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FIGURA 1. Adelina Gomes, década de 1950.
Acervo Museu de Imagens do Inconsciente
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RESUMO

CRUZ JR., Euripedes G. Do asilo ao museu: Ciéncia e Arte nas cole¢des da loucura. Orientador:
Prof2 Dr2 Lena Vania Ribeiro Pinheiro. UNIRIO/MAST. Tese.

O surgimento de obras plasticas criadas por pacientes internados em hospitais psiquiatricos
levantou varias questdes nos campos da Arte e da Ciéncia. Médicos e artistas protagonizaram
uma disputa na atribuicdo de sentidos para esse patrimdnio imagético, em um processo que
desenvolveu-se ao longo do século XX, resultando na criagdo de cole¢bes e museus para abriga-
las. Esta pesquisa apresenta essa trajetoria que vai do asilo ao museu, tracando um panorama
das leituras, abordagens e discursos produzidos pelos principais atores dos campos envolvidos.
Utilizando a museologia como eixo transversal, analisa as principais exposicées e apropriacdes
dessas cole¢Bes, com destaque para a inser¢cdo da experiéncia brasileira do Museu de Imagens
do Inconsciente, liderada pela Dra. Nise da Silveira, no contexto histérico internacional. A andlise
demonstra como a musealizagdo dessas colec¢des instituiu uma nova légica na relagédo entre a
sociedade e a loucura, permitindo um dialogo, até entéo inexistente, que resultou na modificagao

de paradigmas e reducdo do estigma de que s&o alvo os individuos rotulados como loucos.

Palavras chave: Museu. Patrimonio. Cole¢des. Museologia. Loucura. Inconsciente.
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ABSTRACT

CRUZ JR., Euripedes G. From Asylum to Museum: Science and Art in the collections of madness.
Supervisor: Prof. Dr. Lena Vania Ribeiro Pinheiro. UNIRIO/MAST. Thesis.

The emergence of visual works created by patients in psychiatric hospitals raised several issues in
the fields of art and science. Physicians and artists played key roles in a controversy concerning
the assigning of meanings to this heritage of imagery. This process unfolded during the twentieth
century and resulted in the creation of collections and museums to house these works. The
trajectory that spans from the asylum to the museum is the main subject of this thesis, which traces
an overview of readings, approaches and narratives produced by the main actors of the involved
fields. Using museology as a transverse axis, the main exhibitions and appropriations of these
collections are analyzed, highlighting the inclusion of the Brazilian experience at the Museum of
Images from the Unconscious, led by Dr. Nise da Silveira, in an international context. The analysis
shows how the musealization of collections of works created by individuals labeled as “mad”
institutes a new logic in the relationship between society and madness, with paradigm changes and
stigma reduction as a result of a dialogue, which did not exist before.

Key words: Museum. Cultural heritage. Collections. Museology. Madness. Unconscious.



Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

LISTA DE FIGURAS

1. Modelagem de AdeliNa GOMES .......c.iii it e e e e e e e e e e st r e e e e e s enaaeees X
2. Obra da Colecdo Prinzhorn, autor anONimO ............cooiiiiiiiieeeiiiiee e 20
3. Obras da Colec¢do Prinzhorn — Louis Umgelter e Joseph Schneler ..., 32
4. Obra da Colec¢do Prinzhorn — Karl Brendel............cooooiiiiiiiiiiiiiiee e 36
5. Obras da Colec¢édo de Arte Bruta, Lausanne — Le Prisioner de Béle e Albino Braz................ 39
6. Obra de Fernando Diniz, Museu de Imagens do INnCONSCiente .........ccccceovcvvvveeeeeeeciiiiveenennn. 44
7. Obra de Antbnio Braganca, Colegao Hospital Sainte ANNE ..........coovvvieiiieee e, 47
8. Obra de Albino Braz, Colegdo Hospital Sainte ANNE .........ccceeiiiiiiiniiieeiieee e 48
9. Atelié e galeria criada por Adamson no Netherne Hospital............cccceeeiiiiiiieiie i, 51
10. Obra da Cole¢&o do Dr. Benjamin Pailhas, autor andnimo. ..........cccccecvviieieeeeiiiiiiieeeeee s 55
11. Exemplo de eStudO COMPATALIVO .........uueieiiiiee ittt e ettt 59
12. “A Alma da Terra”, autor @NONIMO...........uuiiiiiiiieiiee et e e e e e e eaaa s 65
13. Sala do Museu Lombroso no inicio do SECUIO 20..........ccccvveiiiiiiiiiiieeeieee e 68
14. Esquema das tendéncias de GeStaltUNg...........ccuveiiiiiieiiiiieiiiie e 83
15. Fac-simile do livro L’Art et la Folie, de Vinchon

16. Fachada da exposicao Arte DegeNErada............eeeviuiieiiiiee it e e e e

17. Recorte do Jornal O Globo — Exposicéo de Arte Patologica 1950.........c.cceevvvveerieeeennnnenn. 104
18. Mandalas reproduzidas Por VINCNON...........euiiiiiiiiii et 109
19. Cartaz da exposicao organizada por Arnulf Rainer em 1969............cccccceeeeiiiiiiiieeeeeeeens 122
20. Desenhos € fOt0S 08 RAINET.........uuiiiiiiiie ittt 125
21. Obra da Colecdo Adamson, autor ANONIMO .........eeeiiiiuriiieee e e eee e e e e eseeirer e e e e s e sneeeeeeeeens 142
22. Cartaz estacdo de trens do Ri0 de JANEINO ......coeeeiiiiiiiiiiiieiiiiiieee e 156
23. Agrupamento de cranios N0 Museu LOMDBIroSO ........cccuvviviiiiiiiiiiieeiiiee e 161
24. Dr. Auguste Marie em foto publicada na revista Je SaiS TOUL............couvuuiieeeeeeinniiiieeeenn. 163
25. Obra publicada no Daily Mirror @m 1913.........ooiiiiiiiiiiiiee e 165
26. Gabinete do Dr. Charles Ladamie ..........oeiiiiiiiiiiieeeiee et 167
27. Obra de autor an6nimo, adquirida por Breton e catalogo da expoSiGao0 ...........ccceccvveernee. 170
28. Cartaz de Exposigdo no Hospital Sainte ANne em 1946.........cceveevvieiiiiiiiieiiee e 172
29. Aspectos da Exposicdo Mundial de Arte Psicopatoldgica.........cceevveeeiiiiiiieiieeeeeniiiieeeenn 176
30. Fac-simile da revista TADOU .........c.eeiiiiiiiic e 177
31. Galeria de exposicdes do Hospital SAINte ANNE ...........eeieiiiiiiiiiiieiee e 181
32. Exposica0o N0 Foyer d’Art Brut ..........cooiiioiieieee e 184
33: Fachada da sede da Coleg80 de Arte Bruta...........oocueeiieiiiiiiiiiiieee e 186
34. Interior do museu ColeGa0 de Arte Bruta. .........coooiiiiiiiiiiiiee e 188
35. Recorte do Jornal do Estado, exposicdo Més dos loucos e das criancas, 1933............... 189
36. Sede dO MUSEU OSOMO CEOSAI .......uuiiiiiiiie ittt ettt et 190
37. Primeira exposi¢@o no Centro Psiquiatrico Nacional ...........cccocveeeiiiiiiiniiee i 200
38. Exposicao no Ministério da Educacao e Salde em 1947 .......cccccvveeiiiiiiiiiiee e 202
39. Exposicéo 9 Artistas de ENgenho de Dentro.........ccoocuviiiiiiieiiiiieeeciece e 203
40. Vista da Exposicao A Esquizofrenia em Imagens, Zurique 1957 ........cccccovvvvveieeeeeeiiinnnnn. 207

Xiii



Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

41.
42.
43.
44,
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

Mandala premiada de Fernando DiNIZ ..........ccccoiiiiieiiiiiiiiicee e 209
Obra de Octavio Ignacio, Museu de Imagens do INCONSCIENTE ...........c.evveeeeeeiiiiiiieeeeeeeea, 212
Obra de Miguel Hernandez, ColeGa0 L’Aracing ............coovuveiiiiiiee i 220
Vista do edificio original do LaM .........ccocuiiiiiiiiiiiiie e 234
Detalhe da ala de Art Brut dO LaM ..........oooiiiiiiiiiia et 235
Chateau Guérin, sede da Colecgdo L’'Aracine

Obra de Guillaume Pujolle, Colegéo L’Aracine

Aspecto da exposicao da Colegdo L’Aracine no LaM ............cccoveeiieiiiiiiiieccce e, 246
Emygdio, Fernando e Adelina pintando ao ar livre ...........ccceee e, 248
Obra da Colegdo do Dr. Marie, autor anONIiMO ..........ceeeerieeeeiiiiee e sieeeesiiee e 257
Recorte do Jornal do Brasil sobre inauguragdo do Ml ..........cccceiiiiiiiiiiee i 261
Flagrante da reunido de criaG8o da SAMIL...........ooiiiiiiiiieee e 268
Fachada do Museu de Imagens do INCONSCIENTE..........cuuuiiiiieieiiiiiieieee e 269
Aspectos da Reserva TECNICa dO MII .......ccoociiiiiiiiiiiie e 271
Dra. Nise e um dos &lbuns qUE OrganIZOU. ..........coccueeeiiiiiieiiiii e 273
Capa e frontispicio do “Benedito”............ooiiiiiiiiiiiie e 287
Obra de Carlos Pertuis, Acervo do Museu de Imagens do Inconsciente ..............ccceee...... 295
Gato co-terapeuta nos jardins do Museu de Imagens do Inconsciente ............ccccccveeenee 301
Obra de Enio Silveira, Museu de Imagens do INCONSCIENtE............c.c.ceveveereveeeereeennnns 314
Obra de Emile Ratier, Colecio L'Aracing, LaM............cc.oveveeieeeeeieeeeeeeeeeeeeeee e 316

Xiv



SIGLAS E ABREVIATURAS UTILIZADAS:

ARAS — The Archive for Research in Archetypal Symbolism

FINEP — Financiadora de Estudos e Projetos

IBICT - Instituto Brasileiro de Informacéo em Ciéncia e Tecnologia
ICOFOM — Comité Internacional de Museologia

ICOFOM-LAM - Grupo Regional de Trabalho para a América Latina e o Caribe do Comité
Internacional de Museologia

ICOM — Conselho Internacional de Museus

INHA - Institut National de I'Histoire de I'Art (Franca)

IPHAN — Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional

LaM — Lille Métropole Musée d’art moderne, d’art contemporain et d’art brut.
MAM — Museu de Arte Moderna

MASP — Museu de Arte de S&o Paulo

MAST — Museu de Astronomia e Ciéncias Afins

MIl — Museu de Imagens do Inconsciente

MNBA - Museu Nacional de Belas Artes

MoMA — Museum of Modern Art (New York)

SAMII — Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente

SIPE — Sociedade Internacional de Psicopatologia da Expresséo

STO — Secéo de Terapéutica Ocupacional

STOR - Secédo de Terapéutica Ocupacional e Reabilitacdo

UFRJ — Universidade Federal do Rio de Janeiro

UNESCO - Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura

UNIRIO — Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

XV



XVi

SUMARIO
INTRODUGAO. ...ttt ettt b s s s st 1
Alguns alvos € INAAgACOES .........uuuiii i e e e e e e e 5
UM CaMINN0 POSSIVE ...ttt esbbeeeneee 6
PrIMEITAS CONBXOES ...ttt 7
Cap.l AS COLECOES DA LOUCURA: UMA HISTORIA SINGULAR..........ccccoverrennee. 20
1.1 SOCIEDADE E LOUCURA: O ESTATUTO DA ALTERIDADE..........cccceccuvveininnnnnn 24
1.1.1 O nascimento dO ASilO ........ccooiiuiiiiiiiiiee e 26
1.1.2 O interesse pela diferenca: as raizes romanticas .............cccccvvveveeeesvicvvnnnnn. 28
1.2 A COLECAO PRINZHORN ......cccoiieiietceeeeeteteeeeeee st ss e tese st eneseaenens 30
1.3 A COLE(;AO DE ARTE BRUT A ittt e e e e e 37
1.4 O MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE ....cocvviiiiei e 40
15 A COLE(;AO DO HOSPITAL SAINTE ANNE .....ouoiiiiiiireiee e 45
1.6 MAIS COLECOES ......oo ittt en et ne 49
1.6.1 A COIECEAO AGBMSON ...oiiiiiiiiiieiie ettt e e e e e e eaibe e 50
1.6.2 Uma experiéncia N0 LEStE BUIOPEU.........ueeieeeeeiiiiiiiieeieeeeeeicirrreeeee e e s s sneaneees 52
1.6.3 Museu BiSpPo dO ROSANO ........uuviiiiiiiiiiiiiiiieee et e e e 53
1.6.4 Uma eXPEri€NCia rECENLE........uuiiieeee et iiiiiieee e e e e e s ettt e e e e e e e s srarar e e e e e e s e eneaeaees 54
Cap.2 PRODUZINDO SENTIDOS: UM PATRIMONIO, MUITAS LEITURAS................ 55
2.1 O PATRIMONIO E AS COLECOES DA LOUCURA ......coovoveeeeeeeeeeeeeee e, 57
2.2 DO REDUCIONISMO CIENTIFICO A VANGUARDA ARTISTICA .......ccccvevne. 60
2.2.1 A alMaA da TOITA ..coiiiiiiiiiieie et e e e e e e e 64
2.2.2 Genialidade e loucura: uma teoria PEIrea .........ccveeiiiiieeiiiieee e 67
2.3 DOIS ESTETAS DA ARTE DO INSANO ..ottt 72
2.3.1 Marcel Réja, 0 PIONEIFO........uuiiiiiiiie ittt 72
2.3.2 Hans Prinzhorn: o inicio do fim do isolamento..............ccccviviieeiiiiciiieneeenn, 78
2.4  VINCHON: A VALORIZAC,AO DA SUBJETIVIDADE ......ccco oo 89
2.5 OSORIO CESAR, UMA LEITURA BRASILEIRA ......coovoiiieeeeeeeeeeeee e, 95
2.6 ALEITURA ARIANA ..ottt ettt st e st e e st e e e et e e e e nnbae e e enntaeeeeanees 99
2.7  ARTE PSICOPATOLOGICA, O CONCEITO HERMAFRODITA.......ccocoeevevenraee. 103
2.7.1 Vinchon, de volta para 0 fUtUrO...........cccoi e 107
2.8 A ARTE SE ENAMORA DA LOUCURA ...t 112
2.8.1 AiINvenGao da arte BrUta .........oceeeieiiiiiieiiiiee e 114
2.8.2 Alinternacionalizagdo da arte bruta...........cccceviiiiiiin i, 121
2.8.3 Outsider Art ou a autofecundag&o da conteStaCao ..........coevvvvveeeeeeeennnnnns 126
2.8.4 Art Brut X OULSIAEI Al ..ooiiiiiiiiieieee ettt e e e 130
2.8.5 Diversos Nomes, UmMa MeSMa @IME..........uuuuiiiieaiiiiiiiiiee e riiieee e e e e e 133
2.8.6 Arte psicotica, bruta OU QULSIAEI? ........cc.eviiiiiiee e 134
2.9 TENDENCIAS RECENTES ....ooiiieiteeceee ettt 136
2.10 DISCURSO DA LOUCURA, SILENCIO DO LOUCO? ......coeeeveeeieeeeeeeeeeeeens 140



XVii

CAP. 3 DO ASILO AO MUSEU: APRENDENDO A VER O MUNDO INTERNO ......... 142
3.1  MUSEU: ALGUMAS DEFINICOES.......ccooiieteeeeeeeeeeeeeeee e 144
3.2  MUSEOLOGIA, DA TECNICA A TEORIA ....cooviieeeeeeeeeeeeeeeeee e 147
3.3 MUSEUS, IDENTIDADE E ALTERIDADE ........cocoiiiieiiiite et 154
3.4 EXPOSICOES ASILARES, LATENCIA E DESEJOS DE MUSEU..................... 160

3.4.1 A Exposicdo Mundial de Arte Psicopatoldgica ...........cccvvvveeeeeriiicvnnnnnn. 174
3.5 A CAMINHO DO MUSEU: AS EXPOSICOES ARTISTICAS .....cococvveevevereeeenan 182
3.5.1 O foyer de arte Bruta.......cccccceeeeeiiiiiiiiieee e 183
3.5.2 Colecao de Arte Bruta: um antimuSEU? ........ccuveeeeeeeriiiirnereeee e e e s snnveneens 186
3.6 DO ASILO AO MUSEU: A EXPERIENCIA BRASILEIRA .........coeovevereieceennn, 188
3.6.1 Trés exposicdes: asilo, galeria, MUSEU.........cc.eeeeeveeeiiiiciiiieiee e, 191
3.6.1.1 Mario Pedrosa e o Museu (imaginario) das Origens ............. 198
3.6.1.2 Aspectos expogréaficos das primeiras mostras ............c.coeeee 200
3.6.2 A década de 50: as exposi¢Oes CientifiCas........cocveeeinieeeiiiiieeeiniieeens 204
3.6.2.1 A exposicéo de Zurique: o0 Museu encontra seu discurso........ 204

3.6.2.2 Pequenas exposicdes temporarias, grandes mostras
EXEEIMAS L.uviiiiiie ittt et 210
3.7 QUESTOES ETICAS NAS EXPOSICOES DAS COLECOES DA LOUCURA....213

CAP.4 A COLE(;AO L’ARACINE E A EXPERIENCIA DO MUSEU DE LILLE............ 220
4.1 ESPACO E NARRATIVA 221

4.1.1 Globalizacdo, Fronteiras e Zonas de contato. .............cccvvveeveeeeeiicnvnennnn. 225

4.1.2 Museus, Fronteiras € Zonas de CONtAtO .........ccceeevevevvreeiieieeeieeiiiieeieeeees 227

4.2 A EXPERIENCIA DO LILLE METROPOLE MUSEE .......covioveeieee e 232

4.2.1 UM MUSEU SE FEINVENTA ...uiiiiiiiieiiie e eeeeeeeeee e e e e e e e e e eeabae e e e eaaees 233

4.3 A COLECAO L’ARACINE: O INICIO.....oiiiiieeeeee et 236

4.4 UM PROJETO POLITICO, ARTISTICO, CIENTIFICO E CULTURAL................ 239

4.4.1 AArte Brutano Templo das Artes ... 243

4.42 O MUSEU REINVENTAUD ....covviiiei it 245



XViii

CAP.5 O MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE: A LEITURA

TRANSDISCIPLINAR DE NISE DA SILVEIRA.....ccoi i 248

51 A SECAO DE TERAPEUTICA OCUPACIONAL .......ccoveveveeereeeeeeee e 251

5.2. UM MUSEU EM GESTAGAO .......cooieieeeeteteeeteeeee et en e aeaens 255

5221 Um contato com a arte bruta .........ccoccuveeeiiiiiie i 258

5.2.2 UM MUSEU NO @S0 .....eeiiiiiiiiiiiiiiie it 260

53 ORGANIZACAO DO ACERVO: PRIMEIROS PASSOS ......cccoveereeeeeeeeeeenens 264

54 O MUSEU CHEGA A MAIORIDADE .......ccocuiiitieteteeeeeeeee e 266

5.4.1 Principios de 0rganizagao dO ACEIVO ..........ccoieeeriieeriieeerieesieeesiieeseee s 272

5.5 COLECAOQ, FUNDO, ACUMULAGAO? .......cooiueeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 274

5.6 MUSEALIZANDO O CONVIVIO ....coooviiiiiceeeeeeeeeeeeeee e 275

5.6.1 Principios dO CONVIVIO .......cciiiuiiiiiiie ettt e e e s s s srarne e e e e e e nanes 278

5.7 A LEITURA TRANSDISCIPLINAR DE NISE DA SILVEIRA.........ovviiieiieieieieieiieens 280

5.7.1 O conhecimento adquUiridO............uuuuuuummmuniires s 281

5.7.2 O conheCimMentO gerado .........ccccuuuuuumuiuiiiess s 285

LS T @ B = =1 N =1 ] 1 PRSPPI 287

59 O METODO CHARLES CHAPLIN......cooiititeiiteeeeteeeee et 293
CONSIDERAGOES FINAIS ......oiiti ittt ettt te ettt ettt eteste e seeaneareanens 295
o = ] N[ 1 316
APENDICE 1 — Alguns termos ULIZAAOS ...........c.cveueeueiueeieieeereeeeeeieeeteete e e 333
APENDICE 2 — Datas € fat0S FEIEVANTES ...........cceivieeeeeeeieeieeieeeeeeete e eies e seeare e 335
ANEXO A — Mério Pedrosa € 0 MUuSeU das OFgEeNS ..........eeeieeeeiiiiiiiiiiieiaeeeeaaniiiiieeaeens 339
ANEXO B - Lista de obras da primeira exposi¢éo da colegdo do MIl ..............cccceevveeene 342
ANEXO C — Lista de obras da primeira exposi¢ao externa da colegéo do Mll ............... 348
ANEXO D — Reproducéo do artigo de Auguste Marie — Revista Eu Sei Tudo................ 350

ANEXO E — Reprodugéo do documento de classificagdo A.R.AA.S........cccvvvvvviiiiiiiinnnnnns 355



INTRODUCAO

“Aproximem-se um pouco, filhas de Japiter!
Vou demonstrar que o Unico acesso a essa sabedoria perfeita,

a que chamamos a cidadela da felicidade, é através da loucura.”

Erasmo de Rotterdam



Durante os estudos que empreendi para escrever minha dissertacdo de mestrado
O Museu de Imagens do Inconsciente: das colecdes da loucura aos desafios
contemporaneos, (UNIRIO/MAST, 2009) surgiu a necessidade de contextualizar o
aparecimento e desenvolvimento da colecdo organizada pela Dra. Nise da Silveira, no
ambito de um quadro internacional. Essa premissa até 6bvia da pesquisa acabou por me
levar a conhecer uma histoéria fascinante que, iniciando-se no século 19, eclodiu com
notavel pujanca na primeira metade do século 20. Um processo que se comeca hos
porbes dos hospicios e que, por meio da atividade museoldgica, chega aos espacos de
exposicdo e ao contato com o publico, gerando didlogos e leituras insuspeitadas e
diversificadas, influenciando setores culturais os mais diversos, trazendo a tona, enfim,
um discurso cujo silenciamento durou séculos, se é que realmente ja havia sido

presentificado alhures.

Recordo que, em determinado momento, inebriado pelas perspectivas que a
histéria desse patriménio tdo peculiar se me ofereciam, fui sabiamente aconselhado pela
minha orientadora Profa. Dra. Lena Vania Ribeiro Pinheiro, a pensar numa futura
pesquisa que seria o desdobramento natural de minha dissertacdo. O presente texto é o

fruto desse encaminhamento e incentivo.

As questdes que estdo amalgamadas nessa historia ndo sédo simples. O elo que
liga as dimensdes polifénicas de suas instancias €, por si s6, uma grande interrogacao
ontoldgica: aquilo que denominamos de loucura. Seja de qual perspectiva ou abordagem,
de qual ponto de vista assumido, a indefinigdo, a falta mesmo de ferramentas adequadas
para a prospeccao desse objeto que se nos apresenta como uma miriade de existéncias,
“inumeraveis estados do ser”, no dizer de Antonin Artaud, sempre nos leva ao encontro

de mais perguntas do que respostas.

Perguntas geram outras perguntas, ja dizia Foucault. E ao indagar o lugar da
colecéo brasileira em uma dimensé&o internacional, encontrei muitas perguntas que, por
fugirem ao escopo da pesquisa de dissertagdo, tiveram de ser momentaneamente

esquecidas ou mesmo abordadas de forma superficial.

O Museu de Imagens do Inconsciente: das colegdes da loucura® aos desafios

contemporaneos constou basicamente de quatro etapas:

YA primeira vez que encontrei o termo “colegdes da loucura” foi no artigo de Luis Artur Costa publicado em
2005 na Revista Episteme n. 20, intitulado As Cole¢des da Loucura e Seus Espacos: do esquadrinhamento
nosografico ao acervo de imagens.



e analise da constituicdo e trajetéria do Museu de Imagens do
Inconsciente, desde a fundamentacgéo tedrica que orientou a sua criacao
e permeou sua atuagao;

e aorganizagdo do conhecimento como praticada pela instituicdo, fruto do
método de leitura das imagens desenvolvido pela Dra. Nise da Silveira e
seus colaboradores, em uma faina interdisciplinar e intercultural;

e um breve olhar sobre as colecdes similares internacionais, enumerando
ideias e conceitos legitimadores; e

e uUma proposicdo empirica de possiveis acdes transformativas e
ampliadoras da acédo do Museu de Imagens do Inconsciente (Mll), no

mundo contemporaneo.

Duas questdes feriram a atencdo nesse trabalho. Primeiro, a posi¢do sui generis
da colecéo brasileira, na qual a complexidade dos elementos envolvidos, a capilaridade
de sua influéncia cultural e a motivacdo das ideias iniciais, preservadas até hoje,
resultaram em uma trajetoria ainda pouco dimensionada. O processo que originou o
museu encontra-se vivo e atuante, a despeito das enormes mudangas ocorridas nas
areas da Psiquiatria e nas Artes Plasticas. A quase totalidade deste acervo foi produzida
nos proprios ateli€és do Museu, o que lhe confere uma homogeneidade de procedéncia,
Unica entre seus similares internacionais. A circunscrigdo de todo processo, da criacdo a
exibicdo, passando por uma interpretacdo interdisciplinar sob a égide de uma unica
instituicdo - um museu - confere-lhe uma espessura epistémica e justifica-lhe o titulo de

Unico no mundo.

A segunda questdo, digna de nota, € a peculiaridade do processo de
musealizagdo desse patrimbénio imagético, dessas cole¢cdes de obras criadas por
individuos rotulados como loucos. O titulo que escolhi para a presente pesquisa - Do
asilo a0 museu?® - vem destacar essa peculiaridade: muitos objetos foram musealizados,
valorados por especialistas/colecionadores, sem ter trilhado um percurso ou trajetéria no
mundo fora do asilo seja no mercado da arte, na academia, no sistema social (popular)
de trocas ou usos elementares; ou fizeram-no de forma sumaria, como é o caso do
Museu de Imagens do Inconsciente. No caso da experiéncia brasileira, essas obras ou
objetos ja sdo musealizados em poténcia, 0 proprio sistema produtivo é ele mesmo

musealizado. Sem esse percurso ou havendo-o de forma abreviada, essas colecbes

A expressao ‘do asilo ao museu’ ja foi usada em artigo de L. Danchin (L’art Brut: de I'asile au musée, Beaux
Arts n. 156, 1997).



foram alcadas as paredes dos museus, num processo que poderiamos chamar de

musealizacdo imediata®.

O ineditismo dessa legitimacao, alcancada praticamente em seu nascedouro, é
uma particularidade que investigamos durante esta pesquisa. Sua ocorréncia é um fato
pouco comum na histéria dos museus e sem duvida as peculiaridades dessas colecbes
tém muito em comum com a propria museologia, seu carater heterdclito e interdisciplinar;
aguelas, pretendidas representacdes de reflexos ou instantaneos das vivéncias do
mundo interno, esta, como um olhar diferenciado sobre o Real. As cole¢des da loucura e
o mundo dos museus, a loucura e a museologia, seriam entdo como dois grandes
sistemas que se espelham como um duplo, metédfora mesma do Outro, Narciso Real e
Virtual, numa relacdo que vai procurar demonstrar a realidade da ficgdo, a materialidade
do sonho, a espessura do delirio e a perspectiva geométrica das alucinagbes. E, em
contrapartida, poder-se-a imaginar dos objetos a utopia de suas materialidades, a
virtualidade de suas leituras, a ilusdo de seus significados fugidios e constantemente
mutaveis. Assim, como para o homem que se mira no espelho o reflexo é sempre Ele
mesmo, a museologia levantou e sustentou as colecbes da loucura de forma
incontestavel e definitiva. Reconheceu nelas, desde o principio, a esséncia de uma

musealia® especifica, como uma antimatéria ou dimensé&o espago-temporal paralela.

Esse imediatismo, do qual a colecdo brasileira do Museu de Imagens do
Inconsciente € um expoente, vai nos levar a abordagem de uma importante questéo,
crucial quando nos referimos a musealizacdo, que € a descontextualizagdo do objeto.
Segundo Roque (2012, p. 73), esse efeito primario acontece quando o objeto é
“erradicado do seu universo especifico para ser colocado no contexto artificioso do
museu e integrar um discurso extrinseco a prépria natureza”. Mas a musealizagéo
também pode ocorrer quando “um centro de vida, que pode ser de atividade humana ou
um sitio natural [é transformado] em algum tipo de museu” (DESVALEES; MAIRESSE,
2013, p. 56). Nao se trata apenas de transferéncia para os limites fisicos do museu: a
mudanca de contexto e de apresentacdo operam no objeto uma mudanca de seu estatuto
(Stransky). Assim como em outras tipologias de colecdes, especialmente as etnograficas,
essa transposicdo gera problemas museol6gicos que vdo desde a documentacgao,
pesquisa, até mesmo a gestao e exibicdo desses acervos. Sobre os peculiares dados de

recolha dessas cole¢fes, dedicaremos especial atengcdo em nossa pesquisa.

$Em analogia a “modulag¢ao imediata” em musica, termo que denomina uma subita modulagdo - mudanca de
uma tonalidade a outra - sem recorrer a nenhum processo de migragdo, alcancando, de um salto, nova regiao
harménica.

4 O termo musealia, proposto por Stransky, em 1970, procura designar as coisas passiveis de musealizagéo,
gue através da mudancga de sua natureza podem aspirar a ser um objeto de museu.



Hoje, mais de um século depois dos primérdios da formagédo desse patrimonio,
nos parece de boa fatura a escolha feita de estudar com mais acuidade os principais
acervos musealizados em sua dimensé&o histérica e museoldgica, para colocar a prova
nossa hip6tese de que o museu foi a instituicdo responsavel por uma nova visdo da
loucura, promovendo mudancas na percepcéo da sociedade como um todo, a partir da
valoracgédo e divulgacdo das producgdes realizadas por individuos portadores de sofrimento

psiquico.

Alguns alvos e indagacdes

Para alcancar essa suposi¢do, estabelecemos como objetivo principal a analise
da constituicdo histérica e a trajetoria das principais cole¢des da loucura no mundo, a
partir de suas contribuicdes nos campos da Ciéncia e Arte e seu papel na temporalidade.
Trabalhando no ambito da museologia, procuramos tecer um fio condutor para repensa-
las como patrimdnio, nas interfaces das imagens e seus processos de criagdo, valoragéo

e validagéo.

Essa analise vai complementar-se com a esquematizagdo de um panorama sobre
as diferentes leituras da ciéncia e da arte que foram sendo feitas em paralelo a
musealizagdo dessas colecgdes. A fim de identificar os conceitos e discursos empregados
nesses processos, as convergéncias e divergéncias tedricas e praticas, escolhemos
prioritariamente as cole¢Bes Prinzhorn, (Heidelberg, Alemanha), Art Brut (Lausanne,
Suica), Hospital Sainte Anne (Paris, Franca), L'Aracine (Lille, Franca), e Museu de
Imagens do Inconsciente (Rio de Janeiro, Brasil). A reunido dos principais conceitos e
categorias empregados na formacdo das colecdes - e as estratégias de coleta,
conservacdo, documentacdo e socializacdo desses acervos, do ponto de vista da
museologia e da informagdo em museus de arte nos permitira a visualizagdo de uma

macroestrutura narrativa sobre esses acervos.

Se o0 colecionismo e a atividade museoldgica contribuiram para romper o
isolamento existente entre o individuo recluso nos asilos e a sociedade, criando um elo
onde as producgdes plasticas sao o elemento mediador, um objetivo secundario mas néao
menos importante sera compreender 0 processo que resultou na primeira instituicdo
museoldgica a integrar uma colecdo de arte ndo convencional aquelas do campo formal
da arte moderna e contemporanea, o Lille Métropole Musée d’art moderne, dart
contemporain et d’art brut (LaM). Essa experiéncia transformadora no ambito de um

museu tradicional vai contrapor-se a outra experiéncia singular: a do Museu de Imagens



do Inconsciente. Aqui, torna-se objetivo imperativo inseri-la no contexto histérico
internacional, correlacionando-a com suas congéneres europeias. Acreditamos ser esta a
primeira tentativa nesse sentido, de assinalar os aspectos pioneiros e especiais da maior

colecdo do mundo no género utilizando, como parametro, as experiéncias europeias.

7

Outro ponto especifico abordado nessa pesquisa é o0 levantamento das
estratégias utilizadas pelas cole¢des da loucura para preservar, disseminar e estabelecer
dialogos com a contemporaneidade. Como se da hoje o didlogo das producgdes plasticas
de pacientes psiquiatricos com o campo da Arte, e em que medida ele é pautado por
friccbes? Essa questdo suscita outra mais incOmoda e profunda: essas producdes
plasticas de individuos considerados loucos sdo obras de arte ou documentos?
Poderiamos redefini-las, segundo a afirmacéo do pintor Arnulf Rainer como “produgao a
ser reconhecida como uma cultura autbnoma de direito proprio”, ou seja, na
impossibilidade de se estabelecer uma ou mais categorias, apontar para uma linha de

fuga radical e inédita?

Um caminho possivel

Como podemos ver, sdo muitas as variaveis envolvidas nesse colecionismo. Para
organiza-las, tentaremos fazé-las orbitar em torno de uma hipétese. Foucault delimita a
histéria da loucura no ocidente em trés periodos: no primeiro, ndo existiria um discurso
sobre a loucura, constituindo-se esta no conjunto das insanidades e desvarios
apocalipticos, nas extremidades da violéncia e do desejo que se exprimiam em uma
estranha sabedoria, segredos e vocagfes da prépria natureza humana. O 4pice dessa
fase seria 0 Renascimento. No século 17 acontece o advento dos hospitais, a loucura
passando a fazer parte do conjunto dos desviantes, irregulares, marginais, que a partir de
um julgamento moral serdo excluidos do tecido social: pervertidos, bruxas, hereges,
vagabundos. Este seria o segundo periodo, que se estende até o século 19, quando Pinel
promove a “libertagéo dos loucos”, inserindo a loucura no modelo médico, qualificando-a

como doencga, que vai resultar na constituicdo dos asilos e hospicios existentes até hoje.

E evidente que esta periodizacdo é uma construcdo foucaultiana para alinhar
organizadamente os fatos que culminaram no aprisionamento da loucura ao estatuto
médico, nas justificativas para o afastamento progressivo do convivio social, como um
processo politico. Sabemos dos entrecruzamentos e simultaneidades dos processos
politicos, artisticos e sociais, de suas circunvolucdes, antes de seus diacronismos.

Entretanto a argumentagéo implacavel do filésofo € ainda hoje a mais consistente: sua



articulagdo dos fatos historicos com os discursos das estruturas de poder trazem a
constatagdo da doenga mental como um produto histérico, onde as formulacdes dessas
estruturas vao justificar o enclausuramento dos individuos considerados loucos e imputar-

lhes a segregacao e o estigma que vai perdurar até nossos dias.

E nesse contexto que tentaremos demonstrar como a museologia € 0 museu
instituiram uma nova ordem nessa relacdo sociedade x loucura, permitindo um dialogo
gue se fizera inexistente, que passa a modificar paulatinamente os paradigmas que
estigmatizavam esta Ultima, a partir da presentificacdo de seus discursos, enunciados
principalmente através da expressao plastica de seus portadores. A musealizacdo das
colecbes da loucura seria, sendo um quarto periodo de deslocamento segundo a
estruturacdo foucaultiana, um procedimento que instaurou um novo modo de considerar
esta experiéncia humana, no sentido de uma apropriacdo das obras dos loucos sem

implicar o seu confinamento.

Primeiras conexodes

Assim como aconteceu aos gabinetes de curiosidades, foi o carater inusitado, o
exotico, o dispar encontrado nas producdes realizadas pelos encarcerados em asilos
psiquiatricos, principalmente na Europa, que primeiro feriu a atencdo dos médicos que
passaram a colecionar essas producdes — textos, artefatos, desenhos e pinturas.
Posteriormente, os artistas se interessaram por esse tipo de produgdo, buscando
encontrar um carater de autenticidade, originalidade, condig6es que esperavam opor ndo
s6 aos canones académicos que engessavam a pratica artistica, mas também aos
movimentos sociais coletivos, representados, por exemplo, pela montante do

nacionalismo, em franca ascensao.

Essas condi¢des encontraram, no movimento romantico, o terreno fértil para que
prosperassem o reconhecimento e a influéncia das obras criadas pelos desviantes, em
especial os loucos. Mello (2000) assinala que “no final do século 18, as influéncias do
romantismo abriram uma pequena fresta para uma visdo mais favoravel da loucura: o
descobrimento da capacidade criativa dos individuos internados em asilos, através de

suas produgdes expressivas”.



O movimento romantico do século 19 desempenhou um papel importante
e exerceu enorme influéncia na reorientacdo das opinides sobre os
doentes mentais. Ele ndo atingiu apenas a arte, mas influenciou
igualmente as metodologias da filosofia, dos homens cientificos e dos
psiquiatras, deixando seus rastros até nossos dias. [...] a tendéncia
manifestada pelo romantismo para uma introspeccao completa e um

individualismo perfeito, eleva o insano a categoria do herdi, em
comunicacdo com uma realidade mais viva e mais auténtica, que serve
para ressaltar o carater epistémico da imaginagdo (DOUGLAS 1995, p.
62).

Foucault relaciona a linguagem da loucura com a poesia roméantica, ressaltando o

carater “verdadeiro” da individualidade:

Aquilo que a loucura diz de si mesma é, para 0 pensamento e a poesia
do comeco do século XIX, igualmente aquilo que o sonho diz na
desordem de suas imagens: uma verdade do homem, bastante arcaica e
bem préxima, silenciosa e ameagadora: uma verdade abaixo de toda
verdade, a mais préxima do nascimento da subjetividade [...] uma
verdade que é a retirada profunda da individualidade do homem [...]
(FOUCAULT, 2010, p. 510).

Ja os médicos foram estimulados em seu interesse pela possibilidade de utilizar a
expressao plastica como fonte ou confirmacdo de seus diagndésticos. Por exemplo, o
método comparativo de estudo das imagens feito por Osério Cesar vem na mesma linha
de Lombroso e Prinzhorn: criagdo de um sistema de categorias, no qual cada grupo
corresponde a um ‘estilo’, ao qual as obras dos pacientes eram comparadas e
classificadas (ANDRIOLO, 2003).

Outro aspecto relevante € a identificacdo de uma atemporalidade, presente em
grande parte das produc¢des dos loucos: enquanto muitas das obras refletem o espirito de
seu proprio tempo, outras remontam a um inegavel atavismo. A relacdo sincronica das
producdes feitas nos hospitais psiquiatricos com a contemporaneidade das mesmas tem
sido ressaltada por varios autores e estudiosos do assunto (Prinzhorn, Volmat, Dubuffet,
Thévoz). Osorio Cesar (1929) desenvolveu interessantes pesquisas comparativas entre a
producéo pléstica dos loucos e 0 movimento vanguardista da época, apontando varios

pontos de contato entre a estética de ambos.

s

Também € notavel a frequente similaridade entre as obras criadas e a arte
primitiva, que Osorio Cesar chega a classificar de neo-primitivismo. Exemplos admiraveis
sdo as esculturas de Adelina, pertencentes ao Museu de Imagens do Inconsciente, que
encontram paralelos em achados arqueoldgicos da Cultura Tisza, datados de cinco mil
anos antes de Cristo. O grande numero de obras desse tipo existentes na cole¢éo do Mill
levaram sua fundadora, Dra. Nise da Silveira, a desenvolver um profundo e interessante

estudo com o titulo de Arqueologia da Psique.



Romantismo, desviantes, originalidade, autenticidade, individualidade como
verdade; neo-primitivismo, arte degenerada, sdo alguns dos conceitos e categorias que

estas coleg¢des suscitaram, tornando-as um rico manancial de investigagao.

O Brasil possui a maior colecdo do género, no mundo. Com mais de 350 mil
documentos plasticos, o0 Museu de Imagens do Inconsciente destacou-se entre seus
congéneres, ndo sO pela quantidade de seu acervo, mas pelos estudos cientificos que
foram desenvolvidos a partir dele. O impacto dessa colecdo na cultura brasileira, em
especial no campo das artes plasticas, no qual varios artistas foram, de alguma forma,
influenciados, gerou filmes, pecas, livros e exposicdes de grande visitagdo — levando o
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional a tombar cerca de 128 mil obras que

fazem parte desse acervo.

O crescimento do interesse pelos acervos e cole¢cfes da loucura verifica-se nao
s6 pelo aumento do numero de instituicbes que se dedicam a esse tipo de producéo,
como também pelo mercado, a partir dai movimentando cada vez mais galerias,

colecionadores e marchands na Europa e nos Estados Unidos.

Entretanto, os trabalhos existentes sobre esses acervos sdo pontuais e com um
recorte limitado, sem permitir uma visao global desse processo. Na area da museologia,
sao pouquissimos os textos referentes a esses “museus fora das normas”, no dizer de
Jean Trudel. A importancia desse patrimbnio imagético para o estudo do psiquismo
humano, da criatividade, é relevada pelo fato de representar aspectos inusitados de
nossas emocdes e dramas mais profundos, a partir de experiéncias de vivéncias de
situagBes-limite, ou no dizer de Antonin Artaud, de “estados do ser inumeraveis e cada

vez mais perigosos”.

Quando se fala nesse patriménio constituido pelas criacdes de doentes mentais
nos asilos ou ateliés, certamente ndo sdo apenas as formas configuradas e o fascinio
gue sobre nds exercem que nos interessa, mas também a relacao de interdependéncia
entre o nivel material deste patriménio e sua contraparte imaterial, nos termos da
Convencdo para a Salvaguarda do Patrimdénio Cultural Imaterial, ou seja, 0 conjunto
resultante do produto, dos processos e ambientes que o geraram (UNESCO, 2004).
Esses processos de criacdo, originados em funcdo do ambiente e da interacdo com a
natureza do transtorno psiquico e da prépria histéria individuo/loucura/sociedade,
confirmam sua importancia como patriménio, contribuindo para promover o respeito a

diversidade cultural e a criatividade humana.
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Consideramos ndo ter sido ainda suficientemente estabelecida a importancia
dessas cole¢bes nas transformagfes do imaginario social sobre a loucura, promovendo
mudancgas que vao na diregcdo contraria do estigma e do preconceito de que foram
vitimas seculares os seus portadores. Num mundo de tendéncia globalizante e
homogeneizante, a museologia tem a possibilidade de mostrar linhas de fratura e apontar

0S espagos sociais que cabem a movimentacao desses museus.

A se verificar a resposta afirmativa a hipétese aqui levantada sobre o
encerramento dessa fase da histéria da criatividade humana, a abordagem museologica
desse patriménio ganha um interesse especial. Como detentor do maior e mais
diferenciado acervo desse género, o Brasil pode liderar a discussdo sobre novos
paradigmas que mantenham vivas e atuantes estas colec¢des, por meio de narrativas
polifonicas (polissémicas) e integradas a sociedade, como espacos de reflexao,

provocagéao, transformacao e, claro, de fruicao estética.

A auséncia de trabalhos abrangentes, que estabelecam comparacdes entre as
colecBes e suas experiéncias derivadas, é notdria. Os existentes sdo de pequeno félego,
em geral artigos esparsos ou publicagbes que apresentam recortes limitados a uma
categoria, criador, colecdo. Exce¢bes notaveis sédo os trabalhos The Discovery of the Art
of the Insane, de John MacGregor, e Art Brut, de Lucienne Peiry. Ambos originados de
teses académicas, o primeiro € a fonte mais abrangente sobre o assunto; resultado de
uma brilhante pesquisa que durou mais de uma década, nos foi de grande utilidade,
fornecendo pistas valiosas que conduziram nossa investigagdo em muitoS momentos.
Entretanto, devido a formacdo de seu autor, psicélogo, o trabalho é centrado nos atores
principais dessa historia, cuja atividade teria nas cole¢bes da loucura uma de suas

consequéncias.

O trabalho de Lucienne Peiry, como o proprio titulo demonstra, fundamenta-se
sobre o conceito especifico de ‘arte bruta’. Entretanto, como nosso proprio texto ira
repetidamente demonstrar, ndo se falara de arte bruta sem que a questdo da producéo
de individuos rotulados como loucos venha logo a tona: ver-se-a4 como essa persisténcia
€ incdbmoda para os criadores e prosélitos do conceito. Peiry conduz sua pesquisa de
maneira desassombrada e assentada sobre dados sélidos, valendo-se de ser, também

ela, protagonista de uma histéria onde a Franca desempenha um papel fundamental.
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Infelizmente esses trabalhos ndo incluem a experiéncia brasileira que, sabemos
hoje, ocorreu ora de forma sincronica ou mesmo de forma antecipada aos
acontecimentos europeus®. Outrossim, nas monografias mais notaveis e também nas de
menor monta que revisamos, raramente destacam-se aspectos que auxiliem o olhar
museoldgico, ou que sejam conjugados para obter essa visdo. Pois € nessa
transversalidade que procuramos inscrever nossa pesquisa, valendo-nos da abordagem
do ponto de vista da museologia para, a esquerda ou direita, na Ciéncia ou na Arte,
deslocarmo-nos com referéncia na investigacdo desse patrimoénio; e para valorar e validar

a posicdo pioneira e o destaque que o Brasil possui e merece no campo.

Para compreender os processos inerentes a musealizacdo desse patrimdnio
imagético, recorremos ao conceito de museus fora-das-normas (Jean Trudel) e

principalmente ao conceito de museu interior, enunciado por Tereza Scheiner.

A questdo da validagdo (ou ndo) como obras de arte atribuida aos trabalhos
criados em oficinas e ateliés terapéuticos, € um ponto nevréalgico quando se fala desse
tipo de expressao plastica. Trudel (1996) afirma que os museus ‘fora das normas’ apesar
de derivarem do mesmo sistema museal que os museus de arte contemporanea, foram
constituidos de forma paralela, validando obras executadas por pessoas que nao
sofreram influéncia da cultura artistica, fora do pertencimento a padrfes estilisticos,
estéticos ou histéricos. Com o sugestivo titulo Desvelando o museu interior, Scheiner

(1998, p. 18) retoma o conceito de Trudel e acrescenta:

(...) Nietzsche, Freud e Jung tornam possivel a criacdo dos “museus fora
das normas” que enfatizam a representatividade onirica da arte e atuam
como instancia de legitimacdo de representacfes materiais e néo-
materiais da sombra, do desvio e da loucura. Pois embora todos os
museus do mundo (especialmente os de arte) trabalhem, de uma ou de
outra forma, com essas representagdes, é nos museus devotados ao
inconsciente que se faz presente, com toda a sua forca, o fantastico
mundo simbdlico contido no universo interior dos individuos rotulados
socialmente como ‘desviantes’: o infradotado, o superdotado, o louco, o

poeta, o marginal.

Ao submetermos as cole¢cbes e museus ao conceito de museu interior, pudemos
averiguar a maior ou menor intensidade do desvelamento dessa parte do Real, que

existindo no interior do psiquismo humano, € ao mesmo tempo de tao dificil alcance.

®>Na bibliografia estudada, encontramos apenas menc¢des ao trabalho de Nise da Silveira em Volmat (1956),
Danchin (2013), e ao ‘trabalho de arteterapia do Centro Psiquiatrico Pedro II’ em Rhodes (2001).
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No campo da Ciéncia encontramos em Ellenberg o conceito de psiquiatria
dindmica, que nos auxiliou a investigar a contribuicdo desse campo a discusséo sobre as
obras produzidas pelos loucos. Esse conceito estabelece uma linhagem evolutiva da
psiquiatria, cujas raizes estdo nas milenares praticas que buscam uma cura psiquica para
as doencas. O xamanismo, o0 exorcismo, o hipnotismo, a mediunidade e seus derivados
fazem parte dessa linha que vem desembocar na descoberta do inconsciente e na
psicanalise. Esta estirpe ople-se a psiquiatria organica (n&o-dindmica), que Nise da
Silveira denomina de “tradicional”. Nao por acaso dedicamos mais espago aquele tronco
da episteme psiquiatrica, referindo-nos eventualmente a sua contraparte dentro dos

estritos limites da necessidade do texto.

A psiquiatria organica fortaleceu-se com a influéncia do cartesianismo, para o
qual, o corpo seria uma complexa maquina cujas perturbacdes se originariam do mau
funcionamento de seus mecanismos. A psique seria um epifenbmeno da maquina
cerebral; a loucura, um descarrilamento da Razdo, cabendo ao médico recoloca-la nos
trilhos. Os progressos da biologia e da tecnologia médica no século 19 gradualmente
transferiu a atengdo dos médicos do paciente para a doenga. Capra (1997, p. 123)
escreve que “em vez de tentarem compreender as dimensdes psicologicas da doenca
mental, os psiquiatras concentraram seus esforcos na descoberta de causas organicas
[...] para todas as perturbagbes mentais”. Segundo esse autor, o fato dessa orientagéo
organica ter sido bem sucedida em alguns casos, mesmo parciais e isolados, levou ao
estabelecimento da psiquiatria como um ramo da medicina comprometida com o modelo
biomédico. Entretanto, um movimento alternativo — a abordagem psicoldgica — levou a
evolucdo da vertente dindmica e a psicoterapia de Sigmund Freud, situando a psiquiatria

muito mais perto das ciéncias sociais e da filosofia.

Se o século 19 foi marcado pelos esforgos da psiquiatria em inserir a loucura na
moldura do modelo médico, na segunda metade do século 20, um movimento de
contestacdo vai situar a loucura entre os homens, a psiquiatria dissolvendo-se no social.
Mas, apegando-se de forma exclusiva a esse pedaco de verdade, a psiquiatria seguiu
negando “a investigacdo em profundeza do obscuro mundo intrapsiquico”, contentando-
se com “o registro de sintomas imediatamente acessiveis, isto €, dos fendmenos de
desadaptacado, de dissociacdo, de desagregagdo da personalidade consciente”
(SILVEIRA, 1981, p. 104).
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Esta oposicdo ainda subsiste nos dias de hoje. A falta de uma constatacéo
irrefutavel sobre a génese da loucura ampara as duas correntes. Na Historia da loucura
de Foucault podemos acompanhar como a loucura foi ora atribuida ao mau
funcionamento do sistema limbico, ora ao fluxo irregular dos fluidos corporais, ao trafego
aleatério de gases, as afeccbes diversas na estrutura cerebral. No inicio do século 20,
Jung defende a génese psicoldgica dessa doenca, mas admite a possibilidade de um
processo subjacente de natureza toxica, resultante de fendmenos de desintegracao
organica provocados pelo impacto de emocdes; no fim de sua vida, sustenta o ponto de
vista de que a causa psicolégica seria mais provavel do que a causa toxica. Ele divide os
portadores da esquizofrenia em dois grupos: um com fraco consciente, outro como forte

inconsciente, esta Ultima sendo a hipétese mais provavel. (SILVEIRA, 1981).

Poder-se-a, em algum momento, por se tratar de uma tese cujo olhar parte do
campo da museologia, questionar um excessivo detalhamento das leituras feitas sobre o
assunto, que estdo concentradas no Capitulo 2. Entretanto, aceite-se a nossa pretensao
para que a presente pesquisa seja uma modesta contribuicdo que reine uma miriade de
informagbes esparsas e inacessiveis em nosso idioma num Uunico local; aqui o
interessado ou pesquisador podera encontrar pistas e referéncias que apontam para as

inlmeras linhas de fuga que 0 assunto possuli.

Para alcancar seus objetivos, nosso trabalho valeu-se de uma abordagem
conceitual e hermenéutica, complementada por pesquisa empirica nos fundos do Lille
Métropole Musée, do Hospital Sainte Anne e do Arquivo Pessoal da Dra. Nise da Silveira.
A metodologia foi desenvolvida nessas duas vertentes: uma investigacdo teorica
incluindo uma contextualizacao histérica e outra, empirica e documental. Esta ultima foi
desenvolvida tanto no exterior, consistindo no levantamento e analise de documentos,
artigos, teses e dissertagcfes, material veiculado na midia sobre as colecdes escolhidas
para o estudo, como no Brasil, na biblioteca do MIl e no Arquivo Pessoal da Dra. Nise da

Silveira, que vem de ser organizado.

Procedemos a uma revisdo da literatura sobre o assunto, com foco na relagéo
entre os campos da Ciéncia e da Arte, coligindo uma amostra representativa da producéo
sobre o0 assunto, para apresentar as principais vertentes que se projetam das origens das
colecBes até os dias de hoje. O fato de grande parte dessa literatura, especialmente no
que se refere ao campo da Medicina, ndo se encontrar disponivel no Brasil nem na Rede,
levou-nos a dedicar muitos dias de nossa estada no exterior a essas leituras,
especialmente na Biblioteca Nacional, na biblioteca do Instituto Nacional de Histéria da

Arte e na biblioteca do Centro de Documentacdo do Servico dos Museus Franceses,
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todas em Paris. Localizar os muitos textos publicados em antigos periddicos cientificos,
anais de congressos médicos ou em revistas de arte do inicio do século, exigiu um
paciente e persistente esquadrinhamento. Orientagcfes de leituras adicionais e indicacdes
de catdlogos mais recentes foram feitas pela diretora Martine Lussardy e a equipe do
Musée Halle Saint Pierre, em Paris, principal local de exposi¢des da arte bruta na Franga.
Todas as citacdes do presente trabalho originalmente em inglés ou francés foram por nés
traduzidas: para isto contamos com a colaboracdo de diversas pessoas na elucidacéo

dos casos mais dificeis.

Ao longo dessa busca elaboramos uma lista de publicagbes que consideramos
indispensaveis para a biblioteca do Museu de Imagens do Inconsciente, que no Brasil
reine o conjunto mais significativo de livros sobre os assuntos pertinentes (lembremos
que a biblioteca particular da Dra. Nise também encontra-se hoje no MIl). A historiadora
de arte Christina Penna encarregou-se da aquisicdo desse conjunto de publicacdes e
generosamente doou-as ao Mll, o que possibilitou nosso acesso a esses textos durante a

redacdo da presente tese.

Verificamos as estratégias museograficas e 0s grupos socioculturais que
emprestam conteddo e valorizam a acdo dessas cole¢bes, conhecendo o perfil dos
principais organizadores/gestores das instituicbes pesquisadas, e as relacbes destas
instituicdbes com 0s grupos sociais que representam. Além da pesquisa documental, isso
também foi feito por meio de um total de mais de dez horas de entrevistas e depoimentos

com as seguintes pessoas:

e Sarah Lombardi, diretora da Collection de I'Art Brut, em Lausanne, Suica;

e Savine Faupin, curadora da colecdo de Arte Bruta do Lille Métropole
Musée, Lille (Francga);

e Thomas Roeske, diretor da Colecao Prinzhorn, Heidelberg, Alemanha

e Anne-Marie Dubois, responsavel pela cole¢cdo do Hospital Sainte Anne,
Paris;

e Martine Lussardy, diretora do Musée Halle Saint Pierre, Paris;

e Barbara Safarova, pesquisadora da Colecéo ABCD, Paris;

e Bruno Descharme, colecionador proprietario da Colecdo ABCD, Paris;

e Lise Maurer, psiquiatra do Groupe de Recherches et d’Etudes Cliniques;

e Laurent Danchin, escritor e critico de arte;

¢ Michel Nedjar, artista plastico e um dos fundadores da Colegao L'Aracine;

e David O’Flynn, trustee da Cole¢cdo Adamson, Londres; e

e Luiz Carlos Mello, diretor do Museu de Imagens do Inconsciente.
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Dedicamos atencdo especial ao processo de integragdo da Colecdo L’Aracine
pelo Lille Métropole Musée (LaM), por ser este 0 primeiro museu oficial a contemplar, em
nivel de igualdade, uma colec¢do que encerra o desvio e a arte marginal, num processo
de assimilacdo que se da na contemporaneidade. O LaM abriga uma importante cole¢éo
de arte moderna e contemporanea, e a colecao L’Aracine foi constituida segundo uma
ética de aquisi¢cao: compra ou doacao de obras pelos préprios criadores, cuidadosamente
documentadas, diferentemente de suas similares europeias, em geral formadas com
obras apropriadas por médicos e outros agentes sem retorno pecuniario de qualquer

espécie aos seus produtores, ou mesmo qualquer documentacao de cessao.

A pesquisa nos fundos da coleg¢do L’Aracine e do LaM foi muito facilitada pelo
gentil convite daquela instituicdo para que ocupassemos, durante alguns dias, as
acomodacdes destinadas a artistas residentes ou pesquisadores, situadas no proprio
museu. O alto nivel de profissionalismo da equipe do LaM e o acesso desburocratizado
associado a facilidade de meios permitiram-nos trazer para o Brasil ndo s6 o
conhecimento aprofundado do processo que nos instigava, como também um importante
conjunto de reproducdes (digitais ou fisicas) da documentacao relativa a constituicdo e
trajetoria da colecéo e seu processo de absorcdo pelo museu de Lille®.

A reconstituicdo do processo que culminou com a exposicdo de Arte
Psicopatolégica de 1950 (I Congresso Internacional de Psiquiatria), que reuniu uma
pléiade de colegcbes oriundas de diversas partes do mundo; o dimensionamento da
participacdo brasileira e 0 conhecimento da extensédo da presenca de autores brasileiros
na Colecdo do Hospital Sainte Anne, originada na doacdo de obras feitas pelos
colecionadores brasileiros por ocasido dessa exposicao, foi feita a partir da bibliografia,
dos relatérios (anais) do Congresso e material publicado na imprensa’. O acesso aos
documentos do fundo dessa Colecdo ndo foi possivel, ndo obstante as indmeras
tentativas de consegui-lo, e o conhecimento fisico da coleg&o restringiu-se a visitacao de

duas exposicdes temporarias, realizadas durante nossa permanéncia na Franga.

® parte dos resultados dessa pesquisa foi apresentada como artigo no XV ENANCIB, realizado em Outubro
de 2014, na Universidade Federal de Minas Gerais, sob o titulo Uma colegao fora-das-normas no templo das
artes.

" Até onde nos foi possivel averiguar, a cole¢do organizada pela Dra. Nise da Silveira foi a Unica das
colecdes brasileiras que ndo doou obras ao Hospital Sainte Anne para a formacdo de um futuro museu.
Possivelmente devido ao fato da Dra. Nise néo estar presente ao Congresso e o Prof. Mauricio de Medeiros,
que a representava, ndo estar autorizado para isso.
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A visita as cole¢fes estudadas e outras afins, possibilitou-nos apreender o estado-
da-arte no que diz respeito as linguagens utilizadas para a comunicacdo desse
patrimbnio, suas estratégias de divulgacdo e os dialogos estabelecidos com a
contemporaneidade. Destacamos as seguintes:

« Lille Métropole Musée (Colecdo L'Aracine);®

e Colecdo ABCD - Maior colecdo particular de arte bruta, que é
disponibilizada publicamente através de exposicoes, filmes e empréstimos.
Paris, Franca;

e Musée Dr. Guislain — Situado no hospital do mesmo nome, em Gand,
Bélgica. Reline uma colecdo sobre a histéria da psiquiatria, e obras de
pacientes;

e Colecédo Prinzhorn — Heidelberg, Alemanha,;
e Collection d’Art Brut — Lausanne, Suica;

e Colecdo Adamson, Londres, Inglaterra; e

e Hospital Sainte Anne — Paris, Franca.

O Musée Halle Saint Pierre, em Paris, foi 0 nosso ponto de referéncia durante o
periodo de pesquisa. Informagfes sobre o que acontece de importante na arte bruta
podem ser la encontradas. Uma importante retrospectiva comemorativa dos 25 anos da

revista Raw Vision, dedicada a arte bruta&outsider aconteceu durante esse periodo,

envolvendo a realizagdo de conferéncias, exibigdo de filmes, concertos®.

Durante o periodo de pesquisa aconteceram eventos importantes no campo, entre
0S quais destacamos a realizacdo da Outsider Art Fair, evento que aconteceu pela
primeira vez em Paris'. A feira reuniu dezenas de galerias de varios lugares do mundo, e
visita-la foi importante para perceber o grau de desenvolvimento do mercado que
movimenta as obras criadas por individuos a margem dos processos culturais
tradicionais, entre eles os loucos. Fizemos diversas visitas a exposi¢cdes em galerias que
comercializam esse tipo de obra, um mercado emergente e que cresce rapidamente na

Europa'!. Esse fendmeno tem influenciado as politicas de aquisicido dos museus e

® Foram quatro visitas, realizadas num periodo de oito meses. Em uma dessas visitas, permanecemos por 10
dias em Villeneuve d’Ascq, onde o museu esta situado.

° Em entrevista concedida ao autor (19.5.2014), a diretora Martine Lussardy classifica a instituicdo como um
museu, pois ndo possuindo acervo, realiza as outras fungbes museoldgicas de pesquisa, exposicdo,
conservagao. Ela destaca os espagos multiplos, com uma livraria considerada a mais especializada em Arte
Bruta e Art Singulier da Europa, um café e um centro de conferéncias e eventos que fazem-na pensar o local
como um centro de encontro e convivio.

10 A Outsider Art Fair acontece anualmente no Bairro do Soho em Nova York.

1 Segundo o escritor e critico Laurent Danchin, “A Arte Bruta esta terrivelmente na moda”; perguntado sobre
essa afirmacéo, o artista Michel Nedjar me respondeu: “E por que ndo? E por que ndo?”
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colecdes: colecionadores e marchands valorizam cada vez mais as obras de criadores
gque fazem parte das cole¢bes dos museus, fazendo com que estes tenham cada vez

mais dificuldade em adquirir essas obras para completar ou ampliar suas colec¢des.

No final de nosso periodo de pesquisas na Franca, o Musée d’Orsay realizou a
concorrida exposi¢cédo Artaud e Van Gogh, o suicidado da sociedade, onde procurou-se
recriar a mostra de Van Gogh que provocou o artigo de Artaud que da titulo a exposicao.
Lado a lado, os trabalhos do mestre holandés, os desenhos e textos de Artaud: o
conjunto era uma encenag¢ao museogréafica extremamente proxima da selecéo feita para
o documentério Os inumeraveis estados do ser, realizado por Luiz Carlos Mello (direcao)
e Nise da Silveira (texto) em 1994, do qual tive o privilégio de participar do roteiro e fazer
a edicdo . Esse fato, mais uma dentre tantas constatacbes da relevancia do
protagonismo do nosso museu brasileiro e sua criadora, foi para n6s como um selo que,
aposto na mensagem, simboliza 0 encerramento, Gltimo procedimento antes de envia-la

ao destinatario.

Essa carta simbdlica consiste no texto que ora se segue. NOSSO percurso inicia-se
por uma sintese das reflexdes sobre as relacdes entre a sociedade ocidental e a loucura,
a partir de Foucault e sua Histéria da loucura. Embora existam criticas quanto a narrativa
foucaultiana e seus dados estatisticos e histéricos, a mais famosa feita por Derrida, o
texto € revoluciondrio e a referéncia mais importante quando o assunto € o entendimento
do processo de transformacéo da loucura em doenca mental e de seu encarceramento
nos asilos. Sua analise impiedosa sobre o poder institucionalizado para tentar delimitar a
loucura e as acgBes de seus portadores no tecido social é efetiva e contundente. No
apagar das luzes do século 19 o Romantismo vem favorecer a ruptura: a exaltagcdo do
individualismo criando tensGes e opondo-se aos movimentos de coletivizacdo gerados
pela Revolucéo Industrial e o discurso nacionalista de autoafirmagéo das republicas em

ascensao.

Em seguida, poderemos apreciar um histérico das cole¢fes destacadas para o
nosso estudo, introduzindo o leitor nesse universo, familiarizando-o com seus
personagens e identificando suas caracteristicas de origem. Outros detalhes
enriquecerdo a historia desse patrimoénio imagético, no decorrer dos demais capitulos. E
€ justamente com a articulacdo da teoria do patriménio, utilizada para a compreensao e

justificativa de tal valor atribuido as cole¢bes da loucura que iniciamos o segundo

2 A relacdo entre esses dois personagens que vivenciaram a experiéncia da internacdo no hospital
psiquiatrico ao lado de imagens do acervo do Museu de Imagens do Inconsciente é focada nesse
documentario que tem narracdo de José Wilker e o ator Rubens Correa interpretando Artaud. Patrocinado
pela Alliance Francaise, apresenta também uma versédo francesa.
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capitulo. Esta introducdo procura atrair nosso olhar para manté-lo na instancia da
patrimonializacéo, presente desde o nascedouro dessa histéria e que ocorre pari passu
ao desenvolvimento de leituras e abordagens. Também traz a fundamentacao tedrica que
baseia ou permeia toda a construgédo e seguimento da grande navegagéao pelas imagens
das cole¢Bes da loucura. O nacleo central do capitulo é constituido por essas atraentes
(e volumosas) leituras e visOes realizadas pelos campos da Medicina e da Arte, seus

cruzamentos e intercessoes, buscando produzir sentidos.

Ao fazermos esse descritivo das leituras sobre a producao plastica dos loucos em
diversas areas do conhecimento, parecendo a primeira vista extenso e excessivo para
uma tese em museologia, esclarecemos que um dos motivos que nos impele é a lacuna
de literatura basica sobre o assunto em lingua portuguesa. A interdisciplinaridade do
assunto e sua fragmentacdo também podem ser dificultadoras para aquele que precisa
se debrucar sobre a questdo. Considerando a importancia das cole¢fes dos museus
brasileiros no contexto da producéo feita em hospitais psiquiatricos em todo o mundo,
ainda subestimada pela falta de visibilidade de nossos acervos no circuito cultural
nacional e no cenario internacional, achamos por bem incluir um apanhado mais
abrangente que ajude a contextualizar as leituras ja feitas e incentivar outras tantas.

Podera o pesquisador encontrar, aqui, indicativos para diversos caminhos e origens.

Se o patrimonio introduz as leituras no segundo capitulo, a exposi¢ao analitica da
evolugdo de alguns conceitos museoldgicos é o estandarte para o capitulo seguinte. Sua
importancia é vital na compreensdo da musealizacdo das cole¢des e de seus discursos
expositivos. A histéria paralela — evolucdo do pensamento museoldgico / musealizagéo
das coleg¢Bes vai nos auxiliar a entender o deslocamento da visdo de Real que permite a
patrimonializacdo / musealizagdo, segundo uma abordagem que vai além do objeto, fator
basico no embasamento de nossas hipéteses. No desenrolar do capitulo tentaremos
demonstrar como 0 museu enquanto fendbmeno manifesta-se por um desejo constante,
assumindo ao mesmo tempo o alvo e o avatar, o destino e o percurso. A necessidade de
comunicacgdo, presente no nascedouro, na propria configuracdo das imagens que irdo
formar as cole¢cBes da loucura, vai perpassar esse desejo, exibindo-se nas diferentes
formas de discursos que vao expressar as diferentes apropriacbes empreendidas pelos
campos e seus atores. Esse texto vai integrar, pela primeira vez, a colecéo brasileira de
Engenho de Dentro a cronologia internacional, tornando evidente seu protagonismo e
mesmo pioneirismo em varios aspectos. O Museu de Imagens do Inconsciente é o
primeiro museu do mundo destinado a colecao de obras criadas por individuos rotulados

como loucos.
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No capitulo seguinte, a saga contemporinea da colecao I'Aracine e o Lille
Métropole Musée também vai mostrar um processo original de transformacdo de um
museu de arte tradicional, levando-o a dividir com o museu brasileiro o topo dessa

piramide historica.

Reservamos para o derradeiro capitulo a apreciacdo da leitura transdisciplinar da
Dra. Nise da Silveira entrelacada com a experiéncia do atelié de pintura de Engenho de
Dentro, origem do Museu de Imagens do Inconsciente. O esteio desse texto é a
sedimentacdo dos aspectos e conceitos que atuam nessa experiéncia. Procuramos
lancar a semente, o embrido de um inventario do patriménio imaterial representado pelo
conjunto de fazeres, saberes e afetos que emergem da convivialidade entre pessoas que
habitam diferentes dimensfes ontoldgicas, acontecimento cotidiano hum espaco museal
qualificado que exibe uma impressionante vitalidade. Essa vitalidade mostra que o
percurso do asilo ao museu € apenas um trecho de uma navegacao épica que ainda nao

se esgotou.
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FIGURA 2. Autor andnimo. Cole¢&o Prinzhorn
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AS COLECOES DA LOUCURA:
UMA HISTORIA SINGULAR



21

E bastante conhecido o texto que define ‘cole¢do’ na Enciclopédia Enaudi (1984,
p. 51), escrito por Kristof Pomian: “conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos
temporariamente ou definitivamente fora do circuito das atividades econdmicas,
submetido a uma protecédo especial em um lugar fechado, mantido com este proposito, e
exposto ao olhar”. Esta definicdo se inscreve segundo uma perspectiva generalizadora —
como cabe a um texto de enciclopédia — e estabelece como principio a materialidade dos
objetos que compbem uma colecdo. Quando falamos de cole¢des de museus, 0 assunto
torna-se mais complexo, indo além de uma simples institucionalizacdo da colecdo

privada.

Embora existam, em nimero cada vez maior, museus que ndo possuem colecdes
OuU que estas ndo sejam o centro de seu projeto, elas continuam mantendo seu lugar no
cerne do museu. No Caédigo de Etica do International Council of Museums - ICOM®, a
missao dos museus é “adquirir, preservar e valorizar suas colecbes com o objetivo de

contribuir para a salvaguarda do patriménio natural, cultural e cientifico”.

Com a introdugédo da nocédo de patrimonio imaterial, a definicdo de colecéo fica
mais abrangente, passando a incluir também colegbes de “conhecimentos locais, de
rituais e mitos na etnologia, bem como de performances, gestos e instalacbes efémeras
em arte contemporanea”. Portanto, do ponto de vista museoldgico, uma cole¢édo pode ser
definida como

um conjunto de objetos materiais ou imateriais que um individuo, ou um
estabelecimento, se responsabilizou por reunir, classificar, selecionar e
conservar em um contexto seguro e que, com frequéncia, € comunicada

a um publico mais ou menos vasto, seja esta uma cole¢ao publica ou
privada (DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 32).

A primeira colecdo hospitalar que se autodenomina como museu surge em 1905,
quando o médico francés Auguste Marie (1895-1934) abriu no subulrbio parisiense de
Villejuif o Musée de la Folie (ANDRIOLO, 2003; MOJANA, 2003). A partir dai o desejo de
museu para abrigar colecbes do género ndo mais cessara, como aquele manifestado
pelo Dr. Pailhas, do asilo de Albi (Franca), que em 1908 fala de “projeto de um museu ou
de uma sec¢do de museu reservada a producao artistica dos alienados, onde se reuniria
também trabalhos de tatuadores e desenhistas de muros” (HULAK, 1988, p. 82). Em suas

palavras,

30 comité brasileiro do ICOM n&o utiliza a traducdo portuguesa para 0 nome da instituicdo, em virtude de
ndo ser esta uma das linguas oficiais da agéncia. A mais nova versdo brasileira do Cédigo de Etica foi
publicada em 2008 e esti disponivel em <http://icom.org.br/wp-
content/themes/colorwaytheme/pdfs/codigo%20de%20etica/codigo_de_etica_lusofono_iii_2009.pdf>. Acesso
em: 17 abr. 2015.
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[...] um pequeno museu destinado a recolher toda produgcédo de nossos
doentes do asilo, entre aqueles que, tendo afinidades com a arte, seriam
suscetiveis de trazer uma contribuicdo ao estudo de sua esséncia, de
suas producdes psiquicas, assim como sua evolucdo através dos anos
(PAILHAS, 1908, p. 198).

Fatos como estes marcam essa trajetoria museoldgica, que na verdade inicia-se
com as primeiras exposicbes no interior dos préprios hospitais, como a realizada em
1900 no Bethlem Hospital de Londres (MOJANA, 2003, p. 11). E dificil precisar quando e
onde comecou o colecionismo de producles plasticas nos asilos psiquiatricos; 0s
primeiros registros dando conta que os médicos do Hospital Psiquiatrico de Waldau, em
Berna, conservavam nos prontudrios os escritos e desenhos de seus pacientes. Se
McCan (2004), e Mojana (2003) assinalam que a primeira colecdo de objetos de arte
feitos por doentes mentais foi organizada no inicio do século 19 pelo Dr. Benjamim Rush,
médico conhecido como pai da psiquiatria norte-americana, foi na Europa que essas
colecBes proliferaram. Em seu Traité médico-philosophique sur l'aliénation mentale ou la
manie (1801), Pinel faz as primeiras referéncias de que se tem noticia sobre a produgéo
plastica espontanea daqueles considerados doentes mentais (DOUGLAS, 1995). No final
do século 19 era possivel encontrar em todos o0s hospitais psiquiatricos uma parcela de
internos que se dedicavam ao desenho, a pintura ou alguma forma de expresséo plastica:

Pinturas de pacientes sdo conhecidas praticamente em todas as
instituicbes mais antigas de salde mental. Frequentemente motivaram a
fundagdo de pequenos museus, ou foram anexadas a cole¢bes que ja
existam e que apresentavam manequins modelados em péao,
ferramentas utilizadas para fuga, gessos representando partes do corpo
humano anormais, em outras palavras, muito parecidas com aquelas
colecdes de curiosidades. Alguns psiquiatras mais antigos também
possuem pequenas cole¢cdes privadas, especialmente na Franca.
Lombroso provavelmente acumulou a maior delas em seus dias. [...]
Colecbes mais completas foram constituidas nas instituicdes de Waldau,
perto de Berna, por Morghentaler [..]; em Konradsberg, perto de
Estocolmo, por Gadelius; e em Londres, por Hyslop (PRINZHORN,
1972 [1922], p. 2).

Como o0 nosso ponto de partida para o estudo dessas colecdes foi a experiéncia
brasileira do Museu de Imagens do Inconsciente, nosso recorte vai privilegiar as colegbes
que, como a brasileira, tiveram um papel importante no dialogo entre os campos da Arte
e da Medicina, e cujas exposicdes trouxeram para a sociedade humana uma mudanca
paradigmética em relagdo ao assunto da loucura, da criatividade, resultando em leituras
que trazem inumeros cruzamentos. Nao nos interessardo as cole¢fes particulares, as
colecBes de artista, as cole¢des cujo carater heteréclito afastam-se do nosso objeto — as

producdes plasticas criadas no hospital psiquiatrico e seus processos de musealizacéo.
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Para estabelecer um recorte em nossa pesquisa, restringimo-nos as colecdes
que, assim como a brasileira, foram formadas na primeira metade do século 20,
historicamente o periodo no qual acontece o apogeu dessa prética. A Unica excegao foi
feita a colecao francesa L’Aracine, que embora iniciada nos anos 80, é uma continuacdo
da colecdo de Arte Bruta iniciada na década de 40 pelo artista francés Jean Dubuffet, e
cuja trajetoria resultou num desfecho surpreendente, qual seja, sua integragdo num
museu de arte tradicional™,

Quando foi reinaugurado, em setembro de 2010, o Lille Art Musée (LaM) passou a
denominar-se Lille Métropole Musée d’art moderne, d’art contemporain et d’art brut. O
LaM tornou-se a primeira instituicdo museoldgica a reunir num s6 acervo, de maneira
explicita e pretensamente equitativa, a arte originada nos campos convencionais e aquela
produzida de forma ametddica, eruptiva, sob a designacéo de arte bruta™. Apesar dessa
nominacgéo discriminativa e do fato das cole¢bes ocuparem espacos distintos nas salas
de exposicdo, o aparecimento de uma mutacdo em um museu de arte tradicional,
tornando possivel abrigar uma cole¢cdo de obras criadas em sua maioria por pessoas
consideradas loucas, que anteriormente SO ocupavam espagos em instituicbes
destinadas exclusivamente para elas, fecha um ciclo, implanta um marco que simboliza a
superacao de um longo periodo de isolamento, aponta para um novo patamar, onde mais

uma vez a instituicdo Museu € o mediador, o avatar dessa mudanca paradigmatica.

E no recinto do hospital psiquiatrico que se originardo as cole¢bes da loucura.
Este sera o locus para onde irdo confluir as experiéncias vivenciais dos excluidos da
sociedade sob o estigma da loucura. Assim, iniciaremos com uma sintese da construcao
desse estatuto da alteridade que Foucault abordou de forma tao extensiva em seu livro
Histéria da Loucura, que é hoje uma referéncia para todo estudioso do assunto. Esse
texto servird de base para alinhar algumas considera¢des sobre a constituicdo desses
espacos, mistos de repressdo e tratamento, cujo ambiente opressor € considerado um
dos fatores que influenciaram no surgimento das expressdes imagéticas dos individuos
condenados ao asilamento nesses locais, expressdes essas que sao, no fundo, o tema

central desta monografia.

14 Ver-se-a oportunamente como L’Aracine apoia-se nos mesmos conceitos, constitui-se praticamente de
trabalhos dos mesmos autores, e chega mesmo a disputar com a Colec&o reunida por Dubuffet o préprio
termo de ‘museu de arte bruta’.

> Embora o conceito ndo se aplique exclusivamente aos criadores do universo psiquiatrico, eles em geral
formam o maior grupo nas principais cole¢es assim denominadas. No decorrer dessa pesquisa veremos que
0 conceito de arte bruta, criado pelo artista francés Jean Dubuffet € questionado por criticos e artistas. Mas a
importancia da Franga na histéria dessas cole¢cdes empresta poder ao conceito, sobre o qual em momento
oportuno chegaremos a especular caracteristicas e diferencas em relagdo a outros tipos de producdo e
nomenclaturas.
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1.1 Sociedade e loucura: o estatuto da alteridade

No século 15, enquanto a loucura ocupava progressivamente o lugar de
segregacdo anteriormente destinado a lepra, individuos considerados loucos eram
confiados aos marinheiros, para serem levados a algum porto distante. Nao se sabe ao
certo como esse costume comecou, mas ndo é dificil imaginar a possivel sequéncia de
viagens maritimas ou fluviais desses individuos, seguidamente repudiados. Ou, como no
dizer de Foucault (2010, p. 12), tornando-os prisioneiros de sua prépria partida. Esse fato
insolito despertou a imaginagdo de artistas e escritores na Renascenga, onde
encontramos os exemplos classicos da Nau dos Loucos (1497?) de Bosch, na pintura, e a
ndo menos classica Stultiferae Naviculae (1502) de Josse Bade, ou Das Narrenschiff (A
Nave dos Loucos, 1404), de Sebastian Brant, na literatura. Este tema, ainda segundo
Foucault, assombrara toda a primeira fase da Renascenca. A loucura, nesse contexto,
reline um conteldo imaginario que simboliza a inquietacao cultural da Europa no final da
Idade Média, associando-a a transcendéncias imaginarias, a uma escatologia, aos limites

extremos — o fim dos tempos, a morte, o territério do desatino.

Nessa época ja existam alguns locais destinados ao isolamento de individuos
considerados loucos - castelos, torres e até mesmo prisdes, o interdito da loucura sendo
exercido de formas variadas e até contraditorias. Aparentemente, foi 0 mundo arabe que
primeiro construiu hospitais reservados a loucos: ha indicios de sua existéncia em Fez, ja
no século 7, e em Bagda no final do século 12, e comprovadamente no Cairo no século
12", Em meados do século 15, religiosos familiarizados com o mundo &rabe iniciaram a
construcdo de hospitais para loucos na Espanha - Valéncia, Saragoza, Sevilha, Toledo,
Valladolid. Por toda parte, na Europa, surgem instituicdes similares: Padua, Bérgamo,
Bethlem (Londres), Nuremberg, Frankfurt (FOUCAULT, 2010).

Essa separacdo dos loucos era motivada pela intencdo de tratamento; se no
mundo arabe praticava-se “uma espécie de cura da alma na qual intervém a mdasica, a
dancga, os espetaculos e a audi¢do de narrativas fabulosas”, e na Espanha (Saragoza) as
portas estavam abertas aos “doentes de todos os paises, de todos os governos, de todos
os cultos” para uma vida regulada pela sabedoria dos jardins, das vindimas, da colheita,

em Londres uma recomendacéo do Dr. T. Monro dizia que os doentes deveriam ser

16 Foucault baseia-se no artigo The Cairo lunatic asylum, publicado no Journal of Mental Science, XXIV, de
autoria de F. M. Sandwith. Segundo o British Journal of Medicine, Sandwith foi um médico cirurgido inglés
que trabalhou no Hospital Kasr-el-any do Cairo, na virada do século XX. (Cf.
<http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC2340072/?pageindex=1>. Acesso em maio 2015)


https://en.wikipedia.org/wiki/Das_Narrenschiff
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sangrados o mais tardar até o fim do més de maio, conforme o tempo
que fizer; apds a sangria, devem tomar vomitorios uma vez por semana,
durante um certo nimero de semanas. Apds 0 que, 0S purgamos. Isso
foi praticado durante anos antes de mim, e me foi transmitido por meu
pai; ndo conheco pratica melhor (TUKE citado por FOUCAULT, 2010, p.
118).

Mas € com a concepc¢do segundo a qual os pobres e indigentes precisam do
cuidado publico, que instituem-se os Hospitais Gerais, onde o estatuto da internacéo vai
atingir ndo apenas os ‘loucos’, ‘insanos’, ou ‘dementes’, mas também todo tipo de
devassos, libertinos, blasfemos, dissipadores. JA& em 1575, a Rainha Elizabeh | da
Inglaterra prescrevera a construcdo de ‘houses of correction’, “para punicdo dos
vagabundos e alivio dos pobres”, recomendando a existéncia de pelo menos uma por
condado. A experiéncia francesa tem seu marco no Decreto Real de 1656 que criou, em
Paris, o Hospital Geral; vinte anos apés, um Edito Real determina o estabelecimento de
um similar em “cada cidade do reino”. O Hospital seria inicialmente destinado aos pobres
“de todos os sexos, lugares e idades, de qualquer qualidade de nascimento, e seja qual
for a sua condi¢do, validos ou invalidos, doentes ou convalescentes, curaveis ou

incuraveis™’ (FOUCAULT, 2010, p. 49).

‘Em seu funcionamento, ou em seus propdsitos, o Hospital Geral ndo se
assemelha a nenhuma ideia médica. E uma instancia da ordem, da ordem monarquica e
burguesa [...]” (FOUCAULT, 2010, p. 50). Essa mistura de assisténcia e repressdo vai
progressivamente privilegiando esta Ultima, com significagbes politicas, religiosas,
econdmicas, sociais e morais. Ampliando seus dominios, essa populacdo vai se
multiplicar. Pouco tempo depois de inaugurado, o Hospital Geral de Paris abrigava 6000

internos.

Isso porque, segundo Foucault (2010), o internamento na Europa tem um mesmo
sentido: responder a crise econdmica que afetava o mundo ocidental em sua totalidade:
“diminuicdo de salarios, desemprego, escassez de moeda, devendo-se este conjunto de
fatos, muito provavelmente, a uma crise na economia espanhola”. Ele cita o estudo do
economista e historiador norte americano Earl Jefferson Hamilton, segundo o qual as
dificuldades da Europa nesse periodo se deviam a uma parada na producédo das minas

das Américas®®.

" Foucault esta citando aqui o Artigo Xl do Decreto Real que instituiu o Hospital Geral de Paris.

8 American Treasure and the price revolution in Spain, 1934. Hamilton lecionou na Universidade de Chicago,
foi editor do Journal of Political Economy de 1948 a 1954. Ver mais em:
<http://www.lib.uchicago.edu/e/scrc/findingaids/view.php?eadid=ICU.SPCL.HAMILTON&qg=American%20Trea
sure%20and%20the%20price%20revolution>. Acesso em: fev. 2015.
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Assim, muitas dessas casas passaram a empregar essa méao de obra barata para
minimizar os efeitos da recessdo econdmica. Criaram-se as workhouses, em especial ha
Alemanha e Inglaterra, gerando descontentamento na industria pela concorréncia desleal,
embora muitas delas se utilizassem da méo de obra dos asilos. O internamento passa a
desempenhar um duplo papel: “reabsorver o desemprego ou pelo menos ocultar seus
efeitos sociais mais visiveis, e controlar os precos quando ameagam ficar muito altos”
(FOUCAULT, 2010, p. 70).

Foucault afirma que as novas significagcbes dadas a pobreza — “ndo sdo pobres
apenas aqueles que ndo tém dinheiro, mas todo aquele que ndo tem a forga do corpo, ou
a saude, ou o espirito e o0 juizo” — a importancia dada a obrigagéo do trabalho e todos os
valores éticos a ele ligados modificam o sentido da loucura. Se na Renascenca aparecia
a luz do dia — Rei Lear, Don Quixote, agora ela se vé “reclusa e, na fortaleza do

internamento, ligada a Razdo, as regras da moral e a suas noites monoétonas”
(FOUCAULT, 2010, p. 78).

1.1.1 O nascimento do asilo

Se 0 século 17 é o periodo do grande internamento, o século 18 vera, em seus
meados, 0 inicio da construgdo de espacos reservados exclusivamente para o
internamento de loucos. Inicialmente sdo pensdes, casas — em Paris eram chamadas de
Petites-Maisons, com algumas dezenas de internados. Logo esse fenbmeno se espalhara
pela Europa Ocidental, revelando o inicio de um periodo de reformas humanas. Foucault
(2010) afirma que os primeiros textos que exigem um estatuto meédico para os loucos, um
esforco tedrico para considera-los como doentes, acontece logo ap6s. Mas contesta
essas ‘reformas humanas’ afirmando que as condi¢bes juridicas do internamento nao
mudaram, sendo 0 espirito dessa renovacdo apenas a segregacao espacial,

determinando e isolando os asilos especialmente destinados a loucura.

A loucura encontrou uma pétria que lhe é propria: deslocagdo pouco
perceptivel, tanto o novo internamento permanece fiel ao antigo, mas
que indica que alguma coisa de essencial estd acontecendo, algo que
isola a loucura e comega a torna-la autbnoma em relacdo ao desatino
com o qual ela estava confusamente misturada (FOUCAULT, 2010, p.
384).
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Ao aproximar-se o final do século, acontece uma sincronia, um fato que é
conhecido como a ‘libertacdo dos loucos’: as reformas empreendidas por Samuel Tuke™®,
na Inglaterra, e Phillipe Pinel®, na Franca, de naturezas diferentes e que irdo mudar a
face da psiquiatria e desencadear um processo que chegara até nossos dias. Se Tuke
introduz a privatizagdo da assisténcia, partindo de uma reorganizagdo na legislacéo
inglesa, Pinel estabelece definitivamente a avaliacdo médica para assegurar as
dimensdes da loucura; refutando esse papel ‘libertador’, Foucault (2010, p. 466) afirma
ser o verdadeiro sentido dessa libertacao “a aplicagao pura e simples das ideias que ja
haviam sido formuladas véarios anos antes, e que faziam parte desses programas de
reorganizacdo [...]. Tirar as correntes dos alienados presos nas celas é abrir-lhes o
dominio de uma liberdade que serd ao mesmo tempo o de uma verificagédo [...]; é

constituir um campo asilar puro”.

O modelo inglés prevé a instituicdo dos Retiros, lugares afastados da polui¢céo das
cidades, onde a proximidade do louco com a natureza ajudaria a eliminar as perturbagdes
do espirito causadas pela sociedade. Uma segregagcdo moral e religiosa, influenciada
pela Sociedade dos Quacres, a qual pertencia Tuke. JA em Pinel o positivismo vem da
ordem da uniformizagdo étnica: ao libertar os acorrentados, os ‘injusticados’, cria
paradoxalmente em torno da loucura um lugar onde as diferencas serao reduzidas, “um

instrumento de uniformizacdo moral e de denuncia social” (FOUCAULT, 2010, p. 488).

Se anteriormente o espetaculo era o da loucura, agora € o préprio louco que
assume o papel principal, a coacao fisica substituida por uma liberdade que é limitada
pela soliddo. “O diadlogo entre a razdo e a loucura desfaz-se, [...] o siléncio é absoluto,
nao mais existe entre a loucura e a razdo uma lingua comum. A auséncia da linguagem
vai ser a estrutura fundamental da vida no asilo” (FOUCAULT, 2010, p. 491).

A observéancia das condutas morais vai sendo substituida pela pratica psiquiatrica,
o estudo das ‘doencas da cabeca’ adquire uma autonomia inexistente anteriormente na
ciéncia ocidental. A loucura passa definitivamente para o estatuto de doenga mental.
Foucault (2010, p. 500) afirma que “a medida que o positivismo se impde a medicina e a
psiquiatria, singularmente essa prética torna-se mais obscura”. [...] O que se chama de
pratica psiquiatrica € uma certa ttica moral, contemporanea do fim do século 18,

conservada nos ritos da vida asilar e recoberta pelos mitos do positivismo”.

' samuel Tuke (1784 — 1857) foi um filantropo comerciante de cha que dirigiu o York Asylum da Inglaterra,
um dos precursores do ‘tratamento moral’ para os doentes mentais.

20 Phillipe Pinel (1745 — 1826), médico francés que chefiou os servicos dos famosos hospitais parisienses de
Bicétre e Salpetriere.
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O século 19 caracterizou-se pelos esfor¢os de inserir a loucura no modelo médico,
classificando formas clinicas e descrevendo-as minuciosamente (SILVEIRA, 1981). A
vigilancia e o julgamento serdo os personagens essenciais do asilo. Aquilo que era
reprovacao vira julgamento, a ciéncia das doengas mentais ndo sera didlogo, e sim
observacao e classificagdo. O julgamento é imediato, pelo estatuto médico, ao qual ndo
cabe recurso. Sua justica ird inventar os préprios métodos de repressao.

Acredita-se que Tuke e Pinel abriram o asilo ao conhecimento médico.
N&o introduziram uma ciéncia, mas uma personagem, cujos poderes
atribuiam a esse saber apenas um disfarce ou, no maximo, sua
justificativa. Esses poderes, por natureza, sdo de ordem moral e social;

[...] Se a personagem do médico pode delimitar a loucura, ndo é porque
a conhece, é porque a domina [...] (FOUCAULT, 2010, p. 498).

Assim, tem-se completado o quadro do qual irdo surgir, do interior desse siléncio
absoluto, dessa auséncia de linguagem, as imagens e formas plasmadas pelos agora

‘doentes mentais’.

1.1.2 O interesse pela diferenca: as raizes romanticas

Médicos e/ou artistas — estes sdo 0s dois principais atores no colecionismo de
criagbes plasticas de individuos marginalizados pela sociedade, em especial 0s
portadores de sofrimento psiquico, os chamados ‘loucos’, isolados da vida mundana

[...] por ndo poderem mais, segundo a ordem psiquiatrica, conviver com
a familia e a sociedade. Nas instituicdes psiquiatricas do mundo inteiro
sdo rotulados como seres embrutecidos e absurdos. Apesar desta

tragica concepc¢éo, deste abismo criado pela ciéncia, surgem do mais
profundo da alma, imagens, as mais inusitadas e belas (MELLO, 2000).

A producéo desses individuos chama a atencdo pela sua singularidade, o que Ihe
confere uma certa ‘autenticidade’. A expressdo autenticidade na filosofia existencial
significa 0 modo de ser daquele que se funda numa consciéncia autdnoma. Gongalves
(1988) ressalta a autenticidade como uma categoria de pensamento das mais difundidas
tanto em conversas cotidianas como em debates eruditos. Destaca o estudo de Lionel

Trilling sobre o assunto?, segundo o qual autenticidade

#! Sincerity and Authenticity. Cambridge: Harvard University Press,1972.
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tem a ver ndo com o modo como apresentamos nosso self ao outro em
nossas interagdes sociais, mas sim com o que ele realmente &, ou o0 que
realmente somos, independentemente dos papéis que desempenhemos
e de nossas relacbes com o outro. [...] Autenticidade é a expresséo
desse self definido como uma unidade livre e autbnoma em relagédo a
toda e qualquer totalidade césmica ou social. (GONCALVES, 1988, p.
265).

Ou ainda, essa producao é um tipo de arte que “se define pela originalidade e pela
individualidade irredutivel dos diferentes autores” (THEVOZ, 1975, p. 9). Volmat (1956)
também afirma que a individualidade, a originalidade e o polimorfismo s&o as trés no¢cdes
que se depreende do ‘desenho psicotico’. J&a o médico e dublé de historiador da arte
Prinzhorn, a procura de uma arte ‘auténtica’, encontra como saida a constru¢cdo do
modelo ‘artista-doente-mental-isolado-do-mundo-por-sua-doenca’ (BRAND-CLAUSSEN,

1995, p. 28).

Assim o colecionismo dessas obras, sob esses dois olhares — dos médicos e dos
artistas — confinam com o nascimento do individualismo moderno onde
0s dois rostos comecaram a adquirir contornos tendendo a uma
concretizacdo social: no conjunto da comunidade produtiva, passou a
haver lugar para atividades individualizadas, como a do cientista e a do
pintor, frequentemente aproximados pelo colecionador (JANEIRA, 2005,
p. 27).
Segundo Duarte (2004), este individualismo nasce de um movimento de reagéo
ao universalismo, cujas raizes estariam no pensamento romantico. O universalismo esta
fortemente ligado aos processos de criacdo (ou invencgéo) das identidades das nacdes

modernas, especialmente a Franca e os Estados Unidos.

“Esse individualismo nietzscheano, que defende filosoficamente o direito de cada
um exprimir seu ponto de vista, influencia de forma direta o comportamento das
vanguardas ao longo do séc. XX’ (SCHEINER, 1996, p. 274). A representacdo da
verdade pela arte ndo se da mais pela ideia do belo “mas pela constatacao da diferenca —
refletindo a crenca num universo onde é possivel admitir (até do ponto de vista cientifico)
a desordem e o caos” (SCHEINER, 1996, p. 274).

Vimos como Foucault declara a auséncia da linguagem como a estrutura central
do asilo. Segundo ele, no inicio do século 19 da-se o reaparecimento da loucura no
dominio da linguagem. Relacionando a linguagem da loucura e a poesia romantica ele

afirma:
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Aquilo que a loucura diz de si mesma é, para 0 pensamento e a poesia
do comeco do século XIX, igualmente aquilo que o sonho diz na
desordem de suas imagens: uma verdade do homem, bastante arcaica e
bem préxima, silenciosa e ameacadora: uma verdade abaixo de toda
verdade, a mais préxima do nascimento da subjetividade (...) uma
verdade que é a retirada profunda da individualidade do homem (...)
(FOUCAULT, 2010, p. 510).

E dessa profunda individualidade que vdo emergir, dos pordes dos asilos, as

criacdes que vao compor as colecdes da loucura.

1.2 A Colegéo Prinzhorn

A primeira colecdo que chega ao conhecimento do grande publico, que rompe
com o isolamento entre o louco criador e a sociedade foi iniciada em 1890 e leva o nome
do dublé de médico e historiador da arte Hans Prinzhorn (1886-1933), que assumiu sua
organizacdo a partir de 1919. Reunindo cerca de 5 mil obras feitas por 450 autores de
diversos asilos da Europa, tornou-se célebre pelas itinerantes exibicdes e conferéncias
de Prinzhorn e principalmente pela publicagdo, em 1922, do seu livro Bildnerei der
Geisteskranken?, que causou grande impacto no meio artistico e cultural europeu. Alfred
Kubin, Paul Klee, Max Ernst e Pablo Picasso foram alguns dos admiradores desta
colegdo, usando estes trabalhos como fonte de inspiragdo (PUHH, 2015).

Prinzhorn, convidado a fazer pesquisas na colecdo, achou-a muito pequena para
esse fim. Entao, o diretor Karl Wilmanns remeteu carta circular a diversos asilos e clinicas
de varios paises europeus, pedindo o empréstimo de pinturas e escritos de pacientes
para serem exibidas em um “museu de arte patoldgica” que, segundo ele, tinha a
concordancia das autoridades ministeriais. A necessidade de musealizacdo para a
preservacdo da colegéo foi logo percebida por Prinzhorn: no ano seguinte ele assina
outra carta circular mudando os termos da anterior: caso o interessado concordasse em
ceder obras, aquelas com interesse do ponto de vista artistico ou puramente psicoldgico
seriam emolduradas e penduradas em uma sala de museu, enquanto outras seriam
arquivadas de maneira a ficarem sempre disponiveis ao estudo (BRAND-CLAUSSEN,
1995).

2N traducdo inglesa intitula-se Artistry of the mentally ill (Springer Verlag, N.Y. 1972); A edi¢ao francesa tem
o titulo de Expressions de la folie (Gallimard, 1984).
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Ele chamava a atencdo dos diretores dos asilos para o fato de que seria
extremamente lamentdvel 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. “Eis a razédo de
nosso projeto de conservar a colegdo em seu conjunto e de torna-la acessivel a todas as
pessoas interessadas sob a forma de um museu de arte patologica” (WEBER, 2000, p.
25).

Entre os anos de 1919 e 1920 a colecao cresceu rapidamente, atingindo 4.500
obras e passando de 130 para 450 autores ou “casos” como 0s organizadores
denominavam, utilizando a terminologia médica. Segundo Weber (2000, p. 25), “esse
crescimento parece servir a uma ambigao cientifica de carater enciclopédico”. Uma carta
circular de 1920 solicitava mais obras, dizendo da pretensdo de reunir um material
abundante que permitisse pesquisas mais profundas. Nela, Prinzhorn, falando em nome
do diretor da clinica pede que elas ndo sejam meras reproducfes de modelos ou
lembrancas anteriores ao aparecimento da doenca, mas que exprimam claramente uma

experiéncia original vivenciada na doenga. E exemplifica:

1) Producdes de grande qualidade, 2) trabalhos figurativos que
exprimam claramente as perturbacées da doenca, ou como se diz
“‘desenhos cataténicos”, 3) todo tipo de rabisco, mesmo 0s mais
elementares [...] (PRINZHORN citado por WEBER, 2000, p. 25, aspas do
autor).

Também foram enviadas cartas a estabelecimentos psiquiatricos de paises
distantes. Serviriam para o “estudo da influéncia das nacionalidades e da raga sobre os
quadros clinicos”. Uma reconstituicdo do inventario realizado em 1920 da conta de trés
pecas japonesas que parecem ndo terem sido conservadas ou ndo puderam ser
identificadas posteriormente (WEBER, 2000, p. 26).

Prinzhorn também empreendeu diversas viagens para pesquisar 0s prontuarios
clinicos dos principais autores e entrevistar alguns deles. Dessas entrevistas ou exames,
sabe-se apenas o que ele publicou em seu livro. Segundo Weber (2000, p. 26) por vezes

percebe-se que a narracdo provem do proprio paciente e ndo do prontudrio deste.
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FIGURA 3. Obras da Colecao Prinzhorn. A esquerda: obra de Louis Umgelter, s/d.
A direita: Joseph Schneler, 1916.

FONTE: Brand-Claussen; Jadi; Douglas, 1996, p. 164, 178.

Alegando problemas pessoais, Prinzhorn deixa a clinica em 1921, sem conseguir
realizar seu projeto de museu. Nessa época a colegéo ja era objeto de debate publico
sobre a validacdo desses trabalhos e suas interfaces com a arte moderna. Weber (2000,
p. 28) narra que um artigo publicado em um jornal berlinense® reclama de noticias da
imprensa, segundo as quais “‘um museu de arte de loucos teria sido criado em

Heidelberg”. Ele se apressa em certificar a seus leitores que tal museu néo existe: “o que

B0 artigo, assinado por Fritz Stahl, foi publicado no Berliner Tagblatt.
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um irresponsavel assim denominou trata-se na verdade de uma Colec¢do de trabalhos

pictoriais da clinica psiquiatrica que fazem parte de seus arquivos cientificos”.

Mesmo apdls a saida de Prinzhorn exposicées itinerantes foram feitas em varios

museus e cidades da Alemanha, e mesmo em Paris, sempre com grande repercussao.

Foi notavel o resultado obtido por Prinzhorn em tdo pouco tempo a frente da
Colecao. Esse periodo de dois anos e meio resultou em artigos cientificos e incontaveis
conferéncias que se estenderam apoOs sua saida da clinica de Heidelberg. O livro
Bildnerei der Geisteskranken tornou-se mesmo uma moda na Paris da época, como
narrou Clara Malraux (1966, p. 53) em suas memorias:

Nos cinemas pode-se ver O Gabinete do Dr. Caligari, nas galerias
expbe-se Dix, nos museus nés descobrimos Rembrandt, nas casas
noturnas [...] os ternos jovens pederastas louros, e nas livrarias [...] 0

livro de Prinzhorn sobre a arte dos loucos, a antologia dos poetas
expressionistas [...] os primeiros trabalhos de Freud [...] (grifo nosso).

Outro fato de destaque na histéria da colecdo foi a apropriagdo feita pelos
nazistas. Com a ascensdo do nacional socialismo, ganharam forca as vozes que
procuravam desqualifica-la e a seus criadores. Associando-se ao movimento de
desmerecimento da arte moderna, psiquiatras contestam Prinzhorn abertamente: o
crescimento da eugenia, do arianismo e do antissemitismo levam essas obras a serem
classificadas como “produgdes de idiotas”, de técnica grosseira, faltosas de espirito
critico, bizarras, de simbolismo confuso, contribuindo para “fazer cair a dignidade da
humanidade ao nivel mais baixo” (WEYGANDT citado por BRAND-CLAUSSEN, 1995, p.
36)*.

O diretor Karl Wilmanns é demitido por ultraje ao Fuhrer e Carl Schneider, que
mais tarde sera o responsavel pelo programa de exterminio dos doentes mentais,
assume a clinica de Heidelberg. O passo seguinte € exibir a cole¢cdo ao lado dos artistas

modernos, para desqualificar estes ultimos.

