “atitude” compartilhada por
diversos artistas, mesmo antes da formulagdo do termo, que rompe com o pensamento binario
caracteristico do Modernismo. Esse movimento busca dissolver dicotomias, tais como racional e sensivel,
tradicional e contemporaneo, artista e espectador, impulso interior e reagdo exterior, e, no contexto
especifico, cultura (ser humano) e natureza (Amon, 2023). A Arte Povera é frequentemente associada ao
uso de materiais simples e cotidianos, como madeira, terra, trapos e metais, utilizados de modo a questionar
as convengoes tradicionais da arte, a industrializagdo e a cultura de massa. Seus artistas buscavam uma
expressdo mais direta e humanizada, valorizando a esséncia dos materiais e a relagdo entre o homem e a
natureza. Entre os principais nomes desse movimento estdo Michelangelo Pistoletto, Mario Merz, Jannis
Kounellis e Giuseppe Penone.



154

Historia da Arte brasileira emerge como um "fantasma da modernidade", desafiando

categorizacbes e modelos tradicionais.

A producao artistica de Bispo também revela um didlogo com a materialidade.
Miller (2013), ao discutir a materialidade em suas pesquisas sobre antropologia do
consumo, reflete sobre a relagdo entre consumo e materialidade, destacando o papel
das "coisas" no processo de construgdo das relagcbes humanas. Para ele, os objetos
nao sdo meramente simbolicos, mas agentes que contribuem para as interagdes sociais,
desafiando as fronteiras entre sujeito e objeto. O autor propde confrontar os "trecos",
reconhecé-los e respeita-los; expor-nos a nossa prépria materialidade, e ndo a negar.
Sua premissa de que “as coisas fazem as pessoas tanto quanto as pessoas fazem as
coisas” (Miller, 2013, p. 200) é importante para compreender a relagao de Bispo com os
objetos que acumulava e transformava nesse estudo. Miller (2013) argumenta que os
objetos ndo sao apenas simbdlicos, mas agentes que moldam rela¢gdes humanas, uma
ideia que se aplica diretamente a forma como Bispo transformava botdes, fios e roupas
do cotidiano hospitalar em arte.

Oliveira (2016) acrescenta que esses objetos, ao serem ressignificados, evocam
memorias e histérias que transcendem sua fungado original, carregando um valor
simbdlico e sagrado. No caso de Bispo, essa evocagao ¢ intensificada pela forca da
memoria da CJM do NUV: “Neles estdo impregnados os vazios de sua histéria, os varios
abandonos e as varias exclusbes. Esses sentidos estdo obsessivamente impregnados
em cada fio desfiado e bordado. Os objetos se colocam para além das evidéncias de
seu volume, nos olham e nos perturbam a capacidade de vé-los” (Oliveira, 2016, p. 440).
Nesse contexto, Oliveira dialoga com Didi-Huberman (2012), destacando que os
objetos, mesmo provenientes de situagdes variadas, carregam consigo modos de ser e
de se apresentar como quase-sujeitos. Aobra de arte, uma vez interposta, instaura uma
verdade singular que transcende a materialidade.

Bispo acumulava diversos objetos, como botdes, pentes, sapatos, talheres,
pedacos de madeira e pecgas de roupas, especialmente uniformes da CJM, que, ao
serem desfiados, transformavam-se em fios para bordado. Esses materiais,
frequentemente coletados nas instalagcbes da CJM ou recebidos como doacgdo de
funcionarios e amigos, eram incorporados em suas criagdes artisticas, conferindo-lhes
um carater unico e um profundo significado simbdlico. Em entrevista, a musedloga
Marcia Nascimento afirmou que os materiais utilizados por Bispo em suas obras eram
provenientes do refugo manicomial, sendo compostos, em grande parte, por sucata e

lixo (Marcia Nascimento, entrevista concedida ao autor em 2025).



155

As producdes de Bispo refletem suas vivéncias no ambiente do NUV, revelando
uma relagao intrinseca entre os objetos do cotidiano hospitalar e a constru¢do de sua
identidade artistica. Cecilia Wellisch (2006) destaca que essas obras, em especial os
fardées cuidadosamente confeccionados a partir de casacos selecionados, carregavam
um valor essencialmente sagrado. Segundo a autora, Bispo concebia suas criacdes
como representacdes do mundo destinadas a Deus, motivado por um delirio mistico que
o impulsionava a reconstruir o mundo para apresenta-lo a Deus no Juizo Final. Como
aponta Wellisch, “o valor incutido por Bispo na obra era um valor sagrado” (Wellisch,
2006, p. 63). Esse carater transcendente reforga a singularidade de sua obra, que, ao
ultrapassar o contexto hospitalar, dialoga com questdes universais sobre espiritualidade,
memodria e identidade.

Bispo trabalhava incessantemente, a qualquer hora do dia ou da noite. Sua obra
€ resultado de um esforco continuo, refletindo seu compromisso em seguir as
orientagdes das vozes que afirmava ouvir. Toda a sua coleg¢ao foi concebida como um
registro abrangente, com o objetivo de documentar tudo: bordava objetos, nomes de
pessoas que conheceu, paises e outros elementos que julgava importantes. Embora
considerasse todas as suas pecas como partes integradas de um unico conjunto, e ndo
como séries independentes, curadores como Frederico Morais buscaram catalogar a
diversidade de materiais utilizados em sua producgao artistica. Suas roupas, descritas
pelo préprio artista como uniformes, eram pecgas vestiveis que afirmavam sua identidade
e serviam como documentacao de sua histéria (Iglesias Lukin; Resende, 2023).

As condicdes enfrentadas por Bispo na CJM foram adversas. Sem acesso a
treinamento técnico, livros especializados, espagos de arte ou convivéncia com outros
artistas, ele criou em um ambiente de isolamento e escassez de recursos. Contudo,
essas limitagbes, embora desafiadoras, contribuiram para a formagao de um universo
criativo Unico, no qual materiais ordinarios e objetos cotidianos eram transformados em
matéria-prima para uma producgao singular. Sua criatividade transcendeu a auséncia de
condicbes favoraveis, resultando em uma colecdo de mais de 800 obras que, hoje, sdo
reconhecidas nacional e internacionalmente como parte importante do campo da arte
contemporanea (Ferrao, 2014).

Cabanas (2018b) aponta que provavelmente Bispo foi exposto a praticas de
exibicdo de arte no ambiente asilar. Dado o extenso numero de oficinas ocupacionais
na CJM, bem como os espacos dedicados ao trabalho criativo dos pacientes, Bispo teria
sido introduzido ao que significa expor obras de arte, mesmo que os trabalhos de Bispo
e de outros pacientes estivessem amplamente circunscritos pelo contexto psiquiatrico.

Essa ambiguidade no reconhecimento de Bispo e sua obra — ora vista como

manifestacdo de um "artista genial" (Ficha de inventario do INEPAC, 1992), ora como
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expressao de uma misséo espiritual, conforme ele préprio se definia — reflete questdes
mais amplas sobre os limites e definicdes da arte. Criticos como Frederico Morais foram
pioneiros em situar Bispo no contexto da arte contemporanea brasileira, destacando sua
singularidade estética ao inclui-lo na exposi¢do “A Margem da Vida”. Por outro lado,
estudiosos como Boppré (2019) questionam a categorizagido de Bispo como artista’,
argumentando que sua producao deve ser compreendida no dmbito de suas motivacdes
espirituais e do contexto de marginalizagcdo em que vivenciou sua trajetoria.

Nesse contexto, a teoria da Estética Relacional, de Nicolas Bourriaud (1998),
oferece uma perspectiva para refletir sobre o lugar de Bispo e sua obra no campo da
arte contemporanea. Bourriaud propde que a obra de arte pode ser entendida como um
intersticio social, definido pela "possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma
como horizonte tedrico a esfera das interacbes humanas e seu contexto social mais do
que a afirmacao de um espaco simbdlico autbnomo e privado)" (Bourriaud, 1998, p. 19-
20). Essa abordagem representa uma inversao radical dos objetivos estéticos, culturais
e politicos postulados pela arte moderna. Para ele, a arte contemporanea é um "estado
de encontro", no qual as obras deixam de ser objetos isolados e se tornam mediadoras
de relagbes sociais. Essa perspectiva ressoa com a produgcdo de Bispo, que, ao
ressignificar materiais cotidianos, criava conexdes subjetivas entre memoria,
espiritualidade e o contexto hospitalar.

Embora Bispo néo estivesse inserido nos circuitos tradicionais de arte, sua obra
transcende o0 ambiente hospitalar e dialoga com o publico como um espaco de interagao
e reflexdo. No MBRAC, a obra de Bispo encontra um prolongamento desse dialogo,
promovendo encontros que ecoam a ideia de "intersticio social" proposta por Bourriaud.
Nas préximas secbes, sera analisada a trajetéria do MBRAC como um museu
contemporaneo que conecta arte, saude mental e sociedade.

Atrajetdria de Bispo foi dividida em dois momentos principais por Gomes (2011):
primeiro momento durante sua residéncia na clinica AMIU, entre 1962 e 1964, e o
segundo, apoés sua internagdo no Pavilhao 10 do NUV, na CJM, que se estendeu da
segunda metade da década de 1960 até seu falecimento, em 198973, Em relagdo ao

corpus formal de sua colecéo, as obras de Bispo podem ser classificadas em categorias

72 Bispo ndo deveria ser considerado um artista no sentido moderno ou contemporaneo como o quer a
maior parte dos estudos e curadorias. Sua produgao, caracterizada pela auséncia de assinatura ou datagao,
reflete mais sua identidade como um homem de fé e sujeito profundamente religioso do que como
participante do circuito artistico. Nesse contexto, suas obras sdo vistas como expressdes de uma missao
espiritual, pertencendo a esfera do sagrado em vez de serem analisadas apenas pela 6tica da arte moderna.
Em um tempo de museus, Bispo ergueu um templo. Ao fim da vida, conseguira reunir cerca de oitocentas
obras guardadas em suas celas (Boppré, 2019).

73 Quanto as datas mencionadas por Gomes (2011), ressalto que, conforme o prontuario de Bispo, sua
primeira internagdo na CJM ocorreu em 1939. Entre 1940 e 1960, Bispo alternou periodos de internagéo
na CJM com atividades externas, como sua passagem pela clinica AMIU. Em 1964, retornou a Coldnia de
forma definitiva, onde permaneceu até seu falecimento em 1989.
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como miniaturas, vestimentas, arquivos, acumulagdes, estandartes, ready-mades e
assemblages (Gomes, 2011). Essa classificagdo é semelhante a proposta por Frederico
Morais, curador da exposicado de 1989 na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, que
organizou a obra de Bispo em: textos (estandartes bordados e ficharios), roupas (como
o Manto da Apresentacdo e os farddes), objetos (ready-mades mumificados,
frequentemente envoltos em fios desfiados do uniforme hospitalar), construidos (barcos

e miniaturas) e as assemblages (imbricagdes), ou “vitrines”.

3.2.1 O Manto da apresentacgao

O "Manto da Apresentagdo"* (Figuras 47 A, B) ¢ uma das obras mais
emblematicas de Bispo, pois sintetizou sua producado artistica e visdo de mundo.
Confeccionado a partir de um cobertor marrom da CJM, onde Bispo esteve internado, o
manto foi meticulosamente transformado em uma vestimenta adornada com bordados,
cordas, franjas e diversos elementos simbdlicos. A face externa apresenta imagens e
textos que representam o universo particular do artista, enquanto a face interna exibe
nomes de pessoas importantes em sua vida, compondo um "bordado autobiografico"
predominantemente em fios azuis sobre linho branco. Morais (2013, p.97) a considerou
sua obra-prima, descrevendo-a como "a sintese mental e visual" de sua producédo. O
"Manto da Apresentacgao” tem sido exibido em museus no Brasil e no exterior.

Criado como parte de sua preparacgao espiritual, 0 "Manto da Apresentacao" teria
sido idealizado por Bispo para ser usado no momento de sua morte e em sua chegada
aos céus. Esse seria 0 "momento tado esperado por Bispo para que a comunicagéo entre
céu e terra acontecesse plenamente, possibilitando a entrega do mundo, em miniaturas,
a seu Pai e o inicio do Julgamento Final executado por Pai e Filho" (Figueiredo, 2010,
p. 93). Em suas préprias palavras: "Quando eu subir, os céus se abrirdo e vai recomecar
a contagem do mundo. Vou nessa nave, com esse manto e essas miniaturas que
representam a existéncia. Vou me apresentar... A minha morte se fara notar no mundo
inteiro" (Silva, 2007, p. 5). A obra simboliza a unido entre o criador e sua criagao,
representando um espacgo sagrado incorporado ao corpo de Bispo.

Na Figura 47 A, Bispo aparece vestido com sua obra, o "Manto da

Apresentacao". Essa peca, originalmente confeccionada a partir de um cobertor do

74 A maior parte das obras de Bispo ndo possui titulos ou datas atribuidos originalmente pelo artista. Os
titulos atualmente conhecidos foram designados posteriormente por pesquisadores e historiadores da arte.
Para esta pesquisa, os titulos das obras foram consultados em publicagdes académicas, no site e na base
de dados do MBRAC, no tombamento do INEPAC, bem como em catalogos de exposi¢des. As obras
analisadas correspondem ao periodo em que Bispo esteve internado de forma intermitente na CJM (1939-
1989).
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hospital psiquiatrico, foi transformada em um objeto profundamente simbdlico e
sagrado, refletindo a complexidade de sua visdo espiritual e artistica. O manto
materializa a preparag¢ao de Bispo para sua apresentacao a Deus, carregando consigo
camadas de significado que transcendem sua origem humilde e o elevam ao status de

uma obra-prima unica.

Figura 47: (A) Bispo vestido com o Manto da Apresentagao. (B) Manto da Apresentagdo em
exibigdo na 302 Bienal de Sao Paulo, 2012. Dimensdes: 11,5 x 141,2 cm

nte: Foto de Walter Fro. Disponivel em https://museubispodorosario.com/o-manto-de-bispo/
Fonte: http://www.bienal.org.br/exposicoes/30bienal/fotos/4076

Fo

O destino do “Manto da Apresentagao” pode ser comparado ao das mascaras
produzidas pelos povos indigenas Tikuna, criadas para serem utilizadas no contexto da
“festa da moca nova” e, posteriormente, destruidas ou queimadas (Oliveira, 2000;
Faulhaber, 2020). Embora o manto tenha sido concebido por Bispo para ser usado no
dia de sua morte, tanto ele quanto as mascaras foram musealizados. Atualmente, ambos

os objetos integram colegbes e participam de exposi¢cdes no Brasil e no mundo.

3.2.2 Assemblage

As “coisas” (Miller, 2013) ao redor de Bispo eram objetos do cotidiano do hospital
psiquiatrico que ele recolhia com um olhar atento, acumulava em sua cela e
posteriormente utilizava na criagdo de suas obras. Ele parecia atribuir um novo sentido
as “coisas” ou, talvez, fossem as “coisas” que conferissem um novo significado a sua
vida dentro do hospital. Bispo colecionava e organizava objetos, formando grupos

tipoldgicos da vida cotidiana, como as “vitrines”, que pareciam destinadas a apresentar,


about:blank

159

a algum observador desconhecido, os itens usados para beber, vestir, comer, construir
e celebrar. Suas assemblages’,, como denominadas por Frederico Morais’®,
transcendem o conceito de simples colagens, representando a reunido de objetos
acumulados em composi¢cdes complexas.

As obras ilustradas nas Figuras 48 (A, B e C) exemplificam esse processo. No
meio artistico, “assemblage” representa a acumulagéo de objetos imbricados, rompendo
os limites entre a vida cotidiana e a arte. Segundo Santos (2008, p. 65), essa “estética
da acumulagdo” permite que qualquer objeto seja incorporado a obra de arte,
transpondo as barreiras entre arte e cotidiano — como no caso do Mictério, de Duchamp.

Na obra Congas e Havaianas (Figura 48 A), Bispo utilizou sapatos congas e
chinelos Havaianas, que faziam parte do uniforme hospitalar dos pacientes na CJM,
amarrados em um suporte de madeira. As obras Caneca e Talheres (Figuras 48 B e C),
que representam utensilios usados pelos pacientes nas refeigoes, também integram
esse conjunto. Essas pecas fizeram parte da exposi¢cao de Bispo na Bienal de Veneza,

em 1995, representando o Brasil.

Figura 48: (A) “Congas e Havaianas”, “assemblage””” 186 x 66 x 10 cm. (B) “Canecas”,

“assemblage” 110 x 47 x 12 cm. (C) “Talhares”, “assemblage” 137 cm x 47 cm

1
Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35996/talheres

5 Segundo o Dicionério Oxford de Arte (2001, p. 32), o termo assemblage foi cunhado por Jean Dubuffet
na década de 1950, referindo-se a obras criadas a partir de fragmentos de materiais naturais ou fabricados,
como lixo doméstico, usados de forma despretensiosa. O termo ganhou notoriedade com a exposi¢do The
Art of Assemblage, realizada no MoMA, Nova York, em 1961 (Rafaella, 2017). Morgan (2018) descreve
assemblage como obras criadas pela combinagéo e imbricagdo de materiais encontrados ou pré-existentes,
escolhidos por suas propriedades formais ou simbdlicas, geralmente em objetos tridimensionais ou
construgdes em relevo.

76 Santos (2008) aponta em sua pesquisa que o nome assemblage, utilizado em muitos titulos das obras
de Bispo em diferentes catalogos, teria sido atribuido pelo critico e historiador da arte Frederico de Moraes.
77 Os nomes das obras nas Figuras 47 (A, B e C) ndo incluem a palavra “assemblage” no site da Bienal.
Contudo, na publicagéo de Dantas (2009), Arthur Bispo do Rosario: a poética do delirio, todas as legendas
relacionadas a essas obras utilizam o termo “assemblage”, como adotado neste trabalho.
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A analise das assemblages de Bispo vai além da descri¢cao estética, envolvendo
também questdes biograficas e narrativas, como destacado por Wellisch (2006). A
autora discute a histdria e a obra de Bispo, apontando uma problematica central na
analise de sua biografia: o vazio. Esse vazio, segundo a autora, foi preenchido por Bispo
ao “bordar ‘PALAVRAS ESCRITAS’, reunir sucata ou construir objetos como cépias do

mundo visivel, usando papeldo, madeira e linha” (Wellisch, 2006, p. 27).

Para, finalmente, com o item “O que”, ligar a “palavra” assemblage a
direta associagao da “coisa” a que representa, demonstrando o quanto
seu procedimento de “jun¢ao de partes e de pedagos” contamina, ou
obriga, o discurso daqueles que o querem investigar, desencadeando
a tendéncia a uma sintaxe de ordenacao de elementos consecutivos
(...) (Wellisch, 20086, p. 26).

Wellisch (2006) também explora a nogao de assemblage, confirmando que o
termo foi incorporado ao vocabulario artistico por Frederico Morais, especialmente no
contexto da introdugao de Bispo no cenario das artes plasticas. A autora observa que o
método de Bispo — caracterizado pela “juncéo de partes e pedagos” — transcende a
simples acumulacao de objetos, influenciando e desafiando os discursos analiticos
sobre sua producédo. Esse procedimento provoca uma reorganizagao narrativa, exigindo
que seus intérpretes elaborem uma nova sintaxe para compreender a profundidade de
sua obra. A pesquisa de Wellisch incorpora analises de outros pesquisadores e registros
da imprensa sobre as assemblages de Bispo, destacando os processos criativos que
possibilitaram a transformacao de objetos cotidianos em obras de arte com profundo

significado simbdlico e relevancia cultural.

3.2.3 Roda da Fortuna

A obra Roda da Fortuna (Figura 49 A), de Bispo, frequentemente gera debates
no campo da histéria da arte devido a sua semelhancga visual com o famoso ready-made
(Figura 49 B) de Marcel Duchamp, Roda de Bicicleta (1913). No entanto, as
similaridades entre ambas se limitam ao aspecto visual e formal. As motivacdes e
intencbes dos dois artistas sdo substancialmente distintas: enquanto Bispo era movido
pela fé, criando obras impregnadas de espiritualidade e simbolismo, Duchamp desafiava
valores culturais estabelecidos e inaugurava a arte conceitual, subvertendo as nogbes
tradicionais de autoria e originalidade na arte (Boppré, 2013).

A Roda da Fortuna é uma montagem escultérica feita com ferro, madeira e saco
plastico, reflete o contexto pessoal e espiritual de Bispo, que transformava objetos

cotidianos em simbolos carregados de significado. Por outro lado, a Roda de Bicicleta
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de Duchamp, composta por uma roda montada sobre um banquinho, foi concebida
como uma provocacéo artistica que deu inicio ao conceito de ready-made, incorporando
objetos comuns a producgao artistica sem intervencgao direta do artista — um marco da
arte moderna que ganhou relevancia a partir da década de 1960 (Girst, 2003).

Boppré (2011) ressalta que, apesar das aparentes semelhangas formais, os
sentidos poéticos e o0s processos criativos de Bispo e Duchamp divergem
profundamente. Enquanto Bispo buscava transcender a materialidade de seus objetos
para expressar sua visao espiritual, Duchamp explorava a desconstrugao dos valores
artisticos tradicionais, propondo novos paradigmas para a arte. Assim, Roda da Fortuna
e Roda de Bicicleta representam universos conceituais distintos, reafirmando as

singularidades de seus criadores.

Figura 49: (A) “Roda da Fortuna” 67 x 22 x 51,5 cm. (B) Ready-made “Roda de Bicicleta”
A B

Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra252'21/roda-da-fortuna
Fonte: https://www.zonacurva.com.br/marcel-duchamp-e-suas-antiobras-de-arte/

Lisette Lagnado, conforme analisado por Herkenhoff (2012), propbe uma
reflexdo sobre a aproximacado entre Bispo e Marcel Duchamp, questionando as
possibilidades de reduzir a distdncia que separa um dos momentos mais conceituais da
historia da arte de uma expressao marcada pelo delirio criativo. Para Lagnado, essa
distancia seria superada pela vivéncia "duchampiana" de Bispo, que se destacou por
explorar intensamente sua prépria "maquina desejante". Essa comparagdo ndo busca
homogeneizar as produgcdes de ambos os artistas, mas, sim, evidenciar como Bispo, a
partir de sua logica unica, desafiou categorizagdes convencionais, criando um universo
que aborda questdes relacionadas a arte, espiritualidade e subjetividade.

Herkenhoff (2012) complementa essa perspectiva, argumentando que tais
justaposi¢des conceituais sdo fundamentais para compreender a obra de Bispo e
reconhecer a singularidade de sua obra. Dessa forma, a relagao entre Bispo e Duchamp

nao deve ser vista como uma simples analogia formal, mas como uma provocagao que
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reafirma a autonomia criativa de Bispo. Ao mesmo tempo, sua producéo é inserida em
debates mais amplos sobre o papel da arte na reconfiguragdo de narrativas e

significados.

3.2.4 Embarcacgao

Bispo criou uma série de embarcagdes, provavelmente inspiradas em suas
memorias do periodo em que serviu na Marinha do Brasil. Entre elas, destaca-se a
Figura 50, intitulada “Distroier — Rio Grande do Norte””®, composta por uma série de
barcos em miniatura dispostos em uma estrutura de madeira semelhante a uma
prateleira com rodas, dividida em trés niveis. Cada barco foi meticulosamente construido
com materiais simples, como madeira, tecidos e objetos encontrados na CJM,
elementos caracteristicos das obras de Bispo. As embarcagdes sdo decoradas com
bandeiras coloridas de diferentes nacgdes, cordas, bodias, botes salva-vidas, canhdes e
outros itens que conferem um aspecto celebrativo e uma narrativa visual rica. Alguns
dos barcos possuem inscricbes com nomes de estados brasileiros, como “Distroier
Piaui”, “Distroier Rio Grande do Norte”, “Distroier Para” e “Rio Grande do Sul’. As
embarcacdes estdo organizadas em trés niveis, cada um contendo trés miniaturas,
totalizando nove barcos. As pegas apresentam uma rica diversidade de detalhes,
incluindo mastros, casarios e aderecos que evocam um imaginario maritimo.

Essa obra (Figura 50) reflete o carater inventivo e simbdlico das criacbes de
Bispo, ao transformar objetos cotidianos em expressoées artisticas que dialogam com
sua visdo de mundo e espiritualidade. Além disso, o conjunto incorpora a ideia de
inventariar o mundo, uma das caracteristicas marcantes de sua pratica artistica, e pode
ser associado a uma forte conexao com o conceito de travessia e transcendéncia, tanto
em seu sentido fisico quanto metaforico.

De acordo com Miguel Marlon (2020) os artefatos produzidos por Bispo “(...)
podem ser interpretados por meio de uma estrutura inovadora de processos
mnemoénicos e de um modo distinto de escrita de sobrevivéncia - ambos inerentemente
abrangem dimensbes individuais e coletivas simultaneamente” (Miguel, 2020, p. 119).

Nesse contexto, o autor destaca, entre as obras de Bispo, as inUmeras embarcacdes

8 Essa obra aparece no video do programa Arte ¢ investimento na extinta TV Corcovado em 1989 com
entrevista do curador da exposicao Frederico de Moraes e Denise de Almeida Corréa para divulgacéo da
primeira exposigao individual de Bispo “Registros de minha passagem pela Terra” realizada na Escola de
Arte  Visuais do Parque Lage no Rio de Janeiro. Disponivel na integra em:
https://www.youtube.com/watch?v=39kQKIvi450.
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por ele criadas e sua profunda conexao com o mar, que poderia ser caracterizada como

uma forma de ecologia maritima.

Figura 50: “Distroier — Rio Grande do Norte” Dimensdes 140 x 1,67 x 30 cm. Reserva
técnica do MBRAC.

P
Fonte: Acervo fotografico do autor, 2024.

A presenca recorrente de embarcag¢des na produgdo de Bispo pode sugerir um
processo singular de reconstrucdo subjetiva e simbdlica do mundo. Bispo “atravessa
suas tempestades interiores e as reorganiza produzindo objetos” (Miguel, 2020, p.129),
sendo as embarcagdes elementos centrais nesse percurso criativo. Elas aparecem nao
apenas em bordados e esculturas, mas também em desenhos nas paredes de sua cela,
além de obras tridimensionais que representam diversos tipos de barcos, como canoas,
jangadas, fragatas e arcas. Algumas dessas construcdes destacam-se pela
complexidade estrutural, apresentando embarcag¢des multiplas ou associadas a outros
elementos de seu universo simbdlico. O autor ressalta que, “de certa forma, até mesmo
uma de suas celas se transformou em uma embarcag¢ao” (Miguel, 2020, p.129), o que
indica como a experiéncia do confinamento foi transfigurada em linguagem plastica e
poética, articulando memdria, deslocamento e resisténcia.

A exposicao "Eu Vim: Aparicdo, Impregnagao e Impacto", organizada pelo Itau
Cultural em Sao Paulo, em 2022, apresentou uma cronobiografia detalhada da trajetéria
de Bispo em seu catalogo, ressaltando a profundidade e o impacto de sua produgéo
artistica. Até aquele ano, Bispo havia participado de 149 exposicdes, consolidando-se
como uma figura importante no cenario artistico nacional e internacional (Araujo, 2022).
Suas criagdes, marcadas pela transformagéao de objetos cotidianos em obras de grande
significado simbdlico, posicionando sua obra como uma referéncia na arte

contemporanea brasileira (Cabafias, 2018b; Araujo, 2022). Esse reconhecimento &
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evidenciado por sua participagédo nas seguintes Bienais: 46? Bienal de Veneza, em 1995,
onde representou o Brasil, a 302 Bienal de Sa0 Paulo, em 20127°, que homenageou sua
relevancia artistica, e a 552 Bienal de Veneza, em 2013.

Ao longo de sua trajetdria, as obras de Bispo foram exibidas em instituigbes
internacionais de destaque, reforcando seu impacto global. Entre as principais
exposicoes e locais, destacam-se:

e Un art Populaire na Fondation Cartier pour I'Art Contemporain, Paris
(2001)

e Brazil: body & soul Guggenheim Museum, Nova York (2001)

e Arthur Bispo do Rosario na Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris
(2003)

¢ Mundos interiores al descubierto na Fundacién "la Caixa", Madri (2006)

e Inner worlds outside na Whitechapel Gallery, Londres, (2006)

e Reéplica e rebeldia no Museu Nacional de Arte de Mogambique, Maputo
(2006)

o Africas-Américas—encuentros convergentes: ancestralidade y
contemporaneidad na Fundacion Bienal de las Artes, Valenga (2007)

¢ Neo Tropicalia: When lives become form. Contemporary Brazilian art:
1960s to the present no Museum of Contemporary Art Tokyo, Téquio
(2008)

e Rationallirrational no Haus der Kulturen der Welt, Berlim (2008)

e Afro Modern: journeys through the black Atlantic na Tate Gallery,
Liverpool (2010)

e Arthur Bispo do Rosario no Art & Marges Musée, Bruxelas (2011)

e The blue of the winds no Victoria and Albert Museum, Londres (2012)

¢ When the curtain never comes down: performance art and the alter ego
no American Folk Art Museum, Nova York (2015)

e Ecrits d’art brut no Museum Tinguely, Suica (2021)

¢ Bispo do Rosario: All Existing Materials on Earth no Americas Society,
Nova York (2023).

A lista de exposicoes de Bispo em diferentes museus reflete a amplitude e a
profundidade de sua insercdo no circuito artistico internacional. Suas obras foram
exibidas em instituicdbes renomadas, como o Guggenheim Museum, em Nova York, € a
Tate Gallery, em Liverpool, que possuem um papel central na legitimacao de artistas no
cenario global. Além disso, eventos como a Fondation Cartier pour I’Art Contemporain,
em Paris, e o Museum of Contemporary Art Tokyo, em Toéquio, demonstram a

universalidade de sua produgdo, que transcende fronteiras geograficas e culturais. A

7 Para mais informagdes da participagdo das obras de Bispo vide: FUNDAGCAO BIENAL DE SAO
PAULO. 302 Bienal de S&o Paulo — A iminéncia das poéticas: catalogo. Sao Paulo: Fundagéo Bienal de Sao
Paulo, 2012. Disponivel em: https://issuu.com/bienal/docs/30a_bienal-catalogo-miolo-pt-web/388. Acesso
em: 11 out. 2024.
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recorréncia de suas obras em museus e bienais ao longo das décadas evidencia o
carater atemporal de sua criagdo, destacando sua capacidade de dialogar com
diferentes contextos sociais, histéricos e artisticos. Essas exibicbes n&o apenas
ampliaram o alcance de sua obra, mas também consolidaram seu legado.

A vida e a obra de Bispo influenciaram profundamente os artistas do Atelié Gaia,
de acordo com as entrevistas realizadas nessas pesquisas e a observacgao de obras dos
artistas inspiradas em Bispo, refletindo a continuidade de seu legado, que pode ser
entendido no que Lazaro (2007) denominou “Efeito Bispo” 8. O “Efeito Bispo” ndo se
limita ao Atelié Gaia; ele reverbera em artistas, pesquisadores e instituigdes,
reafirmando a atemporalidade e a universalidade de sua visao artistica.

Encerrar este ponto com a analise da producdo artistica de Bispo entre as
paredes da CJM evidencia a complexidade e a forca de sua obra. Em um ambiente
originalmente concebido para o confinamento e o controle, onde o exercicio do poder
era direcionado aos corpos (Foucault, 1999). Bispo transformou limitagbes em
possibilidades criativas, construindo um corpus artistico que transcende sua origem.
Sua producao nao apenas refletiu as condi¢gdes materiais e simbdlicas do espaco em
que viveu, mas também ressignificou esses elementos. A articulagao entre vida, arte e
espiritualidade em sua obra permanece como um marco, posicionando Bispo como um
criador singular, cuja relevancia continua viva nos debates sobre arte, saude mental e

resisténcia cultural.

3.3 Bispo além-fronteiras: Levantamento Bibliografico na University of

Texas at Austin

O levantamento bibliografico apresentado nesta tese foi realizado durante o
periodo de pesquisa do doutorado sanduiche na UT, em 2024. Nessa etapa, teve-se
acesso as bibliotecas da instituicdo, com destaque para a Neftie Lee Benson Latin
American Collection, uma das mais importantes cole¢cbes de estudos latino-americanos
nos Estados Unidos. Essa biblioteca revelou-se um recurso indispensavel, abrigando
uma ampla variedade de catalogos de arte e publicagdes sobre Bispo.

Foi realizada uma busca complementar na mesma base de dados, aplicando a
sistematica descrita no capitulo 1, desta vez utilizando o termo "Museum Bispo do
Rosario Contemporary Art", com o objetivo de identificar publicagbes relacionadas ao
MBRAC. Essa busca resultou na identificagdo de apenas quatro publicacdes sobre o

museu. Adicionalmente, foram encontradas duas bibliografias tendo o Museu Nise da

80 O “Efeito Bispo” foi descrito como uma forga inspiradora para a arte contemporanea brasileira por Wilson
Lazaro (2007) no catalogo Arthur Bispo do Rosario, século XX.
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Silveira como autor, relacionadas a obra de Bispo. Esses resultados sugerem que a
relevancia de Bispo e de sua obra parece “ofuscar” discussbées mais amplas sobre o
préprio museu e sua relagdo com o legado do artista, destacando a necessidade de
maior atencdo ao MBRAC, considerando o papel importante que desempenha na
preservacgao e divulgagdo desse legado. Assim, esta etapa da pesquisa ndo apenas
amplia a perspectiva internacional da tese, como também oferece subsidios valiosos
para futuras investigagdes sobre o artista e 0 museu.

O acervo de publicacdes identificado na UT, destaca a relevancia e a amplitude
internacional da obra de Bispo, e reforca a sua influéncia no campo da arte
contemporéanea. Os estudos abordam uma ampla gama de aspectos de sua trajetéria,
incluindo analises detalhadas sobre suas técnicas e processos criativos, bem como
reflexdes sobre a psicose e a loucura como elementos centrais de sua producao
artistica. A presencga expressiva de trabalhos dedicados a Bispo em uma instituicao
académica de prestigio evidenciou ndo apenas o interesse global por sua obra, mas
também sua capacidade de transcender fronteiras culturais e geograficas, consolidando
seu impacto em debates académicos e artisticos em escala internacional.

A Tabela 2 apresenta um panorama do levantamento bibliografico realizado
sobre as bibliografias encontradas sobre Bispo. No total, foram identificadas 131
publicacbes relacionadas ao artista. Apdés uma analise criteriosa, constatou-se a
presenca de 28 itens duplicados, que foram excluidos para evitar redundancias nos
dados. Como resultado, o levantamento consolidou 103 publicagdes Unicas (planilha em

apéndice B), que representam a base para as analises realizadas na presente pesquisa.

Tabela 2: Levantamento quantitativo de publicacdes sobre Arthur Bispo do Rosario na Nettie
Lee Benson Latin American Collection, University of Texas at Austin (UT)

Categoria Quantidade
1 Total de publicagdes 131
identificadas
2 ltens duplicados 28
3 Publicagdes uUnicas 103

Fonte: Elaborada pela autora, 2024

A Figura 51, composta pelos graficos (A, B, C e D), apresenta um conjunto de
informacdes que demonstra a diversidade e a amplitude da produgdo académica e

cultural relacionada a Bispo e sua obra
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Figura 51: Representagao grafica das publicagdes relacionadas a pesquisa sobre Bispo,
identificadas no repositério da Nettie Lee Benson Latin American Collection, University of Texas
at Austin, no periodo de 1995-2024. Do total de 103 publica¢des analisadas, o grafico (A)
ilustra a distribuigdo anual do numero de publicagbes; o grafico (B) destaca os autores com
mais de uma publicagéo; e o grafico (C) classifica os tipos de materiais encontrados; e o grafico
(D) indica a disponibilidade das publicagdes para cépia online no site da biblioteca;
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Fonte: Produgédo do autor, 2024.

Com base no grafico da Figura 51 (A), que apresenta o0 numero de publicagbes
relacionadas a Bispo por ano, & possivel identificar a tendéncia crescente dessas
publicacbes. Entre 1995 e 2006, o volume de publicacdes foi relativamente baixo,
variando entre uma e duas por ano, refletindo a visibilidade académica limitada durante
esse periodo inicial. A partir de 2007, observa-se um aumento gradual no numero de
publicagdes, com picos notaveis em 2007, 2010 e 2012 possivelmente impulsionados
por eventos e exposigdes que destacaram sua relevancia na arte contemporanea
brasileira. Entre 2013 e 2020, ha uma estabilizagdo em niveis elevados de produgéo
académica, indicando o amadurecimento do interesse cultural e cientifico pela obra de
Bispo. Essa estabilizagdo pode estar associada a debates consolidados e a presenca

de sua obra em exposi¢des. O ano de 2022 registra o maior numero de publicagdes,
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enquanto 2023 e 2024 apresentam um leve declinio, influenciado pela conclusdo da
pesquisa em setembro de 2024.

O grafico (Figura 51-B)®! destaca os autores com maior nimero de publicagbes
relacionadas a Bispo, totalizando 17 trabalhos distribuidos entre oito pesquisadores e
instituicdes. Viviane Trindade Borges é a autora que mais publicou sobre o tema,
considerando esse recorte dos trabalhos disponiveis nesta biblioteca, com trés
publicacbes, enquanto os demais autores ou instituicdes, incluindo o Museu Nise da
Silveira e pesquisadores como Kaira Marie Cabanas, Marcio Seligmann-Silva, Fabio
Akcelrud Durdo, Andréa Raffaella Fernandez, Janaina Béta Laport e Ralph
Buchenhorst, possuem duas publicacdes® cada.

Este resultado reflete a diversidade de abordagens no estudo da obra e do
impacto cultural de Bispo, evidenciando tanto o interesse académico consolidado
quanto a pluralidade de perspectivas tedricas e metodolégicas. Embora o numero
absoluto de publicagbes seja de 103, a relevancia e a qualidade das contribui¢cbes
apontam para um campo de pesquisa em crescimento, que conecta areas como histéria
da arte, saude mental e estudos culturais.

Os materiais catalogados (Figura 51 - C) abrangem uma ampla variedade de
formatos, sendo a maioria composta por 78 artigos académicos, seguidos de 15 livros,
3 resenhas, 3 textos disponiveis na internet, 2 capitulos de livros, 1 dicionario de arte e
1 anais de congresso. Entre os materiais identificados, 73 (Figura 51 - D) estao
disponiveis online e foram baixados para consulta durante a pesquisa.

Destacam-se na pesquisa trabalhos que exploram as dimensdes psicolégica e
espiritual da obra de Bispo, como o estudo de Ferreira (2023), Arthur Bispo do Rosario:
Art as Messianic Spiritual Practice, e o artigo de Almeida e Pontes (2022), Psicose e
Estabilizacdo: Caso Arthur Bispo do Rosario. Essas obras analisam como elementos
subjetivos e espirituais permeiam a producao artistica de Bispo. Adicionalmente,
publicagbes como Arthur Bispo do Rosario: The Ruse of Brazilian Art, de Durao (2015),
e o livro Learning from Madness, no capitulo Bispo’'s Contemporaneity, de Cabafas
(2018b), oferecem analises criticas sobre a insercdo de sua obra no contexto da arte

contemporanea brasileira e internacional.

81 O grafico 51-B apresenta os autores com o maior nimero de publicagbes diretamente relacionadas a
obra de Bispo. Ressalta-se que, durante o levantamento bibliografico, foram identificados quatro artigos
publicados por Amanda Marcia dos Santos, que, embora mencionem o nome de Bispo, ndo tratam
diretamente de sua vida ou produgao artistica. Esses artigos estao relacionados as atividades realizadas
no Centro de Convivéncia Arthur Bispo do Rosario, cujo nome homenageia o artista, mas ndo abordam sua
trajetdria ou impacto no campo artistico. Por essa razao, as publicagdes de Amanda Marcia dos Santos ndo
foram incluidas no grafico, garantindo que a analise reflita exclusivamente os autores que investigaram
Bispo como objeto central de estudo.

82 Todas as publicagbes desses autores estdo listadas no Apéndice x e organizados na tabela.
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Essas analises ressaltam a relevancia de Bispo como figura central nas
discussdes sobre arte contemporadnea e sua capacidade de transcender fronteiras
culturais e geograficas. O artigo publicado no American Journal of Psychiatry (Crippa;
Hallak; De Carlo, 2009) refor¢a essa perspectiva, descrevendo Bispo como “um dos
mais destacados e estudados artistas contemporaneos brasileiros” (p. 117). A
publicacdo destaca o impacto de sua obra, ndo apenas por sua originalidade, mas
também por sua capacidade de transformar objetos cotidianos em expressdes artisticas
complexas.

Suas obras, frequentemente descritas como transcendentais, continuam a
inspirar analises académicas e criticas culturais, destacando sua importancia na
intersecdo entre arte, espiritualidade e resisténcia cultural. Seminarios dedicados ao
artista, como os documentados na publicacao “A vida ao rés-do-chao: artes de Bispo do
Rosario” (2007), reforcam a relevancia continua de sua obra no cenario artistico.

Alguns dos livros sobre Bispo analisados no levantamento bibliogréafico realizado
na Nettie Lee Benson Latin American Collection, na UT, demonstram o crescente
interesse por sua obra no campo da arte contemporanea brasileira, reconhecida como
uma das produg¢des mais singulares e influentes do século XX. O catalogo Arthur Bispo
do Rosario: século XX, organizado por Wilson Lazaro (2012), oferece uma analise
abrangente de sua producgdo, reunindo ensaios criticos de autores como Frederico
Morais, Emanoel Araudjo, Ricardo Aquino e Paulo Herkenhoff. Lazaro apresenta
reflexdes sobre os conceitos de “segunda pele” — que alude a projecdo da
subjetividade do artista em seus objetos — e sobre o chamado “efeito Bispo”, entendido
como uma forca inspiradora para a arte contemporanea brasileira. Ricardo Aquino
analisa a obra a partir da nogao de “imagem-biografia” em seu texto “Do pitoresco ao
pontual” (p. 49—-105), enquanto Paulo Herkenhoff reflete sobre “A vontade de arte e o
material existente na terra dos homens” (2012a p. 42—47). A obra de Bispo, conforme
argumentado, evidencia que a criagdo artistica pode emergir mesmo diante de
restricoes técnicas ou materiais, constituindo-se como forma de afirmagdo da
individualidade, da identidade e da histéria pessoal do artista (Lazaro, 2012).

Adriana Rosenberg (2012, p. 19) observa que “o corpo da obra é um relato
plastico de um testemunho, uma linguagem que se converte em documento”. Louise

Bourgeois (2012, p. 23), por sua vez, analisa a apropriagao do uniforme institucional em

83 Frederico Morais inicialmente sugere a ideia de “pele” nos objetos de Bispo ao criar o termo ORFA. Mais
tarde, Ivo Mesquita descreve o processo de Bispo como uma “mumificagdo” dos objetos, transmitindo a
ideia de uma segunda pele. Wilson Lazaro, em 2007, também utiliza o conceito de “segunda pele” na
apresentagao do catalogo Arthur Bispo do Rosario: Século XX. Para Lazaro, a “pele” é o elemento que
reveste os objetos, enquanto, para Mesquita, os objetos sdo "mumificados", e para Paulo Herkenhoff (2007),

a obra se torna uma “matéria enformada” (Gomes, 2011).
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suas obras, destacando que a linha azul, reelaborada em suas criagdes, revela “a
capacidade de transformar um objeto de sua vida de confinamento em um simbolo de
autoexpressao, mistério, beleza e liberdade”. J& Emanoel Araujo (2012, p. 33), ao
escrever sobre “Saint Bispo do Rosario”, enfatiza a dimensao existencial de sua
trajetéria, evocando “as dores da soliddo, da mais profunda soliddo, do mais profundo
solitario, no siléncio atormentado dessa prisdo”.

O levantamento bibliografico realizado ndo apenas evidencia a crescente
relevancia de Bispo no cenario artistico e académico, como também destaca a
complexidade e a rigueza de sua contribuicdo para os debates culturais, histéricos e
estéticos. Esses achados reforgam o impacto continuo de sua obra e o papel do MBRAC
como espaco fundamental para sua preservacado e difusdo. Além disso, os dados
apontam a centralidade da producdo de Bispo na projecao internacional do museu. A
predominancia de publicacbes dedicadas ao artista, em contraste com o reduzido
nimero de materiais sobre o proprio MBRAC, sugere que suas criagdes tém
ultrapassado barreiras institucionais e geogréficas. Essa assimetria posiciona Bispo
como figura-chave na reconfiguragdo do museu, que evoluiu de um espaco voltado para
arte, terapia e saude mental para uma referéncia no campo da arte contemporanea.
Assim, o levantamento realizado na University of Texas sustenta a hipétese desta tese
de que a colegao de Bispo constitui um elemento central na transformacao do MBRAC,
tanto em sua dimenséo institucional quanto em sua proje¢ao internacional.

O material coletado contribuiu para o aprofundamento da base tedrica e critica
desta pesquisa, evidenciando como a obra de Bispo tem sido abordada sob multiplos
olhares e perspectivas. As publicacdes reunidas corroboram a relevancia de sua
producao, sugerindo o impacto duradouro de sua trajetéria e a permanéncia de seu

legado em debates sobre arte, loucura e cultura no cenario internacional.

3.4 Do Manicomio ao Museu: Diretores e o processo de construgao do
MBRAC

A génese e a trajetoria do MBRAC estéo intrinsecamente ligadas a histéria e ao
patrimdnio da CJM, bem como as producoes artisticas realizadas nesse local. Ao longo
do século XX, a CJM passou por transformacgdes, culminando em sua municipalizagao
na década de 1990, quando se tornou o IMAS JM. Essas transformacdes, abordadas
no Capitulo 1, refletem tanto a evolugao das politicas publicas de saude mental quanto
o reconhecimento do patriménio cultural do local. Em comemoragéo ao centenario da
CJM (1924-2024), o MBRAC inaugurou, em dezembro de 2024, a exposi¢gao 100 Anos
da Coldnia Juliano Moreira: Arquivos, Territorios e Imaginarios, convidando o publico a

refletir sobre a trajetoria dessa instituicdo e seus desdobramentos no territorio.
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O aumento da criagcdo de museus em instituicdes psiquiatricas no Brasil constitui
um capitulo singular na historia da saude mental e da cultura nacional, marcado por uma
complexa relacdo entre arte, politica e memoria. Esse processo, concentrado
geograficamente na regido Sudeste do Brasil e temporalmente no periodo pds-ditatorial,
revela-se como um movimento de ressignificacdo dos espagos manicomiais,
transformando locais de confinamento e exclusdo em territérios de producao simbdlica
e resisténcia cultural (Araujo, 2016).

A criagdo do Museu de Imagens do Inconsciente (Mll), idealizado por Nise da
Silveira em 1952, representou um marco pioneiro na museologia e na psiquiatria
brasileiras. Embora anterior a consolidacdo da Reforma Psiquiatrica (na década de
1980), sua proposta de valorizagdo da produgao artistica como ferramenta terapéutica
e documental antecipou debates fundamentais sobre direitos humanos e saude mental.
O MII ndo apenas legitimou a expressao simbdlica de sujeitos em sofrimento psiquico,
como também influenciou a criagao de outras instituigdes, como o Museu Osorio César,
0 Museu da Loucura (Barbacena) e o MBRAC. Esse processo foi intensificado no
contexto da redemocratizacdo do pais e pelo fortalecimento do movimento
antimanicomial, que passou a redefinir esses espagos como lugares de meméria, arte
e resisténcia social.

O inicio do funcionamento do MBRAC, na década de 19808, representou um
ponto de inflexdo na histéria da CJM. De um espaco historicamente associado a logica
manicomial, a instituicdo passou a se consolidar como um local voltado a produgao
artistica e a preservacdo das obras ja existentes. Essa transicdo ocorreu em
consonancia com o movimento da Reforma Psiquiatrica, que ganhou forgca apods
denuncias sobre maus-tratos e condi¢gdes precarias enfrentadas pelos internos,
amplamente divulgadas no programa Fantastico, da Rede Globo, em 18 de maio de
1980 (Araujo; Fernandes, 2021).

Entre os principais marcos da histéria do MBRAC esta o impacto da colecéo de
Bispo, cuja obra se tornou elemento central para o desenvolvimento da instituicéo.
Durante seu periodo de internacdo na CJM, Bispo produziu um acervo singular, que
desafia as fronteiras entre arte e loucura, atraindo reconhecimento nacional e
internacional. A relevancia de sua producgado foi confirmada por meio da pesquisa
bibliografica realizada em 2024, na Biblioteca da UT, que revelou a amplitude dos

estudos e exposicdes dedicados ao artista.

84 No ano de 1989, o Deputado Paulo Delgado apresentou & Camara dos Deputados o Projeto de Lei n°
3.657/89, que propunha a extingéo progressiva dos manicémios, sua substituicdo por recursos assistenciais
alternativos e a regulamentagdo da internagdo psiquiatrica compulséria. Apoés 12 anos de tramitagéo e
debates, o projeto foi aprovado e sancionado em 2001, tornando-se a Lei n° 10.216, marco legal da reforma
psiquiatrica brasileira.
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Ao longo de sua historia, os diretores do MBRAC desempenharam um papel
fundamental na implementagéo de politicas de gestéo, preservagao e socializagdo da
colecdo, além do desenvolvimento de atividades culturais e educativas. A analise dos
processos de gestdo do MBRAC, realizada nesta pesquisa, fundamenta-se na
discussao de Barbosa (2020), que destaca a importancia de compreender a vocagao de
cada espaco cultural e a gestdo como um processo amplo, integrado e complexo. Esse
processo busca articular diversas ag¢des para promover uma interlocucao efetiva entre
0 equipamento cultural e seu territorio. Entre essas iniciativas, destacam-se estratégias
de documentagao, tombamento e o fortalecimento das conexées com a comunidade
local e o campo artistico.

As mudancas identificadas no nome do museu (Quadro 6) refletem as
transformacdes em sua identidade institucional, consolidando-o como um espacgo de
relevancia no campo da museologia contemporanea. Esse reposicionamento contou
com a contribuicdo de gestores culturais, pesquisadores, musedlogos, arquivistas,
meédicos, psicélogos, terapeutas ocupacionais, curadores e artistas, além de agentes
politicos, como Daniel Soranz®®, ex-deputado e atual Secretario de Saude do Rio de
Janeiro, que participou ativamente das atividades do IMAS JM.

A formacéao e o desenvolvimento da colecido museoldgica do MBRAC destacam-
se como aspectos centrais de sua trajetoria. As iniciativas de tombamento, realizadas
por orgaos como o INEPAC e o IPHAN, asseguraram o reconhecimento do valor
artistico e histérico das pecas, consolidando o MBRAC como um espaco de
preservacao, divulgacao e ressignificagdo cultural. Dessa forma, o0 museu ndo apenas
preserva o legado de Bispo, mas também amplia o didlogo sobre arte, memoaria e

inclusao social no contexto contemporaneo.

3.4.1 Maria Amélia: Da descoberta ao primeiro passo (1982 - 1990)

O processo de implantacdo do MBRAC esta profundamente ligado as
transformacoes institucionais e culturais ocorridas na CJM. O museu teria iniciado suas
atividades em 1982, sob a denominacdo de Museu Nise da Silveira, devido a iniciativa

da artista plastica e servidora da CJM, Maria Amélia Mattei. Sua criacao teria ocorrido

85 Dr. Daniel Soranz ¢ médico e doutor em Salde Publica pela Fiocruz, com especializagdo em
Epidemiologia. Exerce atividades parlamentares como Deputado Federal (2023-2027, PSD-RJ), periodo no
qual se licenciou varias vezes para assumir o cargo de Secretario Municipal de Saude do Rio de Janeiro.
Também foi professor pesquisador na Fiocruz (2008-2023) e ocupou o cargo de Secretario Municipal de
Saude em gestdes anteriores (2014-2016, 2021-2022). Esteve presente no IMAS JM em 27 de outubro de
2022, no encerramento das atividades do Nucleo Franco da Rocha, marco histérico que decretou o fim das
internagbes de longa permanéncia na cidade do Rio de Janeiro. Além disso, participou de diversas
comissdes na Camara dos Deputados, com destaque para a Comisséo de Saude.
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apos a descoberta de pinturas e objetos artisticos abandonados em um saldo do prédio
da administragado central da CJM, incluindo panos de prato coloridos, sapatos, cadeiras
de vime e pinturas em tela, todos produzidos pelos pacientes (Araujo; Fernandes, 2021;
Kolker, 2024).

Contratada pela Campanha Nacional de Saude Mental em 1978, Mattei buscou
integrar sua formacéao artistica as necessidades da instituicdo. Com o auxilio de seu
marido e pai, ambos artistas plasticos, restaurou quadros e iniciou a venda de objetos
produzidos pelos internos, como panos de prato, cadeiras de vime e até colchdes, na
feira do centro da Taquara (Araujo, 2016). Os recursos obtidos com as vendas eram
destinados aos proprios internos, pratica que se mantém até os dias atuais com as obras
dos artistas do Atelié Gaia. Essa iniciativa evidencia a importancia da presencga de
profissionais com formacao artistica em instituicbes de saude mental, proporcionando
um olhar diferenciado e contribuindo para a valorizagdo da producgao artistica dos
pacientes.

Considerada fundadora e primeira diretora do museu, Mattei relatou sua
experiéncia em entrevista concedida em 2015 a Araujo (2016). Inicialmente, criou o
Saldo de Praxiterapia Alvaro Ramos e, posteriormente, decidiu homenagear a psiquiatra
Nise da Silveira, nomeando o museu em sua honra. Segundo seu relato, Nise
demonstrou surpresa com o convite, pois hunca havia sido homenageada anteriormente
por nenhuma instituicéo.

O inicio do funcionamento do museu ocorreu em um contexto de aproximacgao
entre as praticas artisticas e os saberes psiquiatricos na area da saude mental,
especialmente influenciado pelas transformacgdes institucionais decorrentes do
movimento da Reforma Psiquiatrica no Brasil, iniciado no final da década de 1970.
Experiéncias anteriores com arte em hospitais psiquiatricos brasileiros, como os
trabalhos desenvolvidos por Nise da Silveira e Osério César nas décadas de 1950 e
1960, serviram de referéncia para essa integracdo. Na CJM, houve uma producéo
artistica realizada por internos em oficinas de praxiterapia nesse mesmo periodo, e
essas obras compuseram os primeiros acervos do museu (Araujo, 2016)

Embora Nise da Silveira ndo tenha trabalhado diretamente na CJM, sua atuacao
teve grande influéncia na concepcado do museu. Seu trabalho no Centro Psiquiatrico
Nacional®® revolucionou a terapéutica ocupacional, adotando métodos que valorizavam

a expressao artistica dos pacientes. Em 1952, Nise fundou o Museu de Imagens do

86 Em 1946 o hospicio chamava-se Centro Psiquiatrico Nacional, mas depois, na década de 1960, passou
a chamar-se Centro Psiquiatrico Pedro Il. Em 2000, ele tornou-se Instituto Municipal Nise da Silveira, em
homenagem a fundadora do Museu de Imagens do Inconsciente.
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Inconsciente (MIl), que inicialmente funcionava em uma pequena sala dentro do Centro

Psiquiatrico Nacional. Segundo Cruz Jr. (2009):

Criadora e criatura muitas vezes se confundem, tornando
indispensavel o estudo conjunto da instituicdo e sua fundadora para
uma melhor compreensao do trabalho produzido nessa relagéo ao
longo do tempo. Criado para ser um centro de estudos, é na fase inicial
do Museu, quando sua fundadora esteve a sua frente, que se originou
a maior parte das principais pesquisas hoje conhecidas. Apds esse
periodo, as atividades museoldgicas de conservagao, organizagéo e
acondicionamento do acervo, ja entdo na casa dos 180 mil documentos
plasticos [...] (Cruz Jr., 2009, p. 3).

Durante a gestdo de Mattei, houve esforgos na organizagdo, guarda e
conservacao das obras encontradas. Ela participou da primeira exposicao das obras de
Bispo fora da CJM, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, e coordenou
o deslocamento da colecio de Bispo do NUV para o museu, iniciando a preservacao e
valorizagao de sua obra. Mattei, ja diretora do Museu Nise da Silveira, juntamente com
Hugo Denizart, convenceu Bispo a autorizar a saida de seus trabalhos de sua cela no
NUV. Além dos objetos produzidos por Bispo, ela levou para a exposi¢ao trabalhos de
outros artistas internos, como Anténio Braganca, Itaipu Lace, Muniz e Oswaldo Kar
(Araujo, 2016).

A trajetdria institucional do museu apresenta controvérsias quanto a sua criagao
e as datas especificas. Araujo (2016) discute diferentes narrativas € momentos
histdricos, tornando a fundagcdo do museu um tema complexo. Enquanto alguns relatos
indicam a inauguragcao do museu em 19 de dezembro de 1982, outros documentos,
como uma reportagem do Jomal do Brasil de 12 de dezembro de 1981, sugerem a
existéncia prévia de um Saldo Nise da Silveira, que abrigava um acervo de 238 telas
produzidas pelos internos da CJM. Essa reportagem revela que Nise da Silveira esteve
presente na inauguragao desse saldo, cujo objetivo era preservar e expor a produgéo
artistica dos pacientes, evidenciando o valor terapéutico dessas obras. No entanto, ndo
foram encontrados registros precisos que expliquem como o saldo se transformou no
museu e quando exatamente ocorreu a mudanca de nome. Aumentando essa
controvérsia, foi identificada uma foto (figura 52 - A) do ano de 1977 (Cabanas, 2018b)

com uma exposic¢ao realizada no mesmo local onde esta o MBRAC em 2025.
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Figura 52: (A) Vista da exposigéo de trabalhos dos pacientes em exibigdo na CJM®. (B)
Imagem da exposigao Utopias a vida para todos os tempos e gléria no MBRAC

Fonte: Cabanas (p.126, 2018b), 1977. Fonte: Figura da autora, 2020.

A Figura 52 (B) ilustra a continuidade histérica e funcional do espaco fisico
atualmente ocupado pelo MBRAC. O local retratado € um dos espacgos internos do
Edificio Heitor Peres®, inaugurado em 1955, que atualmente é a sede do IMAS JM e
abriga o museu. A imagem (A), retirada do livro de Cabanas (2018b), apresenta uma
exposicao realizada na CJM em 1977, no mesmo espaco onde o MBRAC funciona
desde a década de 1980, sob a direcdo de Maria Amélia Mattei. Isso evidencia que,
mesmo antes da consolidagao do museu, ja eram realizadas exposi¢des dos trabalhos
produzidos pelos pacientes da CJM. Complementando essa narrativa, a imagem (B)
exibe a exposicao Utopias: A vida para todos os tempos e gléria, realizada em 2020,
com obras de Bispo. A justaposicao das duas imagens demonstra o uso continuo do
espaco ao longo do tempo, reforgando a conexao entre a histéria da CJM e o papel do
MBRAC na preservacao e divulgagao das producgdes artisticas associadas ao local.

De acordo com Magalhdes (2019) em 17 de maio de 1989 foi criada a
Associacdao de Amigos dos Artistas da Colbnia Juliano Moreira (AAACJM), devido ao
estado de abandono da gestdo do Museu Nise da Silveira, tendo Frederico de Moraes

como o presidente e juntamente com Lula Wanderlei®® na fungéo de primeiro secretario,

87 Texto extraido da legenda original em inglés, do livro de Cabarias (2018b).

88 Esse prédio foi detalhado no capitulo 1 desta tese.

89 | ula Wanderley nasceu em Recife, Pernambuco, e é um artista mdltiplo e psiquiatra comprometido com
a saude mental e a arte como ferramenta de transformag&o. Atuou como artista grafico em jornais e revistas,
participou de exposigdes como poeta visual e formou-se em Psiquiatria pela Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE). Em 1976, migrou para o Rio de Janeiro, onde trabalhou com Nise da Silveira na Casa
das Palmeiras e no Museu de Imagens do Inconsciente. Além disso, colaborou com Lygia Clark na criagéo
de propostas terapéuticas inovadoras, utilizando a arte como um meio de cuidado e expressao. Atualmente,
atua no Espaco Aberto ao Tempo, uma das iniciativas pioneiras da psiquiatria contemporanea no Rio de
Janeiro, onde continua desenvolvendo pesquisas e praticas voltadas ao cuidado das psicoses (Wanderley,
2025).
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Denise Correia como secretaria geral, Pedro Gabriel Delgado® como tesoureiro e outros
amigos se organizaram com o principal objetivo de proteger o acervo, que corria o risco
de desaparecer, e também divulga-lo.

Bispo faleceu em 5 de julho de 1989, dois meses apds a criacdo da AAACJIM,
fato que alterou os planos da associacgdo, tornando urgentes as medidas para proteger
sua obra. Nesse contexto, tornaram-se necessarias ag¢des voltadas a preservagao das
pecas, ndo apenas contra cupins ou mas condicdes de armazenamento no Nucleo
Ulisses Vianna (NUV), mas também contra possiveis danos causados por funcionarios
e outros pacientes que ainda ndo reconheciam o valor artistico das obras. Segundo
Magalhaes (2019, p. 80): “Se, enquanto vivo, Bispo era o guardido do seu trabalho, ndo
permitindo que qualquer pessoa entrasse na cela onde o produzia, agora todo o seu
trabalho [...]".

A primeira acao da AAACJM foi transferir toda a obra da cela utilizada por Bispo
para produzir e guardar suas pegas para o Museu Nise da Silveira, ja existente na CJM.
Segundo Borges (2010, p. 180): “Estes individuos, ligados ao campo da psiquiatria e da
critica de arte, mobilizadores de poderes e saberes especificos, contribuiam para
conferir a Associacao e dela também se nutriam para enunciar discursos autorizados
sobre o Bispo e sua obra.” Diante de tao grave situagcdo, a AAACJM mobilizou-se para
instituir um local adequado as obras deixadas pelo artista e realizar a¢gdes que
possibilitassem o reconhecimento dessas pecas como bens culturais. Assim, diversas
iniciativas foram planejadas e executadas com o objetivo de construir e projetar a
imagem de Bispo, além de preservar o que Borges denomina como a “invengao Bispo”
(Borges, 2010).

A matéria publicada no jornal O Globo em 27 de julho de 1989, intitulada "Museu
Nise da Silveira: integragao" (Figura 53), destaca o papel do museu na valorizacao das
producdes artisticas dos internos da CJM e as iniciativas de preservacao do patrimonio
cultural e artistico da instituicdo. A reportagem aborda, ainda, as condi¢cdes de
conservacao das obras e a diversidade tematica e estilistica do acervo. Na fotografia
intitulada “Boa parte do acervo do museu precisa de restauracao”, observa-se a

presenca de quadros de Antonio Bragancga. A data da época da reportagem 1989, indica

90 Gabriel Godinho Delgado (1950-) &€ médico psiquiatra e professor adjunto da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ). Trabalhou no Centro Psiquiatrico Pedro Il e na Col6nia Juliano Moreira, onde fundou
o Nucleo de Pesquisa em Psiquiatria Social (NUPSO) e participou da resisténcia a intervengéo do Ministério
da Saude em 1987. Foi o redator da primeira verséo do Projeto de Lei Paulo Delgado, que propds a extingéo
dos manicémios no Brasil. Em 2000, assumiu a Coordenagdo Nacional de Saude Mental do Ministério da
Saude, cargo que ocupou até 2010, sendo um dos principais articuladores da reforma psiquiatrica no pais.
Atualmente, é vice-presidente regional da World Association for Psychosocial Rehabilitation (WAPR)
(Fiocruz, s.d.).
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que o museu estava sob a diregcao de Mattei, que liderou a instituicdo entre 1982 e 1990,

quando ainda era denominado Museu Nise da Silveira.

Figura 53: Matéria publicada no jornal O Globo em 27 de julho de 1989, intitulada "Museu Nise
da Silveira: integragdo”
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Segundo a reportagem publicada em O Globo (figura 53), o Museu Nise da
Silveira destacou-se por preservar um acervo diversificado, composto por esculturas,
telas e artesanatos que refletiam as expressoées criativas dos pacientes psiquiatricos da
CJM. As obras exploravam temas variados, como santos, cenas rurais, urbanas e
familiares, frequentemente impregnadas de angustia. A matéria também destacou os
desafios enfrentados pelo museu na conservacao e restauragdo de muitas dessas
obras, que ja apresentavam sinais de deterioragdo. Apesar do prédio ter permanecido
fechado para visitagdo em parte do periodo mencionado, as exposicbes realizadas
conseguiram alcancar notoriedade ao apresentar ao publico externo a forga expressiva
dessas produgdes, com destaque para as obras do artista Fernando Diniz.

A reportagem (figura 53) apresenta a informagdo de que o museu teria sua
origem em 1950, uma narrativa também registrada em um folder institucional do Museu
Nise da Silveira, localizado no arquivo do IMAS JM, que traz um breve histérico do
museu. No site do MBRAC, consta que o primeiro registro de uma organizagdo museal
na CJM remonta a 1952, com a criagdo de um departamento destinado a abrigar a

producao artistica dos ateliés de arteterapia existentes na época. Esse setor recebeu o
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nome de Egas Moniz®!, em homenagem ao neurologista portugués criador da lobotomia,
uma intervencdo cirurgica irreversivel que "acalmava" pacientes considerados
agressivos, mas frequentemente os deixava em estado semivegetativo (MBRAC, 2024).
No entanto, a origem formal do museu permanece incerta e repleta de questionamentos.

Araujo (2016) aponta que, a partir da década de 1990, emergiu uma nova
narrativa associando a criagdo do museu ao chamado Museu Egas Moniz, mencionado
em documentos da época. Contudo, em depoimentos relatados por Araujo, a entédo
diretora do museu, Raquel Fernandes, afirmou nao haver evidéncias que comprovem a
existéncia do Museu Egas Moniz como uma instituigdo formal. Embora registros®
confirmem a existéncia de um pavilhdo com esse nome na CJM, ndo ha documentacao
ou fotografias que indiquem sua atuagcdo como precursor do museu. E possivel que
atividades artisticas tenham sido promovidas no local, assim como acontecia no NUV e
em outros nucleos da CJM, mas a divulgagdo de que o0 museu teria suas origens na
década de 1950 parece ter se consolidado apenas na década de 1990, conforme
evidenciado pela reportagem de O Globo (figura 53), por um folder institucional e pelo
site do MBRAC.

Embora a relagao entre o pavilhdo Egas Moniz e o Museu Nise da Silveira
permanega hipotética. Contudo, ndo foram encontrados registros que vinculem
diretamente as atividades do pavilhao ao desenvolvimento ou a existéncia de um museu
na CJM.

Em entrevista, a musedloga Marcia Nascimento foi questionada sobre a
existéncia de um decreto que oficializasse a criagdo do MBRAC e declarou:

E eu ndo encontrei, em momento nenhum, um ato, um decreto de
criagdo do museu. Diferentemente de outras instituicdes, onde a gente
sempre acha. Até mesmo no formato de como se fosse um caderno
escrito. Eu ndo achei. E ai eu procurei isso no préprio arquivo
institucional. Eu ndo achei. Em momentos depois, ja me apropriando
melhor da instituicdo, da histéria de Bispo, fui lendo sobre as pessoas
que ja passaram na instituicéo, e elas também n&o encontraram esse
documento. [...] Mas até entdo eu nado encontrei nada, seja do Egas
Muniz ou do Nise da Silveira. Ha relatos sobre o ano em que o museu
foi constituido, mas ndo ha um documento oficial que se diga da sua
constituicdo (Marcia Nascimento, entrevista concedida ao autor em
2025).

91 Egas Moniz foi o criador da leucotomia pré-frontal. Essa técnica, amplamente utilizada em pacientes
diagnosticados como alienados, tinha como objetivo interromper conexdes cerebrais para tratar transtornos
mentais (Barreto, 1944).

92 No livro O asilo e a cidade: historias da Colénia Juliano Moreira, sdo apresentadas imagens do antigo
pavilhdo Egas Muniz, localizado na CJM, que foi desativado e posteriormente reurbanizado. O pavilhao,
anteriormente ocupado por uma "invasao", foi recuperado em 2011 com recursos do Programa "Minha
Casa, Minha Vida", do governo federal brasileiro (Potengy; Hoppe, 2015).
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No entanto, essa oficializacdo foi efémera. Em 19 de setembro de 2007%, o
Decreto Municipal que reestruturou a SMS-Rio e criou a unidade orgamentaria 01881
estabeleceu 54 cargos administrativos para o IMAS JM, configurando oficialmente a
criacdo do Museu Bispo do Rosario — UA 041398, codigo 027-579. Esse decreto
permaneceu em vigor até 30 de margo de 2010%, quando uma nova reformulagéo de
cargos na SMS-Rio e no IMAS JM levou a sua revogagao e determinou-se a extingao
do museu e dos cargos a ele vinculados. Desde entdao, o MBRAC passou a operar
diretamente subordinado a dire¢do do IMAS JM (Fernandes; Fernandes, 2016, p. 29).

De acordo com esse decreto, o IMAS JM deveria “manter a curatela da obra de
Arthur Bispo do Rosario e demais artistas do Instituto, bem como de todo o acervo
documental existente na unidade” (RIO DE JANEIRO, 2010, p. 18). Ou seja, o decreto
abrangia as obras de todos os artistas, incluindo aquelas produzidas no Atelié Gaia,
reconhecendo-os como artistas e ndo apenas como usuarios do servico de saude
mental. Tanto a promulgac¢ao do decreto quanto sua posterior revogag¢ao ocorreram sob
a diregédo de Ricardo Aquino no museu.

Essa instabilidade institucional reflete-se na nomeacao de gestores do museu.
Em 2023, a nomeacdao do entdo diretor do MBRAC, Alexandre Teixeira Trino,
mencionou apenas seu cargo como Diretor IV do IMAS JM, sem referéncia especifica
ao museu. Esse fato, registrado na Resolugao n°® 6004, de 12 de dezembro de 2023, da
Secretaria Municipal de Saude do Rio de Janeiro, reforca a dificuldade de consolidar o
MBRAC como uma entidade autbnoma dentro da administragao publica.

Diante da auséncia de um decreto formal e da instabilidade administrativa, infere-
se que o museu, tal como é conhecido em 2025, comecou a se estruturar na década de
1980, quando a valorizacio da arte e da cultura na CJM passou a ganhar forca. Esse
processo foi impulsionado, sobretudo, pela atuacdo da artista plastica Maria Amélia
Mattei, que liderou esforcos para preservar e valorizar as producgbes artisticas dos
pacientes, estabelecendo as bases para o que viria a se consolidar como o MBRAC.

Atualmente, o museu funciona diretamente vinculado a dire¢gao do IMAS JM.

93 Decreto n. 28452, de 19/09/2007. Diario Oficial do Municipio do Rio de Janeiro, 26 set. 2007. Disponivel:
em:

https://www2.rio.rj.gov.br/conlegis/legis consulta/26521Dec%2028452 2007 ESTRUTURA%20SMS.pdf.
Acesso em: 15 jan.2025.

9 Decreto n. 32072, de 30/03/2010. Diario Oficial do Municipio do Rio de Janeiro, de 31 mar. 2010.
Disponivel em: https://www2.rio.rj.gov.br/conlegis/legis consulta/33469Dec%2032072 2010.pdf Acesso
em: 15 jan.2025.



https://www2.rio.rj.gov.br/conlegis/legis_consulta/26521Dec%2028452_2007_ESTRUTURA%20SMS.pdf
https://www2.rio.rj.gov.br/conlegis/legis_consulta/33469Dec%2032072_2010.pdf
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3.4.2 Denise Corréa: Inventario e a preservagao da colegao (1990 - 1995)

Denise de Almeida Corréa, psicéloga de formagédo, foi a segunda diretora do
Museu Nise da Silveira e teve um papel essencial na preservacao e valorizagao da
colecao de Bispo. Antes de assumir a direcao do museu, atuou como coordenadora de
ressocializagdo na CJM. Entre suas principais realiza¢des, destaca-se a organizagéo do
primeiro inventario das obras de Bispo, que resultou no pedido de tombamento
provisorio da colegao junto ao INEPAC, em 1992, e no tombamento definitivo, em 1994.
Outro feito foi a preservacao e restauracao de 142 obras, viabilizando sua participagao
na 462 Bienal de Veneza (1995), evento que ampliou a visibilidade de Bispo no cenario
artistico internacional.

Além disso, Denise Corréa iniciou as Oficinas de Artes Plasticas do Museu Nise
da Silveira, que foram precursoras do Atelié Gaia.

Em entrevista, Frederico de Moraes® afirmou que as obras de Bispo,
apresentadas na exposicao Registros de Minha Passagem pela Terra, da qual foi
curador, ja faziam parte da cultura brasileira e constituiam um elemento do imaginario
nacional. Segundo ele, ao final da exposic¢ao, iniciou-se uma discussdo sobre como
essas obras seriam preservadas (Morais, 1989). Esse depoimento confirma que,
naquele periodo, 0 museu ainda nao abrigava a colecdo de Bispo, apesar de sua
existéncia. Foi exatamente durante a gestao de Denise que as obras foram transferidas
do NUV para o Museu Nise da Silveira, processo no qual ela teve participagao ativa.

Um projeto de ampliacdo do Museu Nise da Silveira, datado de 1990 e
preservado nos arquivos do IMAS JM, descreve o0 museu como diretamente vinculado
a diregcao da CJM, conforme indicado no organograma institucional. O documento revela
que o museu operava de acordo com estatutos estabelecidos em 1° de fevereiro de
1990, com foco nas relagdes entre arte e loucura. O nome da patronesse, Nise da
Silveira, norteava o campo de atuagdo do museu, suas atividades e a constituicdo do
acervo. Naquele periodo, o acervo era composto por 152 quadros pintados por ex-
pacientes da CJM e 802 pecas produzidas por Bispo. Entre os principais objetivos do
museu estavam a preservagao da memodria artistica e cultural da instituicdo; a criacéo
de espagos para que 0s pacientes pudessem expressar sua vocagao para as artes

plasticas; a inser¢ao desses artistas no mercado de arte, ampliando seus papéis sociais;

9 Entrevista veiculada pelo programa Arte € investimento na extinta TV Corcovado em 27 de outubro de
1989 com o curador da exposigcéo Frederico de Moraes e Denise de Almeida Corréa para divulgagéo da
primeira exposigao individual de Bispo “Registros de minha passagem pela Terra” realizada na Escola de
Arte  Visuais do Parque Lage no Rio de Janeiro. Disponivel na integra em:
https://www.youtube.com/watch?v=39kQKIvi450.
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a investigagado da expressao artistica como método psicoterapéutico; e a divulgacao e
promocéo do acervo (COLONIA JULIANO MOREIRA, 1990).

Araujo (2016) destaca que, a partir da década de 1990, a conservagao da obra
de Bispo tornou-se uma prioridade para a diregdo do Museu Nise da Silveira.
Documentos do Centro de Estudos do IMAS JM revelam que esse periodo foi marcado
por esforgcos burocraticos voltados a preservacdo do acervo, incluindo um acordo
firmado entre a CJM e o Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, em 1990, que
previa a exposi¢ao das obras de Bispo em troca da restauragéo de algumas pegas. Além
disso, houve tentativas de insercdo do museu na Lei Rouanet, buscando maior
viabilidade financeira para suas atividades (Araujo, 2016).

Araujo (2016) destaca que a conservagao da obra de Bispo tornou-se uma
prioridade para a diregdo do Museu Nise da Silveira, especialmente a partir da década
de 1990. Documentos do Centro de Estudos do IMAS JM revelam que esse periodo foi
marcado por esforgos burocraticos voltados a preservagao do acervo, incluindo um
acordo firmado entre a CJM e o0 Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo em 1990,
que previa a exposi¢ao das obras de Bispo em troca da restaurag¢ao de algumas pecas.
Também houve tentativas de insercdo do museu na Lei Rouanet, buscando maior
viabilidade financeira para suas atividades (Araujo, 2016).

Diante da escassez de recursos, uma alternativa adotada foi a troca de favores
com o grupo musical Paralamas do Sucesso, que utilizou um dos estandartes de Bispo
na capa do CD Severino e, em contrapartida, financiou a descupinizacao de diversas
obras em madeira (Hidalgo, 1996).

A gestao de Denise contribuiu para a publicagao do livro Inventario do Universo
(1992), organizado em parceria com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,

fortalecendo a documentagéao e a divulgacao das obras de Bispo.

3.4.3 Jorge Gomes: Ampliacao das oficinas (1995 - 1998)

Sob a direcao do psicanalista Jorge Gomes, foram realizadas diversas oficinas,
incluindo restauracdo de papel e madeira, além de atividades envolvendo literatura,
teatro e pintura, que contaram com a participacdo de aproximadamente 35 pessoas
encaminhadas por diferentes unidades do IMAS JM. Durante sua gestédo, ocorreram
mudancas na CJM, pois foi nesse periodo que a instituicdo foi municipalizada e passou
a ser denominada IMAS JM, processo descrito no segundo capitulo desta tese. Durante
essa gestdo, o museu realizou a exposicédo de longa duracao intitulada Trajetoria da

Loucura — 70 anos da Colénia Juliano Moreira.
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Destaca-se a oficina de pintura, descrita como "voltada a livre expressao e
criacdo pictorica, sendo monitorada pelos proprios artistas plasticos e usuarios dos
servicos de saude mental do Hospital Municipal Jurandir Manfredini" (Gomes; Barreto,
s.d.). O nome de Gilmar Ferreira, artista do Atelié Gaia, aparece como um dos
responsaveis por uma oficina nesse periodo. Consta, ainda, a existéncia de uma reserva
técnica no museu, com cerca de 130 m?, onde eram armazenadas obras de Bispo,
Antdnio Braganga, Fernando Diniz, Jacinto, Melanie, Salim e outros artistas (Gomes;
Barreto, s.d.).

De acordo com Araujo (2016), ao longo da década de 1990, o Museu Nise da
Silveira ampliou suas atividades, implementando oficinas de restauracao e conservacgao
coordenadas por especialistas, além de desenvolver uma oficina de artes serigraficas
voltada a experimentagédo artistica em um ambiente menos formal do que o setting
hospitalar tradicional. Até 1999, o museu também promoveu atividades em diversas
linguagens artisticas, como teatro, escultura, fotografia e literatura, consolidando sua
proposta de articulacéo entre arte e saude mental.

No mesmo periodo, estratégias de divulgagdo foram implementadas para
expandir a visibilidade dos artistas da CJM. Um dos marcos desse processo foi a
parceria com a Galeria Mario Pedrosa, do MNBA, para a realizagao de exposi¢des. Além
disso, obras de Bispo foram apresentadas em importantes eventos no Brasil € no
exterior como as coletivas Asi esta la cosa: instalacion y arte objeto en América Latina,
realizada no México, Universo Fantastico, no MNBA, Por que Duchamp?, no Pacgo das
Artes, em Sao Paulo, e a individual, Eu preciso destas palavras. Escrita, no Espaco
Cultural da Caixa Econdmica, no Rio de Janeiro, todas com obras de Bispo (Araujo,
2016)

A gestao de Jorge Gomes no entdo Museu Nise da Silveira revelou-se relevante
em um periodo de consolidacdo institucional, com esforgcos voltados para o
fortalecimento da interface entre arte, saide mental e patrimdnio cultural. Além disso, a
analise documental realizada nesta pesquisa identificou folders e materiais de
divulgacdo do museu, suas atividades e sua trajetdria, atualmente preservados no
arquivo do IMAS JM. Jorge Gomes também é autor da obra Eu Preciso Destas Palavras
Escritas, dedicada as obras de Bispo. Ainda durante sua gestdo, em 1997, foi fundada
a Associagao de Amigos do Museu Nise da Silveira, cuja proposta reforga o vinculo com
os artistas participantes das atividades criativas do museu. O Artigo 2° do estatuto define

os artistas do Museu Nise da Silveira nos seguintes termos:

Clausula 12 Usuarios internos e/ou ex-internos dos servicos de saude
mental do Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira,
do Hospital Municipal Jurandyr Manfredini e do Hospital Municipal
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Alvaro Ramos, que participem de suas atividades criativas, recreativas
e/ou semiprofissionalizantes. Clausula 22 Usuarios dos varios servigos
de saude mental da cidade do Rio de Janeiro que participam ou tenham
interesse em participar das atividades criativas, recreativas e/ou
semiprofissionalizantes promovidas pelo Museu Nise da Silveira e/ou
pela Associagdo." (Associagdo de Amigos do Museu Nise da Silveira,
1997).

A matéria jornalistica intitulada "Arte do inconsciente ao alcance de todos",
publicada em 1998 no jornal O Globo (Figura 54), traz a informagao de que o museu foi
criado em 1950 e menciona que o diretor, a época, era Jorge Gomes. Nesse momento,
o museu era definido como uma casa de histdria, arte, cultura e saude. O texto destaca
iniciativas de preservacdo e promo¢ao do acervo do museu, que incluiam obras de
artistas internados na CJM, como Bispo, cujo trabalho ja comecava a ganhar projegao
nacional e internacional. A matéria também descreve a estrutura do museu, que
abrangia salas de exposic¢des, biblioteca e um acervo diversificado composto por mais
de 1.500 itens, além de reliquias histéricas, como telas e artesanatos produzidos pelos
internos. O texto ainda ressalta o fato de 0 museu ser o Unico existente em Jacarepagua,
no Rio de Janeiro. Além disso, 0 museu contava com um espago para exposi¢ao de seu
acervo e para o langamento de novos artistas, localizado na Galeria Mario Pedrosa, no
MNBA, no Rio de Janeiro (Vieira; Krukoski, 1998).

Figura 54: Matéria publicada no jornal O Globo em 01 de outubro de 1998, intitulada
"Arte do inconsciente ao alcance de todos"
10/5/21, 11:51 PM https:/facervo.oglobo.globo.comi?service=printPagina&imagemPrint=https%3A%2F %2F duytOk3aayxim.cloudfront.net%2FP. ..
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A imagem da Figura 54 apresenta Jorgina no espago expositivo do museu, ao
lado das pecgas de Bispo. Jorgina, que foi paciente da CJM e, anos apds essa fotografia,
veio a falecer, desempenhou um papel fundamental como guardia da obra de Bispo e
mediadora do museu. Durante a década de 2000, tive a oportunidade de observar sua
dedicacgao, sendo ela responsavel por guardar a chave da sala de exposigdo e por
apresentar as obras de Bispo aos visitantes, sempre demonstrando profunda admiracao
e apregco pelo artista. Apds seu falecimento, o museu prestou uma homenagem

nomeando uma sala de exposicado com seu home, a Sala Jorgina Soares.

3.4.4 Waldir Barreto: Curadoria e continuidade (1998 - 2000)

Waldir de Mello Barreto Filho (1998-2000) é Bacharel e Licenciado em Ciéncias
Bioldgicas, com Bacharelado em Arqueologia, Mestrado em Histéria Social da Cultura,
Doutorado em Lenguajes y Poéticas en el Arte Contemporaneo e Pés-Doutorado em
Filosofia da Arte. Sua atuagcdo concentra-se nos temas de Estética, Arte
Contemporanea, curadoria, critica de arte, Historia da Arte, Filosofia da Arte, museus e
galerias de arte®®. Durante sua trajetéria no Museu Nise da Silveira, Waldir Barreto
trabalhou com o diretor anterior, Jorge Gomes, sendo encontrados textos sobre o0 museu
escritos por ambos. Apds a saida de Jorge Gomes, Waldir Barreto assumiu a gestao do
museu, embora se apresentasse nos documentos ndo como diretor, mas como curador.

Em sua gestdo, Barreto deu continuidade aos esforcos de preservacdo da
colecao e as oficinas de artes plasticas. A matéria de jornal intitulada Arte Acima de
Tudo, publicada na secao Barra Viva, do jornal O Dia, em 13 de junho de 1999 (Figura
55), apresenta Waldir Barreto como incentivador dos artistas, retratado em frente a uma
parede pintada. A matéria descreve brevemente a histéria do Museu Nise da Silveira,
fundado ha 17 anos como acervo das obras de Bispo e de novas criagbes dos internos.
Também menciona que Bispo foi um catalisador das artes plasticas no IMAS JM
(Figueiredo, 1999).

A mesma matéria (Figura 54) traz o subtitulo “Oficinas abrem uma janela para o
mundo”, enfatizando a importancia das atividades de pintura realizadas nas oficinas.
Além disso, menciona os artistas do Atelié Gaia na época, acompanhados de fotos dos
artistas e suas obras: Gilmar Ferreira, Leonardo Lob&o, Patricia, Arlindo (que faleceu

em 2024) e Georgina, ja mencionada anteriormente na matéria da Figura 53.

% As informagdes sobre Waldir Barreto foram consultadas em seu Curriculo Lattes. Disponivel em:
http://lattes.cnpg.br/7045376924046540. Acesso em: 20 jan. 2025.



http://lattes.cnpq.br/7045376924046540

185

(Figueiredo, 1999), Esse periodo corresponde ao percurso que culminaria na criagao do
Atelié Gaia, tema a ser explorado no préximo capitulo.

Figura 55: Matéria publicada no jornal O Dia em 13 de junho 1999, intitulada "Arte
acima de tudo”
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3.4.5 Ricardo Aquino: pesquisa e mudangas no nome do museu (2000 —
2012/2013)

Ricardo Aquino®’, médico psiquiatra, psicanalista, mestre e doutor em Memoria
Social, contribuiu para a consolidacdo do MBRAC como referéncia no campo das artes.
Durante sua gestao, Aquino promoveu exposi¢des das obras de Bispo em dialogo com
correntes da histéria da arte, evitando restringi-las exclusivamente as categorias de arte
outsider ou terapéutica. Além disso, participou da realizagdo de exposicoes e da
producéo de catalogos no Brasil e no exterior, desenvolvendo pesquisas académicas
que ampliaram a valorizagdo e a divulgac&o da colecéo.

A exposigao Brasil + 500: Mostra do Redescobrimento, realizada em Sao Paulo

de abril a setembro de 2000, no Parque Ibirapuera, foi dividida em treze modulos®® e

97 A autora desta tese atuou no MBRAC durante a gestdo de Ricardo Aquino e acompanhou o
desenvolvimento institucional do museu ao longo das gestdes subsequentes até 2025. Esse
acompanhamento possibilitou a observagdo direta de exposicbes, atividades e transformacgdes na
abordagem museoldgica ao longo dos anos.

%8 Os mddulos foram: A primeira Descoberta da América, Artes Indigenas, Carta de Pero Vaz de Caminha,
Arte Barroca, Arte Afro-Brasileira, Negro de Corpo e Alma, Arte Popular, Arte do Século XIX, Arte Moderna,
Imagens do Inconsciente, Arte Contemporanea, O Olhar Distante e Cine Caverna. Idealizada para ser a
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ocupou cerca de 60 mil metros quadrados, apresentando um panorama abrangente da
histéria da arte brasileira. Entre os médulos, destacou-se Imagens do Inconsciente, que
reuniu obras produzidas por internos de instituicdes psiquiatricas, incluindo criagdes de
Bispo (Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento, 2025). A mostra teve grande
repercussao, circulando por diversas cidades no Brasil e no exterior, como Rio de
Janeiro, Sao Luis, Buenos Aires, Santiago, Lisboa, Londres, Oxford, Paris, Bordeaux,
Nova York e Washington (Barros, 2013).

Essa exposicao contribuiu significativamente para a ampliagao da visibilidade da
obra de Bispo, tanto no Brasil quanto no cenario artistico internacional, além de
influenciar o trabalho de instituicdes como o MIl. Segundo o curador e diretor do museu,
Luiz Carlos Mello, a linguagem das exposi¢des da instituicdo, especialmente a partir
desse periodo, passou a destacar producbes com qualidade estética, sem
desconsiderar a dimensao da pesquisa cientifica. “No final da década de 90 crescem as
mostras com uma abordagem mais artistica, especialmente depois da participagao do
Museu na Mostra do Redescobrimento Brasil + 500" (Cruz Jr., 2009, p. 55).

No periodo em que esteve a frente do museu, Aquino realizou duas mudangas
na nomenclatura da instituicdo. Apds assumir a direcdo, iniciou seu mestrado,
culminando na dissertacdo Museu Bispo do Rosario: Criagdo e Resisténcia (Aquino,
2004), na qual refletiu sobre o conceito de museu-criagdo. Segundo o autor, 0 eixo
central do museu deveria ser a criagao, diferenciando-se de outros museus associados
a instituigcbes psiquiatricas. Observa-se que o nome "Bispo do Rosario" ja constava no
titulo da dissertacao, embora ainda sem o complemento "Arte Contemporanea".

A formalizacdo do nome "Museu Bispo do Rosario" ocorreu em 2007, durante
sua gestao, por meio do Decreto Municipal n°® 28.452, de 19 de setembro de 2007, que
alterou a estrutura organizacional da SMS-Rio (RIO DE JANEIRO, 2007). Em sua tese
de doutorado, Museu e Producao de Subjetividade (Aquino, 2010), o autor explicou as
razdes por tras das mudangas no nome da instituicdo. A primeira alteragao, para "Museu
Bispo do Rosario", foi motivada pela nova psiquiatria, que enfatizava a cidadania dos
usuarios dos servigos de saude mental. Aquino explicou:

Quando assumi a dire¢cdo do Museu Nise da Silveira, no ano 2000,
mudei o nome para Museu Bispo do Rosario. Isso porque o movimento
em prol das mudancas na diregdo da nova psiquiatria definira em 1987
que a nova psiquiatria deveria ser pautada pela cidadania. A luta era
pela cidadania dos usuarios dos servigos de saude mental. Assim, se
a nova psiquiatria luta pela cidadania dos pacientes, na esfera da arte
e da cultura, area de atuagcdo do museu, tratar-se-ia de lutar pela

maior exposigcdo de arte ja feita no pais. Foram 15 mil obras emprestadas de diversos museus e
colecionadores particulares do Brasil e do mundo. Com um orgamento total em torno de 40 milhdes de
reais, recebeu aproximadamente um milhdo e oitocentas mil visitantes (Barros, 2013).
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cidadania da criagdo deste segmento de pessoas, os psiquiatrizados
pela velha ou pela nova psiquiatria (Aquino, 2010, p. 3-4).

O trecho acima destaca a influéncia das transformac¢des histéricas na psiquiatria
sobre a concepcgao e estruturacdo do museu, refletida diretamente nas mudancgas de
sua nomenclatura. Aquino (2010) evidéncia como a reforma psiquiatrica, com foco na
cidadania, foi fundamental para a escolha do nome "Museu Bispo do Rosario". Essa
alteragdo marca uma ruptura com o modelo tradicional de museus ligados a colegdes
artisticas associadas exclusivamente ao contexto terapéutico ou psicopatolégico. Assim,
0 museu passou a valorizar a dignidade e as capacidades criativas dos
"psiquiatrizados", posicionando-se como um espaco de producido artistica e de
resisténcia as narrativas medicalizantes.

Apdbs a mudanca no nome tornou-se o Unico museu do campo da psiquiatria no
Brasil que tem como denominacgao o nome de um usuario. “(...) e a partir de 2000, com
0 Museu Bispo do Rosario, o funcionamento numa nova ética, que pretendemos que se
constitua de fato como ruptura com o modelo de museu tradicional no campo da
Psiquiatria a servigo e em prol da Reforma Psiquiatrica” (Aquino, p.16, 2004).

A segunda mudanca no nome resultou na nomenclatura atual, "Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea". Conforme Aquino (2010), a inclusdo do termo "Arte
Contemporanea" reforgou o perfil do museu como uma instituicado de arte no campo da
psiquiatria. Ele explicou:

O complemento do nome — Arte Contemporanea — veio por sugestao
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 (Aquino, 2010, p. 7).

Este trecho evidencia uma transformacao na identidade institucional do museu,
marcada pela inclusdo do complemento "Arte Contemporanea" ao seu nome. A
sugestao de Wilson Lazaro ndo apenas agregou um elemento descritivo, mas também
redefiniu o perfil da instituicdo, conectando-a explicitamente ao campo das artes e
distanciando-a de uma abordagem exclusivamente psiquiatrica ou terapéutica. Essa
mudancga revela uma intencao estratégica de reposicionar o museu como um espaco
relevante no contexto da arte contemporanea, ampliando sua influéncia e reconhecendo
o valor estético e cultural das obras que compdem seu acervo. Segundo Aquino (2010),
essa designacdo insere o museu em uma convergéncia de multiplas racionalidades —
classica, modernista e contemporanea —, ressaltando o reconhecimento do valor das
obras além de sua origem psiquiatrica e definindo o perfii do MBRAC dentro da

museologia.
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Aquino (2004; 2010) desenvolveu sua visédo sobre o funcionamento do MBRAC,
propondo o conceito de "museu-criagao" como norteador das atividades institucionais.
Ele delineou quatro etapas principais:

e Cri-acao educativa — Incentivar o visitante a experimentar a criagcao artistica
ap6s a visita.

e A exposicdo: curadoria instantdnea e visita inventada — Adotar uma
abordagem de curadoria espontanea, favorecendo uma visitagao criativa.

e Escola Livre de Artes Visuais (ESLAVI) — Oferecer espaco e materiais para
que todos os interessados possam experimentar processos criativos.

e Museu: criacao artistica e producao de subjetividades — Enfatizar o papel do
museu como agente de desmedicalizagdo e despsiquiatrizacdo da criagcao

artistica, promovendo cidadania e diversidade (Aquino, 2010).

Aquino destacou que o MBRAC deveria afastar-se da identificagdo como um
museu de “arte psicopatoldgica™®, aproximando-se do conceito de museu de
subjetividades. Sua proposta contrastava com a ideia de museus de acumulo de obras
inertes, priorizando a criacéo artistica agenciada por artistas, e ndo por técnicos da
saude mental. Segundo Nascimento e Maia (2011), essa abordagem reforca a
promocgao da cidadania e da diversidade, alinhando-se ao papel transformador que a
arte pode exercer na sociedade.

A descricdo acima apresenta uma breve narrativa de um diretor que pontua os
momentos de mudanga institucional do nome do MBRAC, mas nao detalha todo o
processo nem aborda as influéncias e forcas que moldaram essas mudancgas. Aquino
(2010) enfatiza a importancia de atividades futuras a serem desenvolvidas pela
instituicdo, propondo uma estrutura voltada a criagdo artistica como ferramenta de
transformacao.

O MBRAC caracteriza-se por seu afastamento da identificacao como um espaco
de “arte psicopatolégica”. O nome "Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea”
reflete essa direcdo, distanciando-se da ideia de uma colecdo com esse perfil e
priorizando um modelo que valoriza a criagdo artistica. De acordo com seu antigo diretor,
Ricardo Aquino, o museu contrapfde-se a no¢do de um acervo inerte, promovendo a

criacdo artistica por meio de artistas, em vez de técnicos da saude mental, e

9 A expressio “arte psicopatoldgica” é empregada neste trabalho de forma critica e entre aspas. Seu uso
remonta a contextos psiquiatricos europeus, especialmente aos trabalhos do médico francés Robert Volmat,
autor de L’Art psychopathologique (1956) e organizador de um coldquio internacional sobre o tema em
1960. Em 1958, foi realizada uma exposicdo sobre arte psicopatolégica no Musée des Beaux-Arts de
Besangon. Apesar disso, o termo nao foi oficialmente adotado por museus, sendo aqui utilizado
exclusivamente para fins de contextualizagéo historica e critica. As informagdes foram consultadas em:
ABCD - Art Brut. Chronology. Disponivel em: https://abcd-artbrut.net/en/outsider-art/chronology/. Acesso
em: jan. 2025.
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incentivando a desmedicalizacdo e a despsiquiatrizacdo da producdo criativa. Essa
abordagem reforca o compromisso do museu com a cidadania e a diversidade
(Nascimento; Maia, 2011).
Durante sua gestdo, Aquino publicou diversos trabalhos que ampliaram a
visibilidade do museu, tais como:
e Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea: da colecédo a criagdo (Aquino,
2007);

e AEscolaLivre de Artes Visuais do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea
(Aquino et al., 2008);

e Arthur Bispo do Rosario: A Poesia do Fio (Aquino et al., 2012).

Outras publicagdes incluem catalogos de exposigdes nacionais e internacionais,
como o texto L’artiste Arthur Bispo do Rosario, presente no catalogo da exposicao
realizada em Paris, na Galerie Nationale du Jeu de Paume (Aquino, 2003). Além de sua
dissertacao e tese ja mencionadas, essas publicagdes destacam a dedicagao de Aquino
em consolidar o museu e suas atividades como referéncia no campo das artes e da

subjetividade criativa.

3.4.6 Raquel Fernandes: Tombamento e expansao das atividades (2013 -
2023)

Raquel Fernandes, médica psiquiatra e servidora da CJM, promoveu melhorias
na infraestrutura do museu, incluindo a constru¢ao de um laboratério de restauracao e
a reforma da reserva técnica, com o objetivo de atender as exigéncias de conservacgao
da colecdo. Durante sua gestao, foi encaminhado, em 2019, o tombamento da colecao
junto ao IPHAN, e iniciou-se um processo abrangente de catalogacdo das obras de
Bispo.

A equipe do MBRAC, sob a direcdo de Raquel Fernandes, destacou a
preocupacdo da instituicdo em aproximar-se da comunidade do entorno do museu,
consolidando-o como um dispositivo cultural para a Zona Oeste e promovendo a
integracdo com a cidade do Rio de Janeiro. A partir do legado de Bispo do Rosario e do
contexto de sua criagdo, o museu promoveu debates sobre saude mental e arte
contemporanea. Além disso, iniciou-se a construcdo de mecanismos voltados a
preservacdo de temas relacionados a memoria do local e do préprio museu,
desdobrando-se na histéria da cidade, bem como nas praticas da Psiquiatria, da arte e

da loucura, e suas inter-relagbes (MBRAC, 2020).
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Durante a diregdo de Fernandes a instituicado pretendia atuar como dispositivo
cultural vivo e integrado a comunidade e ao seu territorio e desenvolveu o conceito de
museu expandido, compreendendo que a sua atuagao deveria ser para além dos muros
do museu, “(...) através de agdes publicas educativas e artisticas, da convivéncia, da
economia solidaria e da agroecologia, como praticas geradoras de saude” (Kolker, p.24,
2024).