Inicia-se uma série de exposi¢cdes na Alemanha e Austria, comandadas
por Joseph Goebbels, comparando depreciativamente o acervo de
Heildelberg com obras de artistas da arte moderna como Cézanne, Van
Gogh, Klee, Kandinski, Kokosha, Chagall e outros. Essas exposicdes
tinham como titulo Arte Degenerada. Continham um enfoque
preconceituoso em relacdo as duas manifestacées, negando-lhes o valor
artistico. Grande ironia, esta atitude do nazismo acabaria por comprovar
gue ndo ha fronteiras entre os ditos normais e os loucos (MELLO, 2000).

24 Dedicaremos um capitulo para as diferentes leituras feitas pelos campos da arte e da medicina sobre as
cole¢des em estudo.
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Ainda no artigo anteriormente citado, Weygandt (citado por WEBER, 2000, p. 28)
adverte seus leitores para a semelhancga entre os trabalhos da colecdo Prinzhorn e
agueles da arte moderna: “os artistas evitam qualquer forma de razdo e lhes imitam as
caracteristicas. Assim nascem estas ‘coisas dementes’ que hoje, devido a moda, séo

produzidas em massa’®.

As exposicdes sobre a “arte degenerada” acontecem até o ano de 1941. Depois a
colecdo vai aos poucos ficando no esquecimento. Manteve-se incélume, mas Vvarios
autores das obras pertencentes a cole¢édo foram assassinados, integrando os comboios
de doentes mentais destinados a morte (BRAND-CLAUSSEN, 1995).

S6 no final dos anos 1960 essa colecado volta a despertar interesse. Nessa época,
ja desfalcada de muitas obras, € encontrada pela médica Inge Jadi dentro de um grande

armario.

“A grande diversidade dos processos criativos envolvidos na colegao nao
nos permitem rotuld-la: ela compreende producdes plasticas, escritos e

mdusicas [...] Particularmente, € um erro acreditar, como acontece em
certos circulos, que se trata de uma colecédo de Arte Bruta, comparavel
aquela do Museu de Arte Bruta de Lausanne” (JADI, 1995, p. 45).

A autora chama a atenc¢éo para o fato de que a maioria das obras foi produzida
em um periodo de cerca de 50 anos, nos paises de lingua alema. Elas apresentam uma
dimensao histérica, influenciadas pelo ambiente onde seus autores viveram, segundo
suas origens sociais e sua cultura®. As pecas, inicialmente reunidas como documentac&o
cientifica, pertenceriam a dominios diferentes. Num primeiro grupo encontrar-se-iam
cartas, requerimentos, queixas, aos quais se juntam desenhos que procuram demonstrar
um estado de coisas — como as condi¢des asilares, por exemplo. Mas sdo os trabalhos
onde se reconhece um valor artistico que chamam a atencdo de psiquiatras, artistas,
historiadores e teoricos da arte. Ao privilegiar esta secdo da cole¢cdo em seu livro,
Prinzhorn faz com que o publico identifique-a com a totalidade da cole¢cdo. Nos dltimos
anos exposi¢cbes e publicagbes tematicas tém procurado ampliar a visibilidade da
colecdo, apresentado trabalhos que até entdo nunca haviam saido dos arquivos (JADI,
1995).

> Weygandt era psiquiatra e colecionava obras de seus pacientes utilizando-as para tentar provar a
degeneracao dos artistas de vanguarda - expressionistas, dadaistas, membros da Bauhaus.

% Como exemplo, Jadi chama a atencgdo para o grande nimero de desenhos que representam maquinas e

projetos de pecas mecéanicas, efeitos da industrializacéo.



35

Apds passar por um processo de restauracao entre 1980 e 1985, patrocinado por
uma empresa de automoveis alema, a cole¢cdo ganha um espacgo permanente na Clinica
de Heidelberg. Nesse periodo, uma ampla exposi¢ao itinerante partindo de Heidelberg,
percorreu cidades como Hamburgo, Stuttgart, Berlim, Munique, Bochum, Bale, restituindo
a colec¢do o prestigio alcancado anteriormente (WEBER, 2000).

Nela, uma sec¢ao tematica apresentava titulos tais como “O asilo”, “A doenca,

testemunhos autobiograficos”, “O outro lado da realidade”, conferindo as pecas o status
de documentos; uma segunda parte apresentava as obras por autor enquanto outra
exibia painéis onde textos e documentos iconogréficos de épocas e naturezas diferentes,
buscavam informar e interpelar o visitante. Weber (2000, p. 30) assinala que esta
concepgao de exposicdo “ilustrou de maneira brilhante o fato de que atualmente a

colecao é um fundo histérico que se presta as exploracdes as mais diversas”.

Na década de 90, outra polémica envolveu a Colecdo Prinzhorn. A Associacdo
Regional Berlim Brandemburgo dos Psiquiatras Sobreviventes e a Universidade de
Heidelberg, detentora da colecdo, entraram em confronto pela posse das obras. A
intencdo da Associacao era utilizar a colecdo como a atragédo principal de um centro de
memoria dedicado aqueles que foram vitimas da préatica da eutanasia — expresséo usada
pelos nazistas para o exterminio de doentes mentais e outros grupos considerados
“imperfeitos”. O memorial chamar-se-ia HAUS DES EIGENSINNS - THE MUSEUM OF
MADDENING BEAUTY (O Museu da Beleza Enlouguecedora) e seria localizado no
prédio onde funcionou o quartel general do Programa de Eutanasia nazista
(PSYCHIATRIE-ERFAHREN). Ante a recusa da Universidade em ceder a colecgéo,
decidindo pela construgdo de um espago para abrigar e exibi-la, uma campanha violenta
contra os profissionais da Universidade foi desencadeada principalmente através da
midia, “superando os limites toleraveis” e chegando “a beira do assassinato moral”
(UNIVERSITY OF HEIDELBERG, 2000). A Associacdo alegou que as obras foram
reunidas de forma ilegal, de ma-fé, obra de saqueadores (LANDESVERBAND..., 199-),
agenciados pelo “idedlogo nazista Prinzhorn” e acusando a Universidade de instalar a
colecdo no antigo espago onde Carl Schneider fazia experimentos com os cérebros das
vitimas do exterminio/eutanasia, numa tentativa de “apagar os crimes contra a
humanidade praticados na Clinica”. Em um comunicado de 2002 a Associagdo anuncia o
fracasso do projeto. Esses fatos mostram a fragilidade da propriedade dos
documentos/obras das colecdes da loucura, geralmente coletados em uma época onde

0s loucos nao possuiam quaisquer direitos sobre a propria vida, quica de suas criaces.



FIGURA 4. Obra De Karl Brendel. Cole¢&o Prinzhorn

Foto do autor
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1.3 A Colecéo de Arte Bruta

A penetracdo do livro de Prinzhorn nos meios culturais europeus, especialmente
na Franca, foi enorme. Isso serviu, sem duvida, como inspiragdo para a criacdo de varias
outras colec¢des, inclusive em espacos fora do hospital psiquiatrico; entre estas a que se
tornaria a mais conhecida de todas: a Colecédo de Arte Bruta.

A nocdo de Arte Bruta é descrita pelo seu criador, o artista francés Jean Dubuffet:

Producbes de toda espécie — desenhos, pinturas, bordados,
modelagens, esculturas, etc. — que apresentam um carater espontaneo
e fortemente inventivo, que nada devem aos padrdes culturais da arte,
tendo por autores pessoas obscuras, estranhas aos meios artisticos
profissionais (DUBUFFET et al., 2001, p. 167).

Apesar de ndo ser restrita a pacientes psiquiatricos, pois a colecao retine obras de
marginais de toda espécie — prisioneiros, moradores de rua, ermitdes — a participacéo
daqueles é predominante, respondendo inicialmente por cerca de 80% da colegéo®’. O
hospital psiquiatrico esta na propria génese da colecao: em 1945, Dubuffet realizou um
périplo pelos hospitais psiquiatricos suicos, quando ainda ndo pensava em organizar uma
colecdo, sendo reunir documentos e monografias para a publicacdo de um trabalho

(THEVOZ, 1975).

O interesse despertado pela Colecdo Prinzhorn atraiu outras pessoas para a
atividade de Dubuffet, resultando na abertura do Foyer de I'Art Brut, em novembro de
1947, ocupando duas salas no subsolo da Galeria René Drouin, em Paris.

Em 1948, esses interessados constituiram uma “sociedade de amigos™ a
Compagnie de I’Art Brut, que chegou a contar com 60 membros, tendo o pintor Slavko
Kopac como curador da coleco®. No ano seguinte, na prépia Galeria, uma exposicao
apresentou 200 trabalhos de 63 autores, e seu catalogo é antes um manifesto escrito por
Dubuffet, intitulado L’art brut préféré aux arts culturels (THEVOZ, 1975).

" Em entrevista que nos foi concedida, a atual diretora da Cole¢do, Sarah Lombardi afirmou que essa
porcentagem é hoje “em torno de 30, talvez 40%".

8 Participaram da fundacdo da Compagnie, entre outros, André Breton Jean Paulhan, Charles Ratton,
H-P Roché e Michel Tapié.
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A colecdo muda para um espaco na Rue de [I'Université, local que néo
apresentava condicdes para a conservacao das obras. Além disso, a falta de pessoal, as
dificuldades financeiras e mesmo dissensfes entre 0s participantes da Compagnie
levaram Dubuffet a extingui-la. Ele aceita um convite do pintor Alfonso Ossorio e a
colecdo é transferida para East Hampton, um local préximo de Nova York.

Apds uma exposicdo na Galerie Cordier et Eckstrom em Nova York, a colecédo
volta a se enriquecer com novas aquisicées. Segundo Thévoz (1975, p. 54) essas pecas
foram “adquiridas, achadas ou doadas” (grifo nosso). Em 1962 a colegao retorna a Paris,
onde vai ocupar um edificio de quatro andares, cuja visitacdo € restrita a visitantes
especialmente interessados. A Compagnie de I'Art Brut é reorganizada com uma centena
de membros e Slavko Kopac € reconduzido ao cargo de curador. Em 1967 acontece uma
importante exposicdo no Museu de Artes Decorativas em Paris, onde s&o apresentados
700 trabalhos de 75 autores. Em 1971 é publicado o catalogo da cole¢éo, dando conta de
4104 trabalhos de 133 autores. Mais de 1000 outros trabalhos, considerados “a meio-
caminho entre a arte bruta e a arte cultural” sdo classificadas como “cole¢des anexas”
(THEVOZ, 1975, p. 54). De 1964 a 1975 foi publicada uma série de doze fasciculos, cada

um contendo uma ou mais monografias sobre o0 acervo e seus autores.

Finalmente, em 1976 a colecdo encontra um pouso definitivo na cidade suica de
Lausanne, que adquire o Chateau de Beaulieu, um hotel construido no século 18 proximo
ao centro da cidade para abriga-la, assumindo o compromisso com a conservacéo e a
gestdo do acervo e sua exposicdo publica permanente. O apoio da comunidade de
Lausanne veio encerrar a grande viagem da Cole¢do organizada por Dubuffet que,

comecando em 1945, vem terminar justamente na Sui¢ca, 0 mesmo lugar onde teve inicio.

A influéncia dessa colecdo sobre os movimentos artisticos de vanguarda foi
enorme. Num texto da época da fundacdo da Compagnie de I'’Art Brut, André Breton,
figura central do movimento surrealista escreveu: “Eu ndo tenho medo de defender a
idéia [...] de que a arte que hoje classificamos como de doentes mentais constitui-se em
um reservatério de satde moral” (CARDINAL, 1972, p. 15).
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FIGURA 5. Obras da Colecéo de Arte Bruta, Lausanne. Acima: Autor: “Le Prisionier de Bale” (dito).
(1877-1939), escultura realizada com miolo de p&o entre 1928 e 1934. Abaixo: desenho do italo-
brasileiro Albino Braz, originalmente da Colecao Osério Cesar

FONTE: Thévoz, 1975, p. 91, 203
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1.4 O Museu de Imagens do Inconsciente

Enquanto Dubuffet visitava os hospicios suicos, a psiquiatra brasileira Nise da
Silveira rebelava-se contra os agressivos métodos de tratamento em uso na época —
eletrochoque, insulinoterapia, lobotomia. Apds experimentar a prisdo nos porbes da
Ditadura do Estado Novo e um posterior auto-exilio, inicia num asilo do Rio de Janeiro
uma colecdo de obras produzidas por pacientes internados no Centro Psiquiatrico
Nacional, que frequentavam os ateliés terapéuticos instituidos por ela com a colaboracéo
do artista Almir Mavignier. A colecdo deu origem, em 1952, ao Museu de Imagens do
Inconsciente, cujo acervo atual de mais de 350 mil obras, grande parte tombada pelo
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, faz dela a maior do mundo em seu

género®.

A primeira exposi¢ao externa aconteceu em 1947, no Palacio Capanema, sede do
Ministério da Educacédo e Saude no Rio de Janeiro. O hospicio do Engenho de Dentro
reunia nessa eépoca cerca de 1.500 internos, entre os quais Almir Mavignier “garimpava”
com destreza aqueles que viriam frequentar o atelié. A quantidade e a qualidade das
obras logo despertaram o interesse dos artistas:

Naqueles idos anos do fim da década dos 40 vinham frequentemente
com Mavignier a Engenho de Dentro seus jovens amigos Ivan Serpa e
Abrado Palatnik, que mais tarde teriam nomes famosos nas artes
brasileiras. Nesse primeiro periodo, organizamos duas exposi¢cdes: uma
em fevereiro de 1947, no Ministério da Educacéo, e outra, em outubro de
1949, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Era uma tentativa para
entrar em contato com pessoas talvez interessadas [...] S6é alguns
artistas e criticos de arte responderam a esse apelo (SILVEIRA, 1980, p.
14).

O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo vinha de ser inaugurado e tinha como
diretor o critico de arte belga Leon Degand. Ele participou da escolha dos desenhos,
pinturas e modelagens para a exposi¢ao que intitulada 9 Artistas de Engenho de Dentro.
Esta exposicdo, a semelhanga do que ocorrera com a Colec¢éo Prinzhorn, deu inicio a um
debate publico sobre a validade ou ndo dessas obras como arte. Logo no ano seguinte a
colecdo participa da Exposicdo Internacional de Arte Psicopatologica, no ambito do |

Congresso Internacional de Psiquiatria realizado em Paris, 1950,

% No Brasil, em 1929, pouco depois do langamento do livro de Prinzhorn, o médico brasileiro Osério Cesar
deu inicio a uma cole¢do no Hospital Psiquiatrico do Juqueri nas vizinhangas da cidade de Sdo Paulo. As
obras ali produzidas foram em grande parte dispersadas pelo préprio Osério Cesar, sendo possivel encontra-
las hoje em diversas cole¢des no Brasil e no mundo.

% Nessa ocasio, além daquelas organizadas por Nise da Silveira e Osoério Cesar existiam pelo menos mais
duas colec¢des no Brasil: a do Dr. Mario Yahn, colega de Os6rio no Juqueri, e a do Dr. Heitor Péres, da
Colbnia Juliano Moreira, ambas resultantes de ateliés de pintura. Falaremos com mais detalhe desta
exposicéo, quando estivermos discorrendo sobre a colecdo do Hospital Sainte Anne de Paris, palco da citada
mostra.
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A producdo do atelier era muito grande, aumentando cada dia. O
agrupamento em séries das pinturas levantava interrogacdes no campo
da psicopatologia. Comecou-se a falar em museu, como um érgao que
reunisse todo esse volumoso material de importancia cientifica e
artistica. E, assim, foi inaugurado o Museu de Imagens do Inconsciente,
cujas raizes estavam nos ateliers de pintura e de modelagem de uma
modesta secédo de terapéutica ocupacional (SILVEIRA, 1981 p. 16).

Em 1956 o Museu foi transferido para um novo local do Hospital, mais amplo e no
pavimento térreo. No dia 11 de maio de 1961, os jornais publicaram mensagem do
Presidente da Republica Janio Quadros, convocando a Dra. Nise ao seu gabinete, para
apresentar um plano de trabalho “para o exercicio e de ampliacio para o futuro” (Silveira,
1966, p. 39). No texto do projeto apresentado, Nise afirma que o Museu possuia, naquela
ocasido, cerca de 40 mil pecgas, e pleiteia recursos para a aquisicdo de estantes de ago
“que nos livrarao da permanente ameaga dos cupins, ficharios, arquivos, remodelacéo de
albuns antigos e confecgéo de novos albuns, biblioteca especializada” (SILVEIRA, 1966,
p. 41 e 43)%.

Nesse plano a Dra. Nise destaca que

0 museu de obras plasticas da STO [Secdo de Terapéutica Ocupacional]
do CPN [Centro Psiquiatrico Nacional] tornar-se-4 um centro de estudo e
pesquisa, aberto ndo s6 a psiquiatras, mas também a antropdlogos,
artistas, criticos de arte e educadores interessados pelos problemas da
psicologia profunda e da atividade criadora (SILVEIRA, 1966, p. 46).

Como resposta ao plano apresentado pela Dra. Nise da Silveira, o Presidente
Janio Quadros edita o Decreto 51.169, de 9 de agosto de 1961, que entre outras acdes
institui 0 “museu de obras plasticas” desejado pela Dra. Nise. Este fato antecedeu de
pouco a renuncia do Presidente e “as autoridades dos novos governos nao se
interessaram pela execucdo do decreto presidencial 51.169 ou ndo houve condi¢cdes para
fazé-lo. Tudo continuou como antes” (SILVEIRA, 1966, p. 51).

Em 1963, o Diretor do Servigco Nacional de Doengas Mentais, 6rgdo do governo
ao qual o hospital estava subordinado, expede a Ordem de Servico no. 3/63, na qual
determina que as obras plasticas do Museu sejam “inalienaveis e que, para fins de
estudo e pesquisa [...] terdo de permanecer dentro do territério daquela Secao” [de
Terapéutica Ocupacional] (SILVEIRA, 1966, p. 100).

31 A Dra. Nise conta em entrevista & Licia Ledo (Bric-a-brac, 10.7.1977) que o Presidente pediu ao seu entdo
secretario José Aparecido de Oliveira a indicagdo de “um servigo publico de qualidade que estivesse em
dificuldades”; este por sua vez, apds consultar o poeta Ferreira Gullar indicou a Segdo de Terapéutica
Ocupacional e seu museu, no Engenho de Dentro.
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Mas, segundo Nise (1966, p. 100), apesar da constante vigilancia, “o acervo do
Museu tem sido desfalcado, pelo furto, de documentos importantes. Em principios de
1965 foi cometido furto de grande vulto, que privou as colecdes do Museu de pecas do
maior interesse para as pesquisas concernentes a psicopatologia profunda”. Ela enumera
12 exposi¢des organizadas na sede do Museu de 1958 a 1966 e afirma ter o Museu,
naguela ocasido, cerca de 70 mil documentos plésticos.

Nos anos 1970, o Museu consolida-se definitivamente como uma instituicdo
detentora de um lugar muito especial no imaginario social. O recrudescimento da ditadura
militar, entdo no poder, reflete-se no hospital psiquiatrico, mas com o apoio da imprensa e
de setores esclarecidos da sociedade o Museu resiste as pressfes que quase resultaram
no seu fechamento. Esse movimento de resisténcia resultou, em 1974, na criacdo da
Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente, inaugurando um novo tempo
em sua histéria. Essa entidade passa a ser a principal articuladora da instituicdo com o
mundo fora do hospital, e ap6s a celebracdo, em 1979, de um convénio com uma

importante agéncia de fomento governamental *

, recebe recursos financeiros que
possibilitam a instalacdo do Museu em um novo prédio, dotando-o da estrutura fisica e

funcional que mantém até hoje.

Os anos seguintes viram a consolidagdo das pesquisas realizadas no Museu, por
meio de documentarios, filmes, exposicdes e dos livros publicados pela Dra. Nise. Suas
exposicdes passaram a ser visitadas por um publico cada vez mais abrangente e os
conhecimentos ali acumulados passam a despertar o interesse de estudiosos de varias
areas do conhecimento: arte, psicologia, pedagogia, antropologia. A contratacdo, pelo
convénio acima referido, de uma equipe de bolsistas, técnicos e profissionais possibilitou
a realizagdo de seminarios, cursos, exposi¢cdes, documentarios cientificos; a organizagéo
de uma pequena biblioteca especializada e de uma imagoteca, com cromos, diapositivos
e fotografias; o aperfeicoamento do sistema de registro e indexagcdo do acervo; a
restauracdo da totalidade das obras em suporte de tela, e a parte mais danificada do
acervo em papel (SILVEIRA, 1980). O treinamento da equipe para a conservacéo e
pequenos reparos resultou em mutirdes que impediram o processo de degradacao de
milhares de obras importantes do acervo (SOCIEDADE..., [1983])*.

%2 Financiadora de Estudos e Projetos — FINEP.

¥ Uma sintese do processo de restauracdo das obras nesse periodo do MIl pode ser vista no artigo La
restauration d’objets hors-le-norms, Revista Ceroart. Disponivel em <https://ceroart.revues.org/2857>. Acesso
em 27 mar 2015.
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Uma atmosfera de criatividade permeia hoje o0 museu como um todo [...].
Bem cedo de uma manhéd ensolarada eu cheguei a nova sede. Ela
vibrava de atividade. Pacientes pintavam e esculpiam no jardim. As
oficinas 14 dentro estavam cheias de pessoas. Um forte clima de
entusiasmo permeava 0 ambiente, acompanhado harmoniosamente pelo
piano da sala de convivio (CAMARGO-MORO, 1981, p. 168).

Com o novo espaco, 0 Museu passou a exibir mostras mais complexas e com
maior cuidado nas informa¢des e no acabamento visual. Paralelamente, a equipe
desenvolvia materiais didaticos para divulgacdo das pesquisas realizadas no Museu:
dirigidos por Luiz Carlos Mello, com edicdo de Euripedes Junior e coordenados por
Gladys Schincariol, sempre sob a supervisdo cientifica da Dra. Nise da Silveira, um
conjunto de 15 documentarios cientificos, feitos em diapositivos com textos gravados por
grandes atores e atrizes brasileiros, foi realizado entre 1982 e 1994. Esses
documentérios sdo frequentemente apresentados em universidades e centros de cultura

do pais, sempre que o0 Museu é convidado a expor seus métodos de trabalho.

E também na década de 1980 que acontece a mostra de maior repercussdo do
MIl no Rio de Janeiro: Os Inumeraveis Estados do Ser, no Pacgo Imperial da Praga XV.
Essa exposicdo, que sintetizava as principais pesquisas desenvolvidas no Museu, se
estenderia depois as cidades de Porto Alegre e Belo Horizonte. Sua visitagdo bateu os
recordes de publico na época. Alguns anos depois essa mostra representaria o Brasil em
eventos internacionais: Lisboa Capital Europeia da Cultura (Fundacgdo Gulbenkian, 1994),
e nas comemorac¢fes do Cinquentenario da ONU (Roma, Istituto Italolatinoamericano de
Cultura, 1995).

Segundo o curador e diretor do Museu Luiz Carlos Mello, a linguagem das
exposi¢oes, especialmente a partir dessa nova fase da instituicdo, procura apresentar
trabalhos de qualidade estética, sem deixar de enfatizar a pesquisa cientifica. A partir do
final da década de 1990 crescem aquelas com uma abordagem mais artistica,
especialmente depois da participacdo do Museu na Mostra do Redescobrimento Brasil +
500, em 2000, realizada no Pavilhdo da Bienal de Sdo Paulo. Vista por mais de 2 milhdes
de pessoas, a mostra consolidou definitivamente o lugar do Museu na histéria das artes
visuais brasileiras. A expressao plastica dos loucos integrou 0 médulo Imagens do
Inconsciente, que reunia uma selecdo de varias colecbes brasileiras, e foi considerado

tanto pelo publico como pela critica um dos destaques da Mostra®.

% A mostra também aconteceu no Rio de Janeiro (Pago Imperial e Centro Cultural dos Correios), em Sao
Luiz do Maranh&o (Convento das Mercés) e em Buenos Aires (Fundacién Proa), onde recebeu o prémio de
melhor exposigdo internacional da Associacdo de Criticos de Arte da Argentina. Essas informag6es foram
prestadas pelo diretor do Mll Luiz Carlos Mello, em entrevista ao autor (2015).
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Em 2005 o Museu representou o governo brasileiro no Ano do Brasil na Franca
com a exposicao Images de I'lnconscient no Halle Saint Pierre, em Paris, instituigdo que
tem se dedicado a exposicao da arte bruta (HALLE SAINT PIERRE, 2005). Enquanto
suas congéneres pararam de crescer ou o fazem de forma reduzida, a cole¢cdo do Museu
de Imagens do Inconsciente, pelo funcionamento ininterrupto de seus ateliés criativos,
continua a aumentar cotidianamente, atingindo em 2003 a impressionante cifra de 352 mil

documentos plasticos™.

FIGURA 6. Fernando Diniz, 1950

FONTE: Arquivo do Museu de Imagens do Inconsciente

% Segundo nos informou a museodloga do MlI, Priscila Moret, em emeio de 28/2/2013, no ano de 2012 foram
integradas ao acervo 2.331 obras.
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1.5 A Colecédo do Hospital Sainte Anne

Como anteriormente citado, a primeira participacdo internacional da colecdo
reunida por Nise da Silveira deu-se por ocasido do | Congresso Internacional de
Psiquiatria, reunido em Paris, 1950. A Exposition Internationale d’Art Psychopathologique
(Exposicdo Internacional de Arte Psicopatologica), fez parte da programacdo do
Congresso e teve uma grande repercussao: 1362 trabalhos de 305 autores de 17 paises
foram apresentados para um publico de mais de 10 mil pessoas, com grande impacto na
imprensa francesa da época. (VOLMAT, 1956). Posteriormente o Dr. Robert Volmat, a
época chefe da clinica psiquiatrica da Faculdade de Medicina de Paris, publicou o livro
L’Art Psychopathologique (Arte Psicopatoldgica), no qual as colecdes expostas séo
descritas e analisadas.

Esta exposi¢éo originou a cole¢édo do Hospital Sainte Anne de Paris:

Em 1950 em Paris, foi organizada a | Exposi¢cdo Internacional de Arte
Psicopatolégica. A mostra aconteceu no Hospital Sainte Anne, no dmbito
do 1° Congresso Mundial de Psiquiatria. Apresentava as obras de 300
pacientes de 17 paises diferentes. Uma parte dessas obras foi doada ao
final desta exposi¢cdo, sendo o ponto de partida da constituicdo da
colecdo do Centre d'Etude de I' Expression, agora designado Colec&o
Sainte Anne (CENTRE D’ETUDE..., 2010).

O Centre d'Etude de I'Expression define-se como “uma associacéo dedicada ao
ensino, documentacéo, pesquisa, edicdo e conservacdo de uma colecdo de trabalhos
plasticos apreciavel por sua fama e diversidade” (CENTRE D’ETUDE..., 2010). Trudel
(1996) relata a existéncia de 60 mil obras, em sua maioria produzidas nas oficinas do

hospital desde 1954, reunidas pelo Dr. Claude Wyart®.

O convite para participar da mostra foi feito a médicos/colecionadores franceses e
estrangeiros. Segundo Volmat, seria a primeira tentativa do género (a época certamente
ainda ndo se tinha acesso aos documentos da colecdo Prinzhorn, que ja citamos
anteriormente e mostra um convite semelhante). 29 psiquiatras de 16 paises atenderam
ao pedido dos organizadores. Para essa ocasido, segundo o jornal Arts de 22/9/1950 (a
inauguracdo fora no dia anterior), a direcdo do Hospital Sainte Anne transformou um

antigo depdsito em uma sala de exposi¢gdes “digna de nossos Museus Nacionais”.

% A historia da colecdo sé recentemente mereceu uma publicagdo: De l'art des fous & 'ceuvre d’art, escrita
pela atual diretora do Centre d’Etude de I'Expression, Anne-Marie Dubois.
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Exibida até o dia 14 de outubro do mesmo ano, a mostra recebeu mais de 10 mil
visitantes, “um sucesso tanto da parte dos psiquiatras como do grande publico e uma
repercussao na imprensa francesa e estrangeira que suscitou polémicas apaixonadas”
(VOLMAT, 1956, p. 6).

Os brasileiros contribuiram para a exposicdo com obras enviadas por Osério
Cesar e Mario Yahn, do Hospital Juqueri de Sao Paulo, e Heitor Péres, da Colbnia
Juliano Moreira, do Rio de Janeiro. A colecdo de Engenho de Dentro aparece em nome
do Dr. Mauricio de Medeiros, na ocasido catedratico de psiquiatria da Universidade do
Brasil e responséavel pela contribuigdo brasileira. O livro de Volmat inicia-se justamente
com a colegcao organizada pela Dra. Nise, citada por ele em nota de rodapé como
informante das caracteristicas da colecdo®.

A se notar nessa colecdo é a presenca de obras feitas por internados brasileiros,
tais como Albino Braz*® (Juqueri) e Braganca (Colénia Juliano Moreira), que teriam sido
doadas ao Hospital. No trabalho escrito pela Dra. Anne-Marie Dubois sobre a coleg&o, De
l'art des fous a l'ceuvre d’art (Da arte dos loucos a obra de arte), um capitulo é

inteiramente dedicado aos autores brasileiros da colec¢éo.

A Colecdo comporta hoje 70 mil obras, todas numeradas e
acondicionadas. Trata-se de um patriménio tanto cientifico como artistico
gue tem sido objeto de restauracdo, acondicionamento e pesquisas ha
mais de 20 anos (JOURNEES EUROPEENES..., 2013).

A partir desse contato Dra. Nise e o Prof. Volmat desenvolveram uma relacdo de amizade e intercAmbio.
Mesmo discordando da ideia de uma arte psicopatoldgica, Nise da Silveira aceita o convite para ser uma das
fundadoras da Sociedade Internacional de Psicopatologia da Expresséo, que realizou diversos encontros
internacionais ao longo de sua existéncia.

% 34 nos referimos a dispersao de obras feitas pelo colecionador e médico paulista Osério Cesar. Desenhos
de Albino Braz aparecem nas principais cole¢Bes europeias: Art Brut de Lausanne, Hospital Sainte Anne e na
colecgdo particular ABCD (seis desenhos apenas nessa ultima).
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FIGURA 7. Colecao do Hospital Sainte Anne. Obra de Antonio Braganc¢a (1904-1967), interno da

Coldnia Juliano Moreira, Rio de Janeiro. Dubois (2007a) escreve que ndo ha informacdes sobre

esta obra que afirma ter sido realizada em 1951. Entretanto nos créditos da obra reproduzida na
obra citada de Dubois consta a informacg&o sem titulo/sem data

A7

- N

FONTE: Dubois, 2007a, p. 152

Assim, estas sé@o as quatro cole¢Bes historicamente mais importantes sobre o
assunto: Colecdo Prinzhorn, Colecéo de Arte Bruta, Colecdo Sainte Anne e Museu de
Imagens do Inconsciente. Organizadas segundo diferentes conceitos, todas suscitaram
intensos didlogos com os campos da arte ou da ciéncia, provocando diferentes leituras,

que abordaremos posteriormente.
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ao do Hospital Sainte Anne

Coleg

a

FIGURA 8. Obras de Albino Braz pertencentes

FONTE: Dubois, 2007a, p 180, 183
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1.6 Mais colecbes

Citaremos aqui algumas cole¢des que embora possuam importancia historica, hao
fazem parte, por diferentes motivos, do escopo de nossa pesquisa, limitada ao recorte
cujos limites ja expusemos anteriormente. A Colecdo Adamson, por exemplo, é
importante pelo seu pioneirismo, por tratar-se de uma colecdo criada por um artista
dentro de um hospital psiquiatrico sem conotacao psiquiatrica de qualquer espécie, numa
pratica considerada por alguns autores como precursora da arteterapia. Sua fundacéao
simultdnea a da Colecdo de Arte Bruta e do Museu de Imagens do Inconsciente ndo
deixa duvidas quanto a sua alocacao histérica. Entretanto, a colecao ficou isolada e sem
dialogo durante muito tempo, o que impediu o0 aparecimento de estudos, ressonancias e

leituras sobre a mesma.

Outra colecdo importante a citar é a do artista Arthur Bispo do Rosério, atualmente
no Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea, localizado na Coldnia Juliano Moreira,
complexo hospitalar psiquiatrico na zona oeste do Rio de Janeiro. Reconhecido
internacionalmente como um artista contemporaneo e inovador, sempre presente nas
grandes exposi¢cdes oficiais, a colecao foi toda criada no interior do hospital psiquiéatrico,
de forma autbnoma e independente, como frequentemente ocorria no final do século 19 e
inicio do século 20. Trata-se, entretanto, de uma colecdo de artista que é identificada
apenas no inicio dos anos 1980 e cujo acesso tem sido reconhecidamente dificultoso

para pesquisadores.

Para dar um exemplo de colecdo fora do eixo da Europa ocidental, faremos
também breve relato sobre a colecdo da Academia Hungara de Ciéncias, cuja historia so

recentemente, apos a Guerra Fria, tornou-se mais conhecida.

A continuidade do interesse nesse colecionismo é apontada na recente
experiéncia da constituicdo do acervo da Oficina de Criatividade do Hospital S&o Pedro

na cidade de Porto Alegre.
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1.6.1 A Colecdo Adamson

Na mesma época da criagdo da Cole¢cdo de Arte Bruta, Edward Adamson (1911-
1996), renomado pintor inglés sem nenhuma ligagdo com a psicologia ou psiquiatria, teve
a oportunidade de desenvolver um atelié de artes plasticas no London Netherne Hospital.
Ali, trabalhando com pacientes que recebiam como tratamento drogas, eletrochoques e
lobotomias, ele desenvolveu uma pratica e uma teoria que hoje integram o campo da

Arteterapia.

Durante sua vida ele colecionou cerca de 60 mil trabalhos® produzidos pelos
pacientes do Netherne Hospital (FOUNTAIN, 1996). O préprio Adamson (1984) relata que
mesmo antes de iniciar as atividades do atelié, encontrou varios individuos que
desenhavam; como exemplo, reproduz os desenhos de um internado, feitos em papel
higiénico com palitos de fosforos queimados a guisa de lapis. Falando dos materiais
utilizados, diz que iniciou as atividades com pedacos de rolos de papel de parede que
sobraram da decoragdo de uma das enfermarias. Os cabides de roupa, feitos de arame,
eram frequentemente desfeitos para serem utilizados como estrutura de modelagens;
conta que, durante a reforma de um setor do hospital, “desapareceu uma significativa
quantidade de cimento”. Outros pacientes pintavam em pedras, seixos ou mesmo em
0ssos. Para alegrar o ambiente Adamson pintou os corredores com cores fortes e
pendurou neles mais de 70 obras de autores contemporaneos, doados pelos préprios
artistas, como resultado de uma campanha da artista Julie Lawson do recém-inaugurado

Institute of Contemporary Arts de Londres.

Ele nunca expds os desenhos dos internados no atelié ou nos corredores, com
receio de que isso expressasse uma desvalorizagdo dos trabalhos. Entdo montou uma
galeria que era aberta para visitantes selecionados, um espaco didatico para médicos,
enfermeiros e outros profissionais, um férum onde o ponto de vista do paciente pudesse

ter expressao. A galeria chegou a receber 3 mil e 500 visitantes anualmente.

% Alguns textos falam em 100 mil obras.
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FIGURA 9. Atelié e galeria organizados por Adamson no Netherne Hospital

Ty
R

FONTE: Adamson, 1984, p. 14, 15

Depois de 35 anos de trabalho no atelié a aposentadoria compulsoria chegou para
Adamson. Logo apds sua saida, a galeria construida por ele foi transformada num
departamento de fisioterapia, e o destino da colecdo de 60 mil trabalhos comecou a ser
gquestionado pelas autoridades hospitalares. Entretanto, a reputacdo internacional
adquirida por Adamson e seu trabalho, resultou na formacao da Adamson’s Collection
Trust, associagcdo com o objetivo de preservar, ampliar e encontrar um espaco mais
acessivel e permanente para a colecao. Assim, parte da colecao foi transferida para um
antigo celeiro medieval em Ashton Wold. Em setembro de 1983 é aberta ao publico uma
galeria proxima a Cambridge, sob os auspicios de uma das associadas, a Dra Miriam
Rothschild. Segundo o psiquiatra canadense Dr. Sherwood Appleton o objetivo seria
organizar “ndo apenas um museu, mas um centro; um oasis onde qualquer um que sinta
necessidade possa pintar numa atmosfera de apoio que reflita a forma peculiar de
cuidado de Adamson” (TIMLIN, 2014, p. 68).
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Nessa ocasido Adamson e Timlin retornaram ao hospital para recuperar o restante
da colegéo, estimada em 100 mil obras: nada foi encontrado. Uma investigacao policial
ndo obteve sucesso em determinar o que aconteceu. Apds a morte de Adamson em
1966, o que restou da colecéo foi levada para o Lambeth Hospital em Londres. Em 2011
foi relatada a existéncia de cerca de 6 mil obras, uma centena de autores (O'’FLYNN,
2011).

1.6.2 Uma experiéncia no Leste europeu

Fora do eixo ocidental, € digna de nota, pela formacdo similar com suas
congéneres, a colecdo da Academia Hungara de Ciéncias. Segundo Faludy (2011, p.
128) o Instituto seguiu 0 exemplo de outras instituicbes europeias, colecionando obras de
seus pacientes seguindo critérios “paralelos aqueles que se passavam no estrangeiro”.
Segundo a autora, no inicio do século 20 os psiquiatras Camilo Reuter (1874-1954) e

Arpad Selig (1880-1929) reuniram obras elaboradas nos seus respectivos hospitais.

Eles constituiram seus “museus” um pouco depois de Hans Prinzhorn
[...] criar o seu em Heidelberg. A colecédo do Dr. Selig foi exposta a partir
de 1926 no proprio apartamento do medico, depois em exposi¢ao
permanente (1930). Em 1932 ela foi registrada oficialmente entre os
museus e denominada agora Museu Selig, numa homenagem ao seu
criador (FALUDY, 2011, p.129, aspas da autora).

A colecdo é uma amalgama de objetos e documentos, fotografias e arquivos de
pesquisa. Um antigo inventario da colecao foi recuperado, gracas ao que foi possivel
reconstituir os critérios de constituicdo da mesma. Fato notavel é a presenca, nesse
inventario, de obras realizadas com miolo de péo, a exemplo de outros hospitais. Embora
as obras ndo existam mais, suas informagdes constam do catalogo/inventario. Também
foram preservados junto com as criagcbes dos pacientes, os objetos utilizados nos
diversos tratamentos e as ferramentas confiscadas dos pacientes por serem

consideradas perigosas pelos médicos.

As exposicOes ressaltam o aspecto pedagogico da colecdo que atualmente
estende pontes também para o sistema prisional, em cujos espacos também multiplicam-

se os ateliés de atividades expressivas.

Seguindo a ideia de criar sua propria genealogia, a colecdo contém
igualmente uma galeria de antepassados, os retratos de diferentes
médicos/diretores que abordaram a colecéo através de um filtro estético,
diagnéstico ou simplesmente como um “Wunderkammer”, tesouro de
objetos de curiosidade (FALUDY, 2011, p. 134, aspas e grifo da autora).



53

Atualmente, a Academia conta com um comité cientifico no qual os membros séo
psiquiatras, historiadores da arte, arteterapeutas. O objetivo do comité é a preservagéao e
ampliagdo da colecdo, mantendo-a aberta aos ateliés que ainda existem nos outros

hospitais.

1.6.3 Museu Bispo do Roséario

Arthur Bispo do Rosério passou grande parte de sua vida internado na Colbnia
Juliano Moreira, Rio de Janeiro, onde criou uma obra considerada como das mais
significativas de nossa época. A trajetéria desse marinheiro e boxeador, solitario na
criacdo de seu universo, fazendo-o independentemente de qualquer tipo de apoio
institucional direcionado, resultou numa colecdo que no final da década de 80 passou a
ser admirada por algumas pessoas entre as quais o critico de arte Frederico Morais, o
artista plastico e psiquiatra Lula Wanderlei e Denise Correia. Com o falecimento de seu
autor e o descaso da instituicdo psiquiatrica em salvaguardar o conjunto da obra, um
grupo de pessoas organizou uma associacdo e posteriormente um museu, ao qual
batizaram de Museu Nise da Silveira. Apesar da inexisténcia de relacdo entre Bispo do
Roséario e a Dra. Nise, essa foi uma estratégia para atrair atencdo para a colecgéo.
Utilizando um nome que ja era respeitado e conhecido pela midia e a sociedade, um
nome identificado com a defesa dos loucos e de suas criacdes, seus organizadores
esperavam granjear apoio. Depois de algum tempo a instituicdo passou a chamar-se

Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea.

A colecao reune bordados, objetos e assemblages dos mais diversos tipos, e tem

frequentado as maiores mostras dos circuitos oficiais de arte no mundo.

Bispo realizou sua obra com liberdade e autossuficiéncia. Ocupando algumas
celas do hospicio onde era tratado como ‘xerife’, ndo se submeteu a nenhum tipo de
terapia pela expressao plastica. Morais (2013, p. 23) escreve que sua obra “ndo foi
revelada a histéria da arte brasileira peca por peca, fase por fase, mas de uma so vez,
inteira, concluida, plenamente realizada. Por isso consideramos 0 conjunto de obras
como uma colecado de artista que foi institucionalizada a partir de sua morte. Apesar das
repetidas declarac6es de seu criador de que esses objetos constituiam-se na execucgao
de uma ordenanca divina, um inventario do mundo, os responsaveis pela cole¢cdo no

periodo 2005-2012* reivindicaram para ela o estatuto exclusivo de ‘criagdes de arte

0 Nesse periodo o Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea teve como diretor o psiquiatra Ricardo
Aquino e o como curador o Sr. Wilson Lazaro.
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contemporénea’, recusando quaisquer outras dimensdes e leituras, sempre

escotomizando sua biografia nas exposicoes.

Além disso, como bem observou Corpas (2013), durante esse tempo as obras de
Bispo do Rosério, os documentos relacionados ao artista e outras fontes de pesquisa,

ndo estiveram acessiveis nem ao publico nem aos pesquisadores.

Apds esse periodo uma nova equipe trouxe outra abordagem para a obra do
artista e para a organicidade do museu, desenvolvendo uma acéao proativa de exceléncia
no territério fisico e simbdlico da instituicdo. De qualgquer maneira, o reconhecimento
internacional da colecdo do Museu Bispo do Rosério, da pujanca do trabalho de seu autor
€ mais um elemento na composicao da historia desse tipo de expressao no Brasil, que ao
lado da colecdo do Museu de Imagens do Inconsciente vem ratificar a importancia da

contribuicdo de nossa cultura ao assunto.

1.6.4 Uma experiéncia recente

Em Porto Alegre, um grupo de pessoas deu inicio, em 1990, a Oficina de
Criatividade do Hospital Psiquiatrico S4o Pedro, em Porto Alegre**. Neubarth (2012, p.
47) diz que ao planejar a Oficina dentro de um manicomio o objetivo foi “construir um
espaco semelhante ao proposto por Nise da Silveira, no Rio de Janeiro”. As obras criadas
nesse espaco terapéutico logo passaram a fazer parte da vida cultural da cidade, com
exposi¢cdes em centros culturais e uma participagdo expressiva na 32 Bienal de Artes do
Mercosul, que ocupou varios espacos do Hospital. Esta colecdo atualmente ja ultrapassa

as 80 mil obras.

Para evitar o distanciamento da axis de nossa pesquisa — a relacdo entre as
producdes plasticas de individuos considerados loucos e a museologia, deixamos outras
particularidades e efemérides historicas referentes as cole¢cdes da loucura para serem
acrescentadas oportunamente, semeando-as ao longo do texto, em especial no capitulo
que vai tratar das exposicdes e seus discursos. Esse resumo histérico nos pareceu
indispensavel para que se tenha uma visdo que permita avaliar a dimensdo desse
patrimbnio imagético. Ao se impor o isolamento e 0 segregacionismo aos loucos,
trancafiando-os nos asilos, confinamento que segundo Foucault teve por base a auséncia

da linguagem, obtivemos como reacdo a eclosdo multigeogréfica de uma expresséo

“1 Um dos mais antigos hospitais psiquiatricos do Brasil, fundado em 1884.
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diferenciada, verdadeiras Flores do Abismo, no dizer de Mario Pedrosa. E é entre as

cores e perfumes desse abismo florido que seguiremos nossa caminhada.
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FIGURA 10. Autor anénimo, 1906. Cole¢&o do Dr. Benjamin Pailhas
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CAPITULO 2

PRODUZINDO SENTIDOS:
UM PATRIMONIO, MUITAS LEITURAS
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Em 2003, o Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) tombou,
por unanimidade de seus conselheiros, um conjunto de mais de 128 mil obras
pertencentes ao Museu de Imagens do Inconsciente®. Pela primeira vez um conjunto de
obras plasticas produzidas por individuos rotulados como loucos, a maioria residente em
um hospicio publico de um subudrbio do Rio de Janeiro, vem fazer parte de uma lista
oficial nacional de patriménio. Um reconhecimento da importancia adquirida por esse tipo
de acervo. O interesse por esta producao vem crescendo desde 0s primeiros registros de

sua existéncia, ha quase dois séculos.

Integrando ou néo as listas das agéncias oficiais do patrimbnio, as colecdes
resultantes da atividade expressiva dos internados em hospicios - desenhos, pinturas,
esculturas e objetos, escritos em geral, musica — constituem-se em um patrimdnio cultural
da humanidade, uma ocorréncia sincrdonica em asilos espalhados pelo mundo. Mas em
que tipologia da cultura se insere? Certamente ndo podemos denomina-lo de patriménio
artistico, mesmo que uma grande quantidade de expressdes e artefatos nessas colegbes
possa ser assim qualificada. Embora representem uma parcela da historia da sociedade
humana, fornecendo um testemunho estético das vivéncias internas e opressdes
externas sofridas por individuos estigmatizados, fruto de um periodo negro da medicina,

ndo encontramos consisténcia em classifica-las como um patrimdnio historico.

A polissemia desses objetos, cujo estatuto sofre deslizamentos a cada angulo de
observacdo, permite-nos adotar o termo ‘patrimbénio imagético’, embora ndo apenas
imagens, mas também objetos e outras linguagens facam parte desses conjuntos®. De
qualquer maneira, 0 desenho e a pintura sdo, ao lado dos textos, predominantes. E com
essa nomeacgao queremos ressaltar acima de tudo o carater visual, ndo verbal dessas
obras. As colec¢des sdo tentativas de reconstruir ndo apenas o testemunho histérico do
contexto social onde essa expressdo emerge, mas também o depoimento das vivéncias

internas dessa cole¢do, desse manancial de criatividade, que é a mente humana.

42 IPHAN, Oficio 047/04-PRESI, de 28/4/04. Arquivo do Museu de Imagens do Inconsciente. Anteriormente o
acervo ja havia sido tombado em nivel municipal.

43 Muitos pesquisadores dedicaram-se ao estudo de textos produzidos por pacientes nos hospitais

psiquiatricos: Rogues de Fursac, Marcel Réja, Gaston Ferdiére, Lise Maurer. Como nosso foco € o
colecionismo de imagens e sua musealizagdo, ndo abordaremos esse tema.
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2.1 O Patrimbnio e as cole¢bes da loucura

A atividade do colecionismo possibilitou ao homem “reconstruir um passado em
que sequer o homem vivia nele” (CUVIER citado por MENEGAT, 2005, p. 6). Ao lado dos
achados fosseis e arqueoldgicos, ou mesmo do exotismo dos artefatos d’além mar, a
producado de seres humanos que parecem ter como caracteristica peculiar a possibilidade
de extrair representacdes de regides psiquicas profundas, comeca no inicio do século 19,
para atingir maiores proporcées em meados do século 20. O advento da psicandlise e da
psicologia analitica veio trazer fundamento epistemoldgico para as tentativas de
compreensdo de uma arqueologia da imagem, tal como aqueles achados da arqueologia
propriamente dita, em busca de reconstruir um passado de continuada evolugdo, “que
insere 0 humano na imensiddo ndo apenas do espago, como também do tempo
profundo” (MENEGAT, 2005, p. 6).

Espacgo imenso, tempo profundo: “é exatamente no cruzamento entre o tempo e o
espaco qualificados que se institui a percep¢éo do patriménio” (SCHEINER, 2004, p. 35).
E no movimento dialético entre a tradicdo e a ruptura, que, no ambito das teorias do
patrimdnio cultural se da a criacdo (SCHEINER, 2004) .

Ora, a expressdo subjetiva dessa producdo, configurou-se inicialmente por uma
necessidade, uma pulsdo que ultrapassava todas as caréncias de meios e matérias: 0s
desenhos e pinturas inicialmente recolhidos nos hospicios eram feitos em papéis
recolhidos nas cestas de lixo, em envelopes desdobrados, modelagens feitas com miolo
de pdo ou sucata de oficinas diversas. Posteriormente desenvolvidas nos ateliés de
terapia ocupacional ou de artes livres, essas obras trouxeram, em grande parte,
contetdos que s6 podem ser apreendidos através da construcdo de uma linguagem

simbdlica, prenhe de significagbes mitoldgicas.

Muitas coisas estdo ai amalgamadas: o sonho e a razado, a busca da origem, a
mediacao, a representacdo do impronunciavel, as matrizes de uma ‘memoria coletiva’
como o inconsciente coletivo de Jung ou os campos morfogenéticos de Sheldrake
(SCHEINER, 2004). A comunicacdo com o divino, o sagrado, os rituais, 0os mitos,
traduzidos em imagens muitas vezes inusitadas ou impressionantes estdo presentes em
grande parte dessas obras. Muitos desses contetdos trazem a evidéncia de sua origem

ndo na consciéncia, mas em outro estrato da psique humana: o inconsciente.

“ A autora reporta-se a René Guénon (Le Régne de la quantité et les signes des temps /O Reino da
quantidade e os sinais dos tempos) segundo o qual a verdadeira representacdo do tempo seria oferecida pela
Tradi¢do, cuja concepcdo de ciclos remete a um tempo “qualificado”, diferenciando-o da concepcéo
cronoldgica de tempo, de algo que se desenrola uniformemente sobre uma linha.
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Segundo Jung, “o inconsciente é uma parte da natureza, é algo objetivo, real, genuino.
Os produtos de sua atividade merecem o maior crédito, pois sdo ‘manifestacbes
espontaneas de uma esfera psiquica ndo controlada pelo consciente, livre em suas

formas de expressao’” (SILVEIRA, 1992, p. 158, aspas da autora).

Se “toda experiéncia artistica € também patrimonial, na medida em que revela um
sentimento fundamental de pertenga: o de fazer parte da totalidade do universo”
(SCHEINER, 2004, p. 51), este mesmo conceito deve valer para as producdes
espontaneas, pois hoje “as coisas ja ndo sdo vistas como dadas, mas como processos
que atravessam o individuo em todos os seus planos de percepgao” (SCHEINER, 2004,
p. 53). Essas obras prenunciam “o que caracteriza o contemporaneo, que € 0 processo
de criagdo: cada obra pode ser definida pelo préprio criador como ‘um prolongamento de

si mesmo” (SCHEINER, 2004, p. 51, grifo e aspas da autora).

A relacao sincrénica das producdes feitas nos hospitais psiquiatricos com a
contemporaneidade das mesmas tem sido ressaltada por varios autores e estudiosos do
assunto (Prinzhorn, Volmat, Dubuffet, Thévoz). Prinzhorn afirma mesmo que “um
sentimento de mundo analogo ao sentimento de mundo esquizofrénico sé se encontra
em um pequeno numero de obras de arte ‘auténticas’™. “Naturalmente falar de arte sa ou
de arte enferma n&o tem sentido, porque o que cria ndo é em si mesmo patoldgico. As
vezes a angustia profunda, a ansiedade ‘psicotica’ introduz verdades e forgas..., como no
caso de VAN GOGH” (MELGAR e GOMARA, 1988, p. 21).

Por outro lado, sdo notaveis também a similaridade entre muitas das obras
criadas nos hospitais psiquiatricos e a arte primitiva, que Osorio Cesar chega a classificar
de neo-primitivismo. Exemplos admiraveis sdo as esculturas de Adelina pertencentes ao
Museu de Imagens do Inconsciente, que encontram paralelo na Cultura Tisza, de 5 mil
anos antes de Cristo (MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE, [199-], p. 16 e 17).
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FIGURA 11. A esquerda: Adelina Gomes, Década de 1950
A direita: Cultura Tisza, ca. 5000 AC

FONTE: Arquivo do MII

Arte ou expressdes do imaginario: essas duas nog¢des tém prevalecido sobre as
demais. A discussao sobre essa definicdo até hoje ndo produziu um consenso. E embora
exista hoje maior popularizacdo dessa producdo como arte, as duas no¢des continuam a
coexistir”®. E se pelo ponto de vista da Arte chegamos & nogéo de patrimoénio, também
pelo do imaginario ndo sera dificil fazé-lo. “Como se instaura a relacdo entre
imaginario e patriménio? Ora no exato momento em que cada um de nés percebe o
universo imaginal como instancia afetiva, e passa a fazer uso dele para vivenciar
experiéncias que desejariamos ‘reais’, no mundo exterior aos nossos sentidos”
(SCHEINER, 2004, p. 107, grifos da autora). Ao mesmo tempo a autora lembra “a forca
emocional do componente evocativo do patriménio, a sua profunda ligagdo com a

memoria afetiva, especialmente naquilo que nos afasta da cotidianidade e nos remete ao

sonho, & fantasia, ao extraordinario, a0 mundo dos sentidos” (SCHEINER, 2004, p. 108,

grifo da autora, sublinhado nosso).

De qualquer forma, esse mundo das imagens originadas nos porées da mente é
um mundo impregnado pelo onirico, pelo devaneio. Ele € da ordem do simbdlico, quase
sempre permeado pela ideia do sagrado. Sua presentificacdo através das configuracdes
plasticas de individuos tdo alijados do cotidiano, traz-nos a ideia de um fascinante

estranhamento, resultante do choque entre universos. Referindo-se a imensiddo dos

espacos intimos e o espaco do mundo, Bachelard (1989, p. 207) ressalta que

> Em nao havendo esse consenso, utilizamos liviemente as duas formas, de acordo com a dinamica do
texto. Mas, se partirmos da premissa de que, hum atelié terapéutico nem todos os seus frequentadores séo
artistas, concluiremos que nem tudo o que ali se produz pode ser classificado como arte.
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guando a grande soliddo do homem se aprofunda, as duas imensiddes
se tocam, se confundem. Numa carta, Rilke se inclina, com toda a sua
alma para “essa solidao ilimitada, [...] essa comunhdo com o universo,
[...] o espaco invisivel que entretanto o homem pode habitar e que o
cerca de inumeras presengas.”

“‘E ainda que os personagens imaginados jA ndo estejam ali [...] é nesta
capacidade de presentificagdao que residem a magia e o fascinio do patriménio”
(SCHEINER, 2004, p. 110, grifo da autora).

Certamente ndo sdo apenas as formas configuradas que exercem seu fascinio,
guando se fala nesse patriménio constituido pelas criacbes de doentes mentais nos
asilos ou ateliés. Mas também a profunda interdependéncia entre o patrimdnio cultural
material e o patriménio cultural imaterial, no dizer da Convencado para a Salvaguarda do
Patrim6nio Cultural Imaterial, ou seja, do conjunto resultante do produto e dos processos
e ambientes que o geraram. Esses processos de criagdo, originados em funcdo do
ambiente e da interagdo com a natureza do transtorno psiquico e da prépria historia
individuo/loucura/sociedade, confirmam sua importancia como patrimonio, contribuindo

para promover o respeito a diversidade cultural e a criatividade humana.

2.2 Do reducionismo cientifico a vanguarda artistica

As leituras feitas por aqueles que se debrucaram sobre a producao plastica dos
doentes mentais demonstram uma inquietacdo, uma permanente busca de producado de
sentidos motivada pelos diversos e complexos aspectos dessa questdo. Mesmo as
primeiras e timidas investidas dos psiquiatras, pioneiros na producdo de conhecimentos
sobre os desenhos, pinturas e objetos criados no interior do asilo ndo escondem o

estranhamento provocado pelas imagens — ou pelo que delas emerge.

O desenvolvimento desses estudos vai deixar claro que o assunto da producéo
plastica dos doentes mentais, dos loucos, ndo pode ser abordado de forma unilateral,
isolada. A interdisciplinaridade interpde-se como premissa bdasica para seu estudo.
Decerto sempre havera questfes e discussdes pertinentes e exclusivas a este ou aquele

campo; mas poderemos observar que elas ndo sao, por si sO, decisivas.

A medicina, através de seu tentaculo psiquiatrico incluiu a loucura no rol das
nosologias e decerto um sofrimento decorrente desses estados reclama um cuidado e
tratamentos que se conformam com o campo da medicina. Por outro lado, as narrativas

das vivéncias desses estados ndo podem ser compreendidas sob um ponto de vista
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exclusivamente cientifico, j& que a vida ndo é a ciéncia, e a loucura é uma experiéncia

vivencial humana.

A arte cedo vira questionar o monopodlio dessa apropriacdo, apoderando-se dos
enunciados, das propriedades desses trabalhos, feitos em sua maioria de forma solitaria
e espontanea. Para retird-las das potentes garras que a psiquiatria entdo exibia
(lembremos que entre 1850 e 1950 esse ramo da medicina conheceu uma valorizagéo e
crescimento epistémico consideraveis) foi necesséria a presenca de personagens
hibridos, atores cuja formacdo mdultipla atesta a permeabilidade das fronteiras
disciplinares existentes na época. Uma conjuntura cultural onde o evolucionismo e o
positivismo lancavam pontes em todas as direcdes, interligando épocas e lugares,

pessoas e conhecimentos, de forma crescente e cada vez mais reflexiva.

O desenvolvimento do estudo da linguagem, o advento da psicanalise, as
mudangas de paradigmas no que se refere a apreciagdo das culturas mais longinquas,
foram fatores que geraram fissuras nas convic¢cdes e modelos engessados - seja do
conhecimento cientifico ou da criagdo artistica. Nesse mundo em transformacéo, vozes
subterraneas vieram a tona, ocupando espac¢os anteriormente impensaveis e trazendo

consigo novas perguntas para antigas respostas.

No decorrer deste capitulo conheceremos algumas das principais leituras feitas
pelos dois campos envolvidos, contextualizando-as ou articulando-as com o ambiente da
época, onde os acontecimentos aceleraram com a mundializacao do conhecimento e as
conquistas cientificas. As pressfes dos movimentos artisticos para romper com o
academicismo, o ambiente intelectual do pos-lluminismo e do Romantismo, o contato
com as culturas ndo europeias, 0s cruzamentos interdisciplinares das pesquisas,
propiciaram as condicdes e ingredientes necessarios. Esta interdisciplinaridade vai
reforcar-se com a continua diluigdo dos limites e barreiras entre o artista criativo e o
mundo da ciéncia e da tecnologia (MacGREGOR, 1989, p. 7).

“O estudo das producdes artisticas dos alienados ndo € uma simples exibicdo de
documentos pitorescos.” E com esta frase que Marcel Réja inicia seu livro L’Art chez les
fous, publicado em 1907. Nas paginas seguintes, a producgdo plastica de pessoas
rotuladas como loucas é analisada pela primeira vez sob um ponto de vista ndo

estritamente médico.

“ John MacGregor escreveu o livro The Discovery of the Art of the Insane, resultado de uma tese de
doutorado cuja pesquisa se prolongou por mais de uma década. Sua sélida fundamentacédo epistémica nos
levou a adota-lo com obra de referéncia e guia para a nossa descri¢do e analise das leituras feitas no século
XIX.
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Marcel Réja € o pseuddnimo de Paul Meunier (1873-1957), dublé de médico
psiquiatra e critico de arte que trabalhou no Asilo de Villejuif, nas cercanias de Paris. O
grande mérito de seu trabalho reside na abordagem pioneira que escapa ao lugar comum
da literatura psiquiatrica da época onde a preocupacdo quase exclusiva era a de
descrever entidades clinicas para apurar a semiologia psiquiatrica®’. A publicacdo de seu
trabalho € um marco na mudanca dos paradigmas relativos aos trabalhos expressivos
produzidos por pacientes psiquiatricos, um encontro resultante de processos nos dois

campos — arte e ciéncia - iniciados no século anterior (19).

Recuemos, entdo, para conhecer esse percurso anterior.

Os pacientes e os trabalhos que aparecem como exemplos no livro de Réja eram
na maioria ja conhecidos entre os alienistas*®, posto que frequentemente utilizados por
eles para fundamentar ou ilustrar suas teorias (HULAK, 1994). Primeiros a se
interessarem pela producgéo plastica espontdnea dos internados em asilos e manicomios,
esses alienistas publicavam artigos sobre o assunto em perioddicos especializados, hoje
de dificil acesso. Alguns nomes se destacam — Tardieu, Lombroso, Simon, Meunier -
cujos trabalhos, embora antiquados do ponto de vista médico atual, representam as
origens de todo desenvolvimento posterior e um importante aspecto na historia da
descoberta e valorizagcao desse patrimdnio imagético. Nao poderiamos deixar de visita-

los para apanhar o fio que nos conduzira até a percepgéo contemporanea.

E em Philippe Pinel (1745-1826), médico francés considerado o ‘pai da
psiquiatria’, que vamos encontrar a primeira referéncia a existéncia de desenhos ou
pinturas no asilo. MacGregor ressalta o carater humano e objetivo dos escritos de Pinel,
considerando-o como consequéncia de um relacionamento continuo com os pacientes.
Segundo ele, por estar Pinel “imbuido da crenca na necessidade de observagao
cuidadosa e descricdo precisa, ndo € surpresa que o primeiro relato cientifico da
ocorréncia de atividade gréfica de doentes mentais aconteca no [Medical-Philosophical]

Treatise” (MacGREGOR, 1989, p. 26).

“" Diversas publicacbes sobre o campo das artes foram produzidas por Meunier sob o pseudénimo de Marcel
Réja. Para os trabalhos do campo médico ele utilizou seu nome verdadeiro.

8 0 termo ‘médico alienista’ foi utilizado nos paises de lingua latina antes da denominagso ‘psiquiatra’. Em
nosso texto utilizaremos as duas formas, de acordo com o contexto de datacéo.

49 O autor refere-se ao titulo em inglés do Traité médico-philosophique sur l'aliénation mentale (Tratado
médico-filosofico sobre a alienagdo mental) cuja primeira edicdo é de 1801.
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Nessa referéncia pioneira, Pinel narra a cura de um doente, famoso relojoeiro de
Paris, acometido pelo delirio da criagio de um mecanismo dotado de movimento
perpétuo. Por ndo ser violento, esse individuo gozava de liberdade dentro do hospital e
foi-lhe mesmo permitido organizar um pequeno ateli€é em seu quarto, onde juntava
desenhos e croquis, pecas e engrenagens que utilizava nas tentativas de construir sua
maquina. “A ideia do movimento perpétuo se renovava em suas divaga¢des insensatas;
desenhava sem cessar sobre 0s muros e portas 0os esquemas do mecanismo imaginado
(...). Agora ja faz cinco anos que ele vive com a familia, exercendo sua profissdo sem
nenhuma recaida” (PINEL, 1801, p. 66-70)>.

O interesse de Pinel na producdo grafica de seus doentes é restrito aos casos
onde ela faz parte de suas vidas e trabalho anteriores a doenca. N&o ha relatos sobre a
existéncia de pinturas ou desenhos produzidos por pessoas sem experiéncia anterior. Ele
acreditava na plena recuperacdo de “uma ou outra fungdo do entendimento
remanescente [...] desde que o insensato se fixe num objeto ao invés de suas divagacdes
quiméricas” (PINEL, 1801, p. 24). O segundo caso nao teve um final tdo feliz como o
relojoeiro: um jovem artista que Pinel descreve como “filho do célebre Lemoine”, sofre
uma crise psicética apds ser recusado pela Academia Francesa de Artes e apesar de
todas as tentativas dos técnicos do hospital em fazé-lo voltar a atividade artistica, acaba
por “destruir seus pincéis, paleta e estudos, e declarar que abandonava para sempre 0
cultivo das Belas-Artes” (PINEL, 1801, p. 203).

Benjamim Rush (1746-1813), publicou em 1812, o livro Medical Inquires and
Observations Upon the Diseases of the Mind®. Considerado pelos americanos como o
‘pai da psiquiatria moderna’, ele aponta para a ocorréncia, nos loucos, de talentos e
habilidades inexistentes antes da doenca. “Os registros da sagacidade e esperteza de
homens loucos sdo numerosos em todos os paises. Talentos para a eloquéncia, a
poesia, a musica e a pintura, e engenho raro em varias das artes mecénicas, sao

frequentemente desenvolvidos nesse estado de loucura” (RUSH, 1812/1835, p. 151).

Rush cita dois casos nos quais o talento para o desenho foi revelado pela loucura.
E observa, admirado, o fato de se encontrar no hospital representagbes de “navios
elegantes e completamente aparelhados” além de “curiosas pecas de maquinaria jamais
exibidas” realizadas por pessoas que nao possuiam nenhuma experiéncia anterior com

estas artes mecanicas.

0 Nao deixa de ser curioso o fato da primeira mencéo sobre a producdo grafica de um paciente estar
associada a um processo de cura. No desenrolar do capitulo veremos como demorou mais de um século
para que essa relacéo expresséo plastica/cura fosse retomada.

*! InvestigacBes e observacdes médicas sobre as doengas mentais.
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A doenca que revela estes novos e maravilhosos talentos e operacdes
da mente pode ser comparada a um terremoto, que, convulsionando 0s
estratos superiores de nosso globo, joga em sua superficie preciosos e
magnificos fdsseis, cuja existéncia era desconhecida dos proprietarios
do solo no qual estavam enterrados (RUSH, 1812/1835, p.152).

Esta intrigante comparacdo de Rush nao deixa duvidas sobre sua percepcéo
gquanto a esse material ser originario de niveis profundos, inconscientes, da mente.
Referindo-se a fésseis, ele destaca a antiguidade e uma qualidade inesperada; mostra
que, diferentemente de Pinel, ele foi impactado pelo aparecimento inusitado da atividade
de configuracdo de imagens em individuos sem experiéncia artistica anterior
(MacGREGOR, 1989). Dai também depreende-se que Rush estava a par dos recentes
estudos e pesquisas direcionados para a existéncia de um substrato inconsciente na
psique humana. As experiéncias com o hipnotismo e a nogéo da existéncia de uma dupla

estrutura no psiquismo humano comecavam a aparecer.

2.2.1 AalmadaTerra

Infelizmente nem Pinel nem Rush incluiram, em seus escritos, quaisquer
reproducbes de trabalhos de seus pacientes. Este mérito coube ao psiquiatra francés
Ambroise-Auguste Tardieu (1818-1879). Ao publicar seus Etudes médico-légales sur la
folie® (1872), Tardieu procurava estabelecer critérios para a aplicacédo de diagndsticos
psiquiatricos nas cortes de justica. Naquele tempo, como agora, o parecer do médico
poderia adquirir uma importancia vital na determinagdo do nivel de responsabilidade de
um individuo que resultaria em seu aprisionamento ou hospitalizagdo. A responsabilidade
da profissdo médica estava em jogo, tanto quanto a liberdade das pessoas. Seu

envolvimento com a producdo plastica de pacientes é relatado em dois casos. No

primeiro, ele descreve superficialmente o conjunto da obra:

Durante muito tempo eu pude acompanhar um paciente que embora sem
nenhum talento, pintou durante toda a vida. Eu vi mais de 500 dessas
pinturas, algumas de grandes propor¢oes.

Elas mostram livres associacdes de cores, faces verdes ou escarlates,
propor¢cdes ndo usuais, céus amarelos, efeitos de luz extravagantes,
seres monstruosos, animais fantasticos, paisagens sem sentido,
arquiteturas irreconheciveis, chamas infernais; tudo expresso através de
formas Unicas, sonhos da mais indescritivel natureza (TARDIEU, 1872,
p. 94).

Esta descricdo se aproxima, segundo McGregor (1989), de um grande espectro
de producbes da arte do século 20. Infelizmente, ndo ha imagens desses trabalhos e o

nome do autor nunca é mencionado. J4 o segundo caso é mais relevante, pois traz a

°2 Estudos médico-legais sobre a loucura.
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reproducéo de uma obra a qual seu criador deu o titulo de “A Alma da Terra” (L'ame de la
Terre). Como legenda desse elegante desenho, Tardieu apresenta o longo comentéario
escrito pelo autor sobre a obra em questdo. “A Alma da Terra € a forga que instrui e
orienta o criador, e 0 assunto do desenho é o “magnetismo aromatico de Madame H.”, diz

um trecho desse comentério.

FIGURA 12 “A Alma da Terra”, autor andnimo. Note-se a pequena estatura do busto humano, de
onde partem os ornamentos e circunvolu¢des que constituem a maior parte do desenho

FONTE: MacGregor, 1989, p. 105

O objetivo de Tardieu é demonstrar a importancia dos desenhos e escritos dos
pacientes na determinacdo de seu estado mental. Nesse intento, compreende-se que ele
procure exagerar as caracteristicas bizarras dos desenhos. Ele afirma que por mais que
tentemos imaginar as mais fantasticas e impossiveis coisas, nada se comparara as

imagens de pesadelos apresentadas nas telas de um louco.

Paul-Max Simon (1837?-1889), em seu artigo L’Imagination dans la Folie> (1876),
escreve que essa afirmacdo de Tardieu, apesar de verdadeira, ndo se aplica a todas as
obras. E que, baseado em uma longa experiéncia hospitalar ele espera “ir mais longe que
o erudito Professor de medicina legal da universidade de Paris” e demonstrar nesse
artigo que frequentemente é possivel saber se um desenho vem de um lipemaniaco®, de

um demente, etc. Ele ressalta que € principalmente nos portadores de delirios de

BA imaginacao na loucura.

* Lipemania ou mélancolie des anciens, segundo Esquirol. Delirio com predominancia de um sentimento de
tristeza e depressdo, que muitas vezes conduz ao suicidio (Dicionarios Michaelis, Priberam).
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perseguicdo e grandeza que se encontra a produgcédo mais abundante (SIMON, 1876, p.

360)>°.
As produgles artisticas dos parandicos apresentam um carater todo
especial e relacionam-se com suas ideias comuns. Elas sdo geralmente
verdadeiras obras, ou pequenas composi¢cdes onde o valor do desenho é
duvidoso, mas de grande interesse para o médico ou psicologo. Nestas
composicdes os doentes pintam seus infortinios, as torturas que
acreditam suportar, as perseguicdes que imaginam sofrer (SIMON, 1876,
p. 360).

Simon foi um médico adjunto no asilo de Blois, Franca. MacGregor (1989)
escreveu um artigo onde o cognomina “pai da arte e psiquiatria”. Diz que o envolvimento
com a arte e a literatura de seus pacientes foi uma consequéncia dos ideais médicos
curiosamente antiquados de Simon, combinados com uma orientagdo cientifica
surpreendentemente avangada. Ele relatou sua experiéncia como médico em contos,
romances e outros escritos, culminando na publicacdo do livro de memadrias Temps
passé: journal sans date® (1896). Ai é possivel conhecer sua amizade com escritores
proeminentes de sua época, especialmente com Flaubert. Esta afinidade aproxima sua
abordagem do Realismo entdo predominante na literatura e que segue a filosofia
positivista: “ver as coisas de longe, sem adotar posi¢do propria, sem se filiar a nenhum
ponto de vista ou teoria: observagéo, verdade artistica e nada mais™’ (SIMON citado por
MacGREGOR, 1989, p. 107).

Esta atitude, claramente identificavel na exposicdo dos casos que constituem o
artigo L’imagination dans la folie, traz para Simon o mérito de reconhecer a importancia
da producdo plastica dos pacientes psiquiatricos e de desenvolver um método
sistematico para estuda-la. Pela sua originalidade e dificuldade esse feito ndo deve ser
subestimado: segundo MacGregor (1989) uma coisa é o médico mencionar que o
paciente é portador de um sintoma, caracterizando seu comportamento de “bizarro ou
insano” e seguir em frente, e outra é ir mais longe, fazer um exame acurado daquilo que

pode ser uma chave para a compreensao da mente humana.

Ir mais longe significa a tolerancia com o caos, uma capacidade de
coexistir com uma irracionalidade profunda e pervasiva e “escutar’
atentamente palavras e imagens que pela sua propria natureza podem
as vezes inspirar medo e repulsa. [...] A realizagdo de Simon firma-se na
deciséo de entrar nesse caos e comegar a organiza-lo (MacGREGOR,
1989, p. 107).

0 pesquisador e diretor do Museu de Imagens do Inconsciente Luiz Carlos Mello, grande estudioso da
producdo plastica de pacientes psiquiatricos, afirmou que esse fato pode ser constatado na colecao
brasileira.

* Tempos idos, diario sem data.

* Carta a Flaubert publicada no livro Temps passé: journal sans date, p. 14.
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Diferentemente de Simon, outros meédicos empregaram leituras bem menos
tolerantes na tentativa de organizar as producgdes plasticas dos internados. Na segunda
metade do século 19 uma torrente de livros e artigos produzidos para demonstrar a
psicopatologia de pintores, poetas, musicos e escritores estabeleceu um novo campo de
estudo — a patografia. Uma pseudociéncia que criou uma interminavel lista de nomes e
sindromes com o Unico propoésito de provar a degeneracdo deste ou aquele criador de
destaque®®. Entretanto esse fato acabou por reforcar o interesse de estudiosos sobre os
desenhos e pinturas produzidos por pacientes nos hospitais psiquiatricos. Se 0s génios
possuiam uma forma de psicose ou uma condicdo psicopatolégica, vivendo numa
espécie de desequilibrio mental, tornava-se imperativo o exame daquelas producdes,
criagOes de indiscutiveis desequilibrados, até entdo vista apenas como risiveis produtos

de lunaticos.

2.2.2 Genialidade e loucura: uma teoria pétrea

A ideia da existéncia de uma ligacdo entre loucura e genialidade é ainda muito
popular em nossos dias. Parte desse sucesso deve-se a sua aceitacao, por um longo

periodo, por parte da comunidade cientifica:

E impressionante a tenacidade extrema desta ideia perniciosa. [...]
Originada em Platdo, aceita como um céanone central do Romantismo,
ela foi também adotada com entusiasmo por cientistas, médicos, e por
biégrafos pseudocientistas, como fundamento para suas pesquisas
sobre o fendmeno da criatividade e da psicologia do génio. A teoria da
insanidade do génio traz um exemplo significativo de como prejuizos
irracionais podem resultar da objetividade da observacdo cientifica
(MacGREGOR, 1989, p. 91).

Formulada inicialmente pelo psiquiatra franco-austriaco Bénédict-Augustin Morel*
em seu trabalho Traité des dégénérescences physiques, intellectuelles et morales de
I'espéce humaine ® (1857) a teoria génio-loucura foi desenvolvida e largamente
explanada pelo antropologo, psiquiatra e criminologista italiano Cesare Lombroso. Seu

livio L’Uomo di Genio®, inicialmente publicado em 1864 com o titulo Genio e Folia®,

%8 Reconstrucdo da patologia psiquica de personagem célebre baseado na informacédo biografica e sobre o
exame de sua obra. “A biografia, feita sob o prisma da patopsicologia, isto é, aquela que parte do enfermo
(pato) em direcdo a documentacdo cientifica (psicologia), da-se o nome de patografia. As pioneiras
patografias da literatura médica foram feitas por J. P. Moebius sobre Rousseau, Goethe e Nietzsche, por W.
Lange sobre Holderlin e por K. Jaspers sobre Nietzsche, Strindberg, Van Gogh, Swedenborg e Hdlderlin”
(TRIPICCHIO; TRIPICCHIO, 2001, p. 2).

* Morel (1809-1873) teve um papel destacado na histéria da psiquiatria. Foi o primeiro a usar o termo
deméncia-precoce, que Kraepelin formularia como conceito e posteriormente Bleuler denominaria
esquizofrenia - o termo cientifico para a popular loucura.

® Tratado das degenerescéncias fisicas, intelectuais e morais da espécie humana.
** O Homem Genial.
®2 Génio e Loucura.
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tornou-se muito popular. Diversas reedicdes e tradug¢des para o francés, inglés e alemao,
outras publicagdes e artigos dele e de seus seguidores acumularam vastas “evidéncias”
para comprovar a tese da insanidade moral do artista genial que o levaria a uma psicose
degenerativa.

Além da vasta producdo académica sobre inumeros temas ligados a psiquiatria e
psicologia, Lombroso reuniu uma colecao impressionante de desenhos, objetos, mdveis,
roupas, fotografias — um verdadeiro gabinete de curiosidades que sobreviveu

praticamente intacto e encontra-se hoje no Museo de Antropologia Criminale de Turim.

O Museu é constituido por um conjunto de achados aparentemente
dispares, mas na verdade intimamente relacionados entre si como
expressdo dos interesses multifacetados da ciéncia positivista no estudo
do homem. Relne créanios e outras partes do corpo, geralmente retiradas
dos cadaveres de criminosos, moldes de gesso e mascaras de cera dos
rostos de criminosos, artefatos, desenhos e pinturas de alienados e
prisioneiros, dispositivos de retencdo, albuns de fotografias, imagens,
prontuarios e aparelhos cientificos interessantes. (MUSEOUNITO, 2014).

Criada em 1876, a colecao reflete “o lugar central que o sistema lombrosiano
ocupa na cultura positivista do fim dos oitocentos e sua extraordinaria difusdo mundial”
(MUSEOUNITO, 2014). E justamente essa “difusdo mundial’ que ajudou a reforcar e
sedimentar a ideia de uma relacdo estreita entre genialidade e loucura que resiste até
nossos dias. Lombroso também estava convencido de que, para além das condicbes
sociais, criminosos e lunaticos ja nasciam assim. Segundo MacGregor (1989) a
psiquiatria atual ainda estaria, de certa maneira, lutando contra esta intensa e pessimista

ideia de doenca mental.

FIGURA 13. Uma sala do Museu Lombroso no inicio do século 20

" ’
Hiinozoune o s ERIEE O

FONTE: MUSEOUNITO, 2014



70

Ao contrario da observacdo de seus pares que o antecederam (como Rush e
Pinel, por exemplo) Lombroso via a tendéncia a criacdo de imagens como congénita e
raramente resultante de uma experiéncia anterior. Ele desenvolveu um sistema
constituido por 13 principios basicos que seriam comumente observados nas pinturas e
desenhos dos alienados, regendo sua atividade e fatura. Esses principios norteiam-se
pela “andlise centrada no aspecto formal dos desenhos, no assunto apresentado e no
comportamento dos artistas” (Mc GREGOR, 1989, p. 95).

Tabela 1. Classificagdo de Lombroso para os desenhos e pinturas de pacientes

Originalidade Utilizacdo de materiais ndo usuais ou inapropriados

Inutilidade Falta de conexdo entre o0 objeto produzido e as
necessidades do criador

Uniformidade Repeticdes e estereotipias

Imitac&o Incapacidade de criar algo original, especialmente nos

“cretinos” e “idiotas”®
Criminalidade e Insanidade | Ponto central da teoria lombrosiana, buscava descrever o

Moral artista como pervertido sexual e degenerado mental

Mindcia de Detalhes Encontrada em pacientes fortemente compulsivos, e
associados ao diagnéstico de monomania®*

Absurdismo Uma das caracteristicas mais notaveis da arte do insano,

“como seria de esperar”. Ele cita o exemplo de uma pintura
onde a cena das bodas de Cana é admiravelmente
representada, “mas no lugar do Cristo encontra-se um
buqué de flores”

Arabescos Desenhos e pinturas abstratas ou ndo-figurativas®

Atavismo Existéncia de estilos ou caracteristicas tipicas de épocas
antigas

Excentricidade Imagens proximas ao delirio e a alucinagdo. “A grande

exceléncia na arte € mais encontrada na deméncia do que
na mania ou melancolia”
Insanidade como Assunto Autorretratos, retratos de outros pacientes

Obscenidade Pinturas e desenhos de carater erdtico ou obsceno, que
configuram uma “indecéncia descarada”
Simbolismo N&o se trata aqui de linguagem inconsciente, mas sim

alegorias  escolhidas conscientemente pelo autor.
Lombroso dedica extensos comentérios a esses desenhos,
especialmente aqueles que aparecem com inscrigdes,
associando-as a arte indiana e japonesa e também aos
afrescos egipcios

FONTE: Lombroso, 1891, p. 179-189.

%3 Estes termos eram usados para denominar os portadores de déficit intelectual.

% Cunhado pelo psiquiatra francés Jean-Etienne Dominique Esquirol (1772-1840) o termo monomania
refere-se a um distlrbio mental caracterizado pela fixagdo em um objeto, ideia, ou grupo de ideias.

% | ombroso vé ai uma tentativa de ocultar uma representacao: “as vezes podemos ver, cuidadosamente
escondida entre as curvas, uma embarcacédo, um animal, uma cabeca humana ou uma estrada de ferro, até
mesmo paisagens e cidades” (p. 185).
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No prefacio de seu livro, Lombroso afirma que “esta teoria [do génio insano] esta
hoje em caminho t&o certo e inteiramente de acordo com meus estudos sobre o génio
que me é impossivel ndo aceita-la, e ndo ver nela uma confirmacao indireta de minhas
préprias ideias” (LOMBROSO, 1891, p. vi). Paradoxalmente ele ndo encontrou criadores
geniais entre seus pacientes-pintores. “Esta evidéncia negativa representa o maior

obstaculo a sua teoria da patologia do génio” (MacGREGOR, 1989, p. 95).

Seu envolvimento com o estudo da arte de psicoticos levou-o a fazer contato com
varios pesquisadores na Europa e na América. Um desses pesquisadores era justamente
Paul-Max Simon. No final de seu livro ja citado, apds a apresentacdo de alguns casos
onde aparece uma breve anamnese seguida da descricdo de uma ou mais obras do
paciente estudado, Simon afirma que os delirios de certos doentes sdo essencialmente

compreensiveis, sistematizados:

Cremos ndo estar enganados ao afirmar que, quanto maiores 0s
sintomas de perseguicdo apresentados, mais os doentes que deles séo
a presa serdo levados a imaginar de uma maneira singular, original e
bizarra. Numerosos exemplos [...] me ocorrem, e o exame dos fatos
parece indicar a existéncia de uma espécie de lei onde o grau de
singularidade e, eu acrescento, da riqueza de concepcdes, segue-se
sempre ao vigor das ideias de persegui¢do, tendo-se em conta sempre a
capacidade imaginativa e os conhecimentos adquiridos antes da doencga
(SIMON, 1876, p. 371).

Que diferenca da abordagem lombrosiana! Diante dos mesmos temas e
peculiaridades examinados por Simon, Lombroso ndo consegue se separar de suas

ideias preconcebidas. Veja-se a concluséo do capitulo A arte no insano:

Talvez o estudo dessas peculiaridades na arte do insano, além de nos
mostrar um outro aspecto dessa misteriosa doenga, possa ser Gtil no
campo da estética, ou ter algum alcance na critica da arte, mostrando
gue a exagerada predilegcdo por simbolos e mindcias de detalhes
(mesmo corretas), as inscricdes intrincadas, a proeminéncia excessiva
dada a uma cor (sabe-se que nossos mais destacados pintores sao
grandes pecadores nesse quesito), a escolha de temas licenciosos e
mesmo um exagerado grau de originalidade sao aspectos que
pertencem a patologia da arte (LOMBROSO, 1891, p. 208).

E compare-se com o Simon no final de seu artigo Les écrits et les dessins des
alienés®®:

N&o vou me alongar mais sobre as pinturas executadas a partir de
imagens alucinatérias, que sdo apenas a soma das memoérias e
imaginacbes exteriorizadas, e eu termino este artigo ja longo notando
expressamente, como ja falei anteriormente, que os desenhos de um
certo numero de alienados ndo podem ser considerados como
expressbes da doenca. Essas producbes ndo possuem nenhuma das
caracteristicas até aqui apresentadas.

% Os escritos e desenhos dos alienados.
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Os doentes que as executam o fazem simplesmente como uma distragéo
[...] um de meus doentes faz parte desta categoria. Sem possuir alguma
nocao de desenho ele tem uma certa aptidao e é s6 para satisfazer seu
gosto e para se distrair que ele desenha e, desenhando, ele ndo delira
(SIMON, 1888, p. 355).

Assim, se Lombroso enxerga doenca nos artistas “normais”, Simon vé

normalidade nos desenhos de seus pacientes.

Lombroso conhecia bem o trabalho de Simon e de seu antecessor, Tardieu.
Ambos aparecem no capitulo A arte no insano, ja citado. MacGregor (1989) afirma que
Lombroso deve muito a Simon e que eles mantiveram contatos pessoais, trocando
desenhos e informacgdes. Alias, Lombroso conhecia muito bem a literatura de sua época,
e era um homem de muitas leituras o que pode ser constatado nas inimeras referéncias
que ele faz desde os classicos Aristoteles, Platdo e Demdcrito até os seus colegas
contemporaneos. J4 em Simon, do qual relatamos sua convivéncia com os escritores de
sua época e sua atividade como escritor®’, seu envolvimento com o Realismo como modo

de percepcéo afasta-o da teoria do génio insano e da patografia.

Ultimamente assistimos um esforco em ver o génio, e mesmo o talento
como um derivado da insanidade. Como prova dessa posicao referem-se
a originalidade da maioria dos grandes homens. Isso é convincente? Nao
(SIMON, 1895, p. 36).

Livre dos preconceitos do Romantismo que assombravam Lombroso, a
preocupacéo inicial de Simon foi de descrever e classificar os desenhos de sua colegéo,
nos termos dos agrupamentos nosolégicos padrbes da época, processo comum na
psiquiatria j& desde o século 18. Ele ndo se viu compelido a exaltar as pinturas coletadas
no hospital como trabalhos geniais e ndo utilizou a palavra ‘arte’ ao referir-se aos
trabalhos de seus pacientes. MacGregor destaca que embora seja duvidoso que ele
possuisse algum interesse terapéutico nas consideracdes sobre os desenhos, sua
abordagem significou o inicio de um método de investigagdo utilizado até hoje. “Sua
conviccao que desenhos revelavam padrdes caracteristicos que podem ser usados em
psiquiatria permanece uma formulagéo implicita nas modernas técnicas de diagndstico
que utilizam desenhos — como os testes DAP [iniciais de Desenhe-Uma-Pessoa em
inglés], HTP [iniciais de Casa-Arvore-Pessoa em inglés], DYF [Iniciais de Desenhe-Sua-
Familia em inglés]” (MacGREGOR 1989, p. 108).

%7 Os escritos artisticos de Simon podem ser encontrados na colecdo Les Marionettes de la Vie, Dijon, 1873.
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Estas abordagens diferentes caracterizam as duas linhagens da psiquiatria que
Henri Ellenberger define como “dindmica” e “nédo dinamica”®®. Esta Gltima distingue-se por
preocupar-se mais com a descricdo sistematica das doencas do que com o
desenvolvimento de métodos de cura ou tratamento. A psiquiatria dindmica, que tem
suas raizes no curandeirismo primitivo, no xamanismo, na hipnose e no exorcismo, opor-
se-ia a psiquiatria “oficial” e “neurologista”, cujo afastamento progressivo da pessoa do
louco resulta no conceito de deterioracdo 69 (ELLENBERGER, 1970; MacGREGOR,

1989). Sigamos 0 momento de prevaléncia da linhagem dinamica.

2.3 Dois estetas da arte do insano

No inicio do século 20 proliferam os artigos sobre a producao plastica dos loucos.
Aos poucos o0 status das obras criadas pelos pacientes internados em hospitais
psiquiatricos foi se modificando a medida que psiquiatras com formacdo mais
humanistica (muitos deles também envolvidos com arte e literatura) foram trazendo
leituras que partiam de outros pontos além das teorias médicas de empobrecimento e
perversao. Esse primeiro quartel do século, interrompido pela ecloséo da Primeira
Grande Guerra, revela dois médicos com formagdo humanistica — Marcel Réja e Hans
Prinzhorn, cujos trabalhos trariam para as producdes plasticas dos alienados uma nova
abordagem estética, adentrando o campo da arte, ampliando as discussdes e analises

para além do campo psiquiatrico.

2.3.1 Marcel Réja, o pioneiro

E nesse cenario que vem a luz o livro de Marcel Réja, citado no inicio deste
capitulo. Desde o seu titulo - L’Art chez les Fous™ — dominado pela palavra Arte e pela
expressao tipicamente francesa chez, que denota contiguidade e intimidade, essa
publicagdo vir4 dar seguimento a trajetoria da psiquiatria dindmica, introduzindo uma
nova abordagem na leitura das obras produzidas por individuos considerados loucos,
sedimentando as bases para a constituicgdo dos conjuntos dessas obras como um
patrimbnio que, ainda sob a égide do poder médico, revestir-se-4 de atributos

museoldgicos que v&o garantir sua preservagao’™.

% O conceito de psiquiatria dinAmica vai nos permitir tragcar um fio condutor que explicara a insurgéncia, no
Brasil, do trabalho de Nise da Silveira e da Colecao do Museu de Imagens do Inconsciente.

% Em inglés, degeneracy (degenerescéncia). A traducdo portuguesa nado incorpora o tom fortemente
pejorativo do original inglés, que traz consigo uma carga de dissipa¢do moral, vicio e decadéncia.

™ A arte nos loucos.

™ O percurso museoldgico das colecdes sera tema do préximo capitulo.
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O livro tem como subtitulo Le dessin, la prose, la poésie’. A primeira parte é
ocupada pela analise, descri¢cdo e reproducdo de desenhos e pinturas, seguida de um
estudo sobre desenhos de criangas e “selvagens”. A terceira parte contém uma extensa

apreciacao e analise de textos e poemas, que terminam em uma sucinta conclusao.

O autor procura tracar uma linha epistémica para a compreensdo de sua
metodologia logo de inicio. Ele diz que, a propdsito das producdes que serdo
apresentadas, o emprego da expressao “obra de arte” pode parecer excessiva. “Mas para
apreciar um género tao particular € indispensavel que deixemos de lado a ideia prépria
que possamos ter sobre a beleza” (REJA, 1907/2000, p.5). Logo ap6s ele retoma a
discussédo génio/loucura, afirmando que a confusdo existente na opinido publica sobre o
assunto repousa na linha da tradigdo histérica onde a principio os sonhos, delirios ou
iluminacdes geniais, eram todos atribuidos a inspiracéo divina. Na Idade Média o delirio
passa a ser considerado como imanente do diabo, para finalmente repousar nos
capitulos de patologia. “Hoje, [...] a maioria dos anormais séo suficientemente explicados
por nés ao lhes rotularmos como ‘loucos”(REJA, 1907/2000, p. 8, aspas do autor). Agora
o artista sera participe do desfavor do louco, assim como este um dia foi participe do
favor do artista. Sobre os esforgcos da ciéncia para estabelecer o “parentesco” entre o
louco e o artista, sem citar explicitamente a patografia ele afirma que a literatura corrente

que trata do assunto é “mais volumosa do que rica”.

Que o0s sujeitos mais ativos intelectualmente sdo mais propensos a
apresentar problemas mentais, ndo resta divida. Mas é por outro lado
gue nosso estudo aborda esta questdo. Ndo procuramos saber até que
ponto um artista é suscetivel de enlouguecer mas em qual medida a
loucura provou estar acompanhada de manifestacdes artisticas (REJA,
1907/2000, p. 13).

Réja ja havia publicado em 1901 um artigo intitulado L’art malade: dessins de
fous ”®, num periédico bastante popular na época, La Revue Universelle. Segundo
MacGREGOR, a abertura do museu, criado em 1905, pelo Dr. Auguste Marie, com quem
Réja trabalhava no asilo de Villejuif, certamente influenciou-o a ampliar o artigo,
transformando-o num livro. Sob o seu verdadeiro nome (Paul Gaston Meunier), publicou
uma série de artigos nos quais analisa a psicologia dos sonhos. Esses artigos
demonstram apreco pela linguagem das imagens e intimidade com os estudos mais
avancados a época. Ja nos escritos assinados com o pseuddnimo de Marcel Réja,
encontram-se pecas de teatro e, principalmente, literatura de critica de arte. Essa
personalidade instigante, trafegando numa via de mao dupla, consegue unir as duas

facetas na publicacdo de L’art chez les fous.

2.0 desenho, a prosa, a poesia.

3 A arte doente: desenhos de loucos.
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Essa vivéncia traduz-se nas ideias apresentadas no livro. Evitando qualquer

questdo metafisica, ele considera que esquematicamente

o louco se distingue do néo louco pelo fato de sofrer o0 movimento de
suas ideias ao invés de dirigi-las. [...] Seu ego racional luta a principio
contra a intrusdo do seu eu insensato que lhe sugere ideias delirantes.
Cedo a resisténcia enfraquece, se esvai. A submissdo torna-se
completa. Pode-se dizer que é uma espécie de desdobramento mental,
vagamente comparado aquele do sonhar acordado [..]." (REJA,
1907/2000, p. 14).

E continua:

A arte ndo nasce obra-prima. Ao lado da obra-prima, que representa, por
definicdo, uma férmula perfeita, existem numerosas producdes mais ou
menos elementares; elas vém das criancas, dos selvagens, dos
prisioneiros, dos loucos. Cada uma delas representa um interesse
especial [...] . Os homens geniais [...] realgam com beleza as tendéncias
e maneiras de ser do espirito humano; os loucos nos desvelam a nudez
de seu mecanismo com a sua ingénua inabilidade: ndés seremos,
certamente, menos deslumbrados, mas teremos mais chances de vé-lo
com clareza (REJA, 1907/2000, p. 18-19).

O estudo de Réja comega afirmando que esse tipo de arte nunca foi estudado de
maneira sistematica. Denuncia a grande dificuldade em se conseguir documentos,
geralmente destruidos ou confiscados pela equipe préxima ao paciente. Entretanto, o
louco extravasa sua inspiracdo em todos os dominios da arte — escultura, pintura,
musica, danca, literatura, e embora ndo seja possivel agrupa-los em escolas como o0s
outros artistas, existe um certo nidmero de estere6tipos que servem de nlcleo para
divagagbes de toda sorte, pois “a loucura ndo é absolutamente constituida, como se é

tentado a imaginar — por uma série de variagdes indefinidas, fora do bom senso” (p. 22)".
Réja propbe 0 agrupamento do conjunto estudado em trés niveis:
- cOpias simples;
- reminiscéncias mais ou menos fiéis, pastiches mais ou menos servis;

- tentativas que denotam um esfor¢o pessoal.

A seguir, divide a andlise entre a manifestacdo artistica de artistas que
enlouqueceram e aquela surgida com a doenga, esta ultima “o caso mais puro e mais
interessante” (p. 25). Aqui, segundo ele, encontram-se todas as deficiéncias do aprendiz

ainda néo familiarizado com os procedimentos do métier.

™ Nesta se¢do, 0s numeros de pagina entre parénteses referem-se ao livro L’art chez les fous.
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Para nos organizar em meio ao caos dessas produc¢des, consideramos
trés casos bem distintos [...]:

- Os desenhos feitos pelos enfraguecidos intelectualmente,
pessoas em via de desagregacao mental;

- Os desenhos executados sem emocdo ou ideias claras. Arte
decorativa;

- Enfim, a categoria mais interessante de obras onde se traduz
seja uma ideia, seja uma emocéo. (REJA, 1907/2000, p. 26).

Ao lado das andlises que vai tecendo, Réja apresenta diversas reproducdes de
desenhos, pinturas e esculturas. Entretanto, em seu texto fluido e objetivo ndo se
encontram vestigios dos jargdes médicos da época. Ao contrario, ele nos fala de estilos,
senso de detalhe e de proporcéo, sobrecarga de pontos e linhas; separa no primeiro
grupo trabalhos que vao dos “rudimentos informes” de “estilo simples e infantil” aqueles
que se constituem em “decoracdes pueris porém corretas”; em certa altura compara um
dos trabalhos do segundo grupo aos “ornamentistas da arte moura”; relata o
aparecimento frequente de formas geométricas (que atribui geralmente & uma tentativa
de defesa frente a falta de habilidade na execugado); “sensagdo obscura”, “ideias

S5»

inexprimidas’®”, s&o alguns dos termos por ele utilizados.

Nessas observacdes atentas, Réja vai encontrar um aspecto muito importante: o
arcaismo, ou seja, a ressurgéncia de formas, simbolos e assuntos utilizados por culturas

ou civiliza¢des antepassadas.

Uma das caracteristicas mais frequentes das esculturas destes infelizes
€ a semelhanca maior ou menor com as formas arcaicas da Arte. Eles
recomecam, por iniciativa propria, os tateamentos do espirito humano a
procura de seu caminho artistico. E esse retorno pode remontar a um
passado mais ou menos distante” (REJA, 1907/2000, p. 31).

Segundo MacGregor (1989), Lart chez les fous representa a primeira grande
discussdo comparativa sobre todas as formas de arte produzidas pelos loucos: pintura,
desenho, escultura, poesia e prosa, danga e musica. Com o objetivo de compreender a
grande questdo que elas representam — a natureza da criatividade - Réja debruca-se
sobre a arte das criangcas e dos povos primitivos, dos espiritualistas médiuns e

prisioneiros adultos.

5 Permitimo-nos o neologismo, pela falta de uma palavra na lingua portuguesa que corresponda a inexprimé
no francés, ou unexpressed do inglés.
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Que ideia, que concepgdo sobre a natureza da arte levou-o a essa
direcdo? Sua crenca na existéncia de pistas para a compreenséao da arte
na producdo do louco era individual ou esse ponto de vista era
compartilhado pelos artistas de sua época, como produto de uma rapida
mudanca conceitual sobre a natureza e a funcdo da prépria arte?
(MacGREGOR, 1989, p. 174).

Nesse periodo havia uma ebulicdo, uma investigacdo da parte de artistas,
historiadores e criticos de arte das expressdes artisticas d’além mar. Na Exposicao
Universal de 1900, em Paris, Debussy ouviu pela primeira vez a musica balinesa que iria
influenciar suas ultimas composicfes. Picasso frequentava o Musée d'Ethnographie du
Trocadéro, que tanta influencia teve na criacdo de seu famoso quadro Demoiselles
d’Avignon, que, alids, veio a publico no mesmo ano da publicagdo do livro de Réja. Ao
lado dos enormes progressos da ciéncia, a arte pré-histérica, a expressdo dos povos
primitivos, os pintores naifs, a expresséo infantil, estavam na ordem do dia.

Para quem se interessa verdadeiramente pela arte, as manifestacdes
semelhantes, mesmo grosseiras ou inabeis, tém grande importancia
assim como as condi¢Bes nas quais ela se da. Ndo existem documentos
supérfluos neste assunto. A histéria de um organismo perturbado lanca
novas luzes sobre o funcionamento desse mesmo organismo quando
saudavel. A histéria da arte dos loucos é tdo interessante quanto 0s
primeiros murmurios artisticos da humanidade, gravados sobre os chifres
de touros ou renas em grosseiras imagens que podemos achar ridiculas,
mas as quais ndo temos o direito de negar-lhes o interesse (REJA,
1901/2014, p. 1).

Mas os loucos ndo configuram apenas pastiches das formas arcaicas da arte.
Seus desenhos “ndo sao monstros isolados em meio a producdo do resto da
humanidade” (p. 63).

Algumas assemelham-se aos desenhos produzidos por categorias
bastante especiais de individuos: os prisioneiros, os médiuns, as
criangcas e os selvagens. Frequentemente chegam a uma identificagdo
tal que estas manifestacfes vizinhas se esclarecem mutuamente. Para
apreciar de maneira exata as producdes dos alienados € indispensavel
conhecer os seus congéneres [...] Mas é sobretudo com os desenhos de
criancas e selvagens que as analogias merecem ser consideradas”
(REJA, 1907/2000, p. 63;65).

Assim, a segunda parte do livro é dedicada ao estudo da producado das criangas e
dos selvagens, onde Réja esgrime um invejavel conhecimento do trabalho de autoridades
no campo da psicologia infantil (psychologues de nursery, segundo suas palavras) e da

antropologia’®.

7 Selvagem era o termo empregado, a época, para designar os integrantes das culturas autdctones.
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Nas conclusfes de seu texto, Réja ressalta que o fato mais tipico das obras da
terceira categoria — aquelas que exprimem uma ideia propria — € o “emprego abusivo” do
simbolo, segundo ele resultado de uma influéncia doentia que serd observada também

na literatura’’.

Quase sempre se encontra uma formula de arte mais ou menos arcaica,
por vezes denunciando um grande talento; mas no limite das obras
consideradas pode-se apenas observar brilhos eventuais, porém
isolados. Incontestavelmente falta alguma coisa para que se possa
pronunciar a palavra génio (REJA, 1907/2000, p. 61).

Uma certa ambiguidade que ora exalta ou insere essas obras em categorias mais
elementares, ndo diminui os muitos méritos de seu texto, fato que serd relevado pelos

estudiosos até nossos dias.

Se as tentativas balbuciantes que temos passado em revista podem ser
legitimamente consideradas como formas mais ou menos embrionérias

da Arte, pode-se dizer que a preocupacgdo artistica € primitivamente
estrangeira a realizacéo da Arte [...]

Diremos que estes artistas improvisados recomegam por sua propria
conta o caminho percorrido pela humanidade [...]. A Arte parece ser a
expressdo de uma espécie de “consciéncia obscura” do individuo 8
(REJA, 1907/2000, p. 232; 234).

Duas passagens do livro de Réja sé@o esclarecedoras do avanco que seu trabalho
representou na leitura das imagens “chez le fous”. Ao analisar uma das pinturas, (p. 43)
faz uma descricdo formal, destacando sua intensidade expressiva e sublinhando a
“intensa crenca”’ que o autor demonstra naquilo que esta representando. E arremata:
“Nao existe evidéncia de pratica [artistica]: ndo importa! Existe uma alma! MacGregor
(1989, p. 177) escreve que essa afirmacdo de Réja, que anos depois sera adotada pela

Companhia de Arte Bruta, consagra Réja como “o primeiro esteta da arte do insano”.

”

A autenticidade Réja prefere o termo “sinceridade”. “Por mais mediocre que seja,
a obra de um louco ndo é menos importante do ponto de vista da génese da arte que de
sua necessidade psicoldgica. E no louco, talvez, que esta génese se da sob a forma mais
pura” (REJA, 1901/2014, p. 3). Comparando a pratica da arte do louco com a dos artistas
normais, afirma que esses Ultimos perseguem a beleza e a perfeicdo enquanto que
agueles sdo movidos por uma imperiosa necessidade de atividade. Sem objetivar
qualquer lucro material, “ele definitivamente tem outras preocupagdes que agradar os

criticos ou o publico”.

" A terceira e Gltima parte do livro é dedicada ao estudo da Poesia e da Prosa, que por escapar ao escopo
deste trabalho ndo sera abordada.

8 Esta intuicdo genial de Réja serd seguidamente aprofundada pela psicologia e, um século depois,
retomada pela Dra. Nise da Silveira no estudo da cole¢do do Museu de Imagens do Inconsciente.
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Essa afirmacéo, segundo MacGregor (1989), contém uma nova e revolucionaria
estética. Sua publicacdo numa revista de ampla circulacdo mostra o importante papel que
Réja desempenhou para o interesse da arte do insano entre artistas e criticos da

vanguarda francesa.

Se até Réja a Arte era chamada para tentar explicar a loucura, agora a arte do

louco serd usada para lancar luzes sobre os fundamentos do fazer artistico.

2.3.2 Hans Prinzhorn: o inicio do fim do isolamento

Os escritos sobre a arte dos loucos proliferam: com o inicio das analises feitas por
criticos de arte sobre esta producéo, o interesse do publico em geral foi despertado para
essa questdo. Logo apareceriam livros e revistas com reproducdes dessas obras,
aumentando a percepcdo de que as implicagbes dos resultados dessas andlises
superavam o campo da psiquiatria. Nesse periodo, estavam em curso as profundas
modificagfes na arte que se estenderiam por todo século 20. Os embates apaixonados
(prés e contra) logo tornaram-se matéria de revistas e jornais ndo especializados,

refletindo o interesse despertado pelo tema.

Em 1918, Hans Prinzhorn publica um artigo que contém uma revisao bibliogréfica
sobre o assunto’®; ai aparece, ao lado das ja citadas obras francesas e italianas a
producado alema. Embora no final do século 19 Emil Kraepelin (1856-1926) ja tivesse feito
uma referéncia sobre os escritos dos pacientes, criando uma se¢do em seu Tratado de
Psiquiatria (1883) sob o nome de “disturbios dos movimentos expressivos”, € em 1906
gue aparece o primeiro trabalho dedicado exclusivamente ao assunto em lingua alema:
Uber Zeichnungen von Geisteskranken ud ihre Diagnostische Verwertbarkeit (Os
desenhos dos doentes mentais e sua utilidade diagnéstica), do psiquiatra Fritz Mohr
(1874-1957).

Prinzhorn que havia estudado musica, filosofia e histéria da arte, estudou também
a medicina, motivado pelos problemas psiquicos de sua esposa, que obrigavam-na a
passar por periodos de internacéo. Ele d& continuidade ao perfil j& visto em Simon e Réja
do “homem-das-letras-e-artes-na-psiquiatria”. Serviu na Primeira Guerra Mundial em um
hospital sob as ordens do Dr. Karl Wilmanns, que ap6s a guerra vai dirigir a Clinica da
Universidade de Heidelberg. Em 1919, ele convida Prinzhorn para gerenciar a colegéo

que ja existia, e cuja historia ja foi vista anteriormente.

" Das Bildnerei Schaffen der Geisteskranken (A expressao plastica dos doentes mentais), Zeitschrift fir die
geasamte Neurologie und Psychiatrie, n. 52, p. 307-326, 1919.
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Apds dois anos a frente da colecéo, ele pede demissé@o e no ano seguinte (1922)
publica o seu livro Bildnerei der Geisteskranken. O livro alcangou sucesso imediato,
rendendo uma segunda edicdo ja no ano seguinte. Uma estratégia de marketing
inteligente, um assunto da moda, inUmeras reprodu¢cfes, muitas delas em cores (pela
primeira vez nesse assunto), fez de Prinzhorn um intelectual conhecido e conferencista
muito solicitado (WEBER, 1984)%.

O langamento da bela edicdo de Bildnerei der Geisteskranken ofuscou por
completo o trabalho do jovem médico suico Walter Morghentaler, publicado um ano
antes. Interessado nos desenhos dos internados do hospital de Waldau, Berna, onde
trabalhava, passou a colecionar essa producdo e publicou a monografia — Ein
Gesteskranken als Kiinstler (Um doente mental como artista). Nesse trabalho ele analisa
a producéo gréfica, musical e pictdrica de Adolf Wolfli (1864-1930)%".

O titulo de seu trabalho “anuncia o carater revolucionario de sua iniciativa: elevar
as obras de um “louco” a categoria das criacdes artisticas. Fato importante, ele desvela a
identidade de seu paciente e publica sua fotografia [...] Seu trabalho é antes de tudo uma
monografia artistica e se distingue funcionalmente de um estudo psiquiatrico” (PEIRY,
1997, p. 22)%.

Prinzhorn dedica a introdugdo de seu livro para desconstruir as limitadas
conclusdes psiquiatricas existentes até entdo sobre a producao plastica dos loucos para
em seguida definir sua metodologia. Logo de inicio ele acusa a proliferacdo dos termos
“arte dos loucos”, “arte patolégica” e “arte e loucura”, para recusa-los alegando que a
acepcao da palavra “arte”, com sua carga afetiva, comporta um julgamento de valor.
“Esse julgamento distingue certos objetos de outros formados de maneira similar, que
séo rejeitados como ‘ndo-arte’” (PRINZHORN, 1922/1984, p. 53). Justifica assim, a
utilizacdo do termo Bildnerei, segundo ele pouco utilizado, mas rico de sentidos, para
designar todas as manifestag¢fes artisticas dos doentes mentais. Este termo aleméo é de

dificil traducdo. A versao inglesa, publicada em 1972, utiliza o termo Artistry que traz o

80 Apesar da traducdo francesa s6 aparecer em 1984, seu sucesso nos circulos parisienses € narrado por
Clara Malraux em suas memarias, como ja citado.

8 Com obras no Museu de Belas Artes de Berna e outros museus de arte Wolfli esta presente nas principais
colecdes de arte fora-das-normas no mundo inteiro. Produziu no asilo de Waldau um trabalho monumental,
uma narrativa ilustrada com mais de 25 mil paginas reunindo textos, desenhos, colagens e composi¢des
musicais. Breton considerava seu trabalho um dos quatro mais importantes do século XX. Ver mais em: Adolf
Wolfli Foundation, disponivel em  <http://www.adolfwoelfli.ch/?c=e&level=17&sublevel=0> Acesso em: 22
ago. 2014.

82 Reeditado em Publications de I'Art Brut, n. 2, 1964.
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sentido de habilidade, talento. A tradugéo francesa utiliza o termo Expressions, que é

mais vago®.

O ponto de vista dos psiquiatras sobre a producdo plastica dos loucos é centrado
no diagnéstico, que segundo Prinzhorn é a abordagem ldgica do fazer médico. Porém,
mesmo sendo possivel realizar um diagndstico baseado na expressao plastica do
individuo, se o médico néo é capaz de fazé-lo sem esta ajuda, também n&o o fara com

ela. E acrescenta:

“‘Além disso, a porcentagem dos pacientes que desenham é muito pequena. [...]
As publicacdes disponiveis mostram que um estudo superficial ndo contribui com grande
coisa: encontra-se nos desenhos apenas alguns sintomas tipicos como descritos nos
manuais” (PRINZHORN, 1922/1984, p. 66). Assim idiotas e epiléticos tendem as cépias
mecénicas; maniacos aos rabiscos descuidados; os catatbnicos a obscenidade; “mas a
produtividade dos esquizofrénicos ® constitui para a psiquiatia uma fonte de

conhecimentos ainda inexplorada” (p. 56).

Para além das abordagens psiquiatricas, Prinzhorn cita outros caminhos que
seriam mais pertinentes, menos sujeitos a erros. Essas obras seriam tentativas de

Gestaltung, ou seja, de dar forma a, configurar®.

De um ponto de vista psicolégico elas possuem esta qualidade em
comum com a “arte”. Precisar-se-a entdo de competéncias quanto as
questdes da estética, ou melhor, de psicologia da “Gestaltung”. Desse
modo poderiamos estuda-las segundo suas semelhangcas téo
decantadas com a expressdo das criancas e dos povos primitivos. Em
gue consistiriam essas semelhancas e quais seriam as diferengas.
Seriam necessarios conhecimentos da psicologia comparada e da
etnopsicologia. E, finalmente ja foi dito e repetido que as obras de
nossos doentes tém uma relagdo com a arte contemporénea mais
préxima do que com qualquer outro dominio de comparacdo. E é
inegavel que essas analogias despertam hoje no publico um interesse
maior do que a outras disciplinas (PRINZHORN, 1922/1984, p.57, aspas
do autor).

Essa descricdo da complexidade dos problemas inerentes a uma apresentacéo
cuja metodologia seja transparente leva-o a recusar a dicotomia dos extremos a qual

tanto a ciéncia como a arte podem chegar:

8 Mario Pedrosa se referiu ao titulo de Prinzhorn como Imaginaria dos Doentes Mentais (Andriolo, 2006).
8 A esta altura, o termo esquizofrenia substituia o conceito de deméncia precoce de Kraepelin.

% Em inglés, image-making. Adotaremos a utilizagdo do termo original, como o fazem habitualmente os
tradutores nos casos de conceitos criados na lingua alemé, dificilmente transponiveis para outros idiomas.
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Procurar-se-4 em vao uma referéncia na ciéncia. Em nossa opinido
todas imp8em questdes dogmaticas por demais redutivas. E para
concluir estamos desamparados pelas oposi¢cdes conceituais finais dos
dois campos em questdo: nem a oposi¢cdo “saude — doenga”, nem a
oposicdo “arte — nao arte” fazem sentido a ndo ser numa perspectiva
dialética. O empirista, se trabalhar de forma honesta, encontrara
inumeraveis transicdes entre esses polos (PRINZHORN, 1922/1984, p.
57).

Para escapar do dilema, ele decide escolher o conceito de Gestaltung como eixo
para sua leitura das obras. Dai o subtitulo de seu livro — ein beitrag zur psychologie und
psychopathologie der Gestaltung - contribuicdo a psicologia e psicopatologia da
configuragao. Segundo ele “duas solugbes metodoldgicas homogéneas” serao utilizadas
para o estudo do assunto: uma catalogacao cientifica descritiva das obras, acompanhada
de uma apresentacao clinica e psicopatolégica dos casos, e um estudo do processo da

Gestaltung plastica sobre bases inteiramente metafisicas.

Tal estudo explicara psicologicamente estas obras e os estados
excepcionais de onde elas emanam. Situara esta variagdo da expressao
humana dentro de um quadro geral do ser, sob o0 conceito de um impulso
de Gestaltung originador, para além do qual encontrar-se-a4 apenas uma
necessidade universal de expressdo, fundamento instintivo deste
impulso. Breve tal estudo escapara da psiquiatria e da estética; ele
atingira o dominio das formas de ser fenomenoldgicas (PRINZHORN,
1922/1984, p. 49).

MacGregor (1989) aponta para a Obvia dicotomia existente nas intengfes de
Prinzhorn. Seu primeiro objetivo, de realizar um catalogo com informagfes clinicas e
descri¢cdes psicopatoldgicas foi certamente ditado pelo desejo do Professor Wilmanns,
cuja concepcao original do projeto era puramente clinica. O outro objetivo, bem mais
ambicioso, seria o de “explorar as fronteiras para um futuro estudo da psicologia da

Gestaltung”.

A prépria estrutura do livro aponta para essa dissociacao. A primeira parte, que

Prinzhorn denomina “Parte Tedrica”, representa menos de um terco do total. A segunda,

186

“Dez Mestres Esquizofrénicos”™”, relne de forma confusa e contraditéria uma grande

quantidade de informag@es biograficas e clinicas (MacGREGOR, 1989).

# Em inglés Ten Schizophrenics Artists; em francés Dix vies de créateurs schizophrénes.
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Em sua analise, Prinzhorn enumera os impulsos, tendéncias ou pulsdes

fundamentais:

- O impulso principal é o de Gestaltung, que nasce da necessidade universal de
expressdo; ndo uma expressao do si mesmo (self), mas sempre uma tentativa de
estabelecer uma conexdo com o0s outros; todos os outros impulsos sao também

importantes embora huma escala menor.

- A pulsdo do jogo, a tendéncia ao ludico, que pode ser observada com mais
clareza nos desenhos infantis e rabiscos ndo intencionais dos adultos. Estéo incluidas
aqui as formas acidentais, “nuvens” ou manchas de tintas, o prazer na interpretagao
sugerida por formas ou manchas em objetos e superficies, naquilo que MacGregor (1989)
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chama de “Resposta Roscharch”®’, numa alusdo ao criador do famoso teste de

associacao de palavras e imagens.

- A tendéncia ao decorativo ou necessidade do ornamental® visa principalmente o
enriquecimento do ambiente ou dos objetos pela adicdo de elementos visuais, sem
finalidade utilitaria. Esse objeto pode ser o proprio corpo. Durante o século 19 esta pulsédo
foi mesmo considerada como a verdadeira origem de toda atividade artistica, em um

momento em que 0s pontos de vista bioldégicos estavam em ascensao.

- A tendéncia a ordenacdo manifesta-se em todas as épocas, em todas as
culturas. Pertencente ao dominio do decorativo/ornamental, “seus principios sdo a

disposicéo serial, a alternancia, o ritmo, a simetria, a proporcionalidade” (p.78).

- A tendéncia a reproducao, ou pulsédo de imitacdo, desempenhou um importante
papel na histéria da arte, onde, segundo Prinzhorn, esteve durante muito tempo
“indevidamente no centro das preocupacfes sendo ainda hoje a mais popular’ (p.81).
Segundo ele, esta pulsdo torna-se “incontrolavel’ na cultura materialista do século 19.
Reclama Prinzhorn que a doutrina da imitacdo na arte € um exemplo surpreendente de
como as ideias sustentadas por um dogma podem exercer, durante séculos, uma
fascinacdo sobre a humanidade, apesar de sua falsidade (p.82). Sécrates ja definia a

pintura como uma reproducao do visivel.

8 Prinzhorn cita Leonardo da Vinci: “Se olhares para os muros sujos de inUmeras manchas, ou construidos
com pedras multicoloridas, as brasas do fogo, as nuvens ou a lama, com a inten¢do de imaginar alguma
cena, encontraras analogias de paisagens a cenarios de montanhas [...] batalhas e figuras em disputa com
faces e roupas estranhas [...]". (Op. cit., p. 75)

8«0 ornamento é uma forma decorativa regida por principios de ordem, sem coeréncia objetiva com um

modelo, mas da ordem do abstrato” (idem, p.79).
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“A infeliz doutrina de Ariosto, que define todas as artes segundo esta
caracteristica Unica, a mais superficial de todas, reinou sobre os espiritos
até Kant, inclusive, e continua a ser popular como todas as doutrinas que
repousam sobre dados tao simples que todos compreendem e poderiam,
a rigor, encontrar por si mesmos” (PRINZHORN, 1922/1984, p. 82).

A necessidade de configuracdo simbolica e abstrata dirige-se para uma direcao
antag6nica: quanto mais um trabalho é fiel a realidade, mais improvavel que contenha
significagdo simbdlica. “Nao se encontrara significagao simbdlica em uma natureza morta
de flores, um retrato ou uma paisagem”, diz ele (p. 86). A configuracdo de simbolos

evoca sentimentos e representagdes que por natureza ndo sdo sensoriais.

Para melhor compreensdo do leitor, ele tragca um esquema dessa organizagao
psiquica das tendéncias a configurar:

FIGURA 14. Esquema das tendéncias de Gestaltung

BESOIN D'EXPRESSION

Pulsion de jeu Pulsion de parure
(Poussee dactivité) (Enrichissement du milicu)

POUSSEE DE « GESTALTUNG =
(ex., vouloir dessiner)

Gribouillage désordonné
/ non-figuratf NG

+ Tendance a reproduire + Tendance & ordonner
(Pulsion d'imitation)

+ Besoin de symboles
Reproduction Omement. Décoration

« Gestaltung « symbolique
ct abstraite. Expressivité,
« signe =, sens rationnel

Peinture de genre
Peimure d’histoire.
Hlustration

Art sacreé

+ Besoin de communiguer

Ecriture

Schema des tendances de « Gestaluung »

FONTE: Prinzhorn, 1984, p. 69
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Nos anos que precederam a Primeira Guerra Mundial, a Alemanha conheceu uma
grande efervescéncia cultural, cujo epicentro era Munique. O estudo da arte nesse
periodo preocupava-se com as questbes psicoldgicas; intensos debates sobre estes
problemas eram comuns no meio académico. Prinzhorn, jovem estudante de historia da
arte, participava ativamente da vida da cidade interessando-se pela producéo artistica de
sua época, como podemos depreender de suas citacdes sobre Kokoschka, Nolde, Kubin,

Van Gogh e Rousseau.

Sua propria estética foi influenciada profundamente pelas ideias
emergentes do Expressionismo, onde inevitavelmente tomou
conhecimento das ferozes e hostis comparagfes que eram feitas entre
as pinturas dos loucos e a dos artistas modernos. Ele deve também ter
conhecido a atitude extremamente positiva dos Expressionistas para
com as criacdes psicéticas (MacGREGOR, 1989, p.195).

O Expressionismo, movimento alemdo da vanguarda do século 20, envolveu o
teatro, a danca, as artes gréficas, literatura, escultura e o cinema. Seu inicio deu-se nas
artes plasticas, como um movimento de revolta contra o impressionismo académico.
Proclamava um intenso e subjetivo simbolismo pessoal na producéo imagética, onde o
sentimento era mais importante que a razdo. Prinzhorn admite a influéncia dos codigos
expressionistas e varios dos principios por ele defendidos repousam sobre o vocabulério
expressionista (primordial, espiritualizacao, empatia). O conceito de vanguarda da época,
onde a transgressao voluntéria e premeditada das convencgdes pictoricas era a tonica,
encontra sua expressdo maxima no modelo de Prinzhorn, segundo o qual o artista louco
torna visivel, em uma unio mystica com o mundo, aquilo que caracteriza o artista genuino
(BRAND-CLAUSSEN, 1996).

Oskar Pfister (1873-1956), discipulo de Freud, tece varios elogios ao livro de
Prinzhorn embora critique a terminologia adotada e a utilizagdo de termos genéricos para
descrever processos. Weber (1984, p.32) diz que a leitura de Pfister € “um pouco miope”,
ja que ele declara que o trabalho de Prinzhorn “contribuira muito para por um fim neste
produto da decadéncia que é o expressionismo’®. Ernst Kris (1900-1957), em artigo
publicado na j& citada revista Imago de 1936 critica 0 uso do material feito por Prinzhorn
para embasar sua teoria estética e para justificar a arte expressionista. Segundo ele,
essas formas ndo sdo manifestacbes das forcas de configuracdo primais, mas uma
tentativa psicodinamicamente organizada de autorresgate do ego naufragado (BRAND-
CLAUSSEN, 1996).

8 Weber esta citando a resenha de Pfister sobre o livro de Prinzhorn, publicada na revista Imago (organizada
por Freud e Otto Rank), n® 9, 1923, p 503-506. Disponivel em
<https://archive.org/stream/Imago.ZeitschriftFuumirAnwendungDerPsychoanalyseAufDie_185/Imago_1923 |
X_Heft_4 k#page/n103/mode/2up>. Acesso em: fev. 2015.
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N&o percamos de vista o fato de Prinzhorn ter sido o primeiro historiador da arte
profissional a obter instru¢do em psiquiatra e psicanalise. MacGREGOR (1989) aponta
esse fato como o motivo para sua abordagem pioneira e ressalta o fato de que, a época,
0s problemas psicolégicos e psiquiatricos eram estudados em campos absolutamente
distintos. A contribuicdo de Prinzhorn foi transportar esses conceitos da psicologia da arte
para a psiquiatria, experimentando sua validade no estudo da arte dos esquizofrénicos.
Prinzhorn identifica os principais pensadores de cujas teorias deriva seu pensamento,
como Conrad Fiedler (1841-1895) e Wilhelm Worringer (1881-1965). Mas a maior
influéncia veio do seu estreito e duradouro relacionamento com o psicologo e filésofo

Ludwig Klages (1872-1956) a quem considerava o sucessor de Goethe e Nietzsche.

Se poucas sao as referéncias ao livro de Prinzhorn feitas por artistas, elas nao
escondem a vasta influéncia do mesmo. Weber (1984) diz que Schryer, professor da
Bauhaus, narra uma conversa com Paul Klee onde este afirma que encontrou nas obras
reproduzidas por Prinzhorn a confirmagdo de suas pesquisas sobre o ‘mundo
intermediario do pintor’, cujas imagens dai provenientes assemelhar-se-iam aquelas
entrevistas pelos loucos. Visitas as colecbes de Heidelberg e Waldau certamente
influenciaram sua trajetéria artistica pessoal e as aulas tedricas que ministrava em
Bauhaus no final dos anos 20, onde uma posicdo de destaque era dedicada as nog¢des
de espontaneidade e originalidade da criagéo (PEIRY, 1997).

Max Ernst ja se interessava pela arte dos loucos desde que tivera contato com a
producdo de pacientes quando assistia aulas de psicologia na clinica psiquiatrica de
Bonn, entre 1910 e 1914. Em 1919 ele organizou a exposi¢cdo Bulletin D em Colbnia,
onde reuniu, ao lado dos proéprios trabalhos, desenhos de criancas, esculturas africanas e
desenhos de loucos. Ele teria mesmo um projeto de expandir essa pesquisa, mas a
publicagdo do livro de Prinzhorn o fez renunciar (PEIRY, 1997). Sua paixdo pelo mundo
dos sonhos, da loucura, do irracional, do subconsciente, exerceu forte influéncia no

movimento surrealista.

A presenca do livro de Prinzhorn nesse movimento foi duradoura®. André Breton
conheceu-o0 através do exemplar com o qual Max Ernst presenteou o poeta francés Paul
Eluard e que chegaria também as maos de Jean Arp, Sophie Taueber e Jean Dubuffet.
Tornou-se o livro de cabeceira de diversos artistas e mesmo que muitos nao

compreendessem a lingua alema, eram impactados pelas numerosas ilustra¢des, muitas

% Merken (1978) chega mesmo a afirmar que além de estimulo e argumento para o surrealismo nascente, o
livro teria mesmo influenciado a teoria do objet trouvé: qualquer objeto ou coisa (p. ex., uma concha
encontrada num passeio pela orla maritima) poderia ser uma obra de arte. A teoria surrealista autorizava o
artista (ou o achante, o encontrador, o descobridor) a expor o objet trouvé em galeria ou saldo na qualidade
de obra de arte (TEIXEIRA, 1998).
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delas em cores. Jamais alguém vira as obras dos insanos em tal quantidade e qualidade
(PEIRY, 1997). Além de citad-lo em Le Surréalisme et la peinture®, Breton (1948), em
carta a Jean Dubuffet, afirma que a apresentagcéo das obras dos artistas esquizofrénicos
feita por Prinzhorn é a primeira com a dignidade que elas merecem; sua confrontacao

com a producao dos artistas contemporaneos desfavorecem estes Ultimos.

Sabemos que Prinzhorn tinha conhecimento dos estudos sobre o ato criativo e
consciéncia das inquietacdes de sua época. Entre as 5 mil obras da colecao ele escolheu
com discernimento aquelas que apresentavam mais afinidades com as orientacBes da
arte de entdo. “Se a arte dos insanos aproxima-se tanto da arte contemporanea, € porque
corresponde as aspiragdes mais secretas de nossa época” (PRINZHORN, 1922/1984, p.
375).

Foi pequena a penetracdo das ideias de Prinzhorn no meio médico. Ele préprio
reconhece que em seu trabalho a psiquiatria foi relegada a um segundo plano, e o termo
Gestaltung era uma palavra estranha a psiquiatria e a psicopatologia (WEBER, 1984). O
psiquiatra Paul von Monakov (1885-1945) critica a nocdo de necessidade de simbolos
prinzhorneana, definindo-a como puramente biolégica e apontando a “pobreza de
resultados de suas analises”. Vinchon, que logo depois desenvolvera a no¢ao de forma e
a analise formal na psicopatologia da expresséo, destaca o lugar histérico do livro de
Prinzhorn, dizendo que nele a nocdo de forma inspira pela primeira vez um trabalho

sobre a arte patologica.

No Brasil, Osério Cesar (1929) afirma que foi o livro de Prinzhorn um dos
principais motivos que o levou a escrever sua obra A expressdo Artistica dos Alienados
(alids, um titulo que traduz quase ipsis literis aquele do livro de Prinzhorn). Para Nise da
Silveira, o livro “traz a marca da profunda intui¢do e alta inteligéncia do préprio Prinzhorn”
(SILVEIRA, 198-, p. 32). E aponta o fato da traducao inglesa so vir a luz em 1972, a
francesa em 1984, creditando esse retardo como indicio significativo do desprestigio do
estudo das imagens. Segundo ela, esse estudo, com o approach de Prinzhorn, “necessita
de um equipamento cultural que cada vez mais é banido do curriculum do estudante da
area cientifica” (SILVEIRA, 1992, p. 88, grifo da autora).

A psicologia da forma, tal como definida por Prinzhorn, pode também ser lida
como uma critica cultural: a procura, em meio ao caos do pos-guerra, de uma arte

genuina.

1 0 surrealismo e a pintura. A primeira edi¢do é de 1928, seguindo-se outras com acréscimos e revisdes.
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Ele constr6i o modelo do artista louco e auténomo (Irrekiinstler) cuja
inspiracdo e poderes de expressao séo providos pela elevada inspiracédo
da esquizofrenia, de forma que o esplendor formal e o insight profundo
surgem do interior. Na producdo desse artista louco, hermeticamente
confinado, Prinzhorn encontra ‘autenticidade’ e ‘primordialidade’
(BRAND-CLAUSSEN, 1996, p. 13).

Interessado apenas em validar sua propria teoria estética e critica cultural,
Prinzhorn ignora os fatores sociais e despreza todos 0os mecanismos interativos, reativos
ou processuais (BRAND-CLAUSSEN, 1996). Seu esforco para proteger a integridade de
sua teoria fé-lo negligenciar alguns aspectos tais como o fato de que a doenca mental
muitas vezes era apenas o resultado da institucionalizacdo ou que alguns dos trabalhos
apresentados eram de pacientes que possuiam algum tipo de treinamento artistico. A
idealizacdo de Prinzhorn do artista-doente-mental-autista com uma ligacdo cdsmica
primordial com o todo conferindo ‘autenticidade’ e garantia de qualidade perdura até
nossos dias. O terreno preparado previamente pela teoria génio/artista de Lombroso

encontra solo fértil para enraizar-se no imaginario social de forma quase indelével.

Bildnerei der Geisteskranken vai muito além do que foi aqui exposto ou do que
conseguimos vislumbrar nos escritos sobre ele. Uma leitura mais atenta de seu contetdo
nos traz a certeza de que ainda nao foi feita até hoje uma andlise aprofundada. A indole
artistica de Prinzhorn move-o por regides onde a ciéncia ndo tem (ou nao deseja usar) as
ferramentas adequadas para investigar suas hip6teses. A interdisciplinaridade de sua
formacdao leva Prinzhorn a consciéncia das limitacdes da época para a compreensao dos
processos envolvidos na questdo da arte dos doentes mentais. Para ele, uma
interpretacd@o insuficientemente fundamentada apenas traria confusdo as pesquisas em
curso sobre o assunto. Na parte final de seu livro, a qual da o titulo de “Resultados e

Problemas”, escreve:

A abordagem estritamente psiquiatrica ndo é suficiente; a abordagem
psicanalitica é fecunda justamente na interpretacdo aprofundada dos
simbolos, mas s6 na condicdo de que ela esteja acompanhada de
conhecimentos conclusivos e bastante espirito critico; o estudo
etnopsicologico do pensamento mégico e simbolico estd ainda em seu
inicio [...] Por enquanto nos contentamos com uma nhog¢do do conjunto a
ser aprofundado por alguém competente nesse dominio (PRINZHORN,
1922/1984, p. 324).

Prinzhorn sabia do que estava falando. Sua preparacéo intelectual aliada a sua
“profunda intuicdo e alta inteligéncia”, no dizer de Nise da Silveira, leva-o ndo s6 a

identificar o problema como também apontar o caminho possivel:
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Ressaltamos o carater provisério de uma atitude que nos é ditada pelos
limites de nosso trabalho e pela prudéncia cientifica. [...] Falta-nos
sobretudo uma transmissao critica prudente do saber esotérico, que hoje
esta vulgarizado pelo fato dos circulos cultivados mais ou menos
ignorantes das Ultimas geracdes haverem perdido o contato com as
grandes forcas culturais (PRINZHORN, 1922/1984, p. 324).

Apbs observar que as Unicas iniciativas de envergadura nesse assunto devem-se

a Freud, Jung e seus discipulos, ele demonstra toda sua argucia:

O desenvolvimento das ideias de Freud por Jung, em particular,
comporta, dentro de uma mistura quase inextricavel de fatos e de
interpretacdes procedentes de disciplinas as mais diversas, algumas
descobertas que convidam a um aprofundamento fecundo e que séo
independentes da validade deste ou daquele detalhe. [...] devemos
esperar Jung para que elas sejam objeto de uma utilizacéo sistemética e
sirva para explicar as experiéncias individuais (PRINZHORN, 1922/1984,
p. 324n).

Em 1961, ap6s uma longa carreira dedicada ao estudo dos simbolos, C. G. Jung

publicaria seu ultimo livro: O Homem e seus Simbolos.

As conclusdes de Prinzhorn reafirmam o que outros estudiosos ja haviam notado,
ou seja, a possibilidade de individuos que experimentam a experiéncia da loucura, em
especial os que recebem diagndstico de esquizofrenia produzirem obras plasticas
capazes de se igualar aquelas consideradas como ‘arte’, no seu mais alto grau. “Trazer a
evidéncia uma produtividade que continua a se afirmar em oposi¢do a desagregagao
geral da personalidade € de uma importancia consideravel” (PRINZHORN, 1922/1984, p.
368).

Resumo das conclusdes de Prinzhorn

1. Os alienados sem experiéncia em matéria de arte — em particular os
esquizofrénicos, criam as vezes trabalhos que se assemelham as
verdadeiras obras-primas.

2. A semelhanca surpreendente dessas obras com as producgfes de
criancas e de primitivos e de outras épocas da cultura nos obriga a
verificar o préprio fundo mégico do poder criador. Até porque esses
trabalhos possuem a vantagem de satisfazer de forma mais pura os
fatores instintivos e intuitivos do poder criador, intactos de toda
tradicso e de todo espirito de escola®.

3. As Ultimas tendéncias da arte atual apresentam uma afinidade mais
profunda, mais marcante com a esséncia dessas obras do que
aguelas de tempos passados.

4. E falso e superficial deduzir dai uma alienacéo dos artistas. Qualquer
ponto de vista sobre essas questbes devera ser feita com uma
orientacao precisa nos fundamentos psicolégicos dos dois dominios.

2 Esse principio sera muito caro ao pintor Jean Dubuffet quando da formulagdo do conceito de arte bruta.
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5. A variedade nos trabalhos dos alienados é tdo complexa que néo se
pode legitimamente estabelecer, a partir de signos exteriores, o
critério que os diferenciam da arte normal, guiada pela racionalidade
e pelas teorias.

6. Nao existe um ponto que demarque o limite entre o que é arte e o
gue nao o é, entre o que é normal daquele que imperceptivelmente
se curva para o anormal.

7. Se as obras dos alienados instigam a formulacdo de julgamentos
artisticos pelo modo comparativo, ndo se pode perder de vista que
representam assunto para ampliar e enriquecer as concepg¢fes que
hoje abragam de forma ampla e serena as coisas deste mundo.

(Fonte: PRINZHORN, 1922/1984, p. 376).

2.4 Vinchon: avalorizag&o da subjetividade

O livro L’Art et la folie®®, publicado em 1924 por Jean Vinchon (1884-1964), traz
um diferencial relativo a producdo anterior sobre o assunto. Escrito em linguagem
simples, sem nunca escorregar para o vulgar, seu texto conciso e objetivo é uma luz no
emaranhado que se tornara a producdo de conhecimento da época: por um lado, a
eterna questao entre o génio e a loucura, que Vinchon ird destrinchar com maestria no
segundo capitulo; por outro lado, a insurreicdo dos movimentos artisticos de vanguarda;
mais ainda, a irrupcéo do pensamento freudiano. E dois anos antes, ndo esquegamos a
publicacdo do livro de Prinzhorn, que seria mais admirado na Franca pelas belas
reprodugbes que continha (uma vez que ndo havia traducdo do aleméo) do que

propriamente pelo seu texto prolixo.

Vinchon discorre sobre esses territrios com a seguranca de quem esta
firmemente ancorado em um amadurecimento intelectual, que, emprestando
credibilidade, resulta numa exposi¢do coerente, mesmo que algumas de suas conclusbes
estejam hoje ultrapassadas. Os titulos dos trabalhos anteriores de Vinchon ja nos da uma
ideia do espectro de seus interesses: Le catalogue de I'Enfer (O catalogo do inferno,
1913); Le emploi de la Musique dans le traitment des psychoses (A utilizacdo da musica
no tratamento das psicoses, 1913); Le fetichisme de la poupée (O fetichismo da boneca,
1913); Les symboles traditionnels et le freudisme (Os simbolos tradicionais e o freudismo,
1920); Délire mystique et sculpture automatique (Delirio mistico e escultura automatica,
1920); Les visions du délire et du réve dans I'Art Japonais (As visbes do delirio e do
sonho na arte japonesa, 1921); La psychanalise (A psicanalise, 1921). A excecao deste
altimo trabalho, publicado numa revista popular, todos os outros trabalhos foram

publicados em periédicos cientificos ou apresentados em Congressos.

% A Arte e a loucura.
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A edicéo de L’Art et la folie a qual tivemos acesso, em formato de bolso (14x10
cm), destinada a bibliotecas-miniaturas, comuns na época, € uma prova do interesse

popular sobre o assunto.

No primeiro capitulo, sob o curioso titulo de Le diagnostic de I'opinion publique®,
narra o autor que, no Saldo de Outono de 1911, o cubismo emergente era exibido através
de trabalhos de artistas como Fernand Léger, André Lhote e Marcel Duchamp no Grand
Palais de Paris; o publico, entre outros comentarios jocosos, perguntava em tom de troca
se haviam sido abertas as portas do Sainte Anne, huma alusdo ao conhecido hospital
psiquiatrico de Paris. Nessa ocasido o publico parisiense retomava a tradicdo aristotélica
“como acontecera no século 19 com Cézanne, Manet e o ‘Saldo dos Recusados’, todos

hoje [1924] no Louvre”. Para justificar o escandalo causado por esses autores, “oO
diagnoéstico facil de loucura deve-se tao somente a ruptura brusca de costumes
consagrados” (VINCHON, 1924, p. 8, 9). Outros artistas quiseram renovar “o gosto
milenar pelos simbolos, tdo vivos na Idade Média até o século 17" (p. 10). A arte
fantastica flamenga e a japonesa se aproximam da arte simbolista, constituindo, ao lado
da arte erdtica, segundo Vinchon, as artes “excepcionais” - esta Ultima reprimida pela

censura social de nossas civilizagdes ocidentais (p. 12)%.

Vinchon assinala com propriedade a necessidade de conhecer a Histéria da Arte
para verificar que a escolha de temas ou técnicas ndo usuais indica apenas um esforco
renovado ou introduzido para alcangar os mesmos fins ancestrais da Arte. Sua reflexao
busca conduzir o leitor a compreensao que a “a estranheza de uma obra de arte nao
constitui uma prova suficiente para afirmar a loucura do artista mesmo se ele tem
cultivado os mesmos temas encontrados normalmente entre os alienados” (VINCHON,
1924, p. 15).

Reconhecendo a complexidade desse assunto, ou seja, das relagbes entre a
loucura e a criatividade, cita como exemplo o caso bem documentado de Van Gogh, cuja
loucura ndo modificou a maneira e a qualidade de sua pintura, comprovando que o
trabalho de um pintor que enlougueceu nao se torna necessariamente patolégico. “Certas
disposicdes podem resistir muito tempo em meio a desagregacgdo da inteligéncia, séo

prolongamentos da vida normal dentro da doencga” (p. 18).

% 0 diagnéstico da opinido publica.

% Os ntimeros de pagina entre parénteses nesta se¢éo referem-se ao livro L’art et la folie.
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A seguir ataca o reduto central da psiquiatria: L’état actuel de la question Génie et
Folie®® vai desconstruir o conceito, quase um dogma, segundo o qual a genialidade, o
talento, tem seu nascedouro em estados patoldégicos da mente humana. De inicio ele
observa que “se deixarmos de lado os desenhos informais e completamente destituidos
de significado, constataremos a escassez da producéo estética dos alienados” (p. 19).
Como j& havia verificado Simon, esse fato desacredita a teoria lombrosiana. Segundo
Vinchon os médicos mais antigos, como Le Camus e Lombroso, confundiram as
consequéncias da avareza do sistema nervoso nos homens geniais com a prépria
genialidade, “as panes de uma maquina aperfeicoada com a perfeicdo do seu
mecanismo” (p. 30). O erro, em adotar um ponto de vista demasiadamente especializado,

Ihes deu a ilusdo da verdade.

Apesar de seu tom quase coloquial, Vinchon ndo abandona nunca o rigor, seu
lugar de médico. No capitulo intitulado L’Art Psychopathologique dans diverses formes de
folie® ele faz uma descrigdo das formas classicas da loucura, atendo-se especialmente
aos “dementes precoces” (nomenclatura de Kraepelin), esquizofrénicos (nomenclatura de
Bleuler, que acabou predominando) ou ‘fous discordants” (loucos divergentes)®; este

Gltimo Vinchon vai utilizar amitde, alternando com o termo esquizofrenia®®.

No capitulo seguinte — L’art pathologique dans la folie discordante - o autor afirma
que dois tercos dos pacientes que escrevem ou desenham pertencem a esse
diagnéstico. Ele traga um paralelo entre os esquizofrénicos e os médiuns ou misticos
delirantes, para caracterizar o automatismo que aqueles utilizam a servico de sua
imaginagéo (p. 67). Vinchon faz uma andlise de varios casos de pacientes, abordando as
garatujas, a tendéncia a repeticdo, os desenhos erdticos (“sua descricdo e sua

reprodugao sao muito dificeis”), as cenas macabras ou funerarias.

Vinchon conhecia o trabalho de Prinzhorn, citado na pagina 74, onde aponta como
cada um dos dez casos apresentados por Prinzhorn tem sua propria concepgéo pessoal
do mundo. Seus comentarios sobre esses autores sdo de carater descritivo e associativo,

sem nunca entrar no mérito da analise ou dos conceitos empregados por Prinzhorn.

% 0O estado atual da questéo Génio e Loucura
7 A arte psicopatologica nos varios tipos de loucura.

% A nomenclatura ‘discordante’, proposta pelo médico francés Philippe Chaslin (1857-1923), refere-se a
divergéncia, ao desacordo que existiria entre as fun¢des da inteligéncia do doente.

% Schizo — cisdo; phrenis: pensamento, alma. Assim, quando nos textos de Vinchon aparece o termo
‘discordante’, esté significando a cisdo do termo bleuleriano.



93

O livro contém 29 ilustracdes, reproducdes de desenhos ou pinturas que
pertenciam principalmente as cole¢des do Dr. Marie e do Dr. Sérieux. Algumas trazem o
diagndstico, titulo ou uma pequena legenda: os nomes dos autores nao sao revelados.
Os trechos citados abaixo sdo importantes para que tenhamos a nog¢do do estagio
alcancado por Vinchon em sua leitura:

Os Doutores Sérieux e Aug. Marie consentiram em que féssemos a
fundo em sua rica documentacdo de onde retivemos, para ilustrar esse
capitulo, uma série de desenhos de um acabamento e perfeicao
notaveis. Um dos doentes de Sérieux, antigo gravador de medalhas,
consagra todo seu tempo [ao desenho] e seu agrupamento forma um
conjunto consideravel que transborda de varios portfolios [...] Este
gravador, uma vez louco, imaginou medalhas para todas as acdes da
vida, para todos os objetos domésticos, todas as virtudes e todos os
vicios, que ele reuniu em pequenos cadernos cuidadosamente

encadernados™®.

[...] Na colecdo do Dr. Aug. Marie existe outra série de composi¢cdes
simbolistas com inscricdes, que podem ser comparadas aquelas do
gravado de medalhas, com os sinais da ‘discordancia’ menos visiveis.
Os grupos de desenhos se completam e se comentam sucessivamente,
como as imagens de Epinal.

[...] Em todos esses desenhos nds pudemos encontrar 0 sentimento
decorativo e 0 gosto da representacdo simbdlica, fatos para os quais
varias explicagfes foram propostas. Os selvagens, como os homens
primitivos, possuiam o senso da decoracdo que falta as criangas, cujos
grafites sdo raramente organizados. Nesse aspecto a arte primitiva é
comparada a arte dos alienados e parece resultar do mesmo instinto,
ainda obscuro. A origem do simbolismo nos parece também
impenetravel; [...] (VINCHON, 1924, p. 78-81).

Vinchon acreditava na existéncia de uma predisposicdo para exprimir 0s
sentimentos através de simbolos, a qual a loucura viria impor um “simbolismo
involuntario” (p. 82). Ele cita o caso de um fildsofo italiano do século 16, Thomas Garzoni,
que mandou pintar simbolos em cima das portas de seu “Hospital de tolos incuraveis” na
crenca de que cada um deles aliviaria uma forma de loucura. Segundo Vinchon, esse fato

comprova ao conhecimento do simbolismo na loucura desde muito tempo.

O estudo da Arte na loucura discordante [esquizofrenia] nos trouxe
situacdes surpreendentes que parecem contradizer nossa afirmacéo da
esterilidade da Loucura. Os desenhos de doentes representam a soma
das possibilidades do automatismo, isolados do controle superior da
inteligéncia. Esculturas, aquarelas e desenhos, arcaizantes ou
modernas, despertam interesse por seu charme imprevisto, por suas
gualidades pitorescas e pela habil apresentacdo de um livio como o de
Prinzhorn, nos induzindo a prolongar nossa ilusdo sobre os imagiersml.

1% vinchon esta se referindo a Emile Josome Hodinos, pseudénimo de Joseph Ernest Ménétrier (1853-1905),

criador que estudou gravura e foi internado, aos 23 anos, no asilo de Ville-Evrard, nos arredores de Paris.

%1 N&o encontramos termo na lingua portuguesa que corresponda a essa palavra francesa, que exprime

aquele que produz imagens, especialmente utilizada quando essa producdo é em série, como 0s pintores de
rua, os ilustradores.
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Mas se folhearmos, no Asilo, os enormes dossiés dos doentes,
constataremos a repeticdo mondétona e chata dos multiplos exemplares
da composicdo que nos seduziu de inicio; o verdadeiro aspecto do
automatismo se revela, mecanico, nao-inteligente, nesse montdo de
folhas. O esforco original s6 durou um instante, e a Loucura interditou
todo desenvolvimento [...]. Mesmo assim € interessante notar que, antes
de desaparecer no vazio, a Arte ‘discordante’ reuniu, em suas breves
tentativas, duas das qualidades mais antigas da arte humana: O senso
da decoracgéo e o senso da representagdo simbdlica (VINCHON, 1924, p.
86).

FIGURA 15. O livro L’Art et [a folie, de Vinchon

Foto do autor

Vinchon conhecia bem a vida hospitalar. As observacdes sobre os doentes e
mesmo o ‘como’ esses doentes agem enquanto desenham, as ilagdes sobre os
processos psiquicos correspondentes mostram uma observagdo perseverante e
penetrante. No penultimo capitulo de seu livro, ele se dedica a observacao das formas
ornamentais encontradas nos desenhos de esquizofrénicos e também encontrados nos
espacos hospitalares: nos bancos dos corredores, nas paredes, nos troncos das arvores,
no aproveitamento das formas naturais sugeridas por raizes ou galhos de arvore no
trabalho escultérico. Séo eles, os esquizofrénicos, esses “garotos levados cuja atividade

nao respeita nenhuma pega do mobiliario hospitalar” (p. 88).
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O trabalho feminino n&do lhe passa despercebido: Vinchon nos fala dos bordados e
tapecarias realizadas por esquizofrénicas. Ao lado de motivos pueris ou meramente
decorativos — flores, frutos — surgem também cenas de delirio (aqui referindo-se a um
bordado que aparece reproduzido no livio de Réja). Assinala que o inicio da fase
monotona pela repeticdo dos temas de forma estereotipada nos bordados acontece mais
cedo que no caso dos desenhos.

Outro fato que o autor destaca € a producéao “clandestina” de bonecas, comuns no
meio asilar da época e que Vinchon inclui no rol da Arte Decorativa. Segundo ele, é
preciso conhecer a doente para que ela consinta em mostrar as bonecas, retirando-as de
seus esconderijos. “O estudo de vérias observacbes de produtores de bonecas nos
mostra que existe ai alguma coisa além do brinquedo. Esta “outra coisa” seria um gosto

morbido uma anomalia, um fetichismo da boneca” (p. 94).

O ultimo capitulo desse interessante livio € dedicado ao estudo da producgéo
literaria dos loucos. Embora este assunto esteja fora de nosso estudo, reproduzimos o
trecho abaixo pela sua conexdo com o texto de Réja, segundo o qual a producgéo dita

esquizofrénica revela basicamente os tateamentos iniciais da atividade artistica:

Entre os fous discordants [esquizofrénicos] é possivel de admitir que a
discordancia, ao quebrar a sintese [unidade] psiquica, libera os
elementos da sensibilidade capazes de criar uma forma elementar de
poesia, assim como também criaram uma forma elementar de Arte.

[..] A arte e a Loucura se encontram sobre o terreno comum do
automatismo psiquico. Este automatismo explica a inconsciéncia
surpreendente, a criacdo instantédnea e as intermiténcias da formula de
Lombroso, na qual os termos foram exagerados para servir a causa.

[...] Mas o automatismo da Arte é bem diferente e se opBe aquele da
loucura.

O artista, ao cultivar seu espirito, ao aprender seu métier, prepara
voluntariamente seu automatismo [...] O louco sucumbe ao automatismo
imposto pela loucura, sua inteligéncia é gravemente perturbada pela
presenca deste fendbmeno estranho, parasita, que vem interromper a
sequéncia das operacfes intelectuais; sua atividade se reveste de um
gué desconcertante, que é a marca das doencas mentais.

A loucura pode, entretanto, em pequena proporcao, disparar o impulso
inicial de onde cremos nascer a Arte e a Poesia. Sabemos que este
impulso ja contém as tendéncias ao arranjo decorativo e ao emprego de
simbolos, tdo antigos que nos parecem hoje inatos. Mas esse impulso sé
chega a um ponto provisério: o verdadeiro desenvolvimento esta
interditado ao louco. Para esclarecer esses fatos, podemos apenas
supor que a dissociacdo da inteligéncia faz aparecer os primeiros
elementos dos dons divinos em um pequeno nimero de individuos, que
serdo capazes de eclodir sob a influéncia de circunstancias mais felizes.
(VINCHON, 1924, p. 112; 120-121).
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Vinchon ainda vai nos surpreender com um avango na compreensdo do
significado dos simbolos das pinturas que ele estudou com tanto cuidado e dedicacao.
Entretanto, deixemo-lo para mais adiante, onde ele sera devidamente contextualizado

cronologicamente.

25 Osoério Cesar, uma leitura brasileira

No Brasil, o primeiro texto sobre obras de pacientes psiquiatricos foi escrito por
Sylvio Moura, uma tese de conclusdo de curso da Faculdade de Medicina do Rio de
Janeiro. Intitulada ManifestacBes artisticas nos alienados (1923), foi motivada pela
experiéncia do médico Ulysses Pernambucano no Hospital da Tamarineira do Recife,
reconhecido como o pioneiro brasileiro na introdugdo de atividades expressivas no
tratamento psiquiatrico. (ANDRIOLO, 2006). Mas a contribuigdo que aparece com

destaque nos primordios desse estudo no Brasil é a do médico paulista Osério Cesar.

Uma relacdo de psiquiatras, escritores e criticos, elaborada em 1933 pelo
negociante de arte hungaro Ladislaus Szécsi, ligado & Coleg¢&o Prinzhorn, inclui, entre
outros, os nomes do Dr Vinchon, Dr. Blondel, Dr. Eugéne Minkovsky, Camille Mauclair,
André Lothe e Cezar Ozario [sic, grifo nosso]. Seriam “interessados na arte dos
pacientes e com os quais ele tinha projetos em mente” (BRAND-CLAUSSEN, 1996, p.
15).

Esse fato testemunha a relacdo entre o médico brasileiro e os
estudiosos/colecionadores do assunto. Osério Cesar diz que o seu livro A expressao
artistica dos alienados foi o resultado de seis anos de trabalho arduo, comecado logo
apo6s o seu contato com a obra de Prinzhorn. Como a publicacéo é de 1929, calculamos
gue ele teve acesso ao livro de Prinzhorn ja em 1923, apenas um ano apoés a publicacao
deste na Alemanha. A abordagem psicanalitica aparece ja no subtitulo (Contribui¢cdo para
0 estudo dos simbolos na arte) ou mais explicitamente em alguns subtitulos: O valor dos
simbolos nas manifestacdes artisticas dos alienados para a interpretagdo psicanalitica
(capitulo 1), Interpretacéo psicanalitica dos quadros de uma pintora paisagista do Hospital

de Juquery (capitulo I11).

Osodrio Cesar inicia seu trabalho fazendo algumas considerac¢des sobre o conceito
da loucura, seguida de uma “breve resenha histérica do que se tem escrito até hoje”.
Adotando a linha j& utilizada por Réja, faz um estudo comparativo entre as artes dos

alienados, das criangas, dos povos primitivos (CESAR, 1929, p. 1).
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Osoério deixa claro seu apreco pelos trabalhos dos pacientes: “E a nossa
admiragdo se extasia, quando encontramos com qualquer das producdes desses artistas
insanos e nelas vemos estilizadas, segundo a psique de cada um, concepcdes filosdéficas,
literrias ou plasticas, de uma ideac&o algumas vezes surpreendente” (CESAR, 1929, p. 3).

Segundo ele, a falta de homogeneidade das producdes compeliu-o a tracar um
quadro comparativo dividido em quatro grupos, que seguem a ordem cronoldgica da

evolucao das artes:

Tabela 2. Classificag&o das artes nos alienados (estudo comparativo)

1° Grupo arte do primitivo desenho e musica

desenho, escultura,
decoracéo, poesia,
musica, danca
desenho, pintura,
escultura, decoragéo,
poesia, musica, danca
desenho, pintura,
escultura, decoragéo,
poesia, musica, danca

2° grupo arte primitiva

3° grupo arte classica

4° grupo arte de vanguarda

FONTE: Cesar, 1929, p. 6.

O livro tem numerosas ilustragcfes, a maioria identificada como pertencentes a sua
propria colecdo ou ao Hospital do Juqueri. Producdes indigenas do acervo do Museu
Nacional também aparecem, além de reproducdes de obras publicadas em revistas e
livros de arte. Um fato interessante € a presenca, na analise comparativa das obras do
primeiro grupo, de desenhos feitos por criangas portadoras de problemas mentais, tais
como encefalopatia ou deficiéncia mental (imbecilidade). Outro fato, também digno de
nota, é a introducdo de textos indigenas em seu estudo, comparando-os com a

expressao poeética dos loucos.

A classificacdo das obras néo era rigida, podendo uma obra inscrever-se em dois

grupos, por exemplo, “arte primitiva” e “arte cubista” (de vanguarda) concomitantemente.

A arte de hoje tem as suas raizes extensamente ligadas na do primitivo.
Cada dia ela vai caminhando para essas representa¢des primitivas, [...]
produzindo uma atitude mental materializada em forma grosseira,
deformacdo da natureza, justamente como a arte do primitivo [...]
(CESAR, 1929, p. 15).

Andriolo (2003) observa como a ideia de “primitivo” ocupa um lugar privilegiado

nesse modelo classificatorio. Osorio partiha as ideias de Lafora (1886-1971),
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neurologista e psiquiatra espanhol que defendia a relacéo entre os processos psiquicos e
a constituicao fisiologica. Essa é uma ideia que foi inicialmente proposta por Freud — a
heranca filogenética — para explicar o surgimento, no inconsciente do individuo, de
conteldos que escapam a sua herancga cultural. Mais tarde, baseado na experiéncia

clinica, Jung ird ampliar essa nocao, formulando o conceito de inconsciente coletivo®.

No estudo do segundo grupo Osoério Cesar identifica estreitas semelhancas entre
as obras de pacientes ai classificadas e as artes primitivas, “como sejam as dos indios de
Marajo, as japonesas, as do século 12, a gética e as dos negros centro-africanos”
(CESAR, 1929, p.16). Ele cita textos etnolégicos de autoria de Carlos Frederico Hardt e
Ladislau Neto publicados nos Archivos do Museo Nacional, onde estes fazem
apreciacoes sobre as ornamentacfes cerdmicas e as estatuetas encontradas pela
pesquisa arqueoldgica na ilha de Marajo, assinalando suas semelhangas com as

decoracdes e relevos das artes orientais e primitivas de toda a Europa.

As obras mais académicas (terceiro grupo), pobres em simbolismo, sdo as que
menos lhe interessam. Ap6s deter-se nos trés primeiros grupos, Osério Cesar escreve,

referindo-se as obras do 4° grupo:

[...] s&o maneirismos estereotipados, confusos, impregnados de
conceitos que nos parecem absurdos, sem coeréncia ldgica,
desordenados e envoltos por um esquisito, obscuro e quase indecifravel
simbolismo. Entretanto esse género de arte, de acordo com a psicandlise
de Freud, é muito curioso e vem revelar aos nossos olhos [...] uma
perfeita decifracdo dos simbolos desenhados inconscientemente
(CESAR, 1929, p. 27).

Sua relacdo com a psicologia freudiana era estreita, embora nunca tenha
praticado a psicanalise. Ele enviou um exemplar de seu livro a Freud, que lhe escreveu
uma carta, atestando o recebimento (PICCININI, 2008). Conhecia também os psiquiatras
da escola de Zurigue (entre os quais 0 mais notavel é C. G. Jung) a quem atribuia as
maiores contribuicbes ao estudo da psicologia da deméncia precoce, nome que a

esquizofrenia tinha & época, como ja citamos'®.

Outro fato interessante é a relacdo que faz entre a producé@o dos doentes e sua
condi¢éo social: “Entre os artistas de Juqueri, onde fomos buscar uma boa parte de
nosso material, predominam os incultos, pelo que o nimero dos loucos poetas e literatos
€ muito reduzido. Os plasticos e os picturais sao, ao contrario, mais numerosos” (CESAR,
1929, p. 35).

92 0 Inconsciente, na psicologia junguiana, compreende inconsciente pessoal e inconsciente coletivo. Este

ultimo corresponde as camadas mais profundas do inconsciente, aos fundamentos estruturais da psique
comuns a todos os homens.

103 Osério utiliza os dois termos — deméncia precoce e esquizofrenia.
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As observacgbes biograficas sobre os artistas sdo abundantes. O acesso ao
prontuério desses pacientes e, certamente, sua convivéncia com eles, faz dessas
descricdbes anamnéses bastante minuciosas e interessantes. Cesar nomeia alguns
autores pela escola artistica a qual sua obra se assemelha: “Vamos tratar do caso de um
escultor muito original, cubista, cuja historia é interessante por tratar-se de um individuo
que nunca teve nogdo de arte cuja educacgao intelectual sempre foi mediocre” (CESAR,
1929, p. 35). Referindo-se a uma das obras, diz que “sentimos dentro dela palpitar a
mentalidade primitiva representando uma ideia religiosa sob uma forma plastica de
beleza”. E arremata: “Nao se assustem os leitores se classificamos de beleza a obra
deste artista alienado. Hoje em dia a concepc¢ao de beleza tem sentido muito diferente do
que ha anos atras” (CESAR, 1929, p. 39).

A exemplo de seus colegas Prinzhorn, Simon e Réja, foi também um intelectual
hibrido. Natural da Paraiba, era mdusico violinista; formou-se em odontologia e
posteriormente cursou a faculdade de medicina, especializando-se em anatomopatologia.
Casou-se com a pintora Tarsila do Amaral, com quem faz, na década de 30, diversas
viagens de estudos ao continente europeu: Franca, Alemanha, Italia e URSS. Em Paris
encontrou-se com o Dr. Edouard Toulouse, no Hospital Sainte Anne (ANDRIOLO, 2003).
O Dr. Toulouse foi médico no asilo de Villejuif, onde o Dr. Auguste Marie fundara o

primeiro museu com obras de pacientes e onde havia trabalhado Paul Simon*®,

Essas viagens e 0s contatos dai decorrentes, a convivéncia com uma artista que
participara ativamente da Semana de Arte Moderna de 1922, sdo fatos que explicam sua
intimidade com a arte de vanguarda que, segundo Andriolo (2003, p. 77) “sera de
extrema importancia para o psiquiatra, pois, ao lado da “arte primitiva”, fornece os

elementos necessarios para a leitura simbdlica das obras de seus pacientes”.

Osorio atribui 0 nome genérico de futurismo as artes de vanguarda'®. O
movimento futurista, inaugurado com o manifesto de Marinetti em 1909, foi desde o inicio
um assunto atribuido mais a psiquiatria do que propriamente a arte (FABRIS, 2011). A
patologizacdo das ideias do movimento era comum, o0 que talvez expligue uma certa

ambiguidade de Osorio Cesar em relacdo a ele. Veja-se o texto abaixo:

A estética futurista apresenta varios pontos de contato com a dos
manicémios. Ndo desejamos com iSso censurar essa hova manifestacédo
de arte; longe disso. Achamo-la até muito interessante, assim como a
estética dos alienados. Ambas sdo manifestacdes de arte e por isso séo

194 0 Dr. Edouard foi diretor da revista Demain, onde também colaborava Jean Paulham (que se uniria a Jean

Dubuffet na criagdo da Companhia de Arte Bruta). Um dos secretarios da revista era ninguém menos que
Antonin Artaud. Possivelmente o conhecimento do museu criado pelo Dr. Marie inspirou Osério a fazer o
mesmo no Hospital do Juqueri.

195 Em 1934 ele trard & luz o livro A Arte nos loucos e vanguardistas.
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sentidas por temperamentos diversos e reproduzidas com sinceridade
(CESAR, 1929, p. 39).

E compare-se com este:

[..] E o que se d& com a arte futurista. Ela é positivamente uma arte
esquizofrénica. Os artistas futuristas ndo sado alienados, mas nao
deixam, contudo, de possuir temperamentos esquizofrénicos.

Apos a publicacé@o do seu livro, ele circula no meio intelectual paulista, apontado
como estudioso da Psicanalise, mesmo ndo possuindo essa formagdo (ANDRIOLO,
2003). Em 1933 organizou com Flavio de Carvalho o Més dos Loucos e das Criancas no
Clube dos Artistas Modernos (Sdo Paulo), onde proferiu a palestra intitulada Estudo
Comparativo Entre a Arte de Vanguarda e a Arte dos Alienados. Em 1950, durante o |
Congresso Internacional de Psiquiatria em Paris, apresenta o trabalho Contribuicdo ao
Estudo da Arte entre os Alienados; dois anos depois pronuncia a conferéncia L’Art chez
les alienés dans I'Hépital de Juqueri*®. Todos esses escritos posteriores seguem a

mesma metodologia, sdo prolongamentos das mesmas ideias e conceitos.

2.6 Aleitura ariana

Nesse mesmo periodo Adolf Hitler publica um misto de autobiografia e manifesto:
Mein Kampf (Minha Luta). Nele, diz que sua habilidade como pintor é “superada apenas
por meu talento como desenhista, particularmente no campo da arquitetura” (HITLER,
1925, p. 13). Quando jovem, ele tentara duas vezes, sem sucesso, ingressar na
Academia de Belas Artes de Viena. Mais tarde, a Escola de Arquitetura também rejeitou
seu pedido (FELICIANO, 2013). Em Mein Kampf, Hitler tece comentarios ferozes contra o
cubismo, o dadaismo e o surrealismo, rotulando as producdes desses movimentos, em
virtude de seu afastamento dos canones tradicionais do realismo, de arte degenerada,

“fruto de mentes degeneradas”.

Os anos 1930 verdo a maré montante da contestacdo do valor da produgéo dos
alienados. Um dos tedricos das doutrinas da selecdo racial era Wilhelm Weygandt,
colecionador, poeta e professor na Universidade de Hamburgo. Desde a década anterior
ele manifestara sua discordancia com Prinzhorn, o qual, em carta a seus editores,
menciona o “incobmodo” que a colegéo por ele organizada suscitava em Weygandt, para
guem a similaridade entre a arte dos insanos e os excessos dos pintores de arte moderna

ndo tornava necessariamente loucos estes ultimos.

1% A arte entre os alienados do Hospital Juqueri. Um resumo da conferéncia foi publicado nos Annales

Médico-Psychopathologique, t. 2, n. 5, 1952.
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Mas a afinidade no trato individual — falta de inibicdo, superficialidade,
técnica grosseira, falta de autocritica, bizarrice, simbolismo obscuro,
caretas absurdas... denotam um desvio dos caminhos do pensar e sentir
normais, uma degenerescéncia que significa, em nossa época
conturbada e doentia que a dignidade do homem desceu mais baixo do
gue nunca (WEYGANDT citado por BRAND-CLAUSSEN, 1996, p. 17).

No livro Kunst und Rasse (Arte e Raca) de Paul Schultze Naumberg, fotografias
de uma colecado pertencente a Weygandt, onde se vé doentes mentais com deformacdes
fisicas, sdo apresentadas comparativamente ao lado de autorretratos pintados por
artistas modernos. Como varios pintores expressionistas deliberadamente se

representavam como insanos, esta empreitada ndo era assim tao dificil.

Quando o futuro diretor cientifico do programa de exterminio dos doentes mentais,
Carl Schneider, assume a direcdo da clinica de Heidelberg, a Colecdo Prinzhorn passa
imediatamente ao servico da propaganda nazista. Tém inicio os preparativos para a
exposicdo Arte Degenerada. Sob a responsabilidade do Ministério da Propaganda
nazista, as obras da colecdo, entre elas criagbes de Karl Genzel (Brendel), Osakar
Herzberg e Georg Birnbacher, vdo aparecer ao lado de telas e esculturas de Klee,
Kokoschka, Eugen Hoffman e Joseph Haizmann (BRAND-CLAUSSEN, 1996; DUBOIS,
2007; PEIRY, 1997). No “guia” da mostra, publicado a guisa de catalogo, entremeiam-se
trechos do discurso de Hitler quando da inauguracdo da Haus der Deutschen Kunst
(Casa da Arte Alema) no qual ele ameaga os artistas “incorrigiveis” com esterilizacao e
encarceramento (BRAND-CLAUSSEN, 1996, p. 19). As fotos da exposicdo mostram uma
encenacdo museografica que procurava reproduzir um ‘ambiente de hospicio’: telas
penduradas em alturas inapropriadas, agrupadas de forma inusitadas, esculturas em

bases desproporcionais, grafites nas paredes.

Era o inicio do horror. Ao sucesso da exposicdo seguiu-se 0 exterminio dos
‘incuraveis’, segundo a logica de que o que era degenerado deveria ser destruido.
Schneider publica um artigo onde ele revela seu conceito de psiquiatria, ao descrever o
sucesso do tratamento que realizou em uma mulher esquizofrénica e artista:
“Logicamente, isso sO foi conseguido agindo-se de maneira contraria a que fizeram
Lombroso, Prinzhorn et al.: ndo preservamos as produc¢des patologicas, antes destruimo-
las, e guiamos a artista na realizagéo de sua tarefa normal [...]” (WEYGANDT citado por
BRAND-CLAUSSEN, 1996, p. 19).
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FIGURA 16. Foto da inauguracéo e fachada do local da exposicdo Arte Degenerada

FONTE: Peiry, 1997, p. 32

A afinidade biolégica entre os artistas degenerados e os lunaticos é demonstrada
por Schneider pela simples comparacao dos ‘indiscutiveis’ indicios dos estados
patologicos: medo prazeiroso, horror, luxudria, caretas, profanac¢do, nojo, compulséo,
desorientagao interna, chafurdar. Mais horror: “enquanto o diretor da clinica mantinha-se
ocupado estudando os cérebros dos pacientes assassinados para encontrar a imagem de
sua doenca, a colegdo manteve-se intacta” (BRAND-CLAUSSEN, 1996, p. 20).

Todo esse esforgo nazista de “estabelecer uma taxonomia racista da humanidade
destinada a definir o tipo de raga nérdica pura”, incluiu também a exoneragao de artistas
e curadores de museus alemdes favoraveis a modernidade (RHODES, 2001, p. 88).
Milhares de obras modernistas foram retiradas dos museus alemaes. A maioria seria
vendida no exterior para levantar fundos para o governo, e em 1939 pelo menos
quatrocentas foram impiedosamente queimadas (MacGREGOR, 1989). Os pintores,
impedidos de pintar, recebiam visitas-surpresa da policia nazista a procura de pincéis

molhados ou indicios que provassem o desrespeito a proibicao.

Assim as supostas alegacdes de conteldo psicopatolégico das obras ndo seriam
mais utilizadas como motivos para justificar a hospitalizacdo, e sim para a perseguicdo
politica engendrada pelo Estado. MacGregor (1989) aponta o contundente paradoxo no
fato de que o mesmo pais que produziu Hans Prinzhorn, veio adotar, poucos anos apos,
teorias ‘cientificas’ tdo distorcidas e perigosas.
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Essas ideias “pseudocientificas”, muitas delas claramente embasadas no
trabalho de Cesare Lombroso encontraram sua expressao mais influente
nas teorias estéticas do Nacional Socialismo, e especialmente na
doutrina da ‘arte degenerada’ (MacGREGOR, 1989, p. 237, aspas do
autor).

Quando o psiquiatra francés Bénédict-Augustin Morel introduziu o conceito de
degeneracdo em psiquiatria, isto ndo tinha nenhuma relacdo com a arte. Lombroso
associou-o a teoria do génio insano, como ja foi visto. Max Nordau, seu discipulo, proveu
as bases psiquiatricas para o conceito nazista de degeneracao, “desenvolvendo uma
estética pseudopsiquiatrica que utilizava contra artistas, escritores, musicos de sua época
[...]. Seus livros, dentre eles Degeneracdo (Entartung, 1892), conheceram enorme
sucesso” (MacGREGOR, 1989, p. 238)'%. Sua solugdo para o ‘perigo’ que representava
a influéncia corruptora da arte moderna na sociedade era simples e brutal: como a
diferenca entre 0 os criminosos e os alienados era s6 uma questdo de gradacédo, a
punicdo era oObvia: “Seria a arte o ultimo reflgio onde o0s criminosos escapariam a
punicdo? Deveriam eles ter o direito de satisfazer, dentro do assim chamado ‘templo da

arte’, os instintos que a policia Ihes proibe de satisfazer na rua?” (RHODES, 2001, p. 87).

Essa abordagem totalitarista e suas variantes produziram ressonancias, a
utilizacdo da psiquiatria como justificativa para perseguicdes politicas ndo foi uma
exclusividade germénica. O pintor e critico australiano Lionel Lindsay (Addled Art, 1946)
bradava em defesa da arte contra o ataque de judeus, degenerados, negros, mulheres
‘Bedlamitas’ (uma referéncia ao Hospital Psiquiatrico de Bethlem, Londres, inicialmente
conhecido como Bedlam). Segundo ele, todo tipo de maluquice provém das celas do
hospicio: Cubismo, Purismo, Neoconstrutivismo, Vorticismo, Expressionismo,
Surrealismo (MacGREGOR, 1989, p. 239). Rhodes (2001, p. 88) cita o conhecido critico
francés Camille Mauclair, que em 1944 publicou o livro La crise de I'art moderne®®®, onde
mais uma vez utiliza o método da justaposi¢do de obras de pacientes com as de artistas

modernos para desqualificar ambos.

107 £ curioso o fato de Nordau, judeu, ter sido ativista do Movimento Sionista.

108 A crise da arte moderna.
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2.7 Arte psicopatoldgica, o conceito hermafrodita

Entretanto, também houve rea¢Bes a essa onda totalitaria e conservadora. Em
1938 Herbert Read'? organiza em Londres a exposicdo Twentieth Century German Art**°
como um revide & mostra nazista. Rhodes (2001) destaca a ironia contida no fato da
iniciativa nazista resultar num recrudescimento do interesse sobre a arte dos alienados.
Para corroborar esse fato, ele cita a exposi¢cao realizada no Hospital Saint-Anne de Paris
em 1946, cujo objetivo era mesmo o0 de se contrapor a ideia de arte degeneradae que,
certamente vai influenciar a realizacdo, no ambito do | Congresso internacional de
Psiquiatria realizado em Paris, 1950, da mostra que reuniu centenas de obras de diversas
partes do mundo. Esta Ultima deu origem a colecdo ainda hoje existente naquele
nosocomio e teve varios desdobramentos. Um deles foi a publicagdo, em 1956, do livro
L’art psychopathologique, escrito pelo psiquiatra Robert Volmat, também responsavel

pela organizacdo da exposicdo™!.

A primeira parte do livro é dedicada a apresentacdo do material de estudo, ou
seja, colecdes e obras que fizeram parte da exposicao internacional do | Congresso em
1950. S&o relatos clinicos sobre os pacientes cujas obras participaram da exposigéao:
organizada por paises e colegdes, os autores sao identificados como “casos”, e a maioria
deles ndo possui seu nome citado, s6 as iniciais. Além das observagdes técnicas
habituais, comentarios dos autores e interpretacdes dos médicos, “sem discutir os
documentos escritos ou pintados colocados a nossa disposi¢ao, e respeitando o espirito,
as técnicas e a orientagdo cientifica dos autores [0s médicos]’ (VOLMAT, 1956, p. 1).
Nessas apresentacfes Volmat faz pequenos comentarios sobre as colecdes; as
brasileiras abrem o livro segundo um critério de ordem alfabética e todas recebem o
nome do médico responsavel. “Collection du Pr Mauricio de Medeiros”, para as obras do
Centro Psiquiatrico Pedro Il, no Rio de Janeiro; “Collection du Dr. Heitor Pérés” [sic] da
Colbnia Juliano Moreira, também no Rio de Janeiro; “Collection du Dr. Osorio Cesar”,
obras realizadas espontaneamente por pacientes do Hospital Juqueri, Sdo Paulo;
“Collection du Dr Mario Yahn”, provenientes do atelié de terapia ocupacional do Hospital
do Juqueri. Ele descreve a contribuigcdo brasileira como um conjunto que “reune uma
massa de cores vivas, agradaveis ao olhar, onde assuntos fantasticos, surrealistas,
demoniacos e naturalistas se encadeiam através de técnicas rigorosas ou improvisadas”
(VOLMAT, 1956, p. 8).

199 Historiador, critico e poeta, Read (1893-1968) é mais conhecido pelos livros que escreveu sobre o papel

da arte na educacao.

10 Arte Alema do Século XX.

M1 Os preparativos para a exposicdo comegaram em 1948.
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FIGURA 17. Recorte do jornal O Globo, sem data, onde aparece
o Prof. Mauricio de Medeiros e colaboradores, e a direita, esculturas de Lucio Noeman,
pertencentes a colecao organizada por Nise da Silveira
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¢ BRASIL N3 EXPISICAO DE ARTE PSICO-PATCLOGICA — Por ocaside 1o récen-
e Cengeesso nternacivzal de Taguiastria e enide oo Pafis, organkeou-se uma Expoyi¢io
de Arle Psicopatolizica, com trabsihos artisticos feites por dosnies mentais. Para essa ex-
posicio o Brasit enviou subfancial confriliicao consistindo em uma cdecio de desenhos
o pintaras ¢ esenlturas do Centro Psiquiatel co Nacienal, recoinidas pels doutora Nise Sil-
veira, docente livee da Tniversidade do Brasii, sob o patrocinty da Clinica Psigquiitricn, de
gue ¢ titular o Prof . Masricio Medeiros. Alem  dessa contribuio, houve atndp a do Colo-
wiz fuliana Moreira, difgida pele dotente 1i vee Dr, Heitor Pefes, bem como a de Sio Pau-
lo (Hospital de Juguer @ colegio Osorio Comr) . A centribuiciio brasileira ocupou large cs-
pacao, Ao Jado da dc Frargn. Nas fotograflas 2 ¢ima véem-se o Prof. Maurivio de Medeiros,
acavpanhadn de xenc cxciatantes a enlahafa dores. an Indo da contriboicio natrocinada ne-
Ja Universidade, o a iotdessante cole¢do de ¢ sculturag felins por doenies do Cenlro Fsi-
guidirten Naxcionsl.

FONTE: Arquivo Pessoal Nise da Silveira

Falando especificamente da cole¢éo organizada por Nise da Silveira ressalta que
o atelié “ndo faz parte de uma organizacdo de psicologia analitica” nem utiliza as

associacgoes livres “devido as condicdes de trabalho”.

No conjunto dessa colecdo predominam os desenhos e pinturas de
Raphael e de Carlos. Um mais abstrato, mas amoroso da linha e do
trato, utiliza a caneta e o nanquim. O outro, mais sensorial, prefere as
manchas e os contrastes coloridos. [...] Ambos autistas e dissociados.

M. de Medeiros e N. da Silveira ndo publicaram nada sobre estes
doentes, exceto o catalogo da exposicdo de Sdo Paulo (9 Artistas de
Engenho de Dentro do Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna, S&o
Paulo, out. 1949 (catalogo)). Eles sdo particularmente atraidos pelo
estudo dos arquétipos do inconsciente coletivo (Jung) que surgem com
uma frequéncia notavel nas pinturas de seus doentes. E entre essas
criagdes plésticas que eles encontram o melhor meio de conhecer seus
conflitos interiores e, em geral, os métodos de representacdo que
acontecem nos psicoticos, jA que estes doentes sao dificiimente
acessiveis pelas comunicagdes verbais e escritas (VOLMAT, 1956, p. 8-9).
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No comentéario sobre as oito pinturas da colecao da Col6nia Juliano Moreira que
participaram da mostra, Volmat cita a Primeira Exposi¢do de Pintura e Arte Feminina
Aplicada da Col6nia Juliano Moreira (maio de 1950), realizada com o objetivo de “mostrar
ao grande publico que o doente mental ndo é uma ruina humana, como se pensa

comumente, e que ele é capaz de um esfor¢o criador” (VOLMAT, 1956, p. 10).

O conjunto dessa colecdo ndo passa uma impressdo patolégica. As
pinturas sdo extrovertidas e, na maior parte, de aspecto banal. Isso
deve-se as condi¢cfes e circunstancias nas quais elas sdo produzidas:
Colonia de Pintores [sic] faz parte de um conjunto ergoterapéutico,
pintura ao ar livre dirigida com um objetivo terapéutico onde os médicos
ajudam os pacientes a retomar a consciéncia da natureza, e do mundo
exterior (VOLMAT, 1956, p. 10).

As obras apresentadas por Osorio Cesar sdo apontadas como a Unica colegéo

brasileira que ndo provém de atelié de ergoterapia:

A maioria dos desenhos é rica em simbolos que segundo o ponto de
vista de O. Cesar devem ser interpretados de acordo com a teoria
freudiana, a representagdo plastica servindo de descarga ao erotismo
inconsciente do paciente. [...] Ao lado de pinturas que revelam uma
concepcdao original, harmoniosa, no estilo, cor e composi¢éo, verdadeiras
obras de arte, existem producfes grosseiras, imitagfes, incoerentes,
estereotipadas, pueris (VOLMAT, 1956, p. 11)**.

Encerrando o bloco sobre a participacdo brasileira aparece a contribuicdo do
atelier de ergoterapia do hospital de Juqueri, sob a dire¢cdo do Dr. Mario Yahn. Composta
de 236 desenhos e pinturas selecionadas de acordo com “o gosto pessoal do Dr. Yahn e

segundo alguns detalhes originais que lhe chamaram a atengéo” (VOLMAT, 1956, p. 13).

A segunda parte, o estudo da arte psicopatolégica, divide-se em cinco partes: o
mundo das formas; os simbolos e os temas plasticos; as artes e 0 pensamento arcaico;
posicdo da arte moderna; a terapéutica coletiva pela arte. Apos o texto, uma sele¢do com

169 reproducdes em preto e branco.

Volmat (1956) inicia esta secdo afirmando que trés nocdes se depreendem do
desenho psicotico: a raridade, a heterogeneidade e o polimorfismo. Segundo ele, a
introducdo da terapia pela arte no hospital modificou o estudo das imagens feitas por
pacientes, pelo surgimento de um novo instrumento, uma nova possibilidade: as séries de
imagens que, oferecendo uma projecdo continua, constituem-se num notavel indice de

evolugao “tao util quanto duradouro, tao eloquente quanto visivel”.

12 Ao descrever o0 ‘Caso 12’ dessa colegdo, referente a Albino Braz, relata que algumas obras desse doente

foram expostas na Franca pela Companhia de Arte Bruta, ocasido em que foram atribuidas ao “desconhecido
de S&o Paulo” (VOLMAT, 1956, p. 12).
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Os desenhos em série exteriorizam este dinamismo de uma
personalidade entre a doenca e a cura [...] Gragas aos métodos atuais,
obtém-se desenhos desde o inicio dos problemas clinicos e durante o
tratamento. A evolucdo que se vé nesses desenhos, frequentemente é
paralela a da doenca, precedendo-a (VOLMAT, 1956, p. 140).

A esta altura multiplicavam-se nos hospitais os ateliés e oficinas que incentivavam
ou adotavam a pintura como método terapéutico: entre as colecdes estudadas no livro,

aparecem dezenove ateliés relacionados.

z

Alias, um diferencial do livio de Volmat em relacdo a seus antecessores é
justamente a introducdo do estudo sobre essa técnica terapéutica coletiva no ultimo
capitulo do livro, intitulado De la thérapeutique collective par I'art (Da terapéutica coletiva
pela arte). Os ateliés que, a partir de 1939 se espalham por diversos paises, criaram uma
nova dindmica na produgcdo de imagens, integrando o paciente a uma estrutura
socializante e hierarquica (presenca de um terapeuta responsavel) e com disponibilizacéo
de material. Ele fala do atelié criado pela Dra. Nise da Silveira no Centro Psiquiatrico
Pedro Il do Rio de Janeiro e reproduz trecho de uma carta onde ela assinala os principios

béasicos de sua pratica terap@utica no atelié'*?,

Ao longo dos capitulos que constituem a segunda parte de seu livro, Volmat faz
um extenso relato dos principais autores psiquiatricos e psicanaliticos, apresentando uma
sintese de suas principais ideias - a rigor uma revisao bibliografica bastante minuciosa.
Ele diz que um “valor diagndstico indiscutivel foi atribuido aos desenhos” e seu interesse
€ sempre voltado para a confirmacdo do diagnéstico a partir da anamnese do paciente
cotejada com os desenhos. Ele afirma existir um “estilo tipico” que se exterioriza na
producdo dos esquizofrénicos que pintam espontaneamente. Mas, “além desse caso
particular, podem existir varios outros estilos correspondentes as estruturas mentais
caracteristicas dos mdltiplos aspectos patolégicos e humanos encontrados na clinica
psiquiatrica cotidiana” (VOLMAT, 1956, p. 173). Esses “estilos” apareceriam num mesmo
individuo no curso da doenca e os desenhos, pela sua possibilidade de conservacéo,
forneceriam um material objetivo para o estudo. Entretanto, ndo existem barreiras entre

as representacdes patoldgicas e aquelas consideradas normais:

Nesse sentido, ndo se pode falar estritamente de arte patoldgica, ja que
tanto as reacbes sds como as patoldgicas se projetam nas
manifestacbes artisticas dos doentes. [...] As abordagens estruturais,
fenomenoldgicas e psicanaliticas, longe de serem métodos de
investigacdo incompativeis, devem juntar-se de maneira compreensiva e
complementar, para dar conta do comportamento artistico do homem-
doente (VOLMAT, 1956, p. 173).

M3 Em seu livro Volmat sempre se refere a colegdo organizada por Nise da Silveira como “Dr. M. de
Medeiros”, na verdade responsavel pela contribuigdo brasileira a mostra. Luiz Carlos Mello, diretor do Mll,
nos informou que a Dra. Nise da Silveira ndo aparece como responsavel pela cole¢éo provavelmente devido
a injunc¢des politicas, lembrando que ela havia sido anistiada recentemente.
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Melgar e Gomara (1998, p. 28) classificam o livro L’Art Psychopathologiqgue como
“um importante aporte para o estudo cientifico da arte do psicotico desde o ponto de vista

clinico, terapéutico e psicopatoldgico”.

Posteriormente, Volmat funda a Sociedade Internacional de Psicopatologia da
Expressdo (1959), realizando varios encontros internacionais''*. Segundo Silveira (1992),
embora nesses encontros predomine o modelo médico, o mérito de Volmat, apesar da
escolha dessa denominacdo, é o de ndo utilizar desenhos e pinturas unicamente com
objetivos diagnosticos e esclarecimento redutivo da dindmica de sintomas, mas tem sua
atencdo dirigida para a utilizacdo das atividades expressivas como métodos de

tratamento nos hospitais psiquiatricos.

2.7.1. Vinchon, ou de volta para o futuro

Volmat refere-se ligeiramente a Vinchon, atribuindo-lhe a retomada do estudo
nosogréfico das producdes estéticas no seu ja citado livro L’art et la folie'*®. Porém néo
menciona a conferéncia realizada durante a exposicdo que aconteceu no Musée de
I'Homme, intitulada Histoire et Progrés de la Psychiatrie''®, exibida concomitantemente a
exposicdo de arte psicopatolégica no Hospital Sainte Anne. Jean Vinchon proferiu a
conferéncia L’Art dans I'examen et le traitement des malades psychiatriques™’ no dia 2
de dezembro de 1950 no Palais de la Découverte como parte da exposicao, e a

publicacéo dessa fala é de 19512,

O progresso que esse texto mostra na leitura médica das imagens reside no
estudo aprofundado de um material consideravel de importantes colecbes francesas
(Sérieux, Marie, Blini) e no conhecimento de Vinchon sobre a psicologia analitica de
Jung, e, porque nao dizer, na intuicdo e coragem do autor em vislumbrar uma
interpretacdo onde a subjetividade e o estudo comparado, mesmo timidamente
empreendido, assumem posi¢cdo de destaque nas reflexdes e conclusées. O poder
curativo da atividade expressiva é claramente aceito, e 0 cotejamento das séries de

imagens com as experiéncias vividas pelo paciente apontam para um esclarecimento do

4 Em 1988 o XII Congresso da Sociedade foi realizado no Rio de Janeiro, no Hotel Copacabana Palace.

5 Nesta citagio ele comete um equivoco, datando o livro de Vinchon em 1950, quando na verdade a edicao

é de 1924.

16 Historia e Progresso da Psiquiatria.

7 A Arte no exame e tratamento dos pacientes psiquiatricos.

18 0 Jivro gue consultamos pertence ao arquivo pessoal da Dra. Nise da Silveira, no qual consta uma

dedicatéria: “Para Nise Silveira Paris — Natal 52 Almir [Mavignier]”.
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significado dos simbolos contidos nas imagens. Observe-se a postura diferenciada de

Vinchon diante do ato criativo dos pacientes, segundo esta recomendacao:

O psiquiatra que as analisa [as obras] deve encontrar aquele estado de
graga, sem o qual ndo se pode compreender as artes. Ele deve aprender
a se emocionar face as garatujas da crianga pequena ou do adulto
inquieto que se vale de um gesto semiautomético para dominar sua
inquietude. A sensibilidade do médico lhe permitira reconstituir a vida, o
ritmo das formas desenhadas pelo seu paciente. A analise metddica, a
anotacdo dos elementos do desenho espontdneo ou provocado
confirmara os dados trazidos pela emocéo e intuicdo do observador e
permitira as comparacdes e as conclus@es cientificas (VINCHON, 1951,

p. 6).

Toda a primeira parte da conferéncia € dedicada ao estudo de desenhos de
criancas e sua evolugdo. A intencdo de Vinchon é claramente aprofundar os paralelos
entre as produgdes dos loucos e das criangas, remetendo-os as formas elementares da
criacdo da arte. Mas ele vai além; ndo lhe basta apresentar esses paralelos sendo para
mostrar a acdo mesma dessas formas na organizagdo psiquica, seu significado e sua
atuacdo em conjunto com as emocgdes e percep¢des do individuo que as desenvolve.
Assim, ao descrever as pesquisas de F. Minkowska sobre os desenhos de criancas, diz

que ela e seu grupo as realizam “com o corag&o e o espirito™**.

Nesta época os ateliés terapéuticos ja se multiplicavam e os resultados benéficos
das atividades expressivas sobre os pacientes eram evidentes, um processo de reversao
da légica do isolamento e do fatalismo do processo psicotico em direcdo a
degenerescéncia. A dupla utilidade da realizagcdo de desenhos e pinturas nao é

esquecida:

Os rabiscos, e, sobretudo os desenhos espontaneos de adultos
executados durante um tratamento psicoterapéutico trazem igualmente
informacdes clinicas, psicolégicas e um meio de cura. O préprio
individuo vai criar o objeto no qual ele projetara seus complexos
(VINCHON, 1951, p. 16).

Uma primeira interpretacdo do simbolismo de pinturas de pacientes aparece ao
comentar os rabiscos de uma doente de 40 anos. Reproduz os desenhos e descreve-0s

detalhadamente, para entao interpreta-los:

119 Viinchon faz uma interessante comparagao entre as “ressonancias intimas” do método de Roscharch,

utilizado por Minkowska no psicodiagnostico dos desenhos das criangas, e 0s tipos psicologicos descritos por
Jung. Para Roscharch, existiriam quatro categorias de ressonancias — racionais, esquizéides, sensoriais e
epileptéides; Jung divide os tipos psicoldgicos entre racionais — pensamento e sentimento; e irracionais —
intuicdo e sensacdo, podendo ainda estes aparecer sob as formas introvertidas ou extrovertidas. Vinchon
assinala que embora diferentes na concepcao, a similitude dos termos corresponde a uma mesma nogéo de
energia psiquica e traduzem o seu dinamismo.
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O conjunto destas formas secundarias agrupadas em 4 ou em 8 constitui
uma verdadeira mandala com um centro marcado por uma cruz de Santo
André negra, que é o self”® de lung [sic], a totalidade da psique que
compreende a soma do consciente, do ego e do inconsciente. As pétalas
desabrochando para o mundo exterior [...] mostram a melhora resultante
do tratamento. Ao mesmo tempo, o T e a cruz de Santo André negra
demonstram que ela ndo esta curada (VINCHON, 1951, p. 19).

As mandalas que aparecem espontaneamente durante uma psicoterapia
sdo certamente comparaveis as mandalas tibetanas ou hindus, onde as
imagens sdo dispostas em torno do buda central, imagem perfeita do
“self”, do mistico e sdo separadas pelo escoamento das forcas psiquicas
em dire%éo ao universo exterior (VINCHON, 1951, p. 20, aspas e grifo do
autor)**".

O estudo das mandalas, que se tornou conhecido através dos escritos de Jung, foi

destacado na exposicao do Musée de ’'Homme:

Vocés poderdo ver na sala consagrada ao Progresso da Psiquiatria,
abaixo do retrato de lung [sic], duas mandalas executadas por um
esquizofrénico & época em que 0 mesmo se readaptava parcialmente ao
mundo exterior, mesmo conservando uma parte de seu autismo
(VINCHON, 1951, p. 21).

FIGURA 18. Mandalas reproduzidas por Vinchon que representariam “a imagem da dupla
personalidade de um sujeito sensivel e afetuoso quando néo é obrigado a entrar em
contato com o mundo externo; seco, preciso e frequentemente agressivo se € obrigado a
fazer esse esforgo”. Segundo ele, a cruz e a ancora seriam formas apaziguantes.
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A expressao francesa soi, preferimos utilizar a tradugéo inglesa self, que é correntemente utilizada no

Para ilustrar o texto acima, Vinchon refere-se a ilustragdo que aparece na primeira pagina do livro,

representando uma mandala tibetana do acervo do Museu Guimet.
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Quando se trata de esquizofrénicos, a leitura das imagens entra num dominio bem
mais complexo. Vinchon se interroga em que medida estas formas seriam Gteis para um
diagnostico, e numa tentativa de responder a esta pergunta enumera algumas
caracteristicas contidas nos desenhos e pinturas de esquizofrénicos:

Linhas espessas que separam as formas do exterior ou dividem-nas em
formas secundarias;

Auséncia de movimento e de vida;

Frieza das cores;

Predominancia do preto;

Preenchimento das folhas até as margens;

Justaposi¢do de branco e preto, de simbolos divinos e saténicos, de
misticismo e erotismo.

FONTE: Vinchon, 1951, p. 25.

Embora afirme que essas caracteristicas, associadas ou nédo, constituiriam, em
graus diversos, sintomas da esquizofrenia, o autor faz uma ressalva: as coisas hao sao
sempre assim tdo simples. Essa ambivaléncia mostra dificuldade em aceitar esses
postulados, que uma rapida vista d’olhos nas cole¢cbes da época logo demonstraria nao
serem essas caracteristicas tdo exclusivas assim, e sua frequéncia ndo seria muito

diferente daquela que ocorria no ambito da arte contemporénea a época.

Para Vinchon, o desenho e a musica eram as atividades mais importantes do
ponto de vista terapéutico. Segundo ele, os métodos de tratamento utilizados nos ateliés
foram fruto de um longo periodo de empirismo, desenvolvidos principalmente pelos

ingleses e americanos. A andlise do processo é clara:

A energia criativa libertada, que as vezes vem sublimar
espontaneamente os complexos e criar possibilidades de proje¢éo, o
prazer da criagdo mesmo, a vida coletiva num atelié terapéutico que
reintegra o doente num grupo, contribuem como meios eficazes na luta
contra o isolamento, o mutismo e agressividade. [...] As vezes aparece
um talento que facilita o retorno do doente a vida social. [...]

Num atelié terapéutico, de inicio a personalidade do doente deve ser
respeitada e o professor se limitar aos encorajamentos gerais. Deve-se
evitar as copias e priorizar a expressao pessoal de objetos que séo
imaginados. O resultado da atividade artistica € controlado pelos
métodos clinicos e psicoldgicos; esse conjunto de controles é
indispenséavel para alcancar o progresso e evitar as regressdes possiveis
(VINCHON, 1951, p. 26).
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Ao ler esses textos sessenta anos apos terem sido proferidos, forcoso nos é
reconhecer a clareza de Vinchon sobre a utilizacdo de desenhos e pinturas no processo
terapéutico. Sem se deixar levar pela interpretacdo simbolica redutiva do sistema
freudiano, em plena moda a época, credita as forcas dindmicas em ac¢ao no psiquismo do
criador as imagens produzidas e seus significados. Se suas interpretacbes parecem
pouco fundamentadas, talvez pelo fato de ser o texto a transcricdo de uma palestra, onde
o aprofundamento nem sempre é desejavel (ou possivel), ndo resta duvida de que
Vinchon faz parte da corrente ‘dindmica’ da psiquiatria, e apoia-se sobre as mesmas
bases que alicercavam o atelié terapéutico brasileiro que Nise da Silveira vinha de

inaugurar no Brasil**.

A guisa de conclusdo, um pequeno paragrafo reforca sua crenca no dinamismo e

na interagcdo entre as imagens e 0s processos que as deflagram:

Esse estudo incompleto nos conduz a uma conclusdo emprestada do
belo livro de M. FOCILLON sobre A Vida das Formas. “A vida das formas
dentro do espirito ndo é um aspecto formal da vida do espirito. Elas
tendem a se realizar, elas se realizam efetivamente, elas criam um
mundo que age e reage’. Um mundo que também cura,
acrescentariamos, pela proje¢cdo em suas formas de uma parte das
angustias e das obsessGes de culpabilidade de nossos doentes
(VINCHON, 1951, p. 27, aspas do autor).

Apos a publicacdo deste opusculo e do livro de Volmat em 1956, o assunto das
imagens produzidas por psicéticos sob a 6tica de um psiquiatra s teria nhovamente uma
contribuicdo consistente e inovadora com a publicacéo do livro Imagens do Inconsciente
da psiquiatra brasileira Nise da Silveira, no ano de 1982. Entretanto esse trabalho néo

sera aqui abordado, por dedicarmos a ele um lugar especial no Capitulo 5.

Nossa atencédo se voltara agora para o campo da arte.

122 E provavel que este texto de Vinchon, que Nise recebeu do artista Almir Mavignier em 1952, tenha

contribuido para sua iniciativa de entrar em contato com Jung, em 1954. Desse primeiro contato resultou uma
longa e proficua relagéo.
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2.8 A arte se enamora daloucura

Se de fatto quizéssemos aqui fazer psychologia facil,
escandalosa, acabariamos por affirmar que todo artista é
um louco. Mas ndo é. Nem todo artista € louco, como nem
todo louco é artista. O que existe, de facto, é esse fundo
comum, que é o espirito artistico que sempre se manifesta
no homem, que nasce nas camadas profundas de seu
inconsciente e transvasa para a vida como que avelludando
a estrada daquelles que nasceram com o dom de n&o
compreenderem a harmonia tranqglila da vida mediocre
(Cesar,1929, xix).

Durante muito tempo os artistas de vanguarda buscaram inspiracdo em algo que
estivesse nos limites ou além das fronteiras do convencional. Orientaram suas praticas e
conceitos para um afastamento da visdo ocidental, numa busca de valores ancestrais,
primitivos, irracionais. Para muitos deles, essa era uma busca pela autenticidade, pela
expressao que escapasse as normas do modo de vida burgués. O interesse pelo Oriente,
pela Africa e pelas culturas ndo europeias reproduzia de certa forma a fronteira
contrastante criada pelo europeu colonizador, que, em sua ignorancia sobre aquelas
culturas, considerava-se como a imagem da ordem, da racionalidade e da sofisticacéo,
contra o primitivismo daquelas. Aquilo que o senso comum da época enxergava como
limitacdo, os artistas encaravam como virtudes. Douglas (1996, p. 36) ressalta ndo ser
mera coincidéncia o fato do interesse europeu pela etnografia, durante o século 19,
coexistir com o aparecimento do interesse na arte do insano: “Ha um século, o louco,
assim como o néo-europeu, era visto como ‘incivilizado’, existindo fora da organizagao

temporal e do progresso evolutivo da sociedade ocidental”*%.

Essa busca de conteudos ‘puros’, ndo corrompidos, produzidos por experiéncias
espirituais em um lugar qualquer “tdo desconhecido e assustador que no comeco do
século 20 o continente africano representou sua mais apropriada metafora” (DOUGLAS,
1996, p. 35), poderia ser, e por que ndo, no mundo interno do proprio individuo. A
descoberta do inconsciente e 0s rapidos avancgos da psicanalise na demonstracao pratica
da existéncia de um substrato profundo da psique humana que escapava aos grilhées da
racionalidade caminhavam pari passu. Era o descobrimento do ‘outro’ dentro de nos

mesmos.

O Romantismo havia pavimentado a estrada para que se visse no louco a pessoa
ligada a natureza, sem as inibicdes de ordem moral e social, da propria razao. Incensado

como uma espécie de herdi pelo romantico introspectivo e individualista, os artistas

123 | embremos gue os loucos eram encarcerados com 0s prisioneiros comuns até a intervencgdo de Pinel nos

hospitais de Bicétre e La Salpétriere, seguindo os ideais da Revolugéo Francesa.
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comecaram a buscar estados de emocdo extrema que provocando a imaginacdo o0s

levasse a uma realidade mais vivida e auténtica.

Com o objetivo de perfurar a membrana que os retinha no mundo
convencional, racional, poetas e artistas usavam narcéticos para obter
acesso ao seu mundo interno e escuro, para sintetizar a liberacdo do
instinto e a forga visionaria que percebiam como produto da loucura
(DOUGLAS, 1966, p. 37).

Em 1919, no mesmo ano que Prinzhorn chegou a Heidelberg, uma exposicéo
chamada Colone Dada Exhibition reunia desenhos de criancas, esculturas africanas, e
pinturas de loucos. Entretanto, a irracionalidade proposital e a loucura ‘inventada’ dos
integrantes do movimento dadaista tinham como objetivo chocar a burguesia de Zurique,

e sO dava voz as proprias visdes do que seria 0 homem louco e livre.

Envolvido na organizagdo da mostra estava o artista Max Ernst, que depois seria
um expoente do movimento surrealista. Segundo varios estudiosos Ernst tinha
considerado seriamente estudar psiquiatria, e seu interesse pela producdo dos loucos
perdurou ao longo de sua vida'®*. Em seus ltimos anos ele tornou-se amigo de C. G.
Jung (MacGREGOR, 1989).

A proximidade entre com a psiquiatria também é o caso de um dos fundadores do
surrealismo. André Breton, apés um periodo estudando medicina, foi designado como
assistente em hospitais psiquiatricos destinados a egressos da | Grande Guerra. Essa
experiéncia levou-o a conhecer de perto uma vasta gama de distarbios mentais, tendo
como consequéncia seu interesse e respeito pelos estados alterados do ser pelo resto de

sua vida.

Os dadaistas, assim como os surrealistas, fizeram uso de técnicas de desenho
automatico, muito em voga no século 19. As experiéncias nesse campo narradas por
Victor Hugo tornaram célebres tais iniciativas, que se originaram do movimento
espiritualista que varreu a Franca no século 19'%°. Drogas como a mescalina e o absinto
foram largamente utilizadas para induzir estados alterados, numa tentativa de escapar ao

controle da consciéncia.

Esse movimento de busca da autenticidade através de uma reducdo da
contraparte racional na criacdo espalhou-se pelo mundo da arte. O Grupo COBRA (sigla
resultante das iniciais das cidades de Copenhague, Bruxelas e Amsterdam de onde se
originavam a maioria de seus participantes) foi um dos que adotaram como referéncia a

arte primitiva, a expressao infantil, as obras dos loucos, enquanto repudiavam a arte

124 | embremos seu projeto de escrever um livro sobre a arte dos loucos, provavelmente abortado pela

aparicao do livro de Prinzhorn.

15 posteriormente os artistas meditinicos vao compor uma importante parte das cole¢des de arte bruta.
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moderna académica e o abstracionismo geométrico'®. O grupo foi formado em 1948, em

Paris, e entre seus fundadores estava o artista francés Jean Dubuffet.

Jean Dubuffet adotou de forma radical o ponto de vista exclusivamente artistico na
apreciacao das obras dos internados em hospitais psiquiatricos. Escritor prolixo, a grande
quantidade de textos que produziu, bem como suas anotac¢des diarias e o registro de
suas palestras e entrevistas permitem hoje conhecer bem suas ideias sobre a arte
produzida pelos loucos. Sua posi¢do extremamente critica e contraria a arte estabelecida
e seus acolitos — marchands, curadores, criticos - renderam sempre severas criticas tanto
a suas ideias como também ao seu trabalho como artista. MacGregor (1989) assinala
que é impossivel separar o colecionador e tedrico do artista, pois sua obra foi téo
influenciada pelos trabalhos dos artistas que admirou e colecionou que ele chegou
mesmo a ser acusado de imitador. Nenhum outro artista dedicou tanto tempo e esfor¢o a

protecdo e reconhecimento desses criadores pobres e andnimos.

2.8.1. Ainvencgéao da arte bruta

Para Dubuffet (1963/2001) sempre existiram duas ordens na arte. A arte
estabelecida, polida, bem acabada, e a arte bruta. A arte estabelecida foi batizada,
segundo a moda da época, de barroca, classica, romantica. Foi com a fundacdo da
Companhia de Arte Bruta em 1947 que surgiram as primeiras publicagcbes onde Dubuffet
apresenta sua opinido, sua leitura sobre a colecéo, os artistas, as pinturas e o significado
gue elas representam para ele. Além de catalogos de exposi¢cdes, a Companhia publicou
uma série de livios — os Cahiers d’Art Brut, notadamente apdés a ‘refundagido’ da
Companhia quando Dubuffet retornou de sua temporada nos Estados Unidos (1963)'%.
Cada numero dos Cahiers foi dedicado a um ou mais criadores, numa edi¢do que fica

entre o catalogo e o livro de arte.

Um de seus textos mais conhecidos € o prefacio para o catadlogo da exposicao
L’Art Brut préféré aux arts culturels'®. Esta foi a primeira grande mostra da colecdo e
despertou a atencdo da imprensa e de artistas como Henri Michaux, Tristan Tzara, Joan
Mird, Victor Brauner, Claude Lévi-Strauss, André Malraux, Michel Ragon, entre outros
(PEIRY, 1987, p. 81). Seu tom é panfletario e o teor € mais um manifesto que texto

curatorial, um longo libelo contra a arte ‘homologada’ — aquela dos museus, das galerias

126 A producdo do grupo deu origem ao Museu COBRA, na cidade de Amstelveen, Holanda. Ver mais em

http://www.cobra-museum.nl.