Raquel Fernandes também conduziu uma pesquisa intitulada Plano
Museoldgico'™ do MBRAC: Percursos para a Construgdo da Memoria e Identidade
Cultural. Nesse trabalho, a autora apresentou topicos que descrevem os fundamentos
do MBRAC e o perfil de museu idealizado. A missdao do museu é definida como: “Ser
um instrumento de formacao, articulagcdo e discussdo sobre a relagao entre a arte
contemporanea e a saude mental no Brasil, por meio da salvaguarda, da pesquisa e da
difusdo da obra de Arthur Bispo do Rosario” (Fernandes, 2016, p. 25). Ja a viséo é
descrita como: “Consolidar-se como museu e centro de pesquisa de referéncia nacional
e internacional de arte contemporanea sob o viés da arte e da saude” (Fernandes;
Fernandes, 2016, p. 25).

Dentre os objetivos do MBRAC estdo salvaguardar, preservar, conservar e
difundir a obra de Bispo, um dos artistas contemporaneos mais importantes do pais,
com reconhecimento nacional e internacional; consolidar o museu como um dispositivo
cultural para a Zona Oeste da cidade; e promover a interse¢ao da cultura com a saude
por meio de agbes que garantam o acesso a arte e envolvam processos de
democratizacao e resgate da cidadania (Fernandes; Fernandes, 2016).

O organograma do MBRAC'" (Anexo B) reflete uma estrutura organizacional
detalhada, concebida para atender as multiplas areas de atuacao do museu de forma
eficiente. A Direcdo Geral ocupa o topo da hierarquia, seguida pela Curadoria e por cinco
geréncias principais: Executiva, Educacado, Administrativa, Acervo e Saude. Cada uma
dessas geréncias possui coordenacbes especificas que atendem as demandas
institucionais, como Comunicagao, Producao, A¢des Educativas e Museologia.

A inclusao de fungdes como Gerente de Acervo, Musedlogo, Restaurador e

Assistente de Museologia demonstra que a museologia esta devidamente contemplada

100 O Plano Museoldgico é o principal instrumento para a compreensido das fungdes dos museus. Ele é
fundamental para o planejamento e a gestédo dessas instituicdes, organizando e sistematizando as agbes
administrativas, técnicas e politicas, tanto no ambito interno quanto na atuagdo externa. Sua fungdo
principal é estabelecer prioridades, orientar decisdes, acompanhar o desenvolvimento das atividades e
avaliar o cumprimento dos objetivos, assegurando o uso eficiente do potencial do museu. Instituido pela Lei
n°® 11.904/2009 (Estatuto de Museus) e regulamentado pelo Decreto n°® 8.124/2013, o Plano Museoldgico é
uma ferramenta obrigatoria que auxilia os museus no planejamento de suas fungdes e no alcance de metas
estratégicas. O lbram (Instituto Brasileiro de Museus) & responsavel por fornecer suporte técnico as
instituicdes durante esse processo. (INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS - IBRAM, 2016).

101 A diretora propée mudangas nesse organograma descrito na pesquisa (Fernandes; Fernandes, 2016)
que ndo chegou a ser implementado no MBRAC.
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nessa estrutura hierarquica, evidenciando a preocupacdo do MBRAC com a
preservacdo de seu acervo. Considerando que a colecdo é composta por objetos
frageis, a atengdo a conservacao e preservacao € indispensavel. Além disso, fungdes
como Mediadores e Oficineiros reforcam o compromisso do museu com a promog¢ao de
acdes educativas e sociais.

Durante a gestao de Raquel Fernandes, a equipe do MBRAC foi gradativamente
ampliada, passando a contar com 22 profissionais. Entre eles estdo produtores culturais,
arte-educadores e gestores publicos, incluindo servidores, terceirizados e prestadores
de servicos. Esses profissionais sdo responsaveis pela concepgao e gestao de projetos
que integram os eixos fundamentais da instituicdo: Programacao (exposicoes, palestras,
shows, performances e outras atividades artisticas ou educacionais), A¢ao Educativa e
o projeto do Polo Experimental de Convivéncia, Educag¢do e Cultura (Fernandes;
Fernandes, 2016, p. 31).

Projetos desenvolvidos na gestdo de Raquel Fernandes'%%:

e Escola Livre de Artes — Sistema regular de ensino de artes gratuito.
e Arte e Horta e Cia — Programa de geragéo de renda.
o Residéncia Artistica — Programa de imersao para artistas visitantes.

o Atelié Gaia — Espaco de criagao e pratica voltado para impulsionar artistas no
mercado de arte.

e Lazer Pedra Branca — Programa de integragao entre usuarios de saude
mental e a comunidade por meio de atividades culturais.

Durante a gestdo de Raquel Fernandes, destaca-se a implantagdo do projeto
Inventario do Mundo, iniciado em 2017 sob a coordenacao do entdo curador Ricardo
Resende. A proposta visava fortalecer o cuidado e a gestdo do acervo, especialmente
no contexto das comemoracgdes pelos 35 anos do MBRAC. As ag¢des envolveram a nova
catalogacado de mais de 900 obras de Bispo, com registro técnico detalhado, além da
desinfestacdo do acervo em atmosfera andxica. Também foram realizadas a reforma e
a readequacao da reserva técnica, com a criacdo de espacgos para quarentena, de um
laboratério de conservagdo e de uma pinacoteca destinada ao acervo historico dos
ateliés da CJM. A reforma da reserva técnica foi viabilizada com apoio da Fundacao
Marcos Amaro, enquanto o projeto de catalogacdo contou com a parceria da galeria
Almeida & Dale, que possibilitou a contratacao de equipe especializada — inicialmente
coordenada por Aida Cordeiro e, posteriormente, por Christina Penna —, além da

realizacdo do registro fotografico e da transcrigdo integral das obras de Bispo, em

102 Informagbes apresentadas pela diretora Raquel Fernandes, em 2015, durante a palestra: Reconstruir
um museu para a hova zona Oeste do Rio, no evento Museums Showoff, organizado pelo Oi Futuro.
Disponivel em: https://youtu.be/EsIKUCsdcMs?si=WxoH7yaKLx3r7L2D. Acesso em: 21 jan. 2025.
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colaboragdo com a equipe do museu (Fernandes, 2023). Além da reorganizagdo do
acervo, o projeto Inventario do Mundo devera deixar como legado a edi¢do do Catalogo
Raisonné de Bispo, publicagdo em andamento em 2025 e prevista como referéncia para
consulta e controle publico da obra do artista (MBRAC, s.d.).

Segundo a entdo diretora Raquel Fernandes, ao longo da década de 2003 a
2023, a gestdo do MBRAC priorizou a experimentacdo como eixo de atuacéo,
posicionando-se como uma instituicAo museologica que articula arte e cuidado.
Conforme Fernandes'® (2023), o museu buscou desenvolver-se “através de praticas
artistico-pedagdgicas e curatoriais que visam instituir um espago-tempo de convivéncia
e experimentacgao, para criar relagdes de pertencimento e novas significagbes sobre 0
territorio” (Fernandes, 2023, p.23).

3.4.7 Alexandre Teixeira Trino: Uma Nova Era de Gestao (2023 - Atualidade)

Alexandre Teixeira Trino assumiu a direcao do MBRAC em dezembro de 2023.
Ele é formado em Odontologia, mestre em Saude Coletiva e doutor em Informacéao e
Comunicacdo em Saude, possuindo mais de 15 anos de experiéncia nos campos da
Atencao Primaria em Saude e da Saude Mental.

Em 2024, sob sua gestdo, foi inaugurado o novo espaco do Atelié Gaia e
produzido um catalogo', no qual Trino escreveu o texto de apresentagio, delineando
algumas diretrizes de sua administragdo. Ele destacou o valioso trabalho que 0 museu
vem realizando por meio de revitalizagdes institucionais e das mudangas
implementadas em 2024, posicionando o Atelié Gaia como peca fundamental na
construcao da visibilidade institucional do museu. Trino também enfatizou a
responsabilidade do MBRAC como guardido e expositor do acervo da obra de Bispo e
de seu legado. Em suas palavras: “(...) a publicagdo do Catalogo do Atelié Gaia

demonstra forca institucional do museu ao pbér em pratica o conceito de museu

103 Maria Raquel Fernandes, defendeu a dissertagdo em 2023, Intitulada Do asilo ao territdrio de afetos:
des(a)fiagbes para um devir-museu na antiga Col6nia Juliano Moreira. A pesquisa propde uma cartografia
das transformagdes ocorridas no MBRAC ao longo da ultima década, destacando sua atuagéo como espago
de articulagéo entre arte, educagéo e saude. A autora, que também atuou como gestora do museu, adotou
a metodologia da pesquisa participativa para refletir sobre praticas artistico-pedagdgicas e curatoriais
desenvolvidas pela equipe transdisciplinar do museu. O trabalho analisa a ativagdo das memorias da CJM,
das colegdes do museu — em especial a de Bispo —, além dos processos de desinstitucionalizagédo
propostos por meio da articulagio entre arte e cuidado, contribuindo para a construgdo de novos vinculos
com o territério e para a invengéo de formas alternativas de institucionalidade.

104 No catalogo Atelié Gaia (MUSEU BISPO DO ROSARIO, 2024), a organizagéo é atribuida ao Museu
Bispo do Rosario. O nome do museu aparece no titulo do catalogo e em todos os textos sem a expresséo
Arte Contemporanea, o que indica que a nova gestdo esta, mais uma vez, tentando modificar a
denominacao institucional, adotando apenas Museu Bispo do Rosario.
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expandido, integrado com a comunidade e com o compromisso de dar visibilidade a
producao de seus artistas” (Trino, 2024, p.7).

Essa declaracdo reflete o conceito de museu expandido, que trino busca
implementar no MBRAC, priorizando a integracdo com a comunidade e a valorizagao
das produgoes artisticas contemporaneas do Atelié Gaia.

Em 2024, o MBRAC continua o seu processo de construgdao do seu plano
museologico de forma interdisciplinar, conforme observado no relato da musedloga
Marcia Nascimento:

Entédo, nés estamos construindo um plano museolégico. Esse foi um
dos trabalhos do ano de 2024. De uma forma interdisciplinar. A direcéo
do museu, juntamente com a curadoria, com a coordenagao de acervo,
com a Museologia entendeu que a gente deveria fazer um plano que
envolvesse toda a instituicdo, que néo fosse um plano encomendado
por um pesquisador de fora, embora no meio desse plano a gente
queira ter a chancela da universidade e de pessoas também, que ja
construiram planos para atuar com a gente como consultor. Existem
reunides mensais em que as coordenadorias estdo trabalhando,
juntamente com o Vinicius e com a Carolina Rodrigues, que é a
curadora e a diregdo do museu, com o Trino e esta se desenvolvendo
esse plano. De acordo com a com a visdo e com a missao que ja
comegaram a ser escritos. E, esse plano vem sendo construido. Ento,
existem funcionarios na Col6nia que eles sao muito antigos que eles ja
presenciaram, eles ja viram muitas coisas. Essas pessoas, estao tendo
a oportunidade de falar, de contribuir para o plano, de dizer o que ja foi
feito, o que nado deu certo, o que, na visdo delas, poderia ser
implementado. E a gente vai usando ndo somente as ferramentas, mas
também o conhecimento de todo mundo. Porque o plano museoldgico,
ele abarca todas as coordenagdes do museu, entdo, através de um
plano participativo, até mesmo ouvindo a comunidade. Porque o museu
esta inserido dentro de um territério e pessoas que vivenciaram ali
também as questées do manicémio, que ainda estdo vivas. (Marcia
Nascimento, entrevista concedida ao autor em 2025).

O relato da musedloga Marcia Nascimento destaca a construgdo do plano
museoldgico do MBRAC como um processo interdisciplinar e participativo. Diferente de
uma formulagao externa e isolada, o plano esta sendo elaborado internamente, com a
colaboragdo da direcdo, curadoria, coordenacdo de acervo e Museologia, além da
possivel chancela académica e consultores especializados. O envolvimento dos
funcionarios mais antigos da Col6nia e da comunidade local evidencia a valorizacao da
memoria institucional e das experiéncias acumuladas ao longo dos anos. Esse processo
reforga 0 compromisso do museu com uma gestao integrada e democratica, alinhada
ao conceito de museu expandido defendido por Alexandre Teixeira Trino.

Foi elaborado o Quadro 6, que apresenta os nomes dos diretores do MBRAC e
suas respectivas formagdes académicas e profissionais, periodos de gestao e politicas
implementadas, além dos diretores da antiga CJM e do IMASJM, bem como os

diferentes nomes adotados pelo museu em momentos historicos distintos.
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Quadro 6: Contribuigées dos diretores do MBRAC e do IMAS JM: foco na gestéo e
preservagao da colegdo (1982-2025)

Diretores do Periodo da Diretores da Nomes do Principais Contribuigoes
Museu / Gestao CJM e do Museu e Impacto
formacgao IMAS JM
Maria Amélia 1982-1990 Heimar Museu Nise da Fundadora do museu e
Mattei Saldanha Silveira responsavel por encontrar
Artista plastica Camarinha e preservar pinturas
abandonadas. Participou
da primeira exposigéo de
Bispo no MAM-RJ e iniciou
a conservagao do acervo.
Denise de 1990-1995 José Onildo de | Museu Nise da Organizou o inventario das
Almeida Corréa Menezes Cruz | Silveira obras de Bispo para
Psicéloga solicitagdo de tombamento
ao INEPAC. Promoveu a
preservagao e restauragao
de 142 obras. Participagao
na Bienal de Veneza.
Iniciou as oficinas de artes
plasticas.
Jorge Gomes 1995-1998 Paulo Roberto | Museu Nise da Desenvolveu projetos para
Psicanalista Fagundes da Silveira criacéo de novas oficinas.
Silva Criagdo em 1997 da
Associacao de amigos do
Museu Nise da Silveira
para proteger o acervo e
promover a produgéo
artistica.
Waldir de Mello | 1998-2000 Paulo Roberto | Museu Nise da | Atuou como curador do
Barreto Filho Fagundes da Silveira patriménio artistico do
Bidlogo, Silva museu. Deu continuidades
Arquedlogo, e incentivou o
Mestre em aprimoramento das oficinas
Historia Social de artes plasticas.
da Cultura,
Doutor em
Lenguajes y
Poéticas en el
Arte
Contemporane,
Po6s-Doutor em
Filosofia da Arte
Ricardo 2000-2012 Paulo Roberto | Museu Nise da Reposicionou 0 museu com
Aquino Fagundes da Silveira foco na arte
Médico Silva Museu Bispo do | contemporanea, organizou
psiquiatra, Rosario exposi¢des nacionais e
psicanalista, Museu Bispo do | internacionais e produziu
Mestre e Doutor Rosario Arte publicagdes académicas
em Memoria Contemporanea | sobre a colegédo e a
Social instituicdo. Promoveu duas

mudangas no nome do
museu. Durante sua
gestao, foi promulgado o
decreto de criagao do
museu e, posteriormente,
ocorreu sua revogacao.
Ampliou o reconhecimento
da producéo artistica
vinculada a instituigao.
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Além de sua atuagao como
gestor e pesquisador.

Maria Raquel 2013-2023 Alexander Museu Bispo do | Implementou o laboratério
Pardo Lucas Garcia de Rosario Arte de restauracgéo e reformou
Fernades Araujo Contemporanea | a reserva técnica. Solicitou
Cineasta, Ramalho o tombamento da colecao
Médica junto ao IPHAN e iniciou
psiquiatra, um processo abrangente
psicanalista, de catalogagdo. Reintegrou
MBA em Gestao as oficinas de pintura do
de Museus e Atelié Terapéutico
Mestre em Ocupacional Gaia ao
Estudos museu, renomeando para
Contemporaneo Atelié Gaia. Iniciou o
s das Artes projeto Inventario do
Mundo que deixara como
legado a edicdo do
Catalogo Raisonné de
Bispo, publicagdo que esta
em andamento em 2025.
Alexandre 2023 — Luciana Museu Bispo do | Inaugurou o novo espago
Teixeira Trino periodo atual | Cerqueira Rosario Arte do Atelié Gaia e deu
Dentista, Mestre Contemporanea | continuidade ao processo
em Saude de criagéo do Plano
Coletiva e Museoldgico. O uso do
Doutor em nome 'Museu Bispo do

Informacéo e
comunicagao
em Saude

Rosario' em publicagbes
institucionais, sem a
expressao 'Arte
Contemporanea', pode
indicar o inicio de um
possivel processo de
mudanc¢a na denominagao
do museu. Continuagao da
producéo do Catalogo
Raisonné de Bispo.

Fonte: Quadro elaborado pela autora, 2025.

O Quadro 6 apresenta uma analise das contribui¢des dos diretores do MBRAC,
destacando o perfil de formacdo desses gestores e seus impactos na gestao e
preservacdo da colecdo. A trajetoria dos diretores evidenciou as mudangas
institucionais, partindo de uma gestdo inicialmente liderada por uma artista plastica,
Maria Amélia Mattei, fundadora do museu e responsavel pela preservacao das obras de
Bispo, para uma administracdo posterior conduzida, predominantemente, por
profissionais da area de saude mental, como psicologos, psicanalistas e psiquiatras.

Maria Amélia Mattei desempenhou um papel fundamental na estruturacao inicial
do museu, estabelecendo as bases para o reconhecimento do acervo como patrimdnio
artistico e cultural. A partir da década de 1990, com a entrada de Denise Corréa e Jorge
Gomes, a gestao do museu passou a incorporar estratégias voltadas a organizagao,
restauragao e divulgagéo do acervo, além da implementacéo de oficinas de arte que sao

as percussoras do Atelié Gaia e ocorreu criagdo da Associagédo de Amigos do Museu
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Nise da Silveira. Esses diretores fortaleceram a conexao entre a produgao artistica e os
processos terapéuticos, alinhando-se ao legado de Nise da Silveira.

A gestao de Ricardo Aquino, redefiniu a identidade do museu, reposicionando-o
no circuito da arte contemporanea e ampliando sua atuagdo no cenario nacional e
internacional. Durante esse periodo, foi criado o Atelié Terapéutico Ocupacional Gaia,
inicialmente desvinculado da administragdo do museu. No entanto, na gestéao seguinte,
sob a dire¢cdo de Raquel Fernandes, o Atelié Gaia passou a ser gerido pelo MBRAC,
retomando um modelo de gestdo semelhante ao das primeiras oficinas artisticas
promovidas pelo museu. Raquel deu continuidade ao legado de Aquino ao implementar
melhorias estruturais, incluindo a criacdo de um laboratdrio de restauragao e a reforma
da reserva técnica. Além disso, ela iniciou o processo de tombamento da colecao junto
ao IPHAN, consolidando o carater multidisciplinar do museu.

Atualmente, sob a gestdo de Alexandre Trino, o museu segue expandindo suas
atividades, como a inauguragdo do novo espago do Atelié Gaia, reforcando seu
compromisso com a produgao artistica e a inclusdo social. Essa trajetoria evidencia a
importancia da diversidade de formagbes dos diretores para a consolidagido do museu
como um espaco plural. A evolugéo da gestdo demonstra um deslocamento na vocagao
institucional do museu: de um foco inicial na preservagao e difusao das obras de Bispo
para uma abordagem ampliada, que associa saude, cultura e educacéo.

Os resultados desta pesquisa demonstram que a colegdo de Bispo
desempenhou um papel central na redefinicdo da identidade do entdo Museu Nise da
Silveira, posteriormente denominado MBRAC. Como destaca Araujo (2016), antes da
ascensao da figura de Bispo, o museu ndo possuia uma funcao delimitada dentro da
CJM. Com sua morte, o museu adquiriu a missao de "guardar e divulgar ao mundo a
vida e a arte do homem que resistiu ao enclausuramento, a violéncia psiquiatrica e ao
processo de aniquilacao da personalidade comum as pessoas submetidas a rigidez e a
padronizagao caracteristicas do manicémio" (Araujo, 2016, p.86).

A chegada da coleg¢do de Bispo ao museu ndo apenas consolidou sua relevancia
institucional, mas também alterou sua dinamica de atuagdao. Como afirma Araujo (2016),
"(...) a imagem de Bispo substituiu a de Nise da Silveira no imaginario daqueles que
queriam transformar a instituicao psiquiatrica e sua obra se destacou em relagdo ao
antigo acervo" (Araujo, 2016, p.86). Isso foi evidenciando com o deslocamento do foco
terapéutico para um reconhecimento mais amplo da arte produzida no contexto da
saude mental. Esse fendmeno reforca a hipétese desta tese de que o museu passou a
ser reconhecido como um espaco de arte contemporanea e que sua transformacao
institucional esteve intrinsecamente ligada a valorizagdo da produc¢ao artistica de Bispo.

Além disso, Araujo (2016) observa que, no contexto
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“(...) da Reforma Psiquiatrica, o discurso desenvolvido em torno da
obra de Bispo se tornou bastante apropriado na medida em que
apontava que a almejada mudanga poderia ser alcangada pela via da
arte, da valorizagéo da capacidade produtiva e do resgate da liberdade
e identidade dos internos" (Araujo, 2016, p.86).

Esse aspecto se alinha diretamente com a analise realizada nesta pesquisa, que
evidéncia como a continuidade desse processo ocorre por meio das criacdes dos
artistas do Atelié Gaia. Assim, a arte contemporadnea emergiu como uma forga
transformadora dentro da CJM, ressignificando o espago do museu e ampliando seu
alcance para além dos muros da instituicdo psiquiatrica.

Dessa forma, a analise desenvolvida ao longo desta pesquisa demonstra que a
trajetéria do MBRAC nao pode ser dissociada da presenca da colegédo de Bispo, que
redefiniu sua identidade e o reposicionou no circuito artistico nacional e internacional. O
museu, que inicialmente abrigava trabalhos das oficinas terapéuticas da CJM, passou a
consolidar-se como um espaco de produgéo e circulagdo da arte contemporanea e
popular, em um processo continuo de transformagao impulsionado pelas expressdes

artisticas dos atuais artistas do Atelié Gaia.

3.5 Estrutura fisica e atividades do MBRAC: Um espago de saude, cultura

e educacgao

O MBRAC'% esta situado no Edificio Heitor Perez'®, que também abriga a sede
administrativa do IMAS JM (figura 56-A e C). A estrutura fisica do museu foi adaptada a
partir de antigas instalagbes administrativas do prédio, distribuidas entre o térreo e dois
andares. No térreo, localizam-se a recepcdo, a reserva técnica, o laboratério de
conservacao, arquivo do IMAS JM, as salas de trabalho da equipe do museu e o Atelié
Gaia, que funciona no espago de um antigo refeitério (Figura 56 — B e D). O hall de
entrada € utilizado para exposi¢des e, em 2021, recebeu a aplicacdo de uma linha do
tempo adesivada nas paredes, apresentando a histéria do IMAS JM e de Arthur Bispo
do Rosario. Nesse espacgo, também sado realizadas atividades como happenings e
apresentagbes de danga durante inauguragdes de exposigdes. No primeiro andar, o
museu dispde de uma galeria de exposi¢cées e um auditério que recebe atividades tanto

do MBRAC quanto do IMAS JM. No segundo andar, ha salas de trabalho do museu,

105 Nessa pesquisa foram descritas apenas as areas que o Museu ocupa n&o foram descritas as areas e
fungdes ocupadas pelo IMAS JM no mesmo edificio.

106 O Edificio Heitor Péres, atualmente sede do IMAS JM e do MBRAC, foi construido durante a gestdo do
psiquiatra Heitor Carpinteiro Péres, que dirigiu a CJM entre 1946 e 1956. Durante os anos 1950, as
edificagbes da CJM passaram por transformagbes que incorporaram elementos do modernismo
arquitetdnico, incluindo a construgdo do Pavilhdo Heitor Péres. Para mais informagdes sobre o Pavilhéo,
consulte as Figuras 18 e 19 desta tese.
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além de uma galeria e salas de exposi¢ao. Embora parte do edificio continue sendo
utilizada pelo IMAS JM, as areas destinadas ao museu foram reformadas para atender
as demandas de conservacgao, exposicao e atividades museoldgicas.

Figura 56: Edificio Heitor Péres, destacando as areas ocupadas pelo MBRAC no térreo. (A)
Fachada do prédio e entrada principal; (B) Hall de entrada e area de exposigéo; (C) Pintura
lateral direita com o mural de Miguel Afa; (D) Entrada da reserva técnica do museu.

- B -
Fonte: Fotos da tra: 2022,2022,2021,2022

No entanto, para que o MBRAC funcione de forma adequada e esteja alinhado
as diretrizes previstas pela Lei n° 11.904/2009'% e o Decreto n° 8.124/2013'%®, ainda
sd0 necessarios ainda sao necessarios ajustes em sua estrutura fisica. Atualmente, o
museu nao dispde de elevadores nem rampas, contando apenas com escadas estreitas,
0 que compromete a acessibilidade de pessoas com mobilidade reduzida. Além disso,
€ imprescindivel a implementacao de normas de seguranca especificas para museus,
abrangendo questdes relacionadas a circulagdo, conforto ambiental, acessibilidade

fisica e seguranga do publico e do acervo. A acessibilidade universal'®, prevista pela

107 A Lei n° 11.904/2009, institui o Estatuto de Museus, estabelece diretrizes para o regimento interno, as
areas essenciais de funcionamento dos museus e as praticas de preservagéo, conservagao, restauragao e
seguranga. Disponivel em: htips://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2009/lei/111904.htm.
Acesso 27 jan. 2025.

108 Decreto n° 8.124, de 17 de outubro de 2013. Regulamenta dispositivos da Lei n® 11.904/ 2009 (Estatuto
de Museus), e da Lei n° 11.906/ 2009, que institui o Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Estabelece as
responsabilidades do IBRAM e define as obriga¢des de museus publicos e privados, abrangendo aspectos
de gestao, preservagao e funcionamento.

199 O conceito de acessibilidade universal, conforme a Lei n° 13.146/, esta definido no artigo 3°, inciso |, da
seguinte forma: "acessibilidade: possibilidade e condicdo de alcance para utilizagdo, com seguranca e
autonomia, de espacos, mobilidrios, equipamentos urbanos, edificacdes, transportes, informagédo e
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Lei n® 13.146/2015, exige que projetos e a¢des voltados a acessibilidade para todas as
pessoas sejam explicitados em todos os programas do museu, seja por meio de
programas especificos, agrupamentos ou desmembramentos.

De acordo com o Estatuto de Museus e as normativas relacionadas ao Programa
Arquitetdnico-Urbanistico (INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS, 2016), a estrutura
dos museus deve ser projetada ou adaptada de modo a atender as suas funcdes
institucionais e as necessidades de todos os usuarios. Esse programa contempla
aspectos como ergonomia, acessibilidade, sustentabilidade, e a preservagdo das
caracteristicas arquitetdnicas e museograficas. No caso do MBRAC, por se tratar de um
prédio administrativo que continua abrigando outras fun¢des do IMAS JM, ha desafios
adicionais para equilibrar as exigéncias legais com as demandas praticas do
funcionamento de um museu.

Assim, a readequacdo da infraestrutura do MBRAC precisa considerar a
interdisciplinaridade entre arquitetura, museografia e legislagédo, visando garantir um
espaco acessivel, seguro e funcional. Medidas como a instalagdo de elevadores, a
ampliagcdo de espacos para circulagdo e a criagdo de fluxos bem definidos para
visitantes e funcionarios sao fundamentais para atender as expectativas e necessidades
do publico. Além disso, a inclusao de sinalizagdo apropriada, saidas de emergéncia e
sistemas de monitoramento e combate a incéndios sdo passos indispensaveis para que
0 museu cumpra seu papel social e cultural de maneira eficiente e inclusiva.

Além disso, cada gestao descrita acima implementou abordagens inovadoras
para a preservagado € o gerenciamento da colegdo, composta por obras de antigos
pacientes da CJM. Nos anos subsequentes, os diretores contribuiram para o
fortalecimento do MBRAC como uma referéncia na articulagdo entre arte e saude
mental. Cada gestao trouxe perspectivas renovadoras, ampliando o escopo do museu
e consolidando seu papel como espaco de inclusdo e valorizagcado da criatividade em
contextos adversos. Essa trajetoria ilustra a complexidade de transformar um espaco
originalmente manicomial em um museu de relevancia cultural e social.

O MBRAC estrutura suas acdes em trés eixos fundamentais: Acervo, Exposicoes
e Polo Experimental. Esses pilares refletem o compromisso da instituicido em integrar
arte, saude mental, educagao e comunidade por meio de diversos programas e projetos.

Acervo: O MBRAC preserva e divulga a obra de Bispo, além de reunir produgdes

de outros artistas que dialogam com questbes de arte e saude mental. O acervo é

comunicacao, inclusive seus sistemas e tecnologias, bem como de outros servicos e instalagbes abertos
ao publico, de uso publico ou privados de uso coletivo, tanto na zona urbana como na rural, por pessoa
com deficiéncia ou com mobilidade reduzida”.
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continuamente estudado e exposto, promovendo reflexdes sobre a producao artistica
em contextos de vulnerabilidade.

A colecdo do MBRAC é composta majoritariamente por obras de artistas que,
em diferentes periodos, foram atendidos, inicialmente como internos, pelo servigco de
saude mental da antiga CJM. De acordo com a museodloga Fernanda Sansil, em
entrevista concedida em 2023, o acervo mais representativo é o de Bispo, com um total
de 977 pecas. Além dessas, o0 museu abriga cerca de 400 obras produzidas no chamado
atelié histérico da Colbnia, incluindo trabalhos de Anténio Braganga — autor de 23
dessas pegas — e de outros artistas institucionalizados. A esse conjunto somam-se
obras contemporaneas produzidas no Atelié Gaia.

Segundo a musedloga Marcia Nascimento (2025), a maior parte das obras foi
produzida no contexto da CJM, muitas delas em oficinas terapéuticas, como a do Nucleo
Egas Muniz. Parte do acervo também é oriunda da Casa de Saude Dr. Eiras''®. De
acordo com dados atualizados no sistema INART, o acervo museolégico do MBRAC
reune 1.138 obras catalogadas. Esse acervo é formado pelas seguintes colegdes: a
Colecao Arthur Bispo do Rosario, ja integralmente catalogada; e as colegbes ainda em
processo de catalogacao: Colecao Histdrica-Colbnia, Colecao do Atelié Gaia, Colegao
Dr. Eiras — Paracambi e Colecdo Marlene Lucksch-Paula, composta por documentos,
iconografia e obras tridimensionais da ex-psicéloga da CJM, doadas ao museu por seu
vilvo.

Exposi¢coes: O museu realiza mostras que exploram a intersecdo entre arte
contemporanea e saude mental, apresentando obras de artistas consagrados e
emergentes (Figura 57). Essas exposi¢cdes buscam fomentar debates e ampliar a
compreensao sobre a diversidade de expressoes artisticas. As exposigdes contam com
visitas mediadas, organizadas pelo setor educativo'' do museu, que se caracterizam
como praticas pedagoégicas participativas e dialégicas. Essas visitas acolhem as
particularidades dos visitantes em suas pluralidades, promovendo um espago de

convivio, experiéncias, afeto, criacao e reflexao.

110 A Casa de Saude Dr. Eiras filial Paracambi (CSDE-Pbi), foi fundada em 1963 na cidade de Paracambi,
na Baixada do Rio de Janeiro, possuindo 2.550 leitos psiquiatricos e com o Hospital Paracambi Ltda com
150 leitos, instalado na década de 1970. A Casa de Saude Dr. Eiras era reconhecida como o maior hospital
psiquiatrico privado da América Latina, abrigando pacientes de longa permanéncia. Diferente de outras
instituicoes, recebia individuos de diversos municipios e estados brasileiros, funcionando também como um
local de asilamento para aqueles que, apdés meses de internagdo, ndo apresentavam melhora em seu
quadro clinico ou ndo possuiam suporte social para a reinsergdo na comunidade (Guljor, 2013).

"1 Para mais informagbes sobre as atividades realizadas pelo setor educativo do MBRAC, consulte a
dissertagdo de Denise Magalhdes intitulada Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea: um dialogo
educativo e inclusivo (Magalhaes, 2019).
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Figura 57: Exposicao “Um muro no fundo da minha casa”, realizada na galeria do terceiro
andar do Edificio Heitor Péres, no MBRAC

Fonte: foto da autora, 2024

Polo Experimental de Convivéncia Educagao e Cultura: é um dos eixos
estruturantes do MBRAC. Este programa integra iniciativas que promovem a inclusao
social e a geragao de renda, articulando arte, educacgao e sustentabilidade. As atividades
sao realizadas no Centro de Convivéncia, na sede do museu, no territdrio onde o museu
esta localizado e por meio das redes sociais vinculadas ao museu.

O publico participante inclui usuarios e profissionais dos servigos de saude
mental, artistas, membros da comunidade, estudantes, professores, pesquisadores,
entre outros, com o objetivo de fomentar reflexdes sobre a pratica artistica
contemporanea, educagdao e o cuidado em saude mental, além de promover a
integracdo psicossocial. Entre os objetivos principais do Polo esta a ampliagdo do
acesso a arte contemporanea, especialmente as obras de Bispo, Stela do Patrocinio e
dos artistas do Atelié Gaia, por meio de ag¢des educativas vinculadas as exposigoes.

O Polo se propde a transformar-se em uma amalgama que reine a comunidade,
artistas, usuarios e trabalhadores do campo da saude mental em uma relagéo horizontal
e desierarquizada. Busca-se experimentar a arte como meio de promover novos
encontros e explorar possibilidades ampliadas de existéncia. Sua poténcia reside na
ampliacao dos lagos, configurando-se como uma casa, um territorio de vinculos, criacao,
transformagdo e afetos (MUSEU BISPO DO ROSARIO ARTE CONTEMPORANEA,
2021). Dentre as iniciativas, destacam-se''?:

e Programa de Geragao de Trabalho e Renda: O programa tem como objetivo
promover a sustentabilidade e a autonomia da comunidade local por meio da

economia solidaria. Ele integra oficinas de mosaico, bordado, costura, horta e

culinaria, que proporcionam aprendizado, convivéncia e criacdo para

"2 Os programas destacados estdo sendo oferecidos pelo MBRAC em 2025. Para mais informagdes,
consulte o site: https://museubispodorosario.com/.
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participantes com diferentes niveis de experiéncia. Os produtos e servigos
gerados sao destinados ao Bistrd do Bispo (Figura 58), restaurante localizado
no Museu MBRAC, onde a oficina de culinaria elabora cardapios com insumos
naturais e saudaveis. Além disso, os produtos também sao destinados a Loja B,
que comercializa souvenirs produzidos nas oficinas e pelos artistas do Atelié
Gaia.

Figura 58: Parte interna do Bistré do Bispo, restaurante que também funciona como espago
para apresentacao de obras produzidas no Atelié Gaia e em outras oficinas do MBRAC

Fonte: Foto da autora, 2022.

o Oficinas e Cursos Livres: Proporcionam a comunidade local acesso a diversas
modalidades artisticas e educativas, incentivando o aprendizado e a expressao
criativa. Atividades oferecidas: cursos de bordado, musica, mosaico, horta,

audiovisual, teatro de bonecos, danga e culinaria.

« Bloco Carnavalesco Império Colonial''?: integra os servigos de saude mental
do IMAS JM através dos usuarios de servigcos de saude mental e a comunidade
em uma acao cultural coletiva que reafirma a luta contra as praticas manicomiais.
Através do carnaval, o bloco legitima o direito a cidade, promove inclusédo social
e oferece protagonismo aos usuarios dos servigos de saude mental, permitindo
que se expressem como folides, cidadaos e artistas, ultrapassando os limites

dos muros institucionais e celebrando a vida em sua plenitude.

113 Para mais informagées, consultar: MBRAC. Bloco Império Colonial. Rio de Janeiro, [20--]. Disponivel
em: https://museubispodorosario.com/bloco-imperio-colonial-2/. Acesso em: 2 mar. 2025.
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o Atelié Gaia''*: € um espaco de arte, criagéo, formagao, convivéncia, liberdade
e saude, administrado pelo MBRAC e gerido coletivamente pelos artistas que o

compdem. (Fernandes, 2023).

e Casa B - Residéncia artistica: constitui um programa que recebe artistas,
educadores e curadores, funcionando como espaco de pesquisa e plataforma
de intercAmbios culturais. Esse espaco de residéncia artistica e pesquisa
funciona como plataforma de intercAmbios culturais, promovendo dialogos entre
artistas visitantes e participantes do Polo Experimental da antiga CJM. O
programa se estrutura a partir de praticas colaborativas que integram a
comunidade local e a equipe do museu, enfatizando processos de imersao
territorial e a construgcdo de relacoes entre arte e saude mental. A equipe
curatorial e pedagdgica do MBRAC acompanha individualmente as poéticas dos
artistas residentes, buscando mediar conexdes que transcendam assimetrias
entre saberes académicos e populares, bem como questdes interseccionais. O
projeto se consolida como uma aposta em processos de co-criagao

desenvolvidos em parceria com os artistas do Atelié Gaia (Fernandes, 2023).

O MBRAC, em parceria com o Centro de Cultura e Convivéncia Pedra Branca e
a Rede de Atengao Psicossocial'’® (RAPS), realizam mensalmente o Café com Vizinhos,
um encontro voltado a constru¢do de uma rede colaborativa para fortalecer a
comunidade e ampliar as possibilidades de atuagéo no territério do IMAS JM. O evento
ocorre em diferentes unidades da instituicdo e inclui rodas de conversa tematicas,
promovendo trocas, reflexdes e conexdes entre moradores, artistas locais, integrantes
da RAPS, instituicdes parceiras e demais interessados. Além do dialogo, o encontro
conta com apresentacgdes artisticas, como contacao de histdrias, musica, teatro, danga
e exposicoes, além de uma feira de economia solidaria e empreendedorismo local. O
evento adota um carater colaborativo, incentivando os participantes a trazerem
contribuicbes para o café compartilhado.

Essas iniciativas demonstram a diversidade de atividades e o compromisso do
MBRAC em promover a inclusdo social e o fortalecimento dos vinculos entre saude,

cultura, educagado e a comunidade.

14 O Atelié Gaia tera sua historia e produgéo artistica exploradas no capitulo 4 desta tese.

115 A Rede de Atengéo Psicossocial (RAPS) foi instituida em 2011 pelo Ministério da Satide como parte da
Politica Nacional de Saude Mental, tendo sido reformulada pela Portaria n.° 3.588/2017. Criada em
conformidade com os principios do Sistema Unico de Satde (SUS) e da Lei n.° 10.216/2001, a RAPS busca
substituir o modelo asilar por uma rede integrada de servigos comunitarios, promovendo o cuidado em
liberdade e o fortalecimento da cidadania das pessoas com transtornos mentais. Essa rede articula
diferentes servigos e agbes em saude mental, alcool e outras drogas, visando ampliar o acesso e a
efetividade do cuidado por meio da integragdo entre dispositivos intra e intersetoriais (BRASIL, 2022).
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O legado de Bispo tem influenciado profundamente a trajetéria do MBRAC,
permitindo que o museu transcenda seu propdésito inicial e se consolide como um
espaco essencial para a arte e a memoria cultural. O engajamento continuo do museu
com as obras de Bispo e com os temas por elas suscitados assegura tanto a
longevidade quanto a relevancia do impacto de Bispo e da missdao do MBRAC na
promocao da arte e da cultura no Brasil e no exterior.

A trajetéria do MBRAC descrita acima, foi marcada por um processo de
continuidades e descontinuidades, refletindo as transformacoes institucionais e sociais
ao longo dos anos. Observou-se, por exemplo, mudangas no nome do museu, que
indicam alteracdes na forma de trabalho e na identidade da instituicdo. Esses processos
foram influenciados por fatores diversos, como as mudancgas nas politicas publicas
voltadas para a area de saude mental, as oficinas terapéuticas realizadas com artistas
usuarios dos servicos de saude mental e as redefinicdes nos conceitos de arte
contemporanea e museu, delineadas por organismos como 0''® ICOM.

Essas transformacdes institucionais evidenciam como o MBRAC se adaptou as
novas perspectivas sobre o cuidado em saude mental, privilegiando avangos nesse
campo. Nesse contexto, a atuagdo de diferentes museologos'!” que integraram a equipe
do MBRAC contribuiu diretamente para a consolidagao de praticas museoldgicas que
refletem ndo apenas a adaptacdo as mudangas nas politicas publicas e na saude
mental, mas também a ressignificacdo de sua missdo como espago de preservacao,
criacdo e inclusao.

O processo de desenvolvimento do MBRAC também foi marcado por tensdes e
transformacdes institucionais, que refletem nao apenas mudancgas nas perspectivas
sobre a saude mental, mas também nos debates sobre as definicbes de museu e a
insercdo da arte contemporanea em sua identidade. Inicialmente, as atividades
museoldgicas da instituicao pareciam homenagear Egas Moniz, médico responsavel
pela invengdo de métodos de silenciamento de pacientes em contextos manicomiais.
Em um segundo momento, passaram a homenagear a psiquiatra Nise da Silveira, cuja
visdo humanista revelou que, por tras da loucura, existiam conteudos inconscientes a

serem expressos por meio da criagdo. Na contemporaneidade, o0 museu da voz ao

16 Desde a criagdo do ICOM, em 1946, a definicdo de museu sofre mudancas por refletir as profundas
transformagdes da sociedade e as realidades da comunidade museoldgica internacional. O ICOM oferece
uma estrutura comum para museus, um féorum para o debate profissional e uma plataforma para questionar
e celebrar a heranga e colegdes de museus e instituigdes culturais. A definigho comum do museu constitui
a espinha dorsal do ICOM como uma organizagdo mundial. Disponivel em <https://icom-
portugal.org/2019/09/10/sobre-a-proposta-da-nova-definicao-de-museu/>. Acesso em: setembro 2020.

"7 No ano de 2025, o museu conta em sua equipe com dois museologos: Vinicius José Caldas Lopes,
coordenador de acervo, e Marcia Nascimento, musedloga.
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"artista louco" — como Bispo do Rosario —, ressignificando ndo apenas seu mundo
pessoal, mas também o préprio entendimento de arte, memodria e inclusao.

O processo de transformacdo da CJM em um museu envolveu desafios,
incluindo a ressignificacdo de seu passado asilar e a valorizagdo de suas colegdes. A
trajetéria do museu reflete um esforgo continuo de adaptagdo as mudancas sociais e
culturais, enquanto preserva o legado deixado por Bispo e outros usuarios de saude

mental.

3.6 Da Heterogeneidade a Patrimonializagao: Influéncias na formagao do
MBRAC

As reflexdes sobre o MBRAC e sua contribuicdo para a museologia
contemporanea levam a consideragao de um aspecto essencial: a nog¢ao de patriménio
e o0 processo de musealizagdo no contexto de suas cole¢des. A diversidade de
linguagens artisticas e dos contextos de producao presentes no acervo do MBRAC
evidencia a complexidade envolvida na definicdo do que pode ser considerado
patrimonio cultural. Nesse sentido, analisou-se como essa heterogeneidade contribui
para a construcao de um patriménio multifacetado e dindmico, conforme aponta Rangel
(2011).

A falta de uma concepgao clara do que possui valor historico, artistico
e cientifico, do que pode ser considerado patrimdnio, também deve ser
visto como um elemento determinante na heterogeneidade de algumas
colegcoes. Este aspecto chama a atencdo para que estes bens
pertencem, enquanto signos, a sistemas de linguagens distintas: a
arquitetura, as artes plasticas, a musica, a etnografia, a arqueologia e
a ciéncia. Cada um desses sistemas tem, por sua vez, suas
especificidades e seu modo préprio de funcionamento enquanto
codigo. Além disso, esses bens cumprem fungdes diferenciadas na
vida econdmica e social (Rangel, 2011, p. 150).

A heterogeneidade mencionada por Rangel (2011) é evidente nas colecbes do
MBRAC, cujas obras abarcam uma diversidade de sistemas de linguagem e fungoes
sociais. O acervo, composto por obras produzidas nos antigos ateliés da CJM,
exemplifica como essas diferentes linguagens e contextos de producao contribuem para
a formagao de um patrimonio cultural complexo e multifacetado. Ademais, a convivéncia
e as interacbes nos locais de produgao, como no atual Atelié Gaia, sao fundamentais
para compreender como essas obras se transformam em patriménio imaterial. A relacéo
entre os artistas e 0 espaco de criagao nao apenas influencia a producéo artistica, mas
também enriquece o valor cultural das obras, refletindo uma dindmica de
compartilhamento e construgao coletiva, central para a nogao de fratriménio (Chagas,
2016).
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De acordo com a definicdo da UNESCO, o patrimdnio imaterial compreende:

[..] as praticas, representagdes, expressdes, conhecimentos e
técnicas - com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais
que lhes s&o associados - que as comunidades, os grupos e, em
alguns casos, os individuos reconhecem como parte integrante de seu
patriménio cultural. Este patriménio cultural imaterial, que se transmite
de geracdo em geragdo, € constantemente recriado pelas
comunidades e grupos em fungao de seu ambiente, de sua interagcao
com a natureza e de sua histdria, gerando um sentimento de identidade
e continuidade e contribuindo assim para promover o respeito a
diversidade cultural e a criatividade humana (UNESCO, 2003).

Com base nessa definicao, observou-se que o conceito de patrimbénio imaterial
enfatiza a interrelacéo entre o ambiente, as praticas culturais e os processos identitarios
coletivos. No caso do MBRAC, a nocao de patrimdnio imaterial encontra reflexos nas
dindmicas de convivéncia e criacdo no Atelié Gaia, onde as praticas artisticas nao
apenas perpetuam técnicas e expressdes culturais, mas também se tornam
instrumentos de fortalecimento dos vinculos sociais e da identidade comunitaria. Essas
interagbes criam um legado que vai além dos objetos materiais, promovendo a
continuidade de valores culturais e sociais que refletem a esséncia do ambiente de
criacao.

Além disso, a recriagdo constante mencionada pela UNESCO pode ser
percebida no modo como as obras de Bispo e de outros artistas do Atelié Gaia dialogam
com os contextos contemporaneos, adaptando-se as mudangas culturais e ambientais.
No caso de Bispo, suas obras ndo apenas representam um registro de sua vivéncia e
interacdo com o espaco da CJM, mas também tém o potencial de inspirar novas
interpretacdes e praticas artisticas. Essa continuidade evidencia a importancia de
reconhecer tanto o valor histérico quanto o impacto atual das praticas artisticas no
MBRAC, reafirmando a relevancia do patrimdnio imaterial como um aspecto central para
a construgcdo de um museu que valoriza a diversidade cultural e a criatividade humana.

O tombamento definitivo de 802 obras produzidas por Bispo pelo INEPAC em
1994 (Brasil, 1994), seguido pela decisdo unanime do Conselho Consultivo do IPHAN
em 2018 de tornar esse acervo patriménio cultural do pais (Brasil, 2018), demonstram
a importancia e o reconhecimento que essa colegéo alcangou como patrimdénio nacional.
Atualmente, o museu conta com uma colegdo de 1.500 obras (MBRAC, 2020), em
constante expansao, incluindo novas obras musealizadas de artistas e usuarios que
participam do Atelié Gaia.

Atransig¢ao da discussao sobre o patriménio imaterial para o patriménio material
reforca a amplitude e a complexidade dos processos de patrimonializagdo no contexto

do MBRAC. Enquanto o patrimbénio imaterial destaca as praticas, interagbes e
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experiéncias que constituem as dindmicas culturais do museu, o patriménio material
evidencia os objetos e acervos que, por meio do processo de musealizagdo, ganham
novos significados e fungdes dentro do campo museolégico. Essa interagdo entre o
tangivel e o intangivel cria uma narrativa rica, onde as obras e 0s espagos dialogam
como testemunhos da histéria e da criatividade humana, valorizando tanto os contextos
de criagao quanto os de preservagao e exposicao.

O processo de musealizagdo deve ser reconhecido como aquele que confere
uma nova classificagdo aos objetos, ao mesmo tempo em que os insere em um contexto
mais amplo de significados culturais e histéricos. Uma vez escolhidos, documentados e
exibidos em um ambiente museoldgico, esses objetos se tornam testemunhos tangiveis
das experiéncias humanas, fornecendo informacdes valiosas sobre varias facetas da
sociedade, arte, ciéncia, cultura e, no caso especifico desta colegcdo, da saude. Essa
metamorfose se estende além da realocagao fisica dos objetos, abrangendo uma
reinterpretacdo de seu valor e significado, agora contextualizada no discurso da
museologia.

No caso especifico das obras de arte originarias dos antigos ateliés da CJM, da
colecao de Bispo e das produgdes artisticas atuais do Atelié Gaia, ao passarem pelo
processo de musealizagdo, ndo apenas elevaram sua classificacdo para além do
ambiente manicomial ou terapéutico inicial, mas também foram integradas em um
diadlogo mais amplo com outras produgdes artisticas fora desse contexto. Ao tornarem-
se parte da colegdo do MBRAC e serem exibidas em diversos museus ao redor do
mundo, bem como em Bienais de arte, essas obras alcangam reconhecimento global,
contribuindo para ampliar o conhecimento e a valorizag&o da arte criada por artistas que
sdo usuarios dos servicos de saude mental.

Segundo Lima (2012), a patrimonializagdo e a musealizagdo ganham destaque
nos processos de institucionalizacao dos bens culturais, onde as significacdes
construidas ao longo do tempo legitimam as acbes de apropriacdo realizadas por
instancias culturais.

A Patrimonializagédo, assim, configurou-se como ato que incorpora a
dimensdo social o discurso da necessidade do estatuto da
Preservacdo. Conservacdo a ser praticada por instancia tutelar,
portanto, dotada de responsabilidade (competéncia) para custodiar os
bens. E conservar, conceito que sustenta o Patrimbnio, consiste em
proteger o bem de qualquer efeito danoso, natural ou intencional, com
intuito ndo s6 de manté-lo no presente, como de permitir sua existéncia
no futuro, ou seja, preservar. E a palavra salvaguarda, tdo usada pelas
entidades competentes nos seus documentos normativos, exprime,

adequadamente, o pensamento e a agdo que aplicam (Lima, 2012, p.
34).
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Esse entendimento destaca a importancia e a responsabilidade das instituicdes
culturais e de seus profissionais na manutencgéo e valorizagao do patriménio. A ideia de
que a conservacao deve ser realizada por uma entidade responsavel reflete o
compromisso ético e técnico com a preservagao dos bens culturais, assegurando que
eles continuem a ser uma fonte de conhecimento, memoria e identidade para as
geracgoes futuras.

O processo de escolha de determinado objeto para sua patrimonializagao
geralmente é mediado pelos museus, em parceria com o Estado ou seus érgaos
competentes. No Brasil, essa intermediacao segue critérios como a comunicagao do
objeto com a comunidade, sua unicidade e seu valor econémico (potencial de mercado).

A partir da década de 1950, ocorreram mudancgas na concepc¢ao de patriménio.
Os museus deixaram de desempenhar um papel passivo e acumulador de objetos para
assumirem a funcdo de articuladores nos processos de mobilizagcdo cultural da
comunidade. Nesse contexto, 0os museus passaram a atuar como agentes
impulsionadores e gestores dos processos de patrimonializagao cultural, sendo, muitas
vezes, responsaveis pela musealizacdo do patrimbnio vinculado as comunidades
envolvidas (Henriques; Dodebei, 2011).

Ao analisar os processos de tombamento da colecado de Bispo pelo INEPAC e
pelo IPHAN, evidencia-se o papel ativo desempenhado pela equipe do MBRAC e pela
direcdo do IMAS JM. Esse envolvimento foi essencial para o reconhecimento oficial da
colecdo como patriménio cultural.

No ambito federal, o tombamento foi instituido pelo Decreto-Lei n°® 25, de 30 de
novembro de 1937, o primeiro instrumento legal de protecdo do patrimoénio cultural
brasileiro, que continua sendo a base normativa para a preservagédo de bens culturais
até os dias atuais (IPHAN, s.d.). Sdo contemplados pelo tombamento bens méveis e
iméveis que possuem valor histérico, arqueolégico, etnografico, paisagistico,
bibliografico ou artistico. Esses bens, uma vez tombados, ficam sob fiscalizagdo do
IPHAN, responsavel por garantir sua conservacgao. No entanto, a responsabilidade pela
gestdo, uso e manutencio do bem permanece com seu proprietario.

Em 2003, o IPHAN tombou, por unanimidade, o acervo do MIl, atendendo a
solicitagdo da Sociedade dos Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente (SAMII). O
acervo tombado € composto por aproximadamente 128 mil obras produzidas entre 1946
e 1999, no contexto de instituicdes psiquiatricas. Conforme destacado por Cruz Junior
(2015): “Pela primeira vez um conjunto de obras plasticas produzidas por individuos
rotulados como loucos, a maioria residente em um hospicio publico de um suburbio do

Rio de Janeiro, vem fazer parte de uma lista oficial nacional de patriménio” (Cruz Jr.,
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2015, p. 57). Tal reconhecimento evidencia a relevancia e o interesse crescente por
esse tipo de acervo no Brasil.

O processo de documentacgéo e catalogagao da colecdo do MBRAC foi iniciado
ainda na década de 1990, como parte do tombamento provisoério da colecao de Bispo
pelo INEPAC. Esse trabalho foi conduzido sob a gestdo de Denise Correa, que atuou
diretamente na elaboracdo do inventario das obras. De acordo com o processo E-
18/000.874/92, o inventario foi encaminhado pela direcdo da CJM.

O documento do inventario apresenta numeracdo corrida de 1 a 802,
acompanhada de uma descricdo para cada item. Como exemplo, a primeira peca do
inventario é descrita da seguinte forma: "01 — 'Eu preciso destas palavras escritas'
(direito) / 'Desenhos Geomeétricos' (avesso), costura c/ tecido, 120 x 189 cm" (Brasil,
1992). Ao final das 802 obras, consta a data de 24 de junho de 1992 e a assinatura da
diretora Denise de Almeida Corréa.

Durante a pesquisa, foi realizada uma entrevista com a musedloga Fernanda
Sansil, que recebeu a seguinte pergunta: "Descreva o processo de musealizacdo das
obras que fazem parte da colecdo do MBRAC. (Vocé pode comegar a falar a partir de
2018, que é o periodo em que vocé ja estava aqui na instituicdo)." Em resposta,
Fernanda destacou o uso do inventario do INEPAC e as atualizagdes realizadas
posteriormente:

Em resposta, Fernanda mencionou o uso do inventario do Inepac e as
atualizagdes feitas nele:

Eu ja chego com o resultado do projeto de catalogagdo chamado
"Projeto do Inventario do Mundo", as vias de se concluir. Esse projeto
foi baseado a partir dos registros que fizeram para o tombamento do
Inepac e da pesquisa da museéloga Claudia Costa. Ela trabalhou aqui
anteriormente e fez uma listagem das fotografias e imagens das obras
relacionando com esse inventario do INEPAC. O numero foi o atribuido
pelo Inepac, e os dados foram aprofundados. Todo o processo de
catalogagéao incluiu varios campos, pois o inventario do Inepac era
muito simplificado. Entdo foram tiradas as medidas exatas, a descri¢cao
das obras e a transcricdo das obras, pois Bispo escreve muito nas
obras. Foi mantida uma tipologia de acervo a partir do que Frederico
Moraes identificou, que separou as obras por vitrines, 6rfas e
mantiveram os titulos atribuidos durante o processo do inventario
também do INEPAC. (Fernanda Sansil, entrevista concedida ao autor
em 21 de julho de 2023).

O Conselho Estadual de Tombamento aprovou a indicagdo do tombamento com
0 objetivo de preservar a obra de Bispo, composta por um acervo de 802 pecas
(BRASIL, 1992). O documento foi assinado pelo entédo diretor do 6rgéo, Juarez Lins de
Albugquerque, no mesmo ano. Posteriormente, em 20 de junho de 1994, foi determinado

o tombamento definitivo da colegéo pelo INEPAC.
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Na ata da 892 Reuniao do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural do IPHAN,
realizada em 19 de setembro de 2018, consta a descricdo do processo de tombamento
da colecdo de Bispo. Raquel Fernandes, entdo diretora do MBRAC, teve a palavra
concedida durante a reunido, conforme registrado: "E uma honra poder estar aqui,
apresentando o projeto para o tombamento das obras do Bispo do Rosario. Queria
agradecer muito o apoio do Marcelo, que nos incentivou bastante a enviar o projeto”
(Brasil, 2018, p. 33).

Marcelo Mattos Araujo, mencionado por Raquel Fernandes, atuou como
conselheiro e presidente do IBRAM entre 2016 e 2018. Na ocasido, Fernandes
apresentou parte da trajetéria institucional do MBRAC e destacou agbes realizadas,
como a reforma da reserva técnica. Também mencionou o inventario encaminhado ao
INEPAC, ressaltando que o processo de catalogagdo das obras ainda se encontrava
em andamento.

O processo conduzido pelo IPHAN ressaltou a singularidade da colecéo e sua
natureza artistica e institucional especifica, considerando-a um acervo asilar Unico. A
conclusao da reuniao referente ao processo n°® 1842-T-18 resultou na aprovagao "por
unanimidade, do tombamento do acervo do Bispo do Rosario, com inscri¢gdo no Livro do
Tombo das Belas Artes, nos termos do parecer do relator, tornando-se Patrimonio
Cultural Brasileiro" (Brasil, 2018, p. 65).

O tombamento da coleg¢do de Bispo reflete ndo apenas um reconhecimento
institucional, mas também a construcao de sua figura como artista e inventor, conforme
explorado por Wellisch (2006). A "invengao" de Bispo, tanto como criador quanto como
objeto de invengado, delineada por Wellisch, complementa a compreensdo de seu
processo de musealizagao e o papel de figuras como Frederico Morais na legitimacao
de Bispo no circuito das artes plasticas. Esse contexto de invencao e reconhecimento
culmina no tombamento de sua obra, que se torna, assim, parte integrante do patrimonio
cultural brasileiro.

Ao analisarmos os primeiros documentos do MBRAC das décadas de 1980 e
1990, encontramos apenas os termos "obras" e "acervo" para se referir a colegao de
Bispo (Apéndice 1). O oficio CJM/N 213/92, assinado pelo diretor Laerth Marcellaro
Thomeé, informa o envio do inventario das 802 pecas do acervo de Bispo para o processo
de tombamento das obras, sem mencionar o termo "cole¢ao". A notificagcdo (Apéndice
2) enviada pelo Diretor Geral do INEPAC, Juarez Lins de Albuquerque, em 1994, ao
Diretor da CJM, menciona a "importancia artistica e cultural do bem denominado
OBRAS DE ARTHUR BISPO DO ROSARIQ", determinando o tombamento definitivo.
Outro documento do processo de tombamento utiliza o termo "inventario das obras de

Arthur Bispo do Rosario". Com base na analise desses documentos, acredita-se que,
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nesse periodo, ndo havia reconhecimento por parte dos colaboradores da CJM e do
museu de que a producao de Bispo constituia uma colegao. O termo "coleg¢ao" para se
referir as obras de Bispo surgiu pela primeira vez na ficha sumaria do inventario de bens
iméveis do INEPAC na década de 1990 (Apéndice 3), redigida por funcionarios do
INEPAC, e ndo do museu. O trecho encontrado é: "Esta colecgao foi exposta inicialmente
na coletiva 'A margem da Vida', organizada no Museu de Arte Moderna por Frederico
de Moraes, que reunia artistas vinculados a varios segmentos marginalizados da
sociedade.

Durante muitos anos, esses objetos foram ignorados como meros bens
materiais, sem a classificagao de obras de arte. A atribuicdo dessa condicdo ocorreu
apenas apés uma assimilagdo gradual feita pelo campo da arte, um processo complexo
que também foi influenciado pela morte do artista.

Corpas (2021) analisa a frase encontrada na certidao de dbito de Bispo, datada
de 1989, que diz: “Deixa bens? Ignorado”. A autora interpreta essa passagem como
sugestao de que, apesar da vasta producao artistica de Bispo, sua importancia sé6 foi
reconhecida apds sua morte. Os criticos contemporaneos agora o reconhecem como
uma figura proeminente na arte brasileira, com uma colecdo substancial.
Essencialmente, esses itens, agora classificados como obras de arte, foram inicialmente
negligenciados como ativos por um periodo consideravel de aproximadamente 50 anos.

Desde a década de 2000, o MBRAC passou a adotar o termo “cole¢ao” para se
referir a obra de Bispo, como se observa no trecho a seguir do site institucional:

A parcela mais relevante da sua colecdo é reconhecidamente a
producgdo do artista Arthur Bispo do Rosario, acervo de relevancia e
circulacdo nacional e internacional. O inventariado é tombado pelo
INEPAC, na década de 1990 e pelo IPHAN em 2018, a colegao de
Arthur Bispo do Rosario € hoje parte integrante do patriménio artistico
e cultural brasileiro (MBRAC, s.d.).

O reconhecimento da colecdo de Bispo como parte do patrimbnio artistico e
cultural brasileiro consolidou-se com o tombamento realizado pelo IPHAN em 2018. Ao
longo de sua vida, Bispo enfrentou multiplos estigmas — foi rotulado como louco,
morador de manicémio, negro e pobre. O estigma, entendido como um processo social,
conforme Goffman (1975), representa marcas que degradam a identidade de um
individuo, impondo barreiras a sua aceitacao social e reconhecimento. Para Goffman
(1975, p. 12), “a sociedade estabelece os meios de categorizar as pessoas e o total de
atributos considerados como comuns e naturais para os membros de cada uma dessas
categorias”.

Ainda assim, sua producéo artistica ganhou reconhecimento como meio legitimo

de expressao, sendo frequentemente associada a resisténcia simbdlica. O tombamento
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de sua colecdo pelo INEPAC e pelo IPHAN representa ndo apenas um ato de
preservacgéao cultural, mas também o reconhecimento de uma trajetéria cujas vivéncias
desafiam a légica mercantilista, valorizando a criatividade e a experiéncia pessoal.
Assim, sua obra tem sido interpretada como um simbolo de enfrentamento das
barreiras impostas pelo estigma, contribuindo para a valorizagao das criagdes artisticas

produzidas em contextos manicomializados no Brasil.



Figura 59: Artistas do Atelié Gaia. (A) Arlindo Oliveira apresentando sua obra, (B)
Patricia Ruth pintando; (C) Gilmar Ferreira pintando, (D) Leonardo Lob&o pintando, (E)
Luiz Carlos produzindo suas mandalas

B

Fonte: Imagens coletadas pela autora durante o trabalho de campo 2023,2024

CAPITULO 4

Arte em movimento: Vivéncias e
producoes artisticas no Atelié

Gaia



214

O Gaia € um portal magico porque cada dia nasce uma obra.
(Entrevista Luiz Carlos Marques, 2023)

Este capitulo inicia-se com as reflexbes do artista Luiz Carlos Marques, que
define o Atelié Gaia como um “portal magico”, um espaco de criagdo continua e coletiva.
A percepgao e a vivéncia dos artistas nesse ambiente sdo centrais nesta pesquisa,
estruturada a partir de suas interpretacdes, complementadas por estudos académicos,
entrevistas e pela experiéncia da autora no cotidiano do atelié.

Os resultados e a discussao analisam as trajetérias dos artistas do Gaia (Figura
60), bem como a dindmica de producao, circulagdo e preservagdo de suas obras no
MBRAC. Com base na observacao de campo e em entrevistas com cinco artistas
pioneiros do atelié, foram examinados seus processos criativos, suas percepg¢des sobre
0 espaco, os impactos da comercializagao de suas producdes e a influéncia de Bispo e
de sua obra na producao artistica.

Além da analise de publicagdes e documentos, este estudo fundamenta-se na
convivéncia direta com os artistas, reforcando o compromisso com uma abordagem
interdisciplinar e empirica. O registro dessas transformagcbes €& essencial para
compreender as mudancas estruturais e simbdlicas no Atelié Gaia. A abolicdo de
praticas como o eletrochoque e o fim dos “quartos-fortes” marcaram uma transigcéo para
tratamentos mais humanizados na CJM, impactando diretamente os artistas do Gaia.
Os cinco artistas estudados nesta pesquisa vivenciaram essas mudancas, tendo suas
trajetérias profundamente influenciadas pela ressignificacdo da arte dentro e fora da
instituicao.

Assim, os resultados apresentados aqui demonstram que as expressdes
artisticas e os relatos de vida desses artistas ndo apenas documentam as mudancas
institucionais, mas atestam a ressignificagdo da arte como ferramenta de resisténcia,
autonomia e pertencimento. Suas producbes, analisadas ao longo deste capitulo,
revelam como a arte possibilitou novas formas de reconhecimento social e insergdo no
campo artistico, consolidando o Atelié Gaia como um espacgo singular de criagao e

transformacao.
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4.1 O Atelié Gaia: contexto e funcionamento

O desenvolvimento do Atelié Gaia''®

esta relacionado as transformacgdes
institucionais do MBRAC e ao fortalecimento de politicas voltadas a preservacao da arte
produzida no contexto da CJM. Antes da criacao do Atelié Gaia, iniciativas voltadas para
a valorizagdo da producdo artistica dos interos da CJM ja estavam em curso,
especialmente com a fundagdo da Associacdo de Amigos dos Artistas da Colbnia
Juliano Moreira (AAACJM), em 1989 — dois meses antes da morte de Bispo — e
registrada oficialmente em 1990.

Inspirada na Sociedade de Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente
(SAMII), fundada em 1974, a AAACJM teve entre seus idealizadores e primeiros
membros o critico de arte Frederico Morais (seu primeiro presidente), além de Denise
Corréa, Gerardo Vilaseca e Lula Wanderley. O objetivo principal dessa associagao era
melhorar as condigdes de vida dos pacientes e conservar a obra de Bispo apds seu
falecimento, ampliando esses esfor¢cos para proteger e promover a produgéo artistica
dos demais artistas da CJM (Fabricio et al., 2016).

A AAACJM teve como uma de suas funcoes viabilizar financeiramente a oficina
de artes, que foi criada e desenvolvida no espaco do entdo Museu Nise da Silveira. As
atividades foram coordenadas pela psiquiatra Fatima Pereira, pela psicologa Denise
Corréa e pela artista plastica voluntaria Regina Moura, todas engajadas no processo de
ressocializagdo na CJM. O Atelié Gaia teve sua origem nessa oficina de artes,
consolidando-se apds um longo periodo de experimentacbes e desenvolvimento
institucional. Entre a criacdo da oficina e a fundacéo oficial do Atelié Gaia, em 2003,
decorreram 14 anos de atividades artisticas continuas, marcadas por um processo de
transformacéo e estruturacao do espaco (Fabricio et al., 2016).

O jornal O Globo (1993) publicou a reportagem intitulada “A busca da uniao”
termina hoje, que abordou o encerramento da exposi¢cao A busca da uniao, realizada no
saguao do HJM, na CJM, com obras de Gilmar Ferreira. Segundo a matéria, essa teria
sido a segunda exposi¢do individual do artista. Em entrevista concedida ao jornal,
Denise Corréa afirmou que a Oficina de Artes Plasticas do entdo Museu Nise da Silveira
tinha como principal objetivo auxiliar no tratamento psiquiatrico dos pacientes, e néo
formar artistas para o mercado. A pintura, nesse contexto, era concebida como um meio

de expressao dos sentimentos (O Globo, 1993).

118 Parte da narrativa sobre a trajetoria do Atelié Gaia baseia-se no texto Arte, Museu e Produg&o Atrtistica:
Uma Jornada de Resisténcia e Conquista, de autoria da propria pesquisadora em coautoria com sua
orientadora Priscila Faulhaber, escrito a convite de Diana Kolker para esta publicagdo (Pires; Faulhaber,
2024, p. 182).
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Nos primeiros anos, a oficina de artes plastica contou com a participacao de trés
artistas que eram, pacientes da antiga CJM. O primeiro foi Gilmar Ferreira, convidado
para atuar como monitor na oficina de artes do entdo Museu Nise da Silveira. Ele era
paciente do HMJM, localizado na CJM. Outro participante pioneiro foi Leonardo Lobao,
também paciente do HMJM, seguido por Patricia Ruth, que havia sido paciente do
Franco da Rocha, pavilhdo feminino da CJM. Além de constituir um espaco de producéo
e experimentagdo artistica, essa oficina proporcionou a seus participantes a
possibilidade de atuacdo profissional, uma vez que o trabalho de monitoria nas
atividades artisticas era remunerado. Esse aspecto representou um avango na relagao
entre arte e saude mental na instituicdo, reconhecendo o papel dos artistas para além
do contexto terapéutico (Pires; Faulhaber, 2024, p. 182).

No inicio da década de 1990, alguns membros da AAACJM se afastaram do
entdo Museu Nise da Silveira, resultando no encerramento da oficina de artes. As
atividades foram retomadas em 1995, sob a dire¢ao do psicanalista Jorge Gomes, que
esteve a frente do museu até 1998. Nesse periodo, o folder institucional do museu
descrevia que a oficina de pintura era voltada para a livre expressao e criagao pictorica
e contava com 35 participantes. A coordenacao da oficina era realizada por artistas
plasticos e usuarios dos servicos de saude mental, entre eles Gilmar Ferreira e
Leonardo Lobao (Barreto; Gomes, s.d.).

Gilmar Ferreira e Leonardo Lob&do ndo apenas participavam das oficinas, mas
também exerciam um papel ativo na coordenacao das atividades, auxiliando novos
participantes em seus processos criativos. Segundo Waldir Barreto, diretor do museu a
época, o sucesso da oficina era amplamente reconhecido. Artistas plasticos, cineastas
e atores renomados, como Arnaldo Jabor e Ziraldo, ministraram oficinas no museu,
ampliando o alcance das atividades artisticas. Além de cumprir uma funcao terapéutica
integrada ao tratamento médico, a oficina de pintura se consolidava como um espaco
de intercambio cultural e artistico. Barreto também mencionava a existéncia de projetos
para expandir as atividades do museu, incluindo oficinas de teatro, danga, musica e
leitura, uma vez que, naquele periodo, apenas fotografia e pintura eram oferecidas
(Figueiredo, 1999).

Com a saida de Jorge Gomes, a gestdo do museu foi assumida pelo fotégrafo e
mestre em Historia da Arte Waldir Barreto, que, em 1998, convidou Rita Bittencourt para
a coordenadoria técnica da instituicdo. Durante sua gestdo, Barreto dividiu as
responsabilidades: ele passou a se dedicar as obras de Bispo e as questdes artisticas
do museu, enquanto Rita Bittencourt assumiu a coordenacdo das atividades
terapéuticas e humanas da oficina de criagdo. Em 2000, Barreto deixou a dire¢do do

Museu Nise da Silveira, sendo sucedido por Ricardo Aquino (Fabricio et al., 2016).
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Rita Bittencourt permaneceu a frente do atelié de 1998 até sua aposentadoria,
em 2012. Quando Aquino assumiu a diregdo do MBRAC, buscou consolidar o museu
como um campo de investigagdo académica (Aquino, 2009). Nos anos seguintes,
surgiram divergéncias quanto a relagao entre projegéo artistica e cuidado terapéutico
dos usuarios, 0 que resultou em uma ruptura entre a oficina de artes e 0 museu.
Discordando das mudangas implementadas sob a gestdo de Aquino, Bittencourt propés
a direcao do IMAS JM a desvinculacao do atelié, garantindo-lhe autonomia do servi¢o
— uma solicitagao que foi aceita (Fabricio et al., 2016).

Em 2003, Bittencourt''® oficializou a fundacédo do Atelié Terapéutico Ocupacional
Gaia, que permanece em funcionamento ha 22 anos. Sua trajetéria na saude mental
teve inicio em 1984, quando ingressou na CJM como prestadora de servigo, em um
modelo de contratacdo precario, caracterizado por bolsas do Ministério da Saude
concedidas a trabalhadores da area. Esse tipo de vinculo refletia a fragilidade dos
contratos trabalhistas e foi um dos fatores que impulsionaram os debates que levariam
a reforma psiquiatrica no Brasil. Em 1987, com a realizagdo de um concurso publico,
Bittencourt conquistou um cargo efetivo na CJM, inicialmente atuando como técnica de
enfermagem enquanto concluia sua graduagdo em Terapia Ocupacional. Apds sua
formagao, prestou novo concurso e passou a atuar como terapeuta ocupacional. Entre
os anos de 1997 e 1998, ingressou no antigo Museu Nise da Silveira'. Sua trajetéria
reflete ndo apenas a evolugdo de sua atuagao profissional, mas também as
transformacdes institucionais da CJM, a consolidagao do MBRAC e a criagao do Atelié.

No ano de sua fundacao, o espaco recebeu o nome Atelié Terapéutico
Ocupacional Gaia, posteriormente Atelié Terapéutico Gaia. Bittencourt definiu o atelié
como um espaco voltado para a arte, singularidade e subjetividade (Nascimento; Maia,
2011). O servigo era inserido no contexto da saude mental, atendendo internos de longa
permanéncia do instituto, incluindo pacientes das Unidades Hospitalares Ulysses
Vianna, Franco da Rocha, Rodrigues Caldas, do CAPS Arthur Bispo do Rosario, além
de usuarios ja de alta, mas que permaneciam em tratamento. Nesse periodo, a proposta
do atelié consistia em oferecer especialidades que favorecessem o desdobramento das
atividades autoexpressivas, por meio de espacos singularizados de atencao, onde a arte
seria a ferramenta fundamental de acao (Soares, 2007).

O processo de criagao do Atelié Terapéutico Ocupacional Gaia esta diretamente

ligado a atuagdo de Rita Bittencourt e a sua proposta de transformar um pequeno

"9 No curriculo Lattes de Rita de Cassia Barcellos Bittencourt, registrado no Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), consta seu papel como fundadora do atelié e na
entrevista realizada Bittencourt confirma ser a fundadora.

120 O trecho foi elaborado com base nas informagdes fornecidas por Rita Bittencourt em entrevista
concedida ao autor em 2024.
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espaco de pintura em um verdadeiro atelié de experimentacdo artistica e producao
subjetiva, inspirado no legado de Nise da Silveira, referéncia fundamental em sua
trajetéria como terapeuta ocupacional. Segundo Bittencourt, a criagcdo do atelié foi
impulsionada por sua conviccado de que era essencial estabelecer, na CJM um espaco
dedicado a arte e a expressao criativa, proporcionando aos participantes a possibilidade
de explorar seu potencial sem as limitagcdes impostas pelo ambiente manicomial. Como
ela propria descreve:

[...]dentro do meu coragao, no sentido de que eu achava essencial que
pudesse ter um espaco na colénia que nao fosse para dor, que fosse
para a arte, que nao fosse para exclusdo, que fosse para vocé poder
ser aquilo que vocé melhor poder ser, utilizando a arte como
ferramenta. (Rita Bittencourt, entrevista concedida ao autor em 2024).

Bittencourt também descreve o contexto da fundacido do Atelié Terapéutico
Ocupacional Gaia, destacando a origem do nome, inspirado no mito grego da forga
primordial e na intensa producgéao artistica dos participantes. A terapeuta ocupacional
narra um episddio simbodlico desse periodo, no qual os artistas Luiz e Patricia
demonstraram uma criatividade intensa, consumindo, em poucas horas, todas as telas
disponiveis no espago. Esse momento foi determinante para a escolha do nome "Gaia",
representando a poténcia geradora e a voracidade criativa que passaram a caracterizar
o espirito do atelié.

[...] Como, vocé sabe, eu sou terapeuta ocupacional de graduagao e,
na época, nds queriamos transformar uma salinha de pintura em um
atelié de verdade, inspirado em Nise da Silveira [...]. E o Gaia, foi o
nome baseado assim, essa € uma histéria que poucos sabem, foi
inspirado no Luis e na Patricia. Por qué? Por causa da voracidade
criativa deles. O Gaia é uma forga potencialmente absurda, ndo é? O
mito de Gaia. E uma forca geradora absurda. E o Luiz, ele tinha feito,
nos tinhamos telas para todo mundo que a gente conseguia telas, e ai
dividiamos equanimemente entre todos. Eu pedia para todos
colocarem os nomes, para ninguém perder aquelas telas. Porque os
recursos materiais eram muito poucos no atelié. E ai nés pedimos para
o Luiz colocar os nomes e os outros também e ai quem nao colocou
nome o Luiz foi la e pintou a tela e usou a tela, ele pintou naquele dia,
em uma manha seis telas. A tarde a Patricia veio e terminou de pintar
as outras telas. Essa voracidade de trabalho, essa poténcia de
trabalho, nés acabamos e falamos: olha a Gaia é assim. Essa
capacidade criadora absurda e ai ficou. (Rita Bittencourt, entrevista
concedida ao autor em 2024).

O relato de Bittencourt evidencia o carater singular e espontaneo da criagéo
artistica no Atelié, que ndo se restringia a um espaco de expressao terapéutica, mas se
consolidava como um espaco de producao e experimentacao. A escolha do nome Gaia,
associada a mitologia grega como uma forga primordial de criagao, reflete a poténcia
artistica dos participantes. A descrigao da "voracidade criativa" de Luiz e Patricia revela

a dindmica coletiva do ateli€, onde os artistas n&o apenas produziam individualmente,
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mas também interagiam com os materiais disponiveis de forma intensa e autbnoma,
favorecendo a partilha de experiéncias e criagdes. Esse ambiente pode ser
compreendido sob a perspectiva do fratriménio, conceito que descreve a valorizagao e
o compartilhamento de bens entre individuos e seus contemporaneos, fortalecendo
lagos de colaboragao e pertencimento (Chagas, 2002). No contexto do Atelié Gaia, essa
partilha ndo se limitava ao intercambio de materiais, mas se manifestava também na
coletividade do fazer artistico, na apropriagdo do espaco e na construcdo de uma
identidade comum entre os participantes.

O fato de as telas serem escassas e rapidamente preenchidas reforca a relacéo
entre limitagcdo de recursos e a poténcia criativa dos artistas. Dessa forma, a narrativa
contribui para a compreensao do Atelié ndo apenas como um espago de
experimentacao artistica, mas como um ambiente que possibilitou novas formas de
producao e expressao no contexto institucional do IMAS JM.

No ano de 2003, Aquino apresentou uma proposta através da Escola Livre de
Artes Visuais (ELAVI), que seria um setor do museu independente das exposicdes e da
criacao educativa, proporcionando um espago exclusivo para a criagao artistica. Nessa
escola, artistas e materiais estariam disponiveis para qualquer interessado, incluindo
técnicos do hospital psiquiatrico, médicos, psicologos, assistentes sociais, familiares
dos pacientes e a comunidade local. O museu, localizado dentro de um hospital
psiquiatrico, utilizaria setores e instalacbes do hospital para suas atividades com a
comunidade, integrando a criacao artistica como uma alternativa as praticas tradicionais
de terapia ocupacional e arteterapia na psiquiatria moderna (Aquino, 2009). No entanto,
essa proposta nao alcancou éxito naquele momento, principalmente entre os artistas
que ja participavam das oficinas e acompanhavam a terapeuta Bittencourt em seu
trabalho no Atelié sob sua coordenacao.

O estagio no MBRAC nos anos 2000, periodo anterior ao trabalho de tese,
ocorreu durante a graduacdao em Museologia, com atuacao voluntaria no Atelié Gaia.
Nesse periodo, foi possivel acompanhar diretamente a rotina do servigo, assim como o
como o processo de rompimento da relagio institucional entre o atelié e a gestdo do
museu naquele momento — um distanciamento que, posteriormente, foi superado.

Na época, aproximadamente 25 usuarios — em sua maioria internos do antigo
sistema manicomial — participavam diariamente das atividades. Pela manha, chegavam
dos diferentes nucleos da CJM, tomavam café da manha em grupo e iniciavam as
praticas, majoritariamente centradas no desenho e na pintura. O almoco era servido no
proprio atelié e, ao fim das atividades, os participantes retornavam aos seus respectivos
pavilhdes ou residéncias. A equipe era coordenada pela terapeuta ocupacional Rita

Bittencourt, com o apoio de estagiarias do curso de Terapia Ocupacional e de uma
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museodloga. O espaco era aberto a visitantes e, além das atividades regulares, as obras
dos artistas podiam ser adquiridas.

As interacdes no ateli€ eram marcadas por um ambiente de acolhimento, afeto
e respeito, refletido na realizagdo de comemoragdes como festas juninas, celebracdes
natalinas, festas da primavera e aniversarios dos usuarios — eventos que contavam
com a presenca de seus familiares e promoviam espacos de convivéncia e
sociabilidade.

Os artistas mais atuantes nesse periodo foram Gilmar Ferreira, Leonardo Lobao,
Patricia Ruth, Luiz Carlos, Arlindo Oliveira, Raimundo Camilo, Aidir e Sebastido
Swayzzer, que, além de desenvolverem suas préprias obras, também atuavam como
monitores de usuarios em condicdes de saude mais debilitados. O Atelié Gaia mantinha
uma intensa programagao cultural, participando de exposi¢des externas em diversos
espacos, incluindo a Universidade Castelo Branco, onde Rita Bittencourt lecionava.
Além disso, integrava as atividades do Dia Nacional da Luta Antimanicomial, reforcando
sua insercao no debate sobre arte e saude mental.

A fim de descrever o ambiente de producgdo artistica, foram analisados os
espacos fisicos ocupados pelos servigos, desde a oficina de artes até a configuragao
atual do Atelié Gaia. Inicialmente, na década de 1980, as oficinas de arte foram
realizadas em uma pequena sala do Edificio Heitor Perez, sede da antiga CJM e do
museu. Essas atividades foram coordenadas por Denise Corréa, que desempenhou um
papel fundamental na estruturacdo das praticas artisticas dentro da instituicao.
Conforme relata Rita Bittencourt:

Na década de 80, finalzinho da década de 80, ja havia a salinha de
pintura, que foi Denise Corréa que fez [...] era uma salinha pequena
com meia duzia de artistas. E foi Denise também que juntou aquele
grupo de profissionais para resgatar as obras do Arthur Bispo do
Rosario. Com a saida de Denise, entrou Patricia Boisson, mas a
Patricia ndo ficou muito tempo. Ela era uma terapeuta ocupacional, e

ai o pessoal pediu outra terapeuta ocupacional, que ai fui eu (Rita
Bittencourt, entrevista concedida ao autor em 2024).

Posteriormente, ja sob o0 nome de Atelié Terapéutico Ocupacional Gaia, o espaco
foi transferido para um antigo almoxarifado no subsolo, localizado na parte posterior do
mesmo edificio (Figura 60 - imagens A e B). Esse novo ambiente, inicialmente precario
e pouco utilizado, passou por um processo de adaptagcdo conduzido pelos proprios
integrantes do atelié, tornando-se um espaco estruturado para a producéo artistica e a
experimentacéo.

Em 2000, nés descemos para o subsolo. O subsolo era assim, era
muito sujo, tudo muito precario. N6s conseguimos limpar aquele lugar.
Noés conseguimos harmonizar aquele lugar e fazer aquilo ficar lindo,
um lugar que ninguém queria de repente ficou lindo e todo mundo
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queria aquele lugar. E, mas ninguém queria. Por que queria? Queria
porque a gente transformou o lugar, que ficou lindo. O amor, o afeto, o
cuidado, transformou aquele lugar e todo mundo queria (Rita
Bittencourt, entrevista concedida ao autor em 2024).

Bittencourt evidencia o impacto da ressignificacdo do espago pelo grupo,
destacando a relacao entre arte, afeto e pertencimento. O que antes era um ambiente
degradado e marginalizado foi transformado em um lugar de criagdo e convivéncia,
consolidando-se como um espaco de producdo artistica. Essa mudanca n&o apenas
favoreceu a continuidade das atividades do Atelié, mas também ilustra como o
engajamento coletivo e o cuidado podem reconfigurar a percepgao e a apropriagao de
um espaco.

Apds a separacao do atelié em relagdo ao museu, o espaco foi transferido para

121

um antigo galpao no Nucleo Ulysses Vianna'<', local onde Bispo viveu (Figura 60 -

imagens C e D). Esse novo ambiente, assim como os anteriores, encontrava-se
abandonado e sem estrutura adequada para as atividades artisticas. No entanto, a
equipe do Atelié Gaia, mais uma vez, empenhou-se na adaptacdo do espaco,
promovendo melhorias com os recursos disponiveis. Conforme relata Rita Bittencourt:

[...] acabou que o Ricardo'??, de novo, quis aquele espaco. [...] Nos
fomos obrigados a sair do subsolo. Ai mandaram a gente, ja era o
diretor Paulo Fagundes. Mandou a gente |a para Ulysses Vianna. [...]
No pavilhdo Ulysses Vianna, noés fomos para um galpao que estava
completamente abandonado com teia de aranha, de novo a mesma
histéria, ndo é? E, ninguém fazia nada ali, estava tudo abandonado e
tal. E ai n6s humanizamos aquele lugar. Nao tinhamos dinheiro para
reformar, nos pintamos as paredes com os artistas. Pintamos as
paredes do lado de fora, pintamos tudo o que é canto. Alias, quando a
gente néo tinha tela para fazer pinturas, a gente pintava as grades, a
gente estava pintando. Nés pintamos e humanizamos aquele lugar, e,
muitos anos depois, alguém também ficou interessado no espaco.
Quer dizer, é nosso trabalho, € um trabalho de humanizagéo de
espacos e das pessoas (Rita Bittencourt, entrevista concedida ao autor
em 2024).

O relato de Bittencourt evidencia o carater continuo de adaptacdo e
ressignificacdo dos espacos ocupados pelo Atelié ao longo dos anos. A humanizagao
do galpao, realizada por meio da arte e da acao coletiva, ilustra ndo apenas o esforco
fisico de revitalizacao do ambiente, mas também o impacto simbdlico da apropriagdo do
espaco como um territorio de criagao e pertencimento. A experiéncia relatada demonstra
como, mesmo diante da escassez de recursos, os artistas transformaram um local
degradado em um ambiente propicio para a produgao artistica e para o fortalecimento

da identidade do atelié.

210 Nucleo Ulysses Vianna e as vivéncias de Bispo nesse local foram descritos no capitulo 3 da tese.
122 Ricardo Aquino era o diretor do museu nesse periodo.
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Em 2013, sob a diregdo de Raquel Fernandes no MBRAC, o Atelié voltou a
integrar as atividades do museu por meio do Polo Experimental de Convivéncia,
Educacéo e Cultura, criado em 2015. Esse polo reunia diversas iniciativas voltadas para
atividades culturais e geragéo de renda no IMAS JM (Figura 60 - imagens E e F). A partir
desse periodo, o espaco passou a ser denominado Atelié Gaia.

Segundo Santos e Araujo (2017), a partir de 2015, a criagao artistica no Atelié
Gaia passou a ser valorizada como uma expressao livre. A arte passou a ser
reconhecida como uma possibilidade de reinvengéo do sujeito, promovendo a abertura
de novos modos de existéncia. Nesse contexto, o Atelié Gaia consolidou-se como um
espaco autbnomo, onde a produgao artistica ocorre sem a mediagao de agentes que a
codifiqguem segundo paradigmas clinicos ou terapéuticos. Como destacam os autores:
“[...] capturada por saberes como o psiquiatrico, que poderia através dela buscar
interpretagdes ou tragos psicolégicos de seus criadores ou simplesmente encerra-la em
uma praxis de passatempo ou mesmo busca de cura [...]" (Santos; Araujo, 2017, p. 7).
A importancia do fazer artistico reside no fato de que, ao nao ser capturado por vetores
que sobrecodificam a pratica da arte, impedindo processos de singularizacao, ele se
constitui como um territério de resisténcia (Santos; Araujo, 2017).

O Atelié Gaia tem sido descrito por diferentes autores a partir de perspectivas
complementares. Para Gogan e Adams (2020), trata-se de um estudio coletivo voltado
a artistas e ex-internos da antiga instituicao psiquiatrica, evidenciando sua vinculagéo
histérica ao contexto da saiude mental. Ja Fernandes (2023) enfatiza sua dimenséao
institucional e educativa, ao afirmar que o atelié “[...] € um espaco de arte, criagao,
formagao, convivéncia, liberdade e saude, ligado ao mBrac e gerido coletivamente pelos
artistas que o compdem” (Fernandes, 2023, p. 32). Segundo esta autora, por meio do
programa desenvolvido para o Atelié, o museu “estimula a pratica artistica e profissional
de seus participantes e busca favorecer o ingresso de seus artistas no circuito da arte,
além de ampliar o dialogo, o convivio e a participacdo nas agdes desenvolvidas pela
instituicdo”, promovendo ainda uma reflexdo critica sobre estigmas historicamente
atribuidos aos usuarios da rede de saude mental

A mudanca para o novo espaco do Atelié Gaia, realizada de forma gradual entre
2022 e 2023, marcou o retorno do atelié ao prédio-sede do IMAS JM e do museu. A
inauguragéao oficial, contudo, ocorreu apenas em janeiro de 2024. O ambiente atual
conta com uma area expositiva com texto de apresentagdo, um setor dedicado a
exposicao das obras dos artistas — com legendas e iluminagdo adequadas —, além de
mesas e cadeiras individuais para o desenvolvimento das criagcdes e uma mesa coletiva

para as atividades em grupo (Figura 60 — imagens G e H).
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Essa concepcao é reforgada pela estrutura do novo espaco, instalado em um
antigo refeitério da CJM — um amplo sal&o localizado no Edificio Heitor Perez —, sob
a nova gestdo do MBRAC, com Alexandre Trino como diretor e Carolina Rodrigues como
curadora. Desde 2017, a coordenagdo artistica e educativa esta a cargo de Diana
Kolker, que afirma:

O projeto educativo e artistico constituido junto ao Gaia tem como
objetivos oferecer um espaco favoravel a criagdo, a pratica
experimental, & colaboracdo com artistas de outros contextos, a
formacgéo continuada, a insergéo no circuito da arte, ao cuidado de si e
a construgdo de um sentido de grupalidade, estimulando a autonomia
e a participagéo coletiva na condugéo do projeto” (Kolker, 2024, p. 34-
35).

A anadlise dos diferentes espagos ocupados pelo Atelié Gaia ao longo dos anos
evidencia os conflitos institucionais que marcaram sua histéria, caracterizada por
transformacoes e reestruturagdes constantes. Essas mudancgas, em grande parte, foram
acompanhadas por divergéncias entre os funcionarios da instituicdo. No entanto, o
Atelié Gaia mantém-se resiliente, reafirmando sua existéncia ao longo do tempo.
Permeada por instabilidades e desafios, mas sua potencialidade geradora permanece
ativa, consolidando seu papel na produgao artistica e na transformacgéo de espagos e
sujeitos.

Figura 60: Linha do Tempo do Atelié Gaia (1980-2024)
A imagem representa os espacos fisicos ocupados pelas oficinas artisticas no contexto da
saude mental na Colbnia Juliano Moreira, em articulagado com o museu. A linha do tempo
reflete as mudangas de espaco, objetivos e praticas ao longo dos anos
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A histéria do Atelié Gaia é marcada por continuidades e descontinuidades, em
um movimento constante — como os que vivem sob o vento marinho na cidade do Rio
de Janeiro —, atravessado por mudancgas nos espagos ocupados, nos objetivos do
servico e nas atividades desenvolvidas. No entanto, o que se mantém constante ao
longo dessa trajetoria sdo os usuarios do servico de saude mental, entre eles os artistas
Gilmar Ferreira e Leonardo Lobao, cujas presencgas sao recorrentes em documentos do
MBRAC e em registros de histérias orais desde a fundacao do atelié. (Pires; Faulhaber,
2024, p. 182).

No contexto do Atelié Gaia, o conceito de fratrimbnio, proposto por Chagas
(2002, 2014, 2016), revela-se especialmente pertinente para compreender os modos de
partilha simbdlica, afetiva e politica entre os artistas que atuam nesse espaco. Mais do
que uma alternativa poética ao termo patriménio, o fratriménio constitui uma proposta
critica, contrapondo-se a légica de transmissao vertical, patriarcal e estatal comumente
associada a ideia de patrimbénio. Segundo Chagas (2016), trata-se de uma heranca
partilhada entre contemporaneos, amigos e irmaos, que desafia a concepgao de bem
transmitido exclusivamente de pais para filhos.

Optou-se pelo uso do conceito de fratrimdnio como alternativa ao termo
tradicionalmente empregado (patriménio), por se mostrar mais condizente com a
realidade social observada no Atelié Gaia. A forma como se dao os processos de
transmissao e recepg¢ao de bens na contemporaneidade justifica essa licenga poética,
permeada por vinculos afetivos e experiéncias compartilhadas. Conforme Chagas
(2016), o fratrimbnio desloca a nocao classica de heranga — historicamente associada
a transferéncia de bens entre geragbes — para uma perspectiva centrada na partilha
entre membros de uma mesma comunidade.

A concepgéao tradicional de patrimdnio esta historicamente ligada a ideia de
heranca transmitida verticalmente, vinculada a uma légica de posse, autoridade e
legitimacéo institucional. Derivado do latim patrimonium, o termo carrega uma
perspectiva patriarcal e excludente, frequentemente validada por museus, academias e
orgaos estatais (Chagas, 2016). Nessas abordagens, o patrimbnio tende a ser fixado
em objetos materiais ou celebragdes consagradas, muitas vezes silenciando saberes e
praticas de grupos subalternizados.

O conceito de fratriménio, que desloca o eixo da heranca da verticalidade para
a horizontalidade, valorizando ndo apenas os bens em si, mas também os processos de
convivéncia, afeto e solidariedade que os constituem. Tal perspectiva amplia o
entendimento de patriménio ao incluir praticas cotidianas, narrativas plurais e formas
coletivas de produgéo cultural. Em contraste com a rigidez institucional que define o que

deve ser preservado, o frafriménio manifesta-se como um processo dindmico e



225

relacional, no qual o valor dos bens culturais é continuamente ressignificado pelas
relagdes sociais que os envolvem.

Dessa forma, o fratriménio ndo nega o patrimbnio, mas o tensiona, propondo um
modelo mais inclusivo e sensivel a diversidade cultural. Em vez de reforcar a I6gica da
acumulacéo e da autoria individual, promove o reconhecimento da memaria partilhada,
da escuta e do cuidado mutuo como formas legitimas de construgdo simbdlica.

A perspectiva sincrénica do patrimdnio permite refletir e atuar sobre a produgao
e o usufruto dos bens culturais de maneira ampliada. Nesse contexto, a evocacgao ao
fratrimOnio mostra-se pertinente, pois remete a construgdo de algo compartilhado entre
amigos e membros de uma mesma comunidade, aproximando-se da experiéncia vivida
pelos artistas do Atelié Gaia.

Melo e Faulhaber (2021) aprofundam essa nogao ao explicitar que o fratrimdnio
nao rejeita os avangos tedricos do patrimdnio, mas busca deslocar suas estruturas
excludentes, permitindo a visibilizagao de praticas e saberes historicamente silenciados.
Assim, constitui-se como um campo de luta simbdlica, no qual aquilo que é considerado
“importante” deixa de ser definido por uma autoridade hegemodnica e passa a ser
pautado pelas vivéncias e percepgbes dos sujeitos envolvidos. Esse processo, no
entanto, nao esta isento de tensdes, podendo reativar, de certo modo, os fantasmas do
periodo de internacdo — sobretudo porque as experiéncias atuais ainda se inscrevem
em uma sociedade conflitiva, marcada pela reproducao de hierarquias de natureza
paternalista.

No Atelié Gaia, a dimenséo fratrimonial manifesta-se nas praticas cotidianas de
convivéncia, na observagdo mutua entre os artistas, na partilha informal de referéncias
e no reconhecimento dos percursos individuais como experiéncias que compdem uma
memoria coletiva em constante construcao. Ainda que as obras nao sejam realizadas
em conjunto, o ambiente compartilhado favorece a escuta sensivel e o fortalecimento
de vinculos, nos quais a criagdo artistica adquire um sentido de pertencimento coletivo.
Assim, o fratrimbnio se distingue do patrimbnio institucionalizado por ndo se ancorar na
acumulacdo ou na autoria individual, mas na convivéncia e no reconhecimento reciproco
como formas legitimas de valorizagao.

As atividades do cotidiano no Atelié Gaia demonstram que o fratriménio se
expressa nao apenas na criagao artistica, mas também na dinamica relacional entre os
participantes. Cada artista dispde de sua propria mesa de trabalho, organizada em um
amplo galpéo que favorece o contato visual e a circulagdo. No centro do espago, uma

mesa coletiva acolhe encontros informais, conversas espontdneas € reunides
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coordenadas por Diana Kolker, nas quais se discutem questdes do atelié, decisdes
compartilhadas e o acolhimento de novos integrantes',

A convivéncia entre os artistas € marcada por gestos de observacao, troca e
cuidado. E comum que acompanhem o processo criativo uns dos outros, comentem
sobre materiais e cores, e compartilhem decisdes cotidianas. Demonstram também
atencgdo as condi¢des de saude dos colegas, manifestando solidariedade em situagdes
de melhora ou agravamento clinico. Além do trabalho artistico, compartilham refei¢oes,
visitas a exposi¢cdes e momentos de escuta, em terreno pautado por vinculos afetivos e
praticas coletivas.