127 A primeira Companhia funcionou de 1947 a 1951. A segunda iniciou suas atividades em 1963.

128 A Arte Bruta preferida as artes culturais.
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e dos salbes. Essa arte ndo representaria a totalidade da atividade artistica, mas apenas
“a atividade de um cla bem particular: o cla dos intelectuais de carreira” (DUBUFFET,
1949/2001a, p. 198).

Entendemos [como Arte Bruta] os trabalhos executados por pessoas
imunes a cultura artistica, [...] seus autores fazem tudo (assunto, escolha
de materiais de trabalho, meios de transposi¢éo, modos de escrita) por
seus proprios meios e nao segundo os clichés da arte classica ou da arte
da moda. Assistimos aqui a operacao artistica completamente pura,
bruta, reinventada por inteiro em todas as suas fases por seu autor,
partindo apenas de seus préprios impulsos. Uma arte onde se manifesta
apenas a funcdo da invencao, e ndo aquelas, como na arte cultural, do
camaledo e do macaco (DUBUFFET, 1949/2001a, p. 202).

Este texto transformou-se na descricao classica do conceito de arte bruta. E como
derradeiras palavras de seu manifesto, Dubuffet explica sua visdo sobre os trabalhos de
autoria de pacientes psiquiatricos, que perfaziam quase metade da exposicdo. Mesmo
reconhecendo que “a alegada loucura parecer dar asas e vidéncia aqueles que a

possuem”,

N6s ndo vemos nenhuma razdo de fazer, como alguns o fizeram, um
departamento especial. [...] Estamos convencidos que 0s mecanismos
da criagdo artistica entre eles sédo exatamente os mesmos das pessoas
reputadas normais. E, além disso, esse conceito de normalidade é
altamente questionavel. Quem é normal? [...] O ato da arte, com a
extrema tensdo que lhe é implicito, o fervor que o acompanha, podera
algum dia ser normal? Enfim, as “doencas” mentais sdo extremamente
diversas — existem quase tantas doencas quanto doentes, parece bem
arbitrério coloca-las todas dentro dessa vitrine especial da Doenga.
Nosso ponto de vista sobre a questéo é que a fungéo da arte é a mesma
em todos os casos, e ndo existe arte de loucos como néo existe arte dos
dispépticos ou dos doentes do joelho (DUBUFFET, 1949/2001a, p. 202,
aspas do autor).

Este texto tornou-se um classico, um mantra que sera repetido todas as vezes
que alguém questiona o grande numero de trabalhos produzidos por pacientes
psiquiatricos nas colecdes de arte bruta. Entretanto, encontra-se ai abrigada uma
contradicdo latente: a arte bruta define-se também em funcg&o de seus criadores, pessoas
‘imunes a cultura oficial’, mas se o processo artistico independe do estado do ser que
cria, nao se pode excluir dai os artistas ‘normais’, ou seja, a arte sera a mesma em

qualquer caso.

No seio da Companhia, nem todos estavam de acordo. André Breton e Dubuffet
partiihavam da mesma fascinagao pelos trabalhos ‘brutos’ e tiveram uma amizade
fulgurante e intensa durante os primeiros anos de duragdo da primeira Companhia.
Diferentemente de outros membros, que exerciam um apoio distante, Breton estava
sempre presente e té-lo no grupo era considerado por Dubuffet como um privilégio

(PEIRY, 1987). A amizade terminaria numa ruptura violenta, sendo o ponto central da
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discérdia justamente o conceito da loucura criativa. Enquanto um trabalho significava
uma maravilhosa criacdo de arte bruta para Dubuffet, para Breton seria um caso
extraordinario de arte de loucos. Como artista plastico, Dubuffet tinha um interesse na
percepcao visual, na logica interna do trabalho, enquanto a apreensao estética de Breton

era ligada a sua agucada intuicdo que se mantinha aderida ao pertencimento dos
trabalhos, especialmente dos loucos e dos médiuns.

No inicio dos anos 1930 Breton j& publicara o artigo La message automatique®?
na revista Minotaure. Para ilustra-lo, utiliza uma gravura do dramaturgo Victorien Sardou,
escritos, desenhos e pinturas da espiritualista Helen Smith, desenhos medilnicos
publicados em anais de congressos cientificos, uma pintura do artista medilnico Augustin
Lesage, além de uma fotografia do Palais Ideal do carteiro Cheval*°. Em 1947 o catélogo
da exposicdo Le Surréalisme, realizada na Galerie Maeght, incluia trabalhos do
esquizofrénico Raymond C. Baya e Scotie Wilson (DUROZOI, 2011).

Nesse periodo Breton se entrega a organizacado do Almanaque da Companhia de
Arte Bruta, uma nova tentativa de publicagdo ap0s a edicdo do primeiro numero dos
Cahiers d’Art Brut, cuja sequéncia ndo aconteceu devido ao insucesso nas negociacoes
com o editor Gallimard. Breton escreve o texto L’Art des fous, la clé des champs para o
Almanaque que nao vira a luz**'. Embora alguns autores acreditem que este texto é uma
resposta ao prefacio de L’Art Brut préféré aux arts culturels, enxergando ai o inicio do
desentendimento entre Dubuffet e Breton, a andlise de Durozoi baseada nos textos de
ambos e na correspondéncia de Dubuffet fa-lo sustentar a hipétese de que a ruptura foi

causada por “diferencas capitais”**

no pensar a arte, a solitaria posi¢cdo quixotesca do
primeiro chocava-se com o coletivismo participativo do segundo. Dubuffet queria manter
a arte bruta escondida, ndo lhe interessava a publicidade, a critica. Breton ndo podia

aceitar a arte sem a interacdo com o publico.

No episddio que resultou no encerramento das atividades da Companhia em
1951, Dubuffet (1951/2001b) enviou uma comunicacdo aos membros apontando a quase
inexistente participacdo dos mesmos, além da falta de apoio dos poderes publicos. Alega
que o perigo da guerra deixa a colecdo sob risco e por isso decidiu leva-la para os
Estados Unidos. Breton escreve uma carta-resposta também endere¢cada aos membros

fundadores da Companhia, refutando as alegacdes de Dubuffet. Ele julga que a

129 A mensagem automatica.

%0 Ferdinand Cheval (1836-1924) construiu, durante 30 anos, seu Palacio Ideal, com pedras que juntava

enquanto entregava correspondéncias.

131 A arte dos loucos, a chave dos campos. O artigo foi publicado em 1948 nos Cahiers de la Pléiade, n° 6.

182 £ assim que o proprio Dubuffet se refere a relacéo entre ele e Breton, em carta a Jean Paulham.
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sociedade se tornou ‘fantasma’ pela prépria atuacdo de Dubuffet, que s6 demandava os

servigos dos s@cios para corroborar suas proprias decisdes. E ataca:

Jamais uma empresa foi conduzida de forma t&o ditatorial. Isto tornou-se
evidente quando da exposicdo de outubro de 1949 na galeria Drouin,
onde o prefacio [do catalogo], assinado por Jean Dubuffet, exprime
apenas o0 seu ponto de vista pessoal e ndo foi submetido a discussao.

Para aqueles que tém seguido de perto a evolucdo da empresa em
gquestao, o conceito mesmo de “arte bruta” adquiriu um carater cada vez
mais problematico e vacilante. A juncdo (solda) organica que ele
pretendia operar entre a arte de certos autodidatas e aquela de doentes
mentais se mostrou inconsistente, iluséria. A lista de exposicdes que se
sucedeu no “Foyer” da Rue de I'Université™** atesta que, cada vez mais,
a arte dos loucos tem prevalecido (BRETON, 1951/2001, p. 493-494,
aspas do autor).

Em sua tréplica Dubuffet afirma que a Companhia sempre teve por finalidade
ajuda-lo a alcancar seus objetivos, e ndo mudar o seu sentido, manifestando surpresa

pela rejeicao de seu prefacio por Breton (DUBUFFET, 2001c).

Em 1951, quando de uma exposicdo de arte bruta na Livraria Marcel Evrard, em
Lille, Dubuffet proferiu a palestra intitulada Honneur aux valeurs sauvages'*. Nela, o
pintor ressalta que a arte bruta ndo tem nada em comum com a pintura, aquela época em
moda, denominada art naif, ou ‘pintores de domingo’, e volta a reafirmar sua visdo sobre

arte e loucura:

Frequentemente os trabalhos mais delirantes, os mais fervorosos, os que
aparentemente demonstram caracteristicas que costumamos atribuir a
loucura, tém por autor pessoas consideradas como normais. Realmente
ndo existe na maior parte dos casos nenhum critério que justifique uma
discriminacdo das obras, que se possa chama-las de sas ou patoldgicas.

[.]

Creio que uma das caracteristicas do homem do Ocidente é de querer
dividir tudo e todos entre sim e ndo — bem ou mal, positivo ou negativo,
louvar ou blasfemar, guardar ou rejeitar. O homem europeu é pouco
levado a sentir a continuidade das coisas, a identidade de fenébmenos
gue podem parecer opostos a primeira vista, mas que sdo apenas
manifesta¢gfes diferentes de uma s6 e mesma fonte (DUBUFFET,

1951/2001d, p. 218-219).

Nesse ponto, Dubuffet aproxima-se bastante do pensamento de Nise da Silveira,
baseado na psicologia junguiana. Estudando as duas ultimas telas pintadas por Leonardo
da Vinci, uma representando Dionisos e a outra Jo&o Batista, e que encontram-se hoje no
Museu do Louvre, Nise aponta para as estreitas semelhangas entre os dois personagens,

apesar da aparente oposicdo entre o deus da desmedida e da embriaguez e o severo

(o) Foyer de I’Art Brut foi o nome dado ao local que abrigou de inicio a colecdo e suas exposicdes. Aberto

em novembro de 1947, ocupava duas salas no subsolo da Galeria René Drouin, em Paris.

134 Honraria aos valores selvagens.
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pregador de peniténcia: “estas diferengas, parecendo no plano consciente inconciliaveis
separacbes, na profundeza do inconsciente s&do polaridades estreitamente ligadas”
(SILVEIRA, 1981, p. 256).

Para Dubuffet o homem europeu aborda mal o problema da loucura,
considerando-a como se ela ndo pertencesse a totalidade psiquica, ou mesmo sendo seu
oposto. Para ele tudo ndo passa de uma questdo de grau e intensidade, todos os

mecanismos que funcionam no louco também o fazem no normal.

Muitas pessoas tém horror da loucura, mas isso procede de uma ideia
pueril e falsa do que seja um louco. Nao, esses homens singulares,
hipersensiveis, maniacos, visionarios, construtores de mitos estranhos a
guem chamamos de loucos ndo sédo alienados. Eles ndo nos sao
estrangeiros. [...] Eles sdo, sob todos os aspectos nossos semelhantes e
irméos, e eu acho terrivelmente injusta e cruel a atitude do europeu que
insiste em n&o trata-los como tal (DUBUFFET, 1951/2001d, p. 218-220,
grifo no original).

Apesar dessa invectiva, alguns autores consideram que, se por um lado Dubuffet
valoriza as obras dos loucos, ndo se vé em seus escritos uma preocupagao equivalente
guanto aos tristes lugares onde essas pessoas viviam — o0s hospicios — embora os
conhecesse bem, devido ao périplo que levou-o0 a visitar os principais asilos europeus

guando da formacao de sua colec¢éo.

Dubuffet diz que “nos ultimos anos psiquiatras e médicos organizaram exposi¢cdes
nas quais se pode constatar a mesma auséncia de originalidade, de invencao e interesse
que nas pinturas de pessoas normais”. Isso porque a apari¢ao “de um verdadeiro artista é
muito rara nos dois casos” um pouco menos entre 0s loucos, devido ao fato de ser a arte

uma linguagem onde trata-se de colocar em prética as vozes interiores:

E exatamente esta operacio — a liberacéo das verdadeiras e profundas
vozes internas que é dificil e raro na criagdo artistica. As aquisi¢ces da
educacédo e do social modificam o homem [...] funcionando como freios
gque se pbem automaticamente em funcionamento independente e
mesmo contra sua vontade. [...] ora, é préprio da loucura quebrar esses
freios, forcar as portas destas eclusas e precipitar o fluxo total de sua
selvageria (DUBUFFET, 1951/2001d, p. 222-223).

Quando faz essa referéncia a “exposigées organizadas por psiquiatras” Dubuffet
esta certamente se referindo a exposi¢éo do | Congresso Internacional de Psiquiatria. No
livro L’Art Psychopathologique a colec&do do Dr. Charles Ladame, de Genebra, aparece
ligada & Companhia de Arte Bruta. A esse respeito Dubuffet enviou carta ao Dr. Volmat,
onde afirma que a Companhia apenas emprestou algumas obras anteriormente reunidas
pelo Dr. Ladame. Nesta carta volta a reafirmar que vé como arbitraria a distingcdo, no
dominio da arte, entre sdos e doentes. Considera mesmo a criacdo artistica como nao

normal, patoldgica. E essa patologia seria um “vento” que sopraria em todas as cabecas
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humanas, e ndo necessariamente com mais forca naqueles considerados doentes
(VOLMAT, 1956).

Esse contraponto ou investida que Dubuffet faz contra o conceito caro aos
psiquiatras, aparece no texto para o catalogo da exposicao L’Art Brut, que aconteceu em
1967 no Museu de Artes Decorativas de Paris:

[...] 2a nocdo de uma arte patolégica se opondo a uma arte sa e licita nos
parece totalmente sem fundamento. [...] Nao se espera da arte que ela
seja normal. Espera-se o contrario [...] que ela seja a mais inédita e
imprevista possivel. Espera-se também que seja fortemente imaginativa.
E engracado as imputacdes feitas a obras que s&o muito imaginativas ou
imprevistas, relegando-as a uma secédo de arte patolégica. O melhor, o
mais coerente, seria enunciar, para encerrar esta questao, que a criacdo
artistica, onde quer que apareca, é sempre dentro de casos patol6gicos
(DUBUFFET, 1967/2001¢, p. 456, grifos no original).

O que se vé em Dubuffet é que ele considera a loucura como uma “fungao
antropoldgica que reside no interior de todos os homens”, diferenciando-a da doenca

mental, que engendra disfuncdes e incapacidades (PEIRY, 1997, p. 158).

O conceito de arte bruta em 1949 definia seus autores como imunes a toda cultura
e livres da heranca cultural tradicional. Em 1963, o texto de apresentagcdo da segunda
Companhia de Arte Bruta refere-se ao objetivo de reunir “obras possuidoras de um
carater espontaneo e fortemente inventivo, que pouco devem a arte tradicional ou aos
clichés culturais” (DUBUFFET et A, 2001, p. 167). O percurso do colecionador, a
variedade das obras recolhidas e o estudo aprofundado de cada um dos seus autores

levaram-no a revisdo de suas definicdes. Em Place a l'incivisme®

(1967), que seria seu
altimo texto tedérico sobre a arte bruta, escrito para o catdlogo da ja mencionada
exposicao realizada no Museu de Artes Decorativas, ele diz que centrou suas buscas em
lugares onde existiam melhores chances de encontrar individuos recalcitrantes em todos

os dominios das convencdes sociais (DUBUFFET, 1967/2001e, p. 455).

Segundo Peiry (1997), ao abandonar o critério de virgindade ou emancipagéo
artistica pelo da resisténcia e insubmissdo ao condicionamento, Dubuffet reconhece que
toda forma de educacéo influencia o individuo e seu comportamento, ndo havendo como
escapar a uma aprendizagem visual; e por isso o conceito de “imunidade” da arte bruta
se revelaria como um ‘arquétipo ideacional’ utépico. O desenvolvimento dos estudos
sobre a linguagem, conclusivos sobre a impossibilidade de uma independéncia completa
da cultura, e a propria evolucdo do conceito de cultura certamente tiveram influéncia

nessa atualizacéo.

135 | ugar para a incivilidade.
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A medida que crescia o interesse pela aquisicdo de obras de arte bruta, ele
endurecia o discurso onde denunciava a contradicdo entre a producdo da arte e o
reconhecimento social, pregando a necessidade de se optar entre fazer arte ou ser
reconhecido como artista. O aparecimento de obras com caracteristicas hibridas,
revelando uma regido de intercessao entre a arte bruta e a arte cultural levaram Dubuffet
a deslocar varios autores da Colegcao de Arte Bruta para a “colecdo anexa”, que
posteriormente € batizada de Neuve Invention (Nova Invencao) designando, segundo
Thévoz (citado por RHODES, 2001, p. 47) “obras que apesar de nao caracterizadas pelas
mesmas distancias de espirito radicais da arte bruta, sdo, entretanto, suficientemente
independentes do sistema das belas-artes por constituir um desafio para as instituicoes
culturais™®. Peiry (1997, p. 164) diz que essas contradicdes de Dubuffet despertaram
polémicas e acusacgles, especialmente em relacdo a obra de Gaston Chaissac:
“Numerosos foram os que acusaram Dubuffet de alista-lo na arte bruta, de té-lo pilhado e
plagiado e por fim descarta-lo, relegando-o as cole¢des anexas”. Rhodes aponta o
“embaracante paradoxo” criado por Dubuffet, que no afa de proteger a “integridade” de
sua colecao é levado a forjar uma série de caracteristicas genéricas rigidas, “uma nova
ortodoxia em uma coisa que foi criada como um movimento de subversado, de oposicao
ao saber constituido e ndo para construir um novo sistema dogmatico” (RHODES, 2001,
p. 47).

Doada em definitivo a cidade de Lausanne, a Colecao de Arte Bruta sera dirigida
pelo jovem curador Michel Thévoz. Ele vai publicar diversos livros (L’Art brut, L’Art brut et
mediumnité) e adotard uma postura menos ortodoxa que Dubuffet. Ele compartilha com
Dubuffet a autoria do conceito de ‘Nova Invengao’ para nomear a colegao “anexa” e faz
migrar de volta para a colegédo de arte bruta as obras de alguns autores. Se Dubuffet
gueria evitar a confusdo entre as cole¢bes, Thévoz aposta no conflito entre a arte bruta e
a arte cultural, a Nova Invencgéo seria a representacdo das margens de uma e de outra,
um fator de agitacdo benéfico. Entretanto, o crescimento rapido dessa cole¢édo, em parte
devido a pouca clareza de seus critérios e também a intensificacdo do interesse de
artistas que, considerando-se marginais ou contraculturais demandavam espacgo e
participacao, levou o Conselho Consultivo da instituicdo a romper com essa tendéncia e

retornar a Nova Invencéo ao seu estatuto secundario original (PEIRY, 1997).

Thévoz também da uma nova orientacdo aos Cahiers d’Art Brut, cercando-se de
colaboradores especialistas — historiadores da arte, psicanalistas, pedagogos, que se nao

possuem mais a espontaneidade e vitalidade das primeiras monografias, trazem em

1% pDe forma similar, outra colecdo de arte bruta, a Collection L’Aracine, nomeou uma ‘Collection Paralléle’

(Colegéo Paralela).
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compensacado uma contextualizagdo histérica e socioldgica, ao lado de interpretagbes
estéticas, filoséficas, psicolégicas e psicanaliticas, dando origem a ensaios penetrantes
de leitura por vezes complexas, quica esotéricas (PEIRY, 1997).

y

O personalismo de Dubuffet levou-o também a considerar a denominacao ‘art brut
como uma propriedade intelectual privada, pertencente a ele préprio. Um “selo” cujo
centro Unico de autenticagdo seria 0 museu suico. Veja-se, por exemplo, trechos de
cartas enviadas por Michel Thévoz a Madeleine Lommel, presidente da Colecao

L’Aracine, sobre o fato desta Ultima definir-se como um museu de arte bruta®®’:

[...] eu j& lhe comuniquei a preocupacéo de Jean Dubuffet em ver o nome
‘art brut’, que ele considera, com justica, como uma denominagao
propria, aplicado a outras instituicdes. [...] 'Aracine tem uma vocagéo
mais ampla que a arte bruta propriamente dita. [...] E evidente que, em
se apresentando como um ‘museu de arte bruta’, estdo cometendo uma
impostura (THEVOZ, 1989).

Alguns meses depois, em tom mais elevado:

Eu vejo, infelizmente, cada vez mais frequente na imprensa 0 V0SSO
museu designado como Museu de arte bruta [...] Eu ja disse e redisse
gue segundo Dubuffet Museu de Arte bruta é uma denominacao propria,
cujo autor é Jean Dubuffet e que é errado usurpa-la. Vos sabeis também
gue eu ndo tenho nenhuma propenséo a querer fazer da Cole¢éo de Arte
Bruta um monopdlio, nem mesmo colocar nossas atividades sobre um
plano de rivalidade. [...] Entretanto meu desejo de colaboracéo e cortesia
ndo ird ao ponto de endossar esta apropriagdo abusiva [...] (THEVOZ,
1990).

2.8.2. Ainternacionalizacéo da arte bruta

Ao mesmo tempo em que a colecdo reunida por Dubuffet passou a atrair a
atencdo do publico, as fontes da arte bruta comecaram a declinar. A arte produzida nos
hospitais psiquiatricos, por exemplo, foi afetada pela introducdo da sofisticada medicagéo
anti-psicotica e pela proliferacéo dos ateliés terapéuticos; verificou-se posteriormente que
alguns artistas que receberam o “selo” ndo eram téo ‘auténticos’ como se creu a principio
— 0 caso mais notdrio é o do artista Gaston Chaissac. Alguns criadores passaram a se
apresentar como artistas, vendendo sua producdo nos moldes ‘culturais’. MacLagan
(2009) considera que, embora o empreendimento de Dubuffet ndo possa ser
responsabilizado por todas essas mudangas, uma espécie de realimentagcdo ciclica
envolvendo a Arte Bruta escapou para o mundo em geral e intensificou o0 nascimento, a

emergéncia do conceito de Outsider Art.

137 Note-se que os autores presentes nas duas cole¢es sdo praticamente os mesmos. Lommel dividiu com

Dubuffet suas descobertas, doando obras de suas prospec¢des ao museu de Lausanne, conforme pudemos
atestar nas correspondéncias existentes nos arquivos da Colecao L’Aracine, hoje no LaM.
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O termo ‘Outsider Art’ refere-se, de maneira bem ampla, aos
extraordinarios trabalhos criados por pessoas que estdo de algum modo
as margens da sociedade e que, por uma mistura qualquer de motivos
ndo conseguem preencher os requerimentos convencionais — sociais e
psicologicos, artisticos — da cultura onde vivem. O que faz esses
trabalhos serem extraordinarios é o fato de serem criados por pessoas
que nao possuem treinamento e estdo longe das expectativas ‘normais’
daqueles que se consideram ‘artistas’ (MacLAGAM, 2009, p. 7, aspas do
autor).

A formulacdo do termo Outsider Art tem sido geralmente atribuida a Roger
Cardinal que de fato foi o responséavel pela sua popularizacdo quando, em 1972, publicou
um livro com esse titulo. Na verdade o termo foi utilizado primeiro pelo artista Arnulf
Rainer: no final dos anos 60 ele organizou uma exposi¢cdo de arte bruta cujo cartaz
enviou a Jean Dubuffet. “Para minha surpresa ele me respondeu; achou maravilhosas as
imagens do cartaz, mas proibiu-me de utilizar o termo “Art Brut”. [...] Em todo caso, eu

respeitei e nomeei essa arte de Outsider Art” (KAISER, 2005, p. 24)"%.

FIGURA 19. Cartaz da exposi¢éo organizada por Arnulf Rainer em 1969

GALERIE NACHST STSTEPHAN WIEN T GRONANGERG W5 4-22 SEfT 1-1sh

FONTE: Catalogo da exposicéo Arnulf Rainer et sa collection d’art brut, p. 9

138 Nzo existe tradugdo portuguesa para o termo “outsider”. Assim, Outsider Art seria Arte Outsider.
Preferimos manter a expresao original na lingua inglesa.
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“O primeiro livro publicado sobre arte bruta foi o meu estudo Outsider Art”, afirma
Cardinal (2005, p. 34)**°. O titulo teria sido o resultado de uma decis&o editorial segundo
a qual a expressao art brut soaria incongruente na fonética inglesa (DANCHIN, 2013). O
livro € uma apresentagédo dos artistas da colegdo de Dubuffet, os ja ‘classicos’ da arte
bruta: Aloise, Wolfli, Lessage; as reproducdes que ilustram as biografias dos artistas séo
em sua maioria obras da Colecéo de Arte Bruta, cedidas por Jean Dubuffet. Dividido em
trés partes, a primeira € um resumo sobre o interesse na arte dos loucos com destaque
para Prinzhorn e a saga de Dubuffet; a segunda e maior parte apresenta as biografias
dos criadores acompanhadas de suas obras, a maioria reproduzida em preto e branco; a

Gltima parte € uma conclusdo. Ndo ha no livro nenhuma mencdo ou enunciado que

demonstre intencdo do autor em criar ou definir um conceito.

Diferentemente de Dubuffet, Cardinal da uma ateng&o especial ao problema da
criatividade e da loucura. Com textos bastante sucintos ele resume a questao da procura
pelo primitivismo, e discute a relagéo entre loucura e arte, onde passeia pelas ideias de
Prinzhorn, Vinchon, Morgenthaler, Binswanger e Navratil. Suas observagfes destacam
aspectos essenciais dos escritos desses autores. No caso de Prinzhorn, por exemplo, ele
ndo deixa de assinalar a proximidade entre a teoria deste sobre a existéncia de formas
psiquicas de expressdo e suas formulacdes visuais, semelhantes a um processo

fisiolégico, com o conceito de inconsciente coletivo de Jung.

Leo Nauvratil foi o idealizador do atelié do Hospital Gugging, em Viena. Seu
entusiasmo pela producdo dos pacientes foi tal que trinta anos apos o atelié se
transformou no projeto House of the Artists (Casa dos Artistas), que se tornaria bastante
conhecido no meio da arte fora das normas por abrigar um conjunto de internados
cronicos talentosos num ambiente estruturado ndo apenas para a criagdo e a

140 " Escreveu o livro

convivéncia, mas também para a exposi¢cdo e comercializacdo
Schizophrenie und Kunst (Esquizofrenia e Arte), onde defende a ideia da expressao
artistica como um sintoma da esquizofrenia, que surge como uma funcéo restauradora
onde a elaboracédo de formas artisticas vai permitir uma estabilizacdo da personalidade e,
em alguns casos, iniciar o contato com o mundo exterior. Navratil aponta a arte
esquizofrénica como o “verdadeiro gesto primitivo do maneirismo”, uma arte anticlassica
que nao deriva de nenhuma tradicdo, ou seja, ela seria “autenticamente original”

(CARDINAL, 1972, p. 21).

139 Colocado dessa forma, ou Cardinal ndo considera ‘livros’ os Cahiers d’Art Brut, publicados regularmente a

partir de 1964, ou refere-se a primeira publicagdo em lingua inglesa.

140 o partir de 1976 as obras dos autores da Casa dos Artistas, mesmo provenientes de um atelié, foram

finalmente aceitas por Jean Dubuffet como arte bruta e passam a ter lugar no seio da Colecdo de Arte Bruta,
em Lausanne.
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Para ajuda-lo em seu projeto, Navratil entra em contato com um grupo de artistas
vienenses. Dentre estes, dois artistas se destacam: o primeiro é o multifacetado Ernst
Fuchs (1930). Pintor, arquiteto, musico, poeta, cantor, Fuchs vé a loucura como “o
proximo e logico passo depois da razdo na conducdo dialética para a verdadeira
intelectualidade” (CARDINAL, 1972, p. 22).

7

O segundo artista € o fotdgrafo e gravador autodidata Arnulf Rainer (Baden,
1929), que considera a loucura “a décima-terceira musa”. A convite de Navratil ele
frequenta eventos promovidos pelo braco austriaco da Sociedade Internacional de
Psicopatologia da Expressdo, fundada por Robert Volmat em 1957. Num desses
encontros ele conhece a psiquiatra Irene Jakab, que possuia uma interessante colecéo,
hoje na Academia Hungara de Ciéncias. Ela publicou o livro Zeichnungen und Gemalde
der Geisteskranken'** o qual, segundo Rainer, impressionou-o “terrivelmente” (KAISER,
2005, p. 23).

Rainer, que ja havia conhecido as ideias surrealistas que apontavam ligacdes
entre o processo da loucura e a criatividade, ele mesmo um criador que investigava 0s
limites da expresséao, passa a colecionar obras de pacientes internados em hospicios nos
paises do Leste Europeu'*. Esse contato vai potencializar sua vivéncia e producdo
plastica, levando-o a adotar uma postura radical na historia da arte. Acredita que a
riqueza criativa da esquizofrenia esta na raiz de tudo que aconteceu de original na arte
desde o Romantismo, importancia similar a que exerceu o Modelo Negro na virada do
século. Seu interesse em estados emocionais extremos levou-o a experimentar drogas
alucinégenas em meados dos anos 60, no mesmo periodo que passou a colecionar obras
criadas por loucos (MoMA, 2014). Seu entusiasmo estendeu-se a formas de expressao
de dificil aceitagéo tais como gestos, caretas, ‘happenings’. Tudo fazia parte do que ele
nomeou Katatonekunst — arte catatbnica — uma arte que teria origem nas caretas e
gestuais dos seres humanos em seus primeiros estdgios da evolugdo. O
‘ensimesmamento’ da loucura constituir-se-ia num meio Unico, um ‘teatro autista’

(autisches Theater) onde o criador, a obra e 0 espectador sdo idénticos™*.

4! Desenhos e Pinturas de Doentes Mentais.

1420 fato de ser casado com uma eslovaca facilitou-lhe o acesso a esses hospitais. E interessante como

Rainer faz esse percurso sem ter nenhum contato (até entdo) com Dubuffet e a arte bruta.

143 panchin (2013d), afirma que o autismo é uma metafora frequentemente utilizada para designar a arte

bruta.
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A propensao artistica da loucura era para Rainer uma evidéncia
suficiente de que, longe de serem relegadas como um show a parte,
suas producdes deveriam ser reconhecidas como uma cultura autbnoma
de direito. [Segundo ele] A Irrenkultur (cultura do insano) esta
presentemente nas maos da profissdo médica cuja censura da maioria
de suas manifestacdes corresponde a uma forma de eutanasia
(CARDINAL, 1972, p. 2).

Ele aconselha os loucos a fundarem seu préprio Instituto da Cultura Insana; ou, ao
menos, nds, 0s hormais, deveriamos criar, como reparacao pelo assassinato em massa

de doentes mentais comandado por Hitler, um museu em sua memoria.

FIGURA 20. Desenhos e fotos de Rainer baseados em expressfes de esquizofrénicos

FONTE: Catalogo da exposicao Arnulf Rainer et sa collection d’art brut, p. 96
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Agora, diz Cardinal, véarias hipéteses sao possiveis:

Talvez a esquizofrenia ndo seja mesmo uma doenga, mas simplesmente
uma forma de discurso agudo e peculiar do self, uma atividade criativa
gue todos nds praticamos diariamente, embora com menor intensidade.
Talvez toda arte seja ‘patolégica’ na medida em que envolve uma
dissociacdo da subjetividade do lugar comum que nos cerca e se
manifesta através de ataques de autoexpressdo ensimesmada. Toda
arte procede da mesma necessidade central, diz Prinzhorn. Devemos
abandonar termos como ‘doente’ e ‘saudavel’, diz Navratil, a
esquizofrenia sendo apenas um extremo na continuidade da experiéncia
psicolégica humana [...] Que fazemos entdo? A recomendagdo do
psiquiatra R. D. Laing é que devemos levar em conta os movimentos
estratégicos do inconsciente que as pessoas fazem quando estao juntas.
[...] Uma sintaxe propria de comunicagdo deve ser estabelecida se o
teatro autista se depara com um publico mais amplo que o self isolado.
As atividades periféricas, porém fecundas, da Irrenkultur podem
constituir-se numa ameaca a cultura da sociedade tal como a
conhecemos, mas também pode ser que o homem deva confrontar-se
com este desafio se ele deseja preservar algum senso de justica e
integridade (CARDINAL, 1972, p. 23, grifos do autor).

Esse texto € uma apologia e um libelo. Cardinal conseguiu sintetizar um século de
reflexdes, e contribuiu para o préoximo (e l6gico) grande passo para a arte fora-das-

normas: o florescimento e crescimento desenfreado da Outsider Art.

2.8.3. Outsider Art ou a autofecundacéo da contestacao

Foi como um rastilho de pélvora. Todo o velamento pretendido por Dubuffet, numa
va tentativa de preservar o carater ‘imune’ da arte bruta, esvaiu-se; uma vez pronunciado
no idioma bardo uma forca latente rompeu a casca do ovo e nasceu com uma pujanca
poucas vezes vista na histéria da arte. Lembremos que a Inglaterra e os EUA ja
possuiam cole¢cbes similares as europeias, e mesmo foram precursores desse
colecionismo. A experiéncia e a colecdo de Rainer apontam para a existéncia de varias
colecbes nos hospitais do Leste europeu. Entretanto, como muitos outros campos da
cultura, o centro das reflexdes, discussbes, os embates, tinham como centro a capital
francesa. Se a Colecdo Prinzhorn foi a mais importante para a ruptura da tutela
psiquiatrica sobre as obras dos loucos, foi na Frangca onde o assunto encontrou
ressonancia e amplificacdo — Simon, Réja, Vinchon, Volmat, Dubuffet, Breton -
personagens e arautos de uma nova forma de enxergar a arte, num movimento histérico
paralelo aquele da arte ‘normal’. O livro de Cardinal abriu outra vertente na represa da

arte fora das normas.
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Se Cardinal ndo intencionava a ‘criacdo’ de um conceito para a Outsider Art'*,

com a explosdo do campo o assunto extrapolou os circulos ‘intelectualizados’ ou
‘iniciados’. O conceito passou a abranger outras categorias além das ja contempladas
pela Arte Bruta. E, a falta de um impeditivo, de uma apellation controlée como nesta
dltima, formou-se um circulo ou campo validador impulsionado por um mercado
emergente cujo apetite, associado a forte demanda de artistas que reivindicam sua
‘filiacao’ ao rotulo, parece tornar indelimitaveis as fronteiras da Outsider Art. Talvez isso
tenha levado autores como Colin Rhodes, que escreveu o livro Art Outsider Spontaneous

Alternatives'®, a preferirem definir antes os criadores que a criacéo:

Os artistas “outsider” sao por definicdo fundamentalmente diferentes de
seu publico e frequentemente reconhecidos como fora das normas em
relagdo aos paradmetros da normalidade estabelecidos pela cultura
dominante, a realidade que recobre esta nocdo de normalidade estando
evidentemente sujeita as variacdes historicas e geogréficas. [...] um
grupo heterogéneo que compreende aqueles que foram rotulados como
ndo funcionais de acordo com sua patologia (em geral, mas n&o
necessariamente, em termos psicolégicos) ou atos criminosos que
cometeram, por causa de seu género ou sexualidade, ou ainda porque
eles se revelam de uma maneira anacrénica, que sdo percebidos como
subdesenvolvidos, ou, ainda, em numerosos casos, simplesmente por
sua identidade cultural ou uma convicgdo religiosa considerada
profundamente diferente (RHODES, 2001, p. 7).

Muitos autores, especialmente ligados a arte bruta, criticam essa abordagem
socioldgica do conceito, que exime a producdo — ou relega-a a um plano secundario.
Quando falamos de arte, deveriamos esperar a primazia da obra. Na realidade, temos
visto que nem sempre isso acontece. De qualquer maneira, sabemos que no caso da arte
fora das normas, a vida do criador e sua obra se entrelagam de uma forma muito mais

estreita que na arte convencional**®

. Nas palavras de Maclagam (2009, p. 11) “nédo
importa quao extraordinario ou original possa ser a obra, a histéria por tras dela esta
intrinsecamente ligada ao estabelecimento de sua autenticidade”. Nesse sentido a
institucionalizagdo — no hospital psiquiatrico, por exemplo, seria uma das mais 6bvias

garantias de que o individuo é um ‘outsider’.

No capitulo Positions autres (Outras posi¢des), o ultimo de seu livro, Rhodes
ressalta que os criadores evocados por ele sdo majoritariamente ocidentais e oriundos da
patologia, da criminalidade, carentes de instrugdo ou pertencentes a um ambiente social

desfavorecido. Isso demonstraria como as consideracdes étnicas desempenham um

144 posteriormente ele escreve um artigo intitulado Towards an Outsider Aesthetic (Em busca de uma estética

Outsider)

15 Alternativas espontaneas da arte outsider.

146 As implicacdes éticas decorrentes dessa simbiose e os desafios que isso provoca na museografia sera

abordada no Capitulo 3.
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papel importante nessa conceituagéo. Isso nos remete aos objetos e artefatos produzidos
pelos povos colonizados, que entraram na cultura ocidental pelas portas (ou vitrinas) do
museu etnogréfico — e ndo do museu de arte; segundo Rhodes (2001), a atitude do
Ocidente em relacdo ao Outro que esta distante geograficamente mostra a que ponto o

“outside” metafdrico vem se confundir com o “outside” real**’.

Os julgamentos de valor ocidentais sobre objetos provenientes das culturas
‘colonizadas’ estdo ainda e quase sempre fundamentados nas nog¢des de “pureza”’ e
“autenticidade”; a arte tradicional dessas culturas que trazem a marca da influéncia
ocidental é sistematicamente desprezada, o que, segundo Rhodes (2001), remete as
teorias pseudocientificas do inicio do século 20 que tentavam demonstrar os maleficios
da mesticagem. lronicamente, os “objetos tradicionais” produzidos exclusivamente para
consumo do mercado ocidental foram e sdo considerados de qualidade inferior,

recebendo o batismo pejorativo de “arte de aeroporto”.

Entretanto, na Africa, nas culturas indigenas da Oceania, na América do Norte de
tradicdo indigena ou entre os negros do Sul, ocorre uma miscigenagcao com as praticas
da arte ‘ocidental’ que convive ao lado de outras que optam pelas formas tradicionais. Por
outro lado, os imigrantes que vém dos territérios colonizados também reivindicam suas
identidades culturais querendo — ou ndo — se integrar ao mainstream da arte. 1sso
explicaria em parte o grande ‘guarda-chuva’ em que se tornou a arte outsider,
aproximando-a do conceito de world art, uma expressao contemporanea para definir os
processos criativos decorrentes da globalizacédo, e de uma cultura que segundo Clifford,

“é tanto migragdo quanto enraizamento” (RHODES, 2001, p. 217).

A arte outsider tem sido as vezes considerada como uma arte sem tradicao,
especialmente quando se olha para aqueles individuos autodidatas cuja obra parece nao
ter nada em comum com a cultura na qual eles cresceram. Se esse ponto de vista exclui
0os artistas que pertencem a uma centralidade cultural compartiihada com certas
caracteristicas da cultura dominante, “numerosos grupos podem ser legitimamente
descritos como outsider, embora sua trajetoria, ainda que eles reivindiguem sua diferenca
face as engrenagens culturais, os conduz para ‘inside’, onde existe a possibilidade dum
verdadeiro multiculturalismo” (RHODES, 2001, p. 217).

147 Vejam-se mais detalhes a esse respeito na se¢cdo do capitulo 3 onde discorremos sobre identidade e

alteridade nos discursos museoldgicos.
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Maclagam (2009) reconhece que o espectro da Outsider Art é atualmente tao
amplo que é dificil encontrar alguma fatura marcante ou 6bvia em comum, exceto que é
algo que nos impacta seja pela escolha dos materiais ou pelo seu contetido inusitado. A
época de Dubuffet, diz ele, era facil diferencid-la do mainstream do mundo da arte.
Entretanto, muitas das caracteristicas que Ihes eram inerentes podem ser encontradas
facilmente nas producdes de artistas contemporaneos que ndo se encaixam de forma
alguma nessa categoria. De certa maneira, diz ele, a arte outsider, apesar de ainda
despertar hostilidade na critica, infiltrou-se nas belas artes.

A exposicéo Inner World Outside*®

, realizada em Londres (2006), argumentava a
impossibilidade de separar essa expressdo do campo geral da arte: se varios artistas
modernos como Ensor, Masson, Burra, Guston e Nutt, presentes na mostra, foram
fortemente influenciados por ela, também muitos artistas originalmente outsiders
estiveram inevitavelmente em contato com o mundo externo. Mesmo que na pratica a

exposicao tenha apresentado os ‘classicos’ da arte outsider, seus critérios originais

multiplicaram-se, diversificaram-se, dando origem a uma penca de novas
formas ou sub-rétulos — arte visionaria, contemporary folk art, self-taugh
art (autodidata), ‘arte singular’ e ‘arte diferenciada’ (um termo francés
para a arte produzida em ateliés destinados a pessoas com deficiéncia).
[...] Além disso, formou-se uma duvida crescente e incbmoda sobre em
que exatamente consiste a Outsider Art hoje e quem decide isso
(MACLAGAM, 2009, p. 164, aspas e parénteses do autor).

Apé6s as grandes exposicdes sobre o assunto exibidas em meados dos anos 70
nos museus de Londres e Paris e a criacdo da Colecédo de Arte Bruta em Lausanne, 0s
anos 80 viram nascer revistas especializadas, como a inglesa Raw Vision, cujo catalogo,
editado periodicamente, lista 0os museus, galerias e espacos voltados para a arte
bruta/outsider e tornou-se uma espécie de biblia ou obra de referéncia para o campo. O
surgimento de inimeras galerias, especialmente nos EUA e o rapido desenvolvimento de
um pujante mercado possibilitaram o aparecimento de uma rede cuja dimenséo pode ser

avaliada também nas feiras realizadas sobre o assunto*,

148 pe dificil traducao, o titulo joga com a oposicao entre as palavras Inner (interno) e Outside (do lado de

fora), reforcando a ideia de uma arte que vem de dentro gerada por um criador que esta de fora do meio
social formal da arte. De dificil tradugéo, significa algo como.

149 A Outsider Art Fair é organizada a cada dois anos em Nova York desde 1993. Em 2013 tivemos a

oportunidade de visitar sua primeira edi¢do francesa, realizada em Paris, quando os organizadores alugaram
um hotel inteiro, onde cada quarto foi transformado num estande ou pequena galeria.
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2.8.4. Art Brut x Outsider Art

J& sabemos que a expressdo Outsider Art foi inicialmente utilizada apenas como
um termo correspondente a art brut na lingua inglesa. Primeiro houve a recusa de
Dubuffet em permitir a utilizagdo desse termo pelo artista suico Arnulf Rainer. Depois por
uma exigéncia editorial baseada na diferente acep¢do ou incongruéncia fonética da

palavra brut na lingua inglesa.

Entretanto, ja era latente a dificuldade de manter os limites do conceito de art brut
- se € que isso tenha sido possivel em algum momento - de acordo com a visao unilateral
de Dubuffet. Ele mesmo, ao ser seguidamente questionado pela critica e pela imprensa,
acaba por declarar que “formular o que é arte bruta ndo € minha funcao [...]. Chega de
explicacdes! Isso asfixia o sentido. O sentido é um peixe que ndo se pode reter muito
tempo fora d’dgua corrente. [...] A arte bruta é a arte bruta e todo mundo compreendeu
isso bem” (DUBUFFET, 1963/2001, p. 176).

Os argumentos de Dubuffet contrapondo a arte bruta a arte estabelecida, ‘oficial’,
sua repulsa exacerbada aos canones do campo da arte também foram alvo de criticas.
Isso porque numerosos artistas — Picasso, Klee, Mird, para citar apenas trés,
encontraram uma saida, uma linha de fuga que os levou a uma producao altamente
individuada dentro desse mesmo esquema da arte convencional (MACLAGAM, 2009). O
voo solo de Dubuffet pode ser visto desde seu primeiro manifesto (L’art brut préféré aux
arts culturels), onde ele solenemente ignora seus antecessores como Réja, Prinzhorn ou
Morgenthaler, referindo-se a eles, de forma anbnima como “alguns” que fizeram ‘um

departamento especial’ para as obras criadas pelos loucos.

Se por um lado compreende-se que esse radicalismo de Dubuffet foi Util para a
consolidacdo do conceito de arte bruta, que continua forte e atuante na Franca, por outro
lado seu personalismo e sua egocéntrica dominacdo no sentido de transformar a arte
bruta numa apellation controlée afastou pessoas e criou uma espécie de ‘reserva de
mercado’ que acabou se transformando num circulo validador para a arte bruta, que
existe até hoje. Esse circulo € formado por instituicdes como a Collection d’Art Brut de
Lausanne, cujo diretor tem a prerrogativa de autenticar, aplicar o selo ‘arte bruta’ segundo
suas proprias convicgbes. Margat (2013, p. 84) afirma que a atual diretora da Colecao,
Sarah Lombardi, insiste para que a denominag&o do lugar seja “La” Collection d’Art Brut
(“A” Colecao de Arte Bruta, aspas nossas). O artigo definido em maiuscula significando
gue a colecdo constitui o fundamento da arte bruta. Em entrevista realizada com a Sra.

Lombardi, esta nos declarou que o critério da arte bruta é primeiro social e depois

estético, o trabalho deve trazer a invencdo de uma nova linguagem. E que,
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evidentemente, h4& uma componente subjetiva, de maneira que ela pode incluir na

colecdo obras que talvez os seus antecessores nao concordassem.

Em Paris, o Halle Saint Pierre, localizado aos pés do Sacre Coeur, em
Montmartre, um dos lugares mais visitados de Paris, € o mais tradicional local de
exposicoes da arte bruta e afins. Ele também funciona como uma espécie de
‘referendador’ da validacao; espacos de comercializagdo como a Galeria Christian Berst,
que se autodenomina como “a unica galeria de arte bruta da Franga” ja € conhecida no
meio e comercializa obras a precos similares ao das galerias tradicionais; Colecionadores
como Bruno Decharme, da colecdo ABCD (Art Brut, Conaissance & Divulgation), Ceres
Franco (brasileira radicada na Franca), Richard Tregeuer e Antonio Saint Silvestre em
Portugal, em torno dos quais uma entourage de criticos, escritores, pesquisadores e
curadores completam esse circulo validador. Entre estes, Laurent Danchin, onipresente
conferencista, curador e escritor de artigos, ensaios e resenhas criticas sobre a arte

bruta.

Danchin (2013) define a Outsider Art como resultado de uma diferenca radical
entre a abordagem anglo-saxbnica e a francéfona no que diz respeito as obras dos
excluidos. Ele cita o critico americano Allen S. Weiss, que numa correspondéncia com
Michel Thévoz assinala a forte relagéo da arte bruta com o tipo de trabalhos descobertos
nos hospitais psiquiatricos, ou seja, a arte bruta teria uma relagdo com uma nocédo de
loucura. Nos EUA, ela é percebida como uma subcategoria da arte popular (folk art).
Inicialmente foi tentada a utilizacdo do termo Raw Art (algo como arte crua, utilizado pelo
psicoterapeuta Guy Lafargue), mas apesar desses esforcos, o termo oustsider art
alcancou espontaneamente o favoritismo para designar a arte produzida nas margens do

sistema tradicional.

Raw Vision foi o termo escolhido pelo pintor inglés John Maizels para dar nome a
revista criada por ele em 1989. Note-se, porém, o subtitulo da mesma: International
Journal of Outsider Art, Visionary Art, Contemporary Folk Art**°. Interessado pelo assunto
desde que conheceu o livro Outsider Art, de Roger Cardinal, Maizels da sequéncia a
cruzada iniciada por este: conjugando 0s conceitos americanos, ajuda a estreitar ou
reunir, nas palavras de Danchin, “os flordes da arte autodidata dos dois lados do

Atlantico”™!. Em 2013, o Musée Halle Saint Pierre exibiu em Paris a mostra Raw Vision

%0 jornal Internacional de Arte Outsider, Arte Visionaria e Arte Popular Contemporanea. O carater

internacional da revista pode ser visto logo no primeiro nimero, que apresenta o trabalho genial do artista e
demiurgo indiano Nek Chand.

51 Tomamos emprestada essa expressao de Danchin, que na verdade esta se referindo a exposi¢cao que

Cardinal realizou em 1979 ao lado de Victor Musgrave, intitulada Outsiders, an art without precedent or
tradition na Hayward Gallery, Londres (fevereiro-abril de 1979).
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25 ans d’art brut. A exposicdo comemorativa, embora sob o emblema da arte bruta,
reuniu um conjunto de obras muitas das quais ndo se encaixa nesta categoria, apesar de
seu recorte conservador, limitando-se aos criadores mais conhecidos e ‘aceitos’ no

universo brut e outsider.

Anteriormente, duas exposicdes no mesmo local tiveram esse carater mais
‘ecuménico’. Art Brut & Compagnie — La face cachée de l'art contemporain®>* (1995)
reuniu pela primeira vez um conjunto das grandes colec¢des francéfonas de art brut e
singulier, e trés anos depois uma correspondente Art Outsider et Folk Art des collections
de Chicago®®. Esta internacionalizacdo prosseguiria com exposi¢cées como Art Brut

Japonais ou mesmo /mages de I'lnconscient, sobre a cole¢do do museu brasileiro™.
Danchin (2013, p. 29) identifica cinco sentidos para o termo Outsider Art:
Sentido 1 — sinbnimo estrito de arte bruta;

Sentido 2 — um pouco alargado, como alternativa as categorias mais antigas de
arte naif ou de arte bruta, referindo-se a trabalhos que néo se encaixam completamente
nessas definicbes — seria similar & Neuve Invention de Lausanne ou art singulier na

Franca,;

Sentido 3 — Termo genérico que designa todas as espécies possiveis de

autodidatas, incluindo a arte popular contemporanea;

Sentido 4 — acepcao ndo artistica, antes social e quica emocional, fundamentada
exclusivamente na condicdo social — todo produto originado de categorias marginais tais

como SDF'*°, prisioneiros, toxicbmanos, idosos;

Sentido 5 — producgéo oriunda de ateliés para psicoticos, autistas e deficientes

fisicos ou mentais.

152 Arte Bruta & Companhia - a face oculta da arte contemporanea.

153 Arte outsider e arte popular nas colec¢des de Chicago.

5% Arte Bruta japonesa e Imagens do Inconsciente. A exposicdo do Museu de Imagens do Inconsciente,

realizada no Halle Saint Pierre em 2005, no ambito do Ano do Brasil na Franga, também tinha o subtitulo de
Art brut brésilien (Arte bruta brasileira).

%5 Iniciais da expressao francesa que designa os moradores de rua - Sans Domicile Fixe (Sem Domicilio

Fixo)
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2.8.5. Diversos nomes, uma mesma arte

Na Franca, o arquiteto e colecionador Alain Bourbonnais foi orientado por Dubuffet
a utilizar o termo ‘arte fora das normas’ para designar sua eclética colecao, que além de
trabalhos de arte bruta possui também pecas que se encaixam mais na definicdo de arte
popular ou naif. Isso foi em 1972. Seis anos depois 0 mesmo Bourbonnais, quando da
realizacdo de uma exposicdo no Museu de Arte Moderna de Paris, cunhou o termo art
singulier (arte singular), para denominar o conjunto de obras ali apresentadas, onde, mais
uma vez, a proposta original de Dubuffet era superada. Danchin (2013a) diz que esse

talvez seja o termo francés que melhor traduza a no¢éo de outsider art.

No Brasil, a XVI Bienal de S&o Paulo incluiu uma exposi¢do que se chamou Arte
Incomum. Segundo Fabris (1995), o titulo original deveria ser Arte Bruta mas “a proibicao
de Dubuffet em usar o termo para expressées nado selecionadas por ele obrigou a
instituicAo a buscar uma denominacdo alternativa, que deixasse, assim mesmo,

compreender o amago da proposta”**®.

Ainda no Brasil, o critico de arte Mario Pedrosa cunhou o termo Arte Virgem, que
englobaria as producdes de criangas, loucos, indios e negros. Esse conceito sera
oportunamente abordado ao estudarmos a leitura empreendida por Nise da Silveira.

Outros termos como Creation Franche, Art en Marge, vdo, com maior ou menor
propriedade, caracterizando ndo mais um conceito semantico, mas uma proposta de
producdo ou colecionismo. O termo Outsider parece hoje englobar toda essa producéo,

no que um autor ja chamou de ‘fagocitose conceitual’.

Escrevendo sobre a edicdo de 2012 da Outsider Art Fair, o critico de arte da New
York Magazin Jerry Saltz considera o conceito de outsider art ultrapassado, sem
significacdo. Citando uma obra de Bill Traylor, ele defende que ela deveria entrar no
MoMA ou em qualquer museu de arte moderna tal e qual uma obra de Picasso. Nao
haveria mais razdo de tal distingdo entre outsiders e insiders, uma vez que sO 0O

preconceito seria a razdo de manter aquelas fora do sistema.

Em 2008, um editorial do jornal New York Times comentando a mesma Outsider

Art Fair daquele ano, expde o outro lado da questéo:

1%6 Sobre este titulo a Dra. Nise fez o seguinte comentario: “E existe arte comum?”
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Algumas pessoas acham que o rétulo “outsider artist” deveria ser
retirado. O que importa se um artista € autodidata, deficiente mental ou
louco, escreve Ken Johnson. A arte ‘outsider’ é boa pela mesma razao
gue a arte profissional: porque é atrativa visualmente, realizada de forma
inventiva, imprevisivelmente imaginativa e apaixonante. Mas é dificil
negar que os trabalhos de ‘outsider art’ mais intrigantes frequentemente
parecem oriundos de um tipo alternativo de consciéncia — nelas as
convencdes sociais e intelectuais sdo menos predominantes, afinam-se
mais com o0s impulsos visionarios intuitivos e emocionais (THE NEW
YORK TIMES, 2008, aspas no original).

Referindo-se ao artigo de Saltz, Danchin arremata:

[...] Bill Traylor e Picasso merecem ambos nossa admira¢do, mas sobre
dois planos dificilmente comparaveis e cada um em seu registro bem
particular. O verdadeiro ecletismo ndo consiste em negar as diferencas,
mas em ser capaz de, com respeito, ama-las pelo que nelas ha de
absolutamente irredutivel e singular (DANCHIN, 2013, p. 34).

Num campo tao rico e que vive uma fase de crescimento geométrico, a cada dia
surgem novos artistas e, consequentemente, novas leituras. Os paises do Leste europeu,
o Japdo, a Australia, estdo entre os locais onde o interesse pela producao de individuos
que vivem as margens do mainstream vem crescendo. Publicacbes, exposiches, se
sucedem. Como um dos resultados desse movimento, foi fundada em 2005 a European
Outsider Art Association (EOAA — Associagado Europeia de Arte Outsider), com o objetivo
de conectar e estabelecer cooperacdo e didlogo entre organizacGes culturais,
educacionais e comerciais — escolas de arte, ateliés, museus, galerias e revistas que
promovem a outsider art. Um de seus objetivos € garantir os direitos dos artistas, uma
vez que existem muitos autores que possuem dificuldades sociais ou psiquicas para

gerenciar esse tipo de atividade.

2.8.6 Arte psicética, bruta ou outsider?

Os escritores de lingua inglesa — Rhodes, MacGregor, Maclagam - adotam sem
restricbes o termo psychotic art (arte psicotica) para definir as producfes de internos em
instituicbes psiquiatricas. A principio ndo ha duvidas quanto a inclusdo de seus autores
em quaisquer das categorias ou conceitos propostos: art brut, outsider, fora das normas,
singulier... Entretanto existe uma diferenca de abordagem seja nas obras produzidas no
periodo ‘classico’ — o inicio do século 20 — ou naquelas originadas em ateliés, ou seja,

que nao foram configuradas de forma isolada®®’.

A expressdo arte psicotica deriva historicamente da nomeacgao simplista ‘art des

fous’ (arte dos loucos), ou art des alienés (arte dos alienados). A expressdo, de uso

5" Essa é uma discussao polémica, pois se o isolamento institucional — hospicio, presidio - ou social € mais

facilmente verificavel, o isolamento psiquico sera mais dificil de estabelecer.
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comum e sem uma conotagdo pejorativa na lingua inglesa, sofre forte rejeicdo no meio
francofono. As constantes associacfes entre a arte dos loucos e a arte bruta, que tanto
irritavam Dubuffet, levaram-no a desconsiderar, e mesmo negar, a particularidade dessa
producdo. Talvez essa recusa contraditéria e exagerada de Dubuffet, aliada ao
‘esquecimento’ a que relega os seus predecessores, demonstre que, “a arte bruta talvez
ndo seja s6 uma nova categoria, mas uma cortina de fumaga destinada a mascarar a
apropriacdo pelo artista [Dubuffet] do trabalho de reconhecimento e colecionismo
realizados pelos psiquiatras progressistas no inicio do século 20, nos hospitais
psiquiatricos” (SEMIN, 2013, p. 10).

Existe uma forte tensdo em relacdo as producdes feitas em ateliés terapéuticos,
pratica que se alastrou internacionalmente a partir dos anos 1950. Para certos
especialistas da arte bruta, é impossivel encontra-la nos ateliés terapéuticos,
frequentemente confundidos com a pratica da arte-terapia: “a arte-terapia pode se
justificar por um beneficio terapéutico, mas ndo produz arte de maneira nenhuma. Do
ponto de vista artistico a producdo dos ateliés de arte-terapia é nula [...].” (THEVOZ,

1991).

Segundo Margat (2013a), ndo se pode negligenciar obras sob o pretexto de terem
nascido dentro de um ambito institucional. Mesmo os loucos ‘classicos’, como Wolfli e
Aloise, tiveram o encorajamento de seus médicos e hoje é corrente o fato de que a
pretensa ‘imunidade’ dos internos as influéncias culturais era na verdade o resultado do
internamento prolongado, um subproduto do asilamento. Experiéncias como a do Museu
de Imagens do Inconsciente mostram a migracdo de individuos que criavam
espontaneamente e por esse motivo foram encaminhados para os ateliés de pintura ou
modelagem. Mesmo desprezando as producdes dos ateliés hospitalares, Dubuffet

aceitou obras do atelié do Dr. Navratil em sua colecéo.

Durante a realizagdo desta pesquisa fizemos diversas entrevistas com curadores,
diretores de instituicdes, artistas e colecionadores. Ao serem perguntados sobre a
questao dos ateliés, nossos entrevistados foram unanimes em dizer que cada caso é um
caso, ndo se pode colocar todos eles sob uma mesma abordagem. Mas o que
transparece nessas falas € uma aceitacdo maior dos ateliés com um ‘objetivo’ artistico,
ou seja, cuja finalidade é revelar artistas, do que aqueles com uma definicdo
declaradamente terapéutica. Nesse caso, a pergunta seria: isso realmente muda a
qualidade das obras? Esse é um fator que determina se uma obra pertence ou ndo a art
outsider? As indagacbGes sobre o estatuto dessas criagbes é ainda uma questédo

recorrente.
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Outros preferem ficar & margem dessa discusséo. Escrevendo sobre a coleg¢édo do
Hospital Sainte Anne, Dubois admite a dificuldade em atribuir o mesmo estatuto a todas
as obras da colecdo. Criadas em épocas diferentes, dentro de contextos variaveis, ela
“ndo € nem uma colegéo de art brut, nem uma colecado de arte psicopatolégica, nem um
gabinete de curiosidades, nem uma colecédo “de arte de loucos”, nem uma colecédo de
arte contemporanea; mas uma colecao singular: uma colecao hospitalar” (DUBOIS, 2007,

p. 218, aspas da autora).

Sobre esta mesma colecdo, em carta a Jean Trudel, o Dr. Claude Wyart,

Secretario Geral da Sociedade Francesa de Psicopatologia da Expresséo escreve:

Nosso grande problema [...] é definir esta arte cuja finalidade ndo é
realmente arte. Também n&o nos apropriamos do conceito de arte bruta,
apesar de seu sucesso. O termo ‘arte terapéutica’ parece incompativel
com a difusdo desses documentos entre o grande publico, dado que a
terapia, por definicdo, pertence a ordem do intimo e esta preservada pelo
sigilo médico. Nosso desejo é comunicar algo sobre a experiéncia
humana ai contida, rompendo assim com o isolamento e a rejei¢éo
(TRUDEL, 1996, p. 305, aspas do autor).

Nossa opinido é gue esta € uma falsa dicotomia. Acreditamos na polissemia ou
multidimensionalidade na abordagem dessas obras, e defenderemos esse ponto de vista
ao abordar, no proximo capitulo, os desafios museologicos para a exibicdo desses

trabalhos.

2.9. Tendéncias recentes

Em 2009 teve lugar no Institut National de I'Histoire de I'Art (INHA), sediado em
Paris, um coléquio intitulado Art brut: une avant-garde en moins?**® , que originou uma
publicagcdo homoénima. O evento foi organizado em parceria com o Lille Métropole Musée
d’art moderne, d’art contemporain et d’art brut (LaM), que a época preparava-se para
reabrir, apos quatro anos fechado em virtude da construcdo de uma nova ala para abrigar
a doagédo da colegao de arte bruta L'Aracine. O coléquio contou com a participacdo de
estudantes e pesquisadores de diversas areas: psicanalistas, arquivistas, bibliotecarios,
curadores, colecionadores, diretores de museu.

Recorremos a essa pléiade multidisciplinar para verificar algumas indagactes e
suas procedéncias. No seu artigo Pour une analytique de l'art brut (Por uma analitica da

159

arte bruta), Alain Bouillet™ (2011) demonstra inquietacdo desde o préprio estatuto da

8 De dificil tradugdo, a pergunta é como uma provocacado, algo como “Arte bruta: uma vanguarda, pelo
menos?”

1% curador de exposicoes e amante da arte bruta, escritor, Alain Bouillet & Professor honorario das

Universidades de Paris X Nanterre e Paul Valéry — Montpelier I1.
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producdo. Afinal essas obras sdo ou ndo obras de arte? A propria definicdo de arte bruta
tem muito de oximoro. Considerando-as como arte, como seréo elas reintegradas pela ou
para a histéria da arte? Depois, qual sera entdo o léxico utilizado, de qual gramatica, se

seus criadores mantém-se no mutismo ou, como € mais frequente, no delirio.

Qual thesaurus apropriado, qual sintaxe adequada, qual semidtica
especifica sera necessario elaborar que permita dispor de um sistema de
desencriptacdo, de leitura, que seja congruente sem ser redutor. E se eu
insisto nos termos apropriado, adequado, especifica e redutor, é para
que se entenda que os discursos estéticos existentes [...] me parecem
falhar quando aplicados a estas producdes ditas de arte bruta
(BOUILLET, 2011, p. 72, italicos no original).

Se os discursos estéticos da arte ocidental sdo incapazes de dar conta dessas
producdes marginais, dever-se-ia entdo rever a posi¢cdo de querer a todo precgo integra-
las na histéria da arte ou do gosto. Seria um passo para ultrapassar a 0posicado
tradicional entre a estética da producdo (tentativa de compreensdo das inten¢des do
autor) e a estética da recepgcdo, onde mesmo sem conhecer essas intencfes tais
producdes sejam olhadas como “obras de arte” levando-se em conta que esta € apenas
uma dimensédo — a dimensédo estética - que embora presente no ‘ato poiético’, pode nao
ser a mais importante do ponto de vista do autor.

Ao tomar esses objetos e emoldura-los, enquadra-los, ilumina-los, estariamos
falando de nosso ponto de vista, colocando sobre esses objetos a grade ou rede de
Nossos critérios e categorias, ou seja, dentro das taxonomias e divisdes diacrénicas
utilizadas em nossos museus. “ldentificando-os como arte essas coisas que talvez ndo o
sejam, seria reduzir o que é outro ao que € nosso” (BOUILLET, 2011 p. 78, italico no
original).

Assim, nao sendo arte, ou sendo ‘apenas’ arte, a dimensao estética que
Ihes é propria (isso também vale para o0s objetos rituais das sociedades
ditas “arcaicas”), sera apenas mais uma dimensdo em meio a outras,
talvez uma dimensdo secundaria em relacdo a outras para aqueles ou
aquelas que realizaram essas producdes, de qualquer forma insuficiente
para dar conta do sentido dessas producdes [...] 0 que nos obriga a Ihes
repensar, a imperativamente levar em conta as outras dimensoes e,

assim o fazendo, explorar outras pistas hermenéuticas (BOUILLET,
2011, p. 80, aspas do autor).

Bouillet afirma persistir no pensamento como enunciado por Madeleine Lommel*®°,
segundo o qual essas produgdes seriam “uma farpa no coragao da histéria da arte”, um
lembrete para ndo se cair em uma contemplacao estética simplista, que levaria a uma

representacdo equivocada dessas producdes e seus autores. Para entender sua

160 Revista LIGEIA, n. 53-56, 2004, p. 110-114.
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complexidade ele faz eco a formulacdo de Marcel Mauss e Daniel Lagache,

considerando-as como “fato individual total”®*

, ou seja, falar de autores (e ndo de
artistas) e de producdes (em lugar de obras). Uma atitude mais bruta, mais selvagem,
mais rastica, menos civilizada, como uma tentativa de fuga que nos afaste do modo

ocidental de ver.

Afinal, porque considerar estas producdes como arte? Porque partir desse
pressuposto? E a indagacdo de Bouillet. E se elas ndo sdo arte, do que se trata entfio?
Nem toda expressdo imageética, visual, serd arte. Mesmo assim, tais objetos ou
expressdes nos despertam emocdes estéticas, que o psicanalista, cineasta e escritor

Alain Gillis nomeou como objetos esteticamente pertinentes*®.

As origens e o ambiente de criacdo das obras realizadas por pacientes
psiquiatricos continuam a assombrar. Un patrimoine inclassable: ceuvres d’art ou
documents cliniques?'® E o titulo/indagacdo da psiquiatra e psicanalista Chemama-

Steiner (2011, p. 159, aspas da autora):

Como definir o estatuto administrativo de obras produzidas pela paixao
criativa desses pacientes no interior das instituicbes asilares: obras de
arte reivindicadas como tal por seus autores ou documentos clinicos
reservados aos médicos, eles mesmos sujeitos ao segredo profissional e
direcionados aos arquivos hospitalares? Ou ainda, objetos pessoais
pertencentes ao “guarda-roupa” do paciente?

Neste artigo a autora transcreve o trecho de uma carta enderecada por Serge

Sauphar, paciente do hospital de Ville-Evrard, ao seu médico, o Dr. Dublineau®*:

Tenho que vos fazer ciente que eu ndo considero os trabalhos que
executo como obras de arte mas apenas como trabalhos possuidores de
um objetivo bem definido, a saber: serem Uteis ao corpo médico e
empregados com o proposito de vir em auxilio aos estudantes e
intelectuais que cuidam da doenca mental. De modo que nenhum desses
trabalhos enderegados aos médicos pode sair de suas maos [...]

Em principio eu considero que os objetos (pinturas propriamente ditas)
sejam de propriedade deles (dos médicos). Além disso os direitos de
publicacdo destes trabalhos deverdo destinar-se a realizagdo de
producgdes intelectuais (CHEMAMA-STEINER, 2011, p. 160).

O problema parece ser que, ao interrogarmos esses trabalhos segundo uma
abordagem exclusivamente positivista, caimos numa questdo aparentemente sem saida

ou que nos leva ao ponto de partida. E o que acontece, por exemplo, num texto do

81 Analogia & formulagdo antropoldgica de “fato social total”.

182 Allain Gillis publicou o estudou de desenhos de criangas autistas em seu livro Le Bazar du génie, Paris:

Adam Biro, 2002.

183 Um patrimédnio inclassificavel: obras de arte ou documentos clinicos?

164 A carta, escrita em 1951, foi acompanhada de um conjunto de trabalhos.
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catalogo da exposicéo Bispo + 3'®. A mostra apresentou majoritariamente trabalhos do
conhecido artista brasileiro Arthur Bispo do Rosério, cuja obra foi criada durante os anos
de seu internamento na Colbnia Juliano Moreira, um gigantesco complexo asilar para
pacientes psiquiatricos crénicos do Rio de Janeiro. Nessa ocasido o curador (e também
diretor do museu) publica um ‘manifesto’ onde denuncia o campo da arte e dos museus
como estruturas de dominacéo, repudiando todas as tentativas de rotulacdo da producéo
de internos, por remeterem a uma ‘estrangeirizacdo’ ao campo da arte. Utiliza essa
argumentacao para fundamentar e justificar a obra do artista Bispo do Rosério como uma
producdo a ser nomeada exclusivamente como arte contemporanea — como se esta
também ndo fosse parte do mesmo sistema de domina¢éo cuja recusa seria a base do
‘manifesto; ou mesmo se o termo ‘arte contemporanea’ nao fosse, ele também, portador
de estigma'®. E qual seria a vantagem dessa nominac&o para a obra, que foi concebida,

segundo seu autor, como uma tarefa comissionada por ordenanca divina?

Esta é uma situagdo que nos remete aquela vivida por Dubuffet ao constatar que
sua atitude em relagédo a arte bruta acabou resultando em assimilagdo da mesma pelo
meio cultural: “Eu me sinto preso a minha prépria armadilha, por achar-me hoje
apresentador da arte bruta ao circulo cultural, vitima da posicdo tomada inicialmente”
(DUBUFFET, 1996, p. 613). O recolhimento e a preservagédo das obras acabaram por

leva-las ao exibicionismo publico.

Sobre esse ponto ndo podemos deixar de verificar 0 anacronismo do suposto
‘manifesto’, pois segundo Peiry essa arte antes considerada marginal penetrou pouco a
pouco no campo social e cultural pela via das instancias museais, editoriais e comerciais.
E arremata: “A tendéncia dicotbmica e hierarquica que considera uma como
hiperintelectualizada e sofisticada e outra como expressdo da pureza emocional e
primitivista natural se revela ndo apenas insignificante como totalmente errada” (PEIRY,
1997, p. 263).

Uma saida pode ser a ampliacdo de conceitos, em vez de transforma-los em
categorias. Esse € o caso do Art & Marges Musée na Bélgica, cuja denominacao inicial
era Art en Marges Musée, uma formula francesa equivalente & expressdo inglesa
Outsider Art. Segundo a diretora Carine Fol (2011), foi a partir da ruptura com a Vvisao

guetificante de Dubuffet que surgiu uma geragéo de curadores e diretores de museus que

185 Exposicao apresentada no Museu Oscar Niemeyer, Curitiba, em 2006. Além de Bispo do Rosario, mais

dois artistas foram expostos. Como o titulo foi Bispo +3, o “terceiro” seria o préprio diretor do Museu Bispo do
Rosario, que apresentou poesias de sua autoria entre as obras da mostra, dispostas em painéis, em letras
garrafais.

%6 Embora em escala cada vez menor, a arte contemporanea € vista por muitas pessoas como uma

expressao gratuita e desprovida de qualidades criativas e estéticas, uma espécie de ‘vale-tudo’.
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defendem os criadores descobertos em ateliés institucionais — deficientes ou usuarios

dos servigos de saude mental — ou as margens do circuito oficial da arte.

A constatacdo do fato de que o escopo marginalizante do rotulo de outsider
incomodava alguns criadores, levou-a a propor uma mudanca que contribuisse para a
desestigmatizacdo. “A conjuncgdo ‘&’ funciona assim como uma agregadora das margens

e da arte, sem, entretanto, Ihes assimilar” (FOL, 2011, p. 199).

2.10 Discurso daloucura, siléncio do louco?

Parece inegavel a marca profunda que os trabalhos de Prinzhorn e Vinchon,
especialmente o primeiro, deixaram nos circulos culturais. As producdes plasticas de
pacientes psiquiatricos adquiriram um status que, algando-lhes as paredes das galerias e
museus conferiu-lhes uma certa legitimidade. Mas que dizer das pessoas que produziram

esses trabalhos?

Sabemos que foram as descobertas referentes ao automatismo psiquico que
impulsionaram a psiquiatria e resultaram na descoberta do inconsciente. Nessa esteira de
pensamento, ndo é de surpreender a obstinacdo dos psiquiatras em negar a vontade real
dos pacientes, atribuindo a criatividade a um certo dom da loucura. Segundo Cape (2011)
a ideia predominante de que a arte dos loucos existe apesar deles, quase contra suas
vontades, nos remete a tese do Dr. Ferdiere da existéncia de uma ‘loucura criativa’, onde
o louco seria antes um agente do que um sujeito: “Esta maneira de encarar as coisas tem
sem duavida o objetivo de reabilitar a loucura, mas, na realidade, o efeito é contrario: ela
desapropria literalmente o criador de sua criagdo” (CAPE, 2011, p. 32). Esta concepcao
psiquiatrica nos fala de uma representacdo onde a loucura € criativa, livre e inspirada,

transgressora por natureza e ndo pela vontade.

A ideia de que, ao contrario do louco, o artista € consciente de sua criagdo, tem
permeado as concepcdes dos campos da arte e da ciéncia. Esta consciéncia
caracterizar-se-ia pelo dominio de todas as etapas do processo de criacdo. Embora os
impulsos inconscientes sejam correntemente aceitos como parte desse processo, alguns
criticos, curadores e mesmo artistas insistem em fazer essa diferenciagdo. Ora, se a
loucura é caracterizada por uma cisdo do pensamento, esse ponto de vista atribui a essa
qualidade da consciéncia uma superioridade sobre as demais variaveis implicadas no
processo de criagdo artistica. Réja considera que se os trabalhos por ele estudados
constituem formas “balbuciantes, embrionarias da Arte”, conclui por isso que a

preocupacdo artistica é originalmente estrangeira a realizacdo da arte. Cinquenta anos
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apos, o psiquiatra Henri Ey dird que o artista faz o maravilhoso, enquanto o louco ‘é’

maravilhoso.

Em seu livro Les Voix Du Silence (As vozes do siléncio), André Malraux nomeia
como “expressoes plasticas do elementar” as obras de criancas, loucos, primitivos e a
arte naif. Ele nos fala de uma “ressurreicio” dessas expressdes, assinalando nao serem
elas tdo singulares como parecem. Segundo ele, de todas elas, a expressao dos loucos é
a “mais virulenta pela angustia que as anima [...] e possivelmente as mais reveladoras de
nossos equivocos” (MALRAUX, 1951, p. 529).

Segundo Malraux uma questédo a ser levada em conta é o fato de que chega até
nés o resultado de uma escolha feita por artistas ou médicos: uma exposicao realizada
com todos os loucos que pintam “assemelhar-se-ia aguelas de campos de prisioneiros”.
Existiria, portanto, um estilo de representacdo das coisas cuja trama seria uma
particularidade da deméncia, passivel de ser encontrada sé no interior dos asilos. A
loucura, como as civilizagdes, teria sua escrita propria, afirma Malraux. Assim, uma vez
que a pintura do louco deixe de expressar essas angustias “fUnebres ou sangrentas”,
nosso interesse estanca. A expressao do fantastico, e mesmo sua invencao, seria a raiz

do proprio estilo.
E Malraux desliza para o leito comum que assinalamos um pouco acima:

Agui reaparece um paradoxo instrutivo: assim como as artes selvagens
[...] a arte dos loucos nos aparece agora como a expresséo da liberdade.
[...] Ela tornou-se uma espécie de vidéncia, uma liberagdo do mundo. [...]

Mas o louco é prisioneiro do drama ao qual ele deve sua aparente
liberdade: sua ruptura, que ndo é conquistada sobre outras obras de arte
— que lhe é imposta — ndo é direcionada. [...] A ruptura do artista € um
alivio e um momento de sua genialidade, a do louco é uma prisdo
(MALRAUX, 1951, p. 530).

Estranhamente, os dois percursos — dos campos da Arte e da Ciéncia, dirigindo-
se para polos opostos, vao encontrar-se no silenciamento do louco, na desqualificagcéo de

seu protagonismo.
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FIGURA 21. Autor andnimo. Colecdo Adamson.

CAPITULO 3

DO ASILO AO MUSEU:
APRENDENDO A VER O MUNDO INTERNO
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N&o havia neblina em Londres antes de Whistler comegar a pinta-la.
Oscar Wilde

Para adquirir uma viséo livre, precisamos aprender a olhar.
Francois Mairesse

Cenal

No filme Volcano, uma erupcéo vulcanica derrama um rio de lava que desce pela
Avenida Wilshire, em Los Angeles. O responsavel pela Defesa Civil (0 mocinho,
interpretado por Tommy Lee Jones) convoca e orienta os bombeiros para tombar um
Onibus, na tentativa de usa-lo como barreira, evitando que a lava atinja o Museu de Arte
da Cidade. Enquanto os soldados do fogo tentam freneticamente salvar as pinturas —
chega um homem espavorido e pede ao chefe da guarnicdo socorro para os moradores
de sua rua, proxima dali. A resposta é negativa: -- SO depois de acabar o salvamento do

museu, responde. O rapaz, um negro, ndo se conforma:

- Estou falando de casas, de pessoas e vocé esta salvando um museu? Vocé nao

deveria salvar vidas?

Imediatamente o atbnito rapaz recebe ordem de prisdo sob a alegagdo de
dificultar a acdo de um bombeiro, e, mesmo ponderando que apenas pediu ajuda, sai

algemado™®’.

Cena 2

Em um telejornal, frente a inimeras cameras e microfones, um risonho Edson
Arantes do Nascimento, nosso Rei Pelé, mostra-se emocionado com o langamento do
projeto do Museu Pelé, a ser instalado em um casardo do século 18, no bairro do
Valongo, em Santos. O projeto segue a tendéncia mundial de requalificacdo e
consequente revalorizacdo de areas urbanas degradadas. Apos declarar-se lisonjeado
com a homenagem, ele arremata:

“- S6 ndo concordo com esse nome de museu. Museu é para velho. Vamos ver se

chamamos de Casa Pelé ou Acervo Pelé”'%,

%7 0 filme Volcano, dirigido por Mick Jackson, foi langado em 1997 pela 20th Century Fox.

188 Entrevista coletiva concedida em 24/8/2007. O Museu Pelé foi inaugurado com esse nome em 15 de junho

de 2014.
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Essas duas cenas, uma ficcional, na tela grande, e outra real, na telinha,
apresentadas por dois icones da industria do entretenimento — o cinema holywoodiano e
0 esporte — mostram os extremos que a relacdo sujeito/museu pode alcancar. A primeira
remete a uma mitificacdo do museu, elevando-o a categoria de templo sagrado, cujos
objetos de culto tornam-se mais importantes que vidas humanas. A segunda estampa o
esteredtipo tantas vezes utilizado por uma grande parcela da sociedade: museu como
sinbnimo de coisa velha, ultrapassada e indesejavel. Entre as duas, a amplitude do

gradiente que relne as inumeraveis possibilidades dessa relacao.

Enlevo, estranhamento, reflexdo, incbmodo, confuséo, indagacéo, prazer estético
— 0 museu é o mediador por exceléncia entre 0 homem e 0s objetos ou simbolos por ele
escolhidos, separados e colecionados com a finalidade expressa de submeter-se ao olhar
do outro.

3.1 Museu: algumas defini¢cbes

Uma entrada no Google solicitando a pesquisa sobre a frase “O que é Museu”
retornou 597.000 resultados. Ao restringir-se a palavra “Museu”, a pesquisa gerou mais
de 57 milhdes de resultados. Com o termo na lingua francesa, “Musée”, obtivemos
89.700.000 resultados. Ao utilizarmos o termo em inglés “Museum”, alcangamos a cifra

de 892 milhdes!*®®

Acrescentando-se outras linguas, ultrapassaremos tranquilamente o bilhdo de
respostas. Entretanto, se 0 assunto é definicdo, uma olhada superficial nos resultados

mostra a repeticdo, ad nauseam, daquela adotada em 2001 pelo ICOM:

Um museu € uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, ao servigo
da sociedade e do seu desenvolvimento, aberto ao publico, e que
adquire, conserva, estuda, comunica e expde testemunhos materiais do
homem e do seu meio ambiente, tendo em vista o estudo, a educacéo e
a fruicao'"°.
Uma série de adendos vem detalhar os tipos de instituicdo aceitos pelo ICOM
para essa definicdo, agregando espacos tdo heterdclitos como viveiros, aquarios, centros
culturais, galerias associadas a bibliotecas, instituicbes que preservam o patriménio

imaterial ou digital.

189 consulta realizada em abr. 2015.

10 Extraido do Artigo 2° dos Estatutos do ICOM, adotados na 162 Assembleia Geral (Haia, Holanda, 1989) e
alterados pela 182 Assembleia Geral (Stavanger, Noruega, 1995) e pela 202 Assembleia Geral (Barcelona,
Espanha, 2001). Algumas tradugGes preferem deleite ou lazer ao invés de fruigcao.
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O dicionéario classifica a palavra ‘definicdo’ como uma explicacdo simples.
Conceito seria uma sintese, agregando um sentido de juizo, de valor, opinido*’*. Deleuze
e Guattari (1992) afirmam que ndo existem conceitos simples, e destacam-lhes a
transitoriedade e a fragmentacao, atribuindo-lhes um elo inaliendvel com aqueles que os
inventam. Do alto de seus mais de 30 mil membros, distribuidos por 137 paises, o ICOM

€, de longe, a organizacdo mais globalizada no campo dos museus.

Uma definicdo mais recente foi aprovada pelo ICOM em sua 222 Assembleia
Geral, ocorrida no ano de 2007 em Viena. E uma variante da anterior, que vigorou de
1974 a 2001. Segundo Desvalées, uma diferenca fundamental entre as duas é o fato da

Gltima incluir o patriménio imaterial.

Museu € uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servigo da
sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire,
conserva, estuda, expfe e transmite o patrimdénio material e imaterial da
humanidade e do seu meio, com fins de estudo, educacéo e deleite.
(DESVALEES; MAIRESSE 2013, p. 64).

Segundo o ICOM (2015), desde sua criagdo em 1946 a definicdo de museu tem
evoluido de acordo com o desenvolvimento da sociedade e com as realidades da
comunidade museoldgica global. Modificagbes foram sendo incorporadas, como
resultado de disputas no campo ou do préprio processo de evolugdo das ideias em torno
do tema Museu. Como exemplo, Desvalées cita o fato de que o texto de 1974, elaborado
na lingua francesa, valorizava a atividade de pesquisa. Em 2001, baseada numa versao
inglesa livre, aparece a palavra “estudo”, em substituicdo a pesquisa, que migra para os

adendos analiticos aos quais ja nos referimos.

Entretanto, é digno de nota o fato de que, por exemplo, o Instituto do Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), em sua pagina na internet ainda hoje (2015) exiba
a definicéo anterior, na qual o patrimdnio intangivel ndo esta incluido no texto principal'’.
O mesmo se aplica ao sitio do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Neste ultimo,
encontrava-se em 2012 uma definicdo de carater mais poético, privilegiando o sensivel,

de autoria de um de seus diretores:

"1 Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. www.priberam.pt, acesso em Julho/2012.

172 pyblicado em

<http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do?id=12810&retorno=paginalphan>. Acesso em 20 out
2014.
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Os museus sdo casas que guardam e apresentam sonhos, sentimentos,
pensamentos e intuicdes que ganham corpo através de imagens, cores,
sons e formas. Os museus sdo pontes, portas e janelas que ligam e
desligam mundos, tempos, culturas e pessoas diferentes. Os museus
sdo conceitos e praticas em metamorfose (IBRAM, 2012).

Entretanto o texto atual adquire um tom mais oficial:

De acordo com a Lei n°® 11.904, de 14 de janeiro de 2009, que instituiu o
Estatuto de Museus, “Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei,
as instituicbes sem fins lucrativos que conservam, investigam,
comunicam, interpretam e expfem, para fins de preservacéo, estudo,
pesquisa, educacdo, contemplacdo e turismo, conjuntos e colec¢des de
valor histérico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza
cultural, abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu
desenvolvimento” (IBRAM, 2014).

Esta ambiguidade da agéncia federal brasileira encarregada dos museus mostra a
tensdo existente no campo quanto a incorporagao do conceito de patriménio intangivel ou
imaterial. No caso do IPHAN, a organizagcdo €é predominantemente dirigida por
profissionais do campo da arquitetura, mais afeitos ao patriménio material. Segundo o
grupo de dirigentes do IBRAM que elaborou o Estatuto dos Museus ndo existiria
patriménio sem materialidade, o que os levou a abandonar a ideia de incluir essa

categoria'”.

A Associacdo Americana de Museus também reproduz o texto do ICOM/2001,
mas contrapondo logo abaixo a definicdo dada pelo Museum and Library Service Act do

governo americano:

Uma agéncia ou instituicdo sem fins lucrativos, publica ou privada,
organizada de forma permanente com finalidade essencialmente
educativa e estética, que tem um corpo de profissionais, possui ou utiliza
objetos tangiveis, cuidando-os e exibindo-os ao publico regularmente
(AAM, 2012).*"*

Desvalées aponta o carater temporal e ocidental da definicdo do ICOM,
considerando-a demasiadamente prescritiva, dada a sua fungédo corporativa. Clama por

uma definicdo mais “cientifica™’

, livre de alguns atributos arrolados pelo ICOM, como,
por exemplo, o caréter n&o lucrativo da instituicdo. Segundo ele, o Museu Grévin'"® de
Paris, mesmo ndo atendendo a definicdo do ICOM, ainda assim é um museu

(DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 65).

0 projeto do Estatuto de Museus foi apresentado pelo IBRAM em diversos encontros com profissionais da

area museoldgica em diversas cidades brasileiras. O autor esteve presente em mais de uma dessas
reunides, onde testemunhou esse fato.

174 Esta informacdo, da qual infelizmente nao fizemos um registro digital, foi obtida quando escreviamos

nossa dissertacdo de Mestrado (CRUZ JR., 2009), e posteriormente retirada do ar quando de uma mudancga
na estrutura da instituicao citada.

> As aspas sdo do proprio Desvalées.

78 http://www.grevin.com/


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2009/Lei/L11904.htm
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Ao agregar o adjetivo “cientifico” a palavra definigdo (mesmo entre aspas), somos
retirados do &mbito dos discursos das agéncias oficiais, sempre subordinados as divisdes
hierarquicas das grandes estruturas (inter)nacionais. Preterimos o espaco rigido das
definicbes em favor do ar livre das ideias. Deslizaremos para o lugar onde profissionais e
pesquisadores se reunem com o0 proposito especifico de desenvolver reflexdes
pertinentes sobre os temas mais axiol6gicos do museu, compreendido em suas diversas

concepcoes e formas.

3.2 Museologia, datécnica ateoria

Fundado em 1977, o ICOFOM (sigla para International Comittee for Museology)
configurou-se em uma plataforma onde se passou “de maneira silenciosa e constante a
discutir os problemas museolégicos mais prementes desde uma perspectiva
interdisciplinar e internacional” (HERNANDEZ, 2006, p. 58). Ap6s um periodo inicial de
estruturacao cientifica e administrativa, o Comité passou a produzir textos de forma mais
sistemética, consolidados nos dois volumes da publicagdo MuWoP/DoTraM (abreviaturas
para Museological Working Papers ou Documents de travail sur la Museologie) e nos
posteriores 39 numeros do ICOFOM Studies Series (ISS).

Nesses textos podemos constatar o esforco dos profissionais na tentativa de
estabelecer alicerces e colunas para a estruturacdo da museologia — seja como ciéncia
ou disciplina académica. E é ai que vamos encontrar as relagbes onde se acham
amalgamadas algumas concepc¢des de Museu, as ideias sobre sua funcéo na sociedade

moderna.

A definicdo do que seja a museologia e seu objeto de estudo tem ocupado o0s
tedricos do ICOFOM desde sua fundagdo. Durante muito tempo a museologia foi
reconhecida como imbricada a museografia, ou seja, confundia-se com as praticas e
técnicas desenvolvidas no ambito do museu como instituicdo. Entretanto, com o avanco
das ciéncias sociais e 0 crescimento geométrico dos museus, em numero e tipologia,
toda uma dimensdo de pensamento sobre a relagdo homem/objeto/sociedade vai
constituir um processo reativo'’’ ou seja, a interagéo de conhecimentos e disciplinas vai
gerar novos conhecimentos que por sua vez abrem novos campos de pesquisa. Esse
sistema retroalimentado (feedback), caracteristico da contemporaneidade, explicaria a
dificuldade em estabelecer limites para aquilo que se encontra em processo, em uma

dindmica constante de circunvolugdes.

Y7 A palavra é empregada como metafora das reagdes quimicas, onde elementos e/ou substancias diversas

se combinam para formar outros elementos ou substancias.
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Pensar o museu vai ser uma espécie de a priori para a compreensao de seus
processos e consequentemente influir na aproximacéo ou harmonizagdo com os objetos

e metodologias proprias & museologia.

Scheiner (2005) considera que a dificuldade em encontrar um estatuto cientifico
para a museologia deve-se em grande parte ao fato da maioria dos tedricos
considerarem 0 museu como uma instituicdo, um lugar onde o objeto € conhecido
“enquanto parcela material da natureza, ou coisa fabricada, existente fora do Homem”.
Outros considerariam o museu como um fenémeno social, espaco de presentificacdo da

cultura, da diversidade, da vida e dos processos da natureza (SCHEINER 2009, p. 45).

Esses pardmetros ndo sdo totalmente excludentes, sendo para uma melhor
apreensdo. Na verdade, ambiguidades e deslizamentos podem conduzir alguns autores a

incluir alguns aspectos de ambas as abordagens. Consideremos esta definigéo:

[...] o papel da museologia consiste justamente no estudo da relagéo
especifica do homem com a realidade, que o leva a criar cole¢bes de
objetos que testemunham a evolucdo da natureza e da sociedade.

A ela pertence o potencial de estudar as propriedades gnoseoldgicas
atreladas aos documentos materiais da realidade, estudando a
especificidade dos fundos das cole¢des para sua utilizagdo universal e
de maneira cientifica, cultural e educativa. (GREGOROVA, 1982, p.
34).

A autora deixa clara a centralidade dos objetos materiais como geradores do

conhecimento, por meio de suas “propriedades gnoseolégicas”. E vai mais além, como

podemos observar nos trechos seguintes:

[...] Com efeito, a museologia se apoia necessaria e inevitavelmente
sobre 0s objetos tridimensionais, materiais e méveis da evolugéo [...] A
teoria originou-se da pratica e no final de contas, deve sustentar essa
pratica que, a meu ver, deve colocar a museologia a servico do homem
[...] (GREGOROVA, 1982, p. 37).

Esse apoio incondicional na materialidade que a autora afirma com contundéncia
apresenta uma fratura quando ela descreve o carater especifico da interdisciplinaridade
da museologia para além das contribuicbes tedricas de outras ciéncias (axiologia,

gnoseologia, psicologia, etc.) demonstrando sua ligagdo com

0s testemunhos materiais da evolucao da natureza e da sociedade, ou
seja, 0s objetos expostos nos museus. Ao mesmo tempo, o objeto
museal constitui ndo apenas uma realidade material possuidora de um
valor financeiro, artistico ou outro qualquer, mas também pelo seu valor
documental, museal no sentido préprio do termo (GREGOROVA, 1982,
p. 36, italicos da autora).
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Assim, o valor museal de um objeto reside no seu valor documental, ou seja, o
seu potencial gnoseoldgico, para além de sua materialidade. A prépria autora reconhece
que foi 0 seu conterraneo Stransky, o primeiro a preconizar um conceito no qual o objeto
da museologia seria uma relacdo especifica homem - realidade. Ao fazer esta
abordagem filosofica, diz ela, faz-se necessaria uma analise indutiva que produza uma
sintese para a formulacdo de um conceito de museu e museologia. Na andlise dessa
relacdo museoldgica que repousaria completamente no aspecto cronoldgico
tridimensional da realidade, Gregorovd (1980) vai descortinar o0s elementos
gnoseolodgicos, psiquicos e éticos, resultantes segundo ela, ndo de um aparecimento

subito e sim como resultado de um processo cultural e social da humanidade.

Ao falar de processo cultural e social temos de abandonar a ideia de linearidade,
pois sabemos hoje que eles sdo muitas vezes fragmentados, descontinuos e mesmo
cadticos. Especialmente se ai incluimos os conteddos psiquicos. Segundo Gregorova,
esses elementos psiquicos podem ser de varias origens, mas fundamentalmente séo
motivados pelo que ela chama de continuagdo da realidade ou “senso histérico”, que

seria responsavel pelo impulso ao colecionismo.

Continuamos a oscilar entre dois polos de atracdo. A autora define a museologia

como

uma ciéncia que examina a relacdo especifica do homem com a
realidade, e consiste no colecionismo, na conservagdo consciente e
sistematica e na utilizacao cientifica, cultural e educativa de objetos
inanimados, materiais, moveis (sobretudo tridimensionais), que
documentam o desenvolvimento da natureza e da sociedade.
(GREGOROVA, 1980, p. 20).

Comentando sua definicdo, a autora diz que a mesma retira definitivamente a
museologia do ambito das outras ciéncias, ou seja, confirma sua identidade propria. E, ao
fazé-lo, chega-se a concluséo clara de que o museu nao pode ser o0 objeto de estudo da
museologia, uma vez que uma ciéncia ndo pode ter como objeto de estudo uma
instituicdo, um edificio ou um estabelecimento. E, acrescenta, as cole¢cdes também néo
podem ser esse objeto, ja que sdo estudadas, no ambito do préprio museu, por outras

disciplinas.

Estamos no inicio dos anos 1980, quando havia uma forte movimentacdo em
torno do ICOFOM com o objetivo de congregar as diversas correntes de pensamento
para um aprofundamento teérico das atividades relacionadas ao museu. Esses textos
demonstram as controvérsias e ambiguidades que rondavam essas correntes, em
especial em torno daqueles que, mesmo adeptos de uma concep¢do mais aberta da

museologia, concebiam o museu de uma forma ainda centrada nos objetos e colecbes. O
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pensamento de Gregorova, na ocasido diretora do Escritério Central de Museus e
Galerias de Arte de Bratislava, na Tchecoslovaquia comunista, é fortemente influenciado
por Stransky'’® que, por sua vez, é talvez o teérico mais destacado daquilo que Burcaw
denominou “léxico de Brno”. Isso porque, é Burcaw quem o diz, a museologia como entdo
era compreendida na Europa do Leste, fortemente baseada na filosofia, contra o viés
pragmatico do Ocidente, utilizava termos desconhecidos para ele tais como musealidade,

museal, musealia, thesaurus de objetos (BURCAW, 1982, p. 86, 87).

E no ambito do ICOFOM que se pode conhecer melhor as reflexdes conduzidas
do outro lado da cortina de ferro, especialmente na Tchecoslovaquia'™. Stransky afirma
gue foi a formulacdo do programa de ensino de museologia na Universidade de Brno que
levou-o a concentrar esforgcos sobre o0s aspectos gnoseolégicos, metodologicos e
sistematicos da museologia, com a finalidade de conhecer-lhe os limites. Esses esforgos
resultaram em publicagfes e exposi¢cdes que ajudaram a consolidar as formulacdes do
“léxico de Brno”, que teve importante participagdo e influéncia no pensamento
museoldgico contemporaneo. Ao analisar o termo museologia e seus derivados —
museografia, teoria dos museus, museistico, Strasnky identifica que, o lastro comum a
todos eles é a referéncia ao fendmeno museu. Em busca de uma abordagem
metatedrica ele faz uma minuciosa revisédo bibliografica desde Quiccheberg (século 16)
até nossos dias, concluindo que a teoria da museologia tem sua prépria histéria, que
difere da histéria dos museus (STRANSKY, 1980).

Ele critica o fato de que “ndo demos a devida atencdo a essa histéria e nem
apreciamos os aportes tedricos daqueles que nos antecederam” (STRANSKY, 1980, p.
43). Nesta releitura, ele adquire consisténcia para suas posicdes, expostas com um rigor

metodolégico que deixa pouco ou nenhum espaco para ambiguidades.

8 Falando sobre as contribuicdes tedricas para responder a pergunta formulada no MuWoP n.l1 -

Museologia: ciéncia ou apenas trabalho pratico do museu?, Strasnky afirma que praticamente todos os
tedricos, em que pese o fato de terem discutido diversas abordagens museolégicas da realidade, sucumbiram
ao “museu” — a excecdo de Gregorova (MuWoP n.2, p. 21, aspas do autor).

7% Mas também na Poldnia, Croacia, Unido Soviética, Republica Democratica da Alemanha.
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Se a teoria do museu existiu e se desenvolveu no passado isso significa
gue ela responde a uma determinada necessidade social.

Hoje isso nédo seria diferente.

A teoria do museu ou ciéncia museoldgica s6 pode existir e se
desenvolver se corresponder a uma necessidade concreta, as exigéncias
da sociedade contemporénea.

Levando-se em conta que o fenbmeno do museu acompanha
substancialmente, mesmo que de formas e concepc¢des diversas, 0
conjunto de processos de formacdo da cultura humana, € natural que
mesmo hoje, ele tenha na sociedade humana nédo apenas seu lugar, mas

também sua miss&o especifica (STRANSKY, 1980, p. 44).

Ressalta o autor que a revolugdo cientifica e tecnoldgica que acontece na
segunda metade do século 20 ndo permite mais a abordagem intuitiva e empirica que a
sociedade aceitou do final do século 19 aos meados do século 20.

Fora desta evolucdo os museus ndo podem existir. A recente tomada de
consciéncia da situacdo critica dos museus tem sido justamente a
expressdo da compreensdo das contradicBes entre as exigéncias da
evolucéo da sociedade e o estado alcancado pelos museus.

Ora, n6s ndo podemos resolver os problemas atuais dos museus
somente no nivel da pratica. Precisamos de um instrumento especifico
gue nos permitira conhecer o aspecto objetivo da realidade, conhecer
suas leis e encontrar as maneiras adequadas para resolver as questdes
presentes, bem como abrir os olhos para o que vird (STRANSKY, 1980,
p. 44).

A influéncia do pensamento de Strasnky levou a adocdo de termos propostos por
ele, hoje de uso corrente. Esses termos encerram conceitos especificos do campo da

museologia, como por exemplo:

Musealidade, n.f. — Termo proposto pelo museélogo tcheco Zbyneck
STRANSKI [sic] para designar a qualidade da coisa musealizada, a partir
do momento que seu valor museal exige sua retirada do contexto
original. A musealidade pode ser auténtica (univoca), potencial (latente)
ou futura (prospectiva). Como a musealidade implica na separacédo dos
elementos de seu contexto de origem, existéncia ou descoberta, ela
deve documentar esse contexto para que ele possa ser restituido. Sem o
acompanhamento da documentacéo a coisa selecionada nédo pode vir a
ser uma musedlia (STRANSKI [sic], 1995: 44). (ICOFOM, 2000, p. 72,
grifos no original)*®°.

Ele proclama, desde 1965, que “o objeto da museologia ndo pode ser o museu.
[...] Eu concebo entdo o museu, no ambito de um sistema museoldgico, como uma das

formas possiveis da realizagao da relagdo homem/realidade” (ICOFOM, 2000, p. 23).

189 O proprio Stransky reviu o seu conceito de musealidade em mais de uma ocasiéo, inicialmente atrelado ao

valor documental do objeto, mas isso foge ao escopo de nossa pesquisa. Ver em Peter van Mensch O objeto
de estudo da museologia, UNIRIO/UGF, 1994.
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Ao entrarem em contato com as ideias de Stransky, “os demais membros do
ICOFOM logo compreenderam que uma verdadeira transformagéo havia ocorrido e
mesmo com pequenas divergéncias adotaram o mesmo ponto de vista” (ICOFOM 2000,

181

p. 23). Spielbauer" (1982) considerou as ideias defendidas por Gregorova e Stransky as
mais “provocativas”, e disse que ndo seria surpresa a museologia se desviar da
conceituacdo de museu como um universo completo, para considera-lo como um meio,
ainda que primario, de conhecimento da humanidade e da sua relacdo com o que estes
autores chamam de “realidade”. Este deslizamento conceitual permitiria aproximar-nos
dos limites da perspectiva que uma andlise de uma instituicdo decorrente de seu contexto

histérico particular possa constituir-se para nés.

Posteriormente Spielbauer sugere termos mais precisos para compreensédo desta
“relacdo do homem com a realidade”, definindo realidade como todo objeto passivel de
relacionar-se com o homem, aquilo que lhe é exterior'®. Esta relacéo se daria através da
“percepcao de interdependéncia entre os mundos natural, social e estético” (ICOFOM
2000, p. 23).

Davallon e Desvalées lamentam o fato de que estas definicbes foram pouco
conhecidas, e muito menos aceitas, a nao ser pelos profissionais proximos aos membros
do ICOFOM e uma parte dos adeptos daquilo que se convencionou chamar de nova
museologia ou ecomuseologia. Para esses ultimos, dizem eles “o patriménio torna-se
uma totalidade onde o museu classico detém apenas uma parte, enquanto o ecomuseu,
sobre um territério definido, pode estender-se potencialmente a tudo que existe”
(ICOFOM 2000, p. 23). Exageros a parte, essa acdo pode confundir-se com uma
disciplina que se chamaria patrimoniologia, como proposta por Klaus Schreiner e

Tomislav Sola em 198283,

Segundo Scheiner (2005) é nos meados dos anos 1980 que os tedricos passam a
identificar como objeto de estudo da museologia, o fenbmeno Museu e o Real em sua
integralidade. Em 1986 o ICOFOM considera oficialmente a museologia como “o estudo
da relacao especifica entre Homem e Real, expressa pelos atos de coleta, preservagéo e
documentagédo relacionadas a essa realidade e pela comunicacdo desse conhecimento’.

Mensch (2002, p. 253) reconhece que esse conceito mais amplo de Museologia, ndo

181 Na ocasido Judith Spielbauer era coordenadora do curso de museologia e antropologia na Universidade

de Miami em Oxford, Ohio.

182 Esta concepcao aponta a diferenca entre a realidade e 0 que existe. No segundo caso, 0 homem também

faria parte dessa realidade, segundo o ponto de vista familiar as culturas orientais.

18 pavallon e Desvalées preferem este termo a traducdo literal do inglés heritology

(heritologia/patrimoniologia). Alids, o problema linguistico no seio do ICOFOM é destacado por diversos
autores (Hernandez, Mensch, Scheiner, Burcaw).
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limitada aos museus, mas “conectada a uma certa responsabilidade sobre o patriménio
[...] seja um dos mais bem sucedidos paradigmas do nosso campo profissional hoje em
dia”.