De acordo com Fernandes (2023), com a retirada do termo “terapéutico” do
nome, o coletivo passou a se denominar apenas Atelié Gaia, reafirmando sua identidade
como espacgo de criacdo artistica, sem, contudo, ignorar as singularidades clinicas de
seus participantes. A convivéncia cotidiana entre artistas e a equipe do museu favorecia
uma escuta atenta e uma atuacao sensivel as necessidades de cada um. Embora o
atelié nao configurasse um dispositivo terapéutico formal, havia articulagdo com os
servicos de saude mental da rede, especialmente em situagbes que demandavam
acolhimento, continuidade de cuidado ou suporte em momentos de crise. Esse
compartilhamento de cuidado e responsabilidades foi importante na trajetéria de alguns
artistas do Gaia, reforcando o atelié como espago de pertencimento e construgéo
coletiva de bem-estar.

Nos agradecimentos de sua dissertacdo, Fernandes (2023), que atuou como
diretora do MBRAC por dez anos, escreveu: “Aos artistas do Gaia, o meu carinho e 0
meu afeto. Aprendi imensamente com cada um de vocés. Acreditem no seu potencial.
O Museu é de vocés” (Fernandes, 2023, s.p.). Essa declaragdo ressoa com o
entendimento que esta pesquisa busca evidenciar. o MBRAC pertence a muitos, € de
todos, mas, sobretudo, é dos artistas do Gaia — aqueles que o frequentam
cotidianamente e contribuem para transformar a atmosfera do lugar com suas vivéncias,
suas obras e com o fratrimbénio que compartilham. A atuagdo do museu junto ao Atelié
Gaia tem se configurado como a de um “facilitador dos processos artisticos”,
acompanhando o percurso de seus artistas e criando “um espacgo de articulacdo e
encontros”, em especial por meio do programa de residéncia artistica Casa B
(Fernandes, 2023, p. 142).

As trocas entre os artistas, as obras desenvolvidas em parceria, os relatos de
amizade e cuidado, bem como os momentos coletivos vivenciados no atelié, compdem

um tecido simbdlico comum, sustentado por memodria, afeto e praticas estéticas

123 Descrigdo do espago do Atelié Gaia em 2024, no grande Saldo do Edificio Heitor Perez que abriga o
MBRAC e a diregdo do IMAS JM.
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compartilhadas. Nesse contexto, o fratriménio pode se configurar como uma pratica
viva, que busca alternativas a l6gica patrimonial tradicional centrada na individualidade
e na acumulagdo. No ambito do MBRAC, esse conceito contribui para refletir sobre os
modos de pertencimento que se constroem por meio da arte e da convivéncia,
ressignificando as trajetérias de sujeitos que ali criam, vivem e compartilham suas

histérias — e, com elas, novos sentidos para o que se compreende como patriménio.

4.2 Vivéncias e trajetorias artisticas

Durante o periodo da pesquisa de campo (2023—2024), o Atelié Gaia contou com
a participacao de 13 artistas, a saber: Arlindo Oliveira, Clovis dos Santos, Felipe Ranieri,
Ivanildo Ferreira, Jane Almendra, Leonardo Lob&o, Luiz Carlos Marques, Gilmar
Ferreira, Patricia Ruth, Pedro Mota, Rogéria Barbosa, Victor Alexandre Rodrigues e
Sebastidao Swayzzer. Para a analise das vivéncias e produgdes artisticas, foram
selecionados cinco artistas, com base nos critérios de elegibilidade descritos no item 1.4
— Metodologia e Caminhos da Pesquisa: Gilmar Ferreira, Leonardo Lobao, Arlindo
Oliveira, Patricia Ruth e Luiz Carlos Marques '?*. A apresentagdo dos artistas segue a
ordem de ingresso nas oficinas do museu que mais tarde dariam origem ao Atelié Gaia.

Diana Kolker foi responsavel pela coordenacgéo das areas de educacgao e arte do
MBRAC e do Atelié Gaia durante a pesquisa de campo, contando com a assisténcia
artistica de Juliana Trajano. Durante esse periodo, diferentes curadores atuaram no
MBRAC, incorporando os artistas do Gaia em projetos institucionais e oferecendo
suporte e assessoria na articulagdo com outras instituicbes. Além disso, o Atelié Gaia
promove um dia aberto a participacao de pessoas interessadas nos processos artisticos,
especialmente artistas de outros contextos, usuarios dos servigos de saude e moradores

do territorio.

4.2.1 O percurso criativo de Gilmar Ferreira

Gilmar Ferreira da Silva (1966 - ) foi um dos primeiros artistas a integrar o Atelié
Gaia, desempenhando um papel fundamental na orientacdo de novos artistas. Ao
compartilhar técnicas de pintura e explorar a materialidade das obras, consolidou-se

como uma referéncia dentro do atelié. Sua produgao artistica dialoga com os principios

124 Algumas das imagens das obras desses artistas foram registradas em exposigbes realizadas em
diferentes museus do Brasil. Amaior parte, no entanto, foi captada pela autora durante o trabalho de campo
realizado no Atelié Gaia, entre 2023 e 2024. Muitas dessas obras atualmente circulam em mostras, integram
acervos institucionais ou foram comercializadas, ndo se encontrando mais no espacgo do atelié.
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da Arte Povera’?, valorizando a vida, a natureza e a relagdo com o outro. Em sua
trajetoria, Ferreira (Figura 61) combina diversas linguagens visuais, como pintura,
colagem, escultura e instala¢des, ampliando as possibilidades expressivas de sua arte
no contexto contemporaneo.

Figura 61: Gilmar Ferreira no Nucleo Ulysses Vianna, periodo em que o Atelié Gaia estava
instalado nesse espaco. O artista veste uma calga pintada por ele, evidenciando sua expressao
artistica também na vestimenta.

A ‘E.. " )

Fonte: ; d autoa, 207
Nascido em Campo Grande, na zona oeste do Rio de Janeiro, Ferreira

demonstrou interesse pela arte desde a infancia, utilizando restos de tinta automotiva
para pintar tdbuas e moldando esculturas de barro. Em 1980, comecou a participar das
oficinas terapéuticas da CJM. Na década de 1990, recebeu uma bolsa de estudos para
frequentar a Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, onde aprimorou
suas técnicas sob a orientacdo de Jodo Magalhaes. Sua obra é marcada pela critica
social e pelo desejo de expressao pessoal. Sua producgao artistica integra o acervo do
MBRAC e do Atelié Gaia, participando de exposicdes e acompanhando a circulagéao de
suas obras. Embora o atelié nao trate a arte como um documento terapéutico, monitora
a trajetdria das obras, garantindo sua presenga no circuito artistico (Nascimento; Maia,
2011).

Ferreira se apresenta em suas exposi¢gdes como artista plastico e cidadao ativo
na comunidade da Cidade de Deus, no Rio de Janeiro, onde reside atualmente. Ele
também explicita sua condicdo de paciente assistido por uma instituicdo psiquiatrica,
afirmando: “[...] luto através de minha arte contra preconceitos e estigmas que ampliam
o lado negativo da pobreza, marginalidade, violéncia psiquiatrica, negritude e abandono”
(Ferreira, 2008).

125 A consideragdo do artista sobre suas obras como pertencentes ao estilo Arte Povera foi baseada no
texto do convite da exposi¢do “Gilmar Ferreira — Salve a espécie: reciclar € amor”, realizada no Center
Shopping, no Rio de Janeiro, em 2007, da qual fui curadora juntamente com Rita de Cassia B. Bittencourt
e Roberto Cabral.
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Conforme registrado no prontuario médico de Gilmar Ferreira, observa-se:
Gilmar Ferreira da Silva, nascido em 9 de setembro de 1966, natural de Campo Grande,
Rio de Janeiro, pardo, sexo masculino e casado. Filho de Severino Ferreira da Silva e
Alais dos Santos Silva, residentes na Cidade de Deus, Rio de Janeiro. Sua primeira
internagéo ocorreu em 3 de margo de 1986, aos 20 anos (Prontuario..., 1986).

Gilmar Ferreira que iniciou seu tratamento na CJM em 1986, com condutas
terapéuticas diferentes das vivenciadas por Bispo. O periodo coincide com o surgimento
da reforma psiquiatrica no Brasil, iniciada pelo Movimento dos Trabalhadores em Saude
Mental (MTSM) em 1978, durante o processo de redemocratizagéo do pais. Ferreira
teve internagdes registradas no HIM e HMJM (Figura 62). Em 2011, foi levado por
familiares & emergéncia do Hospital HMJM em diversas ocasides. O motivo relatado
para sua internagdo era o fato de estar vestido com uma farda militar enquanto
caminhava pelas ruas da Cidade de Deus, abordando policiais e afirmando fazer parte
da milicia (Prontuario..., 1986). Ferreira passou por internagdes pontuais e frequentou
consultas no HMJM ao longo dos anos, mas, ao contrario de Bispo, nunca residiu nos
pavilhdes da CJM e sempre esteve ativamente envolvido em terapias.

Figura 62: Fachada do pavilhdo que abrigou o Hospital Jurandyr Manfredini (HJM) e, depois, o
Hospital Municipal Jurandyr Manfredini (HMJM), na CJM. Localizado na Rua Sampaio Correia,
s/n, funcionou entre as décadas de 1980 e 2020. Atualmente, abriga o CAPS Manoel de Barros

e, desde 2022, a Clinica da Familia Arthur Bispo do Rosario
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Fonte: Arquivo do IMAS JM, s.d.

Em entrevista concedida no restaurante Bistrd do Bispo, Ferreira apresentou
diversos documentos pessoais, incluindo sua carteira de identidade, Cadastro de
Pessoa Fisica e um certificado de conclusdo do ensino primario pelo Instituto Jesus,
Maria, José, em Bento Ribeiro, no entdo estado da Guanabara, datado de 1959. Com

orgulho, compartilhou sua experiéncia no Exército Brasileiro, um aspecto de sua
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trajetéria que o aproxima de Bispo, que também serviu nas Forgas Armadas. Durante a
entrevista, Ferreira vestia um chapéu com estampas semelhantes ao uniforme militar,
calga jeans pintada por ele e uma bota preta de cano longo. Apresentou ainda um
diploma de cidadania, recebido por sua participagcdo como voluntario na 152 edicao da
campanha de vacinagao “Fiocruz pra Vocé”, realizada pela Fundacdo Oswaldo Cruz
(Fiocruz) em 2008, além de um recibo de pagamento com a descri¢do “artista”, emitido
pelo MBRAC, e sua carteira de matricula no SUS, confirmando seu atendimento no
CAPS Manoel de Barros, localizado na CJM (Ferreira, 2023).

Convidado para monitorar a oficina de artes no antigo Museu Nise da Silveira,
atualmente MBRAC, Ferreira tornou-se um dos primeiros artistas a desempenhar essa
funcéo de forma remunerada. Suas primeiras exposicdes ocorreram no Museu Nacional
de Belas Artes (MNBA) nos anos 1990, incluindo uma individual em 1996 e uma coletiva
em 1998. Sua trajetdria ilustra ndo apenas sua evolugdo como artista, mas também a
ressignificacdo da produgao artistica dentro da CJM, marcando a transicdo de um
modelo de exclusao para um espago de reconhecimento e pertencimento.

O artista utiliza a técnica mista, explorando colagem, pintura, assemblage e a
sobreposicdo de texturas para criar composi¢cdes ricas em significados. Em seu
trabalho, materiais ndo convencionais como tecidos, objetos reciclados, areia, papelao
e elementos tridimensionais se integram a pintura, ampliando as possibilidades
expressivas. A experimentagao, caracteristica de sua producéo, é fortalecida por sua
vivéncia no Atelié Gaia. Seus temas abordam a relagcdo entre homem e natureza, a
preservacdo ambiental e a condicdo humana, frequentemente acompanhados de
mensagens diretas e imagens simbdlicas, como pode ser observado nas obras descritas
a seguir:

Na obra “Nao Coloque Dentro da Bolsa” (1997) (Figura 63-A), Gilmar Ferreira
incorpora uma bolsa colada a tela, dentro da qual representa diferentes espécies de
animais. A composic¢ao pode ser relacionada a pratica de captura e transporte ilegal de
animais da fauna brasileira. O titulo sugere um jogo de palavras entre posse € liberdade,
convidando o espectador a refletir sobre a relagao entre consumo e exploragdo da
natureza. Sobre essa obra, o artista explica:

“Eu colei uma bolsa na tela, fiz varios animais. E um protesto pela natureza. E
botei o nome de ‘Nao coloque dentro’, porque as pessoas tém mania de viajar para o
Pantanal, Mato Grosso e Amazonas e colocar os animais dentro da bolsa. E um protesto

pela natureza. Nao coloque dentro, deixe viver”.'?

126 Partes do texto foram extraidas de um livro inédito de autoria de Gilmar Ferreira, sem data de publicagao.
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Figura 63: (A) Nao coloque dentro da bolsa 92 x 73 cm, (B) Arara - Azul 100 x 120 cm, (C)
Mico Ledo Dourado uma espécie em extingdo 92 cm x 73 cm

A aA AN AN
Fonte: Fotos da autora, 2007
Outra criacao de Gilmar Ferreira, “Arara-Azul” (2008) (Figura 63-B), apresenta
uma grande ave de asas abertas, cercada por pinceladas multicoloridas. O efeito visual
resultante pode ser associado a dindmica do movimento e a intensidade das cores. A
tonalidade azul empregada na obra remete a ararinha-azul, uma espécie ameagada de
extingdo, o que pode sugerir um olhar voltado para questdes ambientais. Além disso,
um relégio colado na obra, contendo a frase “hora de salvar a espécie!” escrita com tinta
vermelha, destaca o interesse do artista por temas relacionados a preservagao
ambiental.

A obra "Mico-Leao-Dourado: Uma Espécie em Extingao" (1996) (Figura 63-C),
faz referéncia a situacdo do mico-ledo-dourado (Leontopithecus rosalia), um primata
endémico da Mata Atlantica brasileira que, durante as décadas de 1960 e 1970, passou
por uma reducéao populacional, associada a destruicdo de seu habitat natural e ao trafico
de animais silvestres. Atualmente, a espécie encontra-se restrita as florestas de
baixadas litoraneas do Estado do Rio de Janeiro (Rambaldi, 2008).

Na composicao, o artista explora a tridimensionalidade, incorporando texturas
que remetem ao pelo do animal, o que pode proporcionar uma experiéncia visual
diferenciada. O fundo amarelo vibrante, em contraste com os galhos e folhas verdes,
destaca a figura do primata. A arte, nesse contexto, pode estimular uma reflexdo sobre
a relagao entre sociedade e meio ambiente, contribuindo para a sensibilizagédo em torno

da preservagao das espécies ameagadas.



232

Figura 64: (A) Viagens o mundo € minha morada - todo lugar é meu lugar, medidas: 2,35 x

1,30 cm (B) Folia de nego preto 235 x 130 cm, (C) Bispo do Rosario ontem, hoje e sempre
rodando com a gente (2004)
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Fonte: Fotos (A e C) da autora, 2007 e 2023. (B) https://museubispodorosario.com/wp-
content/uploads/2024/12/2024 CATALOGO_ ATELIER_GAIA.pdf

A obra “O Mundo é Minha Morada — Todo Lugar é Meu Lugar” (Figura 64-A), de
Gilmar Ferreira, estabelece um contraste entre politicos e moradores de favelas.
Segundo o artista, “A vida dos politicos. Os politicos sobem o morro bem-vestidos e os
pobres descem descalcos.” Essa diferenca é representada visualmente por meio da
oposicao entre figuras trajadas com vestimentas elegantes e outras sem calgados,
destacando diferencas socioeconémicas e questdes relacionadas a mobilidade das
classes populares. A recorréncia dos sapatos na composicao sugere sua importancia
como um simbolo de status e acessibilidade, tornando-se um elemento central na
organizacgao visual da obra.

Além desse contraste social, a pintura reflete questdes relacionadas ao
pertencimento e a participacédo na sociedade, alinhando-se a experiéncia de Ferreira na
comunidade da Cidade de Deus, no Rio de Janeiro. Esse aspecto pode ser observado
tanto em sua producéo artistica quanto em suas vivéncias pessoais. Em um episédio
registrado em seu prontuario, durante uma crise, o artista vestiu uma farda militar,
declarando a intencao de “proteger” os moradores locais. Assim, a obra pode ser
compreendida a partir de diferentes camadas interpretativas, sugerindo um dialogo
entre as condi¢des sociais e as experiéncias do préprio artista.

Visualmente, a composicdo é dominada por um fundo monocromatico em preto
e branco, contrastando com os sapatos coloridos, que enfatizam a diferenca de classe
e reforcam a mensagem central da obra. Ferreira também insere frases diretas e
assertivas, como “Viagens, o mundo € minha morada” e “Todo lugar é meu lugar”,

reiterando a nogao de pertencimento e a busca por uma identidade além das fronteiras


https://museubispodorosario.com/wp-content/uploads/2024/12/2024_CATALOGO_ATELIER_GAIA.pdf
https://museubispodorosario.com/wp-content/uploads/2024/12/2024_CATALOGO_ATELIER_GAIA.pdf
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impostas pela sociedade. Destacada pelo préprio artista como uma de suas criagdes
mais representativas, essa pintura sintetiza sua visao critica sobre o sistema e defende
um mundo onde o direito de circulagdo e a cidadania sejam garantidos a todos
(Nascimento; Maia, 2011).

A obra “Folia de Nego Preto” (Figura 64-B), combina pintura e colagem para
construir uma representacao vibrante da cultura afro-brasileira e das festividades
populares. A composi¢ao apresenta uma figura negra em posicao dindmica, cercada por
tragos coloridos que remetem ao movimento e a energia das festas tradicionais. O uso
de materiais diversos, como fitas e tecidos aplicados sobre a tela, confere
tridimensionalidade a obra, aproximando-a de uma instalacdo e ressaltando a forca
expressiva da cultura popular.

A obra remete as tradigbes carnavalescas e as manifestacbes culturais
afrodescendentes, evocando o protagonismo negro na arte e na historia do Brasil.
Embora ndo haja uma tradicao especifica no Rio de Janeiro chamada Folia de Nego
Preto, é possivel que o artista tenha se inspirado em manifestagdes como a Folia de
Reis'?, celebracéo presente em diversas regides do Brasil.

O rosto pintado e os elementos incorporados a vestimenta na obra de Ferreira
remetem a expressdes de identidade, resisténcia e celebracdo. No contexto da obra
Folia de Nego Preto, a referéncia a Folia de Reis pode sugerir um dialogo entre essa
tradicao festiva e a valorizagdo da cultura afro-brasileira, destacando o protagonismo
negro nessas manifestacdes populares. Ao enfatizar a presenca e a importancia do nego
preto na folia, Gilmar nao apenas exalta essa cultura, mas também propée uma reflexao
sobre memodria, pertencimento e a luta contra o apagamento histérico da populagao
negra no Brasil.

A obra “Bispo do Rosario ontem, hoje e sempre rodando com a gente” (2004)
(Figura 64-C), sugere uma saudacao a memoéria de Bispo do Rosario e as suas
producdes artisticas. A palavra “ontem” remete a memoéria de Bispo na extinta CJM,
enquanto o termo “hoje” pode indicar sua presenca simbdlica no convivio com os artistas

do Atelié Gaia. Esse vinculo é reforcado pela expressao “sempre”, que sugere uma

127 | uis da Camara Cascudo, em sua obra Dicionario do Folclore Brasileiro (1954, p. 402), descreve a Folia
de Reis como uma manifestacdo popular de origem portuguesa. Segundo o autor, trata-se de uma
festividade europeia dedicada aos Trés Reis Magos em sua visita ao Menino Jesus, ainda presente em
algumas localidades, embora com vestigios distintos da tradigéo original. Os “reis”, de forma espontanea
ou organizados em grupos, com indumentaria propria ou ndo, percorrem casas de amigos ou conhecidos
na tarde ou noite de 5 de janeiro (véspera de Reis), cantando versos alusivos a data, dangando ou apenas
entoando canticos, enquanto solicitam alimentos ou donativos. Cascudo destaca que, diferentemente da
tradigcdo lusitana, em que a Folia de Reis esta associada ao ciclo do Divino Espirito Santo, no Brasil, essa
manifestagdo popular adquiriu um carater mais festivo e processional, especialmente nas regides mineira
e paulista, onde os folibes percorrem longas distancias entoando canticos religiosos e populares. Na
provincia do Rio de Janeiro, por exemplo, Cascudo menciona que os folides trajavam roupas brancas
ornamentadas com elementos mascarados e comicos, evidenciando a fuséo entre o sagrado e o profano,
caracteristica dessa celebragio.
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continuidade e permanéncia de sua obra e legado. A presenca de Bispo também é
evocada na frase “rodando com a gente”, reiterada pela utilizacdo da expressdo “a
gente”, que confere um tom informal & homenagem (Pires; Faulhaber, no prelo).

Em entrevista realizada em 2023, Ferreira fala sobre a criagdo dessa obra:

[...] eu pintei este quadro aqui em homenagem ao Bispo. O nome se
fala por bricolagem. O Bispo foi um paciente muito maltratado aqui
dentro, ele s ndo morreu porque no passado ele produzia muita obra.
Na época que Bispo estava internado e sendo maltratado ele comia
resto de comida. ... Colei um aro de bicicleta e o cobertor que eu
dormia ... é ténis pirulito da época de quando eu era crianga ... € 0
bispo tem esse ténis. ... 0 aro quer dizer que Bispo esta no céu, mas
esta rodando com a gente (Ferreira, 2023).

Na analise da obra “Bispo do Rosario ontem, hoje e sempre rodando com a
gente” (Figura 64-C), observa-se um dialogo entre a criagdo de Ferreira e cinco obras
de Bispo. No centro da tela, uma colagem com pintura faz referéncia ao “Manto da
Apresentacao”. No canto superior esquerdo, a representagédo de sapatos remete a obra
“Congas e Havaianas”, associada aos calcados utilizados pelos pacientes da CJM. Na
parte superior direita, Ferreira incorpora imagens de canecas da CJM, inspiradas na
obra “Canecas”. Ja no centro da composi¢ao, o aro de aluminio de uma bicicleta pode
ser uma referéncia a obra “Roda da Fortuna”. Por fim, colheres pintadas ao redor do
manto evocam elementos da obra “Talheres”, trazendo memodrias associadas a essa
peca (Pires; Faulhaber, no prelo).

O percurso e a producdo artistica de Gilmar Ferreira evidenciam a importancia
do MBRAC e do Atelié Gaia, localizados na antiga CJM, atual IMAS JM, na intersecéo
entre arte e saude mental. Iniciando sua trajetéria em oficinas terapéuticas, Ferreira
tornou-se uma figura ativa no meio cultural, dando continuidade as praticas artisticas
desenvolvidas na instituicdo. Suas obras, marcadas por um didlogo critico e
experimental, estimulam reflexdes sobre memoria institucional, inclusdo social e
diversidade na arte.

Ao estabelecer conexdes entre passado e presente em suas obras, Ferreira
insere a poética da arte popular no debate contemporaneo, demonstrando como a
criacao artistica pode transpor barreiras estéticas, sociais e simbdlicas. Sua produgéo
vai além da expresséo plastica, contribuindo para a ampliagcdo do espacgo de visibilidade
de artistas cujas trajetorias nem sempre sdo reconhecidas no circuito da arte
contemporanea. Em suas obras, ele reafirma seu papel como artista e cidadao,
abordando temas como preservagao ambiental, identidade e resisténcia cultural. Assim,
sua trajetoria exemplifica o impacto do espaco artistico em que atua na consolidagéo de

identidades artisticas singulares e na ampliacdo de discursos visuais diversos.
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4.2.2 Leonardo Lobao: Arte e memoéria da CJM em cronicas visuais

Leonardo Lobao (1956 -) é um artista cuja trajetoria € marcada por uma produgao
artistica singular e por uma relagédo profunda com a memoaria e a identidade da CJM.
Sua primeira exposigao individual, realizada no MNBA em 1997, representa um marco
fundamental em sua carreira. Em entrevistas, Lob&o frequentemente remonta a esse
evento como um divisor de aguas, tanto em termos profissionais quanto pessoais. A
exposi¢cao ndo apenas consolidou sua presenga no cenario artistico, mas também teve
um impacto transformador em sua vida cotidiana. Ao vender 10 das 17 obras expostas,
Lobao obteve recursos financeiros que lhe permitiram iniciar a constru¢do de sua prépria
casa, evidenciando como a arte tornou-se, para ele, um meio de sustento e autonomia.

A obra de Lobdo (Figura 65) é caracterizada por uma diversidade técnica e
tematica que reflete sua constante experimentacdo e busca por novas formas de
expressao. Seu trabalho transita entre o expressionismo, o pontilhismo e o espatulado,
entre outras abordagens.

Figura 65: Leonardo Lobao segurandquma obra em processo de criagdo no Atelié Gaia

Fonte: ?dto da autor, 2022

Lob&o nasceu no Rio de Janeiro em 1956 e desenvolveu um trabalho que articula
arte e memodria, incorporando elementos autobiograficos e referéncias ao cotidiano da
CJM. Suas criagbes dialogam com a escrita e a ilustragado, resultando em narrativas
visuais que transitam entre o real e o imaginario. Sobre o inicio de sua trajetoria artistica,
o artista relata: "Comecei a pintar ainda crianca, pois na minha escola se fazia livro
artesanal com os desenhos dos alunos." Além disso, destaca seu interesse na

representacdo da figura feminina: "Gosto muito de pintar figuras humanas,
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principalmente as mulheres", explica Lob&do (Entrevista com Leonardo Lob&o, 2023).
Nos anos 1980, foi surfista e capoeirista, atividades interrompidas por internacées no
sistema hospitalar psiquiatrico aos 27 anos de idade (MUSEU BISPO DO ROSARIO,
2024).

Conforme documentagao encontrada no arquivo do IMAS JM, em uma biografia
de Leonardo Lobéo e assinada pelo entado diretor do museu, Waldir Barreto, consta que,
aos 9 anos, ele fez ilustragdes em livro artesanal com sua professora primaria. Estudou
até o ensino médio e concluiu um curso profissionalizante de Desenho Mecanico. Além
disso, fez curso pré-vestibular e tentou ingressar na faculdade de Arquitetura, sendo
aprovado na prova de habilidade especifica, porém sem sucesso no vestibular.
Trabalhava também como pintor de paredes e pedreiro.

Aos 26 anos, Leonardo teve seu primeiro surto psicotico. Durante esse periodo,
fazia uso frequente de drogas e, apds um episodio agudo, foi internado por quatro dias
no Instituto Philippe Pinel. Nos anos seguintes, passou por diversas internagcdes em
diferentes institui¢gdes, incluindo o HJM, na CJM, por volta de 1985. Em seu prontuario
de 1983, ja se registravam internagdes anteriores. Em seu relato, Lobao afirma: "Foi no
Jurandyr Manfredini que eu consegui me encontrar, me afastei do téxico, fiz terapia de
grupo” (Prontuario..., 1983). Nas entrevistas realizadas para esta pesquisa, Lobao
também mencionou os desafios decorrentes do uso de drogas em seu passado.

O jornal Caderno Tribuna Bis'?® em 1997 (Figura 66) publicou uma reportagem
intitulada "Cenas de um manicOmio", destacando a produgado artistica de Lobao,
inspirada no cotidiano dos internos da CJM. A matéria ressaltou o impacto emocional de
suas pinturas, que retratam a vivéncia dos pacientes no manicémio do Rio de Janeiro.
A exposicao foi realizada na Galeria Mario Pedrosa, no MNBA. Segundo a publicacao,
Lobao iniciou sua trajetdria artistica influenciado por pintores como Edvard Munch e
Iberé Camargo, posteriormente dedicando-se a pintura em tinta acrilica e 6leo e tornou-
se monitor da Oficina de Pintura do Museu Nise da Silveira (CADERNO TRIBUNA BIS,
1997).

128 Caderno Tribuna Bis foi um suplemento cultural publicado pelo jornal Tribuna da Imprensa, no Rio de
Janeiro. Este caderno dedicava-se a cobertura de eventos culturais, entrevistas e artigos relacionados as
artes e a cultura em geral. No Brasil, a partir de 1960, seguindo o pioneirismo do Jornal do Brasil, os jornais,
mesmo os do interior, passaram a dedicar espaco fixo diario a cultura, muitos dos quais homénimos ou
variantes do Caderno B, modelo de caderno diario de cultura que pautou a imprensa nacional entre estes:
O Estado de S. Paulo (Caderno 2), O Dia (Caderno D); O Globo (Segundo Caderno); a extinta Tribuna da
Imprensa (Tribuna Bis) entre outros. PERIODICOS UFF. O Caderno Tribuna Bis e a difusdo de contetidos
artisticos e culturais. Universidade Federal Fluminense — UFF. Disponivel em: https://periodicos.uff.br.
Acesso em: 17 mar. 2025.
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Figura 66: Matéria publicada no Caderno Tribuna Bis (1997) sobre a exposi¢do de Leonardo
Lob&o na Galeria Mario Pedrosa no MNBA

6. Rio, Terga-feira, 25 de margo de 1997 ARTES PL A ST CAS
Museu Nise da Silveira apresenta mais um talento saido da sua oficina de arte

Cenas de um manicOmio

Claudia Miranda .

) L | dosubmetidoapenas a tratamen-
to ambulatorial. Atualmente, o
artista, que comegou a trabalhar
como pintor de paredes, ¢
monitor da oficina de pintura do
Museu Nise da Silveira. Suas
primeiras telas eram inspiradas
nas obras dos pintores Edward
Miinch, noruegués autor da tela
“0O grito”, exibida com sucesso
na dltima Bienal de S&o Paulo, ¢
do brasileiro Iberé Camargo.
Mais tarde, passou a pintar, com
tinta acrilica e 6leo, cenas ingui-
ctantes povoadas por persona-
gens do hospicio. A mostra no
MNBA, com as suas obras mais
recentes, tem curadoria de Jorge
Gomes, médico ¢ diretor do Mu-
seu Nise da Silveira.
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As imagens sdio impressionan- b
tes. Com pinceladas fortes e co-
res sombrias, Leonardo da Ro-
cha Lobiio retrata em suas telas o
dia-a-dia dos internos da Cold-
nia Juliano Moreira. Com tftulos
pra ld de explicitos, “A crise”,
“A visita”, “Sonolentos no pd-
tio”, o pintor faz um pungente ¢
emocionado relato, em 15 qua-
dros, do cotidiano do maior ma-
nicdmio do Rio de Janeiro. Os
trabalhos do artista tomam con-
ta, a partir de hoje, da Galeria
Mirio Pedrbsa do Museu Nacio-
nal de Belas Artes na mostra

“Colbnia Juliano Moreira”.
Lobiio é mais um dos talentos
revelados pelas oficinas do Mu-
seu Nise da Silveira, sediado na
‘antiga Colonia Juliano i o = “
Morejra, atualmente conheci- Detalhe de ora da consulta’
da como Instituto Municipal de cional de Belas Artes (Av. Rio
Assisténcia 2 Sadde Juliano inter 1 Ex-interno da Col6nia, Lobdo, Branco, 199 - Centro). Abre
|Moreira. O espago exibe a mos- ¢ outra tempordria com obras de  que também jd passou pela Clf-  hoje, De terga a sexta, das 10h
‘tra “Trajetéria da loucura”, com Lobo ¢ de Gilmar Ferreira que nica Dr. Eiras, a Casa de Sadde s 18h, sdbado e domingo, Illl‘
‘uma exposiglo permanente de expds ano passado, com sucesso,  Humaitd e o Hospital Jurandir  14h As 18h. Ingressos a RS 1
| Arthur Bispo do Rosdrio, artista no MNBA. 5 y Manfredini, estd hi dez anos sen-  (gritis aos dnn_llngo:). 5%

COLONIA JULIANO MO-
REIRA - Exposigiio do pintor
Leonardo Lobéio no Museu Na-

Warnlid

3

_—

Fonte: Leonardo Lobao, 2023

A analise dos documentos do prontuario clinico de Leonardo da Rocha Lobao
revela multiplos registros de internagdes relacionadas ao seu tratamento nas décadas
de 1980 e 1990, inicialmente no HJM e posteriormente no HMJM, instituicoes
localizadas na CJM, onde também esteve internado Gilmar Ferreira. Conforme consta
no prontuario médico (Cadice P. 1000A3, 1983), estao registrados seus dados pessoais,
incluindo filiacdo — mae, Maria da Rocha Lobao, e pai, Adolfo Lobdo —, além do
endereco residencial no bairro da Taquara, no Rio de Janeiro. O documento também
menciona sua profissdo como pintor, 0 niumero da carteira profissional e do Programa
de Integracao Social (PIS). A internacao de Leonardo foi classificada como emergencial
e realizada na clinica psiquiatrica (Prontuario..., 1983). O formulario médico descreve
suas condigdes clinicas e a justificativa para a internagéo, indicando um quadro de
alteracao psicoldgica, caracterizado por comportamento inquieto, sinais de agitagao e
episoédios de agressividade, além de dificuldades na interagao social e comportamento
impulsivo.

O prontuario de Lobao contém uma extensa documentagéo sobre seu estado de
saude e cotidiano, elaborada pelo psiquiatra Afonso Rosa, responsavel por seu
acompanhamento. Os registros de Leonardo sdo detalhados e incluem diversas
men¢des do médico aos relatos do paciente sobre suas pinturas, além da descri¢cao de
atividades realizadas no MBRAC. Esses documentos constituem um material relevante
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para a reconstru¢do da trajetéria de Lobdo na CJM, contribuindo para a compreensao
de sua vivéncia institucional.

Os bens materiais e imateriais que compdem a trajetéria da antiga CJM até sua
atual configuragdo como IMAS JM inspiraram a produgéo artistica de Lob&o. Suas obras
dialogam com esse ambiente, evidenciando como a histéria e as experiéncias vividas
na CJM influenciam sua pratica artistica.

Leonardo da Rocha Lob&o possui uma trajetéria marcada pela participagdo em
eventos que valorizam a arte e a inclusao social. Entre os certificados apresentados
durante a entrevista, destaca-se sua participacado no 1° Concurso Nacional de Arte "Arte
de Viver", em 1998, no qual recebeu um certificado de mérito e exceléncia por sua
contribuicdo artistica. Em 2000, foi premiado no 2° Prémio Arthur Bispo do Rosario, na
categoria Artes Plasticas, com a obra Manequim Vivo, demonstrando seu talento e
engajamento com a arte como forma de expresséo.

Além desses reconhecimentos, em 2004, conquistou o 1° lugar na | Gincana de
Pintura "Troféu Feliciano Lupparelli", realizada na CJM, e, ao longo dos anos, participou
de eventos que promovem a luta antimanicomial, organizados por instituicdes de ensino
e cultura.

No trecho abaixo da entrevista, Lobao se apresenta e comenta sobre a série de
pinturas que compdem um mural (Figura 67-A), produzido para a exposi¢ao Arte Ponto
Vital, realizada em 2021 no MBRAC. A mostra resultou de um processo de curadoria
colaborativa entre a equipe do museu e os artistas do Atelié Gaia, evidenciando a
intersegao entre arte e trajetdria pessoal. Conforme registrado pelo MBRAC:"(...) a partir
de suas perspectivas, narram a histéria da Colbnia pelo viés da superacao, sendo a arte
um dos elementos capazes de fazer frente ao silenciamento e a exclusao social
provocados pela légica manicomial" (MBRAC, [s.d.]).

Eu me chamo Leonardo Lob&do, sou artistas do Museu Bispo do
Rosario Arte Contemporanea. Eu ja fiz varias exposigdes, no Museu de
Nacional de Belas Artes e em Barbacena. Eu ja tenho quadros
vendidos para celebridades como Pedro Bial e Arnaldo Jabur. Essa
aqui é uma série do dia a dia do manicémio: a hora do café, a salinha
de pintura, a espera da consulta, a terapia viva, os arcos da colbnia e
o chafariz da Rodrigues Caldas. Esses trabalhos fazem referéncia a
minha primeira exposicdo no Museu Nacional de Belas Artes, foi em
1997. Eu tive a ideia de fazer um dia a dia do manicdmio, porque eu
vivi isso, né? Vivi o manicémio, ent&o eu fiz um dia a dia do manicémio.
A hora da visita, o interior do pavilhdo, paciente tomando remédio no
patio, eu fiz 21 trabalhos sobre a Colbnia. (Entrevista com Leonardo
Lob&o, 2023).

Na entrevista, Lobdo destaca a importancia do MBRAC em sua trajetéria,
mencionando sua participacdo em exposi¢des e o reconhecimento de suas obras por

figuras publicas. Seu relato enfatiza a relagdo entre arte e experiéncia pessoal,
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especialmente na série de pinturas que retratam o cotidiano da CJM. Ao transformar
cenas do manicdmio em narrativas visuais, Lobao reafirma sua conexdo com a histéria
do museu. Além disso, sua atuagédo como professor de pintura e desenho no Atelié Gaia

demonstra seu papel na transmiss&o de saberes artisticos a novos participantes.

Figura 67: (A) Leonardo Lob&o diante de seu mural na exposigéo Arte Ponto Vital, no MBRAC.
A obra, composta por oito cenas, sintetiza a memaria visual da CJM, reunindo monumentos
histéricos e cenas do cotidiano institucional. (B) A hora do café. (C) A espera da consulta.

Fonte: Fotos da autora, 2021.

Na Figura 67-A, observa-se Leonardo Lob&o posicionado a frente do painel, que
retrata cenas do cotidiano da CJM. A composicao incorpora referéncias a espacgos e
praticas institucionais, destacando monumentos abordados no Capitulo 2, como o
aqueduto e o chafariz. Outras cenas evocam experiéncias vivenciadas na CJM,
incluindo o trabalho agricola realizado pelos internos, as refeicdes coletivas (Figura 67-
B) e as consultas médicas (Figura 67-C).

O painel (Figura 67-A) evidéncia como os elementos historicos e a atmosfera da
antiga CJM seguem influenciando o artista, promovendo um dialogo entre memodria,
experiéncia e criacao artistica. Além de remeter a referéncias espaciais e histéricas, o
mural contribui para a constru¢do de narrativas sobre pertencimento e vivéncia
institucional. As pinturas de Lob&o integram elementos do ambiente fisico da CJM a
figuras que remetem ao cotidiano dos internos. O uso de cores vibrantes e tragos
expressivos confere dinamismo a composi¢ao e sugere emogoes e experiéncias vividas,
estabelecendo relagdes entre memaria e identidade de maneira sensivel. A conexao
entre suas vivéncias na CJM e sua produgdo artistica indica que esse passado
institucional permanece presente em sua obra, funcionando como um registro histérico

gue se insere em um intervalo — no sentido proposto por Didi-Huberman —, um espaco
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onde as imagens sobrevivem e possibilitam o dialogo entre passado e presente (Didi-
Huberman, 2013).

A analise da obra de Leonardo Lobdo pode ser enriquecida por meio de
indagacdes relacionadas a "imagem sobrevivente", conforme proposto por Didi-
Huberman (2013), ou seja, uma produgdo artistica que resiste ao esquecimento e se
reinsere em novos contextos. Seu painel, ao representar elementos da CJM e aspectos
do cotidiano dos internos, nao apenas preserva a memoria da instituicdo, mas também
contribui para sua reelaboracdo em uma narrativa visual que continua a reverberar no
presente. As cores vibrantes e os tragos expressivos, mais do que recursos estéticos,
atuam como elementos que favorecem a permanéncia dessas experiéncias e historias.
Dessa maneira, a obra de Lobao ndo apenas documenta o passado, mas também o
reativa, criando um espaco no qual memoria e afeto se entrelacam, possibilitando ao
espectador estabelecer vinculos com diferentes camadas temporais e emocionais da
histéria da CJM.

A série Mulheres de Lobao, composta pelas obras Eva, Guerreira, A Gota, A
Doceira e A Dona de Casa (Figura 68), apresenta um olhar sensivel e critico sobre a
figura feminina em diferentes contextos historicos, sociais e culturais. Em suas pinturas,
Lobao utiliza uma paleta intensa e texturas sobrepostas para conferir profundidade e
expressividade as personagens. Os temas abordados refletem resisténcia, identidade e
trabalho. Eva (Figura 68-A) revisita o mito da origem, enquanto Guerreira (Figura 68-B)
exalta a forca e a ancestralidade das mulheres negras. A Gota (Figura 68-C) retrata uma
figura feminina em prantos, evidenciando dor e resiliéncia, enquanto A Doceira (Figura
68-D) e A Dona de Casa (Figura 68-E) apresentam a mulher em seu cotidiano,
valorizando sua presenca na esfera doméstica e econémica.

Ao explorar essas tematicas, Lobao imprime em suas obras uma abordagem que
transita entre o real e o simbdlico. A sobreposicao de camadas e a aplicacao de
contrastes reforcam a expressividade das imagens, conectando suas personagens ao
universo da arte popular e da memoria coletiva. Assim, a série Mulheres de Lobao
insere-se na poética do artista como um espago de valorizagdo da subjetividade
feminina e de reflexao sobre as multiplas formas de existéncia e resisténcia ao longo do

tempo.
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Figura 68: Série Mulheres de Leonardo Lobao. (A) Obras Eva, (B) Guerreira, (C) A
Gota, (D) A Doceira e (E) A Dona de Casa
B Cc

/ i | KT Jj‘ i
Fonte: Todas as fotos sdo da autora (2007, 2021, 2023), exceto Dona de Casa, disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CeWrixWPDqy/?utm_source=ig_web_copy link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==

Assim como Gilmar Ferreira, Leonardo Lobao também representou Bispo (Figura
69) em suas obras, retratando-o em sua cela, vestindo um de seus farddes. A
composigao da pintura destaca ndo apenas a figura de Bispo, mas também elementos
caracteristicos de seu universo criativo, como os objetos acumulados que se tornaram
simbolos recorrentes em sua produgao. A cena carrega um carater narrativo, sugerindo
a atmosfera do espaco em que Bispo viveu e criou, cercado por suas obras de arte e
registros pessoais.

O uso de cores vibrantes e tragos expressivos aproxima a imagem de uma
estética singular, em didlogo com o universo visual do artista. Ao retratar Bispo, Lob&o
nao apenas presta uma homenagem ao artista sergipano, mas também estabelece uma
conexao entre sua prépria trajetéria e o legado deixado por Bispo na CJM. Sua obra
reflete um olhar sensivel sobre o ambiente manicomial, ressignificando a memaria do
espaco e de seus habitantes por meio da arte. Sobre essa producao, o préprio Leonardo

afirma:


https://www.instagram.com/p/CeWrjxWPDqy/?utm_source=ig_web_copy_link&igsh=MzRlODBiNWFlZA==
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Inclusive, tenho um trabalho representado Bispo do Rosario, em
homenagem ao Bispo do Rosario. Essa obra esta no Bistrd, esse
trabalho eu doei para a Colbnia. (...) Eu ndo tenho formagéo
académica, mas dou aula para outros usuarios de desenho e pintura.
(Entrevista com Leonardo Lobéo, 2023).

eonardo Lobéao, 1997

Figura 69: Retrato de Bispo do Rosario pintado por L
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Fonte: Foto da atoa, 2022.

Durante o periodo de observacdo de campo (2023-2024), foi possivel
acompanhar Lobdo organizando rifas de suas pinturas no Atelié Gaia. O artista
apresentava seus quadros e oferecia as rifas a visitantes, funcionarios do MBRAC e do
IMAS JM, além de outras pessoas que frequentavam o espaco. A iniciativa tinha como
objetivo arrecadar recursos para reformas em sua residéncia, refletindo sua busca por
maior autonomia financeira por meio da arte.

Lobao oferece aulas de pintura e desenho para novos participantes do Atelié
Gaia, especialmente usuarios do servico de saude mental que estao iniciando na pratica
artistica. Entre seus alunos estava Jane Almendra, que retomou sua pratica artistica em
2018 ao frequentar as aulas de pintura ministradas por Lob&o no Atelié Gaia. Conforme
registrado pelo MBRAC (2024, p. 152), "sua dedicagéo e talento chamaram a atengéo
do coletivo, que prontamente a convidou para integra-lo." Em 2024, Lobao mencionou
que Jane ja havia consolidado sua trajetoria artistica, ndo fazia mais parte de seu grupo

de alunos e era reconhecida como artista.
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4.2.3 O mundo colorido de Patricia Ruth

Patricia Ruth (1953 -) imprime em suas obras um estilo Unico e expressivo,
marcado pela intensa exploragdo de cores e texturas. Sua producgao dialoga com o
universo feminino, suas memoérias de infancia e sua terra natal, Igarapé-Acgu, no Para,
incorporando simbolos que remetem a identidade e a subjetividade. A artista também
se destaca pela experimentagcdo com materiais diversos, ampliando as possibilidades
visuais de suas composig¢des. Nos ultimos anos (2022-2025), Patricia (Figura 70) tem
inovado suas técnicas, produzindo também desenhos digitais. Suas pinturas e bordados
frequentemente retratam aglomerados de pequenas casas, barcos, céus, rios e
estradas, compondo imagens vibrantes que evocam memodérias e temas recorrentes da
arte popular brasileira. Segundo o MBRAC (2024, p. 69) “(...) costuma representar
aglomerados de pequenas casas, compondo com muitas cores uma rica e vernacular
geometria. Barcos, céu, rios e estradas também sao elementos muito presentes em

suas pinturas e bordados”.

Figura 70: Patricia Ruth segura a placa de homenagem recebida em 2022, data que marcou o
encerramento das internagdes isiquiétri_cas na CJM. Ao fundol, algumas de suas obras
1o - 2 AN
I .“ :

Font o (o) atora, 2022

O texto inscrito na placa presente na Figura 70 registra: "Agradecimento pelos
anos de trabalho dedicado a reforma psiquiatrica da Cidade do Rio de Janeiro. Fim das
internacgdes psiquiatricas na antiga Coldnia Juliano Moreira." Esse reconhecimento esta
diretamente ligado a trajetéria de vida de Patricia Ruth. Conforme consta em seu
prontuario, ela foi encaminhada pela policia a antiga Fundagéo Nacional do Bem-Estar

do Menor (FUNABEM) '?° e, posteriormente, internada na CJM, apds ser encontrada

129 A Fundag&o Nacional do Bem-Estar do Menor (FUNABEM) foi criada em 1964, durante o regime militar
no Brasil, com o proposito de estabelecer diretrizes unificadas para o atendimento de menores em nivel
nacional. Como 6rgao normativo, sua fungao era formular e implementar a "politica nacional de bem-estar
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vagando pelas ruas do Rio de Janeiro. Seu nome de registro € Rute de Souza Nunes,
porém, ela sempre se identifica e se apresenta como Patricia.

Os documentos de seu prontuario indicam que seus pais eram Claudio Candido
Nunes e Ovidia de Souza Nunes. A ficha registra sua cor como parda, profissdo
domeéstica, estado civil solteira e naturalidade no Para. Ha também anotacbes sobre sua
condigao clinica, mencionando que Patricia encontrava-se calma, lucida e orientada
temporalmente. Outro documento, datado de 1971, informa que, aos 16 anos, foi
internada pelo pai, Claudio, com procedéncia do Juizado de Menores, tendo
anteriormente passado pela FUNABEM. Em um questionario do Servi¢co Social, ao ser
indagada sobre o interesse em aprender uma profissao, respondeu que gostaria de
aprender costura, o que sugere uma aspiragcao por autonomia e insergdo no mercado
de trabalho (Prontuario..., 1971). Além disso, ha registro de internacdo em 1979 no
Nucleo Franco da Rocha (NFR), na CJM.

O NFR™0 (Figura 71) e o Teixeira Brandao foram criados no final da década de
1930 na CJM para acolher pacientes do sexo feminino. A época, a arquitetura hospitalar
ainda seguia o modelo pavilhonar (Costa; Gongalves, 2015). O NFR, com capacidade
para 640 mulheres, era uma unidade asilar feminina composta por dez pavilhdes e cinco
prédios principais, incluindo areas destinadas a atividades terapéuticas e de convivéncia
(Almeida, 1966).

Figura 71: Vista do Nucleo Franco da Rocha, em 1944, com o Pavilhdo de Tuberculoso —
Mulheres, (posteriormente batizado de Nossa Senhora dos Remédios) a esquerda, com sua
obra concluida. Ao fundo, vé-se o Morro Dois Irmaos

do menor", desenvolvendo diretrizes politicas e técnicas voltadas a essa populagdo. Informacgdes
pesquisadas em: A palavra da FUNABEM. Psicologia: Ciéncia e Profissédo, v. 8, n. 1, p. 6-7, 1988.
Disponivel em: https://doi.org/10.1590/S1414-98931988000100003. Acesso em: 19 mar. 2025.

130 O Nucleo Franco da Rocha, recebeu esse nome em homenagem a Franco da Rocha, fundador da
Colbnia de Juqueri, em Sao Paulo, uma das primeiras instituicbes psiquiatricas do Brasil.
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No dia 27 de outubro de 2022, o NFR ganhou destaque nos principais jornais do

Rio de Janeiro'!

ao fechar as portas do ultimo manicémio ativo na cidade, ou seja, uma
instituicdo que ainda mantinha pacientes internados. A Secretaria Municipal de Saude
do Rio de Janeiro (SMS-Rio) encerrou as atividades de internagdo do IMAS JM,
marcando a desativacéo do ultimo nucleo do complexo psiquiatrico, o NFR. Esse evento
simbolizou a conclusao do processo de desinstitucionalizacido de pacientes psiquiatricos
na cidade, representando um marco na luta antimanicomial. A ceriménia de
encerramento foi um momento histérico e emocionante, contando com a presenca de
autoridades da prefeitura, homenagens a funcionarios e ex-funcionarios, além de
depoimentos de médicos que trabalharam no local. O evento também incluiu uma
apresentacgao de jogral pela equipe do MBRAC e o cortejo do Bloco Império Colonial.
O psiquiatra Hugo Fagundes, superintendente de Saude Mental da SMS-Rio,

presente na cerimOnia, destacou a importancia histérica da data:

Com o fechamento desse ultimo nucleo, de fato, conseguimos criar um
Rio sem manicémios e isso € muito importante. A populagéo, hoje,
consegue entender que lugar de “louco” ndo é no hospicio. Lugar de
humanos é na sociedade, e a gente precisa cuidar desses pacientes
com toda diversidade, com toda riqueza humana em sua multiplicidade
de cores, de origens, de culturas, de géneros, de experiéncias de vida.
As pessoas se empobrecem em locais de confinamento, s&o locais de
muito sofrimento (RIO DE JANEIRO, 2002, grifo nosso).

A fala de Fagundes reforca a necessidade de abolir os manicémios e de
promover um cuidado humanizado e inclusivo para pacientes psiquiatricos, enfatizando
que o confinamento ndo é apenas desumano, mas também empobrecedor para a
experiéncia humana. Todos temos contribuicdes no processo de tratar em liberdade.

Patricia Ruth, também compartilhou sua experiéncia durante a ceriménia,
relatando as dores que viveu no local e expressando sua alegria com o fechamento
do NFR:

Eu sou uma sobrevivente. Sofri, chorei, mas estou aqui para o que
der e vier. Paraquedas (lencol usado para amarrar usuarios) nunca
mais. Comida na bandeja nunca mais. Hoje eu moro em uma casinha
simples aqui perto, que comprei com o dinheiro da minha arte, mas
agora eu sou vista, vivo a minha vida, meu mundo ganhou cor — disse
Patricia, que foi internada nos anos 70, aos 16 anos, e chegou a viver
sete anos no Franco da Rocha (RIO DE JANEIRO, 2022, grifo nosso).

131 Foram encontradas matérias online sobre o fechamento do Franco da Rocha em muitos sites, como O
Dia, disponivel em: htips://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2022/10/6512305-rio-fecha-ultimo-manicomio-
carioca-nesta-quinta-feira.html.  Acesso em: 10 maio 2023, Folha de Sido Paulo:
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/10/ultimo-manicomio-do-rio-instituto-juliano-moreira-e-
fechado.shtml. Acesso em: 10 maio 2023, e Brasil de Fato: https://www.brasildefato.com.br/2022/10/27/rio-
fecha-instituto-juliano-moreira-ultimo-manicomio-ativo-do-municipio. Acesso em: 10 maio 2023.



https://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2022/10/6512305-rio-fecha-ultimo-manicomio-carioca-nesta-quinta-feira.html
https://odia.ig.com.br/rio-de-janeiro/2022/10/6512305-rio-fecha-ultimo-manicomio-carioca-nesta-quinta-feira.html
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/10/ultimo-manicomio-do-rio-instituto-juliano-moreira-e-fechado.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/10/ultimo-manicomio-do-rio-instituto-juliano-moreira-e-fechado.shtml
https://www.brasildefato.com.br/2022/10/27/rio-fecha-instituto-juliano-moreira-ultimo-manicomio-ativo-do-municipio
https://www.brasildefato.com.br/2022/10/27/rio-fecha-instituto-juliano-moreira-ultimo-manicomio-ativo-do-municipio
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O emocionante depoimento de Patricia revela uma trajetoria de superagéo e
resiliéncia frente as violéncias sofridas no sistema manicomial. Sua fala evoca nao
apenas a experiéncia de quem resistiu aos dispositivos de contengao e desumanizacgao,
mas também a possibilidade de reconstrugao da vida por meio da arte. Ao afirmar-se
como sobrevivente, Patricia da testemunho de uma existéncia que, apesar da dor,

transformou-se em expressao, autonomia e reconhecimento.

Figura 72: (A) Entrada do Nucleo Franco da Rocha com Patricia e funcionarias da SMS-Rio
segurando faixas com mensagens de protesto e defesa da luta antimanicomial, simbolizando o
fechamento do espaco e o avango das politicas de reforma psiquiatrica no Rio de Janeiro.

(B)Pavilhdes internos do Nucéeo Franco da Rocha

Na Figura 72-A, Patricia aparece na entrada do NFR segurando uma faixa com
a palavra “FECHADOQ”, simbolizando o encerramento definitivo do hospicio. Ela esta
acompanhada por colaboradoras da saude mental, que carregam cartazes coloridos
com frases emblematicas da luta antimanicomial, como “Fora! ManicOmio. Acabou!” e
“Manicdmio nunca mais”.

Em uma reportagem do jornal Extra, publicada antes do fechamento do NFR,
Patricia descreveu os horrores que viveu no local: “recebeu eletrochoques e passou
dias e noites em solitarias escuras e sem ventilagdo, onde um buraco no chao servia de
sanitario e a alimentacao era entregue por uma fresta na porta de ferro” (Lima, 2022).

Essa descricao revela praticas desumanas e violentas, semelhantes as relatadas
em outros nucleos do complexo psiquiatrico, como NUV onde estiveram internado Bispo
e Arlindo na CJM. A analise dos depoimentos evidencia a padronizacao de tratamentos
cruéis e degradantes em diferentes unidades do sistema manicomial.

Ao final da cerimdnia, em um ato simbdlico, Patricia segurou uma chave que

representava o portdo do NFR'®2, Ela a usou para fechar o portdo do hospicio e, em

132 Apbs a desativagéo do Nucleo em 2022, o Franco da Rocha foi rebatizado de Espago Maria Rosenda,
em homenagem a uma ex-interna, e hoje serve como um centro de convivéncia e aprendizado ndo apenas
para usuarios do servigo de saide mental, mas para a comunidade do entorno.
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seguida, a jogou fora, marcando o fim de um periodo. Esse gesto foi acompanhado por
aplausos, palavras de ordem do movimento antimanicomial e lagrimas de emogao dos
presentes. Foi um momento carregado de simbolismo e significado, consolidando-se
como um marco histérico na luta pela reforma psiquiatrica no Brasil.

A série "Casinhas de Belém" (2017-2021) (Figura 73) é composta por 6 pinturas
que representam paisagens urbanas e rurais. Caracterizada pelo uso expressivo das
cores e por tragos firmes, a obra de Patricia Ruth destaca a sobreposi¢géo de casas em
perspectivas nao convencionais, 0 que resulta em uma composi¢do visual dindmica.
Suas construgbes evocam memorias de sua terra natal, lgarapé-Agu, no Para, e
remetem a uma poética popular, na qual os espagos urbanos e naturais se
entrelagam. Elementos como os telhados inclinados, as janelas e portas delineadas por
contornos espessos e as formas geométricas conferem um ritmo singular as telas,
reforcando a identidade visual da artista. A série evidencia a experimentagao de Patricia
com cores e texturas, ampliando seu repertério pictérico e reafirmando sua

singularidade na produgéo artistica contemporanea.

Figura 73: Cinco obras da série “Casinhas de Belém”, de Patricia (2017-2021), que exploram
cores vibrantes, perspectivas dindmicas e a sobreposi¢do de elementos arquitetdnicos
inspirados na memoaria € no ambiente urbano e rural

Fonte: Foto da autora, 2017 e 2021
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Sobre a inspiragdo para a criacdo de suas obras, Patricia explica:

[...] a minha inspiragdo veio da época em que eu vim de caminhdo. Eu
andava pela estrada e ficava olhando pela janela do caminhao, cada
coisa linda. Naquela época tudo era antigo, eu gostava muito, dos
morros, descia morro, em toda a estrada Belém-Brasilia'3. [...] Hoje
em dia é toda asfaltada, mas antes n&o era assim, ndo. Era s6 barro e
poeira mesmo. [...] Belém me inspira muito! Tirei tantas fotos a ultima
vez que fui para Belém. Eu tirei fotos de muitas casinhas,
principalmente da minha mée. [...] A minha inspiracdo mais é assim,
sd0 os morros, que eu gosto de morro, eu gosto de agua, sabe? Rios,
sabe? Eu lembro dos Igarapés de Belém e do morro onde a minha tia
subia para poder plantar batata. (Entrevista com Patricia, 2023).

A série “Memodérias de Minha Vida” (2022) (Figura 74), de Patricia, € composta
por seis autorretratos estilizados da prépria artista, inseridos em ambientes
arquitetonicos coloridos e fragmentados. As obras apresentam uma estética que dialoga
com referéncias populares, utilizando uma paleta vibrante e evocando memorias
pessoais e coletivas por meio da justaposicdo de rostos expressivos e paisagens
urbanas. A composi¢do bidimensional e o0 uso de cores contrastantes ressaltam

aspectos subjetivos e afetivos de sua producao artistica.

Figura 74: Seis obras da série Memdrias de Minha Vida (2022) (A,B,C,D,E,F). As imagens
foram captadas durante a exposi¢ao Bispo do Rosario: Eu Vim — Apari¢do, Impregnagéo e
Impacto, no Itau Cultural, em Sao Paulo

Fonte: Foto da autora, 2022

133 A Rodovia Belém-Brasilia € um conjunto de rodovias federais do Brasil, que ligam a capital do
pais, Brasilia (DF), a cidade de Belém (PA).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_rodovias_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bras%C3%ADlia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Distrito_Federal_(Brasil)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bel%C3%A9m_(Par%C3%A1)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Par%C3%A1
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A inclusdo de elementos ornamentais nas obras (Figura 74), como vestimentas
detalhadas e acessorios, contribui para a individualizacdo das figuras retratadas,
estabelecendo possiveis vinculos entre identidade, pertencimento e narrativa visual.
Durante a pesquisa de campo, Patricia mencionou, em diversas ocasides, sua
admiracgéo pelos autorretratos de Frida Kahlo'*, solicitando imagens dessas obras'®.
Essa admiracéo reflete-se em sua producao artistica, especialmente na forma como se
representa e insere sua identidade no contexto pictérico. Em 2023, criou “Meu Espelho
com Frida” (Figura 75), obra em que se autorretrata inspirada na estética de Frida Kahlo,
particularmente no “Autorretrato dedicado ao Dr. Eloesser’ (1940). Patricia incorpora
pinturas florais na cabecga, recurso emblematico de Kahlo, que simboliza a conexado com
a natureza, a cultura mexicana e a resiliéncia diante das adversidades. Assim como
Kahlo, que transformou suas experiéncias pessoais em narrativas visuais, Patricia
também explora vivéncias individuais, criando um dialogo entre o pessoal e o universal.
“‘“Meu Espelho com Frida” foi impresso em cadernos de anotagdes para venda,
ampliando sua circulagao e gerando renda para a artista, reforgando a dimensao social
e econbmica de sua produgao.

Figura 75: Caderno de anotagdes com a reprodugdo da obra de Patricia “Meu Espelho com
Frida” (2023)

Fonte: Foto da autora, 2024.

As imagens apresentadas (Figuras 76-B) correspondem a bordados de Patricia

Ruth, que nomeia essas composi¢gdes como Memoria de Bispo do Rosario. Em ambas,

134 Magdalena Carmen Frida Kahlo Calderén nasceu em Coyoacan, México, em 1907. Filha de pai alem&o
e mae mexicana, viveu 47 anos e pintou 143 quadros, sendo 55 autorretratos. A natureza teve papel central
em suas obras, refletindo sua ligagdo com a terra, a flora e a fauna do México. Ao incorporar elementos
naturais, Kahlo celebrava suas raizes culturais e a beleza da vida, mesmo diante das adversidades. Sua
obra é reconhecida por abordar temas como identidade, dor e cultura mexicana de forma marcante
(Zelazko, 2019).

135 Foram doados pela autora desta pesquisa como presente diversas imagens de obras de Frida Kahlo.
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a artista reinterpreta visualmente pegas e a imagem do proprio Bispo. O uso do bordado
como técnica nao apenas da continuidade a tradicdo téxtil presente em sua obra, mas
também estabelece um dialogo estético e conceitual com seu legado.

Na Figura 76-B, observa-se uma bolsa de tecido com representagbes bordadas
de elementos visuais recorrentes na producdo de Bispo: um carrinho de madeira,
possivelmente inspirado na pega Carrinho de Crianga, da série Miniaturas Orfa (Figura
76-A), e a obra Sem titulo (Asdrubal de Moraes) (Figura 76-C). Os contornos simples e
a composicgao linear preservam a sobriedade grafica dos modelos originais, enquanto o
bordado acrescenta textura, relevo e uma dimensao tatil a releitura.

Figura 76: Memoria de Bispo do Rosario, por Patricia Ruth. (A) Carrinho de Crianga da
série Miniaturas Orfa (16 x 21 x 29 cm). (B) Bolsa bordada reinterpretando elementos das
obras de Bispo (2021). (C) Sem titulo (Asdrubal de Moraes)

Cc

Fonte: Foto da autor: 2024. "

Na Figura 77-B, a artista representa, de forma estilizada, a figura de Bispo,
vestindo sua obra intitulada Manto de Apresentacdo. A imagem é construida com linhas
sutis e uso contido de cores, sugerindo a sobreposicao de tecidos e os ornamentos
caracteristicos de seus mantos. A assinatura de Patricia e a data da criagcédo, bordadas
na pecga, reforcam seu gesto autoral e a homenagem direta ao legado do artista. A
composigao parece ter sido inspirada na fotografia de Bispo que ilustra a capa do livro
Arthur Bispo do Rosario — O Senhor do Labirinto (Figura 77-A).

Esses trabalhos indicam como a artista se apropria do bordado como linguagem
para reconfigurar e manter viva a memoria de Bispo, preservando sua iconografia e

ressaltando a relevancia de sua produgao no contexto do Atelié Gaia e do MBRAC.
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Figura 77: (A) Capa do livro Arthur Bispo do Rosario — O Senhor do Labirinto, de Luciana
Hidalgo. Fotografia de Arthur Bispo do Rosario vestindo o Manto de Apresentagao. Edigao
revista. Rio de Janeiro: Rocco, [s.d.]. (B) Bordado de Patricia Ruth em uma tela da série
Memodria de Bispo do Rosario, 2022. Representacao estilizada de Bispo utilizando o Manto de
Apresentaﬁéo, inspirada provavelmente na imggem da capa do livro de Luciana Hidalgo

Fonte: Livro Arthur Bispo do Rosario — O Senhor do Labirinto, de Luciana Hidalgo e (B) Foto da autora,
2023.

As producgdes artisticas demonstram como Patricia Ruth se apropria do bordado
como linguagem para reconfigurar e perpetuar a memaria de Bispo, preservando sua

iconografia e a relevancia de sua produc¢ao no contexto do Atelié Gaia e do MBRAC.

4.2.4 Bailar é preciso: Arlindo Oliveira e sua obra

Arlindo Oliveira da Silva Filho'® (1951-2024) desenvolveu uma pratica artistica
centrada na reutilizacdo de materiais reciclaveis, especialmente madeira coletada na
CJM e suas imediacdes. Sua producao diversificada inclui esculturas de avibes, barcos,
veiculos e figuras humanas - bonecos e bonecas que representam pessoas de seu
convivio ou memorias afetivas. Muitas dessas obras sdo dotadas de luzes, sons e cores
vibrantes, o que lhes confere um carater ludico e interativo, com particular apelo ao

publico infantil.

136 A elaboragéo do texto sobre Arlindo Oliveira representou um desafio singular nesta pesquisa. Entre os
artistas do Atelié Gaia, foi com ele que mantive o convivio mais duradouro — anos de colaboragio que
transcenderam o ambito académico, incluindo trocas pessoais e documentagdo sistematica de seu
processo criativo. Esse vinculo resultou em um arquivo extenso, composto por documentos pessoais,
registros fotograficos e obras do artista. Em 2024, durante a redagdo desta tese, fui informada de seu
falecimento por Diana Kolker. A complexidade em narrar sua trajetéria deriva tanto do luto quanto da
consciéncia ética inerente a representagéo de sua contribuigdo artistica.
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O movimento constitui um dos elementos na poética de Arlindo, manifestando-
se tanto nas pecas articulaveis quanto na dindmica das figuras, integrando artes visuais,
danca e musicalidade. O artista desenvolve uma poética do corpo que questiona o
silenciamento manicomial e valoriza a expresséao individual.

Na Figura 78, Arlindo aparece ao lado de uma de suas esculturas
confeccionadas com materiais reciclaveis, demonstrando seu estilo inventivo e ludico. A
obra, composta por elementos como tampas plasticas, garrafas PET e pedagos de
madeira, exemplifica a criatividade com que o artista ressignifica objetos descartados
coletados no entorno da CJM. O registro foi realizado no NUV durante o periodo em que
o Atelié Gaia ocupava esse espaco.

Figura 78: Arlindo Oliveira abragando uma de suas esculturas de bonecas femininas
confeccionadas com materiais reciclaveis. Foto no Nucleo Ulysses Vianna durante a fase em
que o Atelié Gaia utilizava o

£

s

- Fonte: Foto da autora,09

Arlindo Oliveira foi um artista plastico cuja experiéncia de vida e criacao artistica
se entrelaca, em diversos aspectos, com a histéria da saude mental no Brasil. De acordo
com seu prontuario, foi internado pela primeira vez no Centro Psiquiatrico Pedro |l em
1967, aos 16 anos, sendo transferido para a CJM em novembro do mesmo ano (Figura
79-A). Sua identidade'’ registra como genitores Arlindo Oliveira da Silva e Nioli Oliveira
da Silva. As informacdes do prontuario indicam: cor branca; endereco na Rua Iracgu, 191,

fundos, Cordovil, Rio de Janeiro; naturalidade: Guanabara. Quanto a escolaridade,

consta que cursou até o segundo ano do ensino primario. A internagao ocorreu apos sua

137 Carteira de identidade expedida pelo Instituto de Identificagdo Félix Pacheco em 1997. Durante a
pesquisa, tive acesso aos documentos pessoais do entrevistado, gentilmente apresentados por ele, tais
como carteira de identidade, CPF, carteira de trabalho e titulo de eleitor. Li diferentes recibos de pagamento
do artista Arlindo referente a empréstimo e venda de suas obras. (dados preservados por questdes éticas)
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mae relatar um episédio de agressividade, alegando n&o ter condi¢des de cuidar do filho
(Prontuario..., 1967).

Figura 79: (A) Arlindo Oliveira em 1967, ano de sua chegada a CJM; (B) Arlindo em 1978, apos
mais de uma décaga na instituicao

Fonte: Arquivo do IMAS JM, 1967, 1978.

Durante sua trajetdria institucional, Arlindo esteve internado em diferentes
nucleos da CJM, permanecendo vinculado ao IMAS JM até poucos meses antes de seu
falecimento, em 2024. Em 1968, esteve internado no Pavilhdo Adib Jabour'3.
Documentos de 1969 registram sua transferéncia para o NUV, onde também vivia Bispo;
neste espaco, Arlindo permaneceu por décadas. Ha registros de evasdes e realocacdes
entre os nucleos da CJM, principalmente no Nucleo Rodrigues Caldas, além de
anotagbes sobre seu estado de saude e diagndsticos recebidos. Em documento
assinado pelo Dr. Guedes Pinto em 1970, constam observagdes clinicas que atestam
sua longa permanéncia no NUV. Durante esse periodo, Arlindo manteve pouco contato
com a familia, sendo visitado esporadicamente pelos irmaos. Os registros do prontuario
de Arlindo indicam a possibilidade de convivéncia com Bispo durante o periodo em que
ambos estiveram internados no NUV.

As Figuras 80 (A e B) documentam momentos relevantes da trajetoria de Arlindo
no NUV e sua participagdo em atividades terapéuticas com uso da arte. Em contraste
com Bispo, cuja participacao em oficinas terapéuticas no NUV nao foi registrada. Arlindo
esteve envolvido em diversas iniciativas, com destaque para a oficina de fotografia. Na

Figura 80-A, observa-se Arlindo fotografando outro paciente no NUV, o que evidencia

138 O Pavilhdo Adib Jabour na CJM funcionou como unidade de internagéo psiquiatrica para menores até
os anos 1970. Para anadlise das internagdes no periodo, ver: BENTES, A. L. S. Tudo como dantes no Quartel
d'Abrantes: estudo das internagbes psiquiatricas de criangas e adolescentes através de encaminhamento
judicial.  1999.  https://www.metuia.ufscar.br/pt-br/assets/arquivos/estado-da-arte/produtos-servicos-e-
programas-voltados-as-juventudes/1999/ana-lucia-seabra-bentes.pdf. Acesso em: 10 mar. 2025.



https://www.metuia.ufscar.br/pt-br/assets/arquivos/estado-da-arte/produtos-servicos-e-programas-voltados-as-juventudes/1999/ana-lucia-seabra-bentes.pdf
https://www.metuia.ufscar.br/pt-br/assets/arquivos/estado-da-arte/produtos-servicos-e-programas-voltados-as-juventudes/1999/ana-lucia-seabra-bentes.pdf
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sua atuagdo em praticas artisticas para além da escultura e da pintura. A fotografia
parece ter representado um dos primeiros meios a despertar seu interesse pela arte,
contribuindo para o inicio de sua trajetoria criativa e abrindo novos caminhos em sua
vida. Ja na Figura 80-B, Arlindo aparece ao lado do fotégrafo Lula Aparicio durante uma
oficina de revelagao de imagens, ocasido em que teve contato com técnicas fotograficas
e laboratoriais em oficinas produzidas pelo museu.

Essa experiéncia de Arlindo foi registrada pela imprensa. Conforme reportagem
publicada no jornal O Dia sob o titulo “Arte acima de tudo” e o subtitulo “Oficinas abrem
uma janela para o mundo”, o texto descreve as atividades realizadas no museu, com
destaque para as oficinas. A matéria relata que o fotégrafo Lula Aparicio montou um
laboratdrio fotografico na instituicdo e passou a ensinar, de forma voluntaria, a técnica
aos pacientes da CJM. “O mais aplicado deles, segundo o professor é Arlindo Oliveira
da Silva”. Em seu depoimento, Arlindo afirma: “Quando nao posso comparecer as aulas,
sinto que algo faltou no meu dia. Gosto de fotografar tudo dentro da instituicdo”
(Figueiredo, 1999). O reconhecimento publico de sua dedicacéo a fotografia reforga a

relevancia dessa pratica em sua trajetéria artistica e em sua vivéncia institucional.

Figura 80: (A) Arlindo de Oliveira fotografa outro paciente no NUV, na CJM. (B) Arlindo ao lado
do fotografo Lula Aparicio na oficina de fotografia do MBRAC, onde aprendeu técnicas de
revelacao

Fonte: Arquivo do IMAS JM, s.d.

Arlindo construiu uma trajetéria marcada por vivéncias singulares na CJM.
Registros institucionais indicam que, a partir dos anos 2000, ele deixou o pavilhdo do
manicémio para viver com Carmem Lucia, outra paciente da CJM, no Condominio Lar
Feliz, localizado no territorio da Colénia (Figura 81). O espago doméstico compartilhado
pelos dois tornou-se também um ambiente de criacido artistica. Arlindo mantinha um
cotidiano voltado a producao com materiais diversos, muitos deles reciclaveis. Carmem

Ldcia também ja faleceu, e sua memoria permanece vinculada a histéria da CJM, assim
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como a trajetoria de Arlindo, com quem compartilhou ndo apenas a moradia, mas

também momentos importantes de vida e criagao.

Figura 81: Arlindo de Oliveira e Carmem Lucia em sua casa no Condominio Lar Feliz'3°,
territorio da Colbnia Juliano Moreira. O ambiente servia como atelié doméstico, onde Arlindo
“produziu diversas obras utilizando materiais reutilizaveis

Fonte: Foto da autora, 2008
A Figura 82 apresenta a Ficha de Qualificacao Profissional emitida para Arlindo

em 2004 pelo Sindicato dos Artesdos Autbnomos do Municipio do Rio de Janeiro,
documento que atesta sua condicdo de artesdo. Interessado em obter esse
reconhecimento profissional, Arlindo - ao tomar conhecimento da existéncia da entidade
- solicitou acompanhamento para visitar a sede sindical. Como parte do processo de
certificacao, foi necessario demonstrar suas habilidades técnicas através da confecgéo
de uma peca em madeira.

Arlindo preservava essa certificacdo com especial cuidado, referindo-se a ela
como sua "nova carteira de identidade" - para um paciente institucionalizado, o
documento representava uma importante reconstrugdo identitaria. A ficha, que o
credenciava oficialmente como "Artesao" na técnica de arte com madeira, constituiu um
marco fundamental em sua trajetéria, representando o reconhecimento externo de sua
pratica criativa. A iniciativa de buscar essa formalizagao evidencia seu empenho em
obter validacao social para seu trabalho como um artesao além dos limites da instituigdo

psiquiatrica.

139 Registro fotografico realizado em 2008 durante visita ao domicilio de Arlindo Oliveira, por convite
expresso do artista. Na ocasido, Arlindo demonstrou particular interesse em compartilhar seu processo
criativo, apresentando tanto suas obras em produgdo quanto sua companheira, Carmem Lucia. Para a
composicao da imagem, posicionou-se ao lado dela, e apoiou suas méos, em gesto que denota proximidade
afetiva, tendo selecionado como pano de fundo uma de suas obras em andamento.
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Figura 82: Ficha de Qualificagéo Profissional de Arlindo Oliveira da Silva Filho, emitida pelo
Sindicato dos Artesdos Autdnomos do Municipio do Rio de Janeiro (2004)

SINDICATO DOS ARTESAOS AUTONOMOS DO
—== MUNICIPIO DO RIO DE JANEIRO
Rua Piraquara, 90 Grupo 201 - Realengo - Tel.: 2401-9905
Ficha de Qualificagdo Profissional
Ne 1622 Data 28 ; 07 £94.
¥
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do Estado do Rio de .*hmmgr ':CamoremLogrodmnocP\Zblcu,

R ——
Fonte: Foto da autora, 2004

Durante a observacado de campo, Arlindo descreveu os materiais que costuma
utilizar em suas criagoes, retirando-os de uma bolsa e apresentando-os a pesquisadora.
Entre os itens estavam: martelo, diversos alicates de formas e tamanhos variados,
chaves de fenda e uma chave Philips. Ao mostra-los, afirmou: “eu uso para fazer os
meus trabalhos” (Entrevista com Arlindo de Oliveira, 2023). Essas ferramentas sao
comumente utilizadas por artesdaos que trabalham com madeira, o que reforca a
dimensao artesanal de sua pratica artistica e a relagao entre técnica e criagdo em seu
processo de trabalho.

Entre as diversas criacdes de Arlindo, os meios de transporte figuram como tema
recorrente em sua poética visual. As Figuras 83 (A, B e C) apresentam obras do artista
exibidas em trés diferentes exposicdbes museoldgicas. Na Figura 83-A, referente a
exposicao “Bispo do Rosario — Eu vim: aparigdo, impregnacao e impacto”, realizada no
Itad Cultural, em Sao Paulo (2022), observa-se uma sequéncia de quatro veiculos em
madeira. Todas as pegcas possuem nomes e numeros inscritos: da esquerda para a
direita, identificam-se (1) “201 funeraria”, com flores de plastico fixadas no teto; (2) “193
bombeiro”; (3) uma viatura do BOPE com figura pintada em preto representando o
uniforme da corporagao, portando armas, acompanhada da inscrigdo “Nao corra que eu
vim buscar sua alma” (titulo da obra); e (4) “reportagem 2009”, com a inscricao “Arlindo
2022”. Essas criagoes evidenciam a habilidade do artista em compor narrativas visuais
de forte apelo popular, empregando materiais como madeira, tampinhas, copos e luzes
em suas composigoes.

A Figura 83-B apresenta duas esculturas - Navegar e A Jato - expostas em

"Lugares do Delirio" no MAR em 2017'%°, reforgando a afinidade do artista com o tema

140A exposicdo Lugares do Delirio, realizada no Museu de Arte do Rio (MAR), integrou o programa de
exposigoes Arte e Sociedade no Brasil, concebido pelo entédo diretor Paulo Herkenhoff. As primeiras mostras
desse ciclo abordaram, respectivamente, as questdes da habitacdo (Abrigo e Terreno, 2013) e da educagéo
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dos transportes. Produzidas com madeira, corddes, tampas plasticas, esferas de
madeira e outros materiais reutilizados, as obras revelam sua capacidade de criar
formas reconheciveis a partir de elementos cotidianos. A aeronave, com corpo
aerodindmico e asas adornadas por faixas pretas, repousa sobre base circular,
enquanto o veleiro se ergue em estrutura leve e colorida, resultando em uma estética
que combina ludicidade e precisao construtiva.

Sua abordagem singular ao tema da mobilidade sugere ndo apenas o fascinio
por maquinas e deslocamentos, mas também possiveis metaforas sobre liberdade e
deslocamento subjetivo. Ao integrar luzes, movimento e escala em suas criagoes,
Arlindo transforma objetos do imaginario técnico em constru¢des poéticos, nos quais a
arte popular se articula com a experiéncia de vida e com o territério em que esteve
inserido por décadas.

Figura 83: (A) 4 veiculos e madeira: da esquerda para a direita, “201 funeraria”, (2) “193
bombeiro”; (3) viatura do BOPE, acompanhada da inscri¢ao “Nao corra que eu vim buscar sua
alma” (titulo da obra); e (4) “reportagem 2009”. (B): Navegar e A Jato na exposi¢cdo A Cor do
Brasil (2017) no Museu de Arte do Rio (MAR). (C) — 2 barcos, na exposi¢ao “mostra Casa

Aberta: Passagens, na Casa Frgnga-BrasiI” 2021
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Fonte: Fotos (A e B) da autora, 2022 e (C)
agenciabrasil.ebc.com.br

(Ha escolas que sdo gaiolas, ha escolas que sdo asas, 2014). A terceira exposi¢ao da série, segundo o
projeto original de Herkenhoff, teria como tema o sofrimento psiquico e se chamaria Lugares da Loucura.
Tania Rivera (2018), curadora da mostra, relata que assumiu o desafio de "pensar museu e sujeito, loucura
e arte, em chave clinica e politica ao mesmo tempo" para conceber a exposicéo, que passou a se chamar
Lugares do Delirio. RIVERA, Tania. Museu dos delirios — notas sobre a exposigéo Lugares do delirio. Ao
Largo, Rio de Janeiro, v. 6, 2018.


https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2021-03/casa-franca-brasil-reabre-no-rj-com-exposicao-que-celebra-seus-30-anos
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A Figura 83-C retrata duas embarcagbes em madeira de Arlindo, apresentadas
na exposigéo “Casa Aberta - Passagens™#', realizada no Centro Cultural Casa Franga-
Brasil em 2021. As obras sao constituidas por materiais diversos e reciclados - incluindo
bonecos, fios coloridos, luminarias, rodas e elementos sonoros - configurando uma
producao visual multifacetada. O carater ludico da composi¢cao pode remeter tanto a
fragilidade quanto a poténcia da criacéo artistica em contextos de vulnerabilidade social
e institucional. As cores vibrantes e os materiais empregados parecem estabelecer
didlogo com a estética popular.

Tais embarcacgdes, assim como os veiculos presentes em sua producao artistica,
configuram representacgdes ricas em dimensdes narrativas e subjetivas, estabelecendo
conexdes entre nogdes de deslocamento, trabalho e autoimagem. A abordagem do
artista sobre a mobilidade parece indicar ndo somente um interesse por maquinas e
sistemas de transporte, mas também potenciais referéncias a liberdade e ao movimento
em ambito subjetivo. Ao integrar elementos como luminosidade, dinamismo e variagdes
de escala em suas obras, Arlindo transforma objetos do universo técnico em
construgdes poéticas, nas quais a arte popular se relaciona com suas experiéncias
pessoais € com o0 espago que habitou por décadas. Essa multiplicidade de camadas em
sua produgdo evidencia sua contribuicdo especifica para a arte contemporanea
brasileira, particularmente no campo da arte popular.

Conforme argumenta Frota (1978), a arte popular manifesta uma capacidade
criativa enraizada no cotidiano, frequentemente associada a condigbes sociais,
emocionais ou materiais particulares, que se expressam de maneira singular através da
pratica artistica. Segundo a autora, esse processo constitui uma forma especifica de
materializar inquietacbes, demonstrando, mesmo sem formagao convencional, uma
inventividade peculiar vinculada as vivéncias e relagdes afetivas do artista. Nessa
perspectiva, a arte se insere no fluxo vital e se apresenta "mais como respirar natural
do que como uma atitude de excecao" (Frota, 1978, p. 7).

Nas Figuras 83 - B e C, observam-se embarcacdes concebidas por Arlindo, que

desenvolveu diversas obras com essa tematica. Embora sua producdo apresente

41 Em 1° de margo de 2021, a Casa Franca-Brasil inaugurou a exposigdo “Casa Aberta: Passagens”,
marcando sua reabertura apés o periodo de fechamento provocado pela pandemia da COVID-19. A mostra
celebrou os 200 anos de construgao do edificio e os 30 anos de funcionamento como espaco cultural. A
exposigao contou com a participacao de dez artistas convidados de diferentes regides do Brasil, entre eles
trés artistas do Atelié Gaia — Arlindo Oliveira, Leonardo Lobao e Patricia Ruth —, que apresentaram obras
que celebram a reabertura de um dos mais importantes espacgos culturais do pais, estimulando novas
vivéncias e gerando reflexdes sobre a trajetdria do local. CASA FRANCA-BRASIL. Casa Aberta: Passagens.
Rio de Janeiro: Casa Franga-Brasil, 2021. Exposicdo comemorativa aos 200 anos do prédio da Casa
Franga-Brasil e 30 anos como espago cultural, com curadoria de Ulisses Carrilho. Disponivel em:
https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2021-03/casa-franca-brasil-reabre-no-ri-com-exposicao-que-
celebra-seus-30-anos. Acesso em: 27 mar. 2025.



https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2021-03/casa-franca-brasil-reabre-no-rj-com-exposicao-que-celebra-seus-30-anos
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caracteristicas distintivas, é possivel identificar ressonancias do legado de Bispo. Nesse
contexto, o barco parece operar como simbolo de travessias, deslocamentos e
memorias. As criacoes de Arlindo articulam referéncias da cultura popular com
experiéncias individuais, combinando técnica artesanal e elementos Iudicos. Assim
como ocorre com seus avides, motocicletas e caminhdes, suas embarcacdes sugerem
uma investigacdo sobre o deslocamento simbodlico - uma transigdo entre realidades
possiveis, marcada pela afirmacgao de sua condicao de criador.

A tematica das embarcacdes também se mostra recorrente na obra de Bispo,
que produziu navios em diversas escalas e materiais. Embora ambos os artistas tenham
desenvolvido seus trabalhos em contextos similares -a CJM e o NUV -, as embarcacgdes
de Bispo e Arlindo apresentam abordagens distintas. Enquanto Bispo concebia seus
barcos como elementos de um projeto existencial de cunho religioso, Arlindo os
desenvolvia como artefatos dindmicos e interativos, com forte componente ludico.
Ambos os casos, contudo, compartilham o emprego de materiais ndo convencionais,
evidenciando a capacidade criativa da arte produzida a margem dos circuitos
tradicionais.

A curadora Tania Rivera, em entrevista concedida a Fatima Pinheiro sobre a
exposicao Lugares do Delirio, menciona o impacto dos barcos de Bispo e o didlogo com
outras produgdes semelhantes, como as de Arlindo Oliveira e Luiz Carlos Marques, do
Atelié Gaia:

Um dia eu visitava o acervo na Colbnia Juliano Moreira e me veio esta
ideia de ter todos os trabalhos com embarcacgdes. Bispo foi marinheiro
em sua juventude, antes de se instalar no Rio de Janeiro, e os barcos
nao poderiam faltar em seu incessante trabalho delirante (e
simultaneamente artistico) de reconstrugdo do mundo. (...) A profusao
de barcos havia se tornado, de alguma maneira, meu ‘delirio’. Fui
encontrando outros barcos incriveis, (...) como os de Arlindo Oliveira e
Luiz Carlos Marques (do Atelié Gaia, no Museu Bispo do Rosario).
(Rivera, 2017, n.p).

Essa aproximacao curatorial entre os artistas ressalta a importadncia de se
considerar, nas obras produzidas em contextos de sofrimento psiquico, ndo apenas os
objetos em si, mas também os ambientes de criacdo, os modos de ativacédo e as
trajetérias biograficas que os atravessam. A exibicdo dessas obras em instituicbes
museoldgicas evidencia o reconhecimento do trabalho de Arlindo para além dos limites
da CJM e do Atelié Gaia, demonstrando a valorizacdo de sua producao por curadores

em exposi¢cdes museoldgicas.
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Em 2017, Arlindo realizou uma performance Tresformance'#? (Figura 84) na
antiga cela-forte onde estivera internado - 0 mesmo pavilhdo que dividira com Bispo -,
incorporando as figuras de Bispo, de si mesmo e do guarda do Pavilhdo 10. O video da
performance apresenta cenas impactantes: Arlindo, no NUV, representa Bispo ao bater
uma caneca na porta da cela, gritar e resmungar. O artista transita entre diferentes
papéis, alternando momentos de siléncio com manifestacdes de desespero e raiva,
gaguejando, solicitando agua e berrando aos guardas. Tresformance sugere uma
ampliagdo da atuacdo de Arlindo enquanto sujeito-artista, caracterizado como
"simultaneamente testemunho, usuario e artista" (Gogan; Adams, 2020, p.12).

Assisti ao video Tresformance na exposi¢ao Arte ponto vital, na presenga do
préprio Arlindo, que parecia reviver as experiéncias registradas na obra. A performance
mobiliza vivéncias pessoais e observacdes do artista, aproximando-se das descrigbes
de Aquino (2010) sobre o NUV. No video, Arlindo veste o uniforme azul de paciente que
havia guardado e ¢é filmado dentro da cela, gritando continuamente. Embora algumas
palavras sejam discerniveis, em outros momentos ouvem-se apenas gemidos que
sugerem dor e aflicdo. Paralelamente, ele bate a caneca nas grades, produzindo ruidos
intensos, e corre de um extremo a outro. As imagens, de fato impactantes, mostram-no
em estado de agitagdo acentuada.

Figura 84: Arlindo de Oliveira em Tresformance (2017). Performance realizada na cela antiga
do Pavilhdo 10, Nucleo Ulysses Vianna, Col6nia Juliano Moreira atual IMAS JM

Fonte: Denise Adams, 2017

142 "Tresformance" foi uma performance artistica que, conforme Groh (1981), surgiu com os futuristas e
dadaistas, consolidando-se nos anos 1960 em movimentos como o Happening e o Fluxus. Caracteriza-se
pela teatralizagdo de agdes cotidianas, com uso de objetos comuns e sem exaltagdo do ego artistico.
Diferentemente de produgdes televisivas ou Happenings, a performance art ocorre em meio ao publico,
buscando provocar reflexdes sobre tempo, sons, habitos e tradicbes (Groh, 1981). Marcada pela
improvisacao e pela impossibilidade de reproducgéo idéntica, € geralmente registrada em video, priorizando
a interagdo mental entre artista e plateia. A performance de Arlindo foi realizada no Pavilhdo 10 do NUV, na
CJM — onde ele e Bispo viveram como internos. Registrada em 2017 por Margarete Araujo, com edigcdo de
lan de Farias, integrou a exposigao “Arte ponto vital” (MBRAC, 2021) e, depois, a mostra “Bispo do Rosario
— Eu vim: aparigéo, impregnagao e impacto” (ltad Cultural, 2022).
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Entre os muitos temas abordados por Arlindo em sua produgdo escultérica,
destaca-se a representacdo de figuras femininas. Embora também tenha esculpido
algumas personalidades, a maioria de suas figuras sdo mulheres feitas em madeira,
caracterizadas por vestimentas vibrantes, acessorios e elementos que remetem tanto
ao universo popular quanto ao festivo. Uma das primeiras esculturas desse tipo foi
"Maria Bonita", criada por volta de 2006/2007 (Figura 85-A). Composta por materiais
reciclados e adornos variados — como tecidos coloridos, garrafas, rendas e aplicagdes
metalicas —, a obra evidencia o carater hibrido e ludico de sua estética.

Arlindo Oliveira descreveu seu processo de selecdao de matérias-primas e a
criacdo de sua obra intitulada Cabra:

Eu fico olhando para as arvores, para ver se da para fazer uma mulher
daquela arvore ali. Mas ai eu tenho que perguntar a um cara para cortar
aquela arvore. [...] Eu tenho uma Cabra feita com Goiabeira [...] Eu fui
cortando com facdo, cortando [...] cobri com algoddo e pintei.
(Entrevista com Arlindo de Oliveira, 2023).

No trecho acima, Arlindo relata como observa as arvores para escolher a madeira
utilizada em suas esculturas femininas e, ao identificar uma possibilidade, solicita
autorizacgao para o corte. Ele criou uma escultura, Cabra, a partir de pedacgos de madeira
retirados de uma arvore de goiabeira. Trabalhou a peca com facdo, modelando-a
progressivamente, e finalizou o processo revestindo-a com algodao e aplicando tinta.

A performatividade foi um dos aspectos que Arlindo incorporou com mais
liberdade e espontaneidade em sua pratica artistica nos ultimos anos. Em eventos como
inauguracéo de exposicdes e o Dia Nacional da Luta Antimanicomial. Arlindo dangava
com suas esculturas em momentos performaticos que envolviam o publico e ativavam
suas obras de modo sensivel e encenado. Na Figura 85-C, é possivel observar o artista
dancando com uma de suas figuras femininas no Dia Nacional da Luta Antimanicomial,
ao som da musica La Barca. Aimagem revela a dimenséo relacional de sua produgao,
onde a escultura deixa de ser um objeto estatico (Figura 85-B) e passa a compor uma
cena viva, marcada por movimento, afeto e expressao corporal (Figura 85-C). Esses
gestos performaticos contribuiam para a ressignificacdo da obra e do proéprio artista no

espaco social e institucional em que atuava.
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Figura 85: Esculturas performaticas de Arlindo Oliveira. (A) Maria Bonita (2006/2006). Técnica
mista (madeira, tecidos, tela metalica, objetos reciclados, sapatos, peruca e garrafa plastica),

1,30 x 1,10 x 0,60 m. (B) [Escultura sem titulo] (2021). Técnica mista com materiais similares

(C) Performance com escultura em praga publica do IMS JM, durante evento organizado pelo
MBRAC. Registro fotogrén‘icoB do artista bailando com a obra z(a:o som de La Barca

./

Fonte: Foto da autora, (A) 2000, (B e C

) 2021.

Em contraste com as vivéncias nos pavilhdes da CJM, particularmente no NUV,
Arlindo desenvolveu uma produgao artistica marcada por cores vibrantes, formas
expressivas e temas vinculados ao cotidiano e a cultura popular. Seu falecimento, em
20 de novembro de 2024, encerrou uma trajetéria dedicada a criagao artistica e a
resisténcia. Sua obra permanece como legado relevante, tanto no campo das artes
qguanto nos debates sobre salude mental. Ao transpor experiéncias pessoais em formas
sensiveis de expressdo, o artista evidenciou a poténcia da arte como meio de
subjetivacao e reconhecimento social. Suas criagbes seguem promovendo reflexdes
sobre as relagdes entre arte, cuidado e insercao institucional — e continuam a ecoar no
Atelié Gaia e no MBRAC principalmente, onde outros artistas, como ele, transformam

vivéncias em linguagem e presenca.

4.2.5 Luiz Carlos: Singularidade e invenc¢ao na arte

Luiz Carlos Marques (1973-) é um artista cuja trajetoria transita entre diversas
esferas criativas e laborais. Desenvolveu uma pratica artistica que integra, de forma
complementar, a produgao visual e musical. Atua como artista vinculado ao Atelié Gaia,
além de percussionista e Mestre de Bateria do Bloco Império Colonial, ambas iniciativas

do MBRAC. Marques (Figura 86) também participa do Bloco Loucura Suburbana143.

143 O Ponto de Cultura Loucura Suburbana, criado em 2001 como iniciativa de salide mental comunitaria
vinculada ao Instituto Municipal Nise da Silveira, configura-se simultaneamente como bloco carnavalesco e
espaco cultural permanente desde 2010. Desenvolve atividades artisticas gratuitas que articulam memoria
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Essa trajetéria multifacetada incorpora ainda suas experiéncias como cozinheiro,
barbeiro e ajudante de ourives144, configurando um fazer artistico que articula, de modo
organico, criacdo plastica, performance musical e agbes em saude mental. Sua
producao artistica, que abrange pintura acrilica e 6leo sobre tela, instalacdes téxteis e
intervencgdes sonoras, dialoga com o repertério plural de vivéncias acumuladas na CJM
e no MBRAC.

Figura 86: Luiz Carlos Marques segurando uma pintura e ao fundo diversas pinturas do artista

no Atelié Gaia no MBRAC

-

oda utora, 2

Fnte: Fot

De acordo com os registros do prontuario médico, Luiz Carlos Marques passou
por internagbes intermitentes para tratamento psiquiatrico, tendo iniciado
acompanhamento aos oito anos de idade no Centro Psiquiatrico Pedro Il. O documento
da CJM/HJM registra seus dados filiativos (pais: Maria Isabel Marques e José Bernardo
Sestorio), estado civil solteiro, naturalidade Rio de Janeiro e profissdo de mecénico de
oficina — ocupacdo na qual era bem avaliado pelos empregadores. Consta como
residente na Rua Jorddo, bairro Taquara, Rio de Janeiro, com escolaridade
correspondente a segunda série do ensino primario. O prontuario menciona episédios
de agressividade fisica e agitagcdo psicomotora, tendo o paciente interrompido o
tratamento aos treze anos. Em 1992, quando do registro do prontuario na antiga CJM,
retomou 0 acompanhamento aos dezenove anos, periodo em que residia com os pais
(PRONTUARIO..., 1992).

Neste depoimento, o artista Marques compartilha sua trajetéria no Atelié Gaia,

detalhando o contexto de sua chegada ao espaco e sua insergdo no meio artistico. Ele

cultural e saude coletiva, tendo recebido reconhecimentos como o Prémio Cultura e Saude (2008, 2010) e
o titulo de Patriménio Cultural Imaterial do Rio de Janeiro (2021). Para histérico completo: LOUCURA
SUBURBANA. Nossa historia. Rio de Janeiro, 2021. Disponivel
em: https://www.loucurasuburbana.org/historia. Acesso em: 2 mar. 2025.

144 Informagbes fornecidas durante a entrevista para essa pesquisa em 2023 pelo artista.


https://www.loucurasuburbana.org/historia
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relata como comegou a pintar no atelié, destacando a influéncia de outros artistas,
especialmente Gilmar Ferreira, que teve papel fundamental em sua formacao. Além

disso, menciona que chegou ao local durante a gestédo de Bittencourt.