Scheiner (2005) diz que as multiplas maneiras e formas assumidas pelo museu
nas diversas sociedades contemporaneas fazem-nos supd-lo como fendmeno, sempre
em processo. Todas as suas formas conhecidas seriam manifestagfes, suportes desse

fendbmeno numa dada realidade.

Hoje o Museu é pensado como ‘fendmeno identificavel por meio de uma
relagdo muito especial entre homem, espaco, tempo e meméria, a que
denominamos Musealidade’. E a musealidade é reconhecida por meio da
percepcéo que os diferentes grupos humanos desenvolvem sobre esta
relacdo, de acordo com os valores préprios de seus sistemas simbdlicos
(SCHEINER, 2005 p. 95, aspas da autora).

Ao atingir esse nivel de definicdo, Scheiner vai corroborar a ideia de museu como
fendbmeno, levando o objeto da museologia a libertar-se dos limites da exterioridade do
homem, passando a incluir no¢gdes como a de museu imaginario, ou museu interior. Ela
vem nos falar de ‘ideologia da precisao’, que seria uma tendéncia ocidental a valorizar
apenas o que pode ter certeza cientifica, tendéncia que menospreza “a parcela do real
ndo explicavel pelo método cientifico [...] e que fazem parte de um dominio muito
dificilmente mensuravel: o subconsciente humano, o imaginario pessoal e social, o
irracional, as crengas, 0os processos de emergéncia das formas, os estados de
desordem”. Nessa esfera estariam situados o artista, o processo da arte, a obra de arte,
além da propria Museologia. (Scheiner, 1996, p. 268).

Na mesma linha podemos citar este trecho da Carta de Cuenca, produzida no V
Encontro da secéo latino-americana do ICOFOM (ICOFOM LaM):

A ficcdo € um conceito menosprezado pela tradicao racional positivista,
gue preferiu, no ambito da histéria, o documento tradicional aos fatos; na
arqueologia, os objetos aos contextos; na lingua, a sintaxe e 0os géneros
a criacdo; as datas aos relatos de vida; na museologia, a classificacéo ao
sentido dos objetos. Estas op¢des tém contribuido para excluir os fatores
intuitivos, criativos e vitais do objeto/documento. (ICOFOM LAM, 1997, p.
2).

Esta Carta, ao constatar que “recuperar a realidade é integrar a ficgdo ao real, o
irracional ao racional vigente, a fim de evitar a simulagdo em lugar do real;” traz uma
significativa recomendacado no sentido de “que se valide o real imaginario como
superacao de posturas que sistematicamente tém excluido os fatores intuitivos criativos e
vitais”.

A influéncia de Nietzsche, Freud e Jung traz para a contemporaneidade a ideia de

que “a realidade ndo estda no mundo exterior, mas no individuo” (SCHEINER, 1996, p.
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274). Além dos fundamentos da filosofia, psicandlise e psicologia profunda, o impacto da
globalizacdo sobre as comunidades e grupos sociais mais proximos da area de exclusédo
— econbmica e cultural, a propagacdo das novas concepcfes de museu — mais
participativo, mais interativo, mais democratico, centrado em sua comunidade e ndo mais
nos objetos, levaram, entre outros fatores, a museologia a se debrucar sobre o tema das
identidades e da memaria. Ao reconhecimento do estatuto das narrativas patrimoniais e a
hegemonia dos discursos reificados pelos museus tradicionais, contrapde-se um
redirecionamento das atividades nos mais diversos campos do museu — da coleta a

exposicao.

3.3 Museus, identidade e alteridade

Essas mudancas resultantes do processo reflexivo da museologia trazem a tona
importantes questdes relativas as identidades culturais'®. Hall (2006) destaca, no mundo
globalizado, as compressfes da distancia e das escalas temporais e seu forte efeito
sobre essas identidades. Ele vé trés possiveis consequéncias: uma possibilidade seria a
desintegracao das identidades nacionais, em virtude da homogeneizacéo cultural do pés-
modernismo. Outra seria o refor¢o de identidades nacionais, locais ou particularistas pela
resisténcia a globalizacdo. Uma terceira seria a substituicdo das identidades nacionais,
em declinio, por novas e hibridas identidades. Nas instituicdes ligadas ao patriménio
cultural, espacos de negociacdo de sentidos, a tradicdo de esquecimentos e zonas de
sombra sempre pairou sobre as narrativas de grupos minoritarios, geralmente a margem
do mainstream. Entretanto, muitos excluidos dos processos globalizantes buscam cada
vez mais reivindicar seus direitos pela afirmacéo de identidades como forma de exercicio
de uma cidadania que lhes permitam maior acesso aos bens (culturais ou de consumo),
ou a preservacao de uma maneira de viver, de um conjunto de relagbes que se da em um

determinado territorio.

Scheiner (1998) destaca a recolocacdo da questdo identitaria na atualidade,
localizando esse processo no fluxo da “ocidentalizacdo do mundo, que pouco a pouco

resultou na mundializagdo econémica e das comunicagdes”.

184 Reconhecemos a diversidade de abordagens e definicdes de cultura, e o fluxo fragmentario e descontinuo

que caracterizam os jogos de identidade na contemporaneidade. Assim, consideramos, como Spielbauer
(citada por Gluzinski, 1986, p. 20), a identidade como um “conceito multifacetado”.
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E bem verdade que o crescimento populacional e o desenvolvimento
urbano das duas Ultimas décadas levaram Ongs e partidos politicos a
usar o patrimdnio como apoio e argumento, na busca de solucdes para
os problemas sociais. [...] Incluem-se ai a énfase as identidades e ao
conhecimento tradicional. [...] Nas duas Ultimas décadas do séc. 20
multiplicaram-se as narrativas sobre a importancia da percepcao
identitaria na constituicdo e/ou (re)afirmacédo dos patriménios — resultado
natural dos movimentos de recomposi¢céo socioeconémica da sociedade
mundial, provocados pela globalizacdo: as lutas pelo espaco politico se
fundamentam, em grande parte, na definicAo de espacgos identitarios.
(SCHEINER, 1998 p. 159, grifo da autora).

Canclini refuta a ideia de uma dicotomia entre globalizacdo e defesa da(s)
identidade(s). Ele considera que devemos avancar na direcdo da compreensao de “como

encarar a heterogeneidade, a diferencga e a desigualdade”.

Para indagar sobre os sujeitos capazes de transformar a atual
estruturacdo globalizada, devemos atentar aos novos espacos de
intermediacdo cultural e sociopolitica. Que espagos sdo esses? Além
dos organismos transnacionais, consultoras, escritérios financeiros,
sistemas de vigilancia, existem circuitos internacionais de agéncias de
noticias, editoras, galerias e museus. (CANCLINI 2007, p. 28, itélico do
autor, grifo nosso)

Se o0s processos de globalizacdo tendem a esvaziar o carater conflitivo nos
processos de identificagdo, ndo se pode esquecer que eles repousam sobre bases
conflituosas que sempre carregam a possibilidade de gerar novas diferencas e
alteridades. Quando falamos em diferenca, desigualdade, heterogeneidade, o tema das

identidades vai despertar seu alter ego, o tema das alteridades.

Em 2011, a empresa de transportes ferroviarios do Rio de Janeiro promoveu uma
campanha educativa para evitar que as pessoas impedissem o fechamento das portas
das composicOes. Cartazes foram espalhados nos vagbes e nas estacbes, com 0s

seguintes dizeres:

“Nao aceite o empata-porta [sic], ele ndo € um de nés. Ele atrasa sua viagem”.
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FIGURA 22. Cartaz na plataforma da Estacao Ferroviaria Central do Brasil,
no Rio de Janeiro

Foto do autor

A frase ndo esconde seu carater imperativo. Mais que uma frase, uma sentenca.
Seu objetivo é inquestionavel: exclusdo, banimento, rejei¢cdo, repudio, afastamento,
reprovacdo, condenacéo, expressfes complementares reunidas atras da afirmacgéo que

nega. Ou, da negacéo que afirma.

“Ele ndo é um de nés”. Ele é o outro, esse estranho que nos olha, ou antes, que é
por nos olhado, aquele que nos estranha, nos incomoda, nos inquire, nos bouleversa, nos
desperta os mais antagbnicos e contraditérios sentimentos. Mas esse estranhamento,
esse incobmodo, ndo diz quem ele é. Esses sentimentos ndo falam de afirmagfes, mas de

duvidas.
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“‘Ele ndo € um de nos”: de nossa raga, cor, sexo, religido, grupo, time, nacao,
espécie, idade, circulo, clube, bairro — a lista ndo tem fim. Multiplicam-se, assim, os
espacos de exclusdo, mil fronteiras que ndo se bastam geogréaficas ou fisicas, mas

projetam-se ou introjetam-se continuamente, num eterno ir e vir'®>.

Mas, afinal, quem € esse outro?

O individuo rotulado como louco encaixa-se como uma luva nessa pequena
frase/sentenca. Definitivamente, o louco, ha muito tempo, ndo € um de nés. Ele
representaria a alteridade levada ao extremo, no limite da percepcdo ontolégica do si-
mesmo. Em Histéria da Loucura, Foucault traca uma implacavel e dolorosa radiografia
dessa trajetéria de exclusdo. Herdeiros do estigma anteriormente pertencente aos
leprosos, a certa altura os loucos eram entdo seres errantes que, escorracados das
cidades, corriam pelos campos distantes, quando ndo eram confiados a grupos de
mercadores e peregrinos. Frequentemente eram entregues a barqueiros, costume
atribuido por Foucault a “um possivel expurgo que as municipalidades faziam incidir
sobre os loucos em estado de vagabundagem” (FOUCAULT, 2010, p. 10). Entretanto,
como na maior parte da Europa existiram lugares de detencéo reservados aos loucos, ele

supde ser esta uma medida destinada n&o aos cidadéos, mas aos “estrangeiros”.

E neste gesto, nesta circulacdo de partidas e desembarques que Foucault detecta
ndo apenas o nivel de utilidade social dessa medida, mas a maneira de torna-lo

“prisioneiro de sua propria partida”:

Esta navegagdo do louco é simultaneamente a divisdo rigorosa e a
Passagem absoluta. Num certo sentido ela ndo faz mais que
desenvolver, ao longo de uma geografia semirreal, semi-imaginaria, a
situacao liminar do louco no horizonte das preocupacdes do homem
medieval. [...] Ele é colocado no interior do exterior, e inversamente.
Postura altamente simbdlica e que permanecera sem ddvida a sua até

nossos dias [...] (FOUCAULT, 2010, p. 12).

Ele analisa essa complexa relacdo loucura/sociedade por meio da producdo
intelectual — teatro, literatura. No caso da pintura ele demonstra que, na ruina do
simbolismo goético, ao libertar-se de sua estrita rede de significagdes espirituais, “o
sentido ndo é mais lido numa percepcéo imediata, a figura deixa de falar por si mesma;
entre o saber que a anima e a forma para a qual se transpde, estabelece-se um vazio.

Esta livre para o onirismo.” (FOUCAULT, 2010, p. 18).

'8 |nteressante notar gue nas pecgas graficas da campanha, a personagem que representa o indesejado é

retratada com uma espécie de antena sobre a cabeca desproporcionalmente grande. Esse detalhe reforga a
ideia de um ser anormal, alienigena.
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Abertas as portas do onirismo, a multiplicidade de significacbes que passa a se
inserir sob as superficies das imagens transformam ou transmigram seu poder de
ensinamento para o fascinio. Discorrendo sobre as pinturas dos artistas dessa época -
Thierry Bouts, Bosch, Stefan Lochner, Grinewald, Brueghel, Schonghauer e Albrecht
Durer, Foucault pergunta-se: que poder € esse? E responde que, de inicio, as figuras
fantasticas que povoam o imaginario desse periodo revelam a descoberta, pelo homem,

de sua prépria natureza e seus segredos:

“Os animais impossiveis, oriundos de uma imaginagdo enlouquecida,
tornaram-se a natureza secreta do homem. [...] A animalidade escapou a
domesticacéo pelos valores e simbolos humanos; e se ela agora fascina
o0 homem com sua desordem, seu furor, sua riqueza de monstruosas
impossibilidades, é ela quem desvenda a raiva obscura, a loucura estéril
que reside no coracdo dos homens”. (FOUCAULT, 2010, p. 20).

Assim, a loucura fascina por constituir-se num saber, sabedoria esta que o louco
detém em si: “Enquanto o homem racional e sabio s6 percebe desse saber algumas
figuras fragmentérias — e por isso mesmo mais inquietantes, o Louco o carrega inteiro em
uma esfera intacta: essa bola de cristal, que para todos esta vazia, a seus olhos esta
cheia de um saber invisivel” (FOUCAULT, 2010, p. 21). Entretanto, a Renascenca trara o
inicio de um progressivo ocultamento dessas experiéncias, que salvo alguns vestigios, sé

retornar&o no alvorecer do século 20 com Nietzsche, Artaud, Van Gogh e Freud'®.

E no final do século 19 que tem inicio a histéria da producéo plastica dos loucos e
do seu colecionismo. Trancafiados em prisées/manicémios, separados de toda vida
cotidiana por ndo poderem mais, segundo a ordem psiquiatrica, conviver com a familia e
a sociedade, presos pela impossibilidade da articulacdo verbal e comunicacéo racional
com o mundo, muitos recorreram aos mais diversos elementos, materiais e suportes para
expressarem toda uma gama de experiéncias humanas inusitadas, estranhas,

terrificantes ou belas.

Qual é o lugar, qual a disciplina que vai acolher essas “flores do abismo”? E no
campo museal, é através de uma estreita afinidade entre a museologia e esse
colecionismo que se constituiram em varios lugares do mundo fragmentos de um
patrimdnio especial, que vai nos contar “uma histéria que também é do homem mas
somente a uns poucos é dado conhecer” (GULLAR, 1980, p. 72). Scheiner (1996, p. 276)
cita André Breton, figura central do movimento surrealista: “Tudo nos leva a crer que
existe um certo ponto em nossa mente no qual a vida e a morte, o real e o imaginario, o
passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicavel, o alto e o baixo, deixam de ser

percebidos como contradigdes”.

186 «0 Humanismo da Renascenca nado foi um engrandecimento, mas uma diminuigdo do homem” (Artaud,

Vie et mort de Satan le feu, Paris, 1949, p. 17).
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A importdncia dos museus nesse percurso singular, ao recolher, conjugar,
preservar e criar uma zona de contato entre o universo da loucura e a sociedade,
reafirma o campo museal como espaco privilegiado para as dimensfes da alteridade. E
no caso particular dos loucos, praticamente inexistindo atualmente as condi¢des culturais,
ambientais, institucionais, que permitiram a eclosdo desse patrimbnio, o papel da
museologia e dos museus torna-se fundamental para as leituras que se fazem possiveis,
leituras que vao se beneficiar das aquisicdes epistémicas da museologia, que é o que

temos procurado observar desde o inicio do presente texto.

Ao atingir o estagio onde se define por uma relacdo especifica com o real, a
museologia se aproxima da experiéncia da loucura quando considerada como
experiéncia humana, ndo patolégica na sua esséncia, libertando a visdo através do

aprendizado do olhar, como diz a citacdo de Mairesse na epigrafe desse capitulo.

Se Foucault define a Renascengca como 0 periodo onde se inicia o
encapsulamento da loucura enquanto discurso, o colecionismo e a musealizagdo das
producdes plasticas dos loucos empreendidas a partir do século 19 comegcam um
processo de reversdo desse encapsulamento, criando uma fratura, uma cunha,
permitindo a loucura participar - irrigando, fecundando - das profundas transformagdes do
século 20.

O Museu, como instituicdo, se constitui como lugar legitimo de
construcéo, exposi¢cdo e reflexdo do mundo, das relagdes entre os
objetos e formas simbodlicas, atribuindo significado comum e organizando
relagBes sociais e simbdlicas.[...] O Museu € estratégico na construgdo
da realidade, da identidade cultural, do patrimonio local e das estratégias
de veiculacdo dos modos de ser. [...] O Museu possui, considera e se
transforma a partir das permanéncias e das rupturas que viabilizam a
constituicdo de padrdes relacionais e discursivos. (MORAES, 2010, p.12;
22).

Verificaremos, entdo, como 0s protagonistas dessa histdria pensaram,
imaginaram, desejaram, descreveram ou constituiram um Museu para o acolhimento
desse patrimodnio imagético. As exposicdes primeiras, acontecendo em locais que ndo se
denominam como museus — hospitais, galerias de arte — mas séo aqui considerados
COmMO espaco museais, ou proto-museais, pois ver-se-a que funcionaram como uma
ponte entre o asilo e 0 museu, demonstrando uma continua laténcia, um prolongado

desejo de museu que atravessa todo o século 20.
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3.4 ExposicOes asilares, laténcia e desejos de Museu

A exposicdo museolégica é um conjunto de signos, simbolos e icones,
estruturados de forma a manter uma relacdo entre si, gerando uma linguagem proépria.
Gluzinsky (1991, p. 91) vé de uma forma geral dois tipos de exposi¢cdo: a mostra, onde 0
objeto esgota-se em sua forma; e a comunicativa, onde algo é transmitido além da forma.
Na primeira, 0 objeto tem uma funcdo exclusivamente estética (aqui entendida como
arranjo, configuracdo). Na segunda, adquire funcdo significante. Bellaigue (1991)
descreve algumas tipologias da exposicdo, classificando-as como taxondmicas,
tematicas, didaticas, estéticas, lineares, contextuais ou narrativas. A mesma autora
também chama atencdo para o fato de que, como toda linguagem, a linguagem
expositiva também contém suas incorre¢des, erros, podendo conter ruidos. Por seu
intermédio constréem-se discursos, nos quais, lembremos, também incluem-se o siléncio

e 0 esquecimento.

“O objeto, quando passa da colecéo para a exposi¢do, encontra-se na articulagdo
de trés mundos: o mundo real, de onde ele vem, o espaco sintético ao qual ele pertence,
e 0 mundo utépico sobre o qual ele se abre” (DAVALLON citado por DESVALEES, 1991,
p. 39). A boa museografia deveria oferecer uma complexidade de niveis na exposic¢ao:
em um primeiro nivel, a representacdo puramente fisica; em um segundo nivel a
evocacgao de seu contexto; num terceiro nivel, a abordagem feita por diferentes épocas
ou lugares, alcangando assim “significacdo simbdlica polissémica” (DAVALLON citado
por DESVALEES, 1991, p. 41).

Nesta secdo poderemos observar como as cole¢Bes da loucura foram utilizadas
em diferentes contextos e discursos. Exposi¢cdes foram organizadas em recintos
improvisados nos proprios asilos, ou nos espacos fugazes dos congressos meédicos.
Depois chegam as galerias de arte e aos museus. Entretanto, desde o inicio do século 20
podemos rastrear um constante desejo de museu, as exposi¢fes atuando também como
justificativa dessa necessidade. Por esse motivo entrelagamos essas duas vertentes: a

exibicdo e o desejo de museu.

O primeiro museu conhecido a possuir em suas cole¢gdes um numero significativo
de producbes de pacientes psiquiatricos é aquele criado por Cesare Lombroso, em
Turim, no ano de 1876. Atualmente denominado Museo di Antropologia Criminale Cesare
Lombroso, reune “uma grande variedade de objetos que refletem um sistema cientifico
superado e coloca-se no cruzamento de varios ramos do saber — criminologia, anatomia,
psiquiatria e psicologia, arte figurativa, higiene etc.” (MUSEOUNITO, 2014). Seu acervo

relne cranios e partes anatdbmicas provenientes de diversas regides geograficas,
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algumas retiradas de criminosos; mascaras mortuarias de delinquentes em gesso ou
cera; artefatos, desenhos e pinturas de alienados e prisioneiros, aparelhos de contencéo,
fotografias, aparelhos cientificos. As fotos do Museu a época de sua criagcdo lembram os
gabinetes de curiosidade e, embora ndo haja informagéo sobre acesso publico nos anos
iniciais, em se tratando de uma cole¢ao voltada para os estudos e pesquisas enddgenas
do campo médico, somos inclinados a crer que seu acesso era restrito. Tratando-se de
uma colecdo cientifica, suas pecas eram rigorosamente documentadas e mesmo sua
disposicdo expositiva, pelo que se depreende das fotos da época, mostram essa

preocupacdo de agrupamento e taxonomia.

FIGURA 23. Agrupamento de cranios humanos em exibig&o no
Museu de Antropologia Criminal Cesare Lombroso

FONTE: MUSEOUNITO, 2014

“‘Durante o més de outubro uma exposi¢ao de pinturas, etc., foi montada na sala
comum, agradando os pacientes e algumas centenas de visitantes”. Esse trecho do
relatério anual de 1900 do Bethlem Hospital em Londres refere-se aquela que talvez seja
a primeira exposi¢do de obras de pacientes que se tem noticia (MacGREGOR, 1989, p.
166).



163

Entretanto, ndo existia na Inglaterra uma tradicdo de estudos sobre a arte dos
insanos. Assim, foi na Franca que surgiu o primeiro museu criado especificamente para
reunir produgdes de pacientes: o ja citado Musée de la Folie, criado pelo médico francés
Auguste Marie em 1905, no asilo de Villejuif, um suburbio ao sul de Paris. Pelas
descricOes e fotografias existentes, podemos supor tratar-se de uma colegéo visitavel,
ndo havendo indicios de atividades de conservacao ou preservacdo. Guarda ainda uma
semelhangca com os gabinetes de curiosidade: “Um pequeno museu onde os pacientes
classificavam objetos pré-histéricos encontrados na area e exibiam seus proéprios
trabalhos de arte” (MacGREGOR, 1989, p. 166).

Marie iniciou sua cole¢cdo em 1900: segundo ele, inspirado pela experiéncia do
Hospital de Bethlem. MacGregor (1989) considera a abertura do Musée de la Folie como
um passo importante para o despertamento do interesse publico sobre o assunto. O fato
repercutiu na Inglaterra, onde a manchete do Evening News apregoava: “France follows
Bedlam’s lead in opening a ‘Mad Museum™*®’. O artigo reclama o esquecimento do fato
de que foi do Bethlem Royal Hospital a ideia primeira de exibir obras de pacientes, o que
ndo s6 parece confirmar a realizagdo, mas também interesse despertado pela mostra no
hospital de Bethlem anteriormente citada. Uma descricdo do museu aparece na revista
The Sketch (22/11/1905), com diversas ilustracbes e uma fotografia do Dr. Marie
presumivelmente em seu museu, de pé, atras de uma escultura em madeira que se
assemelha a ele. O texto diz que “mesmo objetos comuns sao vistos através de uma
olhar distorcido, o que pode ser notado de forma marcante na estdtua do proprio
Professor Marie, feita por um de seus pacientes; a semelhanca esta presente, mas a face
amavel e sensivel do modelo é reproduzida pelo artista de forma quase diabdlica”
(MacGREGOR, 1989, p. 166)*.

187« Franga imita a iniciativa de Bedlam e inaugura um Museu da Loucura”. Bedlam era o antigo nome do

hospital de Bethlem e tornou-se o padrdo para denominar a ideia da loucura propriamente dita (louco
internado = bedlamita). Durante mais de 100 anos foi uma atracdo turistica londrina, como é hoje, por
exemplo, o Madame Tussaud. O pintor William Hogarth retratou esse costume, na oitava pintura da série The
Rake’s Progress.

188 MacGregor diz que essa estatua, desaparecida por muitos anos, foi encontrada por ele, sem identificagéo,

na Colegéo do Dr. Cesare Lombroso, em Turim. Segundo ele, a expressdo benigna da mesma leva a crer
que o ‘diabdlico’ estaria, minimamente, no olhar do articulista.
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FIGURA 24. Foto do Dr. Marie, publicada nas revistas Je Sais Tout (out. 1905)
e The Sketch (nov. 1905) *#

FONTE: MacGREGOR, 1989, p.170

N&o sabemos até quando funcionou o museu; o Dr. Marie trabalhou em Villejuif
até 1920, quando foi transferido para o Hospital Sainte Anne. Alguns médicos, alunos de
Marie, escreveram trabalhos sobre obras da colecdo, sendo o mais conhecido de todos
Marcel Réja, pseuddnimo do médico Paul Meunier. Esta iniciativa do Dr. Marie teve um
grande impacto sobre o estudo da arte dos loucos através dos trabalhos produzidos por

esses estudantes®.

Em 1908 a revista cientifica L’'Encéphale publicou o relatério do Congresso de
Alienistas e Neurologistas Franceses e dos Paises de Lingua Francesa, que realizou-se
em Dijon. Pela sua originalidade e historicidade vale a pena transcrevermos um trecho do
texto apresentado pelo Dr. M. Pailhas, médico no asilo de Albi (Franca), intitulado Projet

de création d’un musée réservé aux manifestations artistiques des aliénés'**:

Possibilidade

189 A foto foi originalmente publicada na revista Je sais tout (Eu sei tudo) em 15.10.1905. Entretanto,

observamos que o mével que aparece na foto (uma espécie de penteadeira) é bastante semelhante aquele
reproduzido no livro L’'Uomo di Genio, como pertencente a colecdo de Lombroso, ja em 1882. Criado por
Eugenio Lenzi, um paciente do hospital italiano de Lucca, tal fato indica a possibilidade da foto do Dr. Marie
ter sido realizada no Museu Lombroso. MacGREGOR diz ter reencontrado essa estatua, sem identificacéo,
no Museu Lombroso, o que refor¢a essa hipotese.

190 Apds a morte do Prof. Marie a colegéo caiu no esquecimento; em 1966, sua vilva doou a Collection d’Art
Brut de Lausanne o remanescente da mesma, onde ocupa hoje importante lugar.

9% projeto de criacdo de um museu destinado as manifestacdes artisticas dos loucos.
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Eu tenho a honra de propor ao congresso a expressdo de um voto em
favor da criagdo, em algum lugar, de um museu ou de uma sec¢éo de
museu destinada as manifestacdes de arte vindas de nossos loucos.
Cada um de nés tem muitas oportunidades de colecionar obras desta
ordem e a sua reunido facilitara o estudo da arte mérbida (PAILHAS,
1908a, p. 426-7)*.

Em 1913, novamente em Londres, teve lugar uma grande exposicao organizada
pelo Dr. Savage, desta vez com o inequivoco titulo de Arte Psicética (DUBOIS, 2007, p.
139), no &mbito de um congresso internacional que reuniu renomados médicos de varias
partes do mundo. MacGregor (1989, p. 167) reproduz uma pagina do Daily Mirror, de 9
de agosto de 1913, onde, acima de vérias reproducdes de obras da exposicdo Ié-se a
seguinte manchete: “Estranhas imagens desenhadas por internos do asilo para loucos:

S&do0 elas mais artisticas que as obras cubistas?” .

Organizada com um enfoque
profissional, a mostra conheceu um grande sucesso. O interesse do publico foi aticado
pela imprensa popular que, diante das dificuldades em encontrar, num evento desse
porte, assunto de interesse para leigos, atribuiu grande destaque para a mostra, com
matérias variando entre a sutileza e o estranhamento. Segundo um jornal da época, foi
uma oportunidade para o publico investigar a verdade sobre as ubiquas comparacées

entre a arte dos loucos e a arte moderna.

Um dos destaques da mostra foi o0 desenho de um paciente, de execucao simples,
representando uma mulher com linhas geométricas, a maneira cubista. Ainda segundo o
Daily Mirror, varios visitantes se perguntavam: “serdo os cubistas capazes de desenhar
algo mais inteligente?” Comparagbes também foram feitas com o movimento futurista e
pela primeira vez, segundo MacGREGOR (1989), levou-se em consideracdo a
possibilidade da arte dos loucos ser influenciada pela arte contemporéanea. Dubois (2007)
destaca o fato da exposigéo ter acontecido logo depois da mostra Pés Impressionismo,
onde trabalhos de Picasso, Van Gogh e Matisse, exibidos pela primeira vez, causaram

tanto escandalo.

Apesar de realizada no ambito psiquiatrico de um congresso médico, a exposi¢ao

nao incluiu histérico de casos, nem trabalhos que manifestassem a mais leve

indelicadeza, excluindo-se também aqueles de carater sexual**.

192 A sugestao do Dr. Pailhas encontrou resisténcias dos médicos colecionadores e nunca saiu do papel.

%3 No original: “Strange Pictures drawn by inmates of asylums for the insane: are they more artistic than

cubist’s work?” MacGREGOR refere-se a exposi¢des similares em Berlim, no mesmo ano, e em Moscou, no
ano seguinte, sem dar maiores detalhes.

94 Current Opinion, n. 55, p. 40, 1913.
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FIGURA 25. Obra da exposi¢cao do Congresso Médico,
publicada no Daily Mirror de 9 ago. 1913

FONTE: MacGREGOR, 1989, p. 167

Nesse mesmo periodo o Dr. Walter Morgenthaler organiza, com os modestos
recursos do Hospital de Waldau em Berna, um pequeno museu com obras de internos;

Peiry narra a visita feita por Jean Dubuffet ao local, no final dos anos 40:

Jacob Wyrsch, diretor da clinica universitaria de Waldau, em Berna, e
Walter Morgenthaler |he revelaram a obra de Heinrich Anton Muller e
Adolf Wolfli. Numerosas producdes de doentes foram pacientemente
reunidas no “pequeno museu” do hospital, que ele é convidado a visitar.
Instigado por Morgenthaler, WO0Ifli ornamentou com desenhos os
armérios e vitrines deste pequeno gabinete. Dubuffet teve igualmente
acesso aos soOtdos do estabelecimento onde estava acondicionado o
trabalho enciclopédico e magistral do paciente. O artista fica sem voz
diante das criacbes excepcionais, e sentiu-se ainda mais estimulado em
seu objetivo195 (PEIRY, 1997, p. 44, aspas da autora).

195 Morgenthaler trabalhou durante dois periodos no Hospital de Waldau: de 1908 a 1910, e posteriormente

de 1913 a 1920. A publicacdo de seu trabalho Ein Geisterkranker als Kinstler, em 1921, é pioneira no
reconhecimento de um paciente como artista — no caso Adolf Wolfli; e “como um importante movimento para
uma abordagem psicoanalitica da arte do louco” (MacGREGOR, 1989, p. 221). A visita narrada por Peiry
deu-se a época na qual Dubuffet empreendia um périplo por hospitais psiquiatricos, enriquecendo sua
colegdo e com o proposito de editar os Cahiers d’Art Brut com o editor Gallimard, projeto que resumiu-se ao
primeiro nimero. Em 1964, Dubuffet retoma a publicagdo, a partir do nimero 2, dedicado a Wolfli e onde é
reproduzido o artigo publicado em 1921 por Morgenthaler.
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Atualmente ndo existe registro de atividade museoldgica, sendo uma colecao
visitavel aberta em parcos horarios sob o nome genérico de ‘Museu Psiquiatrico’ no
complexo cultural da Universidade de Psiquiatria de Berna. A pagina da cole¢do na
internet, acessada em dezembro de 2015, indica o ano de 2013 como a data da ultima
atualizagdo, embora as informagdes sobre exposi¢gdes ali contidas sejam de 2002. “A
‘Colecdo Walter Morgenthaler ainda ndo esta preparada academicamente por razdes
financeiras. Uma parte pequena porém significativa das obras sera apresentada no antigo
necrotério publico de Waldau. A exposicdo esta aberta de 18 de setembro de 2002 as
gquartas-feiras entre 14-16 horas” (UNIVERSITAET, 2015).

Andreas Altorfer, responsavel pela colecdo, nos informou por correio eletrdnico
gue o Museu atual existe como tal desde 1993, apresentando uma exposi¢ao
permanente e realizando de uma a trés exposi¢cdes temporarias por ano. Afirmou que a
colecéo reune cerca de 5 mil obras, entre desenhos, textos e objetos e recebe visitas trés

dias por semana.

No inicio do século 20 a Suica era um lugar onde o interesse pela producdo
plastica dos loucos encontrava muita ressonancia. Segundo Dubois (2007), o Dr. Charles
Ladame (1871-1949) organizou diversas exposi¢cdes no asilo psiquiatrico de Bel-Air, em
Genebra, entre os anos de 1910 e 1925. Num documento manuscrito, ndo datado,
pertencente ao acervo da Collection d’Art Brut de Lausanne com o titulo Un vernissage a
I'asile d’alienées'®® o Dr. Ladame diz que seu objetivo era tornar conhecida extra-muros
essa atividade intensa e insuspeitada, bem como “pesquisar os mecanismos desta
producdo artistica reconectando-a a sua filiagdo natural, o vasto dominio da arte, do

pensamento humano e suas manifestacdes exteriores” (PEIRY, 1997, p. 28).

O interesse do médico e a exibi¢cdo dessa cole¢do foram duradouros: durante uma
visita a0 museu de etnografia de Genebra, Dubuffet tem sua atencdo atraida por duas
aguarelas feitas por um paciente do asilo de Bel-Air, ali expostas. O entdo diretor do
museu, Eugéne Pittard, colocou-o em contato com o Dr. Ladame que “abriu-lhe as portas
de seu “pequeno museu da loucura” onde ele reuniu ao longo de sua carreira as obras de

seus pacientes” (PEIRY, 1997, p. 49, aspas da autora).

1% Uma vernissage no asilo de alienados.
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FIGURA 26. Foto do Gabinete do Dr. Charles Ladame

FONTE: PEIRY, 1997, p. 27

O proximo desejo de museu vai aparecer com Prinzhorn, em 1920. Segundo o
prontuario de um paciente internado em Bremem, alguns de seus desenhos foram
enviados para o “museu da clinica psiquiatrica universitaria de Heidelberg”, embora um
memorando da clinica datado de 1908 considere apenas a existéncia de uma modesta
“colecédo de material didatico” (BRAND-CLAUSSEN, 1995, p. 14).

Como ja foi citado anteriormente, Prinzhorn, convidado a fazer pesquisas na
colecdo, achou-a muito pequena para esse fim. Em 1919, Karl Wilmanns, diretor da
clinica, enviou cartas a diversos asilos e clinicas de varios paises europeus, solicitando
gue as pinturas e escritos emprestadas por eles a titulo temporario fossem cedidos a
clinica para serem disponibilizados em um “museu de arte patoldgica”. Um projeto que
segundo ele tinha a concordancia das autoridades ministeriais. No ano seguinte, outra
carta explicava mais detalhadamente o projeto: caso o interessado concordasse em
ceder obras, aguelas com interesse do ponto de vista artistico ou puramente psicologico
seriam emolduradas e penduradas em uma sala de museu, enquanto as outras seriam
arquivadas de maneira a ficarem sempre disponiveis ao estudo (BRAND-CLAUSSEN,
1995).

Se as informagBes sobre o museu organizado em Villejuif sdo poucas, as
atividades museolégicas da colecdo-museu de Heidelberg estdo bem documentadas.
Pode-se saber que apdés um inventario realizado em 1920, que da conta de 4.500 obras,

as preocupacdes financeiras para conservar e exibir as obras tomaram vulto. Em uma
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Europa enfraguecida economicamente pela Primeira Guerra Mundial, Wilmanns e
Prinzhorn tentam obter doac¢des para seguir com a parte museografica do projeto. Salas
de exposicdo planejadas seria a unica solugdo satisfatéria para tornar a colecdo “tao
acessivel quanto o interesse geral exige”. Os recursos conseguidos ficam muito aquém
do esperado, suficientes apenas para o pagamento da colocacdo de passepartout e dos
servicos de um moldureiro (BRAND-CLAUSSEN, 1995, p. 16). A conservacado das
principais obras ndo segue as normas museoldgicas em vigor na época; a utilizacdo de
material de m& qualidade vai resultar em danos tais como o desaparecimento de
desenhos e textos dos versos dos suportes, a supressao do registro da data da execucao
da obra ou de sua aquisi¢cdo. Apenas a procedéncia e o diagndstico sdo considerados.
AnotacgOes sdo feitas em letras de grandes proporc¢des sobre textos originais escritos no

verso das obras®?’.

Prinzhorn deixa a clinica em 1921, e o projeto do Museu, com suas salas de

exposi¢do, nunca veio a luz.

Outras consideragcfes emergem das correspondéncias trocadas entre os diretores
das clinicas e asilos que enviavam trabalhos para Heidelberg e os organizadores da
colegdo. A questado da aquisicao de acervo para o projeto do “Museu de arte patolégica”
era levada a sério. Numa carta dirigida a um dos diretores dessas clinicas, Karl Wilmanns
promete enviar para os internos um “pequeno presente em dinheiro a titulo de
encorajamento” ou mesmo material de desenho e escultura. E vai mais longe, dizendo
que se o autor quisesse fazer valer o seu direito de propriedade sobre os trabalhos que
seriam cedidos ao museu por um preco razoavel, ele ficaria feliz em considerar a

proposta.

As exposicoes da colecdo comecaram em 1921 na Galeria Zingler de Frankfurt,
mesmo local e ano onde foram apresentados os trabalhos de Paul Klee. Seguem-se
outras em Hannover e Leipzig; em 1923, trabalhos da cole¢do fazem parte de uma
exposi¢cdo no Museu de Belas Artes de Mannheim. Em 1929 chega a Paris, dividindo com
outras cole¢bes uma mostra na Galeria Max Bine'®®; em 1933, no Museu de Arte e
Historia de Genebra, cumprindo depois um circuito de 9 cidades aleméas, sempre com
titulos girando em torno de “A Arte dos Doentes Mentais”. O catédlogo nao ilustrado da

exposicdo em Genebra, que foi conservado, enumera duzentos e trinta e sete obras. O

97 S350 frequentes, nas cole¢des hospitalares, a utilizagdo, pelos criadores, das duas faces do suporte,

especialmente em obras realizadas em papel. O verso pode conter outro desenho ou escritos, referentes ou
nao ao conteudo do anverso.

198 Colecdes do Dr. Auguste Marie, Paris, e do Hospital Bethlem de Londres.
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percurso dessas exposi¢des foi reconstituido pela grande ressonancia das exposi¢cdes na
imprensa (BRAND-CLAUSSEN, 1995).

No inicio dos anos 70, ja bastante desfalcada, a colecdo foi encontrada pela
psiquiatra Inge Jadi dentro de um grande armario: as obras, agrupadas por “casos” e
acondicionadas dentro de pastas habitualmente utilizadas para prontuarios médicos,
estavam contaminadas por tracas. Além das atividades de pesquisa e agao cultural Jadi
diz que assumiu também a tarefa da “catalogacado cientifica, acondicionamento e
conservacgao dos documentos e das obras”. De 1980 a 1985 a colecao sofre um processo
de restauracdo, patrocinado por uma empresa fabricante de automoéveis alema (JADI,
1995).

As dificuldades inerentes a este tipo de colec¢éo, e as peculiaridades para exibi-las

angustiam a médica:

“Cada medida destinada a prevenir uma destruicdo provoca outra.
Mesmo com o recurso das técnicas museograficas modernas, que
garantem a melhor conservacgéo possivel haja visto a extrema fragilidade
das pecgas, e permitem multiplas exploracdes do acervo — sem contar
gue elas fornecem um campo de atividade a diversos profissionais —
irremediavelmente cortam algo da originalidade desses trabalhos,
destruindo alguma coisa que lhes pertencia” (JADI, 1995, p. 55).

Voltemos a Franca, onde o desejo de museu continua latente. Em 1928 uma
exposicdo foi realizada na Galeria Vavin-Raspail, cujo organizador, Waldemar George,
esperava um sucesso que ndo aconteceu. Danchin (2013a, p. 113) escreve que o Dr.

Marie estava na origem da “primeira exposi¢ao publica importante deste tipo de criagao”.

Dubois (2007) data essa exposi¢cdo em 1926, assinalando a coincidéncia de sua
realizacdo com a divulgagcédo do Manifesto Surrealista. Infelizmente, o nimero 8 da revista
Les Arts Plastiques, editada pela galeria e que trata da exposi¢édo, ndo traz a data de sua
publicagdo. O Professor Marie assina o primeiro artigo da revista, intitulado Art et folie;
Waldemar George, assinou o artigo Le salut par les fous'®, dizendo que sua intengéo era
“colocar o publico na presencga de algumas expressdes da atividade dos loucos, atividade
que de bom ou de mal grado, devemos qualificar de estética” (GEORGE citado por
DUBOIS, 2007, p. 162)*®.

99 Arte e Loucura; A salvacao pelos loucos.

20 Em emeio de 15/2/2015 dirigido ao autor, o escritor Laurent Danchin defende a datacdo de 1928 baseado

num artigo escrito pelo Prof. Auguste Marie, sobre esta exposi¢céo no Saldo Max Bine (L’Art et la Folie. Revue
Scientifique, v. 67, n. 13, 1929, p. 395), dizendo sobre ela que “cerca de 200 pecas foram exibidas, a maioria
pertencente a Colecéo de Heidelberg, reunidas pelo Prof. Prinzhorn. [...] Algumas das telas foram expostas
no ano anterior na galeria Vanvin, onde todo Montparnasse desfilou”. Por “todo Montparnasse”, diz
Danchin, leia-se os artistas, escritores e pintores que |4 viviam.
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No ano seguinte, uma segunda mostra com mais de duzentas obras intitulada
Exposition des artistes malades (Exposicéo artistas doentes) teve lugar no saldo de Max
Bine, Avenue d’léna (Paris) onde, segundo testemunho do Dr. Gaston Ferdiere, André
Breton foi o Unico visitante a adquirir uma peca - uma pequena caixa, espécie de

relicario®*.

FIGURA 27. A esquerda, obra de autor anodnimo adquirida por Breton na exposi¢ao de 1926,
hoje no acervo do LaM (1). A direita, capa do catalogo da exposicgéo,
possivelmente o primeiro no género (2)

r_m Y ANTINTES MaADeS

" —— -

CATALOGUE

ties Euvees 'Art Norbide

St e N MAR Binae

AV onh o 1) Ml e Dvmancie 1§ Joun 1008

il

FONTE: 1) LaM, 2010, p. 183; 2) © Association Atelier André Breton 2014

Em 1938 o Dr. Ferdiére escreveu uma comunicacao publicada nos Annales de la
Société Médico-psychologique, na qual propde a criagdo de um museu-laboratdrio
consagrado a cultura asilar. Segundo Danchin, ele estava motivado e fascinado pela
descoberta da etnologia: “Paul Rivet, no ano anterior, em 1937, acabara de fundar o
museu do Homem em Paris e, coincidéncia significativa, Georges-Henri Riviére 0 museu
de Artes e tradi¢gdes populares” (DANCHIN, 2013a, p. 113). Desse modo, Ferdiére “junta-
se a sucessao de médicos, [...] dos quais alguns ndo s6 consagraram seus estudos aos
escritos ou as criagdes dos doentes mentais, mas também tentaram constituir embribes
de museus asilares” (DANCHIN, 2013a, p. 112).

201 Esta peca foi adquirida pelo LaM em leildo realizado no ano de 2003. Dubois (2007, p. 165) ratifica a data,

porém diz que o titulo da mostra foi Manifestations artistiques des malades du cerveau (Manifestacdes
artisticas dos doentes do cérebro), embora sem nenhuma referéncia que fundamente a afirmagéo. Ainda
sobre o titulo da exposicao, no emeio ja citado Danchin observa que o conceito de arte mérbida caiu em
desuso, ultrapassado pelo de arte bruta.



172

Essas exposicbes ndo se enquadram na categoria de exposicOes de arte
psicopatoldgica; fazem parte de um processo, um trecho do percurso, um meio-caminho
entre aquelas organizadas por psiquiatras geralmente em lugares ndo acessiveis ao
grande publico — hospitais, congressos, e as grandes exposi¢ces que vao acontecer nos
anos 60. Entretanto, até la algumas surpresas ainda nos estao reservadas.

Ja vimos anteriormente como a Colecao Prinzhorn foi utilizada pelos nazistas para
tentar estabelecer o padrao artistico ariano. Embora essas exposi¢cdes organizadas pelo
regime nazista sejam da maior importancia para a museologia, preferimos aborda-las no
capitulo anterior, dada as imbricagcdes com os postulados psiquiatricos que sustentaram
suas teorias. Apesar de nao terem alcancado o éxito ideolégico pretendido pelos
‘filésofos’ do regime, Dubois (2007) afirma que dois milhdes de pessoas visitaram a
exposicdo Entartete Kunst (Arte Degenerada) em Munique, e outro milhdo em sua

itinerancia por cidades da Alemanha e da Austria.

Em 1946, uma exposi¢do no Hospital Sainte Anne de Paris foi concebida como
uma resposta a exposicao alema de arte degenerada. Sob o titulo CEuvres exécutées par
les malades mentaux®®?, reuniu “cerca de duas centenas de obras procedentes de
diversas colec¢des institucionais ou privadas e foi descrita pela imprensa da época como
um evento cultural marcante daquele ano de apés-guerra” (DUBOIS, 2007, p. 156).

Com apenas 23 dias de duracdo (16 a 28 de fevereiro), seu catalogo trazia, logo
abaixo do texto de abertura, uma adverténcia: “Esta exposi¢cao é organizada unicamente
com um objetivo documental cientifico, sem tomar partido a favor ou contra qualquer
tendéncia da arte, sem intencdo de ridicularizar ou de exaltar a producdo dos
alienados®®. O autor é Schwarcz-Abrys, um “pintor maldito, ou pretendente a, [que]
durante a Ocupacao passou uma temporada dentro dos muros do hospital [...] cujo papel
[na exposicao] é dificil de reconstituir mas que [ele] se descreve como o iniciador desse
projeto” (DUBOIS, 2007, p. 184)°%.

22 Opras realizadas por doentes mentais.

203
204

O texto é uma pequena nota abaixo do prefacio, do qual possuimos uma fotocopia.

Durante a guerra, alguns intelectuais se refugiaram em hospitais, como Paul Eluard e Canguilhem no Asilo
de Saint-Alban. Schwarcz-Abrys escreve que por duas vezes foi internado contra sua vontade, mesmo nao
estando louco. Na terceira, quando acreditava estar, ninguém quis admiti-lo. Quatro anos depois (1950), ele
serd também o responsavel pela expografia da mostra que, encenada no mesmo local, vai representar um
marco importante no percurso da histéria da produgéo plastica hospitalar.
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FIGURA 28. Cartaz da Exposicdo no Hospital Sainte Anne em 1946

FONTE: Arquivo da Colecédo Sainte Anne

Dubois (2007) assinala a importancia desse evento: a abertura do hospital,
esquecido durante a guerra, com um evento importante onde foram apresentadas obras
de pacientes que apesar de permanecerem na sombra por muitos anos, foram
cuidadosamente conservadas pelas instituicbes e pelos psiquiatras privados. Segundo
ela, a exposicéo colocou de forma clara a questéo da ligacdo entre a criagdo e a loucura,
sem esquecer 0s pontos de vista contraditérios. A grande repercussao na midia, que em
sua maioria ressaltou a qualidade estética das obras expostas, por vezes alfineta a arte
contemporéanea ‘oficial’ através de uma ponta de ironia:

Médicos e artistas, sem falar dos curiosos, acorreram sexta feira a

capela do asilo de Sainte Anne onde inaugurou-se a primeira exposicao
de pinturas, esculturas e decoracfes executadas por doentes mentais.

[.]

Quanto as obras expostas, forcoso é reconhecer que quase todas
parecem bem menos loucas que aquelas que séo vistas diariamente em
Paris sem a vigilancia de um enfermeiro (LA PEINTURE..., 1946, citado
por DUBOIS, 2007, p. 274).

Na mesma dire¢do vai 0 La Presse de 19 de fevereiro de 1946: “E mais de um
visitante, pensando no picassismo ou em outros surrealismos, repetiam que apesar de
tudo a loucura é menos perigosa para a arte do que certas inteligéncias um pouco mais
complicadas”. (L'ART CHEZ..., 1946, citado por DUBOIS, 2007, p.271)
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O Libération (16 fevereiro 1946) joga com as palavras em sua manchete Succes

fou du vernissage a Sainte Anne®® e tenta transmitir o clima reinante na inauguragao:

O asilo Sainte Anne foi ontem a tarde certamente o lugar mais concorrido
de Paris. Enfermeiros e faxineiras, as mangas arregacadas, assistiam a
passagem dos belos carros [...] que se dirigiam para a antiga capela
onde aconteceu a Exposition des ceuvres executées par des malades
mentaux.

No interior decorado por belas poltronas em veludo vermelho, cedidas
pelo Hotel de Ville, todos se espremiam literalmente. De inicio, muitos
discursos [...]. (LOMONT, 1946, citado por Dubois, 2007, p. 270)

Na oportunidade a revista Quadrige publicou um nimero cujo titulo foi Raison et

Folie (Raz&o e loucura). Um dos artigos, Lart a l'asile (A arte no asilo), é escrito pelo

pintor

surrealista Frédéric Delanglade, que comenta a exposicdo combinando

apreciacoes estéticas e psiquiatricas:

A exposicdo do Centro Psiquiatrico Sainte Anne vem oportunamente
ressuscitar a vida mental, que um certo publico se acha no direito de crer
ausente da atividade demencial.

Pode-se nela constatar, ndo apenas que a vida interior de certos internos
nado se extingue fatalmente, mas que as vezes € tdo fecunda a ponto de
engendrar obras de arte.

No esquizofrénico tudo é pensamento. Ele se comporta como um
anacoreta que, esquecendo-se da funcdo de seu apostolado, preenche o
vazio de sua inatividade por uma constante preocupagdo narcisica, uma
ruminagao perpétua das lembrangas de ‘seus tempos vividos’, as vezes
projetando sobre as paredes de sua célula, ajudado por um grafismo
singular, os assuntos, as cenas, que animam toda sua vida interior.
(DELANGLADE, 1946, p. 50).

O autor continua nesta linha, a procura das “pistas do estilo esquizofrénico”:

ordenacéo, estereotipia, micrografia. Esta ultima, “uma particularidade tdo singular que

alguns utilizam-na para construir todo seu diagndstico”.

E o final traz, mais uma vez, o sempre latente desejo de museu:

A arte esquizofrénica, que apesar da auséncia do verniz convencional,
alcanca por vezes aquelas dos grandes mestres, ndo serd por muito
tempo presa da desdenhosa suspeigdo que mantém-se a seu respeito.

[...] Eu chego a conclusdo que é necessaria a criagdo de um Museu de
Arte patolégica, aberto, tanto aos especialistas como ao publico.
(DELANGLADE, 1946, p. 50, grifo nosso)

205

Sucesso louco na vernissage do Sainte Anne.
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Fato interessante € a existéncia, nos arquivos do Hospital, da reproducdo de uma
publicacdo de 1946, que infelizmente ndo foi possivel identificar. Apesar da perda de
parte do texto, é possivel ver-se a seguinte descri¢ao:

Porém os pintores mais curiosos porventura ndo serdo aqueles que se
vera na capela do Sainte Anne. A sala de convivio deste hospital foi
efetivamente decorada por alguns de nossos pintores surrealistas mais
famosos: [Frédéric] Delanglade, [Oscar] Dominguez, Manuel [Viola],
[Balthasar] Lobo, [Francis] Bott, etc... Quer dizer que os visitantes séos
de espirito que passardo por la terdo uma surpresa. Muitos nao
compreenderdo absolutamente nada. Nesse aspecto, os loucos sdo bem
mais ltcidos. [ass.] R.V. ?%

Dubois (2007, p. 187) escreve que esse evento marcou

o0 inicio de uma longa tradicao de exposi¢des no seio do hospital Sainte
Anne, uma longa tradicdo de conservacdo de obras produzidas
espontaneamente ou ndo pelos doentes; além disso, ela foi certamente
determinante para a iniciativa dos psiquiatras que tiveram a ideia de
organizar a exposi¢éo seguinte, em 1950.

3.4.1 A Exposi¢cdo Mundial de Arte Psicopatologica

A Exposi¢do Mundial de Arte Psicopatoldgica aconteceu de 21 de setembro a 14
de outubro de 1950. O texto sobre a mostra publicado nos Actes Généraux du Congres
foi escrito pelo Prof. Volmat (1952). Ela recebeu 10 mil visitantes e sua realiza¢éo foi uma
decisdo do Comité Organizador do | Congresso Internacional de Psiquiatria presidido

pelo Dr. Henri Ey*”’.

Os numeros da mostra sdo imbativeis até hoje quando se trata desse assunto:
Provenientes de 17 paises, 45 colecdes perfizeram um total de aproximadamente 1500
obras de autoria de 300 doentes (a maioria esquizofrénicos). Seja em gesso, em argila,
metal, madeira, ceramica, bordados e tapetes, as obras espontaneamente criadas
juntaram-se aquelas produzidas em ateli€s ergoterapicos, tudo isso distribuido em seis

salas do Hospital e também em um anexo da Sorbonne. Os conjuntos mais conhecidos

2% niciais do jornalista Raymond Vanker. Trata-se de um painel pintado em 1945 e inaugurado em dezembro

durante um evento no hospital. Sua execucéo foi um pedido dos pacientes, que queriam restaurar o ambiente
da Sala de Estar, onde havia anteriormente um painel pintado por Delanglade em 1936, a pedido do Dr.
Ferdiéere, entdo diretor. Durante a ocupagao, os alemaes cobriram a parede com tinta branca. Posteriormente,
este segundo painel, apesar dos protestos, também foi destruido durante as obras de ampliacéo da biblioteca
do hospital. A sala de convivio foi transferida para outro local, onde em 1964 Delanglade executa um novo
projeto. Infelizmente, 0s jovens internos e 0s novos neurocirurgides do hospital, ignorando esta longa historia,
nado desejavam almogar “em um museu”: um ano depois de sua inauguragao, o painel foi destruido (DUBOIS,
2007, p. 181-2).

207 A mostra contou com a colaboragdo do artista Schwartz-Abrys, que ja havia trabalhado na exposicédo de

1946).
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estdo presentes: entre as colegcdes suicas encontramos obras do Hospital de Waldau “e
os desenhos classicos do mestre esquizofrénico Adolf WoOlfli; colecdo Art Brut,
emprestada pelo Sr. Dubuffet, proveniente do museu do Dr. Ch. Ladame”®® (VOLMAT,
1952, p. 166).

Na sala superior, estdo frente a frente O Brasil: com o belo album do
Prof. Mauricio de Medeiros e as esculturas de um doente
lobotomizado®®®. Colegdo Dr. Osério Cesar; Colegdo Dr. Mario Yahn
proveniente de seu atelié de arte do hospital de Juqueri e os desenhos a
bico-de-pena do doente Rubens. Colecao Dr. Heitor Péres (ateliés da
Coldnia Juliano Moreira). E a colecdo francesa, coletada em diferentes
hospitais psiquiatricos e compreendendo as colecfes do Prof. Jean
Delay e dos Drs. Bessiére, Digo, Clerc, Jourdran, Bernard, Perret,
Charpentier, Keraval, Vié (VOLMAT, 1952, p. 167, grifos do autor).

Os poucos registros fotogréaficos que encontramos da exposi¢cao de 1950 mostram
uma expografia confusa, prejudicada pela grande quantidade de obras?°. E um
agrupamento por paises/colec¢des, identificados por grandes letras capitais e pequenas
etiguetas com o nome da instituicdo e seu médico responsavel. Obras do mesmo autor
aparecem em lugares diferentes, levando a crer que nem sempre o individuo tinha
reunido no mesmo lugar o conjunto de sua obra. As etiquetas muitas vezes estado
colocadas no suporte da obra ou até mesmo sobre a prépria obra, com comentarios
sobre o diagnostico e descricdes dadas por seus autores. As telas tém molduras, mas

pinturas e desenhos aparecem colados em cartolinas pregadas as paredes®'”.

298 Sobre 0 empréstimo de obras da colegdo de Dubuffet, veja-se o comentario deste ultimo na pagina 112.

299 Como ja vimos anteriormente, Mauricio de Medeiros foi o responsavel pela contribuicdo brasileira ao

Congresso. Quanto ao escultor lobotomizado trata-se de Lucio Noeman, cuja producdo antes e depois da
lobotomia foi analisada por Nise, ao lado de outros dois casos, no artigo Contribuicdo ao estudo dos efeitos
da leucotomia sobre a atividade criadora — Revista Medicina, Cirurgia e Farmacia, n° 225, janeiro de 1955.

20 Um dos objetivos de nossa pesquisa era tentar a reconstituicdo da participacdo brasileira nessa

exposicdo. Sabiamos que o Prof. Volmat havia feito um rigoroso registro de todas as obras selecionadas,
inclusive com fotografias (cromos) das mesmas. Assim, procuramos com antecedéncia entrar em contato
com a responsavel pela colecdo do Hospital Sainte Anne, Dra. Anne-Marie Dubois, diretora do Centre d’étude
de I'Expression da Clinique des Maladies Mentales et de I'Encephale daquele nosocomio em Paris. A sua
resposta positiva no primeiro contato feito por correio eletronico, sucederam-se as comunicac¢des formais do
Programa de P6s Graduagdo em Museologia e Patrimdnio da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro/Museu de Astronomia. Entretanto, ao chegarmos a Frangca encontramos muita dificuldade para
agendar um encontro com a Dra. Dubois. ApOs sucessivas tentativas frustradas, e tendo previamente
encaminhado a relacdo de documentos que pretendiamos pesquisar, ela nos recebeu e mostrou apenas
algumas caixas com fotografias esparsas e sem interesse documental, cépias de péssima qualidade. Alegou
nao saber onde se encontrava o inventario da mostra, culpando seu antecessor pela ‘dilapidagédo do
patrimdnio’. Apesar dessa observagao da Dra. Dubois, seu livro publicado em 2010 contém textos, fotos e
cartazes do arquivo qgue em nenhum momento nos foi permitido acessar. Quando visitamos o Hospital Sainte
Anne (outubro de 2013), pudemos observar, exposto em uma das vitrines na exposi¢do em cartaz, a época
(Du visible au ilisible), um caderno com miniaturas (contatos) das obras da exposi¢cdo de 1950. Apds a
desmontagem da mesma, sendo por nos solicitado o caderno citado para verificar nele a presenca de
reprodugdes das obras brasileiras, a Dra. Dubois disse ndo saber onde o0 mesmo se encontrava.

211 As fotos mostram que do ponto de vista expogréafico algumas salas sdo bem mais organizadas do que

outras.
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FIGURA 29. Aspectos da Exposicdo Mundial de Arte Psicopatoldgica

FONTE: Dubois, 2007, p. 195

Essa expografia vai se refletir na abordagem da imprensa. A revista Tabou, (1°
outubro 1950) uma publicagdo semanal do tipo ‘fatos&fotos’, adotou o mesmo estilo em
sua diagramacao. As manchetes gritavam: “Cada género de loucura tem seu proprio
estilo” ou “Primitivos, surrealistas ou fauves, os dementes redescobrem toda arte
pictorial’. As legendas das fotos ndo deixavam duvidas quanto ao teor das etiquetas da

mostra:

esta pintura semelhante a um icone é obra de um capataz de fazenda
aposentado, esquizofrénico (Obcecado sexual)

Obra de um parafrénico (deformacédo da verdade)
Obra de uma mulher parandica (perseguida — perseguidora)

Tela de um louco americano
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FIGURA 30. Fac-simile da capa e de uma pagina interna da revista Tabou

Chaque genre de folie a son style propr

MAGAZINE

.

FONTE: Dubois, 2007, p. 190

Outra revista hebdomadaria, especializada em artes, faz apreciacbes bem
diferentes de acordo com a origem das obras. Referindo-se as obras vindas da Espanha,
por exemplo, o articulista diz que “a Espanha é ela mesma até na deméncia: mistica,
ciosa do efeito decorativo, sem faltar um traco de inquisi¢&o...”. Reproduzimos o trecho

que fala da contribuicdo brasileira:

No primeiro andar, a Franca e o Brasil dividem igualmente uma longa
sala. Logo de inicio diremos que as contribuicées deste Ultimo pais, se
ndo lhes falta quase sempre uma selvageria “tranquila”, ousariamos
dizer, parecem as vezes carecer de espontaneidade. E sem divida vé-se
aqui o resultado de métodos terapéuticos empregados de maneira
extensiva com finalidades psicanaliticas. Eles impelem o doente ao
desenho para confirmar o diagnostico! Se encontramos nesses trabalhos
de encomenda tragos de delirio ou de obsessao, se eles ndo sao de todo
desprovidos (alguns o sdo bastante) de qualidades artisticas, lhes falta
um ndo-sei-que, a espontaneidade, sem dulvida, que justamente se
desdobra livremente na secdo francesa (G.B., 1950, p. 5, aspas no
original).
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Guy Breton, escrevendo na revista Noir et Blanc, faz uma critica contundente aos

organizadores:

Nenhuma, entre as 2 mil obras expostas (vindas de doze nacdes)
pertence ao género ‘pompier?*?. [...] é dificil crer que seus autores sejam
alienados. [...] Essas obras ndo provam que o individuo é louco. Elas
apenas permitem — de acordo com as teorias sabiamente estruturadas
pelos psiquiatras — classificar o doente numa categoria: maniaco,
ansioso, obcecado, etc.

Mas nés gostariamos de ver, um dia, uma exposicdo de quadros feitos
pelos especialistas em doenca mental (BRETON, 1950).

E conclui citando a frase de um doente escrita em um jornal do hospital Sainte
Anne: “A psiquiatria € a arte de ver a trave no olho de seu vizinho, sem ver a viga que

esta no seu”.

O nome dos pacientes é escotomizado, & semelhanca da exposi¢cdo de 1946 e
dos papers psiquiatricos, com o objetivo de garantir 0 anonimato dos mesmos.
Entretanto, o diagnéstico, que faz parte da intimidade da pessoa, é abertamente revelado

e conjugado com a natureza da producgédo, associando-a indelevelmente a patologia.

Weber (1996, sem paginacéo) diz que seria de se esperar, pela escolha do titulo
Art Psychopathologique “uma apresentacado fundada sobre um ponto de vista cientifico.
Mas a montagem por pais e por remessa apontam um eloquente desmentido”. Segundo
ela a Unica novidade da exposicao foi a participacao de trabalhos provenientes de ateliés

de ergoterapia anglo-americanos.

A bem da verdade, comparada a producgéo asilar que emergira no fim do
século passado [19], aquela apresentada em 1946 e 1950 a Sainte Anne
mostra-se pobre. A referéncia exclusiva as belas-artes baniu as vestes
de aparato, os instrumentos de mdusica, as maquinas, os brasdes, 0s
acessorios e invengfes de toda espécie. Maravilhas ou curiosidades,
tesouros de principes ou achados de feira, pouco importa. Nao é o olhar
do espectador que constitui a obra de arte? (WEBER, 1996).

Segundo o texto de Volmat, os objetivos da exposi¢do eram ambiciosos: encorajar
o0 estudo da arte psicopatolégica sobre os planos estruturais, tematicos, etnolégicos,

plasticos e terapéuticos.

NOs insistimos sobre a importancia primordial das séries [de imagens]
que exteriorizam o dinamismo do pensamento moérbido. E necessario
reformar a museografia cladssica. No6s lamentamos n&o ter sido
possivel fazer um catalogo a tempo; e desejamos a criagdo de uma
secdo de arte psicopatolégica nos congressos mundiais, onde o0s
expositores possam se encontrar, discutir os problemas que Ihes
interessam; e que tenha direito a ocupar, nos espiritos dos psiquiatras,
outro lugar que ndo o da curiosidade (VOLMAT, 1952, p. 167-8, grifo
Nosso).

212 Movimento de arte do fim do século 19, com caracteristicas rigorosamente académicas.
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A essa frase solta, que grifamos na citagdo superior, vem juntar-se o onipresente

desejo de museu:

Esta exposicdo devera dar lugar a um museu permanente; e nos
agradecemos o Prof. Hans Steck e os Drs. Mario Yahn, Osorio Cesar,
Ramolal Patel e Siniscalchi, por terem doado a este museu algumas
pecas de suas cole¢des (VOLMAT, 1952, p. 168, grifos n0ssos).

Volmat e Bergeron publicaram um longo artigo intitulado Sur la nécessité et

l'urgence de la création d'un musée d’art psychopathoogique®® do qual destacamos

alguns trechos.

Os museus e as exposi¢cdes de arte psicopatolégica apareceram no
comeco do século [20].

[...] As primeiras manifestacdes foram as criag6es de museus destinados
a um publico restrito. Um médico, amador da arte, reunia as obras numa
sala de seu servico ou num local privado. Lombroso fundou em Turim um
museu pitoresco, Tamburini também criou um no instituto de Regio. Com
o estimulo de Prinzhorn e Wilmans, foi reunida na Alemanha a magnifica
e Unica colecédo de Heidelberg. [...] Weygandt, em Hamburgo, teve uma
iniciativa analoga.

Em Berna a Sociedade psiquiatrica suica constituiu o célebre museu de
Waldau, instituicdo oficial, assegurando-lhe perenidade. O professor Ch.
Ladame organizou, nos so6tdos de seu servigo, no hospital Bel-Air, em
Genebra, um pequeno museu privado que ndo existe mais, tendo
felizmente algumas [de suas] obras-primas recolhidas pela companhia
de arte bruta.

Em 1922, em Lima (Peru) H. Delgado fundou um museu, que existe
ainda hoje, numa sala de seu servi¢o, no hospital Victor-Larco-Herrera.
Em 1908, A. Marie descobriu o museu de F. Gérényi, em Maier-Ohling,
perto de Viena (Austria) e funda no seu servico, no hospital psiquiatrico
de Villejuif, uma sala de exposicdo permanente. As pecas da cole¢éo
Marie foram dispersas. Algumas delas enfeitam as paredes da biblioteca
médica do centro psiquiatrico Ste-Anne. (BERGERON; VOLMAT; 1952,

p. 1).

Os autores creditam ao desenvolvimento dos ateliés terapéuticos, a educacao do

publico e a disseminagcdo da arte moderna, a constituicdo cada vez maior de “reservas”

[sic] e de exposi¢Bes temporéarias. Em referéncia a esse ultimo aspecto, sublinham néo

poderem se estender sobre cerca de 70 exposicdes temporarias que aconteceram até a

z

metade do século 20 em diversos paises, citando inclusive o Brasil. O artigo é uma

verdadeira revisao bibliografica dos museus — ou quase:

213

Sobre a necessidade e urgéncia da criagdo de um museu de arte psicopatoldgica.
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Ja em 1908, Pailhas, no congresso de Dijon demanda pela primeira vez
a constituicdo de um museu permanente de arte psicopatolégica. Seu
desejo nao foi acolhido, alguns se posicionaram contra a centralizacédo
dos documentos. As analise que temos feito demonstram que as
iniciativas privadas, por mais legitimas ou bem sucedidas que sejam, nédo
podem ser duradouras. As colecbes sdo geralmente dispersadas. Um
museu permanente é necessario para recolher doacdes e legados, e tal
instituicdo, longe de suprimir aquelas iniciativas, s6 as encorajam.
(BERGERON; VOLMAT, 1952, p. 2).

Para justificar sua argumentacgéo, langcam a pergunta sobre o paradeiro ignorado

214’ Mac

Auliffe, Rogues de Fursac, Vié, Quercy, Leroy, Kéraval, Ducosté, Capgras, H. Colin; e

interrogam sobre o futuro das colec¢des entéo existentes.

Vié e Ferdiere, em 1939, lancaram a ideia de um museu-laboratério, em
1947, Ferdiere renovou seu apelo. Em 1948, R. Bessiére fez uma
tentativa pessoal junto ao Sr. R. Verlomme, entdo Prefeito do Sena,
mostrando-lhe as grandes linhas de seu projeto. Em discurso proferido
durante a inauguracdo da exposicdo internacional ele as expde diante
das delegacgbes estrangeiras e das personalidades oficiais. N6s mesmos
recentemente renovamos esse desejo (BERGERON; VOLMAT, 1952, p.
2).

O museu idealizado por Bessiére e apoiado por Volmat seria assim constituido:

- ateliés terapéuticos variados: pintura, desenho, modelagem, escultura,
cestaria;

- salas de exposicdo permanente, que constituiiam o0 museu
propriamente dito;

- salas de exposicbes temporérias: exposi¢cdes de arte psicopatoldgica,
de desenhos de criangas normais ou inadaptadas, de arte primitiva ou
arte bruta, de trabalhos artisticos ou manuais executados por doentes
dos hospitais psiquiatricos, exposi¢gdes “puramente cientificas ou
artisticas”;

- biblioteca especializada, enriquecida com doacbes de autores ou
artigos e obras esgotadas;

- clube para psiquiatras estrangeiros de passagem por Paris, uma
fototeca e uma filmoteca, uma sala de conferéncias e de projecéo.

(BERGERON; VOLMAT, 1952, p. 3).

Esse museu imaginado teria sede no proprio local onde foi realizada a exposi¢ao

— um antigo deposito reformado constituido de seis salas e trés escritérios. Sonham com

um laboratdério fotografico completo, com aparelhos para captura, revelacéo, ampliacao.

214

Em 2008 foi inaugurado em Albi o0 Musée Benjamim Pailhas, abrigando a colegdo reunida pelo médico.
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Este projeto ndo tem nada de quimérico. Sua realizacdo terd um custo
muito baixo. Seu funcionamento é perfeitamente rentavel de maneira
autbnoma. Uma decisdo administrativa sera suficiente para dotar a
Franca de uma organizacdo Unica no mundo, e de um campo de
investigacao sem precedentes. [...] Um museu assim concebido servira
nao apenas para a pesquisa mas também para o ensino, no momento
em que se comeca a tomar consciéncia do poder sugestivo excepcional
da imagem e do filme neste dominio (BERGERON; VOLMAT, 1952, p.
4).

O artigo encerra-se com dois pardgrafos que ressaltam a urgéncia e a
necessidade do museu. Uma colegéo “infinitamente preciosa” foi reunida, cuja dispersao
prejudicaria a pesquisa, por ndo preservar o conjunto, as séries anteriormente estudadas.
Citando Ferdiére, denuncia “a destruicao sistematica de obras de doentes numa época
onde se estuda o menor seixo encontrado numa caverna”. Além disso, existe um lugar
mobiliado e equipado para esse fim, “livre, intacto, pronto para o uso. Os esforgos para
esse fim criaram atualmente as condi¢Oes ideais, faltando apenas uma decisdo oficial
que, se nao for obtida agora, necessitard de anos e sorte para reunir novamente tais

possibilidades” (BERGERON; VOLMAT, 1952, p. 5).

Palavras proféticas: o que se vé hoje no Hospital Sainte Anne sdo pequenas
exposi¢des temporarias, em um exiguo espacgo do subsolo de uma das alas do hospital.
A colecdo permanece inacessivel mesmo para 0s pesquisadores do campo, e as

informagdes por nos solicitadas ndo foram até hoje fornecidas.

FIGURA 31. Aspecto atual da galeria de exposi¢gées do Centre d’Etude de I'Expression
no Hospital Sainte Anne, Paris

FONTE: Pagina da internet
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Por outro lado, as consequéncias da mostra foram duradouras. Além da
publicagcéo do livro Art Psychopathologique do Dr. Volmat, deu-se o inicio da cole¢do que
existe ainda hoje. A fundagdo da Sociedade Internacional de Psicopatologia da
Expressao, 6rgdo que difundiu-se por varios paises e realizou varios congressos, sempre
acompanhados de exposicdes, ajudou na disseminacdo dos estudos e das obras dos
pacientes. Sera forcoso reconhecer que a maioria desses encontros ndo produziu uma
repercussdo social digna de nota. O conceito de arte psicopatoldgica, questionado por

artistas e mesmo dentro da prépria psiquiatria, foi caindo em desuso?®*®.

Quando iria se materializar esse desejo de museu?

3.5 A caminho do museu: as exposicdes artisticas

O ano de 1946 foi prodigo para a histéria da produgéo plastica dos pacientes
psiquiatricos. Dubuffet percorria os hospitais europeus e Nise da Silveira dava inicio as
oficinas de pintura e modelagem no Centro Psiquiatrico Nacional do Rio de Janeiro.
Esses eventos iriam mudar, nos dois hemisférios, a histéria da arte dos loucos,

resultando n&o em desejos, mas na concretude do Museu?*®.

Apos as primeiras exposi¢cOes realizadas em galerias de arte de Paris nos anos
1920 e 1930, as obras das colecdes da loucura ficaram novamente restritas aos circulos
psiquiatricos. Mesmo abertas ao publico, sua exibicdo em locais ndo apropriados,
diferentes daqueles reconhecidamente consagrados a arte, ndo poderia deixar de

sobrepesar na percepc¢ao do visitante.

A espacialidade como determinante do discurso tem sido assunto para alguns
estudiosos?’. Ndo se trata aqui de fazer juizo de valor sobre a prevaléncia deste ou
daquele local. Consideramos que a exibicdo de uma obra no lugar em que foi concebida
podera ser tdo importante quando sua apreciagdo em uma galeria ou museu. A esse
respeito consideraremos posteriormente o ponto de vista de curadores (de colecdes e

exposi¢des) originados tanto do meio artistico quanto do campo cientifico.

215 A Sociedade Francesa de Psicopatologia da Expressédo transformou-se na Sociedade Francesa de

Psicopatologia e Arteterapia, tendo por objetivo o estudo de todas as formas de expressao artistica na
terapéutica, na educagdo especializada, na pedagogia e na cultura. Ver mais em http://www.sfpe-art-
therapie.fr.

216 No mesmo ano, Edward Adamson dava inicio ao seu atelié no Netherne Hospital!

217 Espaco e Narrativa é o assunto que abre o capitulo 4.
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Agora nos deteremos sobre duas exposicdes quase simultaneas, que
consideramos basilares no deslocamento do estatuto das obras criadas por internos do
asilo e antecederam em um ano a exposicdo internacional que acabamos de estudar,
apontando para um novo caminho na contextualizacdo das obras das cole¢bes da

loucura.

3.5.1 O Foyer de arte bruta

A partir de 15 de novembro de 1947, uma das salas do subsolo da
GALERIE RENE DROUIN, 17, Place Vendéme, PARIS [..] sera
destinada as questdes da Art Brut. Funcionara de forma permanente sob
a direcdo do M. Michel Tapié**®, aberta a todos os visitantes. [...] Poder-
se-a examinar as pinturas, estatuetas, desenhos, objetos e trabalhos
diversos. Exposicdes raisonées serdo feitas periodicamente. (Cartaz do
Foyer d’Art Brut, 1947, Collection de I'Art Brut, Lausanne).

No fim dos anos 40, manifestava-se uma tendéncia a abstracdo. Numerosas
exposigoes traziam os trabalhos de Kandinski, Mondrian, Jean Arp, Delaunay. O Salédo
das Novas Realidades realizado em 1946 propunha exclusivamente obras abstratas.
Nesse contexto, o surgimento do Foyer e suas exposi¢cdes causou forte impressdo em
escritores, artistas e intelectuais da época (PEIRY, 1997). As obras eram emprestadas
por seus autores ou colecionadores, e também vendidas no local. O ecletismo de Tapié e
seu direcionamento comercial desagradaram o idealizador do espaco, o artista Jean
Dubuffet. Assim, a galeria-venda € redirecionada para a exposi¢do-colecdo, com a
fundacé@o da Companhia de Arte Bruta, ja vista anteriormente. Agora o Foyer ocupard um
espaco cedido pelo editor Gaston Gallimard, um pequeno pavilhdo localizado nos fundos
de sua sede. Nesta nova conformacdo foram descartadas a exibicAo de obras
‘primitivistas’, de criangas, bem como a de criadores ocasionais, privilegiando-se 0s
autores com produgdes consistentes, e que tornar-se-iam as figuras maiores da Arte
Bruta (PEIRY, 1997).

Avesso as operacdes comerciais e midiaticas, Dubuffet imprime ao Foyer, agora
sob a direcdo de seu amigo e pintor Slavko Kopac, um carater secreto, quase
clandestino. Em meio a efervescéncia do poOs-guerra, era pequena a frequéncia: a
companhia recebia, a cada uma das quatro tardes semanais que abria, uma média de 4 a
5 visitantes. Dubuffet considerava o Foyer um polo de resisténcia aos opressores

poderes culturais e midiaticos.

218 Musico contrabaixista, Tapié costumava se apresentar no cabaré La Rose Rouge e ficou responsavel pelo

foyer durante as longas viagens que Dubuffet empreendeu.
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Em entrevista, Kopac descreve a linguagem expografica utilizada nas exposi¢cdes
do Foyer:

As pecas de Art Brut demandam uma apresentacdo e um
emolduramento especificos — de fato, muitos artistas desenham na frente
e no verso do suporte. A titulo de exemplo, a exposicdo consagrada a
Wlfli reunia cerca de cento e trinta desenhos que invadiam as paredes
do pavilhdo, a maneira de um gabinete de curiosidades. Esta
superposi¢cdo de quadros escapa as regras de montagem dos museus,
gue, desde o inicio do século 20 enunciam que cada obra deve ser
isolada por um vasto fundo neutro. Se as instituicdes culturais
estabelecem uma hierarquia e propdem ao publico uma sele¢do infima
de “obras-primas” no espago de apresentagcédo, a companhia de Art Brut
por sua vez exp8e um numero maximo de producdes, recusando relegar
certas obras as reservas. A prolixidade de WOolfli entdo se revela com
clareza (PEIRY, 1997, p. 78-9).

FIGURA 32. Exposig¢éo no Foyer d’Art Brut
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FONTE: Peiry, 1997

Mas, em 1949, a realizacdo da exposicao Art brut preféré aux arts culturelles na
Galeria René Drouin, apresentando duzentas obras de sessenta e trés autores, vai
quebrar esse carater confidencial da Companhia. A mostra foi um sucesso e atraiu
artistas, escritores, etnologos e criticos tais como Henri Michaux, Tristan Tzara, Joan
Mird, Victor Brauner, Claude Lévi-Strauss, André Malraux, Michel Ragon, entre tantos
(PEIRY, 1997). Convencido por Jean Paulham e André Breton, Dubuffet abre méo do
recolhimento e da abstencéo comercial, e a exposicao transforma-se num grande evento
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cultural®®. O catalogo da mostra é antes um manifesto panfletario, uma incitacdo contra
as instituicbes culturais ‘oficiais’, que ja tivemos ocasido de abordar no capitulo

anterior®?°,

A exposicdo suscitou criticas divididas entre 0 menosprezo e a aceitagao:
irritacdo, inquietude, interrogacao, admiracdo. Peiry (1997, p. 82) narra o mal estar que a
mostra causou ho meio artistico parisiense, reproduzindo algumas opiniées publicadas na
época: “Esse mundo nos diverte bastante, mas é entediante que alguma dessas pessoas
mereca, a nossos olhos, ser rotulado como artista, pintor ou escultor®®, Os trabalhos
foram chamados de “ridiculos” e a arte bruta foi chamada de “um pog¢o sem fundo, sem
agua e assim, sem a menor possibilidade de reflexdo”. A ideia da arte bruta preferida a
arte cultural despertou controvérsias, saindo alguns criticos em defesa desta ultima: “O
Museu do Louvre e a escola francesa, de Manet até hoje, sdo de fato as joias de nossa

coroa”?%,

Outros, no entanto, consideraram o advento da arte bruta como um sopro fresco
em um universo mercantil e artificial. “E a primeira vez [...] que se vé& um tipo de museu
(discreto, confidencial) do pequeno comerciante, do garcom de café ou do empregado
dos correios que, como o Facteur Cheval, consagra todo seu tempo livre, seus sonhos,

sua vida profunda & criac&o, irrepreensivel, de uma obra desinteressada’??*.

19 paradoxalmente, Dubuffet reclamou do mutismo dos jornalistas em relacdo a mostra enquanto, ao mesmo
tempo, admitiu ndo ter se interessado pelos varios convites recebidos para entrevistas no radio e na imprensa
em geral.

220 Qutras mostras muito importantes para a arte bruta ocorreriam em museus parisienses consagrados

quase vinte anos depois: L’Art Brut, no Museu de Artes Decorativas, em 1967, reunindo setecentas obras de
setenta e cinco autores; e Les Singuliers de I’Art, no Museu de Arte Moderna da Cidade de Paris. Danchin
(2013a) diz que o sucesso desta Ultima ultrapassou todas as expectativas; a exposicdo tinha além da arte
bruta referéncias as artes populares e uma forte programacao audiovisual, a cargo dos irméos Prévost.

221 BOURET, Jean, Arts, 17 set. 1948.
222 |dem, Arts, 14 out. 1949.

CHONEZ, Claudine, L’Art brut a 'honneur, La Nef, out. 1948. A articulista refere-se a Ferdinand Cheval
(1836-1924), carteiro francés que erigiu em Hauterives (Franca) o fantastico Palais Idéal. Ver mais em
<http://www.facteurcheval.com>.

223
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3.5.2 Colecédo de Arte Bruta: um antimuseu?

Ja foi vista anteriormente a histéria da colecdo reunida por Dubuffet e seu
percurso até sua localizagdo definitiva no Chéateau de Beaulieu, em Lausanne. Agora
estudaremos o discurso de seus organizadores: uma colecdo de obras cujos autores em
geral ndo reclamam o estatuto de artista, vivendo a margem do campo cultural e muitos
deles isolados da vida social — seja por imposi¢cao da normatizagdo médico-psiquiatrica
seja por uma decisdo pessoal ou circunstancia social - implica em um desafio para o
museu. Como exemplo, temos as questdes levantadas pelo paradoxo entre o carater
refratario das obras e de seus autores, as dimensfes multiplas do estatuto dessas obras

e sua alocacdo em um lugar de promocao oficial.

FIGURA 33: Fachada principal da Colec&o de Arte Bruta em Lausanne

Foto do autor

Michel Thévoz, primeiro diretor da Colecdo de Arte Bruta (lembremos que a
instituicdo ndo gosta de ser chamada de museu, muito embora reldna todas as qualidades
e caracteristicas que definem um museu), considera que, a falta de um lugar melhor para
acolher essa producao, que se encontra desde ja fora de seu contexto, utilizar-se-ia sua

forca contestadora para reagir ao meio sobre e dentro do qual elas estédo expostas.

Inserir a arte bruta no museu, submeté-la aos udltimos refinamentos
técnicos de conservacdo e seguranga seria uma incongruéncia, algo
como colocar um mendigo dentro de um palacio, mas uma incongruéncia
provocadora [...] que viria colocar o museu em crise [..]. “A
museificacdo” da Arte Bruta tem entdo por vocacdo primeira causar um
choque estético e emocional, um bouleversamento cultural e
institucional. Nesta perspectiva, ele s6 pode tratar-se de um “antimuseu”
(THEVOZ, 1995, p. 67, aspas do autor).
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O museu foi concebido pelos arquitetos como um local “o mais neutro possivel”,
que permitisse a maior valorizacao possivel das obras. A disposi¢do das salas, dispostas
em varios niveis interligados por pequenas escadas, convida o visitante a um percurso
onde predomina o cubo negro como cenografia. A utilizacdo de paredes pretas, que
reduz ao minimo a necessidade de iluminacdo, foi uma escolha também devida a
necessidade de preservacdo e conservacdo das obras, muitas delas realizadas em
suportes de baixa qualidade ou inusitados. A auséncia de qualquer tipo de abertura para
0 exterior resulta num ambiente silencioso onde o visitante € impactado pela atmosfera
particular, o jogo de sombras e penumbras realcando a exuberancia do acervo e sua alta

carga emocional.

A exposi¢do permanente reune mais de 800 itens — desenhos, objetos, bordados,
tapetes esculturas, assemblages; ndo se encontram titulos nas se¢des nem as usuais
etiquetas com dados sobre as obras — técnica, dimensdes titulo. Cada autor esta
representado por um conjunto de suas obras, um pequeno texto biografico e uma
fotografia em preto e branco. Esse texto contém informacdes sucintas sobre a vida e obra
do autor, que podem ser tratadas do ponto de vista “médico, estético ou socioldgico [...].
Nossa funcao é alimentar essas reflexdes, propiciar o maximo de informagcdes sem tomar

partido”, afirma Thévoz, e continua:

Nos museus tradicionais a relacdo € uma relacdo de saber. Existem o0s
animadores de museus que iniciam os visitantes em um saber. Podemos
dizer a respeito do museu de Arte Bruta que ele é antes de tudo
socratico. A primeira coisa que dizemos é que “nada sabemos”. Aqui
temos objetos que resistem, que ndo sdo assimilaveis pelo sistema
habitual das belas-artes, objetos paradoxais com uma alta eficacia
poética . [...] No final, a questdo é colocada para os visitantes (PEIRY,

1997, p. 179, aspas no original)®**.

A elegancia do local levou Dubuffet a comparar a colegdo ali alojada a um
“‘mendigo em roupas de bodas”. As exposigdes temporarias sdo montadas levando em
conta o carater das obras, e suas inauguracdes sdo antes encontros de amigos e
proximos do museu: “ndo buscamos a adeséo coletiva, mas a fuga”, afirma Thévoz, para
quem a discricdo nas atividades do museu € uma continuacdo historica da

confidencialidade original da colecéo, desde os tempos do Foyer.

224 Peiry reproduz aqui entrevista concedida por Thévoz a Esther Gonzalez, em 15 de outubro de 1993.
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FIGURA 34. Interior do museu Cole¢éo de Arte Bruta

FONTE: Pagina do museu na internet

A singularidade do museu da Colecao de Arte Bruta € inegavel. Seu acervo reline
uma selecdo das melhores producbes desse género. Entretanto, consideramos
insuficientes os argumentos que procuram classifica-lo como um “antimuseu”. Creditamos
esse esfor¢co epistémico a uma tentativa de justificar a contradicdo de que, a principio
recusando os lugares e pessoas pertencentes a cultura ‘oficial’, renegando em especial o
museu como instituicio maxima desse sistema, os amantes da arte bruta liderados por
Jean Dubuffet tenham encontrado um pouso para essa producéo (e a historia de seus
criadores) justamente na instituicdo museu. Em nossa opinido, longe de desmerecer a
arte bruta, isso sublinha o carater heterdclito do museu e a confirmacao de sua instancia
como fendbmeno em processo, tal e qual a arte em geral. O museu foi fundado na década
de 1970, mas essas reflexdes ‘antimuseu’ de Thévoz se dao j4 nos anos 1990, quando a
museologia (e 0 museu) ja tinham em muito ultrapassado o discurso segundo o qual

apenas o mainstream da cultura oficial tinha lugar em suas paredes ou acervos.

A experiéncia brasileira vai demonstrar isso de forma clara, e é o que vamos

abordar na se¢ao seguinte.

3.6 Do Asilo ao Museu: a experiéncia brasileira

A primeira exposicdo com obras de loucos que se tem noticia no Brasil foi
realizada no ambito do evento Més dos Loucos e das Criancas, organizado por Flavio de
Carvalho (1899 — 1973) e Osoério Cesar no Clube dos Artistas Modernos (CAM) de Séo
Paulo, em 1933. O Clube foi um importante local de ajuntamento de artistas e intelectuais
paulistas, “tornando-se o reduto de grandes experimentacbes e acontecimentos

artisticos, culturais, sociais e boémios da cidade” (AMIM, 2009, p. 3).
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Embora ndo se conhecam registros detalhados da exposicdo, sabemos que além
das obras do Hospital do Juqueri foram exibidas também obras de criancas estudantes
da rede publica de Sao Paulo. Um extenso programa de dez conferéncias foi realizado,
algumas com bastante repercussao na imprensa, que também publicou algumas fotos da
exposicdo®®. Fato interessante era o horério inusitado da mostra, que ficava aberta das
17 horas até 1 hora da madrugada (FERRAZ, 1998).

FIGURA 35. Foto da exposicéo realizada no CAM em 1933, com obras de loucos e criangas,
publicada no Jornal do Estado, 31 ago. 1933

Algumas produgdes artisticas dos alienados

Fonte: AMIM, 2009, p. 108

Osodrio Cesar ainda faria outras exposicdes, como a | Exposicdo de arte do
Hospital do Juquery em 1948 no MASP, a primeira de obras de loucos em um museu
brasileiro. Em 1954 ele faria no mesmo local a exposicao Arte dos alienados (PEDROSA,
A., 2015). Entretanto, a falta de documentacdo e a dispersdo da colecdo prejudicaram
muito a recuperacdo de informacdes sobre esses importantes fatos da histéria das
colecdes da loucura no Brasil.

% Sobre 0o Més dos Loucos e das Criangas tera o leitor oportunidade de aprofundar-se na leitura da

excelente dissertacdo de Raquel Carneiro Amim aqui citada.
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Segundo Mello (2005), apesar de grande parte da colegéo ter sido perdida ou
mesmo comercializada, alguns desenhos do inicio foram doados por Os6rio a0 MASP??°,
“O que sobrou foi encontrado num galpdo do Hospital Juqueri, por um grupo de
funcionérios. Posteriormente, outras obras, dispersas pelo complexo hospitalar, foram
encontradas” (Mello 2000, p. 5). Em 1985 foi inaugurado o Museu Osoério César, na
antiga residéncia do primeiro diretor do Juqueri, Dr. Franco da Rocha, que hoje d4 nome
ao municipio onde esta localizado o hospital. Seu acervo contém mais de 5 mil obras

entre desenhos, pinturas, esculturas e gravuras.

FIGURA 36. Sede do Museu Oso6rio Cesar

FONTE: Ferraz, 1998, p. 107

No Rio de Janeiro, assim como aconteceu com a cole¢do reunida por Dubuffet, a
experiéncia da Dra. Nise da Silveira e do artista Almir Mavignier conheceu uma ascensao
meteodrica. Vimos que, dois anos apos as primeiras prospeccdes de Dubuffet, as obras da
colecdo francesa ja subiam as paredes da galeria René Drouin. Entretanto, passar-se-
iam quase 20 anos para que chegassem, com pompa e circunstancia, no Museu de Artes
Decorativas de Paris. J4 a colecdo brasileira chega a galeria do Palacio Capanema, no
centro do Rio de Janeiro, apenas seis meses apo0s sua fundacdo, e dois anos apds
adentrava o espaco privilegiado do recém-fundado Museu de Arte Moderna de Sao

Paulo.

228 Em 2006 o sitio do MASP assinalava que, “A doagéo Osorio César, que faz parte da colegdo [do MASP], é

composta de 101 desenhos de autoria de alienados, realizados na Escola Livre de Artes Plasticas do Hospital
do Juqueri que o doador, médico e psiquiatra dirigia.” (CRUZ JR, 2009, p. 38). Em 2015, as obras foram
integradas (e diluidas) na colecdo Arte Brasileira, sinalizando uma mudanca de estatuto (PEDROSA, A.,
2015, p. 3).



192

A condensacédo temporal na experiéncia de Engenho de Dentro deve-se a uma
conjuntura favoravel. Diferentemente das outras colecdes, cujas obras eram recolhidas
aqui e ali, uma fonte diaria de produ¢é@o provocou um incessante crescimento do acervo,
uma acumulagdo da qual a Dra. Nise retirava sua colecédo de estudos e que apenas seis
anos apos ser criada j4 estaria abrigada sob a égide de uma instituicdo museoldgica;

para cumprir esse mesmo percurso a cole¢éo de Dubuffet levou trinta anos!

Outro facilitador foi a reunido dos criadores num sé lugar. Entre os dois mil
internos que possuia o Centro Psiquiatrico, surgiram ao mesmo tempo varios artistas de
excepcional talento: Emygdio de Barros, Raphael Domingues, Isaac Liberato, Carlos

Pertuis, Adelina Gomes, no que Mello denominou como Renascenca Brasileira®’.

3.6.1 Trés exposic¢des: asilo, galeria, museu

Apenas trés meses apOs a abertura dos ateliés de pintura e modelagem no
hospital psiquiatrico, ocorrida em 9 de setembro de 1946, a Dra. Nise da Silveira ja
reunira material suficiente para uma exibi¢cdo. Dois dias antes do Natal foi inaugurada no
Centro Psiquiatrico a exposicao de “pinturas de adultos e menores, e trabalhos manuais
femininos, como uma demonstragdo dos modernos métodos de tratamento das doengas
mentais adotados naquele instituto” (EXPOSICAO DE ARTE..., 1946, p. 7). As pinturas
de “menores” eram o resultado do trabalho da pesquisadora e educadora Helena Antipoff

(1892-1974), que a época desenvolvia um trabalho patrocinado pelo Ministério da
Educacéo e Saude (MES)*®.

Impressiona a repercussdo dessa primeira e incipiente mostra. O MES
disponibilizou um 6nibus que partiu do centro do Rio de Janeiro para o entdo distante
suburbio do Engenho de Dentro e, em vista da repercussdo promoveu, em fevereiro de
1947, a Exposicéo de pintura dos alienados do Centro Psiquiatrico Nacional em sua sede
no centro da cidade?®. Esta segunda mostra ocupou os dois lados dos corredores do

saldo de exposicdes, sendo um lado dedicado aos trabalhos das criancas e o outro ao

21 afirmacdo consta de entrevista gravada, concedida ao autor em 10/2/2015. O curador e critico Marcio

Doctors também utiliza essa expressao para designar o conjunto de criadores reunidos no atelié de Engenho
de Dentro, em artigo sobre Fernando Diniz publicado no catalogo da exposi¢cdo Imagens do Inconsciente
realizada no Museu Oscar Niemeyer, Curitiba, em 2005.

% Helena Antipoff introduziu a educacdo especial no Brasil, criando as primeiras Sociedades Pestalozzi.

Segundo Almir Mavignier, o pintor Milton Dacosta era o responsavel pelas aulas de arte promovidas com as
criangas (AMIN, 2012).

229 Projeto de Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Afonso Eduardo Reidy e Burle Marx, com base em ideias de

Corbusier e mais conhecido como Palacio Capanema, a sede do MES inaugurou o modernismo arquiteténico
no Brasil.
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dos adultos (AMIN, 2012). A mostra contou com 245 trabalhos de 15 criancas e 20
adultos.

Esta exposicao foi importantissima para o percurso da arte dos loucos no Brasil. A
presenca do artista Almir Mavignier ao lado da carismatica Nise da Silveira, e o ineditismo
da realizacdo, formou um conjunto que, ao lado das producgdes, € claro, despertou vivo
interesse em psicélogos, criticos de arte, artistas e educadores, recebendo também

intensa cobertura da imprensa.

O critico Antonio Bento, escrevendo no Diario Carioca, afirma ser o interesse da
exposicdo ndo apenas de ordem cientifica, mas principalmente de ordem artistica, e

mostra conhecimento do tema;

Costuma-se comparar, superficialmente ou com intencdes pejorativas, 0s
poetas e os pintores modernos aos malucos. A ideia é velha. Em Paris,
h& varios anos, ja se chegou mesmo a fazer uma exposicdo de pinturas
de loucos, com o objetivo de mostrar que os quadros apresentados eram
muito parecidos com 0s dos expressionistas e surrealistas. Ndo tem,
felizmente, essa finalidade a amostra do Centro Psiquiatrico Nacional.
Visa apenas a cura de doentes, através da terapéutica eficaz do trabalho
artistico. [...] A doutora Nise da Silveira, a frente desse Servico, revelou
invulgar capacidade de cientista, realizando, ao mesmo tempo, uma obra
de interesse artistico primordial. Nos desenhos e pinturas de loucos,
surpreende-se o fendmeno artistico em toda a sua pureza, desligado de
gualquer subordinacdo de ordem moral, o que constitui uma das
reivindicacdes essenciais da escola surrealista [...] (BENTO, 1947, p. 6).

Em uma linguagem mais popular, sob o titulo Arte de débeis mentais, a coluna
Artes Plasticas do Diario da Noite reproduz o desenho de uma crianga; abaixo, o texto
ambiguo exalta os beneficios terapéuticos, uma “insubstituivel diversdo para os enfermos

em seus instantes de lucidez”, acabando por alertar os leitores que

“Embora nao existam razdes para tal, pessoas pouco escrupulosas de
sua ignorancia em sutilezas de arte, confundem essas obras com
realizacbes de grandes artistas, dada a espontaneidade que as
caracterizam e Ihes possa emprestar uma enganadora afinidade” (ARTE
DE..., 1947, p. 10).

A exposicao seria entdo, ‘um estranho no ninho’?

Um acontecimento durante esta exposicao vai trazer um aliado de fundamental
importancia para a histéria da colecao. Almir Mavignier (1989) narra que viu “um visitante
acocorado diante de uma das obras de Raphael Domingues” e comegou a conversar com
ele. Era o critico de arte Mario Pedrosa, que manifestou imediatamente o desejo de
conhecer o atelié de Engenho de Dentro, maravilhado que estava diante dos trabalhos
(AMIN, 2012)*°.

% para entender porque Mario Pedrosa estava acocorado, ver comentarios sobre a expografia e foto

jornalistica da exposi¢édo na pagina 201.
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Era uma época de grande efervescéncia nas artes plasticas brasileiras,
especialmente no Rio de Janeiro. Se Sao Paulo atraira os olhares nos anos 20 e 30 com
a eclosédo do movimento modernista, a presenca no Rio de Janeiro de muitos artistas que
emigraram da Europa para o Brasil durante a guerra®, propiciaram as bases de uma
abertura para o desenvolvimento e discussdo de novas linguagens, agregando para além
da questdo da formacdo de uma identidade nacional a énfase na metalinguagem da
imagem, com a presenca dos abstracionistas, concretistas ou neoconcretistas. A atuacao
de criticos como Osério Cesar - pioneiro na discussdo sobre a arte dos doentes mentais
no Brasil, Quirino da Silva, Tomas Santa Rosa, Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado,
Ruben Navarra, Antonio Bento e Mario Pedrosa potencializava a producdo de textos e

ideias defendidas em artigos nos jornais, catalogos, revistas culturais®®.

A consisténcia teérica de Mario Pedrosa (apés formar-se em Direito estudou
Filosofia, Sociologia e Estética em Berlim, Alemanha), recém-chegado do exilio na
Europa devido a ditadura Vargas, a influéncia de suas opinibes no meio artistico
brasileiro da época alavancaram o reconhecimento da cole¢cdo organizada por Nise da
Silveira, ajudando a trazé-la para um plano de visibilidade notavel. Demonstrando uma
compreensdo do significado daquela experiéncia e a intuicdo de sua futura importancia
ele passa a esgrimir sem tréguas contra aqueles que procuravam negar ou minimizar a
qualidade estética das obras da colecao. A admiracdo por esses artistas, especialmente
Emygdio de Barros e Raphael Domingues perdurou até o fim de sua vida. Num artigo
memoravel publicado no Correio da Manhda, Pedrosa qualifica a exposigdo como “uma
experiéncia de extraordinario valor tanto para os que se interessam pelos problemas da
arte, como para os interessados nas graves questdes da psicopatologia”. Alguns trechos

de seu artigo séo lapidares:

O artista ndo é aquele que sai diplomado da Escola Nacional de Belas
Artes, do contrario ndo haveria artistas entre os povos primitivos,
inclusive entre os nossos indios. Uma das funcdes mais poderosas da
arte — descoberta da psicologia moderna — € a revelacdo do
inconsciente, e este é tdo misterioso no normal como no chamado
anormal (PEDROSA, M., 1947, p.2).

Pedrosa se insurgia contra as reportagens que trataram do caso “apenas para
fazer humorismo que revela muito mais ignorancia e grosseria do que espirito. [...] Isso
prova apenas que o repoérter ndo sabe 0 que é arte, e toma 0sS nus e as estatuas

convencionais dos académicos como expressodes artisticas”.

231 Entre outros Tiziana Bonazzola, Axl Leskoschek, Arpad Szenes, este (ltimo professor de pintura de Almir

Mavignier.

22 Cerraz (2012, p. 80) aponta para a guerra como um fator que aproximou intelectuais, artistas e educadores

em torno de ideais democraticos e humanistas.
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As imagens do inconsciente sdo apenas uma linguagem simbdlica que o
psiquiatra tem por dever decifrar.

Mas ninguém impede que essas imagens e sinais sejam além do mais,
harmoniosas, sedutoras, dramaticas, vivas ou belas, enfim constituindo
em si verdadeiras obras de arte (PEDROSA, M., 1947, p. 2).

Destacando a eficacia do método terapéutico, Pedrosa revolta-se com o emprego,

por parte da midia, de expressdes tais como “Exposi¢cdes de malucos”.

A finalidade de uma cientista “de valor moral e profissional” como a Dra.
Nise da Silveira ndo é de fazer exibicao de extravagancias de “doidos” e
“malucos”, nem de exaltar o valor artistico dessas obras (embora muitas
delas tenham de fato um auténtico interesse artistico); mas de educar
também o publico, de leva-lo a compreender que esses jovens e esses
homens que se encontram “asilados” existem também como nés, tém os
seus problemas que ndo sdo muito diferentes dos nossos, sdo sensiveis
como nds outros normais, tém o que dizer até de que nos instruir [...].
Que, portanto, nés, homens de juizos, sabichdes, doutores, jornalistas,
politicos e ministros tenhamos mais cautela e respeitemos os melindres
e a vida interior dos que mais delicados do que nds, se retirarem da
“normalidade” para o isolamento e a soliddo (PEDROSA, M., 1947, p.2,
grifo do autor).

E arremata: “O valor educacional da exposicdo é de primeira ordem; seu valor

artistico também é imenso”.

Ao sublinhar o ‘valor educacional’ Pedrosa preconiza o inestimavel processo de
mudanga de paradigmas em relagdo a loucura que a sociedade brasileira ira sofrer em
decorréncia das inUmeras exposi¢des, cursos e publicacdes sobre a colecdo e os temas
que ela levanta. Sua defesa do valor artistico de obras de autores como Raphael
Domingues, Emygdio de Barros e Isaac Liberato, vai leva-lo a uma confrontagdo com a
corrente que minimizava o valor estético ou a qualificacdo das producdes como arte,
reduzindo-as a meros produtos, palataveis, do processo terapéutico. O representante
maximo dessa corrente foi o critico Quirino Campofiorito, com quem Pedrosa entabulou

uma sequéncia de artigos calorosos e de retorica afiada.