Eu comecei no museu, eu comecei com a Rita de Cassia Bittencourt
foi aqui no terceiro piso, aqui na sede, o Atelié Gaia era aqui em cima.
Entdo quando eu cheguei ja estava o Gilmar, tinha Leonardo, tinha a
Patricia e tinha uma senhora que ficava sempre sentada ali, a Jorgina.
Entdo foram as primeiras pessoas que eu vi aqui, aqui em cima, na
sede. Entdo foi da li onde eu comego a pintar. Através também da
Ménica Fadista, que foi minha psicéloga aqui dentro desse espago da
colénia. O tempo em que a colbnia ainda funcionava. Com alguns
nucleos ainda funcionando outros nucleos ja fechados. [...] Entao ai
que eu comego dar meus passos como um artista plastico,
conhecendo, né, a arte. E assim também foi uma ajuda. Ai vocé me
pergunta assim, qual o tipo de pessoa que vocé se inspirou assim no
atelié quando vocé chegou e viu os trabalhos, pd, foi o Gilmar. O Gilmar
foi uma pessoa que passou varios tipos de informagéo sobre mistura
de tinta assim, negécio todinho. Naquele tempo ele era bem atencioso.
Ele gostava de coisas, e entdo ele me ensinou muitas coisas. Entéo eu
nao precisei ir diretamente para uma aula, para um curso de arte
diretamente, porque eu tive esse suporte pelo Gilmar, né? Leonardo
até ensinava, mas ensinava quando ele queria, né? Mas o Gilmar, ele
passava bastante técnica assim, sobre obra de arte, do jeito de vocé
limpar o trabalho, né, que ele sabia, que muita gente quando chegou
no atelié, achava que limpava a tela, era um pano, né? [...] Entéo ele
me ensinou varios tipos de técnica para mim, poder evoluir. Ele falou,
€ eu vou te passar alguma coisa agora, se quiser, depois levar para
frente, porque o artista, ele ndo pode so pintar, entendeu? O artista, ele
tem que provar material. Eu nem sabia que tinha essas artes
contemporaneas, eu nao sabia, nem o que era isso. Entdo ele me
passou varios tipos de técnica, eu vi que ele assim, eu vi que ele era
bem ligado as obras de artes. (Entrevista Luiz Carlos Marques, 2023)

O relato de Luiz Carlos evidencia a dimenséao coletiva e formativa do Atelié Gaia,
onde a troca de saberes entre os préprios artistas desempenha um papel essencial no
desenvolvimento de suas técnicas, identidades e o fratriménio. A experiéncia narrada
destaca nao apenas o processo de aprendizado autodidata no interior do ateli€é, mas
também como esse ambiente possibilitou a emergéncia de um protagonismo artistico
entre os participantes. A figura de Gilmar Ferreira aparece como um mentor, cuja
transmissao de conhecimentos técnicos contribuiu para fortalecer o senso de autonomia
e pertencimento dos artistas ao campo da arte contemporanea. Esse testemunho
reforca a importancia do Atelié Gaia como espago de educacao artistica informal, no
qual os participantes desenvolvem suas habilidades e constroem suas trajetérias por
meio da convivéncia e da colaboragdo mutua.

Marques foi influenciado por Gilmar Ferreira e pelo ambiente do atelié,
construindo uma identidade artistica prépria ao longo dos anos. Seu trabalho reflete uma

busca constante por inovagao, explorando diversas técnicas e materiais. O aprendizado
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coletivo e o compartilhamento de saberes no Atelié Gaia sugerem ser elementos
determinantes em sua formagao como artista.

As fotografias (Figura 87 A-B) enviadas por Marques a pesquisadora’™s,
registrando seus crachas, revelam mais do que simples documentos funcionais. No
primeiro, o artista aparece sorridente, com a identificagao "artista Atelié Gaia" e as siglas
do MBRAC (Figura 87-A), em um registro que simboliza sua insergéo institucional no
campo da arte e reforca seu pertencimento a um espaco que reconhece e valoriza sua
trajetéria criativa. Ao nomear Luiz Carlos Marques como “artista”, o cracha opera como
uma forma de legitimagao simbdlica, indicando publicamente seu lugar como produtor
cultural em um territério historicamente marcado por estigmas associados a saude
mental. Dentre os cinco artistas pesquisados todos possuem o0 mesmo cracha, porém
Luiz Carlos foi o Unico que apareceu usando o cracha durante a entrevista desta
pesquisa. O gesto indica tanto seu vinculo afetivo com o Atelié Gaia quanto a possivel
relevancia da validagéo institucional para sua autoimagem criativa.

O segundo cracha (Figura 87-B) refere-se a sua participacao de Marques com
uma obra na Bienal Naifs do Brasil, realizada em 2016 no Sesc Piracicaba'®, uma das
principais mostras dedicadas a arte Naif no pais. Esse documento o identifica como
artista selecionado para o evento, cuja proposta consiste em reconhecer e divulgar
producdes autorais que emergem fora dos circuitos tradicionais da arte. A posse e
preservacdo desse cracha indicam que, mesmo como instrumento de -carater
burocratico, ele pode adquirir valor simbdlico na construgcédo de sua identidade artistica

€ no reconhecimento de sua trajetoria fora dos limites institucionais convencionais.

145 Durante a entrevista realizada com a pesquisadora, o artista Luiz Carlos Marques apresentou, de forma
espontanea, um conjunto variado de materiais relacionados a sua trajetdria e pratica artistica. Entre os itens
compartilhados, estavam catalogos de exposic¢des, fotografias de obras, documentos pessoais, certificados,
folders de palestras, imagens de crachas institucionais e, de maneira detalhada, os materiais utilizados em
seu processo de criagdo. Dentre esses, destacam-se tintas da marca Acrilex — incluindo tinta acrilica fosca,
acrylic colors e tinta para tecido —, além de diferentes tipos de pincéis, linhas empregadas em tramas e
bordados, entre outros elementos que evidenciam aspectos relevantes de sua técnica e de sua autonomia
como artista. Esses materiais e relatos ampliaram a compreenséo de sua produgao, contribuindo para uma
analise mais aprofundada que vai além do contetido das entrevistas.

146 Configurando-se como uma das principais mostras de arte popular do Brasil, a 132 edigdo da Bienal
Naifs do Brasil, intitulada Todo mundo é, exceto quem néo é, foi realizada de 19 de agosto a 27 de novembro
de 2016, no Sesc Piracicaba. A exposigdo contou com a participagédo de 111 artistas oriundos de 24 estados
brasileiros, apresentando 185 obras em diversas técnicas e suportes, selecionadas pela comissao curadora
composta por Clarissa Diniz, Claudinei Roberto da Silva e Sandra Leibovici. De acordo com o catalogo da
exposigdo, Luiz Carlos Marques participou como artista convidado, ao lado de nomes como Alfredo Volpi,
Cicero Dias e Djanira, entre outros. As informagdes sobre essa exposigao, foram pesquisadas no catalogo
da 13?2 Bienal Naifs do Brasil (2016).
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Figura 87: (A) Cracha institucional do Atelié Gaia/MBRAC com a identificacéo “artista Atelié
Gaia”. (B) Cracha de participagéo de Luiz Carlos Marques na 132 Bienal Naifs do Brasil,

realizada em 2016 n% Sesc Piracicaba
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Fonte: Acervo pessoal do artista Luiz Carlos Marques, 2023

A obra Barro sobre tela (Figura 88-A) apresenta uma composigao floral na qual
formas orgénicas e elementos naturais se articulam por meio de linhas curvas e cores
vibrantes. As flores posicionam-se no centro da imagem, enquanto o fundo, em tons de
roxo, contribui para uma atmosfera intensa. Nota-se a presenga de texturas marcantes,
especialmente no vaso, que indicam experimentacdes com materiais diversos. A
combinagdo entre elementos naturais e a paleta cromatica pode remeter a uma
valorizagdo do sensivel, aspecto reforgado pela inclusdo de um beija-flor'*” — figura
mencionada pelo artista como importante em sua produgéao.

Marques relatou que utilizou materiais recolhidos no préprio territério da CJM
para compor essa obra, o que refor¢a seu vinculo afetivo com o espaco e a valorizagéo
de recursos locais em sua pratica artistica. Em suas palavras:

Essa obra ai tem um barro, um barro que é do territério da Coldnia
mesmo, sabe? Eu estava indo la para o polo e peguei a terra dali
mesmo, ai fiz essa obra. (...) O dia que eu fui fazer esse trabalho ai eu
nao tinha tinta éleo para dar um relevo, ndo, sabe? Ai eu falei: ‘Poxa,
vou la pegar a terra’. Ai peguei la a terra e misturei na cola, Cascorez,
cola branca. Cola de colar mosaico, enfim, eu fui e misturei na areia e
na tinta e ai pegou, fixou, grudou. (Entrevista Luiz Carlos, 2023).

Esse relato evidencia n&o apenas a dimensao material da obra, mas também o
processo criativo que incorpora elementos do cotidiano, da memdéria e da propria
territorialidade da CJM, revelando a autonomia técnica e a inventividade do artista diante
de recursos limitados.

Aobra Série Habitagdo (2022) (Figura 88-B) integra um conjunto de seis pinturas,
todas com representagcbes de casas. A composigdo apresenta uma organizagao

arquitetdnica formada por multiplas moradias coloridas, dispostas em camadas

147 Luiz Carlos Marques relatou, um episédio marcante em que se perdeu narua e, sem saber como retornar
para casa, acabou dormindo ao relento. Segundo ele, ao amanhecer, foi acordado por um beija-flor e,
naquele momento, lembrou-se do caminho de volta, conseguindo retornar ao seu lar. (Entrevista, 2023)
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ascendentes. O titulo da série remete a recorréncia tematica observada no Atelié Gaia,
onde diferentes representagdes de habitagbes foram produzidas. A regularidade das
formas geométricas contrasta com a diversidade cromatica dos telhados e fachadas,
compondo uma cena que remete a densidade de um espago urbano.

A obra Resisténcia de uma imagem (Figura 88-C) representa os pavilhdes da
antiga CJM. A composigéo retrata edificagbes com telhados vermelhos e paredes
brancas, dispostas entre caminhos sinuosos e extensas areas verdes. Elementos como
postes de luz, fiagcdes elétricas e figuras humanas inserem a paisagem em um contexto
temporal especifico, sugerindo aspectos do cotidiano institucional. O titulo atribuido pelo
artista introduz uma possivel reflexao sobre a permanéncia simbdlica desses espacgos
na memoéria, evocando sua importancia como parte da paisagem histérica da instituigao.
Ao representar esse ambiente, Marques contribui para o registro visual do espaco,
incorporando elementos vinculados a sua vivéncia no local.

Figura 88: Pinturas de Luiz Carlos Marques (A) Barro sobre tela (2016/2022) 50 x 40 cm, (B)
Série habitaga”o 2022 (50 x 70 cm) e (C) Resisténcia de uma imagem (2024) 120x120 cm
B

Fonte: Fotos da autora, 2024
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As obras Equilibrio (2016) e Viajando no Universo na Instalacdo de Meteoros
(2022) (Figura 89-A e B) evidenciam a dimensao instalativa e espacial da producéo de
Marques. Ambas sdo compostas por estruturas geométricas elaboradas com materiais
como linha de |a coloridas e varetas de bambu, organizadas de forma precisa e
harmoniosa no espaco expositivo. Frequentemente associados a praticas artesanais e
a cultura popular, esses materiais sao mobilizados pelo artista em construgdes visuais
que exploram cor, leveza, repeticio e ritmo.

Em Equilibrio (Figura 89-A), apresentada na 132 Bienal Naifs do Brasil, o artista
desenvolve uma instalagao vertical formada por médulos hexagonais sobrepostos. A
composig¢ao sugere reflexdes sobre nogbdes de sustentacdo, simetria e fragilidade,
articulando tensbes entre estabilidade e instabilidade.

Ja em Viajando no Universo na Instalacéo de Meteoros (Figura 89-B), exibida na
exposicao Bispo do Rosario: Eu Vim — Aparigdo, Impregnacdo e Impacto, no Itau
Cultural, em 2022, Marques expande sua pesquisa tridimensional e sensorial. A
instalacdo aérea, composta por mandalas ou mobiles coloridos e esferas translicidas
suspensas, cria uma atmosfera imersiva, evocando possiveis associagbes com
elementos celestes. A interacdo entre os objetos, a gravidade e o olhar do publico
favorece uma experiéncia de contemplacédo e deslocamento simbdlico. A leveza dos
materiais contrasta com a densidade das formas, sugerindo uma poética construida
entre matéria, espaco e imaginacao.

Essas obras revelam o uso inventivo de materiais acessiveis, resultando em
producdes artisticas que se destacam pelo impacto visual e pela capacidade de dialogar
com o ambiente expositivo, convidando o espectador a uma fruicao sensivel e reflexiva.

Figura 89: (A) Equilibrio (2016), instalagao vertical e (B) Viajando no Universo na Instalacéo,
obra na exposicao Bispo do Rosario: Eu Vim — Apari¢cdo, Impregnacédo e Impacto no ltau
Cultgral, em Sé&o Paulo

A

/1 b
Fonte: (A) Fotografia de Vicente de Mello na 132 Bienal Naifs do Brasil. Catalogo da exposigédo. (B) Foto
da autora, 2022.
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A pintura de Marques (Figura 90-B), inspirada na obra fardao Sem titulo (Eu Vi
Cristo, titulo atribuido), de Bispo (Figura 90-A), parece estabelecer um elo simbdlico
entre as duas produc¢des, ao articular elementos visuais e textuais em torno de um gesto
comum de enunciagcdo: o da apresentacdo de si. A obra de Bispo (Figura 90-A),
confeccionada em tecido azul-marinho, apresenta a frase “EU VIM 22 12 1938 MEIA
NOITE SAO CLEMENTE 301 - BOTAFOGO NOS FUNDOS MURRADOQ”, bordada com
fios claros, e foi interpretada por Figueiredo (2010) como um possivel registro ritualistico
de renascimento, dotado de uma carga simbdlica comparavel a de uma certidao de
existéncia de um “homem novo”, marcado por uma revelacdo ou manifestacao do
sagrado. Ao retomar essa estrutura formal e simbdlica — incluindo a disposicao
centralizada, as inscrigbes bordadas ou pintadas e a simetria vegetal —, Luiz Carlos
parece prestar uma homenagem ao gesto de Bispo, incorporando-o de maneira singular
ao seu repertdrio artistico.

Se, em Bispo, o fardao marca a irrup¢cao do sagrado no tempo profano, em
Marques, o gesto de representagéo da peca parece assumir a fungéo de preservar essa
memodria, reforcando uma continuidade simbdlica entre gerag¢des de artistas que criaram
(e ainda criam) dentro da CJM. A apropriagao de signos como galhos brancos, estrelas,
inscricbes e elementos graficos em amarelo sugere uma releitura estética e afetiva da
obra de Bispo, que nao se pauta pela reproducéo literal, mas estabelece um dialogo
respeitoso com sua linguagem visual. A pintura de Marques (Figura 90-B), realizada com
tinta acrilica sobre tela, reinterpreta, de forma simbdlica, os principais elementos visuais
do fardao de Bispo — como a vegetagdo simétrica, as palavras bordadas e as
referéncias espaciais —, compondo uma homenagem que evidencia tanto influéncia
quanto autonomia criativa.

Além da dimenséo espiritual e ritualistica ja destacada por Figueiredo (2010), é
possivel observar na obra de Bispo (Figura 90-A) uma forte presenca de referéncias
militares, perceptiveis na rigidez formal, nas insignias e nas faixas bordadas nas
mangas. Tais elementos reforcam uma estética de ordem e disciplina, que pode ser
compreendida como uma tentativa de autoprotecédo simbodlica diante das adversidades
do confinamento e da exclusao social. A insercao desses signos pode ser interpretada
como uma “aura militar” introjetada pelo artista, que serviu na Marinha do Brasil, atuando
no afa de criar um sentido de seguranga frente as violéncias do cotidiano manicomial.
Essa leitura pode contribuir para ampliar a compreensao do fardao como um artefato
liminar entre o sagrado e o institucional, entre a afirmagao do sujeito e o peso da norma,

com a qual nao deixa de se identificar.
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Figura 90: (A) Arthur Bispo do Rosario. Farddo Eu Vi Cristo Bordado com fios sobre tecido
azul-marinho. Colegdo MBRAC. (B) Luiz Carlos Marques. Pintura inspirada no fardao Eu Vi
Cristo, de Bispo. Tinta acrilica sobre tela. Colegéo particular
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Fonte: (A) https://museubispodorosario.com/acervo-2/casaco/, 2025 (B) Foto da autora, 2023.

A obra de Gilmar Ferreira (Figura 64-C), retoma elementos visuais da producao
de Bispo. Leonardo Lobao pintou Bispo utilizando um de seus farddes e situado na cela-
forte (Figura 69). Patricia bordou representag¢des das obras e do préprio Bispo (Figuras
76 e 77). De forma semelhante, Arlindo, a partir de suas observagdes e vivéncias com
Bispo no NUV, criou uma Tresformance (Figura 84) e produziu representagdes de barcos
(Figuras 83-B e 83-C). Luiz Carlos Marques, por sua vez, representou um dos fardoes
de Bispo em sua pintura (Figura 90-B). Essas producgdes artisticas contemporaneas, ao
dialogarem com elementos da obra de Bispo, sugerem que determinadas imagens
podem permanecer ativas no tempo, sendo retomadas e interpretadas por meio de
diferentes linguagens visuais no contexto atual, em consonancia com o conceito de
“‘imagem sobrevivente” (Didi-Huberman, 2003).

Durante o trabalho de campo realizado em 2023 e 2024, observou-se que, em
determinados dias, os cinco artistas conseguiam criar mais de uma obra, a depender
das dimensdes da peca, da disponibilidade de materiais e do estado de saude de cada
um. No entanto, ndo ha qualquer registro sistematico dessa produgdo — nem por parte
dos proprios autores, nem pela gestdo do Atelié Gaia. Essa auséncia compromete a
preservacdo da memoria artistica construida no espago e evidencia a fragilidade
institucional no cuidado com essas trajetérias. Ainda assim, o que se percebe é um fluxo
constante de criacdo, movido por uma forca silenciosa e persistente. Como expressou

Rita Bitencourt em entrevista, trata-se da “poténcia geradora do Gaia” — uma energia


https://museubispodorosario.com/acervo-2/casaco/
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que atravessa o cotidiano do atelié e transforma matéria em memodria, gesto em

resisténcia, arte em vida.

4.3 Gestao e circulagao de obras do Atelié Gaia

Durante o periodo desta pesquisa, foram identificados diferentes espacos de
venda e circulagao das obras produzidas pelos artistas investigados. Uma das principais
modalidades observadas foi a venda direta, realizada no proprio Atelié Gaia. Ao visitar
0 espaco, observar as obras em exposi¢cao e conversar com os artistas, é possivel
adquirir trabalhos no local. Para formalizar esse processo, 0 MBRAC, responsavel pela
gestao do Atelié Gaia, instituiu um documento especifico: o “Termo para Venda de Obra
de Arte | Artista Atelié Gaia”.

Esse termo é utilizado para registrar a negociacao entre artista e comprador(a),
oferecendo maior segurancga juridica a transagdao. O documento contempla a
identificacdo das partes envolvidas, incluindo nome, telefone, e-mail e endereco. Na
clausula referente a compra e venda, estabelece-se que o(a) artista cede a obra ao(a)
comprador(a) mediante pagamento do valor acordado. No que se refere a exibi¢ao, o
termo prevé que o(a) comprador(a) devera informar previamente ao artista qualquer
intenc&o de exibir a obra, devendo respeitar os direitos morais do autor, com a mengéao
obrigatdria ao titulo, a técnica e a autoria. Em casos de empréstimo para exposicoes, é
exigida a devida protecdo e seguro da obra. A clausula também orienta que, em caso
de revenda, o artista seja previamente comunicado, a fim de preservar sua visibilidade
e 0 acompanhamento da circulagdo da obra.

O documento prevé, ainda, que o(a) comprador(a) se compromete a nao destruir
ou danificar a obra em nenhuma circunstancia. Caso sejam necessarios reparos, o(a)
artista devera ser consultado previamente, tendo prioridade na execucdo das
intervencgdes. Ao final do termo, ha um campo destinado ao registro da obra adquirida,
incluindo titulo, dimensdes, técnica e valor da peca.

Essas disposi¢cdes dialogam diretamente com a Lei n° 9.610/1998, que
regulamenta os direitos autorais no Brasil. De acordo com o artigo 27 da referida norma,
“os direitos morais do autor sdo inalienaveis e irrenunciaveis” (BRASIL, 1998, p. 7),
assegurando-lhe o direito de reivindicar a autoria da obra e de preservar sua integridade,
mesmo apos a venda. Observa-se, portanto, que o modelo adotado pelo MBRAC busca
reconhecer a autonomia criativa dos artistas e garantir sua participacao nos destinos de
suas obras.

Constatou-se, com base em documentos do arquivo do IMAS JM, que a venda

de obras na CJM realizadas através do museu é uma pratica antiga, com registros desde



272

a década de 1980. Esse fato também foi relatado por Leonardo Lobdo durante esta
pesquisa. A primeira gestora do Museu, Maria Amélia, ja mencionava a comercializagdo
de obras, bem como de outros produtos confeccionados pelos internos, conforme
registrado em entrevista a Araujo (2016).

Conforme relato de Mattei (2015), os panos de prato, cadeiras de vime
e até colchdes confeccionados pelos internos e que estavam
guardados no saldo foram vendidos por ela na feira do centro da
Taquara — sub-bairro de Jacarepagua onde fica localizada a CJM. O
dinheiro era repassado aos internos, conforme ia se descobrindo em
qual nucleo ou pavilhdo foi produzido tal produto, e nada do que foi
arrecadado com a venda ficou para o saldo. Além disso, levou também
para aquele espacgo artesdos do bairro para expor e ali vender seus
trabalhos. (Araujo, 2016, p.71).

Durante a gestao de Jorge Gomes, esse tipo de atividade constava formalmente
no estatuto da Associagdo de Amigos do Museu Nise da Silveira, conforme previsto no
Artigo 3° incisos IV e V, que estabelecem como finalidade da instituicdo a
comercializagdo de materiais editoriais e promocionais relacionados as atividades do
museu, assim como a venda de trabalhos realizados por autores vinculados ao
programa ressocializante da instituicao.

Artigo 3 [...]

IV — Editar, divulgar e comercializar livros, revistas, catalogos, cartazes,
cartdes, gravuras, fotografias, diapositivos, videos, fiimes e objetos
promocionais diversos, sobre as atividades do Museu Nise da Silveira;
V — Divulgar e comercializar os trabalhos realizados dentro do seu
espago e por aqueles autores que sejam clientes-comerciados de
acordo com o programa ressocializante de reestruturagao de cidadania
do Museu Nise da Silveira (Associagdo de Amigos do Museu Nise da
Silveira, 1997).

Na gestao seguinte, sob dire¢do de Ricardo Aquino, também foram encontrados
registros de venda de obras e tentativas de aquisicao de trabalhos dos artistas do Atelié
Gaia para incorporacao ao acervo do museu. De acordo com Diana Kolker,
representante da atual gestéo, esse processo ainda se encontra em andamento.

Outro espaco de venda identificado durante a pesquisa foi a Loja B do MBRAC
(Figura 91), localizada no mesmo prédio do museu, o Edificio Heitor Perez. A loja opera
com base nos principios da economia solidaria e abriga uma diversidade de produtos
desenvolvidos nas oficinas promovidas pelo museu, incluindo itens de arte, artesanato
e design. Entre os artigos comercializados, encontram-se também obras dos artistas do
Atelié Gaia, em consonancia com a proposta institucional de valorizacdo da produgao
artistica relacionada a saude mental. De acordo com relatos dos préprios artistas, a
renda obtida com a venda dessas obras tem contribuido para melhorias em suas
condicdes de vida, como a construgao ou reforma de suas casas, aspectos associados

a ampliacdo de autonomia, reconhecimento e sentido de pertencimento.
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Figura 91: Vista interna da Loja B do MBRAC, localizada no Edificio Heitor Perez. O espago &
destinado a comercializagdo de obras do Atelié Gaia e de produtos desenvolvidos nas oficinas
do museu

-

L]

Foto da autora, 2023.

Além dos espacgos fisicos, como a Loja B do MBRAC, identificaram-se também
canais digitais voltados a divulgacao e comercializagdo de obras produzidas por artistas
do Atelié Gaia. Entre eles, destacam-se os perfis do Instagram @surto.criativo e
@psicotropica_art, que funcionam como vitrines virtuais da producdo artistica
contemporanea vinculada a saude mental. O perfil @surto.criativo organiza uma
curadoria colaborativa de obras de artistas neurodivergentes’® e de ateliés associados
a instituicdes de cuidado psicossocial, incluindo produgdes do Atelié Gaia. A iniciativa
busca ampliar a visibilidade de praticas artisticas desenvolvidas em contextos de saude
mental, favorecendo sua circulagéo e reconhecimento no campo da arte contemporanea
(Surto Criativo, 2024). A Figura 92-A apresenta a divulgacao da artista Patricia Ruth e
de uma de suas obras para venda por meio desse perfil.

A marca Psicotropica, por meio do perfil @psicotropica_art, langou em 2022 a
colecao “Grao do Pard”, inspirada na obra da artista Patricia Ruth, do Atelié Gaia. A
colecdo apresenta vestidos com estampas baseadas nas casinhas coloridas
frequentemente retratadas pela artista (Figura 92-B), articulando moda, arte e cuidado
em saude mental. A estampa do vestido pode estabelecer um elo entre a produgéo
artistica do Atelié Gaia e o campo da moda independente. Embora nao atue

exclusivamente com artistas com experiéncias psiquiatricas, a marca promove

148 O termo neurodivergente foi utilizado no perfil @surto.criativo e refere-se a individuos cujos processos
neurologicos diferem do que € considerado tipico ou "neurotipico"”, abrangendo condigbes como autismo,
TDAH, dislexia, entre outras. A nogdo de neurodivergéncia esta alinhada ao paradigma da
neurodiversidade, que enquadra essas diferengas como variagdes naturais da cognicdo humana, e nao
como patologias. O conceito surgiu no contexto dos movimentos pelos direitos das pessoas autistas nos
anos 1990, em oposigcdo a modelos médicos tradicionalmente deficitarios. Para mais informagdes consultar
SINGER, Judy. Why can’t you be normal for once in your life? In. WAINWRIGHT, Melinda; DUNNE,
Catherine (eds.). Disability Discourse. Buckingham: Open University Press, 1999. p. 59-67
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colaboragdes que valorizam a singularidade de suas trajetorias criativas (Harper’s
Bazaar Brasil, 2022).

Figura 92: (A) Divulgagdo da artista Patricia Ruth e sua obra para venda no perfil
@surto.criativo. (B) Modelo vestindo peca da colegéo da Psicotrépica com estampa
desenvolvida a partir das pinturas de Patricia Ruth.
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Fonte: (A) https://www.instagram.com/p/C9A-57pvOxG/, 2024.
(B) https://harpersbazaar.uol.com.br/moda/psicotropica-apresenta-colecao-artsy-com-patricia-
ruth/#gallery=1&slide=1 , 2022

Essas iniciativas demonstram que redes sociais também podem ser ferramentas
para a valorizagdo simbdlica e econdmica das obras, ao mesmo tempo em que
tensionam as formas tradicionais de curadoria e mediagao institucional.

A musealizacio de algumas producgdes do Atelié Gaia insere-se em um processo
mais amplo de valorizagdo e legitimacdo simbodlica. A medida que suas criagdes
passaram a integrar coleg¢des institucionais e a ser preservadas como patrimdnio
cultural, observa-se um reconhecimento formal de sua relevancia para a historia da arte
contemporanea. Esse reconhecimento manifesta-se tanto na circulagdo e
comercializagdo das obras diretamente pelos proprios artistas quanto na crescente
valorizacao de suas producgdes por museus em diferentes regides do Brasil. Obras de
artistas do Atelié Gaia foram adquiridas e integram os acervos do MAR e do Museu Afro
Brasil, em Sao Paulo.

No caso do MAR, os artistas Arlindo Oliveira, Luiz Carlos Marques e Clovis
Aparecido participaram da exposicdo Lugares do Delirio, realizada em 2018, com
edicdes no MAR e no Sesc Pompeia (SP). Apds a exposigéo, algumas dessas obras
foram adquiridas pela curadora Tania Rivera e doadas ao acervo da instituicdo. Em
pesquisa na base de dados museoldgica do MAR, foram localizadas trés obras de
Arlindo Oliveira intituladas Navegar e A Jato (Figura 83-B), ambas registradas em 2017,

além de uma terceira, também intitulada Navegar, registrada em 2019. Consta, ainda,


https://www.instagram.com/p/C9A-57pvOxG/
https://harpersbazaar.uol.com.br/moda/psicotropica-apresenta-colecao-artsy-com-patricia-ruth/#gallery=1&slide=1
https://harpersbazaar.uol.com.br/moda/psicotropica-apresenta-colecao-artsy-com-patricia-ruth/#gallery=1&slide=1
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uma obra do artista Luiz Carlos Marques, sem titulo (escultura/barco), registrada em
2019. Todas essas obras estdo devidamente catalogadas e com numero de registro
como parte do acervo institucional do MAR.

Foram identificadas duas obras de Arlindo Oliveira no acervo do Museu Afro
Brasil, em Sao Paulo. A pesquisa realizada junto a instituicdo localizou as fichas
catalogréficas das esculturas do artista, ambas intituladas Motocicleta e classificadas
como “construcdes artisticas”. As pecas sao compostas por madeira, plastico e metal,
acompanhadas de imagem das obras. A entrada dessas produ¢des no acervo do Museu
Afro Brasil reforgca a circulagdo institucional das obras do Atelié Gaia e indica o
reconhecimento da contribuicdo de seus artistas para o campo da arte contemporanea
brasileira, especialmente em instituicbes voltadas a valorizacdo das culturas afro-
brasileiras e das expressoes populares.

No MBRAC, segundo a musedloga Fernanda Sansil, ha 23 obras do Atelié Gaia
registradas na colecdo do museu (Fernanda Sansil, entrevista concedida a autora em
2023). Além disso, a musedloga Marcia Nascimento destaca a estratégia de
incorporagao de novas obras do Atelié Gaia ao acervo do MBRAC, afirmando que “...)
as obras do Gaia sdo uma colegao que pode entrar para o conjunto do MBRAC” (Marcia
Nascimento, entrevista concedida ao autor em 2025).

Aincorporagao dessas obras tem sido objeto de discusséo institucional. Embora
parte das produgdes tenha sido integrada durante gestées anteriores, a auséncia de
documentacgao formal sobre o processo de aquisi¢cao levanta questionamentos sobre a
titularidade e a permanéncia dessas pecas no museu. Atualmente, ha um planejamento
em curso com o objetivo de estruturar esse procedimento, de forma a garantir que os
préprios artistas possam decidir sobre a destinagdo de suas obras, além de estabelecer
mecanismos formais para a incorporagao ao acervo.

Diana Kolker, coordenadora de Arte e Educacdo do MBRAC e responsavel pelo
Atelié Gaia desde 2017, destaca esse desafio e os esforgcos empreendidos para
regularizar a situagao:

Atualmente, na reserva, tem algumas obras que sdo do Gaia, que
foram incorporadas ao acervo na gestao anterior, mas néo existe, como
nado existe nenhuma documentagao oficial dessa aquisicéo, a gente
entende que o museu esta ali guardando, mas que no momento em
que eles tiverem interesse de retirar, eles tém essa liberdade, porque
€ deles. O que a gente esta em planejamento, em curso com essa
emenda também, parte desse processo vai ser justamente fazer uma
selecdo com esses artistas das obras que eles querem manter ali. O
que eles gostariam de pegar e retirar de volta? A gente tem como
planejamento, a médio e longo prazo, do museu fazer aquisi¢cdes
dessas obras, de algumas das obras do Gaia, e isso mediante compra.
O museu comprar essas obras, ndo se apropriar ou entender que
pertence a instituicdo. No sentido de adquirir mesmo. E ai, de uma
maneira, de fato, documentada. Mas isso € uma coisa que a gente
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ainda nao estd. E um projeto. O museu ainda ndo conseguiu
implementar, mas é uma coisa que a gente entende como uma das
prioridades importantes. (Diana Kolker, entrevista concedida ao autor
em 2023).

Além de sua presenga em acervos museolégicos, as obras desses artistas tém
participado de diversas exposicdes no Brasil e no exterior, incluindo bienais de arte,
concursos e eventos culturais, consolidando-se em circuitos que dialogam com a arte
popular e contemporanea. Produgbes do Atelié Gaia também foram apresentadas em
congressos e em colaboragbes académicas com instituicdes como a Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UERJ), Universidade Veiga de Almeida, Universidade Estacio
de Sa e Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio).

Aincorporacgao dessas produgdes aos acervos do MBRAC, do MAR e do Museu
Afro Brasil sinaliza um movimento de valorizacao e reconhecimento da arte produzida
por pessoas historicamente marginalizadas, evidenciando sua relevancia no campo da
arte contemporénea e a ampliacao de seus espagos de circulacdo. Essa crescente
visibilidade reflete o impacto de politicas institucionais que, ao longo dos anos,
contribuiram para consolidar o Atelié Gaia como um espacgo de criagao, resisténcia e
experimentacao artistica. “Na ultima década (2014-2024), o Atelié Gaia foi influenciado
por tendéncias da arte contemporanea, museologia, saberes das areas psi, curadorias
e pedagogias, entre outras influéncias, que continuam a moldar esse espaco de criagéo
e resisténcia” (Pires; Faulhaber, 2024, p. 182).

Como enfatiza Rivera (2017, s.p.), “essas pessoas e suas obras nio estao fora
da cultura, elas e suas obras estdo circulando, sendo musealizadas, participando de
exposi¢des e sendo vendidas”. A exposicao Lugares do Delirio procurou apresentar
algumas dessas vias possiveis, considerando que “as relagbes entre a produgao
artistica contemporanea e o campo da psicose sdo multiplas — e se realizam na
singularidade, nas condi¢cbes especificas de cada proposta” (Rivera, 2017, s.p.). Ao
integrar pessoas em sofrimento psiquico ao circuito cultural, abrem-se também outras

formas de representacao e pertencimento.

4.3.1 Cartografias do Invisivel: o Museu de Imagens do Inconsciente e o

Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea em Dialogo

Estabeleceu-se uma analise comparativa entre duas instituicbes cariocas
dedicadas a valorizagao de producdes realizadas em contextos de sofrimento psiquico:
o MIl e o MBRAC. O estudo concentra-se na gestdo de acervos e nas politicas
institucionais, destacando que, embora ambas compartihem o compromisso de

valorizar produgdes vinculadas a saude mental, seus modelos museoldgicos seguem
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trajetérias distintas — especialmente no que se refere a musealizagdo, aos direitos
autorais e a relacdo com o mercado de arte. O objetivo ndo é estabelecer hierarquias,
mas elucidar diferencas que contribuam para compreender os diversos modos de
institucionalizacao dessas produc¢des no Brasil.

Desde sua fundagao, o MIl adotou uma politica de preservacéo integral das
criacbes realizadas nos ateliés terapéuticos da instituicdo — incluindo pinturas,
modelagens, desenhos e textos —, organizando-as como acervo de pesquisa e
restringindo sua circulagdo comercial. Essa abordagem remonta ao trabalho pioneiro da
psiquiatra Nise da Silveira, que em 1946 inaugurou os ateliés de pintura e modelagem
no setor de Terapéutica Ocupacional do Centro Psiquiatrico Nacional do Engenho de
Dentro, atual Instituto Municipal Nise da Silveira.

Conforme Moret (2021), desde sua criagao em 1952, o Mll consolidou-se como
centro de pesquisa dedicado ao estudo de imagens produzidas espontaneamente em
contextos terapéuticos. A formacdao de seu acervo relaciona-se diretamente aos
métodos desenvolvidos por Nise da Silveira, cuja abordagem singular fundamentou
tanto os processos museoldgicos quanto os critérios de preservagao institucionais. A
organizacao das obras em séries tematicas e a énfase na analise cientifica configuram-
se como elementos fundamentais para compreender a constituicdo das colecdes. "O
principio da integralidade das produg¢des é um importante parametro para a politica de
incorporagao das colegcdes do MIl, cujos principios decorrem de praticas ainda em
discussao" (Moret, 2021, p. 14).

Nise da Silveira desenvolveu, segundo Moret (2021, p. 14), "o método especifico
de leitura de imagens, a sistematica de organizacdo das colegdes e as principais
diretrizes para a documentacdo museoldgica do acervo do MII". Esse método
implementava um sistema que ultrapassava os modelos convencionais de catalogagéao,
instituindo critérios inovadores de classificagao tematica e documentagdo museoldgica
integrada. Tal abordagem permitia compreender as producgdes simultaneamente como
manifestacdes expressivas de processos psiquicos e como objetos de estudo artistico
e simbdlico, configurando um acervo singular na interseccdo entre cuidado, arte e
investigacao interdisciplinar.

Essa metodologia expressa sua visdo pioneira sobre as conexdes entre
inconsciente e processo criativo, oferecendo bases para pesquisas que articulam saude
mental, criagao artistica e preservagéao cultural. Conforme ressalta Moret (2021, p. 14):
"A organizagao das imagens em séries/albuns levou a constituicdo das colegdes do MlI,
mas, sobretudo, estabeleceu a l6gica de organizacdo do acervo e do método de

classificacdo tematica das obras".
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Nos ateliés do MIl, coexistem diferentes formas de participagéo e criagdo. Ali, ha
pessoas que se identificam como artistas, mas também aquelas que nao se reconhecem
como tais, ndo desejam sé-lo ou atribuem a sua presenca outro significado, relacionado
mais ao cuidado de si do que a afirmagéao artistica. Nesses casos, a produgao integra
um percurso terapéutico e existencial, voltado a construcdo de um modo de ser no
mundo. A propria equipe do MIl ressalta que os ateliés se mantém abertos, sem
delimitagdes de territdério ou exigéncias de talento, apostando na criatividade e na
liberdade individuais como fatores fundamentais para o exercicio da cidadania. Tais
praticas configuram um campo multidisciplinar voltado ao aperfeicoamento humano e a
superagao de paradigmas estigmatizantes sobre os portadores de sofrimento psiquico
(MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE, 2025).

Diferentemente disso, no Atelié Gaia, vinculado ao MBRAC, os participantes sao
reconhecidos como artistas contemporaneos em atividade, com autonomia para decidir
sobre a comercializagado, exposi¢cdo ou doagao de suas obras. Essa abordagem, mais
préxima do circuito artistico institucional, impacta diretamente o exercicio dos direitos
autorais, especialmente no que se refere a gestdo dos acervos e a valorizagdo — tanto
simbdlica quanto econdmica — das trajetérias artisticas em curso no museu. Trata-se,
portanto, de dois modelos distintos de relagdo com a criagdo: no MIl, a producao é
acolhida como parte de um processo de cuidado e preservacao simbdlica; no MBRAC,
ela esta articulada a estratégias de visibilidade, circulagao e reconhecimento no campo
da arte.

A abordagem museolégica do MIl insere-se numa tradicdo que reconfigura a
relacéo entre saude mental e expressao plastica, fundamentada no trabalho pioneiro de
Nise da Silveira. Em O Mundo das Imagens (1992), a psiquiatra analisa diversas formas
de interpretacdo imagética, considerando-as produtos da fungcdo imaginativa do
inconsciente. Como afirma: "A palavra nao é o unico meio de comunicacgao, nem a unica
maneira de trazer a consciéncia conteudos afundados no inconsciente" (Silveira, 1994,
p. 84). Essa premissa inovadora - que equipara o valor epistemoldgico das imagens ao
da linguagem verbal na clinica psicanalitica - estrutura o modelo de acervo do Mll, onde
a musealizacdo cumpre dupla funcao: preservagao cultural e legitimagao e validagao de
formas alternativas de conhecimento.

Essa politica resultou em acervo consideravel: 352.000 obras catalogadas em
2006, conforme inventario dos acervos museoldgico, bibliografico e arquivistico do atual
Instituto Municipal Nise da Silveira, ao qual o Museu esta vinculado administrativamente
(Cruz Jr, 2015). Dados institucionais indicam que esse numero ultrapassou 400.000
itens em 2025 (MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE, 2025). Cruz Jr. (2009)

ressalta a dificuldade em classificar o MIl exclusivamente como museu de arte ou de
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ciéncia, "uma vez que os produtos de sua pesquisa estdo no dmbito das ciéncias da
saude e das ciéncias humanas, e as obras de seu acervo sao utilizadas tanto para
interpretacdes de investigacdes cientificas como artisticas” (Cruz Jr, p.94, 2009).

Cruz Junior (2015) ressalta que o MIl atua diretamente na investigacdo do
inconsciente, interpretando as obras ndo apenas como manifestagdes artisticas, mas
como exploracdes do universo psiquico realizadas por individuos em sofrimento mental.
A musealizacdo dessas producgdes integra-se a uma tradicdo de acervos que
documentam expressoes plasticas originadas em contextos psiquiatricos, alinhando-se
a abordagem metodoldgica desenvolvida por Nise da Silveira.

O estudo de caso desenvolvido pela psiquiatra e psicanalista Maria Cristina Reis
Amendoeira (2008) analisa a trajetéria de Adelina Gomes, paciente diagnosticada com
esquizofrenia e internada por 47 anos, que participou das atividades do atelié do Museu
de Imagens do Inconsciente. Adelina desenvolveu uma produgéo artistica intensa,
marcada por imagens associadas a fantasias, sonhos e conteudos delirantes,
contrastando com sua aparente passividade fora do ambiente criativo. Segundo a
autora, “Adelina produziu ao longo dos anos de internagao, de 1937 até sua morte, em
1984, mais de 17.500 trabalhos” (Amendoeira, 2008, p. 44). Suas obras oscilam entre a
abstracdo e a figuracdo, sugerindo movimentos psiquicos internos e tentativas de
simbolizar sua experiéncia vivida.

Essa analise aponta para o potencial terapéutico da criagdo artistica, que se
revela inseparavel do contexto em que é realizada. A pratica artistica configura-se,
assim, como um espago expressivo capaz de estabelecer vinculos entre o sujeito e suas
vivéncias internas — emocgdes, memaorias e pensamentos —, com possiveis impactos
também sobre suas relagbes interpessoais. Conforme ressalta Amendoeira (2008, p.
42), “é esse ponto de vista que nos interessa, ao refletir sobre o uso da arte para
amenizar o sofrimento humano”.

Segundo Cruz Jr (2015), a analise dessas obras, frequentemente fundamentada
em prontuarios médicos e estudos comparativos, revela que as imagens produzidas
pelos pacientes transcendem a representagdo de estados psiquicos alterados,
configurando-se como processo simbdlico de expressao subjetiva e comunicagéo. A
sistematizagdo dessas cole¢des - desde sua organizagdo interna até sua exposicao
publica - permitiu estabelecer novos didlogos entre arte, ciéncia e sociedade,
colaborando para a redug¢ao do estigma historicamente associado a doenga mental.

O processo de musealizacao no Ml tem inicio nos préprios ateliés terapéuticos,
incorporando a totalidade das produgdes realizadas, com base no principio da
integralidade e sem a aplicagcédo de critérios seletivos baseados em valor estético ou

mercadolégico. Essa pratica reflete uma concepgdo ampliada de musealizagdo como
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processo simultaneamente simbdlico, expressivo e documental, relacionado a
percursos de cuidado e subjetivagcdo. Conforme Cruz Jr., (2015, p. 276) "(...) a
musealizacdo imediata de toda producéo do atelié da-se sem nenhuma interferéncia de
tipo econbmica. Na auséncia de comercializacdo e valoragdo monetaria das obras
nessa relacao, a moeda é o valor simbolico que o processo de musealizacao lhes traz".

O acervo do MIl é constituido por obras produzidas nos ateliés de terapéutica
ocupacional fundados por Nise da Silveira, sendo continuamente ampliado com novas
producgdes. A colecao é classificada como "fechada" para as obras realizadas entre 1946
e 1999, e como "aberta" para aquelas criadas a partir de 2000 - distingao temporal que
demarca a chamada "Era Nise" do "periodo pds-Nise", ou ainda, os periodos "histérico"
e "contemporaneo" (Moret, 2022). Atualmente, o acervo é composto por
aproximadamente 400 mil obras e apresenta crescimento continuo, com cerca de cinco
mil novas produg¢des incorporadas anualmente.

Os ateliés de atividades terapéuticas, hoje, atendem cerca de
cinquenta frequentadores/artistas. A frequéncia varia de acordo com o
projeto terapéutico individual, pensado pela equipe de assisténcia para
cada caso clinico acompanhado. A equipe assistencial é formada por
profissionais de areas distintas, dentre psicdlogos, psiquiatras,
terapeutas ocupacionais e arte terapeutas. (Moret, 2022, p. 97).

Um aspecto relevante sobre o volume de obras produzidas por Adelina Gomes
— estimado em 17.500 trabalhos — & que essa informacéao s6 pbéde ser levantada pela
pesquisadora Amendoeira (2008) gracas ao processo de musealizacdo integral
desenvolvido pelo MIl. Esse modelo prevé a preservacao e o registro sistematico da
totalidade da producéo artistica dos pacientes, permitindo o mapeamento completo das
colecbes individuais. Tal caracteristica contrasta com a pratica adotada no Atelié Gaia,
onde ndo ha um controle quantitativo das obras por artista antes de sua
comercializagdo, o que inviabiliza a reconstru¢do posterior da totalidade da produgéao.

Ainda em contraste, o MBRAC adota modelo institucional distinto, centrado na
autonomia criativa dos artistas vinculados ao Atelié Gaia. Seu acervo,
consideravelmente menor - com aproximadamente 1.500 obras catalogadas (MBRAC,
2025) -, segue logica orientada para a circulacao publica e inser¢ao no circuito de arte
contemporanea e popular. Desde a década de 1980, ja se observava na antiga CJM a
pratica de comercializacdo de obras produzidas em oficinas artisticas, dindmica que
permanece ativa no Atelié Gaia, onde os artistas podem vender suas producoes
diretamente aos visitantes.

A politica de comercializagao constitui um dos elementos mais marcantes na
distincao entre as duas instituicdes. O MIl mantém seu acervo sob protecao patrimonial,

reafirmando sua fungcdo como centro de documentagao e preservacao da producao
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artistica originada em contextos institucionais de saude mental, pautando-se em
praticas interdisciplinares, pesquisa ativa e cuidado ampliado. O museu promove
atividades culturais, ateliés, exposicoes e eventos académicos, em consonancia com a
tradicdo de inovacgéo e resisténcia inaugurada por Nise da Silveira. J& o MBRAC
assegura aos artistas do Atelié Gaia o direito a circulagao e a comercializagao de suas
obras. Essas transa¢des sédo formalizadas por meio de instrumentos que preservam os
direitos morais dos autores, conforme estabelecido pela Lei n°® 9.610/1998, permitindo
tanto o reconhecimento simbdlico quanto a remuneracdo econbmica dos criadores.
Ainda que a renda possa representar um recurso relevante para alguns participantes,
os relatos indicam que ganhos de autonomia também se relacionam a processos de
pertencimento, reconhecimento e criagcdo compartilhada.

A diferenca entre essas instituicdes ultrapassa a questdo quantitativa e
manifesta-se em quatro dimensdes analiticas principais: (1) estratégias de gestao, (2)
processos de musealizagdo, (3) mecanismos de circulagcdo e (4) critérios de
classificacdo. Essa estrutura comparativa — ainda que nao exaustiva — evidencia
concepgoes distintas sobre a arte produzida em contextos institucionais vinculados a
saude mental. O MIl consolida-se como um espacgo voltado a preservacao das
expressoes simbolicas do universo psiquico, enquanto o MBRAC atua na interseccao
entre clinica, mercado e cultura popular.

O MIl integra a tradicdo de museus que documentam criagbes artisticas
associadas a experiéncias psiquicas particulares, abordagem com antecedentes em
iniciativas como a colecao Prinzhorn (Alemanha) e o conceito de Art Brut de Jean
Dubuffet (Franga). Como aponta Cruz Jr. (2015), a musealizacdo desses acervos
estabelece novas relagbes entre arte, ciéncia e sociedade, contribuindo para atenuar o
estigma historicamente vinculado a diagndsticos de transtornos mentais.

As obras de Bispo aportam contribui¢cdes a esse debate. Reconhecida como arte
contemporanea por diversos pesquisadores (Silva, 2000; Morais, 2013; Cabanas, 2018;
Assis, 2019; Durao, 2017; Sa, 2020), sua obra resiste a categorizacdes estanques,
situando-se na interface entre arte popular, arte contemporanea e expressdes do
universo psiquico. Sua presenca em exposicdes internacionais — incluindo a
participacdo na Bienal de Veneza em 1995 e na retrospectiva “Bispo do Rosario: All
Existing Materials on Earth” em Nova York (2023) — e sua insergéo no circuito artistico
contemporaneo contrastam significativamente com o perfil majoritariamente institucional
e documental das obras do MII.

A analise comparativa revela concepcodes distintas sobre a produgao artistica em
contextos psiquiatricos. O Atelié Gaia, ao possibilitar a comercializagdo das obras,

confere autonomia aos artistas, criando conexdes diretas com o mercado artistico e
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favorecendo seu reconhecimento como criadores. Em oposi¢cdo, o MIl adota uma
politica de preservagéao integral, privilegiando o valor patrimonial cientifico-cultural das
producdes. Essa distincédo ilustra os diversos modos de institucionalizacdo de obras
artisticas e seus reflexos nas trajetorias dos artistas.

A comparacao entre as instituicdbes permite examinar a complexidade dos
discursos acerca da arte produzida em situagdes de sofrimento psiquico. Enquanto o
MII preserva o que Cruz Jr. (2015) denomina "coleg&o da loucura", voltada ao estudo do
inconsciente, o MBRAC fomenta a autonomia criativa, possibilitando que os artistas
circulem, comercializem e compartilhem suas obras como expressao de subjetividade,
pertencimento e pratica coletiva.