Mavignier e Pedrosa tornam-se amigos. A Associacdo dos Artistas Brasileiros
promove, na Associacdo Brasileira de Imprensa, uma selecdo da mostra apresentada no
MES, a partir de uma abordagem estética e que foi aberta ao publico em 24 de marco de
1947. No encerramento, Mario Pedrosa apresentou a conferéncia Arte, necessidade vital,
onde afirma que a iniciagdo no “campo magico” do “mundo encantado das formas” esta

ao alcance de todos.
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Em maio do mesmo ano a exposi¢do seguiria para o Museu Nacional de Belas
Artes. Quirino Campofiorito escreve na coluna Artes Plasticas que a exposigcao “foi
transferida do local primitivo para o Museu Nacional de Belas Artes, onde permanecera
franqueada ao publico por mais uma quinzena” (Diario da Noite, 5 maio 1947). A exibicao

no MNBA foi também uma iniciativa da Associagcdo dos Artistas Brasileiros e marca a

primeira exposicdo de obras de loucos em um museu no Brasil*®.

No titulo desta secdo, falamos de trés exposicdes e um salto gigantesco: O
sucesso das duas primeiras exposicées®** levaram o diretor do recém-criado Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), o critico belga Leon Degand, a promover a

exposicdo 9 Artistas de Engenho de Dentro, uma

importante contribuicdo para a arte moderna brasileira e sobre cujo
alcance ja se pronunciaram alguns dos melhores criticos do Rio e de
S&o Paulo. No entanto, a avaliacdo definitiva desse conjunto de pecas
artisticas continua dependendo da opinido do publico. Por isso, 0 Museu
de Arte Moderna tomou para si a responsabilidade de promover a
primeira exposi¢do dos 9 Artistas de Engenho de Dentro (O Estado de
S&o Paulo, 12 out. 1949, p. 14)%.

Mario Pedrosa assina a curadoria da mostra, cujo catdlogo é a primeira
publicacdo da colecdo. A Dra. Nise da Silveira escreve um texto onde demonstra a

consisténcia de seu ideario sobre a matéria:

O diretor do Museu de Arte Moderna de S. Paulo visitou o estidio de
pintura e escultura do Centro Psiquiatrico do Rio e ndo teve duvida em
atribuir valor artistico verdadeiro a muitas das obras realizadas por
homens e mulheres ai internados. Talvez essa opinido de um
conhecedor de arte deixe muita gente surpreendida e perturbada. E que
os loucos sdo comumente considerados seres embrutecidos e absurdos.
Custara admitir que individuos assim rotulados em hospicios sejam
capazes de realizar alguma coisa comparavel as criagfes de legitimos
artistas — que se afirmem justo no dominio da arte, a mais alta atividade
humana (SILVEIRA, 1949 [s.p..]).

3 No Museu Nacional de Belas Artes encontra-se registrada, na lista de exposi¢des do ano de 1947, uma

exposicdo de responsabilidade da Associacdo dos Artistas Brasileiros de 2 a 12 de maio, o que confirma a
informagdo de Quirino Campofiorito. Entretanto, nenhuma outra documentacao referente & mostra — pedido
formal, lista de obras, por exemplo - foi encontrada nos arquivos disponiveis do Museu, ensejando uma
pesquisa mais aprofundada na documentac¢do administrativa.

234 Consideramos a mostra do Palacio Capanema, da ABlI e do MNBA como uma uUnica mostra com

itinerancia, apesar das duas Ultimas apresentarem, uma sele¢céo mais acurada sob o ponto de vista estético.

23 Quando a exposicao se realizou Degand n&o era mais o diretor do Museu, substituido pelo critico Lourival

Gomes Machado. Mavignier diz que foi sua a sugestao para a realizagédo da exposicdo, quando de uma visita
de Degand ao atelié do Engenho de Dentro. O préprio Mavignier e o artista Abraham Palatnik foram a S&o
Paulo para a montagem da mostra (AMIN, 2012).
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A Dra. Nise chama atencdo em seu texto para as experiéncias imagéticas de
misticos, artistas e poetas, alertando o leitor para a existéncia de similaridade entre as
imagens apresentadas na exposicao e “a estranheza inquietante que acompanha a
manifestacdo de coisas conhecidas no passado porém que jaziam ocultas”. Apresenta de
maneira clara a vivéncia da loucura sem patologiza-la, numa linguagem simples de facil
compreensdo para o publico leigo. Aponta para a segregacédo social e expde as ideias da
psiquiatria tradicional, que frisam o embotamento afetivo, a ruina da inteligéncia e a

degeneracédo implacavel.

Hoje estd demonstrado que mesmo apo6s longos anos de doenca a
inteligéncia pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivissimas. E
aqui estdo para prova o0s nossos artistas: Emygdio internado ha 25 anos.
Raphael doente desde os 15 anos, ambos sob o diagnéstico de
esquizofrenia. [...]

Seja a exposicdo agora apresentada uma mensagem de apelo neste
sentido, dirigida a todos que aqui vieram e participaram intimamente do
encantamento de formas e de cores criadas por seres humanos
encerrados nos tristes lugares que sdo os hospitais para alienados
(SILVEIRA, 1949 [s.p.]) .

Esta fala da Dra. Nise, ocupando o lugar geralmente destinado ao curador ou
critico de arte, expressando-se como uma pessoa da ciéncia porém sem portar 0s
cacoetes da linguagem de especialista, é possivelmente uma inovacdo sem precedente.
Isso porque, sucede-se ao texto a apresentacdo de reproducgfes de algumas obras, em
pagina inteira, cujas legendas resumem-se ao nome do artista; ndo ha biografias ou
diagndsticos. A partir de entdo, o aspecto cientifico do trabalho vai ter sempre um espaco

nas exposi¢cdes da colecao, seja no catalogo, nos textos, nas legendas.

Ao contextualizar as obras, revelando ao publico quem e como foram criadas, a
Dra. Nise acrescenta uma dimensdo ao discurso expositivo. A existéncia de um plano de
fundo emoldurando a historicidade ontol6gica do objeto granjeou o respeito e a
admiracdo pelos trabalhos expostos, revestindo-os de um discurso para além das

subjetividades inerentes as fruicdes artisticas.

Segundo a Dra. Nise, a exposicéo foi reapresentada no Saldo Nobre da Camara
Municipal do Rio de Janeiro, gracas a compreensdo do poeta Jorge de Lima, na ocasido
vereador e presidente daquela Casa®’. Nessa ocasi&io, um artigo de Luiz Alberto Bahia

prevé o éxito da colec¢éo:

236 Apesar da clareza desse texto, ainda hoje existe quem atribua a Nise da Silveira a pecha de nao

reconhecedora da qualidade artistica dos trabalhos de seus pacientes.

287 Jorge de Lima dedicou um artigo (Correio da Manh&, 30.11.1949) intitulado Nove grandes artistas onde

desdenha dos rétulos aplicados pela ciéncia aos loucos: “[...] ao sol da sinceridade ndo desejamos saber se
determinada obra de arte proveio de gago, de preto, de perneta, de louco ou de rico, de democrata ou
comunista.”
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Eles voltardo a expor porque o rico fildo de matéria-prima para a arte,
descoberto num humilde subdrbio de uma cidade latino-americana, ainda
esta a flor da terra reservando eldorados surpreendentes de que se
falarao com insisténcia em linguas estranhas. [...] Emygdio continuara a
espalhar beleza sobre a superficie de telas numerosas, Raphael a deixar
0 seu traco puro e simples no papel virgem, Adelina a sofrer de méos
sujas de barro agreste, a gestacdo de verdadeiras obras-primas de
escultura (BAHIA, 1950, p. 8).

Em longo artigo ocupando pagina inteira da edicdo dominical do jornal, sob uma
coluna intitulada Inquéritos e Depoimentos, Bahia reclama da falta de repercussédo da
mostra, afirmando ndo fosse aqui no Brasil, “terra imersa em mar de algoddo onde os
mais fortes sons nao encontram eco”, a experiéncia carioca teria provocado “acesos
debates cientificos, produzido ensaios eruditos e experiéncias analogas”. Apods tecer
elogios aos principais artistas da mostra, descrevendo-lhes o estilo e qualidades

estéticas, encerra o texto com um paragrafo cujo titulo € Por um Centro Cultural.

Os trabalhos dos Artistas de Engenho de Dentro irdo constituir um
Centro de Cultura impar no mundo inteiro, caso haja, de parte das
autoridades do Ministério da Educacdo, a compreensdo exata da
importancia da experiéncia que ali se processa ndo sé do ponto de vista
cultural; em que o renome do Brasil s6 tem a ganhar como pelo lado
humano e terapéutico.

ImpBe-se a concessao de recursos para ampliar o trabalho da Dra. Nise
da Silveira, tdo bem coadjuvada por Almir Mavignier, estender o mais
amplamente possivel o campo da ocupacédo terapéutica para melhor e
mais rapida recuperacdo dos doentes em geral, e para o0 devido
aproveitamento e valorizacdo dos Artistas que j4 desabrocharam da
alienagao para a criacdo mais alta (BAHIA, 1950, p.8).

Amin (2012, p.140) destaca o “papel preponderante no desencadeamento de
discursos elaborados por criticos de arte, intelectuais educadores e profissionais do
campo da medicina sobre o fazer artistico naquele contexto”. E acrescenta: “O
desdobramento disso foi a divulgacdo de uma iniciativa que extrapolou os limites fisicos

daquela instituicao, no espaco e no tempo”.
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3.6.1.1 Mario Pedrosa e o Museu (imaginario) das Origens

Apesar da resisténcia daqueles que procuravam desqualificar o valor artistico dos
trabalhos da colecdo de Engenho de Dentro, prevaleceu a voz de Mério Pedrosa. O
encontro de sua formacao tedrica e transito cultural internacional com a producao dos
pacientes do hospital psiquiatrico (e também os desenhos de criangas), levou-o a
conceber o conceito de arte virgem, onde procura reagrupar no desejo de uma identidade

nacionalista, ao lado da arte indigena e dos negros, aquelas das criancas e dos loucos.

Mario Pedrosa (...) acreditava que a divulgacdo desse conjunto teria um
efeito didatico num ambiente cultural ainda preso a uma estética
figurativa e de viés naturalista. Segundo ele, esse embate era
fundamental para a mudanca de cenario, mais ou menos como havia
acontecido na Europa no fim do século XIX, quando o contato com obras
“primitivas” desencadeou uma série de revisbes que deram origem as
vanguardas artisticas (ESPADA, 2006, p. 4).

Goncalves (2004, p. 60) diz que a esséncia da argumentacdo de Pedrosa pode
ser vista no texto proferido na conferéncia de encerramento da exposicdo de 1947,
publicada em 1951 sob o titulo Arte necessidade vital, forma e personalidade; e também
em seu artigo de 1963, Mestres da Arte Virgem?,

A paixao de Mario Pedrosa pelos artistas de Engenho de Dentro manteve-se até o
fim de sua vida. Apds o incéndio do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, formou-
se um Comité Permanente Pela Reconstrucdo do MAM; na reunido realizada no dia 14
de setembro de 1978, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Pedrosa apresentou
ao Comité sua ideia para a fundacdo do Museu das Origens. Esse museu imaginario
seria na verdade um museu de percurso, pois previa a interligacdo de cinco museus:
Museu do indio, Museu de Arte Virgem (Museu de Imagens do Inconsciente), Museu de

Arte Moderna, Museu do Negro e Museu de Artes Populares.

Os museus sdo afins embora independentes entre si, O Museu do indio
ja tem sua estrutura, organizacdo propria, alguns recursos e acervo rico,
mas sem local apropriado.

O Museu [de Imagens] do Inconsciente também tem sua estrutura e
organizacdo propria, recursos e excelente acervo. Mas estd com suas
instalacdes precarias e mesmo algo ameacadas. Cumpre assegura-las
para bem da cultura brasileira e mundial (OS TEMPOS..., 1978).

238 Jornal O Estado de S&o Paulo, 21 dez. 1963.
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O Museu das Origens seria gerido por uma Fundagao “publica ou de natureza

mista para assegurar sua permanéncia e solidez”, onde “um Comité de profissionais

competentes, atuantes e um Conselho Deliberativo de personalidades eminentes e

representativas [...] serdo responsaveis pela orientagéo cultural e artistica” [...] (JORNAL
DO BRASIL, 15.9.1978)*.

A proposta de Pedrosa ndo seria levada adiante. A esse museu imaginario, que

nao viria a luz, prestamos homenagem reproduzindo o texto integral da proposta do

Museu das Origens no Anexo A.

No Rio de Janeiro, 0 Museu Nacional de Belas Artes criou uma galeria com o

nome do critico para exibicdo de exposi¢cdes baseadas no seu conceito do Museu das

Origens.

Em 1995, foi instalada mostra com pecas do acervo e do Museu
Nacional da UFRJ, configurando painel representativo do manifesto
Museu das Origens do critico de arte Mario Pedrosa. As galerias desse
circuito foram organizadas em cinco médulos representativos da arte
brasileira indigena, negra, popular, inconsciente e moderna. O circuito
localizava-se em seis espacos no pavimento térreo e a leitura etnogréfica
das pecas era complementada por meio de textos. Dividia-se em
modulos - arqueologia e arte indigena, arte europeia, arte africana, arte
popular e imagens do inconsciente. (GUIMARAENS, 2014, p.13-14).

A imprensa noticiou a reinauguracdo da Galeria Méario Pedrosa em dezembro de

2002, quando seus 600m? exibiam 100 obras entre pinturas, esculturas e objetos.

Entre as novidades estdo uma colecdo de ex-votos doada pelo
marchand Franco Terranova; um acervo de arte indigena adquirido em
varias partes do pais; e treze telas do artista Fernando Diniz, na parte do
inconsciente. Na arte europeia, h4 pecas desde a chegada dos
portugueses até Mird e Picasso (MUSEU DE CARA..., 2002).

Segundo informagdes de funcionarios do MNBA, a Galeria Méario Pedrosa foi

sendo aos poucos desativada, e ndo se soube precisar a data do seu fechamento.

Passaremos a analisar alguns aspectos das exposi¢cfes realizadas pela colecéo

de Engenho de Dentro e seu sucedaneo, o Museu de Imagens do Inconsciente.
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Segundo depoimento de Luiz Carlos Mello, Méario Pedrosa teria insistido junto a Dra. Nise pela doagéo das

colecdes de alguns artistas do Museu de Imagens do Inconsciente para o Museu de Arte Moderna-RJ, como
uma forma de preserva-las, tendo em vista a precariedade do MIl aguela época. Nise sempre recusou a ideia;
apos o incéndio, Mario teria reconhecido o acerto dessa recusa.
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3.6.1.2 Aspectos expograficos das primeiras mostras

As poucas fotos existentes das trés primeiras exposi¢cées da colecado que viria
constituir-se no Museu de Imagens do Inconsciente deixam entrever essa trajetéria de
valoracdo dos objetos, subordinados ao espaco circundante e aos atributos que lhes séo
inerentes. Na primeira exposicdo observa-se uma montagem simples e digna, em painéis
ou cavaletes. Pequenas etiquetas aparecem ao lado do canto superior esquerdo do
passepartout. Ndo se veem textos ou titulos. Podemos também observar que as obras,
fixadas de forma artesanal, sdo dispostas em varios niveis, algumas delas distanciadas a

apenas alguns centimetros do chéo (Veja-se a relacdo das obras no ANEXO B).

FIGURA 37. Aspectos da primeira exposi¢do organizada pela Dra. Nise
da Silveira, no Centro Psiquiatrico Nacional, em Engenho de Dentro, Rio de Janeiro

FONTE: Arquivo do Museu de Imagens do Inconsciente
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A segunda exposicao foi uma reedigdo da primeira, com um namero maior de
artistas e pequenas modificagcbes. No Arquivo Pessoal da Dra. Nise da Silveira
encontramos algumas listagens de obras dessas exposi¢cdes: numeradas
sequencialmente e separadas em blocos divididos por autores, estes tém seus nomes
escotomizados e sdo representados por letras mailsculas em sequéncia alfabética.
Entretanto, anotacdes feitas ao lado dessas letras pela Dra. Nise com o nome dos
autores permitiu-nos identificad-los. Outra lista datilografada contém a anotacao
manuscrita “fevereiro de 1947” e enumera 151 obras de 20 autores. Apesar dessa
anotacao, feita pela propria Dra. Nise da Silveira, trata-se provavelmente da relacdo de
obras da primeira exposi¢do, pois a outra listagem, sem data, apresenta 129 obras e
inclui a artista Adelina Gomes, cujo nome aparece em artigos publicados nos jornais
sobre a mostra no Ministério da Educacdo e Saude. Essa lista existe nas versbes
datilografada e manuscrita com o mesmo conteudo; a diferenca € que nessa ultima Nise
acrescenta, de préprio punho, o nome dos autores ao lado das letras que 0s representam
e ao lado do titulo de algumas obras vé-se a anotagao “Vendido” claramente feita a
posteriori. A listagem esta dividida em duas partes: na primeira, intitulada “Adultos”,
encontram-se os frequentadores do atelié de pintura, e na segunda, “Criancas e

240

Adolescentes”, aparecem 126 obras de 16 autores®™ (Veja-se a lista no Anexo C).

Uma foto publicada num jornal carioca mostra um aspecto dessa segunda
exposigado. Apesar da imagem de ma qualidade, podemos observar o titulo “Exposi¢ao de
Pintura” e um subtitulo que ndo esta legivel. Entretanto, chama a atencao a disposicao
das obras, semelhante aquela primeira, realizada no préprio hospital, com obras em
varios niveis, algumas bem préximas do ch&o®; desta vez, podemos observar a opcéo
de colocar muitas delas de forma obliqua ou enviesada, como para refor¢ar o carater de

‘loucura’®*.

240 Nessa segunda parte, ao lado de dois itens aparece a inscricdo “Arpade”, provavelmente uma referéncia

ao pintor Arpad Szenes, professor de Almir Mavignier. Os nimeros dessa lista mostram a preocupacéo de
dividir equanimemente o espago expositivo entre as obras do atelié e aquelas originadas do trabalho de
Antipoff no CPN.

241 Eis o motivo de Mario Pedrosa encontrar-se de cocoras, quando Mavignier o viu pela primeira vez!

2 Essa maneira de dispor as obras pode ter sido influenciada pela metodologia usada por Malevich no inicio
do século XX - colocar as obras no canto das paredes e também de forma obliqua, quebrando deste modo o
padrdo vigente de alinhamento vertical / horizontal. Segundo nos informou Scheiner, essa metodologia
impregnou muito o modo de expor pinturas e desenhos, especialmente entre os museus de arte da Europa.
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FIGURA 38. Foto da exposicao no Ministério da Educacéo e Saude
publicada no jornal A Noite, 21 fev. 1947

{EXPOSICAO DE DESENHOS! E TRABALHOS' MANUAIS NO
‘MINISTERIO DA:'EDUCACA - No . primeiro &ndar do_edificia;
do; Ministério da 7 Educacao afide, acha-Se' aberta uma inte«
.1essante (exposicio de desenhos e trabalhos manuais, de autoria;de
‘internados mnos’ vdrios . departamentos - do ' Centro: Psiquiatrico ' Na=
cional, . Sdo cérca: de cento e quarenta trabalhos, na.secgdo de ar-
ites plasticas e varias dezenas na de trabalhos manuals, revelado.
res ‘todos da atividade dos’enfermos mentais assistides e ‘orienta=,
‘dos: pelo referido Ceniro, sendo, digno de mencdo os desenhos dag
‘criancas' retardadas, éntre’ 8. e 14 ‘anos, . Para dar ‘malor releva
‘no' certame, o C. P. 'N. fard realizar 'uma série: de conferéncias
|| sobre - as* manifestacoes. artisticas dos al!qrpaglps,,'-sendowa;:prim_eiq‘;
‘ra ‘a de hoje, que: terd’lugar &s 17 horas, ‘no local ‘da. exposicioy
|0 orador’ sera o conhecide psiquiatra Julio; Paternostro, que dis+/

FONTE: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

A terceira exposicao, no MAM-SP, apresenta uma expografia caracteristica de um
museu de arte tradicional, utilizando painéis de madeira ou paredes falsas recobertas de
tecido, numa montagem elegante e com as obras dispostas apenas no nivel do olhar. A
incluséo de novos e importantes artistas como Carlos Pertuis e Lucio Noeman, este com
suas impressionantes esculturas, enrigueceu a mostra esteticamente, segundo o0s
comentarios e artigos veiculados na imprensa. Tudo acontece e esta representado
segundo os padr8es museoldgicos da época. No catalogo aparecem pela primeira vez 0s
autores identificados pelo prenome, e as obras sédo numeradas, ndo existindo, como nas

edicdes anteriores, indicacdo de titulos das mesmas?®*.

23 Este é possivelmente o primeiro catalogo de exposicdo em um museu a identificar pacientes psiquiatricos
pelo seu nome proprio.
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FIGURA 39. Aspectos da exposicado 9 Artistas de Engenho de Dentro no MAM-SP, 1949

FONTE: Arquivo do MII

As duas primeiras exposicbes seguem o0 esquema habitual das colecdes
hospitalares congéneres: apresentacdo dos pacientes segundo seu diagnéstico, com a
supressdo do seu nome. A terceira, organizada no ambito do campo da arte, trata os
pacientes como artistas desde o titulo da exposicdo. O préximo passo sera a
internacionalizacdo da colecao, que vai ocorrer, nos eventos maximos da especialidade

médica pertinente: 0s congressos internacionais de psiquiatria.
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3.6.2 A décadade 1950: as exposicBes cientificas

Ja tivemos oportunidade de discorrer sobre a exposicdo do | Congresso
Internacional de Psiquiatria, Paris 1950. Ndo encontramos nos arquivos do MIl ou no
Arquivo Pessoal da Dra. Nise da Silveira nenhum registro, listagem ou referéncia
documental aquela exposicdo, exceto as cartas que foram trocadas entre Nise da
Silveira, Robert Volmat e Mauricio de Medeiros. Sabemos que a primeira ndo participou
do Congresso, embora, folheando os relatérios do Congresso na Bibliotheque Nationale
de France encontramos seu nome na lista dos inscritos, ao lado de outros 76 psiquiatras
brasileiros. No Hospital Sainte Anne nossa investigacdo também nédo alcangou éxito em
obter qualquer informacgéo, conforme j& relatamos. Entretanto, pelo que se vé nas
matérias de imprensa e nos relatos do Dr. Volmat, a exposicdo seguiu o discurso
psiquiatrico, os autores das obras apresentados de forma anénima, com destaque para o
diagndstico®.

No seu trabalho 20 Anos de Terapéutica Ocupacional em Engenho de Dentro Nise
conta que a selecdo abrangeu 91 desenhos ou pinturas e de 7 esculturas, obras de sete
esquizofrénicos. Segundo ela, “o Professor Mauricio de Medeiros, entdo catedratico de
Psiquiatria da Universidade do Brasil, foi o coordenador das contribui¢cdes brasileiras a
esse Congresso” (SILVEIRA, 1966, p. 122). Fazer parte da mostra e, mais ainda, do livro

Art Psychopathologique tornou a colegéo divulgada em nivel internacional.

3.6.2.1 A exposicao de Zurique: o Museu encontra seu discurso

A exposicdo seguinte foi durante o Il Congresso Internacional de Psiquiatria,
realizado em Zurique . Entre essas duas exposi¢cdes/congressos duas coisas
importantes aconteceram: a criacdo do Museu de Imagens do Inconsciente, em 20 de
maio de 1952 e o contato de Nise da Silveira com Jung em 1954, iniciado por meio de
uma troca de correspondéncias a proposito do estudo das mandalas. Na exposi¢éo do Il
Congresso, 0 Museu assume um papel protagonista. A grande figura do Congresso foi
Carl Gustav Jung, e o conhecimento anterior das imagens brasileiras enviadas pela Dra.

Nise pelo mestre suico certamente influenciou nesse destaque.

24 No livro Art Psychopathologique, publicado dois anos apds a exposicdo, a colecdo brasileira é

apresentada com os prenomes dos autores das obras revelados.

25 0 Museu também participou da exposicdo Artes Primitivas e Modernas Brasileiras, no Museu de

Etnografia de Neuchatel, Suica, apresentando quatro artistas: Raphael, Emygdio, Adelina e Carlos. Segundo
a Dra. Nise, esta participacdo foi em atengéo ao pedido do Sr. Wladimir do Amaral Murtinho, encarregado de
negocios da Legacao do Brasil em Berna. A mostra aconteceu de 19/11/55 a 28/2/56.
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O Congresso e a exposicao realizaram-se em setembro de 1957; Nise da Silveira
encontrava-se na Suica desde abril, estudando no Instituto C. G. Jung de Zurique, gracas
a uma bolsa do CNPq. Ela mesma descreve os preparativos:

Em abril de 1957 viajei para Zurique, gracas a uma bolsa do CNPq, a fim
de fazer estudos no Instituto C. G. Jung. Levei pinturas e modelagens de
varios autores para apresenta-las na exposicdo de produgdes plasticas
de esquizofrénicos que se realizaria paralelamente ao Il Congresso
Internacional de Psiquiatria, a reunir-se em Zurique, setembro de 1 a 7,
daquele mesmo ano. [...] A contribuicdo do Centro Psiquiatrico do Rio de
Janeiro teve por titulo A Esquizofrenia em Imagens [...] e foi montada
pelo artista brasileiro Almir Mavignier, meu antigo colaborador
(SILVEIRA, 1981, p. 52).

A colaboracdo com Mavignier, jA residindo na Alemanha, resultou numa
montagem bem organizada, segundo vemos nas fotos feitas pelo proprio®*®. Existe pouco
espago entre as obras, uma caracteristica das exposi¢fes psiquiatricas, geralmente
envolvendo um grande numero de obras em espacos improvisados ou adaptados e

textos sdo vistos abaixo de algumas delas®*’.

Aqui acontece uma inovagdo que tornar-se-4 a marca registrada do Museu de
Imagens do Inconsciente: o discurso temético da exposicdo. As obras passam a ser
agrupadas ndo mais (ou apenas) por autor, como no caso das exibicbes de carater
artistico, mas por um determinado tema ou conceito®®. Nise da Silveira escreve que o
tema principal do Congresso era “o estado atual de nossos conhecimentos sobre o grupo
das esquizofrenias”; assim, a contribuicdo enviada a essa exposicao teve por titulo geral
A Esquizofrenia em imagens, distribuindo-se “por cinco amplas salas do pavimento térreo
da Eidgenéssiche Technische Hochschule, onde teve sede o Congresso” (SILVEIRA,

1966, p. 125). Eis as subdivisdes tematicas da mostra:

246 Nise contou também com a participacéo das Dras. Alice Marques dos Santos e Maria Stela Braga e do Dr.

Pierre Le Gallais. Este ultimo trabalhava como assistente na Secédo de Terapéutica Ocupacional, e dividiu
com Nise a apresentacdo do trabalho Experiéncia de arte espontanea com esquizofrénicos num servigo de
Terapéutica Ocupacional, no simpésio do Congresso intitulado Utilizagédo da arte espontanea em relagéo aos
problemas da esquizofrenia (SILVEIRA, 1966, p. 130).

47 N&o conseguimos recuperar esses textos, apenas as biografias dos autores em lingua alema foram

encontradas no arquivo pessoal da Mestra.

248 0 Museu de Imagens do Inconsciente realizou poucas exposi¢des individuais de seus autores: Emygdio,

Raphael e Fernando foram contemplados com duas exposi¢Bes cada; Carlos Pertuis e Isaac Liberato, com
uma.
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12 SALA — Sob o titulo Os mundos fantasticos e o mundo real
reencontrado foram reunidas telas que permitiam acompanhar um caso
clinico de esquizofrenia até a alta do paciente.

22 SALA — Denominada Em busca do espaco cotidiano, apresentou 0s
comovedores tateamentos de outro paciente esquizofrénico nos esforcos
para reestruturar 0 espago Ou Seja para situar-se novamente na
realidade.

32 SALA — O conjunto de pinturas aqui representados, de autores
diversos, teve por epigrafe a frase do escritor francés Antonin Artaud:
“L’étre a des états innombrables et de plus en plus dangereux”**. Essas
pinturas mostravam, como num espelho, vivéncias sofridas por
esquizofrénicos: alucinacdes terrificantes, aparelhos de tortura internos,
dispositivos para influéncias telepéticas, desmembramento do corpo, etc.

42 SALA - Aqui foram apresentadas imagens do inconsciente
coletivo: sombra, anima, magna mater, mandalas. Pintadas por doentes
diversos e de baixo padrdo cultural, essas imagens constituiram
impressionante documentacdo sobre os conteddos do inconsciente
coletivo, que se revelam sempre analogas [as imagens] em épocas e
lugares diferentes.

52 SALA — Reuniu desenhos do mesmo doente, um caso muito grave de
esquizofrenia, com eclosdo aos 15 anos de idade. Depois de durante
longo periodo fazer apenas garatujas estereotipadas, passou este
doente a desenhar belos arabescos e a seguir produziu desenhos
figurativos de alta qualidade artistica para dentro de pouco tempo recair
nas garatujas estereotipadas anteriores. O titulo da sala que exibiu esta
rara curva de producgdo grafica foi uma interrogacéo: que é deméncia
esquizofrénica?

A exposicéo brasileira foi inaugurada pelo prof. C.G.Jung, na manha de 2
de setembro de 1957. Ele visitou toda a exposicdo, detendo-se
particularmente na 42 sala onde se encontravam as imagens
arquetipicas pintadas por doentes brasileiros, fazendo sobre o assunto
comentarios e interpretagdes.

(SILVEIRA, 1966, p. 126, grifos da autora).

Comentando a exposicéo brasileira, Jung demonstra sua admiracdo, observando
que o primeiro plano as obras apresentavam “as caracteristicas habituais da pintura
esquizofrénica”, mas outros planos eram pintados com harmonia de formas e cores nao
habituais na pintura de tais doentes. E indagou: “Como é o ambiente onde esses doentes
pintam? Suponho que trabalhem cercados de simpatia e de pessoas que nado tém medo
do inconsciente” (PEDROSA, M., 1980, p. 11).

24940 ser tem estados inumeraveis e cada vez mais perigosos”.
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FIGURA 40. Sala das mandalas na exposi¢éo
A esquizofrenia em imagens, Zurique, 1957

FONTE: Arquivo do MlI

Se o titulo da mostra, A esquizofrenia em imagens, nao deixa duvidas quanto ao
carater médico-cientifico da mesma, acontecida num espaco restrito aos validadores do
campo médico, na quinta sala a qualidade artistica das obras de Raphael Domingues é
utilizada para contestar o conceito psiquiatrico de degenerescéncia na loucura.

O fato do Museu encontrar-se constituido, jA& com um livro de registro de obras,
faz desta a primeira exposicdo bem documentada da colegdo. Neste livro encontramos
anotada, nas fichas das obras a participacdo na exposicdo. Em seu arquivo pessoal
encontramos 0 manuscrito com caracteristicas de rascunho intitulado Material do Museu

enviado a Zurich em 1957 com as seguintes anotagdes:



Tabela 3. Relacéo de obras enviadas a Zurique

AUTORES TELAS | PAPEL
Emygdio 10 1
Raphael 1 1
Fernando 58 (49) 117 (60)
Carlos 30 (27) 16
Adelina 25

Jorge 4 (3)

Geraldo 1
Cunegundes 1

Koler [sic] 6 (4

Esculturas em Gesso: 20
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Fonte: Arquivo Pessoal Nise da Silveira.

Um folheto da organizagdo do evento lista as demais exposi¢cdes do conclave,
entre as quais destacamos uma sob a responsabilidade de ARRUDA, E., Rio de Janeiro,
Brasil, com os titulos Le théme de l'arbre et schizophrénie e Le schéme corporel et
schizophrénie®°. Havia também mostras organizadas pelo Prof. Volmat, Dr. Gaston
Ferdiére, e Dra. Margaret Naumburg, pioneira da arteterapia nos Estados Unidos.
(INTERNATIONALER..., 1957).

Durante a exposi¢do, alguns psiquiatras franceses solicitaram ao diretor do
Servigo Nacional de Doengas Mentais, Dr. Lysanias M. da Silva, o0 empréstimo de alguns
dos trabalhos expostos, a fim de figurarem em uma mostra de pacientes psiquiatricos em
Paris. Promovida pela Fédération des Sociétés de Croix Marine foi inaugurada em 15 de
outubro de 1957, na Salle Saint-Jean do Hotel de Ville de Paris. Nessa ocasidao uma
comissdao de criticos de arte julgou a qualidade estética das obras expostas, atribuindo o
prémio hors concours a uma mandala de Fernando Diniz. O hebdomadario parisiense
Carrefour publicou um artigo intitulado L’éternelle question des rapports du génie et de la

folie, escrito por Frank Elgar #*.

Em seu comentario aponta a “série de pinturas
compostas por um esquizofrénico chamado Fernando, que retraga, durante a evolugéo
de sua doenca, uma experiéncia artistica bastante comum entre os pintores modernos,
das primeiras tentativas de figuracdo até as estruturas de abstracdo geométrica”. E
acrescenta: “A sec¢ao brasileira € sob todos os aspectos a mais apaixonante” (ELGAR,

1957).

%0 0 tema da arvore e a esquizofrenia e O esquema corporal e a esquizofrenia.

%L A eterna questdo das relagBes entre o génio e a loucura. Frank Elgar é o pseudénimo de Roger Lesbat,

jornalista e critico de arte com inUmeras publicagfes sobre artistas modernos.



210

FIGURA 41. Mandala de Fernando Diniz, prémio
hors concours na exposicao do Hétel de Ville, em Paris, 1957

FONTE: Arquivo do Ml

Apos a exposi¢do, por motivos que ndo nos foi possivel apurar, as obras ficaram

retidas na Europa. Em carta ao Presidente da Republica Janio Quadros, datada de 31 de

maio de 1961, Nise escreveu:

acervo:

Esperamos ainda este ano a volta de pinturas e modelagens das mais
significativas pertencentes as cole¢gbes de nosso Museu, que se
encontram na Europa desde 1957, quando foram apresentadas na
Exposicdo Internacional, organizada pelo II Congresso Mundial de
Psiquiatria reunido em Zurique. Agradecemos a Vossa Exceléncia as
medidas que ja se dignou determinar nesse sentido (SILVEIRA, 1966, p.
43).

Entretanto, ainda demorariam trés anos para que as obras fossem reintegradas ao

Os quadros do Centro Psiquiatrico Nacional [...] que foram incluidos na
Exposicao Internacional de Zurich, em 1957, foram postos em exposi¢cao
no Brasil pela primeira vez, depois de ficarem retidos durante quase sete
anos na Europa. [...]

Os quadros expostos em Zurich chegaram da Suica h& apenas trés
semanas, depois de terem sido dados como perdidos. (ARTE
COLABORA..., 1964).
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3.6.2.2 Pequenas exposicbes temporarias, grandes mostras externas

A partir de 1958, o Museu passa a organizar pelo menos uma mostra anual em
sua sede. As exposicdes externas tornam-se mais raras. Na década de 1960 apenas
uma individual de Isaac Liberato é realizada na Galeria Macunaima da FUNARTE, que a
época estava sediada no prédio do Museu Nacional de Belas Artes. Em 1970 acontece a
exposicao 4 Artistas de Engenho de Dentro no Museu de Arte Moderna, sob um prisma
exclusivamente artistico. O catalogo, antes um encarte minimalista trazendo em seu
interior a reproducdo de uma natureza morta de Raphael, apresenta apenas o texto
Pintores de Arte Virgem, assinado por Mario Pedrosa, e uma sucinta biografia dos

autores.

Cinco anos depois, no mesmo local, acontece a exposicdo Imagens do
Inconsciente — Centenario de C. G. Jung. Reunindo 187 obras de 10 autores, a exposicao
tinha o objetivo explicito de demonstrar a propriedade da psicologia junguiana na
interpretacdo das imagens, ilustrando alguns de seus conceitos sobre o psiquismo
humano. Mais uma vez a Dra. Nise assina o texto do catdlogo (o primeiro a trazer

reproducdes em cores das obras), que conclui com essas palavras:

Assim, é um privilégio para o Museu de Imagens do Inconsciente
apresentar ao publico, nos saldes do Museu de Arte Moderna, quando se
comemora o centenario de nascimento do mestre, esta colecdo de
imagens pintadas livremente num hospital psiquiatrico do Rio de Janeiro,
documentacdo crua, sem qualquer retoque ou influéncia cultural, e que
por isso mesmo confirma, evidencia, suas descobertas referentes a
estrutura basica da psique (SILVEIRA, [1975] p. 10).

A exposicdo era acompanhada por painéis fotograficos que mostravam a vida e
obra de C. G. Jung, produzidos pelo Consulado da Sui¢a no Brasil e ainda percorreria

outras capitais brasileiras — Curitiba, Sdo Paulo, Belo Horizonte.

Em 1987 o Museu promoveu, no Paco Imperial da Praca XV, no Rio de Janeiro, a
exposi¢cdo Os inumeraveis estados do ser. Ocupando integralmente os espacos daquela
casa, a mostra, uma versao ampliada da ideia apresentada em 1957 em Zurique,
conheceu um sucesso sem precedentes na histéria do Museu. Aqui o discurso expositivo
foi aperfeicoado com uma expografia enriquecida pela utilizacdo de materiais e técnicas
mais nobres (passepartout museoldgico, textos em fotoletras, catalogo em cores com
impressao de boa qualidade), tudo organizado pelas equipes técnicas e cientificas que

252

tinham sido incorporadas ao Museu pelo Ministério da Salude™*, como contrapartida de

um projeto de reestruturacdo executado pela Sociedade Amigos do Museu de Imagens

%2 Em 1953 a Satde foi separada da Educacéo, constituindo um ministério proprio.
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do Inconsciente com recursos da Financiadora de Estudos e Projetos (FINEP), 6rgéo do

governo brasileiro de fomento a pesquisa.

Outra inovagédo importante foi a presenca de textos dos pacientes associados a
pinturas que retratam o proprio hospital. No médulo Miséria do hospital psiquiatrico, as
denuncias sobre os tratamentos agressivos, a arquitetura desumana, a soliddo profunda,
a massificacdo causada pelo ajuntamento informe de pessoas nas enfermarias e patios

do hospital sdo representados pelos préprios pacientes em imagens e textos, como este:

Os médicos dao muito remédio

E as enfermeiras para néo terem trabalho
s0 ficam dizendo:

Vou dar choque, vou pdr amarra...

Ser louco é uma barra. (Beta)

(MELLO, 2014, p. 129).

Um marco na histéria do museu, essa exposi¢cdo vem ratificar a posi¢cao pioneira
do trabalho do Museu; comunica ndo apenas a dimensao estética, mas apresenta um
conjunto significativo de obras e temas que, alinhados, enunciam um discurso coerente
com as ideias de sua criadora, sintetizando os resultados das pesquisas empreendidas
por ela e seus colaboradores. Essa unidade entre as contribui¢cdes cientificas e artisticas

da colecédo € o que atrai o publico, que acorreu em grande nimero.

Sua singularidade levou-a a ser escolhida para representar o Brasil em dois
importantes eventos internacionais: Lisboa Capital Europeia da Cultura (Fundacéo
Gulbenkian, 1992), e o Cinquentenario da ONU (Istituto Italolatinoamericano, Roma,
1994)** No ambito do Ano do Brasil na Franca, em 2005, outra exposicdo do museu
também foi escolhida como parte da programacao oficial do governo brasileiro (Images

de I'Inconscient, Halle Saint Pierre, Paris).

Ao olharmos para as linguagens expositivas do MIl vemos como podem variar de
acordo com a finalidade da exposi¢éo, valorizando mais 0 aspecto artistico ou cientifico
do trabalho. As grandes mostras procuram sempre valorizar os dois aspectos,
contribuindo para isso o grande nimero e a qualidade incontestavel dos artistas cujas

obras estao ali reunidas.

No Brasil, a contribuicdo dessas exposicdes para a modificacdo dos paradigmas
de estigma e exclusdo social em relacdo a loucura e seus portadores foi de grande

importancia. O espirito libertario de Nise da Silveira era percebido pelo publico e o

%3 No Brasil a exposicao itinerou por Belo Horizonte (Palacio das Artes), e Porto Alegre (Universidade

Federal do Rio Grande do Sul). Em Roma a exposicao representava a contribuicdo dos paises de lingua
portuguesa ao aniversario da ONU. Outra grande mostra com esse perfil foi Nise da Silveira, Caminhos de
uma psiquiatra rebelde, realizada no Museu Oscar Niemeyer em Curitiba (2007).
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confronto com imagens tao belas e tdo estranhas favoreciam a reflexdo. A partir dos anos
1980, a histoéria do préprio Museu e de sua cole¢cdo passou a integrar o corpo de varias
exposicbes — a maioria delas — trazendo para o visitante a dimensdo histérica da
evolucédo do pensamento e do conhecimento acumulado pelas pesquisas realizadas no

acervo.

Fora da experiéncia de Engenho de Dentro, o que se vé hoje € uma rendi¢cdo aos
padrées da exposicdo de belas-artes, salvo pela presenca de alguns rudimentos
biograficos. As obras produzidas por pacientes psiquiatricos, histéricas ou atuais,
permanecem numa dimensdao-limite, uma espécie de limbo estatutario, onde a dimenséao
estética sempre deixa uma porta aberta, embora velada, para o olhar que procura o
exotico ou o bizarro.

FIGURA 42. Obra de Octavio Ignacio

FONTE: Acervo do Museu de Imagens do Inconsciente
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Hoje, praticamente reduzida as producbes dos ateliés terapéuticos, a cultura
plastica da loucura na contemporaneidade se estreita e, misturando-se ao caudaloso e
indiferenciado turbilndo de imagens que assola nosso tempo presente, se enfraquece
como discurso e como identidade, diluindo sua capacidade de promover mergulhos no

mundo interno.

Seguindo a mesma légica do que acontece com as cole¢cbes etnograficas, um
novo contexto histérico e o avango da reflexdo museoldgica traz a tona importantes
questdes relativas a comunicacdo desse patrimbnio, a ética que deve reger suas

exposicoes.

3.7 Questdes éticas nas exposi¢cdes das cole¢cbes da loucura

A colocagdo de obras produzidas por pacientes psiquiatricos em ambientes
expositivos traz a tona questionamentos éticos, similares aqueles despertados pelas
colecBes etnograficas, por exemplo. A polissemia inerente a esses objetos tem levado
muitas vezes curadores e diretores de museus a assumirem posi¢des radicais — arte ou
ciéncia? - que tém demonstrado ao longo do tempo néo serem suficientes para esgotar
essas questdes; ao contrario, alimentam a dicotomia e mantém-nas sempre a superficie:

veladas, porém visiveis.

Em seu livro De l'art des fous a I'ceuvre d’art Dubois (2007) classifica as principais
exposicdes de obras de pacientes psiquiatricos em trés categorias: as exposicées de
colecBes hospitalares; as de arte psicopatolédgica; e as realizadas num contexto artistico,
fora dos muros do hospital. Segundo ela, as caracteristicas de algumas dessas
exposi¢cbes frequentemente permitem perceber o objetivo dos curadores ou
organizadores e seu impacto na vida cultural e artistica de cada época. Os titulos, a
escolha de obras e, sobretudo, sua expografia, sdo dados que permitem vislumbrar

intengBes manifestas ou implicitas.

Em geral, quando elas séo realizadas no meio artistico — galerias e museus de
arte, em contextos de mostras artisticas, acontece uma simplificagdo para torna-las mais
proximas de uma exposigao de arte “normal”. Entretanto, quando elas sédo preparadas no
meio psiquiatrico ou com objetivos cientificos, outros fatores sdo levados em conta. O
problema primordial da natureza da apropriacdo € mais que uma questdo metodoldgica,

pois aqui uma dimensdao ética vem sobreajuntar-se.
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A autora toma como exemplo as exposi¢cdes da Colecdo Prinzhorn, que podem
ser vistas de formas diferentes. As primeiras estariam dentro do primeiro grupo, enquanto
outras escapariam a essa classificacdo: La Beauté insensée (A beleza sem sentido), no
Palacio das Belas-Artes de Charleroi (Bélgica, 1996) e Beyond Reason: Art and
Psychosis (Alem da razéo: arte e psicose), na Hayward Gallery (Londres, 1997). Na
primeira, o historiador de arte Laurent Busine “apresentou as obras de arte por inteiro,
com sutileza, respeito e discricdo e ndo como curiosidades num espaco de exposicao
improvisado” (DUBOIS, 2007, p. 146). Em Londres, a cenografia, “por sua qualidade e
pertinéncia, permitia tanto a emocéao estética como o devaneio”, apresentada segundo as
regras de seu curador, Pierre Soulages, assim definidas: “respeito ao lugar, respeito as
obras, respeito aos autores” (DUBOIS, 2007, p. 146). Malgrado a ambiguidade dessas

descri¢des, somos levados a crer numa aproximacao estética dessas curadorias.

Entretanto, a estetizagdo das obras por si ndo parece suficiente para resolver a
guestdo, segundo olhares de outros profissionais. Durante a preparacdo da exposi¢ao
Beyond Reason: Art and Psychosis, a equipe responsavel discutiu extensivamente as
questdes que estao sempre por tras das exibicdes desse tipo de cole¢do. No catalogo da
mostra, a entdo diretora Inge Jadi (1996) destaca algumas peculiaridades. Primeiro, o
denominador comum, crucial, que € o fato dessas obras consistirem em trabalhos de
pacientes psiquiatricos, geralmente internados e diagnosticados como esquizofrénicos;
depois, serem originadas de paises de lingua alema, e produzidas num periodo de
expansao dessa pratica que atinge seu apice durante 50 anos. Essa dimenséo histoérica
da colec¢édo, segundo ela, pode ser observada em quase todos os trabalhos: as ideologias
e 0 pensamento da época; as reminiscéncias da existéncia anterior, numa sociedade
onde a insanidade grave gerava repulsa; e o desmascaramento dessa realidade,

aparecendo sob formas exageradas que beiram o macabro.

Baseada em sua experiéncia médica com pacientes psicoticos e sua vida com a
arte, Jadi se pergunta: o que acontece com essas obras e documentos quando se
transformam em um foco de interesse? Quando espectadores vém em busca de

conhecimento, o que eles ttm em mente, o que eles procuram?

O problema central, segundo ela, é que os criadores dessas obras, sejam eles
artistas treinados ou amadores, estavam psicologicamente adoecidos, geralmente
esquizofrénicos. Os académicos do campo da historia da arte enfrentam aqui grandes
problemas: o contetdo pictérico e suas descricbes precisam ser enunciados com
cuidado, uma vez que o significado habitual frequentemente foi transformado pela
psicose. Isto significa que, nesse contexto, qualquer interpretacdo baseada nas

premissas usuais tendera ao erro.
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Estamos aqui lidando com uma genuina falha de compreenséo: a
pessoa que responde ao trabalho e o paciente representado pela obra
existem em planos diferentes da existéncia. Esse é um fator critico na
recepcao de toda arte, especialmente quando lidamos com trabalhos de
pacientes mentais. [...]

Além disso, o carater ndo verbal da arte exige uma nova linguagem de
sintese e analogia. A loucura € uma experiéncia de carater antropoldgico
e as fontes de suas formas ontogenéticas situam-se na dimensao pré-
verbal, em regides inacessiveis a consciéncia. Os artistas, que possuem
uma certa permeabilidade e flexibilidade intrapsiquica, sdo capazes de
dramatizar esses conteddos. Os psicoticos, que se confrontam com uma
crise existencial, referem-se apenas a si proprios e traduzem essa
intransigéncia nos seus trabalhos de forma instantanea e direta; talvez
isso expligue a combinacdo de fascinacéo e terror secreto que nos afeta
quando confrontados com estes trabalhos (JADI, 1996, p. 30-31)**".

Por outro lado, no campo de pesquisa da psiquiatria o problema passa a ser a
dimensao estética. Jadi argumenta que embora seja possivel pensar, falar e argumentar
sobre arte, a arte propriamente dita recusa a discursividade, existindo para si mesma: ela
seria um presente existencial, portadora de conhecimento. Entretanto, as instituicbes
psiquiatricas sdo voltadas para a comunicacao; dai, os trabalhos de arte criados pelos
pacientes, originados de uma necessidade interior e sem funcdo ulterior, serem

considerados como uma comunicagao, passando entdo a terem significagdo atribuida.

Sabe-se que a psicose € indescritivel, indivisivel, fechada a compreenséo
analitica (Freud e Jung); entretanto, as expressoes artisticas que dai emergem nascem
nas periferias do nucleo central dos acontecimentos psicoticos, possibilitando nossa
aproximacao dos mesmos. Segundo Jadi (1996) ai se insere o contexto terapéutico, a
pratica artistica conduzindo os pacientes a um sentimento de compreensdo, munindo-os
de um abrigo que torne possivel o estabelecimento de uma nova ordem para uma Vvisao

de mundo sucumbida frente as incertezas da psicose.

No inicio do século 20, os artistas sedentos pelas fontes da criatividade, em busca
de trabalhos proximos a essas fontes, direcionaram sua atengéo para as producgdes de
criancas, das culturas exoticas e dos pacientes psiquiatricos. Muitas delas, classificadas
como arte bruta segundo o conceito de Dubuffet, eram na verdade produtos de estados-
limite do ser, que os fascinavam e lhes serviam de estimulo. O livro de Prinzhorn aparece
nessas circunstancias, e sua recepcao calorosa estimulou debates e discussfes, as
obras dos loucos apontadas como possuidoras de um enorme potencial para o futuro.

Entretanto, a arte do século 20, com seus saltos gigantescos e inUmeras possibilidades,

24 Esse pensamento de Jadi aproxima-se de Artaud quando, ao discorrer sobre a obra do desenhista

surrealista Victor Brauner, afirmou que ele conhecia “os estados do ser inumeraveis e cada vez mais
perigosos”. Nise da Silveira vai apropriar-se dessa expressao de Artaud para definir a experiéncia psicética,
rejeitando os rétulos diagnosticos da psiquiatria.
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superou seus mentores h4 muito tempo, restando apenas o interesse natural de um

artista por outro.

Frequentemente a reagdo dos artistas a producdo dos doentes mentais € um
processo de apropriagdo analogo a alimentagdo, digestdo e assimilacdo pelo corpo de
quem ingere, € ainda Jadi quem o diz. A compreensédo estaria além desse ponto. Como
exemplo, cita os surrealistas que enxergaram muitas coisas nas producdes dos pacientes
que nao tinham nada a ver com a existéncia psicética, mas sim com suas préprias
intencBes. Segundo ela, as peripécias de Jean Dubuffet poderiam ter ajudado a demarcar
as limitacbes desse fazer mas, muito pelo contrario, ajudaram a consolidar essa

incompreensao:

Uma devota congregacdo formou-se e ainda permanece extasiada em
invejosa admiracdo pela tenaz individualidade dos pacientes psicoticos,
sem realmente perceber o sofrimento que reside por tras, a fratura

biografica presente em cada caso que induziu a atividade artistica — e

sem perceber a extrema soliddo dessas pessoas (JADI, 1996, p. 32)255.

A mediacdo para comunicar esse patriménio devera ser criativa, fazer justica ao
material que se tem em maos. Ela s6 alcancara sua plenitude se os seus promotores
possuirem uma ampla compreensdo do assunto e permitirem que sua atencao possa
deslocar-se entre os trabalhos a serem comunicados e sua prépria experiéncia, criando

uma percepcao e concepc¢do validas. Um dos perigos a evitar seria

a mera estetizacdo dessas obras, em exposi¢cdes ou livros, nos moldes
habituais de apresentacBes oficiais da arte. Este processo resulta na
perda de uma qualidade essencial destes trabalhos: sua inseparabilidade
da existéncia do artista como um todo. Frequentemente isto [a

z

estetizacdo] é encontrado na obra como um todo, O conjunto
constituindo-se em obra de arte, enquanto seus componentes — 0S
trabalhos individuais — ndo tém necessariamente o status da arte. [...].
Fora de seu contexto, ou separadas entre si, elas ndo tém nada a ver
com arte (JADI, 1996, p. 32, grifo da autora).

Veis (2011) faz varias interrogacfes sobre a ética das exposi¢cbes de obras de
doentes mentais. Essas mostras propiciam nossa empatia com aqueles que
experimentaram a doenca mental? Devemos expor obras criadas em programas
psiquiatricos terapéuticos por pacientes, alguns deles inidentificaveis? Esses artistas
devem ser identificados e receber créditos? Deveriam essas obras serem expostas
apenas com o consenso do artista? E se esse artista ndo estiver mais vivo, ou
impossibilitado de expressar seu consenso? O que motiva os visitantes a olhar esses

artefatos? Sera necessario revelar a histéria médica do artista para que seu trabalho faca

%5 Em entrevista ao Prof. Edson Passeti (1991), a Dra. Nise da Silveira reclama: “Mas nunca ninguém me fez
a pergunta que eu desejaria ouvir: onde estdo esses homens e mulheres que conceberam esses trabalhos
gue nos estamos agora admirando? E eu responderia: Eles estdo (...) nos tristes lugares que sédo os hospitais
psiquiatricos”.
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sentido? Uma mostra de obras de arte terapéuticas sera uma forma de exploracdo do

artista e da sua experiéncia de vida?

Pessoas que experimentaram a doenca mental sdo marginalizadas e
estigmatizadas pela sociedade. Trabalhos criativos produzidos por
pessoas com essa experiéncia podem ser usados como uma potente
ferramenta para desafiar esteredtipos. E importante reconhecer que
obras de arte sdo complexas e podem ser interpretadas de diferentes
pontos de vista; como um objeto histérico; como um registro de
arteterapia; como uma expressao de experiéncia de vida (VEIS, 2011, p.
54).

Uma saida possivel serd o exame dessa complexidade segundo uma perspectiva
multidimensional de interpretacdo. Isso significa atrair a atencdo do visitante para as
diferentes dimensdes do trabalho criativo dessas pessoas — médica, estética, histdrica,
social, pessoal e moral. Essas dimensfes teriam igual importancia: embora o discurso
curatorial possa trazer énfase a esta ou aquela caracteristica, o visitante possuiria a

opcao de escolher aquela(s) na(s) qual(is) deseja engajar-se.

O projeto Framing Marginalised Art (Emoldurando a Arte Marginalizada), realizado
pela Universidade de Melbourne, é o primeiro a tentar estabelecer pardmetros éticos para

esse tipo de exposicdo®®

. Seu objetivo é encorajar curadores a levar em conta as
dificuldades inerentes a exibicdo de obras criadas por pacientes psiquiatricos ou que
sofreram outras espécies de trauma. Reunindo profissionais das areas de psiquiatria,
saude mental, museologia, filosofia e histéria da arte, o Projeto destaca alguns

elementos-chave:

Os trabalhos devem ser exibidos de forma a contemplar sua
ambiguidade ética;

Nenhuma perspectiva exclusivamente médica ou estética é suficiente
para a apreciacao dessas obras;

As dimensdes médicas, cientificas, filoséficas, éticas e estéticas das
obras sdo igualmente importantes na busca de uma compreensao
integral e na apreciacdo de sua significacéo;

Uma exposicéo deve integrar as diferentes dimensfes da obra num todo
coerente e permitir ao espectador a liberdade de decidir seu préprio foco;

A exposicdo dessas obras envolve tarefas de cuidados com todos
envolvidos, sustentadas pelo conceito de ‘confianga como
responsabilidade’, pela qual a galeria ou museu deve ter em conta as
expectativas de todas as partes envolvidas;

(JONES et al., 2010, p. 119).

e projeto apoiou-se na experiéncia da Colegdo Cunningham Dax, que possui mais de 12 mil obras

produzidas por pacientes psiquiatricos ou que sofreram algum tipo de trauma psicoldgico. Organizada desde
1950 (a colecdo participou da mostra de Arte Psicopatoldgica de 1950), ela é atualmente utilizada na
educagdo publica sobre a saide mental.
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O projeto é uma tentativa de quebrar a polarizagdo entre a estetizagdo versus
psicologizagdo. Ao propor uma multidimensionalidade de abordagem e exibicdo dessas
obras, aproximam-se da proposta brasileira liderada pela Dra. Nise da Silveira®’.
Considere-se ainda, que os participantes do Projeto, ao examinar o contexto historico de
luta contra a psiquiatria organicista e sua associagdo com a industria farmacéutica,
ressaltam a valorizagdo da experiéncia individual, tdo cara a Ronald Laing e outros

expoentes da antipsiquiatria, de cujas ideias Nise da Silveira comunga e se aproxima.

A presenca de uma equipe multidisciplinar reflete o deslizamento do tratamento da
saude mental do asilo para a comunidade, onde a reintegracdo social e 0 combate ao
estigma assumem protagonismo terapéutico, transforma o principio de ‘confianga com

autoridade’ em ‘confiangca com responsabilidade’.
Podemos resumir essas ideias em cinco itens:
Abrangéncia das mdltiplas dimensées do trabalho criativo;
Respeito aos criadores;

Negociacdo na exibicdo de obras das quais ndo é possivel obter
CONsenso;

Respeito ao publico;

Construgéo de relagbes de confianga (building trust) entre o artista, as
comunidades e a instituicdo exibidora.

(JONES et al., 2010, p. 84-85.)

A intencdo do autor e o contexto no qual as obras foram produzidas devem ser
levados em conta quando forem tomadas as decisGes sobre como exibi-las. Na auséncia
de consenso, elementos tais como os beneficios da exposi¢do para a desestigmatizacéo
na educacao publica para a saude mental, por exemplo, devem claramente prevalecer

sobre os possiveis dados do criador.

O estudo destaca que o respeito pelo publico deve incluir avisos suficientes e
informacéo contextualizada, especialmente ao se exibir alguma obra ou artefato que
possa trazer algum desconforto. Informacdo suplementar sobre satde mental deve ser

disponibilizada para aqueles que buscarem privadamente algum tipo de assisténcia.

RelagBes de confianca podem ser estabelecidas a partir de dialogos da curadoria
com os criadores, a comunidade subjacente e 0s grupos ou movimentos sociais de

defesa dos usuérios de saude mental. A organizagdo de um comité de ética ao qual os

%7 Como ja foi visto, o Museu de Imagens do Inconsciente ndo se limita a exibicdo puramente estética ou

cientifica das obras além de integrar, pontualmente, fragmentos de falas dos criadores que exibe.
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curadores fagcam habitualmente consultas quando desenvolvendo uma exposicdo, é
altamente aconselhdvel. Recomenda-se também cautela quanto a escolha de
patrocinadores, para que a confianca institucional ndo seja afetada pela impressao
causada ao visitante de comprometimento da visdo curatorial com corporagdes ou

lobistas.

Encontramos aqui um dos raros trabalhos ligados as cole¢bes da loucura que
escapam da visdo estético-simplista da “arte como outra qualquer’, ou do
psicopatologismo que vai dos anos 1930 aos anos 1990. Uma proposta museolégica que
contém a participagdo de coletivos outros, onde a curadoria compartilha

responsabilidades e decisdes, afinando-se com a tendéncia museoldgica atual.

Pensar a ética como condicdo remete a questdo da responsabilidade
coletiva. [...] a ideia de patrimdnio pode ser utilizada de forma distorcida,
gerando mais conflitos que sintonias. Exemplo claro é o das atuais
relagcdes entre o patriménio e a identidade, que nem sempre levam
em conta o carater fluido e fugaz dessas duas manifestag6es do humano
— e podem resultar num conjunto de mecanismos equivocados de
apreenséo e interpretacdo (SCHEINER, 2004, p. 271, grifos da autora).

Van Mensch (2012) escreveu um artigo intitulado Dealing with Sensitive and
Controversial Themes in Exhibitions (Lidando com temas sensiveis e controversos nas
exposicdes) onde aponta para a responsabilidade social dos museus e como isso se
relaciona com assuntos éticos relevantes. Segundo a autora as preocupacdes de ordem
ética geralmente referem-se a zonas de conflito nas quais os interessados ndo sao

apenas os profissionais de museus.

“Os museus e, principalmente, os espagos expositivos sdo cada vez mais
compreendidos como uma ‘zona de contato’ (Clifford, 1999), um local de encontro e
dialogo” (Van MENSCH, 2010, p. 22, aspas da autora). Se 0 museu é esse lugar de
processos de identificagcdo € também um lugar de friccbes. Como zona de contato,
precisa identificar, aproximar os atuais e 0s potenciais interessados nos assuntos
correntes e possiveis. Logo veremos que, em se tratando de museus que lidam com
obras de pessoas que experimentaram estados do ser extremamente diferentes dos
NOssos, esses possiveis interessados sdo bem mais numerosos do que imaginariamos a

principio.



221

FIGURA 43. Obra de Miguel Hernandez. Colegéo L’Aracine

CAPITULO 4

A COLEGCAO L’ARACINE
E A EXPERIENCIA DO MUSEU DE LILLE
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No filme O dia em que a Terra parou (Robert Wise, 1951), uma nave alienigena
aterrissa numa das pracas da cidade de Washington. Populagéo e exército acorrem para
o local. Tao logo desce de sua nave, o extraterrestre, de nome Klaatu, é atingido por um
tiro: assustado com um movimento do inusitado visitante, um soldado disparara sua
arma. Recolhido ao hospital, Klaatu fica com uma péssima impresséo da Terra e de seus
habitantes. Depois, evadindo-se do hospital, pde-se a vagar pelas ruas de Washington.
Seu objetivo é conhecer melhor os habitantes do planeta. Vestido como terraqueo, ele
volta & praca aonde chegou, passando a ouvir os comentarios da populacdo, segundo os
quais sua nave seria um artefato soviético, potencialmente perigoso®®. Desiludido, vaga
pela cidade acabando por dirigir-se ao Lincoln Memorial Center®®. ApOs percorrer o
majestoso edificio e inteirar-se de seu conteudo, Klaatu conclui que, afinal, existem seres

humanos bons.

4.1. Espacgo e Narrativa

Segundo Gongalves (2007), o espacgo €, entre outras, uma das variantes que
determinam o discurso, estando este também associado a distintas areas de atividade, a
diferentes grupos e categorias, a diferentes situagdes sociais; ao objetivo do narrador e a
guem ele se dirige. Forma e conteudo estardo subordinados, por exemplo, “segundo se
trate de um discurso formal, oficial, enunciado num espaco hierarquicamente valorizado
como um palacio; ou se trate de um discurso informal, popular, articulado no espaco da
praga publica” (GONCALVES, 2007, p. 140). Os discursos de palacio sdo exemplificados
como aqueles de “cerimbnias de posse, os elogios funebres, os discursos de
inauguracdo; ou ainda os da sala de aula, dos congressos, dos encontros cientificos;

agueles que se realizam nas missas, etc.”

Em contraposicdo, os géneros de discursos de praca publica incluiriam os
pregbes de camelds, os xingamentos, os cumprimentos cotidianos, a linguagem das

torcidas de futebol, as conversas de botequim, etc.

28 Estamos em 1951, no auge da Guerra Fria.

%9 Desde 1966 o Lincoln Memorial Center é o responsavel pelo Registro Nacional de Lugares Histéricos dos

EUA. Ver em <http://www.nps.gov/linc/index.htm>
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Ha géneros de discursos apropriados a espacgos, tempos, personagens e
atividades sociais diversas. Cada grupo, categoria social, instituicdo,
atividade, e mesmo cada individuo dispde de um discurso diferenciado
por meio do qual dialoga com discursos produzidos por outros
interlocutores. E precisamente a relacdo dialdgica entre esses discursos
gue nos constituem enquanto sujeitos individuais e coletivos.
(GONGCALVES, 2007, p. 141).

Em sua odisseia, Klaatu procura os “espacos de palacio” para fazer o seu
discurso. Sem obter éxito na area politica, busca ajuda no campo da ciéncia. Apdés uma
demonstracdo de poder, imobilizando em toda a Terra os artefatos que dependem de
energia para funcionar (um “apagao” energético que justifica o nome do filme), ele
cumpre finalmente sua missao, proferindo seu discurso pacifista, um libelo contra as

armas nucleares e a guerra.

A passagem de Klaatu pelo Lincoln Memorial, espaco onde estédo representados
0s enunciados sobre os valores espirituais que sustentam, na concepc¢ao oficial, o edificio
da sociedade norte-americana, € 0 N0SSO mote para pensar em espagos e territérios que
se constituem em repositérios de discursos. E, mais especificamente, nos espacos onde
se encontram os discursos do patriménio cultural. Foi num desses espacos onde o

alienigena pode encontrar uma modalidade narrativa “organizada”, “civilizada”, apolinea,

gue mudou sua ideia sobre os seres humanos.

O edificio do Memorial, de propor¢des monumentais, foi construido com pedras
reunidas de varios lugares dos Estados Unidos, o que sugere unido e integracdo, e suas
proporgdes arquitetbnicas “destinadas a impressionar, inspirar e assegurar que Lincoln
seja elevado elegantemente a um nivel proporcional a importancia de suas realizacoes e
de seu papel na histéria” (NATIONAL..., 2012). “Os discursos do patrimdnio costumam se
articular em torno de uma totalidade da qual pretendem ser a expresséo auténtica, e em
relagdo a qual mantém uma conexdo metonimica” (GONCALVES, 2007, p. 141). A
concluséo de Klaatu, universalizando o discurso apreendido no monumento corrobora o

antropologo: “Afinal, existem seres humanos bons”.

Os discursos do patrimbnio sdo geralmente resultantes de processos simbdélicos
complexos, que envolvem classificacdo, validacdo, legitimagéo, categorizagdo, sempre
realizados por pessoas institucionalizadas. Constituem-se frequentemente em narrativas
homogéneas, hierarquizadas e que refletem o pensamento da parcela da sociedade que
detém o poder. As conotacdes subjacentes a esses processos foram impiedosamente
desveladas por muitos autores. Na esteira de textos seminais como os de Hobsbawn (A
invencdo das tradicbes) e Choay (A alegoria do Patrimbnio) podemos encontrar um

amplo espectro de abordagens e estudos de casos que vém confirmar esses aspectos
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hegemdnicos, contestando as suposicbes de “integralidade” ou “autenticidade” dos

discursos do patriménio.

Entretanto, esses discursos se abrem para outros grupos sociais, o que acaba por
constituir “zonas de contato” entre diversos géneros de discurso, € ainda Gongalves
(2007, p. 142) quem o diz, citando como exemplo “o0 palacio e a praga publica, podendo
esse contato se configurar de maneira mais ou menos intensa, mais ou menos policiada,
permitindo maiores ou menores transgressdes nas linhas de demarcacdo entre um e
outro espaco”. O termo “zona de contato” foi utilizado por Mary Louise Pratt, em sua obra
Os olhos do Império: relatos de viagem e transculturacédo, onde ela analisa a literatura de
viagem dos colonizadores europeus pela Africa e América. Ela compreende esse
conceito como um sinénimo de fronteira cultural, invocacdo de um lugar onde acontecem
encontros entre pessoas inicialmente geografica e historicamente separadas, que
passam entdo a desenvolver relagcdes continuas. A zona de contato valoriza a
interatividade das trocas (mesmo assimétricas em termos de fluxos e de poder), a
improvisagdo dos encontros, enfatiza a forma como os sujeitos sédo constituidos nos e

pelos contatos entre eles.

(...) espacos sociais onde culturas dispares se encontram, se chocam, se
entrelacam uma com a outra, frequentemente em relagBes
extremamente assimétricas de dominacdo e subordinacdo — como o
colonialismo, o escravagismo, ou seus sucedaneos ora praticados em
todo o mundo (PRATT, 1999, p. 27).

Outras nocdes similares sdo encontradas no ambito das ciéncias sociais:
territérios intersticiais, zonas fronteiricas, zonas de contato, area de liminariedade

(HANNERZ, 1997). Exemplo de zonas de contato por exceléncia seriam as fronteiras.

Se para a Europa as fronteiras eram linhas fixas, delimitando os paises, nos
territérios colonizados tornam-se moveis, segundo 0 avan¢o do expansionismo
imperialista; mesmo assim era uma fronteira concebida como limite, pois do outro lado,

sempre estava a barbarie, o selvagem, o inculto, o nao civilizado.

A ideia de fronteira movel (ou fronteira em movimento) é atribuida ao historiador
americano Frederick Jackson Turner em seu trabalho intitulado The Frontier in American
History (A fronteira na histéria americana). Segundo ele, o carater americano foi forjado
na expansao para o oeste, ressaltando que “o efeito mais importante da fronteira foi a
promoc¢ao da democracia nos EUA e na Europa” (TURNER, 1920/2012). Ele inventa o

homem americano a partir desse conceito de fronteira em expansao:



225

O intelecto Americano deve a fronteira suas notaveis caracteristicas:
forca e rudeza combinadas com curiosidade e arglcia. Essa mente
pratica e inventiva, rapida em encontrar solucdes; o excelente dominio
das coisas materiais, deficiente no artistico, mas poderoso nas grandes
realizacBes; esta incansavel e nervosa energia (...) (TURNER,
1920/2012).

Segundo Carvalho (2006, p. 51),

A nocéo de fronteira proposta por Turner define-se, pois, como uma linha
de expansdo das populacdes civilizadas diante das terras selvagens.
Segundo o autor [...] a fronteira separa, com sua linha de expansao, a
cultura e a no-cultura, o algo e o nada®®’.

Ao associar os valores americanos como resultantes de um processo de

deslocamento territorial, a tese de Turner justifica 0 expansionismo americano para além

de suas fronteiras. Sua tese teve grande ressonancia, pois além de uma atuagao decisiva

no processo de institucionalizacdo da profisséao,

Turner conseguiu com sua teoria explicar em linguagem cientifica o
desenvolvimento histdrico dos Estados Unidos, criando um verdadeiro
épico para a origem da nacdo, transferindo a acdo dos grandes
personagens histéricos para os milhares de anénimos que ajudaram a
construir a democracia americana. (AVILA, 2005, p. 192).

Entretanto, a narrativa épica, como assinala Gongalves, permite pouca interacao.

Ele recorre a dialética proposta por Bakhtin entre o discurso épico e o discurso do

romance para exemplificar as diferentes intensidades de contatos. O primeiro remete a

uma acgdo encapsulada no passado, prenhe de herois e mitos fundadores, tudo mediado

pela tradicdo. No romance, a diversidade discursiva intensifica ao maximo as interagdes,

constituindo-se em zona de contato entre a narrativa e a realidade contemporénea: ele

pode compreender os discursos do palacio, voltados para o espiritual e imaterial, e os da

praca publica, voltados para o corporal e o material. Ao criar uma relagédo de fronteira,

mesmo imaginada como impermeavel, e transferir a acdo heroica para pessoas comuns

(os pioneiros), Turner aproxima-se dos discursos do patrimdnio cultural, ainda segundo

Gongalves:

H4 uma espécie de “afinidade eletiva” entre o género “patriménio
cultural” e o género “romance”. As narrativas de patriménios culturais
nascem com o romance. Ambos florescem, historicamente, na segunda
metade do século XVIII e primeira metade do século XIX. Os
“patrimbnios culturais” sdo constituidos concomitantemente a formagao
dos Estados nacionais que fazem uso dessas narrativas para construir
memodrias, tradicbes e identidades. [...] Assim como no romance, 0 que
esta em foco nas narrativas do patriménio é a experiéncia de formacao
de uma determinada subjetividade coletiva, a “nagdo” enquanto
coletividade individualizada e, a exemplo dos individuos, dotada de
memoria, carater, identidade, etc. De certo modo, as narrativas de
patriménio sédo romances nacionais (GONCALVES, 2007, p. 146).

260

Turner desconsidera as contribuicdes das populagfes indigenas e afrodescendentes.
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Observemos o0s varios aspectos da nog¢do de fronteira: linha geogréfica
demarcatoria, de separacgdo, limite; linha movel, porém impermeavel; zona de contato ou
linha pervasiva onde sdo valorizados mais os fluxos que os limites, onde pensam-se
atravessamentos ao invés de separacbes’®. A riqueza da metafora abre um amplo
espectro de reflexbes. Clifford narra que durante a elaboracdo de seu trabalho Routes,
pensar as viagens como praticas de cruzamentos e interacdes fez emergir um crescente

e amplo espectro de experiéncias, que perturbam muitas suposi¢cdes sobre cultura.

Comecei a indagar: se viajar fosse considerado como um complexo e
pervasivo espectro de experiéncias humanas? Praticas de
deslocamentos poderiam emergir como constitutivas de significados
culturais, mais do que simples transferéncias ou extensdes. Os efeitos
culturais do expansionismo europeu, por exemplo, ndo seriam mais
celebrados ou deplorados como uma simples difusdo extrinseca — de
civilizacdo, industria, ciéncia ou capital. Até porque a regido chamada
“Europa” tem sido constantemente refeita e atravessada por influéncias
além de suas fronteiras. E ndo seria também este processo interativo
relevante nos varios niveis de dominio local, regional ou nacional?
Centros culturais, regides e territérios distintos ndo existem
anteriormente aos contatos, mas sao sustentados por eles, apropriando-
se e organizando os infindaveis movimentos de pessoas e coisas.
(CLIFFORD, 1997, p. 3).

Clifford vé os processos de globalizacdo intensificados apds as guerras mundiais,
sem precedentes; e também pela heranca do colonialismo aliada a reestruturacdo do
capitalismo industrial disruptivo na pés-modernidade. Nesse cenario as identidades sao
construidas e reconstruidas nas articulagdes entre a habitagdo - 0s espagos seguros - e
as zonas de contato constituidas ao longo das fronteiras interculturais - vigiadas ou
transgredidas - entre nagfes, povos e locais. Acontece entdo o fenbmeno paradoxal
guando as fronteiras adquirem posicéo de centralidade, surgindo do marginal, do border,

linhas de comunicag&o que v&o dar origens a historias e mapas complexos®*.

4.1.1. Globalizacao, Fronteiras, Zonas de Contato

Segundo Canclini (2007) a globalizacdo pode ser vista como um processo
hegemobnico de conglomerados industriais, midiaticos, culturais ou financeiros, para
apropriar-se dos recursos naturais, culturais, e do dinheiro dos paises mais pobres; ou

também como um “horizonte imaginado por sujeitos coletivos e individuais®”, a saber,

261 Hoje consideramos a impermeabilidade das zonas de fronteira apenas como conceito politico ligado a

soberania dos Estados, sabendo que sao regifes de fluxos constantes e imprevisiveis.

%52 para Clifford a insuficiéncia dos conceitos de aculturacdo e sincretismo para exprimir os contetdos

resultantes do processo de articulagdo entre o local e o global levou-o a enunciar o conceito de cultura
translocal - “nem universal, nem global”.
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governos, empresas, artistas e intelectuais dos paises dependentes que desejam inserir

seus produtos em mercados mais amplos.

Em que pese a simplificacdo dessa colocacdo sobre um processo tdo complexo,
ela nos serve para continuar a tracar algumas caracteristicas pertinentes a nog¢ao de
zona de contato. A intensificacdo do fluxo de capitais, bens e mensagens, corresponde
também um incremento do fluxo de pessoas: os deslocamentos de turistas, executivos,
trabalhadores, imigrantes, estudantes. Como vimos anteriormente, esses fluxos sédo
assimétricos e dos quais nem todos participam. Clifford diz que o avanco da politica
econbmica global se da de maneira contraditéria, algumas vezes refor¢cando, outras
vezes obliterando diferencas étnicas, culturais, religiosas e de género. Nesse panorama,
as fronteiras adquirem cada vez mais um significado simbolico, sua linearidade

esboroando-se em territérios cada vez mais fragmentados.

“Como chegar a globalizacdo significa, para a maioria, aumentar o
intercambio com o0s outros mais ou menos proximos, ela serve para
renovar nossa compreensao sobre suas vidas. Essa é a razdo de as
fronteiras terem se tornado laboratérios do global” (CANCLINI, 2007, p.
31).

Se a globalizagéo “ndo é um paradigma cientifico, nem econémico, uma vez que
ndo tem objeto de estudo claramente definido nem oferece um conjunto coerente de
saberes”, os conhecimentos sobre o assunto “constituem um conjunto de narrativas,
obtidas por meio de aproximagbes parciais, em muitos pontos divergentes” (CANCLINI,
2007, p. 43, itdlicos do autor). Como a globalizagdo ndo apenas homogeneiza e
aproxima, mas também multiplica as diferencas e gera novas desigualdades, Canclini
considera ndo ser possivel entendé-la sem os dramas da interculturalidade e da

exclusao.

Esses dramas trazem a tona as questdes relativas as identidades culturais. Nas
instituicdes ligadas ao patrimonio cultural - espagos de negociacdo de sentidos - a
tradicdo de esquecimentos e zonas de sombra sempre pairou sobre as narrativas de
grupos minoritarios, geralmente a margem do mainstream. Entretanto, muitos excluidos
dos processos globalizantes buscam cada vez mais reivindicar seus direitos pela
afirmacao de identidades como forma de exercicio de uma cidadania que lhes permitam
maior acesso aos bens (culturais ou de consumo), ou a preservacdo de uma maneira de
viver, de um conjunto de relacdes que se da em um determinado territério. Mas Canclini
refuta a ideia de uma dicotomia entre globalizacdo e defesa da(s) identidade(s). Ele
considera que os estudos devem avancar na direcdo da compreensao de “como encarar

a heterogeneidade, a diferenca e a desigualdade”.
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Para indagar sobre os sujeitos capazes de transformar a atual
estruturagdo globalizada, devemos atentar aos novos espagos de
intermediacdo cultural e sociopolitica. Que espacos sdo esses? Além
dos organismos transnacionais, consultoras, escritérios financeiros,
sistemas de vigilancia, existem circuitos internacionais de agéncias de
noticias, editoras, galerias e museus. (CANCLINI 2007, p. 28, italico do
autor, grifo nosso).

4.1.2 Museus, fronteiras e zonas de contato

No texto Museum as contact zones (Museus como zona de contato, 1997), Clifford
relata a experiéncia vivida no Portland Museum of Art: a reunido que presenciou entre
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técnicos do museu - curadores, antropologos - e ancidos do povo Tlingit™, com o objetivo

de reunir subsidios para uma reorganizacdo das cole¢des etnogréaficas do museu.

Introduziram-se na sala de reunido os objetos da colecdo relacionados a cultura
dos Tlingit. Havia uma expectativa da parte dos técnicos pela obtencdo de mais
informacdes sobre esses objetos como, por exemplo, seus usos e técnicas de fabricacéo.
Mas o que se viu da parte dos Tlingit foi uma sucessédo de complicados movimentos
performaticos, rememoracdes, histérias e musicas, seguindo sequéncias e hierarquias
inapreensiveis aos demais espectadores. Aos olhos de Clifford “os objetos pareciam ter
sido deixados de lado. Musica e histérias ocuparam a cena principal”. Apods trés dias, eles

foram devolvidos as caixas e prateleiras do museu.

Esses acontecimentos inusitados fizeram emergir varios problemas para os
profissionais do museu. Estava claro que tais objetos ndo eram reconhecidos pelos Tlingit
como “artisticos”, mas significavam para eles registros, historia, lei. Ndo se poderia mais
exibir esses objetos sem contextualiza-los com as narrativas proferidas no subsolo onde
aconteceu o encontro. Mas, o que fazer quanto ao direito de propriedade de tais
narrativas? Os ancidos presentes ndo representavam a totalidade dos clas. E como

inseri-las no ambito de um museu de arte?

Ao se introduzirem narrativas diferentes dos padrdes usuais das mostras dos
museus tradicionais, abre-se a possibilidade de transformar uma fronteira de separagéo
em territério onde deslocamentos e atravessamentos vao exigir novas reflexdes sobre a

ética e os préprios objetivos da instituicdo museu.

A histéria dos museus como instituicdo moderna é bem documentada e suas
tipologias, fungdes e atuacédo tém sido largamente estudadas. Ao utilizarmos o conceito
de Pratt lato sensu veremos que essas instituicbes foram cenério privilegiado para o

estabelecimento de interacBes entre pessoas e objetos a partir das quais conformou-se

283 povo indigena que vive na fronteira do Alasca com o Canada.
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toda uma pléiade de disciplinas e areas do conhecimento cientifico e da cultura. Ao
reunirem fragmentos do mundo natural recolhidos nas fronteiras da expansédo
colonialista, eles favoreceram a taxonomia da fauna e da flora, ajudando a consolidar o
positivismo cientifico. Com os utensilios e objetos subtraidos de povos culturalmente
distantes da Europa e do ocidente, formaram-se 0s museus etnograficos, essa
representacao de exoticos “selvagens” e “barbaros” servindo a construgdo da narrativa do

projeto androeurocéntrico de civilizagcdo do mundo.

Naguele momento, museus de Histéria Natural, nos quais a etnografia e
a antropologia ocupavam posi¢Bes, transformaram-se em pontos de
nacionalizacdo das culturas locais, dentro do chamado processo
civilizador, no qual os povos nativos eram submetidos ao batismo
cientifico. Despojados de seus artefatos, transfigurados pela cultura do
exotismo, esses povos eram incluidos nas espécies a serem
inventariadas (Lopes & Podgorny, 2000). Esses museus, ndo obstante,
participavam dos processos de invencdo das identidades nacionais,
explorando territérios, conferindo valor a objetos colecionados e
legitimidade a politicas territoriais. Celebrizou-se, por exemplo, a
participagdo de Emilio Goeldi, diretor do Museu Paraense de Etnografia
e Histéria Natural, na comissdo que determinou as fronteiras entre o
Brasil e a Guiana Francesa, [...] (FAULHABER, 2008, p. 21).

Os museus séo instituicbes possuidoras de cole¢cdes emanadas de trés grandes
vertentes de objetos: objetos sacralizados, objetos do estranhamento e objetos do
cotidiano®*. Entre os primeiros estariam os museus de arte, os arqueoldgicos e os de
histéria nacional; os segundos incluiriam os museus etnogréficos, os jardins botanicos e
zooldgicos. Os museus cientificos, derivados dos gabinetes de curiosidades e museus de
histéria natural séo inicialmente da vertente do estranhamento, do exdético, passando,
através do positivismo, a adquirir também uma certa aura de sacralidade. Estudando as
relacbes de troca e intercambio dos museus de Histéria Natural na América Latina na

virada do século 20, Lopes assinala que

em diferentes areas disciplinares, os museus se tornaram 0S espacos
privilegiados para abrigar especialidades profundamente baseadas em
colecdes, como a Antropologia, Arqueologia, Etnografia e Paleontologia,
que ainda estavam na ordem do dia. A frente dessas cole¢bes, vamos
encontrar aqueles naturalistas que realmente foram alguns dos
construtores das ciéncias dos principais museus de seu tempo (LOPES,
2000, p. 228).

Os profissionais que vém trabalhar nessas instituicbes originam-se das mais
diversas areas do conhecimento, conformando também uma zona de contato entre

saberes e objetos, entre saberes e saberes.

Gongalves sugere fronteira ao falar dos museus como “espagos demarcados

social e simbolicamente, [que] definem-se por uma supremacia ideologica frente a outras

264 Também poderiamos falar de discursos da sacralidade, do estranhamento e do cotidiano.
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formas culturais. Eles dramatizam, desse modo, uma concepcdo especificamente
ocidental e moderna de cultura.” (GONCALVES, 2007a, p. 83). E mesmo que na
atualidade as fronteiras das relagcdes entre o0 espaco do museu e outras formas de cultura
enfraguecam-se e se desestabilizem, continuam submissas a “divisbes e hierarquias, a
estruturas nacionais e locais de natureza social e simbdlica, cuja l6égica de funcionamento
precisa ser decifrada para que se possam perceber os limites reais e avaliar lucidamente
os seus efeitos sociais [...]" (GONCALVES, 2007a, p. 84).

Os objetos e narrativas oriundos das fronteiras do expansionismo europeu
também atingiram o fazer artistico. Mesmo contextualizados exclusivamente sob a 6tica
do colonizador, sua exibicdo nos museus etnograficos ou em “colecdes etnograficas” dos
museus de arte (como é o caso do Portland Museum of Art citado no inicio desse topico)
estabeleceu o contato de artistas e intelectuais com as formas e suportes inusitados para
o olhar europeu. Esse contato veio influenciar decisivamente as grandes transformagdes
da arte na virada do século 19 para o 20, ou seja, no mesmo periodo analisado por Lopes

e Faulhaber.

Simbolos de distingdo e poder para seus iniciados, assistimos na atualidade a um
enfraguecimento dessa sacralidade do museu de arte em paralelo a desestabilizacdo das
narrativas dos museus etnograficos e historicos, contra uma valorizacao da terceira
vertente - 0s objetos cotidianos, agora hdo mais como curiosidades, mas integrantes de
processos relacionais simbolicos complexos, ligados as culturas e identidades dos grupos
sociais que se fazem representar cada vez mais nos museus, ampliando e intensificando

suas caracteristicas de zona de contato.

Esta intensificacdo e ampliagdo acontecem como resultado do proprio processo
de metamorfose dos museus, aliadas a dois fatores basicos. O primeiro fator noés
classificariamos como econémico. Com a implantacdo do projeto neoliberal, os museus
perdem financiamento das administragdes publicas. Esse projeto “entende a cultura como
um conjunto de bens a adquirir ou aos quais se podem aceder através de pagamento”. O
incremento da industria do turismo e sua necessidade de vender produtos culturais para
atrair e entreter turistas transforma o antigo “publico” em “clientes”, “consumidores”,
sujeitando os museus as leis do mercado. Esse movimento traz para dentro dos museus
profissionais de marketing e da gestdo econdmica, que vao se alinhar com os produtores
culturais na tentativa de estabelecer uma equacdo entre cultura e lucro (PEREIRO,
2006). Esse processo da origem ao nascimento do que poderiamos denominar museus

narcisicos. Com o objetivo de potencializar o fluxo de turistas e revitalizar areas urbanas
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degradadas criam-se museus cuja atracdo maior ndo € necessariamente o conteudo,

mas o proprio museu em si’®.

Na segunda vertente temos a evolucdo do pensamento museoldgico. A definicdo
atual de museu oferecida pelo ICOM destaca entre outras coisas o papel do museu como
instituicdo “a servigo da sociedade e seu desenvolvimento”. A amplitude e ambiguidade
dessa definicdo ndo esconde sua inspiracdo nas discussdes levadas a efeito na Mesa
Redonda do Chile em 1972. Considerada um divisor de aguas na historia da museologia
(embora, devemos ressaltar, as recomendacfes ali exaradas sdo o resultado de
processos), seus participantes consolidaram a nogdo de “museu integral”’, que marca
uma mudanca no objetivo do museu, ndo mais centrado na conservacdo de objetos, mas

constituindo-se agora em ferramenta de auxilio no logro do desenvolvimento social*®.

As transformacdes que ocorreram em disciplinas com forte presenca nos museus
— histéria da arte, historia, antropologia, vieram trazer uma grande contribuicdo a esse
processo. Com seu carater fundamentalmente interdisciplinar, podemos considerar a
propria museologia como zona de contato entre essas disciplinas. Nota-se um
crescimento de profissionais cada vez mais voltados para a indagacao de quais sejam as
definigbes conceituais dos museus, seus objetivos, e a perscrutar métodos e estratégias
para a consolidagdo do campo da museologia. Esse movimento crescente vai dar origem
a foruns, comités, movimentos, cujos encontros e publica¢gdes vao constituir uma zona de
contato onde a contraposi¢do de ideias, estudos de caso e relatos de experiéncia vao

apontar para diferentes caminhos a serem trilhados pelos museus.

Esta nova postura teérica e ideoldgica dos responsaveis pelos museus e
pelas exposicdes suscita a adocdo de outras inovacdes, traduzindo-se
uma delas no alargamento dos comissariados das exposicfes. [...]
Incluindo ou ndo membros das préprias comunidades representadas, a
constituicdo destes comissariados pluridisciplinares tem subjacente o
reconhecimento da necessidade de levar em consideracéo varios pontos
de vista, ou seja, sistemas de valor e representacfes alternativos,
através dos quais € possivel criticar e/ou explicitar o carater construido e
relativo da representa¢@o museoldgica (FABIAN, 2010, p. 14).

As consideracbes e recomendacdes da Carta de Santiago, consolidando o
conceito de museu integral e apontando para uma maior integracdo dos museus com a

sociedade encontraram na América Latina terreno propicio para a proliferacdo de ideias

25 A esse respeito ver trabalhos de Canclini (Diferentes, desiguales y desconectados. Mapas de la

interculturalidad. Barcelona: Paidés, 2004) e Olivares (Museos de hoy. Modelos para a(r)mar, em
EXITExpress n. 8, 2004).

%6 Um ano antes de Santiago, a Conferéncia Internacional do ICOM, depois de 25 anos focando no papel

tradicional dos museus — coleta, conservagao, pesquisa e comunicagdo, apontou para uma énfase maior na
acdo cultural e educativa dos museus, colocando-os a servico da humanidade, de uma sociedade em
constante mudanca (Boylan, P. J. ICOM at Fifty, Museum n. 149, 1996).
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que vém resultando num numero cada vez maior de instituicbes museoldgicas voltadas
para o envolvimento com a sociedade como um todo, em especial as comunidades mais
excluidas. Posteriormente, a Declaracdo de Quebec atualiza e reforca os principios da
Carta de Santiago, enfocando a participacdo da comunidade nos museus, incentivando o
movimento de constituicdo de ecomuseus®’, estimulando o multiculturalismo. Vinte anos
depois do Chile, a Declaracdo de Caracas faz uma releitura deste documento, levantando
pontos que ainda deveriam ser alcancados dentro da perspectiva de um movimento de

renovacao na museologia.

Essa perspectiva aparece com forca nas consideracbes e recomendacfes finais
dos encontros do Comité Internacional para a Museologia — Secdo América Latina
(ICOFOM-LAM). Ja em seu | Encontro Regional (Buenos Aires), o ICOFOM-LAM (1992)
aponta para a perspectiva pluridisciplinar que o0os museus devem adotar,
independentemente de sua tipologia e situagdo institucional, perspectiva essa
desenvolvida em atividades intra e extra limites.

O Encontro de 1993, em Quito, traz entre suas recomendacdes:

-0 estimulo ao pensamento critico e a avaliacdo da pratica museolégica,
propiciando a participacdo da comunidade a que serve, e envolvendo-a
na dindmica de suas atividades;

-a formacédo de comiss®es interdisciplinares como respaldo teérico para
as atividades realizadas (ICOFOM-LAM 1993 ).

No IV Encontro em Barquisimeto, Venezuela, 1995, um dos Grupos de Trabalho
sugere a criacao de “museus que representem a vida e a memoéria da comunidade em
que estdo inseridos”, e outro considera a comunidade a qual pertence o sujeito como
primeiro beneficiario de sua agéo. Acrescenta ainda a necessidade de que o museu
conhega sua comunidade em profundidade, “envolvendo-a e garantindo sua participagéo

ativa nas agdes e beneficios que disto resultem” (ICOFOM-LAM, 1995).

Podemos perceber, através destes fragmentos, uma persistente busca de maior
interagdo do museu com a sociedade. Na Declaracdo da Bahia, em 2003, os
participantes do XII Encontro recomendam a introducdo das comunidades locais “na
dindmica de trabalho dos museus, [...] procurando fazer com [que] esta experiéncia se
constitua numa extensdo de sua vida cotidiana, tanto em nivel individual como coletivo”
(ICOFOM-LAM, 2003, p. 3).

%7 para Hugues de Varines, o ecomuseu é um conceito de museu que implica em um territério, um

patriménio, uma comunidade e especialistas, arraigado na cultura viva dos habitantes do lugar, sendo um
instrumento da dimensao cultural do desenvolvimento local. Ele atribui ao educador brasileiro Paulo Freire e o
conceito de educacéo para liberdade como uma das principais influéncias para o desenvolvimento deste tipo
de museu. Ver em

<http://www.juntadeandalucia.es/cultura/museos/media/docs/PORTAL_musa_n8.pdf>. Acesso em Junho
2012
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Scheiner (1998, p. 94) considera imprescindivel que os museus “realizem um
trabalho constante de integracdo com a sociedade, partindo de seu préprio espaco fisico
em direcdo & comunidade onde esta localizado e dai em direcdo a outras comunidades —

num progressivo trabalho de ampliagédo de fronteiras”.
A Mesa Redonda do Chile, ao consolidar o conceito de museu integral reconhece que

esta nova concepg¢do ndo implica na supressdo dos museus atuais, nem
na rendncia aos museus especializados, mas que se considera que [sic]
ela permitird aos museus se desenvolverem e evoluirem da [sic] maneira
mais racional e mais ldgica, a fim de melhor servir a sociedade.
(CADERNOS..., 1999).

Assim, esses museus °‘especializados’ possuem potencial para ampliar suas
zonas de contato. Segundo Pinheiro (2005, p. 52), “os museus de arte, na sua condi¢ao
de centros de referéncia cultural e na sua potencialidade educacional, bem como as
bibliotecas de arte, geram informagbes artisticas e culturais”. No encontro entre as
imagens (arte) e a sociedade, o museu, como fendmeno social dindmico, espago de
poder e agente de dinamizacao cultural, pode transformar-se num espaco de participagado
onde as abordagens multiculturais da diversidade possibilitem reflexdes proativas para
problematicas globais, como a exclusdo social. Trazendo grupos marginalizados para o
proscénio da produgdo cultural, utilizando a arte como ferramenta de capacitagéo para o

empoderamento social, através da conscientizagédo e da valoracdo de suas identidades.

Desse modo, “a convergéncia do trinbmio arte, educacdo e sociedade pode
sustentar a formagéo individual e social, norteadora da consciéncia e propulsora da
inclusao social” (PINHEIRO, 2005, p. 53).

4.2 A experiéncia do Lille Métropole Musée

Os museus de arte estdo na propria origem do museu moderno. Apds a revolugéo
francesa eles sao as instituicdes publicas que exibem as cole¢bes que vinham sendo
reunidas pelo clero e pela aristocracia desde o periodo barroco. Neles, a organizacéo

expositiva da-se frequentemente de forma cronoldgica.

Esta visdo historicista, didatica, teria uma finalidade educacional. Nao esquecamos
que no final do século 19 os museus passaram a ser fortemente influenciados pela teoria
evolucionista (historicidade) e pelo positivismo (taxonomia). Bellaigue (1996) destaca o
carater racionalista, ndo sensivel, desta abordagem museolégica. E Maroevic (1996) afirma
que, mesmo com as mudangas do papel dos museus de arte no século 20, quando o
colecionismo de obras recém-produzidas tornou-se uma prética corrente, muitos artistas
protestaram, surgindo a ideia de um antimuseu como reacdo ao conservadorismo na

preservacao de obras selecionadas segundo os valores classicos do passado.
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Trudel (1996) assinala a complexa engrenagem que esté implicada nos museus de
arte contemporénea. Segundo o autor, uma intricada rede de poder envolvendo
colecionadores, marchands, tedricos da arte e curadores influencia na validagédo das obras
e autores que serdo apresentados ao publico, sem que este conheca as justificativas
dessas escolhas.

Entretanto, para além deste academicismo pds-moderno existem artistas
cujos trabalhos, apesar de ndo se incluirem nos critérios das
certificacbes estéticas oficiais, quando sdo apresentados ao publico,
surpreendem, levantam questionamentos, reflexdes e debates, além de
proporcionarem prazer e fruico estética. Produzidos por artistas fora do
sistema, elas sdo geralmente definidas hoje como obras de arte bruta,
termo criado pelo pintor francés Jean Dubuffet em 1945 (TRUDEL, 1996,
p. 135).

421 Um museu se reinventa

Lille Métropole Musée d'art moderne, d'art contemporain et d'art brut (LaM). Ao
adotar esse longo nome, o museu da cidade de Lille, na regido norte da Franga, até entéo
dedicado a arte tradicional, colocava um marco importante e pioneiro na histéria dos
museus de arte. Pela primeira vez, uma colegdo 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 tradicional de arte para ser colocada em pé
de igualdade com uma colegdo 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. Para acolher uma cole¢do de arte bruta em
seu acervo, 0 LaM passou por profundas transformacgfes estruturais - fisicas, conceituais,
administrativas — envolvendo nesse processo um amplo conjunto de atores — gestores,
técnicos, comunidade. Estas transformages ressignificaram o museu, ampliando sua area
de atuacéo educativa, aumentando o niumero de visitantes e inserindo-o na historia dos
museus como uma instituicdo que ousou tentar superar a dicotomia existente entre a arte
regular e aquela produzida por individuos que vivem ou viveram a margem dos processos

regulares gue norteiam esse campo.

O LaM é uma institui¢cdo publica e fica em Villeneuve d’Ascq, pequena vila na regiao
metropolitana de Lille. Situa-se em um grande parque de 72 hectares que inclui um lago e
bosques, onde 100 mil arvores foram plantadas (MAIRIE, 2010). Museu, parque e cole¢bes
pertencem a Comunidade Urbana de Lille que a subvenciona, juntamente com o Ministério

da Cultura e da Comunicacao francés®®. Como tantos outros museus de arte, foi criado

%68 550 ao todo 84 cidades ou pequenas vilas, perfazendo cerca de um milh&o de habitantes. Ver mais em
<http://www.lillemetropole.frrhome/communaute-urbaine.html>.
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para abrigar uma importante cole¢cdo doada a comunidade em 1979, da qual fazem parte
obras de Georges Braque, Pablo Picasso, Fernand Léger, Amedeo Modigliani e Joan Miro.
A colegdo de arte moderna foi doada pelo casal Geneviéve e Jean Masurel, este Ultimo
pertencente a uma familia de industriais téxteis do norte da Franca. O ato de doacao exigia
gue o museu fosse aberto a arte de sua época, devendo organizar exposi¢cdes temporarias
e propor atividades culturais ao publico adulto e escolar, além de criar trocas com a
universidade (LaM, 2010).

O projeto arquitetdnico inicial, de autoria do arquiteto argelino Roland Simounet,
levou dois anos para ser executado. O aproveitamento maximo da luz natural, obtido
através de um sistema de fendas, vigas, basculantes e claraboias, flexibiliza e atenua o
desenho rigorosamente estruturado de forma retilinea, sem curvas. O arquiteto utilizou um

elemento modular tipico da regido, o tijolo, que associado ao concreto aparente e ao Uso

da iluminac&o zenital evoca a arquitetura das industrias téxteis da regiao®®°.

Os diélogos fecundos entre os doadores, o arquiteto e o curador [diretor]
permitiram a abertura, em 1983, de um museu que conjuga
perfeitamente as fun¢des de conservacéo e difusdo gragas a suas salas
de exposi¢do permanentes e temporarias, um parque de esculturas, um
auditério, uma biblioteca, um servi¢o educativo-cultural. [...] uma politica
ativa de aquisi¢cdes algaram o museu ao reconhecimento internacional
(LaM, 2010, p. 9).

FIGURA 44. Vista do edificio original projetado pelo arquiteto R. Simounet

Foto do autor
Em 1999, o LaM recebeu como doag&o uma das mais importantes cole¢des de arte

bruta da Franga: a Colegao L’Aracine. Para abriga-la, a Comunidade de Lille empreendeu a

ampliacdo da sede do Museu por meio de um concurso internacional vencido pela arquiteta

%% Deambulando pelo entorno do Museu, pudemos verificar a identificacdio de sua sede com a arquitetura
predominante na cidade de Villeneuve d’Ascq, ela mesma um aglomerado urbano recente, construida de
forma planejada nos anos 60, como parte de uma politica do Estado francés que objetivava romper com o
urbanismo anterior, caracterizado pelas grandes aglomeracdes. Para saber mais, visitar
<www.villeneuvedascq.fr/>.
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Manuelle Gautrand. A qualidade da escritura arquitetural, bem diferente daquela de
Simounet, fez do projeto de Gautrand ndo um prolongamento ou ampliacdo, antes uma
nova estrutura cujas formas arredondadas “se descobre progressivamente [...] em um
movimento de inspiragdo vegetal” (LaM, 2010, p. 11). Desenhados sob medida para a nova
colecdo, 0os novos espacos sdo permeados pela luz exterior através de muxarabiés, uma
clara referéncia as origens do arquiteto Simounet, buscando um contraponto harmonizador
com a estrutura ja existente. A volumetria, respeitando rigorosamente o conceito inicial do
projeto do museu, acaba por conceder ao conjunto uma estranha mistura de diferenca e

semelhancga, estranhamento esse que se experimentara também em seu interior.

O que nos interessa aqui é 0 processo, o caminho que levou o LaM a esse patamar.
E para isso teremos que inicialmente conhecer a constituicdo e o desenvolvimento da
Colegcéo L’Aracine, e procurar entender porque essa colecdo foi capaz de impulsionar,
durante mais de 10 anos, todo um esfor¢o comunitario para acolhé-la, consagrando-se

como uma experiéncia unica.

FIGURA 45. Detalhe da ampliagédo concebida pela arquiteta Manuelle Gautrand

Foto do autor
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4.3 AColecao L’Aracine: o inicio

J& vimos como a Colecdo de Arte Bruta encontrou pouso na cidade de Lausanne,
na Suica, uma vez que o artista francés Jean Dubuffet ndo conseguiu estabelecé-la na
Franca. E um pouco pela orfandade deixada por esta colecdo que, em 1982, o artista
francés Michel Nedjar e as artistas belgas Madeleine Lommel e Claire Teller, a partir de
diferentes experiéncias pessoais, resolveram formar, na Franca, uma associacdo que
ocupasse o vazio deixado pela colecédo da Arte Bruta. Como “uma Fénix que renasce das
cinzas”, decidem “reorganizar e salvaguardar um patriménio frequentemente ameacado,
através da constituicio de uma colegdo publica” (LOMMEL et al., 1988, p. 6). Eles
procuraram um nome que nao fosse um rétulo marginalizante, e a partir da sugestéo
fonética provocada pela juncdo das palavras ‘art’ e ‘racine’ (raiz, em francés) a associagdo
se autodenominou L’Aracine (LOMMEL et al., 1988, p. 6), reforcando a ideia de uma

criacdo cujas fontes estariam nas raizes profundas do homem.

A cidade de Neuilly-sur-Marne, pequena comuna a 13 km de Paris, destinou um
local para a instalacdo da colecdo: um espaco de 80m? no Chateau Guérin, onde ja
funcionava o conservatério de musica da cidade. O museu foi aberto ao publico em
setembro de 1984, “baseado mais na paixao de seus criadores e admiradores do que em
bases administrativas” (DANCHIN, 1988, p. 14).

L’Aracine tende a ser, dentro do deserto afetivo da vida urbana, uma
espécie de oasis onde os visitantes [...] vém entrar em contato com
trabalhos que fazem apelo ndo ao intelecto, como a maioria dos museus
contemporaneos, mas ao instinto, e onde eles podem reencontrar uma
simplicidade esquecida, uma emocéo verdadeira, alimentar uma certa
exigéncia secreta [...] (DANCHIN, 1988, p. 14).

Para Duchein (1988, p. 5), a sede do L’Aracine ndo se parecia com um museu.
“Mais que um museu, um castelo ou uma fundacao, é um refugio, um abrigo para o
acolhimento. [...] Ela parece ter por natureza mais vocacdo para salvaguarda do que

propriamente para o espetaculo”.
No verso do cartaz da primeira exposicéo estava escrito:

Pela primeira vez na Franga, uma municipalidade abre suas portas a
uma colegdo desta natureza [...] O objetivo de L’Aracine é reunir autores
sem formacao artistica e amigos que sustentam uma criacao que néo faz
parte de nenhum movimento, escola ou moda. Suas obras se distinguem
por sua interioridade, seu poder emocional (CARTAZ..., 1997).
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FIGURA 46. Chateau Guérin, sede da Colecao L’Aracine de 1984 a 1996

FONTE: Arquivo do LaM

Em 1986, L'Aracine ganhou da Direction des Musées de France o status de ‘musée

controlé”?™°

. Segundo Trudel (1996), estar oficialmente credenciado garantiu o valor
cientifico da colecéo e sua inalienabilidade, permitindo também receber ajuda do Estado.
Lommel afirma que este fato ndo s6 confirma o reconhecimento do trabalho da Associacao,
mas o préprio valor da arte bruta. Isso permitiu a constituicado de um fundo para a aquisi¢éo

de trabalhos dos autores mais importantes (MUSEE..., 1997).

Diversas estratégias foram empregadas para o aumento da colegcdo. Contatos com
0s proprios artistas (se ainda vivos) ou com pessoas a eles ligadas; colecionadores;
psiquiatras; pesquisas nos jornais regionais, visitas a hospitais, participacdo em leildes ou
mesmo contando com a sorte: Nedjar diz ter encontrado pecas importantes no mercado de
pulgas de Clignancourt, em Paris (MUSEE..., 1997).

Paralelamente & aquisicdo das obras foi-se constituindo um fundo documental, com
escritos, livros e documentos doados por autores e instituicdes que tratam sistematica ou
pontualmente do assunto. Deste também fazem parte fotografias, cartas ilustradas -
lembremos que nesse tipo de colecdo frequentemente encontram-se trabalhos que

misturam texto e desenhos. Lommel destaca o papel dos psiquiatras na doacdo de

29 0 Ministério da Cultura e da Comunicagdo na Franca além de exercer a tutela dos Museus Nacionais,

assiste, orienta e controla, no plano técnico e cientifico, cerca de 1.100 museus de cidades, departamentos
ou associacoes, chamados "musées classés et controlés". Ver mais em
<http://www.culture.gouv.fr/culture/europe/musees.htm>.
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trabalhos para a cole¢éo, ressaltando a importancia historica destes na preservacao desse
patrimonio. (MUSEE..., 1997).

O entusiasmo e a energia investida por Lommel e seus colaboradores resultaram
num aumento consideravel da colecao e de seus visitantes. Entretanto, o espago acanhado
e o desinteresse da municipalidade de Neuilly-sur-Marne em manter a cole¢cdo tornou a
situacdo insustentavel, e a deciséo de fechar o Museu foi tomada. Rica de mais de 3.000
obras de 150 artistas, foi transferida para Villeneuve d’Ascq, onde ficou guardada em
comodato no Museu de Arte Moderna de Lille?”*. Celebrando esse encontro, a exposicéo
Art brut, collection de L’Aracine é realizada nos espacos do LaM, e os fatos que se
sucederam vao causar profundas modificacdes na instituicdo, com reflexos positivos em
toda a comunidade. A entdo curadora da colecdo de arte moderna e contemporanea,

Sauvine Faupin, descreve 0s acontecimentos da época:

Em alguns dias, o museu viu-se verdadeiramente invadido pela arte
bruta. Toda a equipe se mobilizou para descobrir esse campo da arte
gue estava agora presente no museu [..]. Um inventario, pesquisas
documentais e uma campanha fotografica foram feitas para preparar o
catalogo e a exposicao da colecdo que abriu em 2 de fevereiro de 1997
(FAUPIN, 2009, p. 122).

Durante a exposicdo aconteceram visitas guiadas, ateliés para criancas,
conferéncias, leitura de escritos “brutos”, um coloquio. Paralelamente, “0 museu criou na
metropole de Lille uma rede em torno da arte bruta, envolvendo diferentes estruturas que
organizaram um conjunto de manifestacoes” (FAUPIN, 2009, p. 122). Face ao sucesso, a
exposicao que deveria terminar em 14 de julho se prolongou até 29 de agosto, recebendo

72 mil visitantes.

Nesta ocasido Frangoise Cachin, entdo a frente da Direction des Musées de
France, ressaltou o fato de existir na colecdo do Museu obras primas do cubismo, cujos
autores manifestaram tantas afinidades com o primitivismo e tomaram empréstimos
explicitos das artes ndo ocidentais e marginais, pontificando que o ajuntar-se da cole¢éo
L’Aracine, “longe de turvar a imagem forte desta instituicdo, vai permitir o confronto da arte
mais exigente e inovadora do inicio do século [20] com a livre invencdo das criagbes
brutas.” (MUSEE..., 1997, p. 7).

Desde o inicio a Colecao L’Aracine foi pensada para ser publica. Era desejo de
seus criadores constituir um museu dedicado exclusivamente a arte bruta. Entretanto, a
repercussao dessa exposi¢cao em Villeneuve d’Ascq e nos lugares onde itinerou — Vence,

Rouen, Blois — além do interesse do Ministério da Cultura francesa em apoiar seu

2™ O contrato, ao qual tivemos acesso nos arquivos do LaM, foi assinado em 31 de janeiro de 1997, pelo
prazo (renovavel) de um ano. O documento previa reunides entre as partes a cada seis meses e a
necessidade de oficializacdo do ato de empréstimo pela Direction des Musées de France.
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acolhimento, resultou na doagdo da mesma ao LaM. “Apds longas discussdes chegou-se a
um ato de doacdo que especificava 0 desejo dos doadores — construcdo de salas de
exposicdes permanentes especificas para a arte bruta como um prolongamento do museu
de arte moderna” (FAUPIN, 2009a, p. 128). Assim, em 22 de janeiro de 1999, Madeleine
Lommel e Pierre Mauroy®’? assinaram o ato que reuniu pela primeira vez uma colecéo de
arte bruta e um acervo de arte moderna e contemporénea lado a lado num mesmo acervo

museologico.

4.4 Um projeto politico, artistico, cientifico e cultural

A absorcdo da Colecdo L’Aracine pelo Museu de Lille foi o resultado de uma
conjuncdo de esforgos em diversas esferas — politica, técnica, cultural — cuidadosamente

planejada e executada. O fechamento do Museu em Neuilly ndo foi um salto no escuro®’>.

“LE MUSEE FERMERA SES PORTES LE DIMANCHE 3 MARS AU SOIR’ dizia o
aviso distribuido aos visitantes. A seguir, informava que as exposi¢cOes itinerantes
continuariam a ser realizadas até 1988 e que “uma estrutura definitiva apropriada as
exigéncias da colegdo seria alcangada” (L’ARACINE..., 1996). Um apelo para doacdes com
0 objetivo de efetuar novas aquisicbes e um formulario de adesdo a Associacao
completava o folheto.

Em carta resposta ao prefeito de Lille, Pierre Mauroy, escrita dois dias antes do
fechamento do Chateau Guérin, Madeleine Lommel se diz emocionada com a possibilidade
da realizacdo de uma exposicdo e com a guarda das obras na Reserva Técnica do LaM:
“[...] hoje todos nos consideram como a unica colegao [de arte bruta] da Franga, nem tanto
pelo nimero de obras mas pelo entusiasmo com que empreendemos as pesquisas sobre

uma arte que ndo pode mais ser ignorada neste fim de século” (LOMMEL, 1996).

O Museu entdo comega a estruturar 0 projeto cientifico-cultural que nortearia as
acOes do processo de transformacéo institucional. Os dados reunidos e suas andlises
municiaram as alegac¢des dos técnicos no convencimento dos politicos para a tomada de
deciséo final sobre o destino da colecdo. Numa minuta de projeto que reunia as principais
ideias e possibilidades, a pergunta fundamental é colocada: “Por que uma colecao de arte
bruta no Museu de arte moderna de Lille?” (MUSEE, [199-], p. 8).

272 pjerre Mauroy, entdo prefeito de Lille, foi Primeiro Ministro no Governo de Francois Mitterand de 1981 a
1984.

2" Documentos pesquisados pelo autor nos arquivos do LaM mostram que desde 1995 ja existiam estudos
para o recebimento, pelo museu, da Colegao L’Aracine.
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“Uma implantagdo geografica natural”’. Essa resposta inicial completa-se com um
texto ressaltando a existéncia de uma afinidade entre a regido norte da Franca e a arte
bruta, revelada pela presenca, na colecéo, de diversos autores ali nascidos®’*. Um grande
numero de amadores desta forma de arte residentes nesta regido seria atraido ao Museu,
uma vez que outra colecdo comparavel sé existia em Lausanne (uma referéncia & Colecao
de Arte Bruta). Outra justificativa era a de que a arte bruta vinha conhecendo uma
revalorizacdo de seu lugar na arte contemporanea, perceptivel nos grandes eventos
internacionais como a Bienal de Veneza, no aumento de interesse do grande publico na

realizacdo de feiras e no crescimento do mercado dessas obras, especialmente nos EUA.

Inicialmente trabalhou-se com duas hipéteses: a instalagdo da colecdo em um
prédio ja existente, na localidade préxima de Croix, que tornar-se-ia uma filial' do Museu;
ou a construgcdo de uma ampliagdo da sede principal. Como ja vimos, esta Ultima hipotese
ganhou forga, justificada pelos argumentos de que o didlogo e o confronto entre as
colegcdes seriam mais efetivamente alcancados no compartiihamento de um mesmo

espaco, as cole¢des usufruindo das mesmas prerrogativas®”.

Outro fator que exerceu grande influéncia e trouxe impulso ao projeto foi a opinido
do publico. Durante a exposicao Art brut, collection de L’Aracine, a primeira da cole¢do no
museu, o LaM realizou uma pesquisa com a colaboracdo do Instituto de Sociologia de Lille
1°’°. Durante um periodo, ao chegar a recepcdo, um em cada cinco visitantes recebia um
questionério, sendo solicitado a devolvé-lo ao final da visita. As perguntas visavam
conhecer o perfil desses visitantes e suas opinides sobre aspectos da exposicdo, do museu
e da arte bruta. As mesmas questdes foram submetidas aos Amigos do Museu. Tratando-
se estes Ultimos de um publico fiel ao LaM, seus resultados foram tratados a parte e

utilizados como elemento de comparacéo.

Além do aumento do numero de visitantes, a pesquisa mostrou que a exposicao
provocou também mudancas no perfil dos mesmos: um publico mais jovem e feminino, e
um incremento daqueles vindos de outras regides da Franca e do estrangeiro; 38%
estavam visitando um museu de arte moderna pela primeira vez e 56% vieram

especialmente ver a exposi¢éo de arte bruta; Mais da metade (55%) ndo conheciam a arte

2™ A regido, incluindo a vizinha Bélgica, tem varios autores de arte bruta na Colegéio, uma parte consideravel
deles vindos da tradicdo da pratica do espiritismo e da mediunidade, um movimento que teve grande
amplitude na regido no inicio do século XX.

2 Encontramos nos arquivos do LaM outro estudo de viabilidade de assentamento da colecdo numa
localidade conhecida como Ferme d’en Haut, uma antiga fazenda de arquitetura rustica também em
Villeneuve d’Ascq.

"® Como de tradicdo na Franca, os campi das universidades publicas s& numerados com algarismos
romanos.
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bruta, nem sabiam o que isso significava. 94% afirmaram seu desejo de comentar sobre a

€eXposicdo com seus proximos.

A mostra, como ja citado, recebeu mais de 70 mil visitantes, tendo o Servico
Educativo e Cultural do museu recebido 1.195 grupos. Todos os indicadores mostravam

que a exposi¢do causara um grande impacto.

Se 0s numeros da pesquisa apontaram a divulgacdo boca-a-boca como principal
fonte de informac&o sobre a mostra, o relatério de midia apresenta um apoio macico dos
meios de comunicacao, consignado em 136 artigos e 76 anuncios publicados em escala
regional, nacional e internacional®’’. A imprensa, refletindo o interesse do publico sobre a
guestdo passou a acompanhar de perto o desenrolar do processo de transformagéo do
museu. O assunto foi pauta de publicagbes em toda Franca, sempre abordado de forma
positiva.

FIGURA 47. O Astrdnomo, de Guillaume Pujolle. Colegao L’Aracine
O autor ficou conhecido por ter uma obra sua (embora figurando como an6nima)
publicada no livio O Museu Imaginéario de André Malraux

FONTE: LaM, 2010, p. 226

2" Todos os dados deste trecho foram retirados do documento Synthése de I'enquéte sur le public du Musée
d’art moderne pendant I'exposition Art Brut, consultado nos arquivos do LaM.



243

Com o félego obtido pelos acontecimentos afirmativos e os dados alentadores das
pesquisas, a equipe do museu construiu o projeto cientifico cultural, validado em 2001.
Baseado no conceito de “museu de colegbes”, o projeto incluiu um estudo importante
intitulado: Entrée de la collection de I'Aracine. Uma pesquisa de publico ampliada e uma
analise exaustiva dos dados, aliada a um minucioso estudo de prospecc¢éo, tracaram um
panorama auspicioso para a instituicdo, sem deixar de apontar os desafios e possiveis
fraquezas. E compreensivel que neste cenario, o retorno referente ao grande investimento
a ser feito pelas partes envolvidas — Estado, comunidade e equipe técnica — tinha de ser
avaliado da forma mais precisa possivel. O documento chega a minicia de mensurar as
diferencas entre o tempo gasto no trajeto de visita de um frequentador local e aquele de um
visitante regional (MUSEE, 199-).

ApoOs a realizagdo do concurso internacional de arquitetura, vencido pela arquiteta
Manuelle Gautrand, 0 museu prepara-se para a construcdo da extensdo de sua sede?’®.
Criou-se um local para o acondicionamento temporario das obras. Nesta ocasido fez-se a
checagem dos dados - nUmero de inventario, dimensdes, técnica e estado de conservagao.
Todas as informacdes foram inseridas na base de dados Vidéomuseum, acompanhados de
um registro fotografico.

Este trabalho permitiu conhecer o estado da cole¢cdo e preparar os
projetos de restauragdo ou intervencdes para conservacdo preventiva
[...].- Formou-se uma equipe de treze pessoas além dos restauradores,
para a manipulagdo e embalagem das obras utilizando materiais neutros.
O transporte para as reservas [técnicas] temporarias foi feito por uma
empresa especializada, satisfazendo as normas de seguranca e
conservacgdo (FAUPIN, 2009b, p. 156).

Além das obras, 0 museu recebeu também a biblioteca e o arquivo da colegdo
L’'Aracine. Sao milhares de documentos - fotografias, convites, cartbes postais,
correspondéncias, inventarios, comprovantes de aquisicdo de obras, artigos de imprensa

relativos & colec&o e seus artistas, assuntos afins®’®.

A correspondéncia compreende um numero importante de desenhos
autografados realizados pelos artistas e mostram os lagos tecidos entre
eles e Madeleine Lommel, Claire Teller e Michel Nedjar. [...] Ele [o
arquivo] contém igualmente numerosos documentos sobre a propria
colecdo e assim constitui-se numa fonte maior sobre a historia da
colecdo e da arte bruta em geral (BOULANGER, 2009, p. 154).

218 29 de fevereiro de 2006 foi o Gltimo dia de funcionamento do museu. Paralelamente as obras de
ampliacdo, o edificio original do Museu também foi completamente recuperado pelo arquiteto Etienne Sintive,
especializado na restauragdo de monumentos histéricos (FAUPIN, 2009c, p. 158).

2" Uma parceria com o Institut National d’Histoire de I'Art permitiu a contratagdo de um pesquisador para a
realizacao de um inventario detalhado e do acondicionamento adequado do conjunto de documentos.
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A importancia desse conjunto é uma fonte essencial de informagdo em arte, que
segundo Pinheiro (2008, p. 88) “é o estudo da representagao do contetdo informacional de
objetos/obras de arte”. Segundo a autora, se inicialmente esses estudos incluem
essencialmente as obras artisticas, também estdo relacionados todo e qualquer tipo de
documentos sobre arte, dos bibliograficos aos iconogréficos. Barbant (2011, p. 146)
ressalta que o arquivo da Coleg&o apresenta um hibrido de documentos institucionais e de
colecionador. Inicialmente reunidos de forma aleat6ria, a partir da obtencao do estatuto de
musée controlé ele toma uma forma organizada. Ela também sublinha a grande

importancia que desempenha um arquivo nesse tipo de colecéo, onde

[...] o menor documento sobre um artista é digno de interesse. Sem os
seus descobridores, eles estariam fadados ao anonimato, é necessario
coletar todas as informacdes sobre eles. A menor indicacao biogréfica, e
ndo sé sua obra, faz existir o criador, inscreve-o na vida, numa
cronologia, na histéria (BARBANT, 2011 p. 148).

4.4.1 A arte brutano templo das artes

O Museu ficard fechado ao publico até 2010. Mesmo assim, em cumprimento ao
disposto nas obrigactes constantes no documento de doacao, realiza a cada ano uma
exposicao temporaria em diversos espacos: universidade, hospicios, culminando com uma
mostra na Galeria Colbert de Paris, onde esta abrigado o Institut National d’Histoire de I'Art
(Instituto Nacional de Histéria da Arte - INHA). Na ocasido foi publicado um catalogo onde é
retracada a histéria da colegao L’Aracine desde seus primérdios, nos anos 1970, até sua
doagédo a Comunidade de Lille em 1999, e “o conjunto de manifestagdes organizadas pelo
Museu de arte moderna desde esta data para valoriza-la e enriquecé-la” (LEVY, 2009, p.
4). Este ultimo evento fora dos muros do museu antes de sua reinauguracdo foi
acompanhado de um coldquio intitulado Art brut: une avant-garde en moins? %° Os

trabalhos apresentados foram reunidos em uma publicagdo homoénima.

Este é um fato de grande importancia para o fechamento desse segundo grande
ciclo na histéria desse museu singular. O INHA é o “lugar mais alto da histéria da arte na
Francga, reunindo pesquisadores e conservadores de museus e bibliotecas e associando-se
a instituicdes devotadas a esta disciplina na Franga e no mundo” (INHA, 2014). A arte
bruta, nascida nos guetos do isolamento social ou nos porées dos asilos para loucos,
concebida nos transes espiritas, nos espiritos visionarios, nas alucinacfes, delirios e

derivas do imaginario humano, chega ao cume da arte ‘culta’ (savant), é exibida nos

corredores onde transitam os estudantes, professores e doutores em matéria de arte.

280 | jteralmente: “Arte Bruta: uma vanguarda, pelo menos?”.
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As questbes epistemoldgicas levantadas pelas pesquisas no acervo da colecao

L’Aracine trazem a tona indagagbes sobre a inser¢ao ou relacdo da histéria da arte bruta

na e com a histéria da arte.

Se a surpreendente e poderosa criatividade que emana dessas obras e
de seus autores foi, apesar das diferencas de abordagem,
unanimemente destacada, a indagacdo de sua situacdo sob o olhar da
historia da arte tem sido recorrentemente levantada. Essas obras
mudaram de estatuto — passando de documentos clinicos, de objetos de
curiosidade, a obras de arte — depois apareceram dentro do contexto das
vanguardas, e finalmente se beneficiaram da criacdo da nocdo de arte
bruta (BOULANGER; FAUPIN, 2011, p. 10).

Certos autores consideram-na “uma arte sem precedente ou tradicdo” ou nas

palavras de André Breton, uma arte de “quadros e objetos feitos as vezes por pessoas que

ndo sao artistas: por exemplo um encanador, um jardineiro, um acougueiro, um louco
etc”®®* (BOULANGER; FAUPIN 2011, p. 11). Ou seja, o reconhecimento da producéo e a

recusa do estatuto de artista ao criador criaria uma tensao paradoxal.

A esta invengao de um “outro da arte” — alienado, primitivo, selvagem,
louco, bruto, singular, fora das normas, marginal, outsider — impossivel
de ser situado como pessoa dentro de uma histéria da arte, contrap8e-
se, sobretudo depois dos anos 80, uma contextualizagcao histérica de
seus inventores, colecionadores e suas teorias (BOULANGER; FAUPIN,
2011, p. 10, aspas e grifo dos autores).

O titulo do coloquio Art brut: une avant-garde en moins? segundo seus

organizadores, traz de imediato a questdo da confrontacdo da colecéo de arte bruta com as

ja existentes de arte moderna e contemporanea, ndo para um exercicio de comparatismo

sem antecedentes, mas considerando as diferentes qualidades atribuidas a arte bruta, a

arte outsider e as categorias aparentadas, incluindo sua arqueologia e desenvolvimento
atuais (BOULANGER; FAUPIN, 2011). A questdo de uma historicidade — recusada ou nao -

desse tipo de expressao seria uma alavanca ndo so para a exploragdo do campo historico

das obras e seus autores, mas também aos deslocamentos da nocdo de arte no estado

bruto.

A representacdo e, sobretudo, a interpretacdo de uma obra artistica
implica a sua insercao temporal e espacial [...] na sociedade da qual é
oriunda. Estdo em jogo conhecimentos, habilidades, técnicas e
experiéncias diferenciadas, e miltiplos agentes que interferem nesse
processo: artistas, criticos, historiadores da arte, pesquisadores,
musedlogos, galeristas, marchands, leiloeiros, colecionadores
particulares e institucionais, editores de Arte e livreiros. (PINHEIRO,
1996, p. 11).

21 Os autores reproduzem aqui um trecho de carta do artista André Breton a sua filha Aube.
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Com tantos atores envolvidos, a interdisciplinaridade é uma premissa para o
didlogo, € no lugar da articulagdo e das fronteiras que o estudo dessas criacdes pode
constituir uma contribuicdo fundamental a histéria da arte. Pinheiro (1996, p. 8) confirma
esse fundamento segundo o qual nas pesquisas em informagao estética “os grupos de
pesquisas devem ser multidisciplinares, o que possibilita a andlise das obras de arte sob
multiplos olhares”. Foi com esse espirito que o coloquio reuniu “personalidades
representativas de diferentes dominios do saber: o artista, 0 psicanalista, o colecionador, o
arquivista, o médico, o conservador de museu, 0 pesquisador ou, simplesmente, o

interessado” (BOULANGER; FAUPIN, 2011, p. 9).

4.4.2 O Museu reinventado

Uma colegcdo feita por artistas para preservar e defender um tipo de arte
normalmente ignorado ou relegado a um plano secundario; um jovem museu de arte
tradicional possuidor de uma colecao de obras pertencentes a um periodo recente da arte.
Um encontro improvavel cujo acontecimento abriu a oportunidade para a fecundacéo
mutua, uma janela para a releitura e uma nova escrita da histéria de ambas. Para a historia
da arte, uma possibilidade de deslocamento do discurso hegemonico, linha de fuga, uma
fratura pequena que seja para a inser¢gdo de uma cunha que venha desconstruir esse
espirito de corpo que, nas palavras de Bourdieu (2005), deriva de um sentimento
socialmente construido de pertencer a uma “esséncia superior”.

Para a museologia, o encerramento de um ciclo — e a abertura do préximo — que se
iniciou no comeco do século 20 com a ‘descoberta’ desse tipo de arte, originada nos guetos
do isolamento social ou nas masmorras dos asilos de loucos e sua imediata musealizagéo.
Isso propiciou a salvaguarda e preservacdo desse patrimonio imagético e o levante de
guestionamentos sobre seu estatuto, validagéo e valor simbdlico. O museu é quase a Unica
possibilidade de acolhimento para esse patrimbnio ‘modesto’, arena privilegiada dos
embates tedricos ou o teatro por exceléncia da encenagédo de uma ressignificacdo dessa
marginalidade, rompendo ou mesclando as fronteiras arbitrarias da normalidade, da
loucura, incluindo na histéria do homem uma parte significativa dele proprio.

Até entado, as producdes plasticas de individuos marginalizados, seja o rétulo que se
lhes imponha — arte bruta, singular, psicética, alienada, fora das normas — ocupavam
espacos especialmente a elas destinados, como a Colecéao de Arte Bruta de Lausanne ou
0 Museu de Imagens do Inconsciente no Brasil. Ou entdo faziam apari¢des fugazes em
exposicoes de museus de arte. Agora, uma cole¢éo além das normas adentra o templo das

artes.
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Nao deixa de ser um paradoxo o fato de que a arte bruta, reunida sob o conceito de
Dubuffet que elogiava sua ‘imunidade’ a cultura, tenha encontrado guarida num dos icones
mais representativos desta — 0 museu. As questdes e desafios museoldgicos dai gerados

s&0 um estimulo & pesquisa e as trocas interdisciplinares®?.

FIGURA 48. A Colecao L’Aracine instalada na nova ala do LaM

Foto do autor

Madeleine Lommel, a figura central da Colegdo L’Aracine, faleceu em maio de
2010. Em setembro do mesmo ano acontece a reabertura do Museu com a exposi¢ao
Habiter poétiqguement le monde (Habitar poeticamente o mundo). Segundo sua diretora, a
mostra constituiu um resultado e uma promessa do LaM. Resultado de mais de uma
década de reflexes sobre o aporte da colecao de arte bruta a um museu de arte moderna
e contemporanea, por um caminho tracado por varias exposic¢oes, publicacbes e coloquios.

22 Em entrevista concedida ao autor em 22.3.2014, a curadora da colecdo de arte bruta do LaM, Sauvine
Faupin, informou que a antropologia e a filosofia foram os primeiros campos a mostrar interesse em participar
das pesquisas.
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Promessa porque ela faz, com uma discreta audacia, varias apostas. A
aposta de propor aos visitantes uma aproximacédo para além dos lacos
forjados pela histéria da arte entre as obras de arte bruta e arte
contemporénea em volta de certas comunidades de praticas e processos
de criacdo. A aposta, mais ousada ainda, de propor a experiéncia de
uma obra, uma exposicdo, um museu, menos pela apreensao estética
pura face a um objeto e mais por uma certa maneira poética de estar no
mundo. (LEVY, 2010, p. 6).

A mostra condensa — e a0 mesmo tempo alarga — essa trajetéria, resultado obtido
pelo amadurecimento trazido dos sucessivos eventos precedentes, cujas pesquisas
histéricas ora apontavam para as ligacbes ora para as auséncias, e sobretudo
questionavam “os fundamentos da criacdo, as funcdes da obra de arte dentro de uma
abordagem renovada da nocao de artista” (BOULANGER; FAUPIN; PIRON, 2010, p. 11).
Segundo os curadores da mostra, trata-se de insistir no fato de que a fungcdo do museu é
ativar as ligagBes, produzir os contatos e as fricgbes e reescrever as historias as vezes

injustamente consideradas como imutaveis.
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FIGURA 49. Emygdio de Barros, Fernando Diniz e Adelina Gomes
pintando ao ar livre
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FONTE: Arquivo do Mll

CAPITULO 5

O MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE:
A LEITURA TRANSDISCIPLINAR DE
NISE DA SILVEIRA
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Apobs estudarmos a constituicdo das cole¢bes da loucura e as principais leituras
gue a ciéncia e a arte produziram sobre o assunto, as diversas formas e conceitos que
regeram as principais exposicdes e as tentativas — imaginadas ou concretizadas — de
criacdo de instituicbes que recolhessem e abrigassem essa importante parcela do
patriménio imagético de nossa modernidade, nos debrugcaremos com mais vagar sobre a
experiéncia brasileira. Liderada pela psiquiatra Nise da Silveira, tem como principal
expressdo 0 Museu de Imagens do Inconsciente que redne hoje uma das mais
importantes colecfes musealizadas, ao lado da Colecdo de Arte Bruta, da Colecdo
Prinzhorn e da Colecao L'Aracine, esta ultima hoje no Lille Métropole Musée... - LaM. Se
refinarmos nossa abordagem, considerando apenas o0s acervos que rednem
exclusivamente obras realizadas em hospitais psiquiatricos, restardo apenas o Mll e a
Colecao Prinzhorn. Entretanto, esta ultima € uma colecdo encerrada, ou seja, cessaram
0s motivos que levaram & constituicdo da mesma, seu ciclo de crescimento encerrou-se
logo apéds a saida de seu principal responsavel e divulgador, Hans Prinzhorn, em 1921. O
MIl, ao contrério, continua com seu atelié de pintura em funcionamento, onde a cada dia

surgem novos trabalhos.

Ja vimos que os validadores do campo da Arte Bruta, seguindo as pegadas de
Jean Dubuffet, ndo costumam valorizar a criacdo oriunda de ateliés terapéuticos. No caso
do LaM, existe na instituicdo uma forte interface com hospitais psiquiatricos e seus
ateliés, conduzida pelo setor educativo do museu, embora isto ndo se traduza,

necessariamente, em enriquecimento da colegéo.

Ao fazermos esta reparticdo, ndo estamos de forma nenhuma diminuindo a
importancia de outras colecfes, como, por exemplo, a do Hospital Sainte Anne em Paris
ou aquela do Hospital Bethlem de Londres. No primeiro caso temos um fundo; O Centre
d’Etude de I'Expression, setor do hospital responsavel pela colecdo, ndo possui uma
estrutura museoldgica de funcionamento, sua atividade hoje é praticamente restrita a
apresentacdo de pequenas exposi¢cOes temporarias, como ja visto no capitulo anterior.
No segundo caso, o hospital londrino recém inaugurou seu Museum of the Mind (Museu
da Mente), onde se abrigam o acervo de obras, objetos e documentos do arquivo do
hospital. Entretanto aqui o foco é a historia institucional, e ndo a cole¢cdo de obras
plasticas. Apesar da iniciativa pioneira dessas duas instituicdes em realizar as primeiras
exposi¢des de obras de pacientes, essa importancia histérica ndo se concretizou (ainda)

em uma atuacao museolégica consistente.

As tentativas de criacdo de museus dedicados a guarda, exibicdo e estudo das

obras criadas pelos loucos resultaram, em sua grande maioria, infrutiferas. A Suica, pais
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que teve tanta importancia nessa histéria, sé instituiu a Colecdo de Arte Bruta (reunida
em territorio francés) em 1972; A Franca, onde o estudo, a pesquisa e as reflexdes sobre
esse tema foram entabuladas de forma mais profusa e consistente, s6 conseguiu ver seu
primeiro museu de arte bruta em 1984, quando da experiéncia da Colecao L'Aracine no
Chéateau Guérin, cujo voo solo terminou em 1997 com sua absor¢cdo por um museu de
arte, o LaM®®,

Por considerar um avanco consideravel sobre as leituras precedentes, deixamos
para este momento a analise da leitura feita pela psiquiatra brasileira, cujo
desenvolvimento esta indelevelmente imbricado com a instituicdo criada por ela: 0 Museu
de Imagens do Inconsciente, suceddneo da Secdo de Terapéutica Ocupacional. Ja
tivemos oportunidade de conhecer aspectos do percurso inicial dessa historia, ao
analisarmos exposi¢cdes e discursos especialmente do periodo que vai desde a
inauguracdo do atelié de pintura, em setembro de 1946, até o Il Congresso Internacional
de Psiquiatria, em Zurique, 1957. Foi possivel verificar que durante esse periodo o Museu
desenvolveu as principais caracteristicas de seu discurso expositivo, que, aperfeicoadas
e ampliadas pela prépria Dra. Nise ou seus seguidores, sdo mantidas até hoje. Sera facil
verificar como os discursos da instituicdo e os da psiquiatra sdo entrelagados: as mostras
tematicas do museu quase sempre reproduzem em seus titulos e se¢bes os termos
utilizados pela médica em seus escritos. Desse modo, optamos por também entrelacar o
estudo epistemoldgico do método de leitura da Dra. Nise com 0s acontecimentos
marcantes da evolugdo do Museu de Imagens do Inconsciente, tendo a cronologia como

guia, sem, entretanto, obedecé-la com rigor.

O Museu nasceu dos ateliés da Secéo de Terapéutica Ocupacional®®. Museu e
STOR conviveram durante um periodo, até a extin¢gdo desta Ultima. Do projeto original da
Dra. Nise da Silveira, restaram os ateliés de pintura e de modelagem, funcionando até a
presente data. Ser4 de bom alvitre estudar um pouco as origens e 0s conceitos que
regeram a STO, para a compreensdo do ambiente onde o MIl emergiu, onde gerou-se a

heranca que traz consigo até nossos dias.

5.1 A Secdao de Terapéutica Ocupacional

28 p colecéo foi objeto de dois processos de musealizagdo. A Franga contou também com o Musée de la

Folie, que vai de 1905 a 1946, também no interior de um asilo, mas que nao era completamente aberto a
visitagdo publica.

284 posteriormente a Dra. Nise acrescentou a palavra Reabilitagdo ao nome da Sec¢do, transformando sua

sigla em STOR, que é a mais conhecida.
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A inadaptacgéo de Nise da Silveira aos métodos de tratamento agressivos em voga

na psiquiatria dos anos 1940 foi um dos motivos para que ela fundasse a Secéo de

Terapéutica Ocupacional. Além disso, “é possivel que ai tenha contribuido também a

minha experiéncia de prisdo, porque todo preso procura uma atividade, sendo sucumbe

mentalmente” (SILVEIRA, 1976, p. 9). A jardinagem foi a primeira atividade proposta por

Nise com “um grupo de pacientes dirigido pela bibliotecaria D. Aurora Magalhées, que se

tornou nossa dedicada e espontanea colaboradora” (SILVEIRA, 1946, p. 6). Uma oficina

de trabalhos manuais femininos viria a seguir: “Nao foi tarefa das mais faceis”, ela relata,

e um dos motivos era a propria arquitetura do hospital, que nao dispunha de nenhuma

sala de estar, todo ele dividido em dormitérios, corredores e refeitorios.

Seguiu-se a instalacdo de uma oficina de encadernacdo e o inicio das
atividades de recreacdo: organizou-se uma festa cujo programa incluia
“‘um teatro de sombras e de fantoches (da Sociedade Pestalozzi) e,
cenas cbmicas por dois palhacos de um dos circos da cidade, jogos de
competicdo entre as criancas do proprio hospital e nUmeros de musica
pelo “Regional” da C.J.M. [Colbnia Juliano Moreira]” (SILVEIRA, 1946, p.
7, aspas da autora).

A seguir vem o atelié de pintura, onde desde o inicio a liberdade de expressao &

0 eixo principal:

A 9 (nove) de setembro o servico de terapéutica ocupacional abriu 0 seu
atelier de pintura e modelagem. Este setor ficou a cargo do desenhista
Almir Mavignier, da secretaria do C.P.N. e que se revelou dotado de
raras qualidades para as novas fungbes que passou a exercer. Nossa
orientacdo foi a de deixar sempre aos doentes a mais completa liberdade
de expressdo. Apenas lhes é mostrado como utilizar o material.
Geralmente, sem que seja feita sobre eles qualquer pressdo ou
insisténcia, uma vez diante do papel e das tintas logo se entregam ao
prazer de pintar. Foram experimentados, com interessantes resultados,
os modernos métodos das “garatujas” (scribbles) e de pintura a dedo. A
producéo total foi de 264 trabalhos, dos quais 170 acham-se atualmente
em exposicdo e vém despertando grande interesse entre psiquiatras,
psicélogos e artistas (SILVEIRA, 1946, p. 8, grifos e aspas da autora),

O Relatério de 1947 mostra que a producao adquire consisténcia e o status de

“preciosa documentacao para estudo”. Mais uma vez a liberdade de seus frequentadores

é ratificada:
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No atelier de pintura, frequentado por doentes do H.P. e do H.G.R*™,

prosseguiram os trabalhos dentro da mesma orientacdo do ano anterior:
os doentes entregaram-se ao prazer de pintar com a mais completa
liberdade. Raro tomam para motivo de seus quadros modelos do mundo
exterior, preferindo quase sempre fixar imagens subjetivas. Esta secéo
possui, portanto, precisa [sic] documentacdo para estudo. A producéo
total foi de 599 trabalhos (SILVEIRA, 1947, p. 3)*.

Em 1949, a producdo é dobrada, segundo o trecho do relatério desse ano, que

destacamos:

Secédo de pintura e de escultura sob a direcdo do terapista [sic] Almir
Mavignier e colaboracéo do terapista Walter Grijé

Pintura

Numero de doentes que frequentaram o estudio ......... 23
Numero de trabalhos produzidos.............cccceeevivireennne 900
Modelagem

Numero de doentes que frequentaram o estadio ......... 7
Numero de trabalhos produzidos.............cccceeeiiiieeennnn 50

(FONTE: SILVEIRA, 1949%).

A preocupacdo com a fundamentagéo teorica do trabalho aparece ja no primeiro
relatério (1946), onde a Dra. Nise aponta como uma das falhas mais graves de seu
trabalho a “maneira quase empirica segundo a qual foi executado”. Mas face a
precariedade de meios e o0 desinteresse dos outros médicos, fato que ser4d uma
constante ao longo dos anos e que muito a decepcionard, ela investe na capacitacédo dos
técnicos da Secao: “Nesse sentido ja estamos planejando a organizagdo de um curso
intensivo para a formacdo de terapistas [sic], que devera iniciar-se em abril do ano
»287

proximo™®’ (SILVEIRA, 1946, p. 9). Considerava o treinamento dos técnicos como um

passo indispensavel para sair do nivel empirico.

A terapéutica ocupacional nunca gozou de prestigio nem na psiquiatria nem na
nossa cultura “deslumbrada pelas elucubragdes do pensamento racional e tao fascinada

pelo verbo” (SILVEIRA, 1981, p. 66). Segundo Nise, compreende-se que “no meio do

8 niciais de Hospital de Psiquiatria e Hospital Gustavo Riedel, unidades integrantes do Centro Psiquiatrico

Nacional.

286 Quando esse relatdrio foi escrito, j& haviam acontecido as primeiras exposi¢cdes externas que tanto

interesse e polémica despertaram em criticos e artistas. O contato com Mario Pedrosa, que vinha de chegar
da Europa, onde tinha travado relacionamento com o meio artistico, especialmente com os surrealistas, foi
muito importante, pois certamente tinha ele conhecimento do interesse destes pelas obras dos loucos.

87 Nesse mesmo ano de implantagdo da STO, Nise da Silveira ja havia conseguido que funcionarias

fizessem pequenos cursos na Sociedade Pestalozzi como, por exemplo, o de Teatro de Bonecos,
possibilitando a realizagao no hospital de pe¢as com fantoches e teatro de sombras.
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arsenal constituido pelos choques elétricos [...]; pelo coma insulinico; pela psicocirurgia;
pelos psicotropicos administrados em doses brutais”, um método cujos processos dao-se
sobretudo em nivel ndo-verbal e utiliza como agentes terapéuticos atividades expressivas
logicamente seria julgado “ingénuo e quase inécuo”. Comega entdo a busca para
estruturar cientificamente o trabalho, baseando-se nos diferentes pontos de vista
psiquiatricos “kraepelinianos, bleulerianos, segundo H. Simon, K. Schneider, P. Sivadon,
ou na otica da psicologia de Freud e, um pouco mais tarde, na de Jung” (SILVEIRA,
1981, p. 67).

Os médicos recusavam-se a receitar atividades para 0s pacientes, o que, em sua
opinido, inviabilizava a terapéutica ocupacional cientificamente orientada, uma vez que so
eles podiam conhecer a dindmica dos sintomas de seus doentes e 0 grau de regressao a
que tinham chegado. Apds anos de insisténcia, “veio o cansago e um certo conformismo
com a situacdo” (SILVEIRA, 1966, p. 54). Os principios ideais de funcionamento da
Secao segundo a Gtica de Nise eram:

1-A ocupacéo é receitada pelo médico
2-A receita do médico é executada pelo monitor
3-Os setores de atividade séo mistos
4-A producao é secundéria.
(SILVEIRA, 1966, p.53-55).
As atividades também eram divididas em 4 grupos
A - Atividades que envolvam o esforco caracteristico do trabalho —
marcenaria, sapataria, encadernacdo, cestaria, trabalhos técnicos
diversos, trabalhos manuais femininos, costura, jardinagem, trabalhos

agricolas, etc.

B - Atividades expressivas — pintura, modelagem, gravura, escultura em
madeira, musica (canto e instrumentos) dan¢a, mimica, teatro

C - Atividades recreativas — jogos de complexidade diversa, festas e seu
preparo, cinema, radio, televiséo, esporte, passeios

D - Atividades culturais — escola, biblioteca.
(SILVEIRA, 1966, p. 61).

Voltemos nossa atencdo para os setores de pintura e modelagem, que logo se
destacaram entre as demais atividades, seja pelo notavel beneficio terapéutico que
exerciam em seus frequentadores, seja pela quantidade, qualidade e contetdo do

material produzido.
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Quando abriu o setor de pintura, a intencdo da Dra. Nise era encontrar caminho
de acesso ao mundo interno do psicético, visto que com este as comunicac¢des verbais
eram dificeis, deixando o médico “do outro lado do muro”. Para ela, foi espantoso verificar
que o ato de pintar podia adquirir por si s6 eficacia terapéutica. “Essa constatagao

empirica foi confirmada ao longo dos anos subsequentes” (SILVEIRA, 1981, p. 132).

Entretanto, se muitos tedricos aceitavam o desenho e pintura como meio de
acesso ao mundo interno, muitos ndo reconheciam qualidades terapéuticas nessa
atividade. No Capitulo 4 de seu livro Imagens do Inconsciente, escreve sobre essas

ideias contrarias:

Mas, estando eu em posicdo oposta, isto é, atribuindo eficacia
terapéutica ao desenho, a pintura, a modelagem, adotei como norma a
conduta que Darwin chamava ‘regra de ouro”. tomar nota
cuidadosamente das opinides contrarias a opinido que nds defendemos.
Darwin, antes de Freud, jA observara que esquecia facilmente as
contradicGes a suas teorias. Para evitar isso, registrava-as por escrito
(SILVEIRA, 1981, p.133).

Nessas opinides contrarias inclui-se até mesmo a de Herman Simon, “outro
mestre que eu venero”, para quem a atividade tem sempre o objetivo de opor-se ao
sintoma, ndo se devendo, por isso, apoiar ou tolerar uma atividade que coincida com a
direcdo anormal das ideias. Praticando-as, o individuo doente tenderia a mergulhar cada
vez mais nas suas fantasias morbidas (Meyer-Gross), favorecendo a adaptacdo do
doente a uma apreensao distorcida da realidade (F. Reitman), ou afasta-lo-ia cada vez
mais da realidade, tornando-o mais influenciado pelos delirios e alucinacdes (J. H.
Plokker).

Mello (2014, p. 185) descreve o atelié como um ambiente favoravel onde seus
frequentadores, tratados com respeito e carinho, “aos poucos revelavam por meio das
imagens plasmadas, seus profundos mergulhos na alma humana”. Nise ia tecendo, “com
arguta inteligéncia, a partir da espantosa producdo que acontecia nos ateliés, os fios de
sentido que ligavam a histéria individual dos pintores aos niveis mais profundos e

universais do psiquismo humano, o que veio formar os alicerces cientificos de sua obra”.

A producdo do atelier era muito grande, aumentando cada dia. O
agrupamento em séries das pinturas levantava interrogacdes no campo
da psicopatologia. Comegou-se a falar em museu, como um érgédo que
reunisse todo esse volumoso material de importancia cientifica e
artistica. E, assim, foi inaugurado o Museu de Imagens do Inconsciente,
cujas raizes estavam nos ateliers de pintura e de modelagem de uma
modesta secao de terapéutica ocupacional (SILVEIRA, 1981 p. 16).

Essa narrativa sucinta sobre a criacdo do Museu de Imagens do Inconsciente,
mostra esse passo decisivo e fundamental como um desdobramento natural e I6gico do

processo que acontecia no hospicio de Engenho de Dentro.
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5.2 Um museu em gestacao

Dificil imaginar quando ter-se-ia iniciado o desejo desse Museu. A Dra. Nise ja
tinha percebido o valor que as séries de pintura assumiam para o estudo; Isso implicava
na manutencdo das obras em seu conjunto, despertando o desejo de preservacao.
Exposi¢do, pesquisa, conservagao: temos aqui o que denominaremos de ingredientes

endogenos basicos para a alquimia museistica.

Pesquisando seus arquivos pessoais, encontramos pistas do que poderiamos
chamar de ingredientes exdgenos. Uma dessas pistas € 0 niumero da ja citada revista
Quadrige, publicado em maio de 1946, cujo tema La Raison et la Folie (A razdo e a
loucura) foi motivado pela exposicéo realizada no Hospital Sainte Anne naquele ano.
Nela encontra-se o artigo L'art a l'asile (Arte no asilo) do artista Frédéric Delanglade
(1946, p. 50), que termina com estas palavras: “Eu chego a concluséo que é necesséria a
criacdo de um Museu de Arte patolégica, aberto, tanto aos especialistas como ao
publico”.

Pouco tempo antes da fundacdo oficial do MIl, acontecera o | Congresso
Internacional de Psiquiatria, que ja foi aqui extensivamente abordado. Nessa ocasido, o
Prof. Robert Volmat, organizador da exposi¢do do evento, solicitou a doacdo de obras a
varios colecionadores, para dar inicio a um museu. Ndo sabemos se esse pedido foi feito
ao Prof. Mauricio de Medeiros, que era, no evento, o responsavel pela colecdo de
Engenho de Dentro; o fato é que nao ha registros desse pedido ou de uma possivel
doacdo. Provavelmente ele ndo aconteceu, jA que o Prof. Medeiros era apenas um

representante e néo o verdadeiro organizador ou proprietario da colecao®®.

Ndo sabemos se a Dra. Nise teve acesso aos anais do Congresso, onde esta
relatado esse desejo de museu da parte dos franceses. Mas em seu arquivo pessoal
encontramos a separata do artigo onde Bergeront e Volmat discorrem extensivamente
sobre essa ideia, publicado em 1952; o livro de Volmat, L’art Psychopathologique,

relatando as doacdes das obras, é de 1956.

Mas a “pista” que nos parece mais interessante - também encontrada por nés no
arquivo pessoal da Doutora — € um artigo muito sugestivo, cuidadosamente guardado
entre seus documentos mais importantes: num recorte da revista popular Eu sei tudo,
(verséo brasileira da homénima francesa Je sais tout), publicada em junho de 1946,

aparece o famoso artigo do Dr. Auguste Marie, sob o titulo O Museu da Loucura. No

28 Heitor Péres, da Coldnia Juliano Moreira, Osério Cesar e Mario Yahn do Hospital Juqueri de S&o Paulo

fizeram doag¢Bes de obras, que encontram-se até hoje no Hospital Sainte Anne.
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centro da primeira pagina, a célebre foto do Dr. Marie ao lado de sua estatua, feita em
madeira por um paciente’®. No alto da pagina, de préprio punho, a Dra. Nise escreve a
referéncia do artigo: “Eu sei tudo (revista)” (veja-se a reproducdo do artigo no Anexo
D)290

Ndo poderiamos deixar de reproduzir alguns trechos desse artigo, que com
certeza calaram fundo no espirito atento e observador da Dra. Nise da Silveira. Ja de

inicio, o Dr. Marie procura desmistificar as ideias correntes sobre o louco:

Montaigne disse outrora que se enclausuram alguns homens como
loucos para fazer crer aos outros que tém bom senso. Todas as
invectivas espirituosas contém uma parcela de verdade. N&do sera
preciso esgaravatar os cranios dos que se acreditam perfeitamente
racionais para descobrir em algum lugar o germe do defeito. O alienado
ndo tem um cérebro diferente assim do nosso! N&o ha diferenca entre
eles e nés sendo exageros, as vezes parciais. E um erro muito comum
considerar os alienados como seres fora da humanidade, acreditar que
sua incoeréncia mental e sua imagina¢édo desordenada se aplicam a um
mundo que nos é estranho (MARIE, 1946, p.31).

Observa-se nesse texto uma critica a psiquiatria organicista (ou ndo dinamica),
sempre em busca de uma causa fisica para a loucura. E uma primeira afinidade com o
pensamento da Dra. Nise, que discordou dos assentamentos tradicionais da psiquiatria
desde o inicio de sua atividade a frente da STO. Marie descreve um pouco as

caracteristicas das pinturas que ornam “a grande sala de reunides do asilo de Villejuif’®**,

N

para logo em seguida entrar em outro assunto caro a nossa médica brasileira: a

importancia das atividades na terapéutica.

[...] comeca-se hoje a adotar o habito [...] de deixar que os doentes dos
asilos e alienados leiam, escrevam ou desenhem, segundo seus gostos.
[...] O espirito atento a uma tarefa agradavel esquece entéo, as vezes, 0
mal que o obseda. [...] muitas vezes esse tratamento facil e todo
bondade favorece a cura (MARIE, 1946, p.31).

E vem o arremate, a consequéncia, a pedra de toque:

%89 Ver a foto na pagina 163

0 Trata-se de uma reedicdo do artigo originalmente publicado na versao francesa de 15 de outubro de 1905,

ano da inauguragdo do Musée de la folie. O Dr. Marie faleceu em 1934. O numero da Revista Eu sei tudo,
encontrado no Arquivo Pessoal da Dra. Nise, € comemorativo do 30° ano de circulagdo. Segundo informa a
Biblioteca Nacional, a publicagdo posicionava-se como uma revista de cunho cientifico, literario, artistico e
histérico, sendo um importante impresso na formagédo de opinidao da sociedade brasileira em suas duas
primeiras décadas. Era um misto de Almanaque com Magazine contendo se¢Bes como: Paginas de Arte,
Percorrendo o Mundo, Contos, Comédia, Romance, A Ciéncia Ao Alcance de Todos, Conhecimentos Uteis,
Curiosidades, Diversos e O Més Que Passa, uma espécie de almanaque com noticias curiosas. Nesse
mesmo numero, por exemplo, uma pequena nota credita a cientistas a informacao de que “a energia atémica
ndo pode interferir na meteorologia”; numa outra um quimico nova-iorquino teria inventado um “ventilador de
vidro” para acrescentar mais sabor a agua da torneira e ao leite. Nossa suspeita desse ser um numero
comemorativo é reforcada pelo escrito no alto da pagina da revista “30° Ano. N. 1 — Junho 1946” (grifo
Nnosso).

91 Reproduzimos uma foto, provavelmente desta sala, no Anexo C.
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N&o é, pois, dificil hoje constituir uma antologia literaria patoldgica ou
criar um museu devido ao lapis e ao pincel dos doentes alienados. Ha
dezoito anos que me dedico ao servico médico dos asilos e pude reunir
uma colecao pessoal de documentos interessantes sob esse ponto de
vista; alguns confrades meus recolhem, tanto na Franca como no
estrangeiro, documentos dessa espécie, cujo conjunto permitira um dia
sinteses curiosas. Sao, as vezes, estranhamente reveladores (MARIE,
1946, p. 31, grifo nosso).

O artigo contém diversas ilustracdes, algumas com forte conteddo simbdlico. As
legendas procuram ressaltar o carater enigmatico das obras. Marie faz interessantes
observacdes sobre algumas caracteristicas que procura associar a doenca. Ele nos fala,
por exemplo, de uma “modificacdo da capacidade de medir as relagcbes visuais das
coisas”, 0 que muitas vezes empresta um carater arcaico as obras. A verdade da visado
seria influenciada pelo “incessante pesar” do doente, cujo olhar “ndo percebe sendo as

cores que a disposicdo do espirito deseja”**.

FIGURA 50 Obra da colecdo do Dr. Marie publicada no artigo da revista Eu sei Tudo

FONTE: MacGregor, 1989, p. 177

Marie também confirma o fato dos “pintores e desenhadores em quem a loucura
despertou uma vocacao até entdo adormecida, séo talvez os mais interessantes entre 0s
artistas dos asilos” (MARIE, 1946, p. 33). Mesmo indbeis e sem escola, a obra destes é
“cheia de sinceridade, de paixao original e de imprevisto. Passa por todas as tentativas
das primeiras idades da humanidade”, fazendo saltar aos olhos o renascimento de

“atavismos que se julgavam abolidos”.

292 A Dra. Nise da Silveira ressalta o carater perturbador que a visdo assume na loucura: sobre o assunto

destacam-se seus estudos sobre a dialética entre a visdo dos mundos externo e interno através de
representagfes do proprio atelié de pintura e as vivéncias espaciais da esquizofrenia, ambos no livro
Imagens do Inconsciente.
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A representacdo de delirios nas pinturas e desenhos também foi observada por
Marie: “os perseguidos, em particular, tragam no papel o inferno que os atormenta, 0s
inimigos que os afligem, os demobnios que o0s atenazam, 0S carrascos que 0s
despedacam” (MARIE, 1946, p. 34).

Para concluir o seu artigo, Marie lanca as pontes para possiveis estudos
revelando sua crenca na proficiéncia do estudo das imagens para a compreensao do

homem.

Em resumo, em se querendo analisar pormenorizadamente a obra
artistica da loucura, encontrar-se-iam nela todos os reflexos das etapas
do pensamento humano, desde as suas origens, seus ensaios, seus
erros, suas quedas, suas paixdes e seus progressos. Encontrar-se-ia

nela, escrita, em caracteres mais fortes que os do criador ponderado, a

génese da concepcao artistica (MARIE, 1946, p. 34)%%,

O texto do Dr. Marie, além disso, mostra uma abordagem surpreendentemente
clara e ousada em se tratando de dirigir-se a um publico leigo, num veiculo de leitura
ligeira. Isso s6 vem reforcar a importéncia que ele teve na disseminagdo do assunto,
conforme ressaltado por varios autores, alguns deles ja vistos aqui em nossa pesquisa.
Para nés nao restam duvidas de que o espirito sensivel da Dra. Nise foi tocado por esse
texto basilar.

5.2.1 Um contato com a arte bruta

Em 1949, a Dra. Nise recebeu uma carta de Jean Dubuffet. Em papel timbrado da
Compagnie de L’Art Brut, o artista diz que o enderec¢o da Dra. Nise Ihe foi fornecido por
um certo Monsieur P. E. Salez-Gomez, que o aconselhara a inteira-la sobre a coleg¢éo de
arte bruta e solicitar ajuda nas pesquisas que estava realizando com obras de doentes
mentais, “desenhos (mesmo grosseiros e rudimentares) ou producdes diversas como

bordados, objetos modelados ou esculpidos, etc.” Eis alguns trechos da carta:

Eu me ocupo pessoalmente dessas pesquisas ja fazem alguns anos;
elas me conduziram a muitas viagens e colocaram-me em contato com
varios médicos e psiquiatras na Franca e em outros paises estrangeiros.

Ha um ano eu formei com varios amigos parisienses uma associagao
para continuar estas pesquisas e amplificd-las, sob o nome de
“Compagnie de I'Art Brut’, e eu anexo nesse envelope uma
Comunicagao, definindo nossa instituicao.

293 \Vemos em todas essas citacdes o afloramento de temas que serdo aprofundados pela Dra. Nise e seus

colaboradores a partir das imagens do acervo do Museu de Imagens do Inconsciente.



260

Nos dispomos de um local em Paris, onde se acha instalado, sob o nome
de “Foyer de I'Art Brut” nosso pequeno instituto. Ele possui varias salas,
das quais trés sao abertas ao publico. Ai nds organizamos
constantemente exposi¢cdes [...]. As outras salas sdo destinadas a
guarda de nossos arquivos, documentos e colecdes. Estas Ultimas
possuem um numero expressivo de obras interessantes. Possuimos
também um milhar de fotografias e de obras que fotografamos em muitos
lugares, reunidos em albuns. Nosso objetivo é também fazer
publicacdes, algumas delas ja realizadas.

No6s muito Ihe agradeceriamos se fosse possivel nos enviar originais ou
fotografias de documentos [...] (DUBUFFET, 1949).

Em sua resposta, a Dra. Nise envia 71 fotografias e resume o espirito do trabalho

no atelié:

Quase todos o0s nossos artistas receberam o diagnostico de
esquizofrenia. Assim, eles sdo livres das convencdes da moda e
certamente preferem os modelos interiores. Eles trabalham na mais
completa liberdade. Logo terei o prazer de enviar ao Instituto de Arte
Bruta alguns originais.

Concordo com os pontos de vista de vossa Companhia [...]. (SILVEIRA,
1949b, grifo da autora).

N&ao fica claro, no texto, se os originais prometidos pela Dra. Nise seriam um
empréstimo ou uma doagdo - que ndo aconteceu, ja que em sua resposta, Dubuffet, apos

uma analise do material enviado, deixa implicito o encerramento do dialogo.

Ele escreve agradecendo as fotografias que foram “longa e cuidadosamente
examinadas” por ele e todos do Foyer. Sua primeira impressao é a existéncia de um “ar
de familia” no conjunto das obras, “como se todos estes trabalhos fossem executados
sob o estimulo de um iniciador comum” que os polariza. Esse iniciador, acrescenta,
parece “possuir um gosto apurado e estar bastante informado sobre as correntes da
pintura modernista naquilo que ela tem de melhor”. Os trabalhos do Engenho de Dentro

» 294

lhe pareceram “mais evoluidos”, “graciosos” e “coquetes que aqueles que

habitualmente sdo encontrados nos hospitais psiquiatricos franceses.

‘O caso do doente que assina RAPHAEL (R.D., Nos 1 a 20) me parece
especialmente interessante. Suas obras mostram um grande talento e inventividade”. Diz
que alguns dos desenhos lembram Matisse, outro parece ter “uma incontestavel

influéncia de Paul Klee”. A seguir, um questionamento curioso:

Nos desenhos [de Raphael] de N°s 13 e 14, e também nos seguintes, eu
achei alguma coisa que me intrigou por razdes pessoais e sobre a qual
eu gostaria que V.Sa. me esclarecesse: eu encontrei uma semelhanca
com meus proprios desenhos e pinturas. V.Sa. cré que este doente teve
oportunidade de ver reproducdes em alguma revista de arte ou isto é
apenas coincidéncia? (DUBUFFET, 1949b).

29 sedutor ou pretensioso (Dicionario Priberan da Lingua Portuguesa).
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Outros desenhos pareceram-lhe semelhantes aqueles executados por criangas:
“sem duavida alguém chamou a atencdo dos doentes para o charme dos desenhos
infantis, insuflando-lhes o gosto”. Das esculturas, as unicas que lhe interessaram

“pessoalmente” foram as de Adelina Gomes.

A guisa de conclusdo, escreve que, apesar das obras serem bem mais
interessantes que a maioria dos trabalhos de artistas profissionais que se encontram nas
galerias de arte, ndo sado “suficiente e profundamente originais”, ndo sao “muito
fervorosas”, ndo sao suficientemente “brutas”. A carta veio acompanhada de fotografias

de obras da Colecéo de Arte Bruta®®®.

5.2.2.  Um museu no asilo

Esse relato nos permite concluir que em 1952, ano da fundagédo do Museu de
Imagens do Inconsciente, a Dra. Nise da Silveira reunia informagdes e conhecimentos
gue contribuiram na decisédo de criar um museu. Isso foi fundamental para a preservacao
do acervo e para o desenvolvimento e aprofundamento de suas pesquisas. Foi na
instituicdo museoldgica, com seus padrées de organizacdo e metodologias, onde
encontrou a estrutura adequada para que todo um conjunto de agbes — exposicoes,
grupos de estudos, observacdes clinicas — e de pessoas — pacientes, monitores,
pesquisadores, artistas, estudantes — fomentassem o convivio, uma das caracteristicas
gue fizeram do Museu de Imagens do Inconsciente um lugar tdo especial. Esse convivio
gerou um ambiente favoravel a germinacao e fermentacédo de ideias, agregando pessoas
atraidas pela forca gravitacional de um ndcleo denso e altamente energético, centrado na

figura inteligente e carismética da psiquiatra.

A inauguracdo do Museu em 1952 foi um ato singelo, sem grande repercussao.
Sua sede resumia-se a uma sala localizada no primeiro andar do Bloco Médico-Cirurgico,

edificio que abrigava as especialidades clinicas do Hospital.

Em 1956 o Museu, transferido para um novo local do Hospital, mais amplo e no
pavimento térreo, foi reinaugurado: mas agora, o fato foi noticiado nos maiores jornais da

cidade, que se referiram ao evento como a inauguragédo de um “Museu de Pintura”. O

2% critico Antonio Bento, descreve, em sua coluna As Artes, no Diario Carioca, uma visita que fez em

companhia de Mario Pedrosa ao Foyer de I'Art Brut. Ao término da visita, guiada pelo préprio Dubuffet,
Pedrosa mostra-lhe alguns desenhos de Raphael. Dubuffet aponta as semelhancas entre estes e os
desenhos de Matisse. Pedrosa, protesta, dizendo ser muito improvavel que Raphael tenha conhecido os
desenhos de Matissse, ja que adoeceu muito jovem. Na despedida, narra Bento, Dubuffet diz acreditar na
boa-fé de Pedrosa, mas insiste: “alguma coisa me diz que Raphael conhece a obra de Matisse”. Infelizmente
o0 recorte existente no Arquivo Pessoal da Dra. Nise da Silveira ndo traz a data da publicacdo, e ndo nos foi
possivel recuperar esse dado nos arquivos da Biblioteca Nacional, apesar de repetidos esforcos nesse
sentido.
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jornal O Globo que circulou no dia 12 de outubro trouxe uma pequena nota sob o titulo
Inaugurado o Museu de Pintura; no mesmo dia, o Jornal do Brasil também publica nota,
na qual enumera a presenca de diversas autoridades: a hierarquia do Ministério da
Saude, encabecgada pelo chefe do gabinete do Ministro da Saude, Dr. Henrique de
Novaes Filho; Mme. Mineur, adido cultural da Embaixada da Franca; e os catedréaticos
Lépez Ibor (Universidade de Madrid), Ramon Sarré (Universidade de Barcelona) e Henri
Ey (diretor do Hospital de Bonneval, Paris). “Os trabalhos apresentados constituiam-se
de obras em gesso, aquarelas, pinturas a 6leo, guaches e demais representacgoes,
inclusive desenhos, colecionados com observacbes médicas” (NO CENTRO
PSIQUIATRICO..., 1956)%%.

O jornal cita, ainda, que em sua fala o diretor do Centro Psiquiatrico Nacional, Dr.
Mathias Costa, disse “aceitar com particular agrado a sugestdo do Dr. Henri Ey, para a

criagdo do Museu de Psicopatologia, @ maneira do que fez este na Franga”®”.

FIGURA 51: Noticia sobre a reinauguragdo do MIl no Jornal do Brasil

Flagrante feito durianie o ato Inan;uf.ﬂ do Musau de Pmlun no |
Cedtro Psiquiatvico Nacional

No Centro PSIqulatrlco Nacional

InaUguradas as novas instalagoes do Museu de Pintura — Exposicac de artes plasticas

CROANROY S UDYOMm no Centro L Eevigh de Praxilerspia. Dr. | Pier-
rssquuu(co NACIO uh Bedk/Cagitat, [y Le  Tajlods, Talquisirn « cofpo
; mnnragho ods  nuves uwn.n.- {clinlco do Centro. FAGUIAINCO Nas

st Msssar A Divetivde slanal

Dz, - Honsgue 'dx Novees Fith al-
dendo do apniga e caldado me o
Ministério de Savide u'.-pfu.\l 1oy

RPN RATR S e e

FONTE: Arquivo Pessoal Nise da Silveira

2% A Dra. Nise cita a data de 28 de setembro de 1956 para a inauguragdo das novas instalacées do Museu.

Pelo menos trés jornais cariocas (O Globo, Jornal do Brasil e Correio da Manha) publicaram a noticia da
inauguracdo do Museu no dia 12 de outubro, informando que a inauguragdo acontecera no dia anterior, ou
seja, 11 de outubro.

#7 N5o se tem noticia de algum museu criado pelo Prof. Henri Ey. Em seu discurso, proferido durante a

cerimfnia de inauguragéo, considerou o Museu um “patriménio que era tanto do Brasil como da arte
psicopatolégica mundial” (Correio da Manha de 12 out. 1956). O Prof. Ramon Sarré saudou-o como “um dos
museus de Psicopatologia mais impressionantes do mundo” (SILVEIRA, 1966, p. 125).
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Agora um fato curioso: Apesar dos seus quatro anos de existéncia, 0 museu ainda
ndo tinha um nome. As reportagens sobre a inauguracdo do museu referem-se a um
“Museu de Pintura”. Analisando o trabalho 20 anos de terapéutica ocupacional em
Engenho de Dentro, um texto com mais de 150 paginas publicado na Revista Brasileira
de Saude Mental e importante fonte de informagBes sobre o periodo 1946-1966,
constatamos que em diversas ocasides a Dra. Nise da Silveira refere-se ao “nosso
Museu de obras plasticas” (p. 41), “Museu de pintura” e “Museu de ceramica” (p.43),
“Museu da STOR” (p. 100, 101); Documentos oficiais, como a Ordem de Servigo 3/63 do
Diretor do Servico Nacional de Doengas Mentais alude ao “Museu de Pintura” e ao
“Museu de Ceramica” (p. 100). O nome “Museu de Imagens do Inconsciente” sé aparece

nas duas vezes que sua inauguracao é relatada, as paginas 97 e 124%%,

Isso exposto, podemos concluir que a denominacdo Museu de Imagens do

Inconsciente passou a ser usada oficialmente a partir de 1966.

A partir de sua reinauguragdo em novo e maior espago, o reconhecimento oficial,
a opinido favoravel de pesquisadores internacionais®®, a divulgacéo, na imprensa, de sua
existéncia, deram importante impulso ao Museu. No ano seguinte a Dra. Nise viajaria
para Zurique onde o Museu faria a célebre exposicdo do Il Congresso Internacional de
Psiquiatria. A partir de 1958, o Museu passa a realizar exposicfes temporarias com

regularidade, as vezes promovendo duas no mesmo ano.

No dia 11 de maio de 1961, os jornais publicaram mensagem do Presidente da
Republica Janio Quadros, convocando a Dra. Nise ao seu gabinete, para apresentar um
plano de trabalho “para o exercicio e de ampliagado para o futuro” (SILVEIRA, 1966, p.
39). No texto do plano apresentado, ela afirma que o Museu reunia, naquela ocasido,
cerca de 40 mil pecgas, e pleiteia recursos para a aquisicdo de estantes de aco para o
Museu de Pintura “que nos livrardo da permanente ameaca dos cupins, ficharios,
arquivos, remodelacdo de albuns antigos e confecgdo de novos albuns, biblioteca
especializada” (SILVEIRA, 1966, p. 41 e 43).

Instalaremos um museu de trabalhos de cerdmica e modelagem. Essas
obras se encontram, presentemente, amontoadas, o que muito dificulta
sua catalogacéo e estudo.

Este museu, mesmo com instalagBes modestas, muito contribuird para
facilitar nossos trabalhos de pesquisa (SILVEIRA, 1966, p. 43).

2% 0 trabalho é dividido em 11 seces. A de nlmero 6 intitula-se simplesmente O Museu. O relatério de

1965, consultado em seu arquivo pessoal, refere-se ao “Museu da STOR”.

299 | embremos que o Dr. Henri Ey foi o Presidente do | Congresso Internacional de Psiquiatria, ja largamente

comentado no capitulo anterior.
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E ressalta o carater cientifico do Museu:

0 Museu de obras plasticas da STO [Secao de Terapéutica Ocupacional]
do CPN [Centro Psiquiatrico Nacional] tornar-se-a um centro de estudo e
pesquisa, aberto ndo s6 a psiquiatras, mas também a antropélogos,
artistas, criticos de arte e educadores interessados pelos problemas da
psicologia profunda e da atividade criadora (SILVEIRA, 1966, p. 46).

O projeto era ousado, propondo, como solicitado pelo Presidente, uma politica de
terapéutica ocupacional padrdo para o pais, transformando a STOR em um o6rgédo de

referéncia nacional.

Como resposta ao plano apresentado pela Dra. Nise da Silveira, o Presidente
Janio Quadros edita o Decreto 51.169, de 9 de agosto de 1961. Nele, sdo acatadas as
propostas da Dra. Nise, inclusive as orcamentarias, dispondo o seguinte inciso no Artigo 2°:

IV — Manter um museu de obras plasticas, que sera um centro de estudo
e pesquisa. (SILVEIRA, 1966, p. 50).

Antes que 0 plano entrasse em execugdo, aconteceu a renuncia do Presidente e
“as autoridades dos novos governos nao se interessaram pela execugdo do decreto
presidencial 51.169 ou n&o houve condi¢Bes para fazé-lo. Tudo continuou como antes”
(SILVEIRA, 1966, p. 51).

Em 1963, o Diretor do Servico Nacional de Doencas Mentais, 6érgdo do governo
ao qual o hospital estava subordinado, edita a Ordem de Servi¢o no. 3/63, com o objetivo,
segundo a prépria Dra. Nise, de melhor proteger o acervo do Museu. O texto determina que:

¢) [..] o Museu de Pintura e o Museu de Cerdmica, da Secdo de
Terapéutica Ocupacional e Reabilitacdo, do Centro Psiquiatrico Nacional,
sejam os museus da referida Secdo do Servico Nacional de Doengas
Mentais.

d) resolve, ainda, que as obras de arte plasticas daqueles Museus sejam

inalienaveis e que, para fins de estudo e pesquisa [...] terdo de
permanecer dentro do territério daquela Secdo” (SILVEIRA, 1966, p.
100).

Mas, apesar da constante vigilancia, “o acervo do Museu tem sido desfalcado,
pelo furto, de documentos importantes. Em principios de 1965 foi cometido furto de
grande vulto, que privou as cole¢cdes do Museu de pecas do maior interesse para as

pesquisas concernentes a psicopatologia profunda” *®

. Ela enumera 12 exposicdes
organizadas na sede do Museu de 1958 a 1966 e afirma ter o Museu, naguela ocasiao,

cerca de 70 mil documentos (SILVEIRA, 1966, p. 100).

%0 0 fato foi comunicado ao diretor do Centro Psiquiatrico em 30 de margo de 1965. Segundo escreve a Dra.

Nise no relatério desse ano, foram furtadas numerosas pinturas sobre cartolina ou papel, principalmente
dentre aquelas que figuraram na Exposicao do || Congresso Internacional de Psiquiatria (Zurique).
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5.3. Organizacdo do acervo: primeiros passos

Quanto a organizacdo do acervo, vale a pena transcrever o texto integral no qual

ela se refere, pela primeira vez, a uma efetiva metodologia museologica.

Desde o inicio, desenhos e pinturas vém sendo reunidos, segundo seus
autores, em ordem cronolégica. Sentiamos porém, a necessidade de
uma organizagéo desse material que permitisse o estudo de temas, sem
contudo desfazer a posicdo das pecas dentro do contexto dos casos
clinicos. Dra. Maria Stela Braga, assistente da secdo de terapéutica
ocupacional no periodo maio 1956 — dezembro 1958, fez as primeiras
tentativas de organizacédo do Museu.

Em relatério de 1956 escreviamos: ‘Dra. Maria Stela Braga tomou a
iniciativa de organizar o nosso Museu, o que vale dizer, de inventar a
organizacdo de um museu de arte psicopatolégica, pois a museologia
mundial ainda ndo estabeleceu regras neste campo especializado’
(SILVEIRA, 1966, p. 100, aspas no original, grifo nosso).

Em 1964, gracas a uma bolsa da Organizacdo Mundial de Saude (OMS), Nise vai
estudar no Instituto C. G. Jung, em Zurique. Nessa época o Instituto estava organizando
seu arquivo de imagens (Bild Archiv). A preocupacdao com a organizacdo do acervo, ja
manifesta em 1956, levou-a a implantacdo da metodologia para catalogacdo de obras

utilizada pelo Instituto C. G. Jung, desenvolvida pela Bollingen-Foundation de Nova York:

Esta sistemética € a mesma utilizada pelo Archiv for Research in
Archetypal Symbolism (ARAS) de Nova York, realizacdo da Bollingen
Foundation. Portanto, desde que nos sejam proporcionadas
indispenséveis condi¢des de trabalho, podera ser organizado no Rio de
Janeiro um arquivo de imagens dentro do mesmo sistema adotado pelo
Bild Archiv e pelo Aras, 0 que nos permitira comunicarmo-nos com essas
organiza¢fes usando uma linguagem comum (SILVEIRA, 1966, p. 101,
grifo no original).

Citando como exemplo as bibliotecas e seus sistemas universais de catalogacao,
ela afirma que, no futuro, arquivos de imagens também seriam estruturados segundo
sistemas semelhantes, possibilitando aos pesquisadores “ter conhecimento das imagens
concernentes aos temas que estejam investigando, seja qual for a procedéncia dessas
imagens e seja qual for o pais onde se encontre o pesquisador’ (SILVEIRA, 1966, p. 101).

Isso 30 anos antes da internet!

Segundo o documento Introducéo ao Arquivo de Imagens, existente no Arquivo
Pessoal da Dra. Nise da Silveira, em 1962 o ARAS reunia cerca de 7 mil fotos de
diversas colecbes, compostas de obras originais ou reproducdes fotograficas: Eranos
Archiv (com copias em Nova York, Zurique e Biblioteca Warburg, de Londres); quadros
do espdlio de C. G. Jung; quadros de Dorothy Norman; quadros da “Grande Mae” de
Erich Neumann; quadros colecionados por Mrs. Jessie Fraser (MICHEL, 1962). Além da
classificacdo para as imagens reproduzidas, o sistema prevé uma classificacdo para

obras originais (em geral oriundas de processos terapéuticos/analiticos) baseada em 80
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titulos de séries, cujos fundamentos sdo fortemente ancorados na teoria junguiana dos

arquétipos (Veja-se uma reproducao desse documento no Anexo E).

J4 citamos, anteriormente, como a Dra. Nise esperava um sistema de
classificacdo das imagens que possibilitasse o intercdambio entre instituicbes afins, que
permitisse aos bancos de imagens ‘conversar’ entre si. Para isso incluiu um campo na
ficha de catalogagdo das obras do Museu destinado a classificagdo utilizada pelo ARAS.
Esse sistema, que reproduzimos no Anexo C, refere-se ao conteldo simbdlico das
imagens, visto segundo uma leitura analitica. Seu idealizador, o Dr. Joseph L.
Henderson, escreveu com Jung e outros o livro O homem e seus simbolos, publicacdo
gue tem por objetivo apresentar as ideias do mestre suico de forma mais acessivel ao

publico em geral.

O ARAS teve origem numa colecdo constituida por Olga Froebe-Kapteyn, na
Suica. Iniciada em 1933, reunia inicialmente reprodugdes originais, desenhos, gravuras -
de antigos artefatos simbdlicos, que eram estudados em reunides anuais, promovidas por
ela num espaco denominado Sociedade Eranos. Essas reunifes apresentavam carater
interdisciplinar, no mesmo espirito daquelas que a Dra. Nise organizaria no Brasil
posteriormente. Compareciam a estas reunides cientistas, teélogos, filosofos, psicélogos,
e historiadores tais como Heinrich Zimmer, C. Kerényi, Mircea Eliade, Erich Neumann,
Gilles Quispel, Gershom Scholem, Henry Corbin, Adolf Portmann, Herbert Read, Max
Knoll, Joseph Campbell, além do préprio C.G. Jung (ARAS, 2015).

Em 1946, Olga Froebe-Kapteyn doou sua cole¢do para o Warburg Institute, em
Londres, uma escola de estudos avancados em literatura, arte, pensamento europeu e
conhecimentos derivados da antiguidade classica. Hoje essa colecdo pode ser
encontrada nos arquivos daquele instituto, nomeada como Eranos Collection of Junguian
Archetypes. (THE WARBURG INSTITUTE, 2015). Duas copias fotograficas do conjunto
da colecéo foram destinadas ao Instituto C. G. Jung de Zurique, onde Dra. Nise estudou,

e a Bollingen Foundation de New York, onde sua catalogacdo deu origem ao ARAS.

O atual sistema de classificagdo do ARAS, além dos campos normalmente
encontrados em um sistema dessa natureza inclui uma descricdo detalhada da imagem,
acompanhada de seu contexto cultural, com o objetivo de esclarecer o significado do seu
simbolismo, atribuido na época de sua origem. A imagem também é comentada de um
ponto de vista arquetipico, buscando uma interpretacdo da psicologia moderna. Segundo
o Dr. Henderson (ARAS, 2015), “embora a interpretagédo psicologica repouse fortemente
na teoria junguiana, a natureza universal do simbolismo no nivel da cultura e da religido é
plenamente respeitada”. Seguem-se a bibliografia e o repositério onde a imagem pode

ser encontrada, além de um glossario dos termos técnicos utilizados no comentario.
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Conexdes podem levar o pesquisador a imagens do mesmo periodo, ou localiza-la dentro
de uma linha do tempo, na qual estdo assinaladas as principais civilizagbes e culturas

conhecidas.

Este sistema de organizacdo preenche uma lacuna frequente nos museus, onde,
segundo Besser (1997), “a relagdo entre um objeto e outros objetos, pessoas ou teorias,
(geralmente um elemento chave para um catalogo de exposi¢cdo) raramente aparece no

sistema de gerenciamento da colec¢ao”.

No MIl, o grande volume do acervo para catalogacéo e a reducdo progressiva da
equipe de pesquisa, fez com que a partir da década de 90 este campo nao fosse mais

preenchido nas fichas de catalogac&o®”.

5.4. O Museu chega a maioridade

O Museu foi admitido como membro do ICOM em 1973. Nesse periodo, a convite
da Dra. Nise, a presidente e a secretaria geral da AM-ICOM Brasil, respectivamente
Fernanda de Camargo-Moro e Lourdes Maria Novaes, prestam colaboracdo no que diz
respeito a organizacao técnica, inclusive com a realizagdo de “um curso de ciclagem
museologica para os funcionarios do Museu em novembro de 1974” (SILVEIRA, 1980, p.
24).

A experiéncia dessas profissionais do campo da museologia estd descrita no
artigo Museum of Images of the Unconscious, Rio de Janeiro: an experience lived within a

psychiatric hospital®*

, publicado em 1976 na Revista Museum, da UNESCO. No artigo,
além de assinalar a utilizacdo do ARAS como sisteméatica de catalogacdo utilizada no
Museu, a autora aponta o desafio de promover modificacbes estruturais sem
comprometer o funcionamento do Museu e o convivio de pacientes, funcionarios e

visitantes (CAMARGO-MORO, 1976, p. 35).

Assim, as modificacdes empreendidas foram realizadas durante o dia, a vista de
todos: aumento da &rea de exposi¢cdo, montagem de uma exposicdo permanente,
colocacéo de suportes e prateleiras para exibicdo de esculturas, forracdo das paredes
das salas de exibicdo com cénhamo, foram alguns dos aspectos museogréaficos

trabalhados entdo. Segundo ela, algumas praticas profissionais, padrées em museologia,

%01 A falta de uma politica de pessoal para o Museu, por parte das autoridades responsaveis, provocou a

reducéo, por transferéncia, doenca ou aposentadoria, de 18 funcionarios em 2000 (ano em que a Prefeitura
do Rio assume a administracdo da instituicdo) para apenas 9 em 2008. Fonte: Folhas de frequéncia de
pessoal, arquivo administrativo do Museu.

%2 Museu de Imagens do Inconsciente: uma experiéncia vivida num hospital psiquiatrico do Rio de Janeiro.
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apesar de seu alto valor técnico, ndo poderiam ser aplicadas no Museu, devido as suas
peculiaridades (CAMARGO-MORO, 1976).

A ‘ciclagem museoldgica’ dos funcionarios a que se referiu a Dra. Nise constou da
realizacdo de um curso de noventa e oito horas no qual foram abordados estudos sobre
patriménio cultural, preservacdo, museologia e museografia. Como parte pratica, foram
realizadas visitas a museus, com a posterior elaboracao de relatérios e discussdes sobre
classificacéo e catalogacdo, com a implantacdo de um sistema de classificacdo em bases
museoldgicas, além daguela ja existente (ARAS) (CAMARGO-MORO, 1976).

Participaram desse treinamento 35 pessoas entre médicos (1), psicologos (2),
estudantes de medicina (1), terapeutas ocupacionais (20) e pessoal administrativo (10).
Foi também realizada pesquisa no entorno do hospital, para verificar o conhecimento
sobre 0 Museu na comunidade circundante. O resultado mostrou que 80% das pessoas
ndo sabiam da existéncia do Museu. Entrevistas com visitantes demonstraram o alto
impacto causado pelas obras expostas. Outro dado que aparece no artigo € o nimero de
visitantes: 280 em 1973 e 580 em 1974 (CAMARGO-MORO, 1976, p. 43, 44).

Em 1975 acontece a aposentadoria compulséria da Dra. Nise. Nessa época, a
hostilidade da direcdo do Hospital torna-se evidente - reducdo dos espacos do Museu,
corte de verbas (SILVEIRA, 1980). Porém, um acontecimento de grande importancia para
a sobrevivéncia do Museu vem mudar esse cenario de ameacas: a criacdo, em dezembro
de 1974, da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente, centralizada pela
educadora Zoé Noronha Chagas Freitas®®. J4 em 1975 a SAMII tem papel decisivo na
realizacao da ja citada exposicdo Imagens do Inconsciente — centenario de C. G. Jung,
primeira mostra itinerante do Museu, inaugurada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, em junho de 1975, e que depois percorreria as cidades de Brasilia, Curitiba e
Belo Horizonte (SILVEIRA, 1980).

303 A imprensa noticiou a criacdo da SAMII, em reunido realizada no atelié do artista Augusto Rodrigues, no

Largo do Boticario do Rio de Janeiro. Dezenas de personalidades importantes do cenario artistico e cultural
brasileiro assinaram sua Ata de Fundagéo.
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FIGURA 52. Flagrante jornalistico da reunido de criacio da SAMII**

Fonte: Arquivo Pessoal Nise da Silveira

Inicialmente presidida pelo ministro Eduardo Portela, foi durante a administragédo
de Aluisio Magalhdes que a atuacao da Sociedade executou 0 projeto que seria um
divisor de aguas na histéria da instituicao: Treinamento Terapéutico e Manutencéo do
Museu, nome dado ao convénio celebrado entre a SAMII e a FINEP e que foi coordenado
pela psicéloga Gladys Schincariol. A contratacdo de uma equipe de bolsistas, técnicos e
profissionais possibilitou a realizagdo de seminarios, cursos, exposi¢cdes, documentarios
cientificos; recursos destinados a aquisicdo de livros ajudou na organizagdo de uma
biblioteca especializada e de uma imagoteca, com cromos, diapositivos e fotografias; foi
também aperfeicoado o sistema de registro e indexa¢do do acervo; a totalidade das
obras em suporte de tela foi restaurada, e também a parte mais danificada do acervo em
papel (SILVEIRA, 1980). O treinamento da equipe para a conservagdo e pequenos
reparos possibilitou mutirdes que impediram o processo de degradacdo de milhares de
obras importantes do acervo (SOCIEDADE...., [1983])

O Ministério da Saude cedeu um prédio independente, nos fundos do terreno do
hospital, anteriormente ocupado por um pronto-socorro. O edificio foi adaptado para suas
novas funcdes, e a equipe contratada pelo projeto foi absorvida pelo Ministério da Saude,
uma exigéncia da FINEP para a continuidade do convénio. Salas foram projetadas
especialmente para receber as obras, e méveis de aco adquiridos para acondiciona-las.
Até entdo, as obras eram guardadas precariamente em salas sem nenhuma seguranca,
embora organizadas, ndo possuiam nenhuma protecao. Agora, desenhos e pinturas em

394 sem informagdes hemerotécnicas complementares.
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papel foram empacotadas ou acondicionadas em caixas de papeldo, as telas dispostas
em trainéis de telas de ago ou estantes modulares (SOCIEDADE AMIGOS..., [1983]).

Uma atmosfera de criatividade permeia hoje 0 museu como um todo [...].
Bem cedo de uma manha ensolarada eu cheguei a nova sede. Ela
vibrava de atividade. Pacientes pintavam e esculpiam no jardim. As
oficinas la dentro estavam cheias de pessoas. Um forte clima de
entusiasmo permeava 0 ambiente, acompanhado harmoniosamente pelo
piano da sala de convivio (CAMARGO-MORO, 1981, p. 168).

FIGURA 53. Fachada da sede do Museu de Imagens do Inconsciente

FONTE: Arquivo do Ml

A precariedade de determinados suportes até entdo utilizados — papéis de
embrulho, jornais, formularios administrativos, bem como técnicas ndo apropriadas — 6leo
sobre papel — levaram a pesquisas e iniciativas ndo ortodoxas na area da conservacao,
segundo nos informou Ingrid Beck, especialista responsavel pela conservacao e
restauracdo das obras do MIl desde 1979. O Museu possui em seus arquivos ampla
documentacdo dessa época, com fichas de conservacédo e fotografias do processo de

restauracao das obras.

Com o0 novo espacgo, 0 Museu passou a exibir mostras mais complexas e com
maior cuidado nas informac¢Bes e no acabamento visual. Paralelamente, a equipe
desenvolvia materiais didaticos para divulgacao dos trabalhos realizados no Museu:
dirigidos por Luiz Carlos Mello, editados pelo autor deste trabalho e coordenados por
Gladys Schincariol, sempre sob a supervisdao cientifica da Dra. Nise da Silveira, um

conjunto de 15 documentarios cientificos, feitos em diapositivos com textos gravados por
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grandes atores e atrizes brasileiros, foi realizado entre 1982 e 1994. Esses
documentérios sdo frequentemente apresentados em universidades e centros de cultura

do pais, sempre que o0 Museu é convidado a expor seus métodos de trabalho.

Segundo o curador e diretor do Museu Luiz Carlos Mello, as exposicdes do
Museu, especialmente a partir dessa nova fase da instituicdo, procura apresentar
trabalhos de qualidade estética, sem deixar de enfatizar a pesquisa cientifica. No final da
década de 1990 crescem as mostras com uma abordagem mais artistica, especialmente
depois da participacdo do Museu na Mostra do Redescobrimento Brasil +500. Esta
Ultima, que procurou tracar um panorama retrospectivo da producéo plastica nacional de
1500 até nossos dias, foi vista por mais de 2 milhdes de pessoas. Uma enquete revelou
que o publico escolheu, entre todos os modulos, aqueles dedicados a Arte Indigena e as

Imagens do Inconsciente como os mais impactantes®®.

O apoio financeiro da FINEP terminou em 1982. Depois, a escassez de recursos e
a falta de pessoal da area museoldgica fez decrescer as atividades de conservagédo e
catalogacéo, alternando periodos de total estagnagdo com outros de pouca produgéo. A
partir de 2000, acontece a regulamentacdo da lei do Sistema Unico de Saude,
transferindo o hospital e tudo que nele havia para a administragdo municipal. O complexo
psiquiatrico muda de nome, passando a chamar-se Instituto Municipal de Assisténcia a
Saude Nise da Silveira (IMASN). Um convénio com o Ministério da Saude permitiu a
contratacdo de estagiarios da Escola de Museologia da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro (UNIRIO), que se mantém até hoje®*. As atividades de conservacéo e
documentacdo, portanto, conseguiram manter-se com regularidade, o que resultou nas

excelentes condi¢cdes do acervo na atualidade.

Foi também em 2000 que o MIl recebeu importante aporte de recursos da
Fundacdo Vitae, que permitiu concluir a etapa basica de organizagdo do acervo.
Chamamos etapa bésica aquela que abrange o arranjo da colecdo de forma cientifica, a
consolidacdo das informagBes em uma base de dados; o acondicionamento adequado e
uma politica de conservacdo. Esse aporte permitiu a aquisicdo de arquivos deslizantes,

mapotecas, além de consideravel quantidade de materiais para acondicionamento.

%95 0 médulo Imagens do Inconsciente reuniu, além de obras do MIl, trabalhos da Casa das Palmeiras, do

MASP, do Museu Osério Cesar e do artista Bispo do Rosario.

%% Com a intermediag&o do Centro Cultural do Ministério da Sadde.
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FIGURA 54. Aspectos da Reserva Técnica do Ml

Fotos do autor

Em 2003, o Instituto Nacional do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN)
atendendo pleito da SAMII, a época presidida pelo historiador, pesquisador e fotdgrafo
Humberto Franceschi, procedeu ao tombamento das principais cole¢cbes do museu. Esse
tombamento atingiu cerca de 128 mil obras, todas produzidas entre o inicio da cole¢éo
(1946) e o0 ano de 1999. Em maio desse ano morre o artista Fernando Diniz, o Gltimo dos
grandes camafeus®’; em outubro, o falecimento da propria Dra. Nise encerra o ciclo de

nascimento, formacao e consolidacdo da experiéncia de Engenho de Dentro.

%97 Nise se referia aos grandes artistas do atelié do MIl como “camafeus”.
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Em 2006 foi realizado um inventario dos acervos museoldgicos, bibliogréficos e
arquivisticos do agora Instituto Municipal Nise da Silveira, ao qual o Museu esta
administrativamente subordinado. Ao fim desse inventério, verificou-se o niumero de 352

mil obras no acervo.

Em 2014, também por iniciativa da SAMII, o Arquivo Pessoal da Dra. Nise da
Silveira, sob a guarda dessa Sociedade e acondicionado na Reserva Técnica do Mill,
recebeu da UNESCO o Registro de Memoéria do Mundo, categoria nacional. Em 2015,

recebe o Registro Regional (América Latina e Caribe)*®.

Reunindo caracteristicas tdo particulares, o MIl emprega também peculiares

formas de organizacdo e acesso de suas obras.

5.4.1 Principios de organiza¢cao do acervo

A primeira forma de organizagdo do acervo para consulta publica no Museu foi
bastante criativa e eficaz. A Dra. Nise organizou albuns de pinturas, geralmente contendo
de 50 a 100 obras montadas sobre passepartout e encadernadas, inicialmente de
maneira bastante rudimentar, segundo 0s materiais disponiveis. Apresentavam
sequéncias demonstrativas da reorganizacdo psiquica do individuo no transcorrer
temporal da atividade, ou narracbes em imagens de sua histéria pessoal ou seus
fragmentos, além de vivéncias internas e temas recorrentes na obra de um ou varios
autores. Alguns desses albuns ficavam dispostos numa grande mesa de reunides que
havia na sala de exposicao temporaria da antiga sede do Museu. Ao chegar um visitante
ou pesquisador, a Dra. Nise folheava esses albuns, fazendo sobre 0 assunto comentarios
e consideracbes. Sem sua presenca, transformava-se em uma exposi¢cdo encadernada,
colecd@o que cativava o visitante seja pela qualidade estética, pelo simbolismo misterioso

ou pelo inusitado de seus conteldos.

%80 pleito da SAMII, iniciado na gestao do ja citado Humberto Franceschi, foi atendido durante a presidéncia

do Prof. Cicero Mauro Fialho Rodrigues, ex-reitor da Universidade Federal Fluminense.
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FIGURA 55. Dra. Nise e um dos albuns que organizou

FONTE: Arquivo do Ml

As séries de imagens constituem a base de toda a organizagdo do acervo
principal do MIl, que a equipe chama de ‘prioritario’. Dentro dessa classificacdo estao
obras de reconhecido valor estético ou que foram objeto de estudos e pesquisas,
possuindo relevancia na historia de vida de seus autores; ou ainda, aquelas citadas ou
reproduzidas em documentérios, filmes, publicacdes, ou que participaram de alguma das
centenas de exposicdes ja realizadas. Segundo seu diretor atual, essa parte do acervo

pode chegar a 50 mil obras, o que representa cerca de 15% do acervo total.

Uma vez constituidas, essas séries recebem uma classificacdo, que pode
obedecer ao assunto abordado pelo autor na série — por exemplo, Os cavalos de Octavio
Ignacio®®. ou ao tema estudado na série, geralmente composta de Vvarios autores — por
exemplo, Rituais ou Animais Fantasticos. Outras vezes podem representar assuntos que
englobam outros assuntos, por exemplo — a Série da Japonesa, de Fernando Diniz, onde
temas associados ao Japdo e sua cultura sédo reunidos, tendo a figura da japonesa como
elemento central. Uma mesma série pode apresentar-se em varias classificacdes. Como
exemplo, esta Ultima série citada (Série da Japonesa) encontra-se no ambito de um tema

de pesquisa, O afeto catalisador.

%99 Uma selecdo de obras dessa série foi publicada com o mesmo titulo (FUNARTE, [1978]). O organizador e

também autor das fotografias foi Humberto Franceschi, que depois veio a ser presidente da Sociedade
Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente (periodo 2002 — 2007).



275

5.5 Colecéo, fundo ou acumulacao?

No primeiro capitulo dessa pesquisa apresentamos uma definicdo geral de
colecdo. Desvalées (2013) aponta para as tentativas de diferenciar a cole¢gdo de museu
de outras cole¢cbes: no museu, esta seria tanto a fonte como a finalidade de suas
atividades como instituicdo. As colec¢des poderiam ser definidas, segundo Burcaw (1997)
como “os objetos coletados do museu, adquiridos e preservados em razdo de seu valor
de exemplaridade, de referéncia, ou como objetos de importancia estética ou educativa”.

Roeske®!?

indaga se o conceito de acumulacdo nao se aplicaria para definir a
atividade de Prinzhorn a frente da colecdo que leva seu nome, ja que ndo haveria uma
selecdo, as doacbes recebidas dos hospitais eram acumuladas na clinica de Heidelberg.
N&o obstante, o proprio Roeske admite uma selecdo anterior, feita pelos proprios
médicos dos hospitais; ja tivemos oportunidade de citar as recomendacgdes de Prinzhorn
guanto as caracteristicas dos trabalhos que ele gostaria de receber, o que se configura

como o exercicio de uma certa forma de selecao.

Porém esse fato nos levou a fazer algumas consideracdes especiais sobre as
colecbes hospitalares. Dada a incerteza do estatuto das producdes plasticas
configuradas por individuos no hospital psiquiatrico ou no atelié terapéutico, algumas
colecbes podem se aproximar mais da nocdo de fundo do que de colecdo. O estatuto de
documento se sobreporia ao de obra de arte: qualquer producdo pode ser considerada
como um documento, mas nem todos seriam obras de arte. Segundo o Bureau Canadien
des Archivistes, o fundo, na terminologia arquivistica, designa um conjunto de
documentos de todas as naturezas “reunidos automaticamente, criados e/ou acumulados,
e utilizados por uma pessoa fisica ou por uma familia em exercicio de suas atividades ou

de suas fungdes”.

No caso do Museu de Imagens do Inconsciente, se todos o0s documentos
produzidos no atelié de pintura sdo musealizados e anexados ao acervo, estaremos mais
préximos do fundo arquivistico. No entanto, o que se verifica é que os arranjos realizados
nesse fundo produzem colec¢des. Se dentro da totalidade de suas mais de 350 mil obras,
existe um acervo ‘prioritario’, este ultimo ja se constitui numa grande colecdo, sendo sua
selecdo o resultado das atividades de exposi¢do, pesquisa e divulgacdo. Na base de
dados do MIl as obras catalogadas séo inseridas sob a designacdo de colecbes por
autor, p. ex.: “Colegédo Emygdio de Barros”, “Colecao Raphael Domingues”. Como essas
obras podem a priori estar nos dois acervos — prioritario ou ndo, seriam colegbes

transversais em relacdo aos demais arranjos.

%19 Entrevista gravada, concedida ao autor em 9.4.2014.
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5.6 Musealizando o Convivio

J4 sabemos que as principais cole¢cdes do acervo do Museu de Imagens do
Inconsciente foram tombadas pelo Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN). Esse foi um significante passo para o reconhecimento, chancelado pela mais
alta autoridade do pais na area de patrimoénio, da importancia da preservacao desse
conjunto de obras para a sociedade brasileira. Essas cole¢des relinem a producédo dos
principais criadores do Museu, tais como Fernando Diniz, Adelina Gomes, Carlos Pertuis,
Emygdio de Barros, Raphael Domingues, Isaac Liberato, entre outros. Estes artistas ja
sdo reconhecidos como importantes para a historia das artes visuais brasileiras, e o
encantamento e influéncia que exerceram em muitos artistas brasileiros pode ser
atestado nos depoimentos desses admiradores, ao longo das décadas da existéncia do
Museu (SILVA, 2006).

Entretanto, o Museu de Imagens do Inconsciente ndo se resume apenas a uma
colecdo de obras: trata-se de um exemplo tipico de patrimoénio intangivel. Segundo a

UNESCO, entende-se por esse conceito

as préticas, representagdes, expressodes, conhecimentos e técnicas —
junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares que lhes séo
associados — que as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos, 0S
individuos reconhecem como parte integrante de seu patriménio cultural.
Este patrimbnio cultural imaterial, que se transmite de geracdo em
geracdo, é constantemente recriado pelas comunidades e grupos em
funcdo de seu ambiente, de sua interacdo com a natureza e de sua
historia, gerando um sentimento de identidade e continuidade,
contribuindo assim para promover o respeito a diversidade cultural e a
criatividade humana (UNESCO, 2004, p. 373).

Compreendemos o patriménio do Museu de Imagens do Inconsciente nao apenas
como um conjunto de obras plasticas: antes, todo o processo que as origina. O percurso

que gerou esse processo, do qual desconhecemos segundo, pode ser resumido em 4

fases:
1- Criacdo da Secéo de Terapéutica Ocupacional; abertura dos ateliés de pintura
e modelagem;
2- Formacéo da colec¢éo e criacdo do museu;
3- Declinio da STO e desenvolvimento do Museu;
4- Absorcéo dos ateliés pelo Museu.

Nessa Ultima fase, vale ressaltar a insisténcia da equipe em manter vivos 0s
ateliés de pintura e modelagem, procurando seguir fielmente os principios suleadores de
seu funcionamento, principios estes construidos ao longo da existéncia dos préprios

ateliés. Durante a atividade, o visitante discreto podera, sem maiores interferéncias,
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apreciar o desenrolar da mesma, atentando para a exposicdo sempre em mutacdo das
obras recém-produzidas, algumas inacabadas, penduradas as paredes, outras ainda
molhadas nos cavaletes. Caes e gatos, em sua atribuicdo de seres atuantes no contexto
terapéutico e indispensaveis na paisagem do entorno do Museu interagem com
pacientes, visitantes, técnicos, ou mesmo passantes. Nas paredes das salas de
exposi¢do, o permanente didlogo entre as obras histéricas da colecdo e as produgdes
contemporaneas. O alto grau de interdisciplinaridade e voluntarismo de pesquisadores,
estudantes e interessados que acorrem ao museu, ali desenvolvendo pesquisas e
atividades, ou mesmo em busca de autoconhecimento, cujos processos e permanéncia
podem levar horas, dias, meses ou anos, geram um ambiente de constante
experimentagcdo; a persisténcia temporal desse processo ao qual damos o nome de
Convivio, aponta para uma musealizacdo do mesmo. N&ao se pode, hoje, conceber o Mill
sem fazé-lo de forma holistica, integrada. Mario Pedrosa, ao perceber isso, escreveu com

agudeza:

Mas que museu? Uma colecdo de belos quadros pendurados a parede,
com salas contiguas para serem apreciadas? Nao. Os criadores de arte,
0s seus produtos ndo podem ser dispersos. O museu tem de ser
também uma instituicdo, uma casa que os abrigue. [...]. O museu que a
doutora Nise batizou, com sua habitual precisdo, Museu de Imagens do
Inconsciente, tem por isso mesmo de completar-se numa comunidade.
Tem que ser realmente uma comunidade da qual, ao contrario da teoria
hoje prevalecente no campo da psiquiatria, ndo se pode afastar de 14 os
doentes. O que, ao contrario, a experiéncia crua tem demonstrado € ser
absolutamente necesséario criar-se, com essa auténtica comunidade,
uma ambiéncia que lhes faga a ela afluirem os doentes e ndo dela
fugirem (PEDROSA, M., 1980, p. 10).

E essa ambiéncia é o Convivio, pois 0 Museu de Imagens do Inconsciente “é mais
que um museu, pois se prolonga de interior a dentro, até dar num atelié onde artistas em

potencial trabalham, fazem coisas, criam, vivem e convivem” (PEDROSA, M., 1980, p. 10).