Um aspecto convergente entre o MIl e o MBRAC reside na valorizagéo das
vivéncias cotidianas como elemento constitutivo da experiéncia museoldgica. No Mll,
esse processo — denominado Convivio™® — abrange n&o apenas a produgao artistica
realizada nos ateliés, mas também as interagdes entre pacientes, técnicos,
pesquisadores, visitantes e até os animais que compdem a paisagem terapéutica (Cruz
Jr., 2015). Considerado o principal bem musealizado da instituicdo, o Convivio expressa
uma dimensao processual e integrada do museu, cuja concepgao foi descrita por Mario
Pedrosa como a de um museu que deve se completar numa comunidade. Pedrosa

“ 2

afirma que o Museu de Imagens do Inconsciente “¢ mais que um museu, pois se
prolonga de interior adentro, até dar num atelié onde artistas em potencial trabalham,
fazem coisas, criam, vivem e convivem” (Pedrosa apud Cruz Jr., 2015, p. 276). Essa
concepgao museal ultrapassa a preservacao de objetos e colegdes, concentrando-se
nos processos de criagao, convivéncia e cuidado.

No MBRAC, especialmente no Atelié Gaia, a experiéncia das vivéncias também
se configura como elemento fundamental. As interacgdes criativas entre artistas, técnicos
e pesquisadores, assim como a propria ambiéncia do espaco, integram-se
organicamente a pratica artistica. A formacao desse ambiente coletivo - que estimula o
pertencimento e a continuidade criativa - aproxima-se da légica do Convivio do MII,
embora com propositos institucionais distintos. Enquanto no MIl o convivio esta

historicamente vinculado a terapéutica e a investigacao do inconsciente, no MBRAC ele

149 Cruz Jr. desenvolve, em sua tese, o conceito de “Musealizando o Convivio” ao analisar as dindmicas
singulares do MIl, onde visitantes em processos de imersao prolongada coexistem com pesquisadores de
diversas areas e individuos em busca de autoconhecimento. Trata-se de um ambiente marcado por intensa
interdisciplinaridade e voluntarismo, que gera uma teia relacional persistente, podendo durar de algumas
horas a varios anos. Nesse contexto, o autor observa a formagao de um ambiente “(...) de constante
experimentacgao; a persisténcia temporal desse processo, ao qual damos o nome de Convivio, aponta para
uma musealizagdo do mesmo” (CRUZ JR., 2015, p. 276). Ou seja, o Convivio, enquanto processo no
museu, transcende os objetos materiais para abarcar as vivéncias compartihadas e os processos
relacionais em constante transformacgao.
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se manifesta como pratica de resisténcia cultural e exercicio de agéncia artistica no
campo contemporaneo.

Essa dualidade expressa modos complementares de valorizagdo simbdlica: de
um lado, a preservagao museolégica que reconhece a densidade subjetiva das imagens
como fonte de conhecimento; de outro, a circulagdo artistica que possibilita
reconhecimento social, pertencimento e protagonismo dos artistas. Nas palavras de
Ferreira Gullar (1976, p. 34), “a arte existe porque a vida ndo basta” — e, nesse contexto,
tanto o MIl quanto o MBRAC apontam caminhos possiveis para a legitimacao dessas
expressdes no campo da cultura e da arte.

Ambas as abordagens, em suas especificidades, ampliam as possibilidades de
valorizagdo das expressdes artisticas de sujeitos historicamente marginalizados,
propondo caminhos distintos, porém igualmente validos para a superagao de estigmas.
O MIl o faz através da documentagao rigorosa e da criagdo de um arquivo vivo do
inconsciente, enquanto o MBRAC opera pela inser¢ao direta no campo das artes
visuais. Se a primeira instituicdo resguarda a memdéria do processo criativo como bem
cientifico-cultural, a segunda potencializa a agéncia dos artistas no presente,
demonstrando que a arte produzida em contextos de saude mental ndo se limita a

diagnoésticos, mas se abre para multiplas leituras estéticas e existenciais.

4.4 Arte como percurso de reconstrugao: O MBRAC

Este capitulo explora os processos artisticos do Atelié Gaia em dialogo com a
trajetéria do MBRAC. A partir da pesquisa de campo (2023-2024) e da convivéncia com
os artistas, observa-se que essas producdes artisticas podem ser compreendidas como
praticas de ressignificagao pessoal e coletiva.

Paralelamente a essa poténcia transformadora, identificaram-se desafios
institucionais que exigem atengao por parte da gestao do Atelié Gaia, do MBRAC e do
IMAS-JM, os quais representam obstaculos a consolidacdo do modelo. O trabalho
realizado evidenciou uma fragilidade documental: a caréncia de registros sistematicos
das obras produzidas no Atelié Gaia. Apesar do carater autbnomo do espaco — que
explica a nao incorporacdo formal ao acervo do MBRAC -, sua natureza
institucionalmente vinculada recomenda protocolos minimos de documentagao.
Constatou-se que nenhuma das producgdes dos cinco artistas pesquisados dispunha de
registro formalizado, seja por iniciativa individual, por mediagdo da equipe gestora ou
por acao direta do préprio Atelié Gaia.

Essa lacuna produz diversos efeitos, porém nessa pesquisa ressalta-se trés

dimensdes interligadas:
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e Material: risco de perda fisica e descontextualizagao das obras;
e Simbodlica: invisibilidade das trajetdrias artisticas em construgéo;

¢ Institucional: dificuldade de acompanhamento dos processos criativos e de
viabilizacao da circulagdo em espacos culturais.

A inexisténcia de politicas documentais estruturadas — que incluam ag¢des
elementares de catalogacao e arquivamento continuo — compromete simultaneamente
a preservacgao patrimonial e a projecdo dessas produg¢des no campo da arte. Tal
constatagdo evidencia a necessidade de desenvolver modelos de gestdo cultural
adaptados a contextos desse atelié vinculados a rede de saude mental, nos quais a
pratica artistica ultrapassa o escopo da expressao individual, constituindo-se como
instrumento de construcdo identitaria e de insergao social.

A mediagao institucional do MBRAC tem viabilizado a circulagdo das obras
produzidas no Atelié Gaia mediante empréstimos a diversas instituicbes museoldgicas,
conforme detalhado no item 4.3. Os registros documentais, analisados de Luiz Carlos
Marques, atestam a concessao de pré-labore pela participagcao em exposi¢des — pratica
igualmente corroborada pelo depoimento do artista Leonardo Lobao (2023):

[...] Considerado artista, estdo remunerando o nosso trabalho,
comegaram a remunerar. Entdo quer dizer antes, a gente era visto
como o artista do inconsciente, o artista do inconsciente, o0 maluco que
pinta. E, hoje em dia, nés estamos nos ingressando no mercado da
arte. Um pouco tarde, mas € o que a gente conseguiu (Entrevista com
Leonardo Lobao, 2023).

Esse relato evidencia uma transicdo importante e uma conquista na percepgéao
dos artistas do Atelié Gaia: de sujeitos historicamente marginalizados — frequentemente
reduzidos a esteredétipos como “artistas do inconsciente” ou “malucos que pintam” — para
profissionais reconhecidos no circuito artistico contemporaneo. Ao afirmar que
passaram a ser remunerados e a ingressar, ainda que tardiamente, no mercado da arte,
Leonardo revela o impacto simbélico e material dessa transformagao e reconhecimento.

A atuacdo do MBRAC evidencia-se tanto na legitimacao dessas producdes
quanto no fortalecimento dos artistas como agentes culturais detentores de direitos.
Conforme Didi-Huberman (2013), tais imagens — outrora silenciadas — transformam-
se em 'imagens sobreviventes', portadoras de memoarias de resisténcia. A trajetéria
desses artistas reativa tal potencialidade, reivindicando seu espag¢o no campo artistico
contemporaneo. A fala de Leonardo Lob&o, marcada por uma consciéncia critica do
passado e pela afirmagdo de um presente ativo, ilustra os efeitos da mediacao
institucional do MBRAC, que contribui para a legitimagao dessas produgdes e para o
reconhecimento dos artistas como sujeitos de direitos, protagonismo e reinseridos

ativamente e com propdsito na sociedade. Nesse contexto, como sugere Didi-Huberman
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(2013), as imagens anteriormente marginalizadas convertem-se em ‘imagens
sobreviventes', carregando memorias de luta. A trajetéria do Atelié Gaia reafirma essa
poténcia, buscando consolidar uma presenca legitima na arte contemporanea por meio
da valorizacao da arte popular.

Nesse sentido, é possivel associar tal processo ao que Didi-Huberman (2013)
compreende como a sobrevivéncia das imagens e sua natureza essencialmente
lacunar: imagens que resistem ao apagamento e que, mesmo fragmentadas, produzem
sentidos historicos. De acordo com o autor, nenhuma imagem poderia afirmar
peremptoriamente a realidade de um evento passado, pois sua for¢a reside justamente
no que revela e no que oculta. As obras e trajetérias do Atelié Gaia, quando mobilizadas
institucionalmente, assumem igualmente o carater de “imagens repensadas
interminavelmente” (Didi-Huberman, 2020, p. 94) — artefatos carregados de camadas
mnémicas, exclusdes e resisténcias. Tais produgdes, enquanto testemunhos artistico-
sociais, demandam um olhar que transcenda o estético, a fim de reconhecé-las como
documentos visuais de historias em constante construcao e disputa.

Contudo, a pesquisa de campo identificou inconsisténcias relevantes nos
processos de empréstimo das obras do Atelié Gaia, especialmente no que se refere as
condicdes de transporte e conservagao. Observou-se que parte das produgdes retornou
as instalacdes de origem sem embalagens adequadas, o que evidenciou fragilidades
nos procedimentos de logistica e conservagcdo. Embora pontuais, tais ocorréncias
indicam a necessidade de revisdo dos protocolos institucionais adotados pelo MBRAC,
com especial atencao a formulacao de diretrizes especificas para o manuseio e
transporte e conservacdo dessas obras, a implementagdo de termos de
responsabilidade compartilhada com as instituicdes receptoras e ao estabelecimento de
sistemas de monitoramento mais eficazes. Essas medidas mostram-se importantes nao
apenas para a preservacao material do acervo, mas também para o fortalecimento do
reconhecimento profissional dos artistas envolvidos e para a salvaguarda de seus
direitos autorais.

A gestdo do acervo do Atelié Gaia no MBRAC apresenta lacunas quanto a
critérios definidos para a conservacdo e o cuidado das obras. A producgao artistica
continua gera desafios praticos, como armazenamento adequado, prevencao de danos
e demanda por recursos técnicos e humanos especializados. Além disso, é fundamental
fortalecer o dialogo entre a equipe do atelié, os musedlogos do MBRAC e os
profissionais de saude do IMAS JM, de modo a integrar o trabalho artistico a um projeto
ampliado, em consonancia com a missao institucional.

A consolidagao dessa missdo, contudo, ainda se depara com desafios de ordem

administrativa. Dentre eles, destaca-se a caréncia de diretrizes institucionais bem
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definidas desde o periodo de gestdo de Raquel Fernandes (2013-2023) no MBRAC.
Conforme registros documentais, a formulagdo de um plano museoldgico teve inicio
nessa época, porém, como apontado pela musedloga Marcia Nascimento em entrevista
concedida em 2025, tal instrumento ainda se encontra em fase de elaboragédo. Nesse
contexto, torna-se fundamental a implementacdo de politicas especificas que
estabelecam pardmetros para a destinacdo das obras oriundas do Atelié Gaia, com
particular atencao aos procedimentos de incorporagdo ao acervo do MBRAC.

Atrajetdria de Arlindo de Oliveira (1951-2024) exemplifica o papel transformador
do Atelié Gaia e do MBRAC como espacos de reconstru¢ao identitaria. Sua transigao,
marcada por décadas de vivéncia na CJM e no IMAS JM (1967- 2024) até o
reconhecimento artistico, reflete um processo também presente nas experiéncias de
outros artistas vinculados ao Atelié Gaia, como Gilmar Ferreira, Leonardo Lobé&o,
Patricia Ruth e Luiz Carlos Marques. Para esses criadores, a arte constituiu-se como
via de expressao, socializagéo e vivéncia existencial. Esses percursos indicam como o
Atelié Gaia opera como territério de resisténcia ao atribuir novos sentidos a espacos
historicamente associados ao confinamento em ambientes voltados a criacdo e a
preservacéo da memoria, em didlogo com o legado de Bispo.

A projecao da obra de Bispo para além do ambito hospitalar marcou uma virada
na recepc¢ao publica da arte originaria de contextos de sofrimento psiquico. O conceito
de "impregnacao Bispo", conforme apresentado na exposi¢do Bispo do Rosario: Eu Vim
— Aparigédo, Impregnacgéo e Impacto’, transcende as influéncias formais, configurando-
se como um fendbmeno de ressonancia simbdlica que articula sua trajetéria biografica e
artistica as produgdes dos artistas do Atelié Gaia. Tais obras, mais do que manifestacoes
individuais, sugerem possibilidades de inclusao social, processamento psiquico e critica
as violéncias institucionais experienciadas. Ao abrigar essas producbées, o MBRAC
consolida seu papel como instituicdo que ndo apenas preserva, mas também fomenta
a criagao e reinvengao artistica em sua dimensao transformadora, tanto no plano
subjetivo quanto coletivo.

A transicdo da condigdo estereotipada de “loucos” ou do “maluco que pinta”
(Entrevista com Leonardo Lobdo, 2023) para o reconhecimento como artistas

profissionais no campo das artes visuais configura um processo histérico complexo e

150 O uso do termo "impregnagdo de Bispo", conforme adotado nesta pesquisa, fundamenta-se no texto
curatorial da exposicédo Bispo do Rosario: Eu Vim — Apari¢cdo, Impregnacéo e Impacto, realizada pelo ltad
Cultural em 2022, em Sao Paulo. O conceito de "impregnacgao”, nesse contexto, refere-se aos modos como
a obra de Arthur Bispo do Rosario reverbera na producao artistica contemporanea, especialmente entre
artistas vinculados ao Atelié Gaia. Mais do que estabelecer uma relagao direta de influéncia, o termo aponta
para um campo de ressonancia estética, politica e afetiva, no qual a presenga de Bispo & percebida como
forga criadora que atravessa as praticas desses artistas, mesmo fora do contexto psiquiatrico em que sua
obra foi originalmente concebida.
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ainda em curso. Além das transformacgdes institucionais implementadas no IMAS JM por
meio do MBRAC e do Atelié Gaia, esse desenvolvimento relaciona-se a mudangas
sociais mais amplas, entre as quais se destacam o tombamento da colecdo de Bispo
pelo INEPAC (1994) e pelo IPHAN (2018) — aspectos abordados nesta investigagéao.

A criacao do Atelié Gaia, em 2003, constituiu um marco nessa trajetoria. As
alteragdes no nome do museu criado na antiga CJM, com o intuito de consolida-lo como
um museu de arte, a insercao dos artistas do atelié no circuito artistico profissional e a
circulacdo de suas obras por diferentes instituicbes culturais contribuiram para a
consolidagao dessa transformagao. Atualmente, conforme documentado neste estudo,
os artistas do Atelié Gaia participam regularmente de exposi¢gdes de arte moderna,
contemporanea e popular, além de integrarem cole¢gbes museoldgicas no Brasil.

As entrevistas realizadas com os artistas do Atelié Gaia aprofundam essa
percepgao ao trazerem, em primeira pessoa, relatos que evidenciam tanto os efeitos
subjetivos da criagao artistica quanto a relevancia da continuidade institucional do
espaco. Para Patricia Ruth, a permanéncia na CJM e no Atelié Gaia configura-se como
uma escolha enraizada em sua trajetéria de vida, marcada por superagbes e por um
sentimento de gratidao pelas oportunidades de expressao e acolhimento.

Se estou aqui na Coldnia trabalhando, no atelié, me ajudou muito, sim,
porque, se fosse la para fora, teria que pagar, teria que pagar isso,
aquilo. Ja aqui estou acostumada, entendeu? Fago os meus trabalhos.
Se estou aqui também, as pessoas que me incentivaram muito, tive
muitas professoras boas, isso ndo vou negar. Tinha pessoas que me
incentivaram. Foi dificil, mas foi o meu para o meu bem, como eu estou
hoje. Gragas a Deus eu estou aqui, ja estou com 70 anos. Muita coisa
ja aconteceu, coisas boas comigo. A gente ndo pode reclamar, porque
a nossa vida tem revira e revolta. Ai, as vezes, ta numa boa, as vezes,
nao t4. Mas para pensar como eu pensei, como estou hoje aqui
conversando contigo, para mim, eu so falo uma coisa. Muitas glérias
para mim (Entrevista Patricia Ruth, 2023).

Ja Luiz Carlos Marques, o mais jovem dos cinco artistas entrevistados, projeta
suas inquietagdes para o futuro, demonstrando consciéncia sobre as transformacées do
territorio da antiga CJM e a necessidade de continuidade do trabalho desenvolvido no
Atelié Gaia. Em sua fala, o artista destaca o papel ativo da equipe e da coordenacao

para que o espaco siga sendo referéncia:

Hoje em dia eu ndo se dou nem tanto como usuério, hoje em dia eu
acho que é um trabalho, acho que a obra virou ja um trabalho, entdo
nem uso esse termo mais de usuario, né? Porque também hoje em dia
a col6nia, para quem néao sabe, ela virou um bairro, né? E o lugar que
fazia a internagéo, esses nucleos, fecharam. Entao, hoje em dia, eu
acho que pelo Atelié Gaia e pela sede que existe dentro da colbnia
agora, é que se desenvolve um trabalho de arte e um trabalho sério
que pode levar para frente. Agora também depende dos profissionais.
Né? De se empenhar, e olhar para esse futuro. Porque, por exemplo,
assim, eu estou com 50 anos, vou fazer 50 anos no dia 15 de agosto.
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Eu sou de 1973. Quando eu tiver 80, cadé essas novas geragdes?
Entdo é aquele ditado, né? Ai depende da formagdo da equipe e da
Raquel’! (Entrevista Luiz Carlos Marques 2023).

Além disso, ao comentar sobre sua atuacao no Atelié Gaia, Luiz afirma com
convicgao: “Eu me considero empreendedor’. Essa declaracao revela sua percepgao
ativa do préprio trabalho artistico como iniciativa criativa, autbnoma e propositiva —
voltada ndo apenas para o presente, mas também para a sustentabilidade e
continuidade de sua pratica no futuro.

Esses depoimentos reforcam o entendimento do Atelié Gaia como espaco de
continuidade e transformacio, onde o passado manicomial é reelaborado pela arte.
Enquanto ancoram o trabalho artistico em histérias e vivéncias marcadas pela
institucionalizagao, os artistas projetam novas possibilidades de existéncia, revelando o
Atelié como um campo dindmico de pertencimento, memodria, criacdo e reinsercao
social.

A imagem do antigo muro cinza do NUV (Capitulo 3, Figura 45), hoje parte do
muro do Espago de Desenvolvimento Infantil Arthur Bispo do Rosario’? (Figura 93),
sintetiza visualmente algumas das questées discutidas neste capitulo. A palavra
“Esperanga”, pintada por Rodrigo Sini'*® nesse muro, traz a letra “e” representada pelo
sorriso de uma crianga negra, sugerindo nao apenas a transformacao simbdlica de
espacos anteriormente marcados pelo isolamento e pela dor, mas também a abertura
para novas possibilidades de pertencimento, criacdo e reconstrugéo coletiva. Entre os
vestigios do passado manicomial, a arte urbana expressa, de maneira sensivel, anseios
de futuro que ressoam tanto nas falas dos artistas do Ateli€ Gaia quanto nas acdes
desenvolvidas pelo MBRAC. Assim, a imagem parece reforcar o potencial de

ressignificacao do territdrio por meio da arte.

51 Trata-se de Raquel Fernandes, ex-diretora do MBRAC, estava a frente da instituicdo no periodo em que
a entrevista foi realizada, em 2023.

152 O Espago de Desenvolvimento Infantil Artur Bispo do Rosario, inaugurado em 2011 pela Prefeitura do
Rio de Janeiro, atende 250 criancas e bebés. A unidade homenageia o ex-paciente da Colbénia Juliano
Moreira que se tornou um artista reconhecido internacionalmente. Disponivel em:
http://www.pcrj.rj.gov.br/web/quest/exibeconteudo?id=2276529. Acesso em: 1 abr. 2025.

153 Rodrigo da Silva Santos ¢ artista visual, grafiteiro, muralista e escultor, nascido no subtrbio do Rio de
Janeiro. Na adolescéncia, envolveu-se com a pichagcédo e, em 2001, iniciou sua trajetéria no graffiti,
influenciado por Pablo Boris. Estudou desenho e pintura no Atelier Geraldo Aguiar e caricatura no curso de
André Brow. Atualmente, sua arte combina referéncias da rua com a formagido académica desenvolvida no
curso de Pintura da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), destacando
representagoes da infancia negra, relacionadas as suas memorias pessoais. Informagdes consultadas:
RODRIGO Sini. Museu de Arte Urbana do Porto. Rio de Janeiro, [s.d.]. Disponivel em:
https://maup.rio/rodrigo-sini/. Acesso em: 26 mar. 2025.



http://www.pcrj.rj.gov.br/web/guest/exibeconteudo?id=2276529
https://maup.rio/rodrigo-sini/
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Figura 93: Pintura “Esperanga” do artista Rodrigo Sini no antigo muro do nucleo Ulysses
Vianna, atual muro da Espaco de Desenvolvimento Infantil Arthur Bispo do Rosario no IMAS JM

Fonte: Foto da autora, 2022
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Consideragoes Finais

Ao longo deste trabalho de tese analisou-se a constituigdo historica e a trajetéria
institucional do MBRAC, com énfase na formacdo de seu acervo museoldgico e na
relevancia da obra de Bispo em seu processo de transformacéao. Os resultados mostram
que, embora 0 museu tenha se originado como espago voltado a preservagao das
producdes terapéuticas da CJM, sua identidade institucional foi gradualmente redefinida
a partir da valorizagao da colecao de Bispo e das contribuicbes contemporaneas dos
artistas do Atelié Gaia, consolidando-se como uma instituicio em permanente
reconfiguracdo no campo da arte.

Ao articular diferentes temporalidades, sujeitos e praticas, a tese buscou refletir
sobre o papel da arte na constituicdo de novas institucionalidades e na busca de
atenuacao de estigmas, especialmente quando essas produ¢des emergem de contextos
de confinamento e marginalizagdo. Nos trés primeiros capitulos, esse movimento foi
analisado a partir da histéria da CJM, da trajetéria de Bispo e da consolidagdo do
MBRAC, evidenciando o deslocamento da légica manicomial para um campo
museoldgico e cultural em permanente transformagéo.

O quarto capitulo teve como eixo central as vivéncias e trajetérias de cinco
artistas contemporaneos e de Bispo, cujas historias se entrelagam com a trajetéria
institucional da antiga CJM e cujas producgdes artisticas atualmente integram o acervo
do MBRAC e de outras instituicdes museolégicas no Brasil. Mais do que narrativas
pessoais, essas experiéncias oferecem uma perspectiva critica para compreender a
metamorfose institucional da CJM, a constituicao do MBRAC e o surgimento do Atelié
Gaia como espaco de criacdo e ressignificacdo. As vivéncias singulares desses
individuos, entrelagadas as histérias da antiga CJM, do museu e do Atelié Gaia,
possibilitaram examinar os modos pelos quais a arte pode atuar, nesses contextos,
como meio de ressignificacao, resisténcia e construcdo de pertencimento.

A partir de um arcabouco tedrico interdisciplinar que dialoga com os conceitos
de institui¢ao total (Goffman, 2015), controle manicomial (Foucault, 1999), sobrevivéncia
das imagens (Didi-Huberman, 2013), apropriacdo cultural (Chartier, 1995; Williams,
2019), desejo de biografia (Frota, 1978, 2005), fratriménio (Chagas, 2016) e categorias
ampliadas da arte contemporanea (Smith, 2009, 2011), esta pesquisa analisou como
espacgos marcados por praticas de excluséo e silenciamento — como a antiga CJM —
vém sendo reconfigurados em territorios de criagcdo coletiva, expressdo subjetiva e

reconstrucao de pertencimento.
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A pesquisa evidencia que, a semelhanga de outras instituicdes analisadas por
Pomian (1984), o MBRAC teve sua identidade profundamente marcada pela
constituicdo de uma colegao significativa — neste caso, a de Bispo. A luz do conceito
de colecdo como um conjunto de objetos retirados do circuito econémico e
resguardados em espago préprio para serem expostos ao olhar do publico, conforme
proposto por Pomian, observa-se que a presencga da obra de Bispo contribuiu de modo
relevante para a configuracao institucional do museu. Os dados levantados sugerem
que essa colecao n&o apenas passou a integrar o acervo museoldgico, como também
influenciou a definicdo de sua missao, a formulacdo de estratégias de preservagéo e a
constru¢cao de uma narrativa proépria.

A convivéncia com esses artistas e seus depoimentos possibilitou aprofundar a
compreensdao das dindmicas de producdo, das possiveis influéncias — ou
“impregnacdes” — da obra de Bispo, bem como das questdes relativas a autoria e a
materializagdo das obras. Observou-se que o Atelié Gaia, embora distinto das oficinas
terapéuticas originais, constitui um territorio de vivéncia subjetiva, criagcao e fratrimdnio.
Sua conexao com o MBRAC reforga a importancia da arte como instrumento de
construcao identitaria, integracéo social e resisténcia as légicas manicomializantes.

A analise iconografica, articulada aos depoimentos dos artistas, permitiu
identificar influéncias potenciais de Bispo, bem como modos singulares de criagédo
desenvolvidos no Gaia. As observagbes de campo também evidenciaram limitacdes
institucionais, como a auséncia de um sistema estruturado de documentagéo das obras
produzidas, o que compromete tanto sua preservagdo quanto o reconhecimento
simbdlico das trajetérias dos artistas.

A nocéao de fratrimonio (Chagas, 2016) foi mobilizada como uma chave analitica
para compreender como as praticas coletivas dos artistas do Atelié Gaia instauram
formas partilhadas de heranca e memoaria, ndo apenas simbdlicas, mas também afetivas
e solidarias, que reatualizam o legado de Bispo. Essa nog¢do, embora ndo se oponha a
ideia de patrimdnio cultural institucionalizado, contribui para tensionar seus contornos
normativos ao valorizar vinculos intersubjetivos, trajetorias compartilhadas e
experiéncias vividas de criacdo em meio a adversidade.

Fratrimbnio, conceito originalmente proposto por Chagas (2003; 2016), vem
sendo discutido e ampliado por autores como Melo e Faulhaber (2021), que o
compreendem como uma alternativa critica ao termo patriménio. Em contraste com o
viés patriarcal e hierarquico implicito na etimologia e nas praticas historicas de
patrimonializagao, o fratrimonio se refere a bens, saberes e memdarias partilhados entre
contemporaneos, enraizados em relagdes de afeto, solidariedade e luta. Trata-se de

uma heranga horizontal, vivida e compartilhada entre irmaos, amigos, companheiros de
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luta ou membros de uma mesma comunidade — ndo necessariamente vinculada a
transmissdo diacrénica ou a legitimagao institucional. Em contextos marcados por
exclusao, como o da antiga CJM, essa nogao permite reconhecer formas de valorizagéo
simbdlica que emergem das vivéncias coletivas, das praticas colaborativas e da
reconstrugao de pertencimentos forjados na convivéncia cotidiana. Assim, o fratrimonio
destaca-se como uma categoria sensivel as dimensdes afetivas e politicas do
reconhecimento, abrindo espago para multiplos agentes sociais nomearem e
valorizarem suas proprias experiéncias e criagdes culturais, ainda que em situagdes
dolorosas do presente e do passado.

Entretanto, a convivéncia cotidiana no Atelié Gaia revelou vinculos de
colaboracao, afeto e solidariedade entre os artistas, que se ajudam mutuamente em
processos criativos, compartilham materiais e discutem suas obras. Essas interagdes
demonstram uma pratica coletiva de producao de sentido e pertencimento, marcada por
trocas horizontais e pela valorizagdo das experiéncias vividas.

Com base no conceito de fratriménio compreendeu-se que o Atelié Gaia e o
MBRAC funcionam como espagos de elaboragdo de uma heranga partilhada entre
contemporaneos, que operam na contramao da légica patrimonial institucionalizada. A
arte, nesses contextos, emerge como um dispositivo de luta e de elaboragdo de
subjetividades, forjando vinculos que produzem formas alternativas de memoaria e
reconhecimento.

Dessa maneira, o fratrimbnio manifesta-se ndo apenas nas obras produzidas,
mas na convivéncia entre os artistas, na escuta mutua, no apoio durante exposigbes e
na valorizagdo da trajetéria coletiva, constituindo uma rede de afetos e sentidos
compartilhados.

Ao acompanhar os percursos dessas producoes artisticas — desde o portico de
entrada da CJM (Figura 3), passando pelos muros dos antigos nucleos, até as salas
expositivas do MBRAC —, procurou-se evidenciar como espacos originalmente voltados
ao controle e a segregacao vém sendo (re)interpretados, ainda que de forma nao linear,
como lugares de agéncia, memoria e reinvencao subjetiva.

A hipotese que orienta esta tese encontra respaldo na analise integrada dos
quatro capitulos. Ao destacar como o reconhecimento da obra de Bispo deslocou o foco
terapéutico inicial e inseriu 0 museu em novos regimes discursivos e curatoriais, a
pesquisa evidenciou que o MBRAC se configura como uma instituicdo em continua
elaboracéo simbdlica.

Essa dindmica é realimentada pelas praticas dos artistas do Atelié Gaia, que
instauram modos de fazer coletivo, desestabilizam fronteiras entre arte e terapia e

reafirmam o museu como espaco vivo de fraturas e recomposicdes. As tensdes que
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atravessam esse processo — como os limites entre curadoria e cuidado, e os sentidos
atribuidos a musealizacdo de obras produzidas em contextos psiquiatricos —
permanecem abertas, desafiando nogcdes consolidadas sobre patriménio e criagao.

Os resultados indicam, ainda, que o MBRAC né&o finalizou seu plano
museoldgico — ferramenta fundamental de gestdo estratégica do museu —, o que
dificulta a consolidagdo de politicas de gestdo cultural adequadas e capazes de
contemplar processos continuos de documentacdo, catalogacdo e preservagéo das
producdes artisticas do Atelié Gaia. Ressalta-se que o acervo do MBRAC, incluido a
colecao de Bispo ja esta catalogada e disponivel na base de dados INART.

A analise comparativa entre dois museus situados no Rio de Janeiro, o Mll e o
MBRAC, evidenciou concepc¢des distintas de musealizacdo. Enquanto o MIl conserva
integralmente sua producgéo artistica produzidas no seu atelié como patrimdnio
cientifico, o MBRAC permite a comercializagéo das obras dos artistas do Atelié Gaia, o
que contribui para ampliar sua visibilidade e autonomia. Ainda assim, ambos os espacos
valorizam o convivio e a experiéncia coletiva como parte constitutiva de sua identidade
museoldgica, destacando-se como instituicdes comprometidas com praticas inclusivas
e transformadoras.

A histéria do MBRAC pode ser compreendida em trés momentos constitutivos.
Em sua génese, na década de 1980, consolidou-se como espacgo de salvaguarda das
producdes realizadas nas oficinas terapéuticas da antiga CJM, alinhado ao modelo
assistencial psiquiatrico entdo vigente. Uma inflexdo decisiva ocorreu com a
musealizagdo da obra de Arthur Bispo do Rosario — artista cuja produgdo se
desenvolveu a margem das oficinas e alcangou reconhecimento internacional —,
colaborando para a reorientagdo do museu em diregdo ao campo da arte
contemporanea. No presente, o centenario da antiga CJM (2024) suscita reflexdes
criticas sobre as transformacdes da instituicdo, suas relagdes com as politicas publicas
de saude mental e os sentidos que assume na contemporaneidade. Essas reflexdes
ecoam debates mais amplos sobre a desinstitucionalizagdo e o lugar da cultura na
reforma psiquiatrica brasileira.

Em continua transformacao, o MBRAC vem construindo sua imagem como
instituicdo multidisciplinar, que preserva seu papel histérico no campo da saude mental
- sob gestdo do IMAS JM - ao mesmo tempo em que desenvolve novas formas de
atuagdo como espaco de cuidado ampliado e integracdo sociocultural. Esse processo
dindmico se expressa no que Kolker (2024) caracteriza como um "conceito de museu
expandido, compreendendo que a sua atuagao se faz para além dos muros, através de
acdes publicas educativas e artisticas, da convivéncia, da economia solidaria e da

agroecologia, como praticas geradoras de saude".
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No contexto do Atelié Gaia, a atual coordenacdo educacional do museu e do
Atelié Gaia enfatiza o esforco para “mediar a consolidagdo desse sentido de
grupalidade” (Kolker, 2024 ), navegando entre sua dimensao terapéutica original e seu
crescente reconhecimento como espacgo de produgao artistica. Essa trajetoria, contudo,
revela-se atravessada por tensdes estruturais — nas quais persistem desafios centrais:
as sucessivas reformulagbes das identificagdes institucionais (incluindo as mudancgas
de nomenclatura do museu e do ateli€) e a constante reelaboragdo de seu projeto
conceitual. Esses elementos, longe de constituirem meros obstaculos, configuram-se
como eixos fundamentais para a continua (re)construgdo da proposta do atelié.

Uma das mudancgas nesse percurso foi a retirada do termo “terapéutico” da
nomenclatura do Atelié Gaia. Como aponta Diana Kolker (2024), a proposta gerou
insegurangas entre os artistas. Nesse processo, fez-se necessario um trabalho
formativo ndo baseado em uma pedagogia disciplinar ou tradicional, mas, conforme
propde Paulo Freire em Pedagogia da Autonomia™, voltado a “criar possibilidades para
a sua produgao ou a sua construgcao” (Kolker, 2024, p. 25). A proposta educativa,
portanto, ndo se apoiava na transmissao unilateral de saberes, mas na criagdo de um
espaco de escuta, construgao coletiva e reconhecimento das capacidades dos proprios
participantes. A partir do discurso de Kolker, observa-se que, atualmente, o Atelié Gaia
vem sendo influenciado por pressupostos da area da educacdo em sua forma de
atuacédo e gestao.

Bispo “criou a maioria de suas produgdes artisticas durante o periodo do modelo
asilar, caracterizado por exclusido social e isolamento dos pacientes. Essa pratica se
fundamentava na premissa do alienismo e no seu ‘tratamento moral’, que considerava
o isolamento uma medida terapéutica essencial (Pires; Faulhaber, 2025). Durante sua
internacéo, Bispo enfrentou violéncia psiquiatrica e aniquilagdo da personalidade,
comuns em manicémios da época (Lougon, 1993; Venancio, 2011; Araujo; Fernandes,
2021)", as produgbes artisticas atuais do Atelié Gaia estao associadas as atividades
iniciadas na CJM a partir da década de 1980, com a adocgao de condutas terapéuticas

distintas daquelas vivenciadas por Bispo. Esse periodo também marca o surgimento da

54 Paulo Freire, em Pedagogia da autonomia (2011), estabelece os fundamentos de uma pratica
educativa emancipatéria que recusa a transferéncia vertical de conhecimentos - o que
denominou "educagao bancaria" - em favor de um processo dialégico onde educadores e
educandos co-constroem saberes. O autor enfatiza que a verdadeira educacao ocorre através
do reconhecimento da autonomia e da dignidade dos sujeitos, valorizando seus conhecimentos
prévios e experiéncias como pontos de partida para a construcdo critica do conhecimento. Essa
abordagem, que Freire sintetiza na afirmagao "ensinar nao é transferir conhecimento, mas criar
as possibilidades para a sua produgéo ou a sua construgao." (FREIRE, 1996, s.p.), oferece um
marco tedrico fundamental para compreender a transi¢do pedagogica realizada no Atelié Gaia
ao abandonar modelos terapéuticos tradicionais em prol de uma dinamica de criagao coletiva e
autonomizagao dos participantes.
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reforma psiquiatrica no Brasil, iniciada pelo Movimento dos Trabalhadores em Saude
Mental (MTSM) em 1978, durante o processo de redemocratizagdo do pais. Esse
movimento propunha o rompimento com a légica manicomial, visando a substituigdo
progressiva do modelo asilar por uma atencao psicossocial centrada na inclusdo social
dos sujeitos em sofrimento psiquico. “Nesse processo, criticas ao modelo psiquiatrico
classico enfatizaram a constru¢ao de um novo lugar social para a loucura e incentivaram
acdes para integracdo desses pacientes na sociedade (Amarante, 1995; Amarante;
Nunes, 2018; Delgado, 1992; Machado et al., 1978; Tendrio, 2002)”.

Conforme observado durante a pesquisa de campo (2023-2024), as obras
produzidas atualmente no Atelié Gaia sao criadas intencionalmente como obras de arte
— como também destacado nas entrevistas com Leonardo Lobdo e Luiz Carlos
(Capitulo 4). Essa realidade contrasta com a produg¢ao de Bispo e com a coleg¢éo do Mil.
Como observa Cruz Jr. (2015), a maioria das obras do MIl ndo foi criada com pretensées
artisticas, “assim como também nao o foram as esculturas do Antigo Egito ou as
mascaras africanas que encantaram Picasso” (Cruz Jr., 2015, p. 297). A partir das
reflexdes de Malraux em O Museu Imaginario, o autor lembra que objetos como a Palas
Atena s6 adquiriram a condi¢cdo de “estatua” apds seu ingresso no museu. Essas
contradi¢des, inerentes aos processos de musealizagdo — especialmente de objetos
etnograficos —, também impactaram as chamadas cole¢des da loucura e, segundo Cruz
Jr. (2015), continuam a assombra-las. O Manto da Apresentacdo de Bispo e toda a sua
colecao, por exemplo, passaram a ser reconhecidos como obras de arte a partir de sua
institucionalizacdo museoldgica, evidenciando a tensio entre a auséncia de intencao
artistica original e a posterior consagracao institucional.

As experiéncias vivenciadas no Atelié Gaia foram fundamentais para responder
as questdes centrais desta tese, assim como para uma compreensao mais aprofundada
do impacto das praticas artisticas no contexto do IMAS JM e do MBRAC. A convivéncia
com os artistas e a participagdo nas atividades cotidianas do atelié possibilitaram a
observacgao direta da articulagédo entre criacéo artistica, saude mental e inclusédo social
— elementos que atravessam as analises desenvolvidas ao longo deste trabalho. Essa
proximidade evidenciou o Atelié Gaia como um espaco de produgdo simbdlica,
fortalecimento identitario e resisténcia cultural, alinhando-se aos conceitos de
fratriménio (Chagas, 2016) e de museu como lugar também voltado a preservagao de
vivéncias.

Brulon (2012) argumenta que as transformagdes que redefiniram o objeto da
museologia no final do século XX estao enraizadas em processos que remontam ao
século XIX. Para o autor, a consolidagdo de uma ideologia museoldgica culmina no

reconhecimento do museu como um fendmeno social, cuja fungdo ultrapassa a
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conservacgao de objetos para abarcar as experiéncias humanas e os contextos nos quais
essas instituicbes estdo inseridas. Essa inflexdo conceitual, que se fortalece com a
emergéncia da Nova Museologia, redefine o papel institucional dos museus, que
passam a priorizar as relagcbes com os publicos, os territérios e as dindmicas sociais
envolvidas na experiéncia museoldgica. Brulon observa que praticas voltadas a
valorizagdo da vivéncia dos sujeitos ja ocorriam anteriormente, embora muitas vezes
tenham sido ignoradas pela historiografia da museologia.

Nesse sentido, o Atelié Gaia e o MBRAC podem ser compreendidos como
expressdes de um “outro” museu — conforme propde Brulon —, no qual o centro de
gravidade desloca-se da colecdo para a experiéncia humana. Ao colocarem em
evidéncia a trajetdria dos artistas, sua insergdo simbdlica e a criagdo coletiva, essas
instituicbes atualizam o papel do museu como espaco de escuta, acolhimento e
transformacéao social. Como afirma o autor:

Pouco a pouco, as novas experiéncias na museologia passam a ter,
como caracteristica, a forma pela qual as instituigbes se relacionam
com a populagdo a qual o museu é destinado. Pode-se dizer que,
nessas instituicdbes contemporaneas, o antigo "coragéo" do museu — a
colecao — foi colocado na periferia do sistema para ser substituido pelo
humano. Admite-se, pois, que o seu novo e verdadeiro coragdo passam
a ser as experiéncias humanas do real e as dindmicas que dai
resultam. (Brulon, 2012, p.62)

Dessa forma, reconhece-se o MBRAC como um espagco museolégico em
constante reinvencdo, comprometido com a escuta, o cuidado e a memodria de
subjetividades historicamente silenciadas. Ao valorizar as experiéncias vividas pelos
sujeitos que o habitam — como sugerido por Brulon —, o museu se apresenta como
territorio afetivo e politico, no qual a arte atua como linguagem, mediacao e presenca.

Ao longo da ultima década (1995-2025), o MBRAC tem se consolidado como
um dispositivo cultural que articula arte, saude e educacgéao, inserido em um territério
historicamente marcado pela exclusdo. Essa reconfiguracao institucional fundamenta-
se em praticas voltadas a construgdo de vinculos e pertencimento, ndo apenas por meio
da preservacéo de acervos, mas, sobretudo, pela ativagdo de memodrias, experiéncias
coletivas e subjetividades emergentes. Como afirma Fernandes (2023, p. 23), 0 museu
busca “instituir um espaco-tempo de convivéncia e experimentagao, para criar relagcoes
de pertencimento e novas significagbes sobre o territério”, em uma proposta que o
transforma em espaco de afetos, cuidado e busca de novas formas de viver no mundo.
Nesse contexto, destacam-se as acgdes curatoriais que vém sendo desenvolvidas no
museu como expressdes concretas dessa proposta institucional. Um exemplo
expressivo do papel desempenhado pelo MBRAC sao os processos de curadoria

colaborativa realizados nas exposi¢des Utopias: A vida para todos os tempos e gléria
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(2019) e Arte Ponto Vital (2021). Ambas foram concebidas por Ricardo Resende
(curadoria geral) e Diana Kolker (curadoria pedagogica), com a participacéo ativa de
artistas do Atelié Gaia, educadores, criangas, profissionais e outros usuarios dos
servicos de saude mental, além de instituicbes parceiras. As mostras reuniram obras de
Bispo, do Atelié Gaia e, na exposi¢ao Utopias, de artistas contemporaneos brasileiros
como Pola Fernandez, Val Souza, Ercilia Stanciany, entre outros. Essas exposicoes
constituiram experiéncias curatoriais orientadas pela escuta, pela partiiha e pela
valorizagao da criagao coletiva.

Moraes (2020) destaca que os museus vém se expandindo para construgdes
colaborativas que estabelecem conexdes com publicos diversos, tornando-se espacgos
mais dindmicos e experimentais na producao de significados. “[...] ndo basta o museu
existir como espaco, narrativa, instituicdo, acervo e equipe; é preciso que seus elos
sejam capazes de envolver os publicos e impulsiona-los a querer participar, compartilhar
seu ponto de vista, percepcdo ou experiéncia” (Moraes, 2020, p. 146).
Refletir sobre as possibilidades de participagao e engajamento de diferentes sujeitos
nas dindmicas de constru¢do narrativa nos museus implica flexibilizar a autoridade
enunciativa das instituicdes. Museus e publicos precisam negociar, disputar e encontrar
brechas e caminhos nas relacbes que estabelecem. Essa abertura pode fomentar
reflexdes sobre a importdncia de os museus contemporaneos construirem suas
narrativas em conjunto com seus publicos, numa perspectiva de colaboragdo e co-
criacao, voltada a promogao de multiplas conexdes (Moraes, 2020).

Essas experiéncias reforcam o compromisso do MBRAC com praticas
colaborativas e inclusivas, evidenciando o potencial dos museus contemporaneos em
construir narrativas compartilhadas. Ao integrar artistas, publicos diversos e
profissionais da saude mental em processos de co-criagao, o museu afirma-se como
espaco de escuta, pertencimento e transformacgéao cultural.

Esta tese procurou evidenciar o papel do MBRAC como um modelo institucional
que transcende fronteiras disciplinares. A conexao entre as vivéncias de seis artistas
vinculados a antiga CJM — atual IMAS JM — e suas respectivas producdes demonstra
como o passado institucional e as memorias desse espago continuam a reverberar nas
producdes artisticas esponténeas nesse local. Essas criacbes operam n&o apenas
como registros historicos, mas também como formas de resisténcia, expressao cultural
e reinsergao social. As trajetorias de Bispo, Gilmar Ferreira, Leonardo Lob&o, Patricia
Ruth, Arlindo Oliveira e Luiz Carlos Marques revelam, ao mesmo tempo, singularidades
e desafios compartilhados, marcados pela légica manicomial. Enquanto alguns
vivenciaram a transigdo para um modelo de cuidado mais humanizado, outros carregam

marcas profundas do isolamento e da violéncia institucional. Essas histérias, tanto
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singulares quanto entrelagadas, ilustram a complexidade da experiéncia psiquiatrica no
Brasil e reafirmam o papel da arte como ferramenta de resisténcia, pertencimento e
(re)interpretacdo. A analise das produgdes dos artistas do Atelié Gaia evidenciou que
suas obras n&o se configuram como simples reproduc¢des de técnicas ensinadas em
oficinas, mas resultam de processos singulares de criagdo, nos quais a oficina se
estabelece mais como um espaco de liberdade expressiva do que como um ambiente
de ensino formal. Essa dindmica ressalta o carater autbnomo e autoral das producoes,
reafirmando o Atelié Gaia como territério de invencéo, pertencimento e interpretagao
para os artistas envolvidos.

Nesta investigacdo, as obras de Bispo e dos artistas do Atelié Gaia foram
compreendidas como expressdes inseparaveis de suas trajetérias de vida. A atmosfera
da antiga CJM permanece impregnada nessas criagées, marcadas pela memoria do
espaco em que foram concebidas. Nao se dissociam os sujeitos das obras nem do local
de produgdo — um antigo manicOmio que, apesar das transformagodes institucionais,
ainda projeta seus ecos sobre os processos criativos ali desenvolvidos.

Esta pesquisa buscou compreender as intersec¢des entre museologia, histéria,
arte e saude mental, analisando o MBRAC e as trajetérias de seis individuos que
vivenciaram a experiéncia manicomial. Partiu-se da investigagdo de suas vivéncias em
instituicdes totais, da transformagao dessas experiéncias em producdes artisticas e da
posterior musealizacdo dessas obras, contribuindo para reflexdes sobre as nogbes de
patrimdnio e museu. Os resultados indicam que, ao incorporar praticas artisticas
contemporaneas como as desenvolvidas no Atelié Gaia, o MBRAC configura-se como
um espaco hibrido e dinamico, no qual memoéria, criacdo e cuidado se articulam. Tanto
a obra de Bispo — central para a redefini¢gio institucional do museu — quanto as
producdes atuais do Atelié Gaia.

Conforme propde Antdnio Candido de Mello e Souza (1988), a literatura — e, por
extensao, a arte — pode ser compreendida como um bem inalienavel, isto €, um direito
humano fundamental e abrangente. Para o autor, a criagao artistica representa um meio
privilegiado de dar forma aos sentimentos, ordenar o caos interior e afirmar a
humanidade de cada individuo. Assim, reconhecer o direito a criagao e a fruicio artistica
em contextos de sofrimento psiquico, como os analisados nesta tese, implica reafirmar
a arte como parte indissociavel da dignidade humana e como experiéncia essencial de
humanizacao, na construcdo da inser¢do social enquanto afirmagao dos direitos de
cidadania. A exclusdo simbdlica, que historicamente restringiu o reconhecimento de
producdes originadas em espacgos psiquiatricos, ainda persiste, o que ressalta a

relevancia de praticas institucionais voltadas a valorizacao, preservacgao e circulagcéo
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dessas expressbes como componentes da memoria coletiva e da gestdo de museus
como o MBRAC.

Diante dos apontamentos e resultados apresentados nesta pesquisa,
recomenda-se que estudos futuros se aprofundem nos processos de documentacéo,
preservagdo e gestdo compartilhada das obras produzidas no Atelié Gaia, com o
objetivo de fortalecer sua permanéncia da cole¢do e ampliagdo da sua circulagdo de
forma ética e institucionalmente responsavel. Sugere-se, ainda, a ampliagdo das
investigacdes sobre a recepgao critica da obra de Bispo no exterior, incluindo uma
analise aprofundada das 103 publicagbes Unicas identificadas na University of Texas at
Austin (apéndice B), bem como o desenvolvimento de estudos comparativos com outras
instituicdes que atuam na preservacao e difusdo de producdes artisticas realizadas em
contextos de sofrimento psiquico.

Ao destacar a forga criadora que emerge de espagos de exclusao, reafirma-se
que toda pessoa — independentemente de sua origem social, condi¢do de saude ou
trajetéria institucional — tem o direito inalienavel de criar, expressar-se e ser
reconhecida em sua plena humanidade. Esta pesquisa multidisciplinar contribui para a
museologia, a saude mental, a arte e sobretudo a vida dos artistas, dando-lhes voz e

visibilidade por meio de suas trajetorias e obras singulares.
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