Se o principal bem musealizado é o Convivio (enquanto processo), devemos
conhecer os pontos principais de sua dindmica, bases tedricas, identificar as
caracteristicas que o diferencia de outros tipos de convivio. Essa estrutura convivial foi
construida pela adogao de conceitos e praticas, tendo como protagonista a figura da Dra.
Nise da Silveira. Nos ateliés de pintura e de modelagem ela pbéde fazer a verificacdo
empirica de alguns conceitos e observar a eficacia das praticas que consolidaram esse
processo, trazendo a tona um determinado recorte da realidade, sobre o qual ela

construird um método de interpreté-la.
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Podera parecer estranho falar em recorte da realidade quando se trata do mundo
interno de pessoas consideradas loucas. Freud (1933/1980, p. 70) descreve uma
concepcédo de realidade como “aquilo que existe fora de nés e independentemente de
nés. [...] A essa correspondéncia com o mundo exterior real chamamos de ‘verdade”.
Logo, Einstein e os avancgos da fisica quéantica desfariam essa ilusédo da realidade como

uma dimensao Unica:

“O conceito de realidade alarga-se cada dia mais e nos da a perceber que a
natureza, em sua intimidade, é mais complexa e mais interligada em todas as suas
partes, e mais bela do que suptinhamos” (SILVEIRA; MELLO, 1992, p. 158).

Para Jung, a realidade contém tudo quanto se pode conhecer pois qualquer coisa
gque atue sobre nos é real e presente. Para ele o inconsciente € uma parte da natureza, é
algo objetivo, real, genuino. Psique e matéria seriam entdo dois aspectos de uma mesma
coisa. (SILVEIRA; MELLO, 1992).

Mas é através da materialidade constituida pela producdo farta dos ateliés de
pintura e modelagem, instalados por Nise da Silveira, em 1946, que a sociedade comeca
a se interessar por esse trabalho. Vimos como a polémica criada pela exposicdo 9
Artistas de Engenho de Dentro, com criticos e artistas dividindo-se acerca do
reconhecimento do valor artistico desses trabalhos, uns afirmando-o, outros negando-o, é
um exemplo de como, desde o inicio, essas pinturas, desenhos e esculturas romperam

preconceitos, suscitando reflexdes, debates e questionamentos.

A Dra. Nise da Silveira mantinha-se afastada desses debates. Embora
acompanhasse com interesse, sua atencdo estava voltada a outro aspecto do acervo:
qual o significado daquelas criacbes para 0s seus realizadores, que testemunhos essas

imagens traziam do interior desses seres e de suas sofridas experiéncias ontolégicas.

O que me cabia era estudar os problemas cientificos e investigar o fato
de que certos esquizofrénicos, inclusive alguns ditos ‘crbnicos’,
exprimissem suas vivéncias através de formas que os conhecedores de
arte admiravam. E, acima de tudo, eu me sentia no dever de ressaltar o
aspecto humano desse fendbmeno (SILVEIRA, 1981, p. 16).

Esse interesse pela investigacao cientifica do material produzido nos ateliés de
atividades expressivas foi o leitmotiv de um processo de producdo de conhecimento que
resultou em um conjunto de praticas e saberes inéditos, caracterizando o Museu de
Imagens do Inconsciente como instituicdo impar no mundo. Esse é um patriménio pouco

visivel, cuja importancia, nos parece, ndo foi ainda devidamente avaliada.
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5.6.1 Principios do Convivio

Na visdo de Nise da Silveira, o atelié de pintura tem dupla funcdo: uma
terapéutica, na qual o individuo que o frequenta, pela prépria atividade de suas maos
beneficia-se de uma melhora do ponto de vista clinico; na outra, as imagens produzidas
possibilitam um acesso ao mundo interno desse individuo. Nise comunga com as ideias
de Jung sobre a existéncia de riquezas desse mundo interior, que muitas vezes, na
experiéncia da loucura, contrasta com a aparéncia externa de ruina ou degradacéo do
individuo que a experimenta. Durante essa experiéncia, todos o0s sintomas teriam
significacdo psicoldgica:

Mesmo as coisas mais absurdas sdo simbolos de pensamentos nao s6
compreensiveis em termos humanos, mas também que habitam o
interior de todos nos. Na loucura nada se descobre de novo e
desconhecido: estamos olhando os fundamentos de nosso préprio ser, a

matriz dos problemas nos quais nos achamos todos engajados (JUNG,
C.W.v. 3, p.178).

Fator de grande importancia € a existéncia de um processo de autocura existente
na prépria psique humana, que se desenrola quando o equilibrio desta € alterado. A
teoria da arte nos fala de uma tendéncia a ordenagdo inerente ao processo de
configuracdo de imagens®"' e a conjuncdo desses fatores vai ser o balizador das
circunvolugdes desse processo. No livro Imagens do Inconsciente a Dra. Nise da Silveira
apresenta diversos casos onde, através das séries de imagens, pode-se verificar como a
acao dessas forgas combinadas “criam ordem, transformam o caos em cosmos” (JUNG,
C.W. 9ii, p. 32).

O capitulo que condensa essa pesquisa chama-se Dissociagdo — Ordenagéo — O
afeto catalisador. Nise toma emprestado da Quimica esse termo que é atribuido a
substancia cuja presenca acelera o processo de reacdo®*. Ela nos fala que “qualquer um
poderd observar que as tentativas de ordenacgdo interna, bem como as simultaneas
tentativas de volta ao mundo externo, tornam-se mais firmes e duradouras se no
ambiente onde vive o doente ele encontra o suporte do afeto” (SILVEIRA, 1981, p. 66). O
catalisador (ou seu oposto, o inibidor) pode ser um monitor, um técnico, um seguranca,

funcionario da limpeza e até mesmo um animal.

#1 34 vimos como Prinzhorn aponta o carater compulsivo dessa tendéncia, estreitamente vinculada a

necessidade de expressao.

%12 por ex., enzimas, platina coloidal, paladium.
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Ja no final do século 18, William Tuke, que reformou os asilos ingleses com a
introducdo de tratamentos humanizados para os loucos, trouxe para os jardins e pétios
dos Retiros, como eram chamados os lugares de internacéo idealizados por ele, diversos
animais: coelhos, falcdes, aves domésticas. A intencdo ndo era apenas distrair os
pacientes, mas uma tentativa de despertar atitudes socializantes e afetivas. Esta tradicédo
espalhou-se pelos hospitais da Inglaterra, sendo bastante comum a existéncia de animais
em hospitais e colbnias no inicio do século 19 (HANDBOOK OF..., 2010).

Foi com o intuito de trazer afeto ao frio ambiente hospitalar que a Dra. Nise trouxe
alguns cées e gatos para a Secdo de Terapéutica Ocupacional. Esse foi o ponto de
partida para o desenvolvimento, pela primeira vez no Brasil, de uma pesquisa utilizando
animais num processo terapéutico. Especialmente os céaes, diz a Dra. Nise (1981, p. 81),
‘reinem qualidades que o fazem muito apto a tornar-se um ponto de referéncia estavel
no mundo externo. Nunca provoca frustra¢cdes, da incondicional sem nada exigir em
troca”. Diferente dos seres humanos, os animais sdo estaveis afetivamente, e nada

pedem em troca de seu afeto.

Essa iniciativa sofreu muitas criticas e dificuldades. A incompreensao deu lugar
aos atentados contra a vida dos animais, envenenamentos, remoc¢ao pelos servicos de
captura de animais. A despeito de todos os problemas cdes e gatos fazem, até hoje,

parte do Convivio no Museu de Imagens do Inconsciente®'®,

Outro principio importante na producdo de imagens no atelié € a liberdade de
expressao. Sem a utilizacdo de modelos, cOpias, ou qualquer tipo de interferéncia, a livre
producdo desdobra-se. Importa ressaltar que, previamente negociada com o0s
frequentadores, a musealizacdo imediata de toda producédo do atelié da-se sem nenhuma
interferéncia de tipo econémica. Na auséncia de comercializacdo e valoragdo monetéria
das obras nessa relagdo, a moeda é o valor simbdlico que o processo de musealizagéo

Ihes traz.

#3 para desenvolver sua pesquisa com animais a Dra. Nise correspondeu-se com os Drs. Boris Levinson

(Nova York) e o Prof. Samuel Carson, da Universidade do Estado de Ohio. Levinson escreveu o livro Pet-
oriented children therapy, uma das referéncias no assunto.
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5.7 A Leituratransdisciplinar de Nise da Silveira

A Dra. Nise da Silveira chamava de “projeto Chaplin” ao desejo utdpico de fazer
uma leitura ndo verbal das imagens. A leitura das imagens foi o grande fio condutor de
toda a sua pesquisa no Museu de Imagens do Inconsciente. Ela desenvolveu um método
gque esta amplamente demonstrado nos seus livros Imagens do Inconsciente e O Mundo

das Imagens. Este método baseia-se principalmente no estudo de séries de imagens:

Isoladas, parecem indecifraveis. Com surpresa, verificar-se-a que nos
permitem acompanhar com bastante clareza o desdobramento de
processos intrapsiquicos. [...] Pinturas, do mesmo modo que sonhos, se
examinadas em séries revelam a repeticdo de motivos e a existéncia de
uma continuidade no fluxo de imagens do inconsciente (SILVEIRA, 1981,
p. 116).

As séries, organizadas por temas ou em ordem cronologica, serdo objeto de
estudos comparativos com producdes similares na histéria da humanidade: Arte, religido,
literatura, mitos; tudo isso sera cotejado com a histéria pessoal do criador, na tentativa de
estabelecer paralelos esclarecedores da situagcdo emocional que o individuo vivenciou —
ou esté vivenciando, se for o caso. Para a Dra. Nise, estes estudos sdo uma verdadeira
pesquisa arqueoldgica.

Mas a arqueologia da psique é ciéncia muito peculiar. Enquanto os
achados da arqueologia propriamente dita mantém-se sempre iguais, 0s
conteldos do inconsciente coletivo estdo em constante movimento:
agrupam-se e reagrupam-se, interpenetram-se e mesmo sao suscetiveis
de transformacéo (SILVEIRA, 1981, p. 334).

Ndo por acaso, Arqueologia da Psique foi o tema de uma de suas ultimas

pesquisas, que originou uma grande exposicdo e um documentario homénimos.

Para conhecer melhor essa leitura seria pertinente estabelecer a trajetoria
epistemoldgica desse trabalho, tragando inicialmente um resumo do itinerario dos
estudos da Dra. Nise da Silveira. Isso porque “o conhecimento possui propriedades
inerentes ao sujeito que o constri. Essas propriedades serdo utilizadas de forma
diferente, por cada individuo, caracterizando-se, assim, como conhecimento Unico”
(VALENTIM, 2005, p. 10).

Desse modo, interessa-nos o percurso da formacéo intelectual da Dra. Nise da

Silveira, conhecer melhor as origens de seu pensamento.
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5.7.1 O conhecimento adquirido

A Dra. Nise formou-se em 1926, na Faculdade de Medicina da Bahia, Unica
mulher entre 157 rapazes. Precoce, conta que o pai teve que alterar sua idade para que
|4 fosse aceita, com presumidos 16 anos. J& vimos anteriormente que ela afirmava ndo
possuir vocagao para medicina, foram os rapazes que frequentavam sua casa em Maceid
que a influenciaram nesse sentido. Além da mudanga na certiddo de nascimento, o
préprio fato da admisséo da Dra. Nise na Faculdade de Medicina vem contrapor-se aos
paradigmas estabelecidos pelo conhecimento para a sociedade da época. Esses
paradigmas estabeleciam a mulher como necesséaria ao papel de organizadora do lar e
da educacdo dos filhos, segundo a proposta higienista e eugenista da época, ja
atendendo a um discurso médico. A Faculdade de Medicina da Bahia fica no Terreiro dos
Meninos de Jesus, em Salvador, onde séculos antes 0s jesuitas preconizavam a
salvacdo do homem pela religido. Agora, eram os médicos os salvadores do povo das
moléstias, da loucura, do crime. O saber médico ja era o instituinte de uma nova ordem
que procurava regular as leis da familia. Também fazia apenas 40 anos que D. Pedro Il
promulgara o Decreto que possibilitava o ingresso de mulheres nas faculdades brasileiras
(MELO, 2005).

A medicina legal encontrava-se entdo em fase de consolidacéo; o poder médico
passa a brandir o conhecimento recentemente adquirido sobre as fung¢des psiquicas para
intervir na determinacéo das penas imputadas aos criminosos. Questdes como a razéo, o
grau de racionalidade, o livre arbitrio, levam a criacdo da figura do médico-perito,
trazendo o crime para a esfera da medicina: “criminalizacdo da doenca e psiquiatrizacao
do crime”, no dizer de Delgado (citado por MELO, 2005, p. 62).

Tendo em vista essa valorizacdo da psiquiatria, ndo € estranhavel que varias
teses sobre assuntos psiquiatricos estejam entre os colegas de faculdade da Dra. Nise**.
Influencia do Sympathico na Etiopathogenia da Demencia Precoce **°, Diagndstico
Differencial da Demencia Precoce, Espiritismo e Loucura, Primitivo e Loucura. Esta Gltima
foi escrita por Arthur Ramos, grande erudito por quem os colegas (inclusive a Dra. Nise)
nutriam admiracao. Iniciado nos estudos psicanaliticos, ele cita Freud e Jung, tracando
algumas relacbes entre arte, pensamento primitivo e alienacdo mental (MELO, 2005).

Certamente esses estudos marcaram e influenciaram a jovem Nise.

¥4 _ Nessa época as teses eram de inteira responsabilidade do aluno, sem orientagdo do professor, versando
sobre assuntos relativos as cadeiras estudadas (Melo, 2005, p. 53).

%15 _ Esse era 0 termo médico instituido por Emil Kraepelin para a loucura, que estabelecia uma comparacéo
com a demenciacdo verificada na senilidade. Posteriormente seria adotado o termo esquizofrenia para
descrever o mesmo quadro.
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Nessas teses pode-se notar o embate entre as correntes organicista e psicolégica,
que persiste até hoje. Na primeira, de forte inspiracdo cartesiana, a doencga ocorre no
corpo, como um mau funcionamento de uma maquina, e por isso sao necessarias
intervengdes para conserta-lo(a). A segunda admite as influéncias do ambiente e da

sociedade na conformacdo dos comportamentos individuais.

Mario Magalhaes, primo e futuro marido de Nise, que também se tornaria um dos
mais importantes médicos na area de politicas de salde e sanitarismo do Brasil,
apresentou sua tese A margem dos meios punitivos onde, apoiado em ideias

socioldgicas, trata sobre definicdes de crimes e meios de punicdo (MELO, 2005).

A tese da Dra. Nise intitulou-se Ensaio sobre a criminalidade das mulheres na
Bahia. Sua preferéncia pelos assuntos referentes as minorias oprimidas socialmente é
inequivocamente demonstrada desde ja. Manter-se-4 ao longo de sua vida, influenciando
toda sua producéo cientifica. Nela, o problema é debatido a luz higienista da época, com
énfase na profilaxia. Destacando ndo sé os fatores sociais que podem levar o individuo
ao crime, mas também outros tais como a geografia e o clima, traz consideracdes sobre o
fato de misturarem-se nas penitenciarias criminosos e doentes mentais, argumentando a
necessidade de separacao institucional e diferenciacdo no tratamento. Enfatiza a atuacao
da medicina no campo social, com a reabilitagdo dos chamados ‘desregrados’
prostitutas, vagabundos (SILVEIRA, 1926).

Vindo para o Rio de Janeiro apds a morte de seu pai, Nise da Silveira vai morar
em Santa Teresa, onde tem contato com Manuel Bandeira, Laura e Otavio Branddo*'°.
Com este ultimo, possuidor de uma biblioteca da qual era leitora assidua, mantinha
frequentes debates sobre filosofia, literatura e religifio (BEZERRA, 1995). Com Laura,
Nise diz ter aprendido a “descobrir beleza em todas as coisas”, a “buscar a beleza nas
coisas aparentemente feias” (BEZERRA, 1995; GULLAR, 1996). Essa declaracdo
aparentemente simples vai nortear a abordagem de Nise em relacdo aos loucos e suas
producdes e, consequentemente, na apreensao dos significados que se originaram dessa

abordagem.

A Dra. Nise vai entdo prestar concurso publico para médica psiquiatra. Ela afirma
ter estudado com muito afinco. J& nessa época, indigna-se com o tratamento dado aos
doentes, que eram exibidos em sala de aula. Interessa-se por Proust, Anatole France,
Oscar Wilde (GULLAR, 1996).

%16 | aura era poetisa e esposa de Otavio, lider comunista do Bloco Operario, partido marxista fundado na

década de 1920.
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Logo apds assumir o cargo no antigo Hospital da Praia Vermelha, é presa pela
ditadura Vargas, em 1935. Quando sua mae, informada de que pela falta de provas ela
poderia ser solta, veio ao Rio de Janeiro na expectativa de libertd-la. O encarregado do
processo disse-lhe, nessa ocasido, que a Dra. Nise ndo sairia tdo cedo da priséo:

Se ha duas pessoas que me tém dado muito trabalho na formacao do
processo é ela e o Francisco Mangabeira Filho. Eles parecem malucos,
tomavam nota de tudo o que liam, e eu estou sendo obrigado pela lei a
ler e analisar todas essas anotacfes. S&o folhas e folhas de anotactes
sobre marxismo, sobre literatura, etc. (GULLAR, 1996, p. 44).

Esse habito iria acompanha-la por toda vida, como mostra a farta quantidade de
manuscritos de seu acervo pessoal, hoje sob a guarda da Sociedade Amigos do Museu

de Imagens do Inconsciente.

Anistiada, Nise é reintegrada ao servigco publico em 1944. Em 1946, as primeiras
oficinas da Secdo de Terapéutica Ocupacional sdo abertas por ela. A riqueza da
producdo dos ateliés de pintura e de modelagem logo feriu sua atencdo. Seu interesse na
compreensdo do contetdo das imagens foi ridicularizado por alguns de seus colegas
médicos, mas essa hostilidade nao arrefeceu seu animo em ampliar seus conhecimentos
sobre a linguagem da arte e a significagcdo das formas simbdlicas (GULLAR, 1996).
Worringer, Jaspers, Focillon e Merleau-Ponty estdo entre os autores citados como

esclarecedores de suas primeiras pesquisas (SILVEIRA, 1981).

Em sua busca para compreender o fendbmeno do n&o-figurativismo, da abstracédo
e do geometrismo nas produgbes plasticas dos ateliés, fendbmeno esse que muitos

psiquiatras atribuiram a um processo regressivo, de desumanizagéo, ela escreve:

Worringer ja havia trazido esclarecimentos decisivos quando eu me
debatia em inuteis procuras nos livros dos psiquiatras. Mais tarde, o
encontro com Kandinsky trouxe dados talvez ainda mais importantes
para o entendimento de numerosas pinturas abstratas surgidas no nosso
atelier. [...] O achado empirico encontrava lugar nas concep¢des de um
mestre de teoria da arte (SILVEIRA, 1981, p. 20).
Posteriormente, em um estudo para compreender as diferentes vivéncias
espaciais que fazem parte das experiéncias psicoticas, € na fenomenologia e ainda no

campo da arte que vai buscar inspiracdo: Paul Klee, Herbert Read, Giedion, Minkowski.

z

Mas € o encontro com a psicologia de Carl Gustav Jung que vai fertilizar o
entendimento das producdes dos criadores dos ateliés, trazendo, segundo suas palavras,

“‘uma nova abertura para a compreensao da esquizofrenia”. (SILVEIRA, 1981, p. 52).
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O mais importante acontecimento ocorrido nas minhas buscas de curiosa
dos dinamismos da psique foi o encontro com a psicologia junguiana.
Jung oferecia novos instrumentos de trabalho, chaves, rotas para
distantes circunavegacdes. Delirios, alucinacfes, gestos, estranhissimas
imagens pintadas ou modeladas por esquizofrénicos, tornavam-se
menos herméticas se estudadas segundo seu método de investigacéo. E
também n&o Ihe faltava o calor humano de ordindrio ausente nos
tratados de psiquiatria (SILVEIRA, 1981, p. 11).

Este encontro iniciou-se por meio de uma carta por ela dirigida ao Prof. Jung
sobre a questdo das mandalas, em 1954. Como ja citamos, dois anos antes ela recebera
de Almir Mavignier o livio L’Art dans l'examen et le traitement des malades
psychiatriques, no qual Vinchon faz interpretacdes de simbolos nas pinturas de doentes,
incluindo algumas mandalas. Seus estudos no Instituto C. G. Jung, de Zurigque, e a
analise feita com a discipula de Jung, Marie-Louise von Franz, aprofundaram seus
conhecimentos da psicologia junguiana, cimento que fez a “liga” entre as diversas
disciplinas que utilizou para construir seu método de leitura e interpretacdo de imagens.
Durante encontros pessoais 0 mestre suigco daria preciosas orientagfes para o estudo da

pesquisadora brasileira:

No dia 14 de junho de 1957 tive a feliz oportunidade de ser recebida por
C. G. Jung, na sua residéncia de Kusnacht. Sentada diante do mestre no
seu gabinete de trabalho, junto a larga janela com vista sobre o lago,
falei-lhe de minhas dificuldades de autodidata. Ele me ouvia muito
atento. Perguntou-me de repente:

- Vocé estuda mitologia?
N&o, eu ndo estudava mitologia.

- Pois se vocé nao conhecer mitologia nunca entendera os delirios de
seus doentes, nem penetrara na significacdo das imagens que eles
desenhem ou pintem. Os mitos sdo manifestacdes originais da estrutura
basica da psique. Por isso seu estudo deveria ser matéria fundamental
para a pratica psiquiatrica (SILVEIRA, 1981, p. 98).

Outros estudos também tiveram grande influéncia no conjunto dessas
investigacdes. O movimento da antipsiquiatria — com destaque para Ronald Laing e David
Cooper — e autores de diferentes areas do conhecimento como John Perry, Capra,
Artaud, Bachelard, entre outros, também influenciaram a Dra. Nise nesse processo de
formacdo do arcabouco tedrico que alicercou, contribuiu para o desenvolvimento dos

conhecimentos que foram gerados.

Na escola viva que eram os ateliés de pintura e de modelagem, a escola
gue eu frequentava cada dia, constantemente levantavam-se problemas.
Dificuldades que conduziam a estudos apaixonantes e muitas vezes
tornavam necessaria a procura de ajuda fora do campo da psiquiatria —
na arte, nos mitos, nas religides, literatura, onde sempre encontraram
formas de expresséo as mais profundas emocdes humanas (SILVEIRA,
1981, p. 11).
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5.7.2 O conhecimento gerado

O desenvolvimento das pesquisas na colecédo produzida nos ateliés terapéuticos
da STO comecou pelo estudo dos efeitos da lobotomia sobre a atividade criadora, um
classico sobre o assunto (SILVEIRA, 1955)%"". Enquanto a primeira exposi¢io externa da
colecdo despertava interesse e suscitava polémicas, um dos artistas participantes da
mostra, Lucio Noeman, foi lobotomizado como resultado de um acordo entre o médico e
sua familia. Nise protestou veementemente (“- Vocés vao decapitar um artistal!”), sem
sucesso. A comparacdo entre a refinada producdo do autor antes da operacao, e a
pobreza de concepc¢do e execucdo em sua obra apds a intervencgdo, torna tao evidente a
degradagé&o ocorrida no sistema cognitivo do artista, que permite mesmo ao observador

mais leigo visualizar os efeitos nocivos dessa pratica no cérebro humano.

A questéo dos afetos, dos relacionamentos, as expressoes e vivéncias do espaco,
0 espago interno versus espaco externo, a evolucdo de casos clinicos vista atraves de
longas séries de imagens, o desenvolvimento de temas de interesse psiquiatrico e
psicolégico — o Museu se afirma cada vez mais como um centro de estudo. Em 1968
passa a funcionar regularmente o Grupo de Estudos do Museu de Imagens do
Inconsciente, de carater interdisciplinar e frequentado por médicos, psicélogos,
antropdlogos, historiadores, artistas e professores, técnicos e estudantes, numa
constante troca entre experiéncia clinica e conhecimentos teoricos, sempre tendo como

ponto de partida a producéo plastica dos ateliés (SILVEIRA, 1980).

As principais pesquisas desenvolvidas no Museu de Imagens do Inconsciente pela
Dra. Nise e seus colaboradores estdo reunidas nos dois livros mais importantes de sua
obra: Imagens do Inconsciente e O Mundo das Imagens. Esses estudos lancam luzes
sobre problemas ainda muito obscuros para a ciéncia. Mas nao se iluda o interessado
sobre as tematicas desses estudos. Se aparentemente conformam-se com a area da
saude mental, de fato trazem maior compreensao sobre processos e estruturas da psique

humana pertencentes a todos os individuos.

Dessa maneira, a relevancia desses saberes, das préaticas que os produziram, dos
fundamentos tedricos e epistemoldgicos que os justificam, aumenta sobremaneira. Sem
diminuir sua importancia para a compreensao do processo psicotico (ou da loucura, como
esse processo € mais conhecido coloquialmente), a abertura de uma nova dimenséo para

o entendimento de certas imaginagfes, acontecimentos psiquicos e produgdo de

317 A lobotomia & uma “operagdo cirargica, hoje em desuso, que consiste no seccionamento das fibras

nervosas da regido pré-frontal dos nucleos medianos do talamo”. (Dicionario Priberam da Lingua
Portuguesa).
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simbolos que podem ser acompanhados através da histéria da humanidade, justifica a

socializacao desses conhecimentos de forma mais enfatica.

Essa instancia de conhecimento nos leva a concordar com a nova definicdo para
esses processos dada pela Dra. Nise, segundo uma expressdo que ela tomou
emprestada de Antonin Artaud: “os inumeraveis estados do ser”*!®, Essa nova concepcéo
vem desconstruir a nogdo de ‘normalidade’ que desde o século 17 vem recebendo o titulo
de racionalismo. E, em verdade, encontramos no acervo do Museu incontaveis
descricbes das vivéncias desses inumeraveis e as vezes perigosos, estados do ser.

Perigo, nesse caso, residindo na ameacga a integridade do ser que o0s vivencia.

Sabemos que uma das caracteristicas principais da esquizofrenia, termo médico
gue define a psicose, € a desagregacéo do pensamento, a impossibilidade de ordenar os
conteudos avassaladores que emergem do inconsciente. Kant (citado por HESSEN,
2000) via o pensamento como a fungdo que da forma as sensagbes vindas da
experiéncia, ideia assim explicitada: “nosso pensamento produz ordem nesse caos na
medida em que conecta os conteldos sensiveis uns aos outros e faz com que eles se

relacionem”.

Entretanto, o pensamento, do ponto de vista do racionalismo, acha-se impotente
para manter a coesdo dessa tensao entre as vivéncias internas e a visdo de mundo por
ele imposta. Melhor seria empregar o conceito de pensamento complexo no dizer de
Edgar Morin (2006), no qual os operadores dialégicos juntariam, entrelacariam coisas que
aparentemente estdo dissociadas: razdo x emocdo, sensivel x inteligivel, real x

imaginario, razdo x mito, homem x natureza etc.

O leitor atento dos livros Imagens do Inconsciente e O Mundo das Imagens
perceberd, além da forte presenca dos conceitos junguianos, uma coeréncia no método
analitico das séries de imagens que permite entrever, a partir dos resultados propostos,
uma visdo dialégica desse universo de imagens. Depois de acompanharmos o0s
encontros da mestra com as obras e as personalidades das mais diversas areas do
saber, vamos conhecer, a seguir, 0s principais fundamentos epistemoldgicos para essa
visdo, que a Dra. Nise legou, em um documento especial, a um pesquisador ficticio ao
qual chamou de “BENEDITO”.

5.8 0O “Benedito”

%8 poeta e teatrologo francés, Artaud foi durante muito tempo internado em hospitais psiquiatricos e

descreveu, como nenhum outro, as profundas vivéncias internas e espirituais no curso do episédio psicético.
Seus relatos contrastam com a incompreensdo dos psiquiatras e da sociedade em aceita-las como
verdadeiras. Na revista Cahiers d’Art, Artaud, referindo-se a obra do pintor surrealista Victor Brauner, afirma
que ele conhecia os “estados do ser inumeraveis e cada vez mais perigosos”.
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A Dra. Nise elaborou e organizou um roteiro de leituras para o pesquisador que
desejasse se aventurar no estudo das imagens. Confeccionou um pequeno caderno de
49 péginas datilografadas, com o seguinte titulo: PEQUENO FICHARIO RELATIVO A
OBRAS SOBRE EXPRESSAO PLASTICA DE PSICOTICOS E ALGUMAS DICAS PARA

O BENEDITO [grifo e sublinhado no original]. Esclarece esse titulo com a pergunta:

“Quem sera o Benedito que vai se interessar por estes livros?”

FIGURA 56. Capa e frontispicio do “Benedito”

FONTE: Arquivo Pessoal Nise da Silveira. Foto do autor

N&o existe nenhuma data nesse guia elaborado pela Dra. Nise. Melo (2005)
afirma té-lo conhecido em 1990; como o texto mais recente citado é de 1989, supfe-se
gue foi ao longo da década de 80 que ela organizou o Benedito. Anteriormente, a Dra.
Nise ja havia trabalhado em um guia de leituras: o livro Jung Vida e Obra (1968), até hoje
uma referéncia para os estudiosos de Jung no Brasil. Algumas das principais linhas

tracadas no Benedito vao aparecer no capitulo 5 do livro O Mundo das Imagens (1992).

Interessante notar que nessa compilacdo do Benedito a Dra. Nise inclui varias
tendéncias e pontos-de-vista contraditérios, alguns dos quais exprimem conceitos aos
guais ela se posiciona de forma contraria. Sua intencdo € O6bvia: fornecer uma
estruturacdo tedrica multilateral para a compreensédo e o desenvolvimento do trabalho

realizado no Museu de Imagens do Inconsciente.

O Benedito esta dividido em 5 sec¢des:



289

1) Freud e estudos psicanaliticos;
2) Jung e estudos junguianos;
3) Arteterapia;

4) Estudos psiquiatricos;

319

5) [Secéo de arte]

No primeiro tépico Nise seleciona alguns textos de Freud referentes ao estudo das
imagens. “As imagens constituem um meio muito imperfeito para tornar o pensamento
consciente e pode-se dizer que o pensamento visual aproxima-se mais dos processos
inconscientes que o pensamento verbal e é mais antigo que este, tanto do ponto de vista
filogenético quanto ontogenético” (SILVEIRA, [1989], p. 3)*®. Seguem-se publicacdes de
Oso6rio Cesar, como representante brasileiro, Abraham, Groddeck, William Phillips,
Baudoin, Schneider, Goiten, Pickford, Waelder, Sechehaye, Frieda Fromm Reichmann,
Marion Milner, Ernst Kris, Eissler, Adrian Stokes, Melaine Klein, Otto Rank, Robert
Volmat, Wiart e Denner. A pagina 4 é toda dedicada a Osdrio Cesar, mencionando as
quatro publicacbes de sua autoria e chamando a atencédo para a Escola Livre de Artes
Plasticas do Juqueri, criada por Osoério, “que produziu obras de grande interesse
cientifico e artistico. Infelizmente, esta Escola ndo conseguiu manter-se e seu acervo

dispersou-se” ¥,

E interessante notar que a Dra. Nise da Silveira dedica aproximadamente um
terco do Benedito para a abordagem psicanalitica. Estendendo-se ao longo das 16
primeiras paginas, esse primeiro topico vai apresentando, por entre a bibliografia,
conceitos importantes de alguns autores, trechos de textos que sintetizam seus
pensamentos, algumas vezes fazendo contraponto com autores que nao fazem parte do

bloco. Um reconhecimento da penetracédo desses estudos no campo da arte.

As ideias psicanaliticas, principalmente o conceito de inconsciente,
tiveram um papel fundamental na aproximagdo entre arte, ciéncia e
transtorno mental. A emergéncia do discurso psicanalitico no Brasil no
século XX, e sua apropriacdo nos meios cientificos e artisticos,
possibilitaram a utilizacdo da concepcdo de que o inconsciente poderia

819 Apesar de ndo constar um titulo nesta se¢do do documento, a Dra. Nise refere-se a ela em outra parte

mesma.

0 Todas as referencias de pagina subsequentes nesta secéo referem-se ao Benedito.

%21 As obras de Osoério citadas sdo: A Arte nos loucos e vanguardistas (1934); Simbolismo mistico nos

alienados (1949); Contribuition a I'étude de l'art chez les alienés (1951); Os misticos dos hospicios (1952).
Segundo artigo de Mario Yahn publicado no Boletim de Higiene Mental (n. 66, Sdo Paulo, 1950) a realizacéo
do | Congresso Internacional de Psiquiatria em Paris e a exposi¢cao 9 Artistas de Engenho de Dentro exibida
no MAM-SP em 1949 foram fatores de estimulo para a criagdo da Escola Livre de Artes Plasticas do Juqueri.
Naquela ocasido relatou a existéncia de 800 obras de uma centena de autores.
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ser revelado por intermédio das imagens, configuradas na expressao de
artistas plasticos (AMENDOEIRA, 2008, p. 42).

Dra. Nise detém-se no estudo feito por Freud sobre o quadro pintado por
Leonardo da Vinci*?%, no qual estdo representados o menino Jesus, Maria e SantAna
(Museu do Louvre), sobre o qual Jung e Eissler fizeram observacdes posteriores. Sobre o
livro L’art psychopathologique, de Robert Volmat, destaca as passagens que referem-se
aos artistas de Engenho de Dentro que participaram da mostra por ele organizada no |
Congresso Internacional de Psiquiatria (Paris, 1950); comenta também os
desdobramentos desse evento, que motivou a criagdo da Societé Internationale de
Psychopathologie de I'Expression, da qual ela mesma é socia fundadora (BRASILIANA
DE FRANKFURT, 1994, p. 22).

No segundo topico, Jung e estudos junguianos, a bibliografia referente ao mestre
suico estéd dividida em duas partes: na primeira estdo os escritos sobre expressao
plastica e literatura; na segunda os trabalhos onde ele faz interpretagdo de imagens.
Entre as duas, um texto no qual a Dra. Nise apresenta alguns conceitos de Jung sobre a
natureza e significado das imagens configuradas por individuos psicéticos. “Elas
representam autorretratos de sua situacdo interna e do processo psicotico em
desdobramento”, escreve na pagina 19, e também frequentemente configuram-se em
“simbolos que condensam profundas significagdes e constituem uma linguagem arcaica
de raizes universais”. O pesquisador ndo podera prescindir do estudo da mitologia para o
aprendizado dessa linguagem. As imagens aterrorizantes, que frequentemente assolam o
individuo durante a psicose, poderdo ser esvaziadas de sua forte carga energética por
meio da pintura. A configuragdo de imagens simbolicas possui eficicia terapéutica:
transformam energia psiquica, permitindo ao individuo a transposi¢éo de niveis. Fazendo
esse contraponto a Dra. Nise deixa clara a diferenca de abordagem na leitura das

imagens entre os dois grandes mestres.

Embora admitindo que a maioria dos autores ndo vé eficacia nas imagens nédo
verbalizadas e compreendidas, na pagina 20 a Dra. Nise afirma, com conviccdo, o

contrario:

Entretanto, a experiéncia demonstra que as imagens simbdlicas podem
ser _apreendidas pela via de  percepcdes inconscientes,
independentemente do _intelecto, influindo sobre o curso do processo
psicético. (sublinhado no original)

Conhecendo-se os textos da Dra. Nise da Silveira, podemos dizer que essa

conviccao esta no alicerce de sua pratica terapéutica e consequente producéo cientifica.

322 Uma recordacéo de infancia de Leonardo da Vinci, de 1910.
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Este topico encerra-se com os Estudos Junguianos, compostos por titulos de
Neumann, Fordhan, Perry, Baynes, Wickes, Morris Philipson, Maud Bodkin; uma
coletdnea de textos sobre inconsciente coletivo, além, é claro, do seu préprio livro,
Imagens do Inconsciente. Finaliza (p. 23) com a indicagéo do trabalho Rosegarden and
labyrinth, de Seonaid Robertson, professora de arte em escolas inglesas que encontrou
empiricamente imagens arquetipicas nos trabalhos de seus alunos, o que aproximou-a da
psicologia junguiana, levando-a a pesquisas em VAarios museus e a investigacdes no

campo da argueologia e das religides antigas.

Na parte intitulada Arteterapia (p. 25), a Dra. Nise destaca logo de inicio seu
pensamento sobre essa denominacgdo, inadequada segundo ela, pela conotacéo de valor
e qualidade estética contida na palavra arte. Manifesta sua preferéncia pelos termos
‘linguagem plastica” ou “expressao plastica”, justificando-a pelo argumento de que
“nenhum terapeuta tem em mira que seu doente produza obras de arte” mas, “o0 que se
deseja conseguir com o desenho, pintura ou modelagem espontaneos é ter acesso ao

misterioso mundo dos psicéticos”.

Nesta secdo, a Dra. Nise se detém sobre cada autor, comentando-o em separado.
O destaque é para a obra de Margaret Naumburg, intitulada Dinamically oriented art
therapy: its principles and practice®® (1966), que ela recomenda “estudar com atencéo a
introducdo”. Na pagina 27 volta a apontar a diferenga entre seu método e a arte-terapia,
uma vez que aqui as imagens criadas “ndo sdo completamente espontineas. Sao

‘dinamicamente orientadas™ (aspas no original).

Estdo relacionadas publicacdes de Ainslie Meares, Regina Chagas Pereira, Harris
e CIiff J., Hans Prinzhorn. Nise preferiu incluir Prinzhorn nesta se¢do, muito embora seu
livro Bildnerei der Geisterkranken tenha sido escrito em 1922, muito antes do conceito de
arte-terapia, mais utilizado nos paises anglo-sax6nicos. Além disso, Prinzhorn nédo foi um
terapeuta e sim um pesquisador que ajudou a reunir a colecdo que leva seu nome,
constituida por contribuicbes de dezenas de hospitais da Europa. Entretanto, seus
estudos no campo da arte e a influéncia recebida de Conrad Fiedler, historiador de arte e
da psicologia da Gestalt, além da excluséo deliberada dos aspectos psicanaliticos de sua
leitura, certamente levaram a Dra. Nise a inclui-lo nesse grupo, reconhecendo que o livro

“traz a marca da profunda intuigéo e alta inteligéncia do proprio Prinzhorn” (p. 32).

Os Estudos Psiquiatricos se encerram trazendo uma extensa lista de obras que

véo de 1905, com Rogues de Fursac®**, até Navratil (1965). Logo no inicio dessa sec¢ao,

823 Arteterapia dinamicamente orientada: seus principios e pratica.

324 | es écrits et les dessins dans les maladies nerveuses et mentales.
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a Dra. Nise inclui seu trabalho de 1955, Contribuicdo ao estudo dos efeitos da leucotomia
sobre a atividade criadora. Entretanto, é nas obras que se debrugam sobre Van Gogh
que ela se detém com mais detalhes. Também aparece aqui o estudo de Morgenthaler
sobre Adolf WOIfli, j& citado anteriormente. Aparecem neste bloco os nomes de
Antheaume, Dromard, Reitman, Cunningham Dax, Plokker, Jean Vichon, Henri Ey, Irene
Jakab, Jaspers, Frangoise Minkowska, Minkowski, Doiteau, Graetz, Guy Vogelweith.

Depois inicia uma navegacao pelos autores que privilegiaram a visao artistica. Se
a Dra. Nise incluiu Prinzhorn no grupo da arte-terapia, aqui ela inclui os escritos de

825 & uma clara alusdo

Bader, Steck e Jean Cocteau cujo titulo, Petits maitres de la folie
ao trabalho de Prinzhorn que assim denominou os criadores biografados em seu livro. A
esse comentario juntam-se a apreciagao dos textos Outsider Art de Roger Cardinal, e Art
as Healing®®, de Edward Adamson. Sobre este Gltimo ressalta qualidades que muito se

aproximam daquelas que ela propria cultivava:

No seu atelier, os doentes davam espontanea expressdo a suas
experiéncias internas, a seus sentimentos e a maneira como viam o
mundo. Dando forma a suas emog8es, encontravam alivio para suas
angustias. E, muitas vezes, abriam caminho para que as forgas criativas,
existentes em todos os seres, se fortalecessem e tomassem contorno
em projetos de renascimento (p. 48).

Estas sao as Unicas analises desse bloco: o restante sera apenas uma sucessao

de listas:

Desenhos Infantis — destacamos a indicacdo do texto O espaco do desenho: a

educacao do educador (1984) dos brasileiros Albano Moreira e Ana Angélica.

Estudos gerais sobre arte — apesar do titulo, os textos referem-se sempre a uma
abordagem psicol6gica da arte: entre eles encontramos o Essai sur la psychologie de

327

I'imagination artistique (L’ordre cachée de lart, 1974)°°", de Anton Ehrenzveig; Art et

hallucination®?®, de Morsier.

Criatividade — Nessa relagdo aparecem as brasileiras Maria Helena Novaes
(Psicologia da criatividade, 1971) e Fayga Ostrower (Criatividade e processos de criagéo,
1977).

Interpretacdes — Catélogos — aqui estéo relacionadas as publicagbes do Museu de
Imagens do Inconsciente existentes até 1980: Os catalogo da exposicao 9 Artistas de

Engenho de Dentro; O artigo apresentado com Le Gallais no Il Congresso de Psiquiatria

325 pequenos mestres da loucura.

326 Arte como cura.

%7 Ensaio sobre a psicologia da imaginagao artistica (A ordem oculta da arte).

28 Arte e alucinacgéo.
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em Zurique, 1957 - Experience d’art spontané chez schizophrenes dans um service de
thérapeutique ocupationelle;** O catalogo da exposicdo do Centenario de C. G. Jung no
MAM-RJ (1975); o Catélogo do modulo Arte Incomum da XVI Bienal de Sdo Paulo; e o
volume da Cole¢gdo Museus Brasileiros dedicado ao MIl (FUNARTE, 1980). Alguns
catalogos de exposicdes no exterior, incluindo Arts primitifs et modernes brésiliens®*°
(1955), onde destaca a participacdo de quatro obras do Mll; o mais recente é Regido dos

desejos, com fotografias de Hugo Denizart sobre a Col6nia Juliano Moreira (1984).

L’Art Brut — escassos titulos, em sua maioria os Cahiers editados pela Compagnie
d’Art Brut, e dois textos de Thévoz — L’Art Brut e Ecrits Bruts®.

Estudos sobre artistas “brutos” brasileiros — dois titulos interessantes sédo aqui
enunciados: Mitopoética de 9 artistas brasileiros (1978), de Lelia Coelho Frota, e Mito e
Magia na arte catarinense: Franklin Cascaes e Eli Heil (1978), de Adalice Maria de
Araujo.

Biografias — Nesta lista estdo treze narrativas autobiograficas. Textos como

332 (Gregory Bateson, 1832) e Memoirs of my nervous illness** de Paul

Perceval, le fou
Schreber (1903), aparecem ao lado do também j& classico Viagem através da loucura

(1977), de Mary Barnes.

A expressdo literdria em incursbes no inconsciente — esta relagdo encerra o
Benedito; inclui obras como Le nouveau monde amoureux>**, do socialista utépico

Charles Fourrier e obras de Paulo Gomide.

Ja observamos que ao escrever seu livro O Mundo das Imagens (1992), Nise da
Silveira utilizou algumas das dicas encontradas no Benedito, especialmente na
construcdo do capitulo 5, que leva o0 mesmo nome do livro. Hoje, dispondo de
publicacbes que relacionam referéncias quase infindaveis sobre o assunto, vemos que a
selecdo da mestra é concisa e abrangente: todos os principais pontos de vista estdo ai
representados, as diversas correntes, 0s pensamentos importantes. Ao lembrar-nos da
experiéncia de trabalhar e estudar sob sua supervisdo, somos possuidos da certeza da
organicidade desse conjunto, que trara ao Benedito que deseje por ele aventurar-se um

olhar diferenciado sobre a expressao plastica espontanea.

329 Experiéncia de arte espontanea com esquizofrénicos num servigo de terapéutica ocupacional.

330 Artes primitivas e modernas brasileiras.

331 Art Bruta e Escritos brutos.

332 perceval, o louco.

%33 Memorias de minha doenca dos nervos.

334 O novo mundo amoroso.
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Toda essa epistemologia sobre arte e loucura ndo desviam a Dra. Nise da Silveira
do centro de sua atencdo: o ser humano, o paciente, o louco, aquele que esta
vivenciando os estados do ser inumeraveis e perigosos que ela tanto deseja, atraves de
sua leitura, conhecer, decifrar. Ndo com a atitude do pesquisador autorreferente, mas
como uma retribuicdo sob forma de solidariedade, para (re)construir e sistematizar os

contetdos quase sempre cadticos que emergem da experiéncia da loucura.

Assim é que, na pagina 48, encontramos um alerta muito especial. Ela comenta o
desmonte do atelié criado por Adamson, logo apds sua morte. “O acervo teve a sorte de
ser recolhido na residéncia de uma admiradora de Adamson, a riquissima Miriam
Rothschild. Salvou-se o acervo, mas se acabou o atelier, onde os internados do hospital

psiquiatrico exprimiam suas emogoes”, diz ela e arremata:

“Esteja vigilante, Benedito, na defesa do seu Museu, (M.1.l.) e seu atelier livre!”

5.9 O método Charles Chaplin

Em sua autobiografia Chaplin narra que aprendeu com sua mae, esquizofrénica,
muito das expressdes e gestos que utilizou em sua arte. Observava-a quando ela, na
janela olhando a rua, exprimia reacfes e emocdes decorrentes das cenas que via, ou de

seu préprio mundo interior.

Nise assemelha-se a Chaplin. Ela afirma que os loucos foram os seus verdadeiros
mestres. Nao ficava trancada em seu gabinete, mas observava o “como” da atividade
terapéutica, as emocdes, a crispacdo dos rostos e das méos na execucao das formas
espontaneas. Todo um contexto histérico e cultural, aliado a sua extraordinaria
perspicacia permitiu a construcdo de um método de leitura das imagens que é, de longe,
0 mais completo encetado até hoje. Se a forte influéncia junguiana é olhada com reserva
por alguns, temos que reconhecer que através da historia das cole¢fes da loucura e das
leituras que sobre elas foram feitas, o pensamento junguiano esta sempre presente de
alguma forma. Desde o vaticinio de Prinzhorn, que reservou profeticamente o
desenvolvimento da compreensdo simbodlica das imagens aos discipulos de Jung,
passando por Vinchon, que timidamente esbo¢ou uma interpretacdo simbdlica, o que se
vé é que a psicologia analitica é a disciplina que logrou maior éxito na compreensao dos

discursos imagéticos.

A interdisciplinaridade de seus estudos, traduzida na pratica por uma abertura
sem igual na cultura brasileira, resultou na afluéncia de inimeros colaboradores de todas
as formacgBes — ou mesmo sem estas, formando uma complexa rede de informacdes e

trocas que, paradoxalmente, vem facilitar a compreensdo do estudo das imagens para o
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publico em geral. Para isso contou com o repositorio ideal, um locus para essa
experiéncia: o Museu de Imagens do Inconsciente, que através dos fendmenos
caracteristicos da instituicdo museoldgica presentifica um discurso onde as imagens e
seus autores sdo, ao lado da leitura da mestra, os protagonistas de uma experiéncia
inédita.

O método Charles Chaplin € uma virtualidade, uma utopia, mira que traca um
caminho para o futuro. Num mundo avassalado pelas imagens, destaca-las, agrupa-las,
significa-las e tentar compreendé-las sob a lente amplificadora da loucura € uma aventura
apaixonante e possuidora de uma profunda humanidade. Dando voz ao louco, Nise da

Silveira est4, na verdade, libertando nossas proprias vozes interiores.
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FIGURA 57. Carlos Pertuis, Década de 50. Acervo do MII
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“Nossas alucinagbes séo alegorias de nossa realidade.”
Carlos Drummond de Andrade

Emergindo da densa e rica histéria das colecBes da loucura, queremos de inicio
sustentar a nomeacao de patrimbnio imagético da humanidade para o conjunto desses
acervos e colec¢des, cujas obras foram criadas sob um velamento, a margem da histéria
oficial das producdes plasticas dos séculos 19 e 20. A invisibilidade dessa histéria € o
reflexo da tentativa de negar ou esconder a existéncia da loucura. Pinturas, desenhos e
escritos de homens e mulheres que vivenciaram essa experiéncia foram desvalorizados,
considerados ‘inferiores’. Entretanto, a forca e a beleza dessas imagens, a integridade de
seu processo criativo, reclamam atencdo: ndo sO satisfazem uma necessidade de
expressao e presentificacdo de seus criadores; também vém preencher uma necessidade
humana profunda de imagens desse tipo, motivos pelos quais foram colecionadas,

estudadas, musealizadas, o que Ihes atribui um valor Unico.

E grande a significacdo humana dessas obras, nas quais o processo de
reintegracdo da loucura e do louco a sociedade corre paralelamente a conscientiza¢éo de
uma parte de nossa psique desde ha muito exilada: o inconsciente. Foi apontado aqui o
longo caminho percorrido pela corrente denominada psiquiatria dindmica que, levando a
descoberta do inconsciente, trouxe ideias como as de Freud, Jung e Nietzsche,
possibilitando a criagdo de museus que lidam com essa imaterialidade e exercendo forte

influéncia no encontro da producéo plastica dos loucos com o mainstream da arte oficial.

Em sua maioria, essas obras ndo foram criadas com pretensfes artisticas, assim
como também ndo o foram as esculturas do Antigo Egito ou as mascaras africanas que
encantaram Picasso; como citou Malraux no Museu Imaginario, a Palas Atenéia so
ganhou a condigao de ‘estatua’ ao ingressar no museu. Essas contradigbes inerentes aos
processos de musealizagdo de determinados objetos — como os etnogréficos — também
assombraram as cole¢des da loucura. E continuam a assombrar. Enquanto finalizavamos
a redacdo desse trabalho, foi publicado num grande jornal brasileiro de circulagéo
nacional (O Globo, 28.12.2014) um artigo no qual a cantora, compositora e escritora
Adriana Calcanhoto manifesta seu profundo incémodo com a musealizacdo do Manto da
Apresentacao, obra que o artista Bispo do Rosario teceu como mortalha para si préprio,
vestimenta destinada, segundo ele, a orna-lo quando de seu encontro com Deus. Esse
desejo nao foi atendido porque sua capa foi considerada uma obra de arte. A autora se
pergunta: quem decide isso? Indaga “quais sao os motivos pelos quais nos apropriamos
e descontextualizamos um objeto para exp6-lo em paredes brancas mundo afora se ele

ndo foi inventado para esse fim?”.
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N&o existem respostas faceis para essas questdes. Mas ndo podemos deixar de
observar como essas obras se impuseram pela for¢a, estranheza, integridade, gerando
processos diferentes de assimilacdo pela sociedade, alguns do quais foram aqui vistos. O
asilo, primeiro abrigo dessas obras, ndo tem condigdes de reté-las sendo sob o estatuto
do documento médico, cujo carater intimo e confidencial ndo permite sua comunicacao,
impedindo-as de galgar o nivel de objeto museolégico. Migrando para as maos dos
psiquiatras colecionadores, assumem uma situacao intermediaria que cria uma linha de
fuga: mesclando seu pertencimento privado ao ambito de uma instituicdo asilar, colecdes
como as dos médicos Auguste Marie, na Franca, Charles Ladame na Suica e Walter
Morgenthaler na Alemanha vao suscitar em psiquiatras com formacdes nas quais a arte e
a cultura tiveram grande peso, o desejo de compreensdo, comunicacao e atribuicdo de
um novo estatuto para essas obras. Desde cedo fica evidente a impossibilidade de
manter essas significacdes no estreito &mbito da psiquiatria: suas vinculacdes e paralelos
com as produgbes oficiais da arte culturalmente estabelecida, bem como suas
similaridades com produtos imagéticos da humanidade em outras civilizagbes e eras
acabaram por derrubar as comportas do asilo, derramando-as no tecido social onde

comecam a buscar seu espaco.

Entram em cena os artistas, atores cujo cenario envolve um forte espirito de
individualidade, em busca das fontes internas da criagdo e da pulsdo pela comunicacao
do sentimento em grande intensidade, potencializados em movimentos como o
Romantismo e aprofundados em algumas vertentes, como o Expressionismo e o
Surrealismo®®*. A primeira metade do século 20 foi prédiga no reconhecimento da
gualidade estética das producdes dos loucos: por um lado, através das condicdes criadas
pela modificacdo do olhar e da apreciacdo estética, com a introducao de variaveis antes
ignoradas ou menosprezadas pelos ditames da arte tradicional: a improvisagédo, a
espontaneidade, a individualidade transgressora como reagdo a montante dos
movimentos coletivistas que se constituiam nos processos de nacionalizacdo que
atropelavam as identidades culturais regionais. Por outro lado, o reconhecimento dessa
producéo asilar, trazendo consigo o selo de autenticidade aposto pela sua origem como
garantia da dissociacdo dos processos culturais oficiais, e a constatacdo de suas
vinculagdes com a historia imagética do homem (atavismo) ou do processo de desenvolvimento na
configuragcdo de imagens (desenhos de criangas), serviram para validar as producdes dos artistas
da arte moderna. Valorizar, compartilhar, ingerir, digerir, expelir: um processo de canibalizacdo

praticamente esgotado nas Ultimas décadas do século 20.

335 No caso do surrealismo, consideramos o desvario, o delirio e o sonho, como sentimentos extremos

ligados as vivéncias do mundo interno, do inconsciente.
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Nosso estudo mostra claramente que embora continue a assimilacdo das obras
pertencentes as cole¢bes da loucura pela sociedade, suas interacdes com movimentos
coletivos do campo da arte cessaram, o que responde negativamente a primeira das
questdes formuladas no inicio de nossa pesquisa. Antes considerada marginal, essa
producdo serviu aos propésitos dos movimentos artisticos e penetrou pouco a pouco no
campo social e cultural pelas instancias museais, editoriais e comerciais. A0S poucos
verifica-se o0 enfraquecimento da dicotomia que, ao tentar opor as duas vertentes,
considerava uma hiperintelectualizada e sofisticada e outra como expressdo da pureza

emocional e primitivista.

Muitas das caracteristicas da arte dos loucos foram incorporadas pelos artistas
contemporaneos: o autodidatismo, a utilizacdo de suportes inusitados, a inventiva livre de
modelos. Em contrapartida, diversos fatores trouxeram mudancas na producdo plastica
produzida sob o signo da loucura: as transformagfes no tratamento, como o fim do
isolamento social e a introdugdo de drogas que escotomizam o delirio e afetam as
faculdades cerebrais elevadas, impedindo o desdobramento da criagdo em um nivel
superior de concepcdo e execucdo; o turbilhonamento de imagens, caracteristica de
nossa contemporaneidade que traz aquilo que Debray (1993) denominou como ‘uma

certa cegueira simbdlica, no interior’, uma amputacao dos espacos da utopia.

Sao 0s museus que se ocuparam desse recorte imagético da criatividade humana
gue representam, com uma pujanca invejavel, esses espagos utdpicos. Ao verificarmos
as quatro maiores instituicbes sobre o assunto, estabelecemos uma divisdo em dois
grupos: no primeiro, situamos a Coleg&o Prinzhorn e a Coleg&o de Arte Bruta, que néo se
autodenominam museus (embora isso nao faca diferenca); No segundo, o Lille Métropole

Musée (LaM) e o Museu de Imagens do Inconsciente (Mil).

No primeiro grupo encontramos duas instituicbes fundamentadas em diferentes
conceitos, mas néo tao distantes entre si. A Colecdo Prinzhorn € uma colecdo fechada,
sua historicidade determinando suas fronteiras. Como ja observamos, esgotaram-se 0s
motivos que alimentavam sua constituicdo. A Colec¢édo de Arte Bruta continua crescendo,
mas sua ampliacgdo ndo € uma prioridade: na verdade, seu valor simbdlico esta
intimamente ligado a aventura de Jean Dubuffet, sendo o conjunto por ele reunido o
grande destaque da instituicio. Ambas optaram pelo cubo negro como ambiente
museografico. Em seus espacos expositivos ndo ha janelas ou aberturas para o exterior.
Sao museus voltados para si proprios. A Coleg¢do Prinzhorn busca mesclar em suas
galerias obras de artistas contemporéaneos que dialoguem com o seu acervo; a Colecao

de Arte Bruta empreende exposi¢cdes tematicas e procura alternativas para a dificuldade
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cada vez maior em encontrar artistas ‘brutos’, estendendo suas pesquisas para os paises

da Asia e do Leste europeu. Podemos classifica-las como museus tradicionais.

No caso do LaM, a situacéo é bem diferente. Desde o inicio foi um espaco criado
para o colecionismo e exibicdo da arte moderna e contemporénea. A absor¢cdo da
Colecao L’Aracine foi um processo de musealizagdo que modificou o estatuto da mesma:
Quando no Chateau Guerin, era uma colecdo em um espago destinado exclusivamente
para a arte bruta; no LaM, apesar de manter o nome ‘arte bruta’ e ocupar um espaco
construido especialmente para si, 0 que caracteriza uma discriminacdo, seu
posicionamento ao lado das outras cole¢des constitui uma segunda musealizagdo, um
processo que podemos chamar de metamusealizacdo — a musealizacdo do que ja era
musealizado. Esse processo também modificou o estatuto do préprio museu, alterando a
sua estrutura fisica e simbdlica. O estudo desse processo, um de nossos objetivos no
presente trabalho, foi alcangcado e podemos afirmar que nossa pesquisa € a primeira
analise mais detalhada sobre o assunto. Ressaltamos entretanto, que muito ainda pode

ser obtido com o estudo da vasta documentagdo mantida nos arquivos do museu.

O Museu de Imagens do Inconsciente apresenta fases bem distintas na sua
constituicdo e desenvolvimento. Os primeiros 30 anos tiveram a Dra. Nise da Silveira a
frente do processo, periodo no qual foram consolidados o método e a instituicdo. Nos 30
anos seguintes a Dra. Nise retira-se para escrever os livros e textos que rednem o
conhecimento gerado pelas pesquisas no acervo, enquanto a equipe que a sucedeu
ratificava suas ideias na construcdo de uma instituicdo museoldgica de fato, com os
espacos — reserva técnica, exposicoes de longa duracdo — e métodos -
acondicionamento adequado, catalogacao e informatizacdo — em consonancia com essas

ideias.

Nesse Uultimo periodo, com o progressivo desaparecimento dos espagos onde
eram realizadas as atividades terapéuticas, os ateliés de pintura e modelagem foram
absorvidos pelo préprio MIl. Essa espécie de autofagia institucional ocorreu de forma
natural, resultando na fusdo dos dois servicos em um s6. O Museu, que de inicio era
apenas uma pequena sala para exibicdo de obras em meio a um complexo terapéutico
que chegou a reunir mais de 17 atividades diferentes, cresce e passa a ser o

protagonista. A situagdo se inverte.

Observamos, no Capitulo 3, o desenvolvimento do discurso expositivo do MIl ao
longo de sua trajetéria, fundamentado nas propostas de leitura das imagens realizadas
pela Dra. Nise da Silveira e seus colaboradores. Esses dois fatores — a absorcdo da
Secdo de Terapéutica Ocupacional e o desenvolvimento de um método proprio para a

leitura das imagens acabaram por fazer necessaria a permanente exposicdo dessa
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historia, sem a qual sera dificil para o visitante adquirir o cédigo que o ajudara a decifrar e
compreender a leitura proposta. Quando falamos de cdodigo, estamos nos referindo néo
s6 as abordagens cientificas e filoséficas, mas também as caracteristicas imateriais do

patrimonio — leia-se o Convivio.

Essa peculiaridade do MIl faz com que seja um museu dele mesmo: ndo como
representacdo de um memoéria inorganica, uma histéria (ultra)passada, mas uma
heterotopia onde o passado continua a realizar-se no presente, criando uma experiéncia
multidimensional de tempo e espaco, circunvolucdo cujo vértice atrai e mistura os

componentes materiais e imateriais do patriménio: um metamuseu.

Essas duas experiéncias sdo inovadoras. A europeia, mais recente, fruto de um
processo instaurado no ambiente do museu tradicional, representante apropriado da
cultura e da arte ocidental; a brasileira, resultado de uma combinagdo de método
terapéutico e movimento social®*®. No Brasil, o Movimento da Luta Antimanicomial reuniu
pessoas de todas as partes do pais, e o trabalho da Dra. Nise da Silveira e do Museu de
Imagens do Inconsciente agiram como elemento inspirador, aplainando de anteméo
arestas sociais criadas pelos paradigmas de exclusdo e estigma. Valorizando o mundo
interno dos pacientes, o trabalho do Museu forneceu argumentos poderosos para o
Movimento, 0s quais encontraram ressonancia no imaginério social, favorecendo a
aceitacdo dessas pessoas pelo reconhecimento da existéncia de qualidades e talentos

em seres até entdo desprezados e relegados ao abandono.

No MIl, ndo apenas as obras, mas os criadores também estdo presentes no
processo de musealizacdo. E com suas presencas e atuacdo estes criadores e artistas
preencheram em parte a lacuna deixada pelas experiéncias outras, onde o louco nunca

teve lugar ou espaco, apenas as frestas abertas pela for¢ca de sua expressao.

Assim, defendemos aqui o tombamento como patriménio imaterial para o
Convivio, essa experiéncia museal de valor inestimavel para a cultura brasileira e para o
patriménio da humanidade. Apés o tombamento das principais cole¢fes historicas do
acervo pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional, seguiu-se o Registro,
nas categorias nacional e regional do acervo pessoal da Dra. Nise da Silveira no
Programa Memoria do Mundo, da UNESCO. Enquanto esse Ultimo encaminha-se
naturalmente para o pleito de Registro na categoria mundial, entendemos que o
reconhecimento do Convivio como Patriménio Imaterial vai munir o Museu de importante

ferramenta na defesa de suas caracteristicas. Sob o amparo de uma legislacdo

%6 As reformas na psiquiatria que tém resultado na insercdo social de seus usudrios tomaram forga nos anos

1960, com o advento das poderosas drogas (verdadeiras camisas-de-forca quimicas), o movimento da
antipsiquiatria e a desconstru¢do dos asilos, que tiveram na figura do italiano Franco Basaglia seu icone
maior.
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patrimonial, poder-se-4 ajuda-lo a preservar alguns principios que dificiimente

encontrardo outro abrigo.

Tomemos como exemplo os animais. A presenca de gatos e cachorros (que no
MIl recebem a alcunha de co-terapeutas) tem sido objeto de perseguicbes e
incompreensdo. Frequentemente, administradores e responsaveis pelos espagos do
Instituto onde o museu esta sediado, que apesar de ndo mais constituir-se em asilo
possui diversos servicos de saude em funcionamento, fazem uma ‘limpeza zooldgica’,
geralmente sob o pretexto do higienismo. Rompem assim lacos de afeto e desrespeitam
0 tratamento em curso de pessoas para as quais 0 animal poder ser a Unica lifeline, no
dizer do Dr. Boris Levinson. Mostram-se também insensiveis ou ignoram uma tradi¢cao
museolégica de mais de meio século. Se a area da Saulde nao dispbe de elementos
suficientes para garantir a salvaguarda dessa joia da museologia brasileira, seu
reconhecimento como Patrimdnio Imaterial e 0 processo de inventario e musealizagédo

combinados aumentardo em muito as garantias de sua sobrevivéncia.

FIGURA 58. Gato co-terapeuta nos jardins do Museu de Imagens do Inconsciente

Foto do Autor
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Os museus tém sido reconhecidos, por muito tempo, como lugares para
preservacdo de objetos — artisticos, historicos. No entanto, a produgdo e circulagdo
desses objetos envolve uma gama de recursos intangiveis: o conhecimento, o ambiente,
a cosmogonia, o contexto cultural. Em 2003 a UNESCO, proclamou a Convencgédo para
Salvaguarda do Patriménio Cultural Intangivel; no ano seguinte o ICOM promoveu em
Seul (Coréia) a sua 202 Conferéncia, com o tema Museus e Patriménio Intangivel. Nessa
ocasido, o antropologo e diretor do Museu de Etnologia do Japdo, Makio Matsuzono,
chamou a atencado para o carater dindmico do patrimdnio intangivel, contrapondo-o aos
critérios geralmente utilizados pelos museus tradicionais, de inamovibilidade do obijeto,
Como em suspensdo no espaco e tempo. A salvaguarda do patriménio imaterial exige
outras estratégias, diferentes daquelas tradicionalmente utilizadas para a preservacgéo de

objetos.

Trazendo esse questionamento para as cole¢des estudadas, verificamos logo
gue, a excegdo do MIl, todas estdo focadas principalmente no objeto. Mesmo a
experiéncia recente do museu de Lille, na qual a entrada de uma cole¢do de obras
criadas por excluidos permitiu trazer ao museu um publico anteriormente ausente, ndo

escapa a esse modelo®’

. E ai nos apropriamos da pergunta feita por Matsuzono na
Conferéncia citada: Em que medida o patriménio intangivel esta excluido (ou

representado) nessas colecdes?

Manter a dindmica desse patriménio intangivel viva e atuante, demanda em
primeiro lugar o deslocamento do olhar: dos objetos para o entorno, para 0s contextos,
para os criadores, para a criagdo de sentidos e significados, para todos que se apropriam
desses processos. No caso do MIl, a estreita relagdo entre o atelié de pintura e a
consolidacdo de um processo de trabalho ao longo de décadas trouxe um diferencial em
relagdo as outras instituicbes por nds estudadas. A instauracdo da convivialidade como
parte nuclear do centro irradiador no processo de musealizacdo, promoveu um
deslizamento, levando-o além das caracteristicas tradicionais de um museu de pinturas e

esculturas.

Reunindo arte e ciéncia, o Ml sintetiza as principais vertentes dos campos que se
debrucaram sobre a producado plastica dos loucos. Para atender os objetivos de nossa
pesquisa, dedicamos o Capitulo 2 para uma sistematizacdo das abordagens desses
campos. Trazendo para o proscénio as ideias e conceitos sobre o tema da criatividade na

loucura, enunciados por personagens de destaque na historia dessa producgédo singular,

BT A experiéncia de Lille ainda é muito recente, e ainda ensaia os proprios caminhos possiveis. O museu vai

reunindo, aos poucos, grupos de pessoas em situagdo de risco ou marginalizadas, artesaos da regido, nao
mais para apenas visitar o museu, mas para dele participar ativamente.
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consideramos ter alcancado um panorama bastante nitido dentro dos limites que uma

pesquisa deste tipo permite.

Pelo lado da ciéncia, pudemos observar o impasse gerado pela pouca utilidade
das imagens produzidas pelos pacientes na proposi¢do ou confirmagédo de diagndsticos,
um dos interesses principais da psiquiatria segundo sua corrente biolégica (Capra), ndo
dindmica (Ellenberger), ou tradicional (Silveira). De inicio baseada na premissa (ou em
seus ecos) de uma relacdo entre a genialidade e a loucura, essa posicao foi sendo
substituida pela abordagem positivista na qual as perguntas sobre 0s objetos e seus
autores sempre estiveram ligadas a busca de confirmacdo de uma patologia, de um

desvio.

A contundente literatura produzida por médicos cuja formagdo humanista
conduziu a observacdo a um ponto de vista mais sensivel, revelou a impossibilidade das
obras dos loucos serem submetidas exclusivamente ao crivo do pensamento cartesiano-
organicista e, consequentemente, confinadas aos escaninhos dos prontuérios médicos. O
trabalho extraordinario de Prinzhorn é o turning point dessa encruzilhada, sem
desmerecer as importantes contribuicdes de seus predecessores — Simon, Réja,
Morgenthaler. Prinzhorn apontou, com agucada intuicdo, a Psicologia Analitica de C. G.
Jung como o caminho mais provavel para o aprofundamento do estudo que levasse a

compreenséo das imagens.

Entretanto a penetragdo de Jung na Franca foi dificultada pela ruptura causada
pelo nazismo na Europa. O fato de Jung ser aleméo e ter, segundo dados controversos,
‘flertado’ com o nacional socialismo emergente, trouxe rejeicdo e banimento das
universidades francesas e consequentemente das nacfes que seguem o modelo francés.
A experiéncia de Jung nos hospitais psiquiatricos levou-o a abandonar o caréater
reducionista da psicologia freudiana, arraigada no estudo e pratica terapéutica de
individuos portadores de neuroses; as psicoses, ao contrario, ofereciam um universo cuja
compreensdo se daria num movimento oposto, ou seja, numa 6tica amplificadora. O
trabalho extensivo de Jung para compreender as estruturas coletivas do psiquismo
humano conduziu-o ao estudo de sonhos, mitos e religibes das diversas regibes do
mundo, extraindo, das imagens dessas narrativas, recorréncias que levaram-no a
formular o conceito de arquétipo. O arquétipo seria uma disposicao herdada para produzir
imagens e pensamentos; Jung define-o como uma virtualidade irrepresentavel,
comparando-o ao sistema axial de um cristal que de certo modo preforma a estrutura
cristalina na dgua mae, sem possuir, ele mesmo, existéncia material. Na metade do
século 20, Nise da Silveira retoma o pensamento de Jung, ao constatar as recorréncias

por ele identificadas nas pinturas e desenhos da cole¢do que organizava. Imagens
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arquetipicas nomeiam hoje diversos recortes das cole¢cdes do Museu de Imagens do

Inconsciente.

Constatando, em um material oriundo de pessoas com pouco ou nenhum contato
com a cultura savante a emergéncia de imagens que comprovavam as teorias de Jung, a
Dra. Nise avanca de interior a dentro, recolhendo preciosas pistas para a compreenséo
da estrutura psiquica de nossa espécie. Esse fato tem sido subestimado pela ciéncia, ndo
s6 pela rejeicdo ao pensamento de C. G. Jung, em que pese a extensa comprovacao
cientifica da maioria de suas teses, mas também pela dificuldade de penetracdo em
escala mundial de um trabalho de origens modestas, nascido num suburbio de uma
grande cidade de um pais em desenvolvimento. No Brasil, a Dra. Nise € mais conhecida
pelo seu trabalho terapéutico do que propriamente por suas ideias cientificas. O livro
Imagens do Inconsciente permaneceu mais de 20 anos fora do mercado. O Mundo das
Imagens estéa esgotado ha mais de dez anos. No exterior, exceto algumas exposi¢cdes do
acervo, pouco foi feito para difundir esse trabalho: o livro Imagens do Inconsciente teve
uma pequena tiragem em lingua francesa, sem maior repercussao, quando da exposicao
no Halle Saint Pierre, em Paris (2005). O restante de sua obra permanece inacessivel

aos que ndo dominam o idioma portugués.

Do lado da arte, ao encantamento inicial motivado pelas caracteristicas das obras
dos loucos, seguiu-se uma abordagem que podemos considerar também de cunho
positivista — 0s artistas encontraram nessas obras respostas ja pressupostas por suas
questdes, ao atribuir-lhes qualidades que, embora delas ndo ausentes, refletiam mais um
ideario de raizes romanticas. Assim, a autenticidade, a espontaneidade, a liberdade na
escolha de motivos e na execucdo, metas tdo desejadas e perseguidas pelos
movimentos anti-académicos do inicio do século, encontraram nas obras criadas nos
asilos terreno fecundo, ou melhor, testemunho fiel para comprovar suas invectivas e
corroborar seus pontos de vista. Ndo deixa de ser curioso o fato da exaltagdo de
predicados que estdo na esfera do individuo tenha acontecido entre integrantes de

movimentos coletivos: Expressionismo, Dadaismo, Surrealismo.

Na metade do século 20 surge a cruzada quase quixotesca de Dubuffet, que de
inicio tenta manter a confidencialidade de sua colecdo, tentando preservar essa
caracteristica das obras, configuradas no segredo das solid@es. Lancando sobre elas (e
seus criadores) um manto de velamento — ou uma zona de siléncio - ao mesmo tempo as
utiliza para corroborar suas ideias que desqualificam os valores do sistema tradicional da
arte entdo vigente. Entretanto, ao reuni-las como cole¢do, acaba por trazé-las para esse
mesmo sistema; a principio, de forma timida e altruista; depois, de maneira mais

institucionalizada, com a publicacdo dos Cahiers d’Art Brut, as exposicdes no Museu de
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Artes Decorativas e Museu de Arte Moderna de Paris, o desejo (frustrado) de ver a
colecdo abrigada no nascente Centre Pompidou, até o pouso final no elegante Chateau

de Beaulieu em Lausanne.

Ao reunir num fluxo epistémico as leituras e discursos sobre as cole¢bes da
loucura nos dois campos — Ciéncia e Arte — alcancamos nosso objetivo de tragar um
panorama sobre essas leituras e identificar conceitos e discursos empregados nesse

processo, convergéncias e divergéncias tedricas e praticas.

Toda a histéria do colecionismo de obras plasticas produzidas por individuos
rotulados como loucos esta atravessada pela onipresenca ditirdmbica do Museu. O
Museu Fugaz, aparecendo nas salas e gabinetes dos médicos alienistas, constelando-se
nas salas de estar e corredores dos hospicios, vicejando nos improvisados arranjos
museograficos dos espagos adaptados. O Museu Desejado, laténcia e poténcia de um
constante vir-a-ser, proliferando sua presentificagdo - nos artigos, anais, jornais, revistas,
catalogos - como afirmagdo de um reconhecimento do locus adequado para o
acolhimento de tao preciosas e inusitadas flores do abismo; O Museu Imaginario, fruto
das mil associa¢cdes e acomodamentos psiquicos gerados pelas imagens da loucura em
conjugac0des e interagbes atemporais e ndo materializadveis no mundo externo; O Museu
Virtual, cujo acervo é constituido pelas ressonancias interiores causadas pelos sons
profundos e primais que emanam dos simbolos do estranhamento e do delirio; enfim, o
Museu como fenémeno, capaz de contemplar polos tdo opostos como 0s que
representam os gabinetes taxondémicos da psiquiatria tradicional e a exposicdo ho museu
de belas-artes. Apolo e Dionisos, aos quais a sabedoria dos helenos atribuia igual

importancia.

Nise da Silveira nos fala que o0 homem da era cristd deteve-se apenas no aspecto
solar, apolineo, da Grécia. Essa viséo unilateral, da qual deriva o cartesianismo, comecou
a ser desconstruida por Nietzsche, que no ensaio O nascimento da tragédia aponta para
a existéncia de duas esferas opostas de expressao, de cujo antagonismo derivaria todo o
desenvolvimento da arte. Essas esferas (ou ‘instintos’) foram reunidas na tragédia atica,
onde o coro, herdeiro direto do ditirambo, exprime as mais profundas e auténticas
emocdes. Nietzsche discerniu, no alto simbolismo da arte como mundo apolineo da
beleza, seus fundamentos subterrdneos. Ele afirma que podemos compreender

intuitivamente essa dupla e matua necessidade.

Para Nietzsche, compreende-se a esséncia do dionisismo pela sua analogia com
a embriaguez. Nesse estado, as fronteiras do ego diluem-se, o individuo geralmente

experimenta uma sensacédo de integracdo com o proximo e com o mundo que o cerca.



307

Tal como nos rituais dionisiacos, muitos cultos religiosos recorrem a inebriantes, visando
abrir portas da percepg¢do para um contato maior com o divino. O século 20 ver4 a
disseminacdo do uso de substancias que provocam estados alterados da consciéncia. As
experiéncias de artistas e cientistas nesse terreno despertaram, segundo Silveira (1981),
interesse apaixonado. A autora cita como exemplo a experiéncia do escritor Aldous
Huxley com a absorcdo de mescalina. Em carta de 1925, dirigida a A. M. Hubbard, Jung
afrma que nado teve experiéncia pessoal com a mescalina, mas que, em varias

oportunidades discorrera longamente sobre este assunto com Prinzhorn.

No inicio do século 20 (e, cremos, ainda hoje), muitos artistas usaram substancias
como o absinto, a cocaina, o haxixe e a mescalina como forma de induzir a mente a
alcancar outros estados, diferentes da normalidade prosaica. Esse movimento coaduna-
se com a necessidade de libertacdo dos padrdes tradicionais representando, ainda
segundo Silveira, um avolumar-se do fluxo da torrente dionisiaca em contraposicdo a
nossa racionalista cultura técnico-cientifica. A partir da década de 1960, substancias
alucinégenas como o LSD foram utilizadas em experiéncias artisticas: seus resultados
podem ser observados em numerosas publicagbes, aproximando essas experiéncias do
gue convencionou-se chamar de cosmic art, dada suas analogias com representacoes e
simbolos que lembram as descricdes de experiéncias misticas. E como se, de certa
maneira, essas substancias viessem substituir, no processo criativo, a experiéncia do

sagrado, perdida (ou abandonada) no século das Luzes.

Nesse ambiente favoravel, o reconhecimento das producdes plasticas criadas em
hospitais psiquiatricos, encontrou terreno para prosperar. Sua penetracao no imaginario
social fez-se principalmente através das exposicbes e das publicacdes, estas Ultimas
geralmente derivadas daquelas. As exposi¢gdes ndo foram t&o numerosas, mas causaram
impacto pelos diversos motivos que foram citados ao longo desse texto — a presenca do
inusitado, do exdtico, a insuspeitada qualidade estética de muitas dessas obras, o
atavismo, o primitivismo, e, ao mesmo tempo, um didlogo com a produgéo
contemporénea, a liberdade de conteudo e execugdo, a emergéncia de simbolos

arquetipicos.

As grandes Exposi¢cbes Universais, as facilidades cada vez maiores para as
viagens, a popularizacdo da fotografia, criaram o ambiente onde a interagdo de diferentes
culturas — e as imagens dai provenientes — contribuisse para as mudancas nos
paradigmas visuais da sociedade europeia. As cole¢Bes etnoldgicas, os museus de
etnologia, comegaram a ser repensados - aqui, mais uma vez, a parceria entre museu e

arte desempenhou um papel fundamental nas releituras que se sucederam.
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No mesmo ano em que Nise da Silveira abria o atelié de pintura no distante
subarbio de Engenho de Dentro e Dubuffet inicava seu périplo pelos hospitais
psiquiatricos suicos, nascia a comunidade global de museus — O ICOM, consequéncia da
importancia cada vez maior dos museus no panorama cultural. A evolucdo das técnicas
de conservagédo, restauracdo, documentacdo, gestdo, provocaram uma especializacdo
cada vez maior dos técnicos e profissionais da &rea. Isso motivou a criacdo de comités
especificos para o estudo dessas areas de atuacdo. A criacdo do ICOFOM foi um passo
decisivo para fomentar e reunir as discussbes sobre a museologia como campo
disciplinar de direito préprio, huma sinergia que resultou em uma producdo que vem

trazendo consisténcia tedrica cada vez maior ao campo.

No Brasil, a criagdo de programas de pos-graduacdo tem constituido espacos
privilegiados. Ai desponta o Programa de Po0s Graduacdo em Museologia e Patrimonio
(PPG-PMUS), pioneiro, na academia, de pesquisas e reflexdo que sedimentam os pilares
tedricos e epistemoldgicos da Museologia como campo do conhecimento, e que tornou

possivel o desenvolvimento desta tese.

Analisando as questbes desenvolvidas no ambito dessa teoria, pudemos observar
como a evolugdo do pensamento museoldgico vem de encontro a progressiva aceitagao
e validagdo das colegbes da loucura. Essas reflexdes confirmam a integragdo, pelo
museu enquanto fendmeno, das variantes do desvario e da insensatez, da representagcéo
do delirio, das formas “imensamente impressionantes”, no dizer de Jung®®. Ao ser
definida como uma relacdo especifica com o Real, a museologia confirma sua vocacgao
para a educacao do olhar, educacdo entendida aqui como processo de estimulo ao
desenvolvimento de uma capacidade, aproximando-a de sua origem etimolégica (do latim
educere, que significa, conduzir, levar para fora). Esse olhar diferenciado entre o
individuo e o objeto (aqui compreendido como material ou imaterial) e os sistemas de
validacdo do campo da arte permitiram as cole¢bes da loucura, em submetendo-se a
esse olhar diferenciado, galgar um nivel cujo alcance levou-as para além dos

especialistas dos campos da Arte e da Ciéncia.

Do siléncio imposto a uma parcela da sociedade, como parte de um sistema de
exclusdo perverso e desumano que em algumas ocasifes chegou a beirar o desvario ao
qual pretendia opor-se, emergiu de forma sincrbnica e pan-geografica um clamor
materializado sob a forma de pinturas, esculturas, desenhos, escritos, assemblages,
mapas, croquis, partituras, colagens, bordados, onde se veem cidades e mundos
fantasticos, idealizac6es do paraiso e visdes do inferno. Revelaram-se vivéncias internas

extraordinarias, mergulhos em profundezas abissais, sofrimentos extremos, mas também

338 E também “humano, demasiado humano” (Nietzsche).
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retratos e criticas irdbnicas ao modus vivendi de nossa sociedade, além de denUncia dos

proprios ambientes que cercavam o nascimento desses testemunhos.

O reconhecimento da importancia terapéutica das atividades expressivas
favoreceu a introducdo dos ateliés terapéuticos nos hospitais psiquiatricos. Alguns
autores (Thévoz, Dubuffet) refutam as obras criadas nesses espacos, pela perda da
espontaneidade que caracterizava a producdo andnima dos primeiros criadores. Outros
consideram que, mesmo antes da proliferacdo dos ateliés (e pudemos observar isso ao
estudar a constituicdo das cole¢des), alguns pacientes ja eram estimulados e mesmo
dirigidos para a atividade criativa. No caso do ateli€ de Engenho de Dentro, o
aparecimento simultdneo de varios criadores geniais levou Mello a denominar esse

acontecimento de ‘Renascenca brasileira’>*°.

Os ateliés terapéuticos constituiram-se a partir de duas vertentes: o movimento da
ergoterapia, (ou praxiterapia, ou hiperatividade ou terapéutica pelo trabalho), que teve em
Paul Sivadon e Hermann Simon seus principais pensadores; e a tentativa de amenizar as
longas e cruéis reclusdes a que eram geralmente submetidas as pessoas diagnosticadas
como esquizofrénicas. Foi também nessa época que aconteceu uma ‘guinada na
psiquiatria’, no dizer de Silveira (citada por Mello, 2014): o surgimento dos neurolépticos,
substancias quimicas que passam a ser prescritas aos pacientes em dosagens e
periodos cada vez maiores. O uso prolongado dessas substancias inibe a atividade
criadora, fechando as portas do delirio e das alucinag¢des, constituindo-se em verdadeiras
‘camisas-de-forga quimicas’. Em carta ao seu psiquiatra, Artaud escreve: “Creio no céu,
Dr. Ferdiére, mesmo nao crendo no inferno e considero uma revoltante falta de piedade

taxar de delirantes as imagens que me forjo desse céu" (COELHO, 1982, p. 25).

As mudancas no tratamento psiquiatrico incluiram a desativacdo dos hospitais
psiquiatricos tradicionais e o fim dos longos periodos de isolamento aos quais os loucos
eram comumente submetidos: muitos chegaram mesmo a ficar internados pelo resto de
suas vidas apos a eclosdo da doenga. O convivio com o fluxo avassalador de imagens
que caracteriza a contemporaneidade, aliado ao truncamento da conexao com fluxo das
imagens internas e uma diminuicdo da necessidade de comunicacdo resultou num
empobrecimento da producdo, fato assinalado por véarios autores (Thévoz, MacGregor,
Weber).

33% Entrevista concedida ao autor, em fevereiro de 2015.
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N&do se trata aqui de questionar os métodos do tratamento psiquiatrico, mas de
constatar a importancia das imagens tanto para o individuo que vivencia 0s processos
ditos psicéticos, como para a compreensao desses processos por aqueles que nao os
vivenciam. Os artistas logo reconheceram nas obras criadas por loucos a fonte onde eles,
artistas, voluntariamente mergulham em busca de imagens. A experiéncia de Nise da
Silveira e R. D. Laing, entre outros, comprovou a importancia do desenho e da pintura
durante o processo psicético, seja para ajudar o individuo a escapar do mundo das
imagens do qual ele é a presa, ou para reorganizar-se nesse novo mundo do qual
possivelmente ele ndo mais saira. Dai os inventarios tremendos, dos quais Fernando
Diniz e Bispo do Rosario sdo exemplos, as cosmogonias de demiurgos como Wolfli e
Carlos Pertuis, as narrativas imagéticas historiogréficas de Aldise, Adelina e lIsaac

Liberato.

A conjungdo desses fatores: fim do isolamento; advento das camisas-de-forca
gquimicas; e o intenso fluxo de imagens na contemporaneidade, apontam claramente para
0 encerramento de um ciclo na relagdo entre a loucura e a sociedade. Durante esse
periodo, o0 museu desempenhou um papel importante. A aceitagdo das obras dos loucos
sob o estatuto da arte exerceu uma influéncia substancial na forma de aceitacdo da
loucura como um estado capaz de producdes de alto nivel, comparaveis aquelas feitas
por artistas. O degenerado, insano, alienado, embotado afetivamente, cuja demenciacao
era tida como progressiva e inevitavel, agora pode ser visto com outros olhos; dos
trabalhos forcados nas coldnias agricolas ou como méo-de-obra barata nos nosocémios,
passam agora para os ateliés, onde desenvolvem atividades de tipologias e objetivos

diversos.

No Brasil essa influéncia € muito clara. A colecdo do Museu de Imagens do
Inconsciente, iniciada nos anos 1940 e funcionando ininterruptamente, promoveu, por
meio de suas exposi¢cdes e pela divulgacdo dos resultados alcangados com seus
métodos de trabalho, uma publicidade positiva sobre as riguezas do mundo interno dos
individuos ditos esquizofrénicos. Aplanou o terreno do imaginario social para que o
movimento da Luta Manicomial encontrasse a fluéncia que levou-a atingir todos os
rincdes do pais, transformando-se em politica de Estado e resultando na ado¢do de uma
legislacdo progressista. A Reforma Psiquiatrica, como é chamada essa politica,
praticamente erradicou o hospital psiquiatrico tradicional, sepultando-o sob uma rede de
atendimento capilar que incorpora muitos dos conceitos terapéuticos enunciados na
pratica do Museu de Imagens do Inconsciente. A Casa das Palmeiras, onde a Dra. Nise
utilizou em uma pequena unidade os mesmo principios que adotou no grande hospicio,

foi uma inspiragdo para essas novas unidades de atendimento ambulatorial e
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territorializado. Profissionais que tiveram grande importdncia na implantacdo desse
sistema na Reforma Psiquiatrica brasileira, como Gina Ferreira e Ana Pitta, tiveram

passagens significativas pela Casa das Palmeiras.

Mesmo que 0s museus europeus dedicados exclusivamente ao tema tenham
acontecido tardiamente, os museus fugazes, as cole¢cbes e seus sistemas de
documentacdo, as exposicbes, as galerias, enfim, todo o sistema de valorizagdo do
objeto artistico na nossa cultura ocidental valeu-se das instancias ligadas ao museu

enquanto fendmeno para preservar e comunicar esse patrimonio diferenciado.

E, ao encerrar-se o ciclo de discurso da loucura pelas imagens®?, o que resta é
um patriménio imagético de valor incalculavel, um testemunho estético de uma época,
expressdo de uma parte da humanidade que foi condenada a viver em regime de
exclusdo, como périas. Esses documentos agora objetos de museu, sdo registros,

imagens indispensaveis a nossa humanidade, que nos ajudam a (re)contar uma

ontogenia psiquica, nossa capacidade de representar a virtualidade.

Esse salto gigantesco merece o estabelecimento de um marco na histéria da
relacdo entre a loucura e a sociedade. Ela ndo serd a mesma antes e depois dos

museus.

Ao propor nossa hipétese para esta pesquisa, assinalamos a diviséo, feita por
Foucault, da histéria da loucura na sociedade ocidental em trés periodos. O primeiro
periodo caracterizar-se-ia pela auséncia ou inexisténcia de um discurso sobre a loucura,
que seria percebida como o conjunto das insanidades e desvarios apocalipticos, nas
extremidades da violéncia e do desejo que se exprimiam em uma estranha sabedoria,
segredos e vocacOGes da prépria natureza humana. O apice dessa fase seria o
Renascimento. No século 17, surgem os hospitais, para onde a loucura é levada junto
com outros desviantes, irregulares, marginais, submetidos a um julgamento moral e
excluidos do tecido social: pervertidos, bruxas, hereges, vagabundos. Este segundo
periodo estendeu-se até o século 19, quando Pinel e Tucke promoveram a “libertagéo
dos loucos”, dando inicio a insercao da loucura no modelo médico. Inicia-se entdao o
terceiro periodo, no qual a loucura é qualificada como doenca e o tratamento vai implicar
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na constituicdo dos asilos e hospicios existentes até hoje”*". O silenciamento da loucura -

e do louco — passa a ser exercido de forma completa.

30 E claro gue sempre existirdo as exce¢des e os individuos que vao ultrapassar essas limitagcdes; mas,

nesse caso, serdo a excegdo que confirma a regra, ou seja, ndo existe mais uma produgdo abundante e de
qualidade estética em grande niimero como existia ha um século.

%1 como ja observamos, a terapia medicamentosa e a humanizacao dos tratamentos levaram alguns paises

a extinguir os hospitais psiquiatricos, como a Itdlia e o Brasil. Outros promovem a humanizagdo dos
tratamentos, mas as estruturas hospitalares sédo mantidas, caso da Franca e Inglaterra. Porém existem
muitos lugares onde a realidade do asilo é triste e vergonhosa. Casos relatados na Sérvia, Grécia e México,
dentre outros, mostram a terrivel realidade dos manicomios nesses lugares.
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Completa mas nédo suficiente para impedir o surgimento espontaneo de escritos,
desenhos e pinturas, configurados sobre todo tipo de suporte — papel higiénico, muros,
mobiliario hospitalar, e com os meios mais inusitados — pregos, palitos de fésforos,
chegando mesmo, como na Colecdo Adamson, a utilizacdo de fezes como pigmento.
Este fen6meno, aparecendo ao mesmo tempo em lugares distantes e sem comunicagao
entre si, parece confirmar a hipétese de alguns autores, segundo a qual essa producéo
seria um sub produto do ambiente asilar. Entretanto, colecionadores e pesquisadores
identificam essa pulsdo criadora em ermitbes e individuos que se submetem
‘voluntariamente’ ao distanciamento social, o0 que nao elimina a hipétese, mas limita-a3*2.
Isso porque podemos também compreender o confinamento como uma consequéncia da
necessidade de realizacdo dessa pulsdo, ou condi¢cdo prévia para tal. Exemplos claros
sdo os arquitetos ‘brutos’ que constroem suas casas sonhadas, imaginadas ou
visionarias no meio das florestas ou em locais de dificil acesso (dentre os iniUmeros
exemplos lembramos o indiano Neck Chand, o francés Ferdinand Cheval e o brasileiro

Gabriel Joaquim dos Santos).

O desejo de musealizacdo surgiu concomitante com as primeiras cole¢oes.
Pudemos acompanhar a organizacdo de pequenos museus mantidos pela abnegacao de
alguns médicos que perceberam o valor do material que estava sob sua guarda, e a
importancia de preserva-lo de uma forma especial através da museologia - essa relacao
especial do homem com o Real, determinada, segundo Gregorova (1980) pela colecéo e
conservacao sistematica, pela utilizacdo cientifica, cultural e educativa de objetos que

representam o desenvolvimento da natureza ou da sociedade.

Essa motivacdo constante em direcdo ao museu é uma expressao dessa relacdo
especial, que precede e vai além das atividades do museu enquanto instituicdo, sé
podendo ser compreendida pela concepgcdo de museu enquanto fendmeno. E esse
atravessamento intermitente da museologia que traz consisténcia para o ndcleo dos
processos de validacdo e socializagcdo das colecbes da loucura. E por esse viés que a
sociedade entra em contato com uma forma de expressdo especial e diferenciada,
representacdo e testemunho de experiéncias sensiveis que ultrapassam o campo da
medicina, fazendo prevalecer, no imaginario social, o estatuto de arte sobre o de
documento médico. E ao promover essa mudancga paradigmatica, encerra um periodo e
abre as portas para uma nova compreensdo da loucura, uma nova visdo do individuo

considerado insano. Depois do museu, a loucura ndo sera mais a mesma.

342 Queremos aqui diferenciar o isolamento resultante de deciséo individual ou por um movimento excludente

da sociedade (ou a conjugacao de ambos, o que é frequente), daquele compulsério resultante de um édito
institucional proveniente de uma autoridade concedida — no caso o médico psiquiatra.
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Se o periodo inicial da relacdo da loucura com a sociedade ocidental acontece,
segundo Foucault, in illo tempore, o segundo est4d marcado pelo encarceramento, pela
privagdo da liberdade; o terceiro, por uma falsa libertacdo, na verdade uma mudanca de
estatuto onde o louco ficar4 submetido as garras cartesianas do modelo médico. O quarto
periodo, inaugurado pela musealizacdo de obras plasticas produzidas pelos loucos
durante a segregacgdo a que foram compulsoriamente langados, é o0 que vivenciamos
hoje: os testemunhos imagéticos das eras passadas, configurados nas circunvolug¢des
atemporais da criatividade durante o episddio psicotico, apreensiveis através das
colecbes musealizadas, contrapondo-se as atuais quase inexistentes condicbes para o
exercicio pleno das vivéncias do processo psicotico. Agora, sdo 0s museus detentores
dessas obras cujas imagens artistas, médicos, criticos e colecionadores elegeram como

testemunhos importantes dessa experiéncia na sociedade humana.

Isso vem confirmar nossa hipétese de que a museologia e 0 museu instituiram
uma nova ordem na relacdo sociedade x loucura, permitindo um dialogo até entéo
inexistente e modificando paulatinamente os paradigmas que a estigmatizavam. A
musealizacdo das cole¢Bes da loucura institui um quarto periodo na historia dessa
experiéncia humana. Esse processo esta em curso, segundo nos mostram experiéncias
aqui relatadas como as do Lille Métropole Musée e Museu de Imagens do Inconsciente; a
inauguracgdo recente do Museum of the Mind, no Hospital de Bethlem em Londres; as
ousadas iniciativas de museus psiquiatricos como o Netherlands Psychiatry Museum
(Haarlem, Holanda); o programa de pesquisa Framing Marginalised Art da Universidade
de Melbourne; a recém inaugurada Oliva Creative Factory, que abriga a colecao de arte
bruta Treger-Saint Silvestre, na cidade de Sao Jodo da Madeira (Portugal); a presenca de
obras de arte bruta em colecbes do MoMA, Centre Pompidou e Tate Modern; as
primeiras e timidas tentativas de integrar a histéria dessa producdo no escopo geral da
historia da arte. O Museu de Arte Moderna de Paris recebeu uma doacao de 45 obras do
americano Henry Darger; ao exibi-las, afirmou ser o artista uma figura mitica e um dos

maiores representantes da arte bruta.

MacGregor afirma que essas obras desafiam os museus a criar um ambiente novo
e especial que suporte a profunda, confidencial, rica, evocativa e poderosa visdo dos
homens e mulheres que as criaram. I1sso nos leva a pensar sobre o fato dos museus de
arte e cultura tradicionais frequentemente ignorarem o ambiente onde foram criados os
objetos que expBem. Os museus etnograficos durante muito tempo dirigiram seu foco
para as culturas de outros lugares, porém abordando-as do ponto de vista da cultura da
qual o museu faz parte. Entretanto, muitos grupos sociais em todo mundo tém

gquestionado essa dominacgdo unilateral dos museus tradicionais. Sao minorias que se
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organizam para construir seus préprios museus e exposi¢des como consequéncia da
conscientizagdo sobre a propria cultura. Comunidades indigenas, rurais, marginalizadas
no tecido urbano, de género. Alguns museus tém respondido a esse desafio, organizando
exposi¢cdes que contam com a colaboracgéo ativa das comunidades representadas.

Isso nos leva a uma ultima questdo. J4& tivemos a oportunidade de apontar de
forma resumida o siléncio imposto aos criadores das obras sobre as quais estivemos
discorrendo. Onde fica a fala do individuo que porta o estigma, o rétulo, o diagnéstico; o
visionario, o demiurgo, o cosmonauta do mundo interior? Em que medida os pontos de
vista dessas pessoas estdo representados nos museus que exibem suas obras? Qual é a
participacdo dessa comunidade, ainda marginalizada, na organizacdo das exposi¢cdes ou
nos seus discursos? O espaco restrito dessa pesquisa ndo permitiu o aprofundamento
dessas questbes. Mas a observacao feita nos espacgos estudados indica que, a excegao
do Museu de Imagens do Inconsciente, essa aproximagao ainda estéd muito longe de ser
evidente. As monografias costumam ser dedicadas aos autores jA mortos, e na maioria
das vezes constituem-se em estudos de estética. No MIl, se a participacdo dos
frequentadores do atelié de pintura no processo de musealizacdo é determinante, na
curadoria de exposicdes e outras atividades do museu é ainda bastante acanhada.

Um dos motivos para esse pequeno envolvimento das comunidades resulta do
proprio estatuto dado as obras. Arte ou documentos — ja vimos o impasse gerado por
essa dicotomia. Nenhum dos dois campos pertence a esfera desses individuos. Aqueles
que se assumem como artistas sdo raros, e mesmo assim muitas vezes o fazem de uma
maneira peculiar. O artista Enio Silveira, que mora no Rio de Janeiro, ndo admite a venda
de suas obras originais. Ele faz cOpias reprogréaficas em preto-e-branco de algumas delas
e, apos colori-las, vende a precos muito médicos — metade original, metade cépia. Os
originais, as obras de maior importancia, ele prefere doar ao Museu de Imagens do

Inconsciente. Outros artistas tém comportamento semelhante.



315

FIGURA 59. Obra de Enio Silveira.
Colecéo Museu Vivo, Museu de Imagens do Inconsciente

Foto do Autor
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J4 foi destacada a necessidade de uma abordagem multidimensional na
exposicdo dessas obras, implicando numa maior apropriacdo das comunidades
envolvidas nos processos museoldgicos como um todo. Isso vale dizer e confirmar a
proposta do artista Arnulf Rainer, para quem a producdo dos loucos deveria ser
reconhecida como uma cultura auténoma de direito proprio®®. A arte, a medicina,
assim como a antropologia, a histéria das religides, a mitologia, a literatura, a arqueologia
da psique, seriam disciplinas e campos que gravitariam em torno dessa cultura, gerada
por individuos que possuem uma diferente visdo de mundo cuja expressdao se da
preferencialmente através de uma linguagem nao verbal. A experiéncia da loucura néo
pode ser limitada ao ja dado. Tentar trazé-la para o centro, seja do campo médico ou do
museu tradicional, € negar-lhe a prépria marginalidade. Seus aspectos de afinidade com
o dionisiaco s6 sdo passiveis de abrigarem-se naquilo que Scheiner denomina a ‘face
ditirambica do museu’ inexistente no museu instituido, mas presente no museu como

espaco de criacao.

Dirigidos por uma forca que € ao mesmo tempo destruidora e criativa, as pessoas
gue vivenciam a loucura nos trazem instantaneos desse antiuniverso que, opondo-se ao
cosmos exterior, replica-lhe a infinitude, abrigando multiplas dimensdes de insondaveis
mistérios. As cole¢Bes da loucura nos mostram que a configuracdo de imagens, longe de
ser uma performance encenada na superficialidade de nossas atividades cotidianas,
representa na verdade uma for¢ga poderosa para a apreensao e organizagdo do cosmos —
externo e interno - que resiste mesmo nas piores condi¢bes psiquicas. A Dra. Nise
denomina essa poténcia de Principio de Hoérus; e afirma que esse principio resume toda

sua experiéncia no hospital psiquiatrico.

Matszuomo, na Conferéncia do ICOM ja citada, afirma que os museus também
devem contribuir para a vida espiritual da humanidade, ajudando as pessoas a se
envolveram com o intangivel. Esse engajamento faz do patriménio cultural imaterial uma

heranca viva, uma parte do espirito da humanidade.

Esperamos sinceramente que a presente pesquisa possa promover um maior
envolvimento nas reflexdes sobre essa parte do espirito da humanidade, que é a loucura,

gque sao os loucos, e suas obras maravilhosas.

Rio de Janeiro, 5 de abril de 2015.

343 «A Joucura possui sua escrita... como as civilizagdes” (André Malraux).
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FIGURA 60. Emile Ratier, Colecdo L’Aracine, LaM.
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APENDICE 1

ALGUNS TERMOS UTILIZADOS

COLECOES DA LOUCURA — Nome atribuido a um conjunto de obras cujos criadores
sdo em sua totalidade ou maioria individuos rotulados como loucos. Geralmente
colecionadas por médicos e artistas, num periodo que vai do final do século 19 até

meados do século 20.

MUSEALIZACAO — De um ponto de vista museoldgico € a operacéo de extracio, fisica e
conceitual, de uma coisa de seu meio natural ou cultural de origem, conferindo-lhe um
estatuto museal — isto é, transformando-a em objeto de museu. Uma vez no museu,
assume o papel de evidéncia material ou imaterial do homem e de seu meio, fonte de

estudo e exibicdo, adquirindo assim uma realidade cultural especifica.

MUSEALIZACAO IMEDIATA - obras ou objetos que ja sdo musealizados em poténcia, o
proprio sistema produtivo é ele mesmo musealizado. Sem um percurso no mundo
“externo” ao do proprio processo ou havendo-o de forma abreviada. O termo é utilizado
em analogia a “modulagdo imediata” em musica, que denomina uma ocorréncia no
discurso musical quando em determinado trecho ocorre uma subita modulagdo -
mudanca de uma tonalidade a outra sem recorrer a nenhum processo de migracgéo,

alcangando, de um salto, nova regido harmonica.

MUSEALIA — Conjunto de objetos ou coisas submetidos (ou passiveis de) & operacdo de

musealizagéo.

MUSEALIDADE — Termo proposto pelo musedlogo tcheco Zbyneck STRANSKI [sic] para
designar a qualidade da coisa musealizada, a partir do momento que seu valor museal
exige sua retirada do contexto original. Como a musealidade implica na separagédo dos
elementos de seu contexto de origem, existéncia ou descoberta, ela deve documentar
esse contexto para que ele possa ser restituido. Sem o acompanhamento da
documentagéo a coisa selecionada ndo pode vir a ser uma musealia (STRANSKI [sic],
1995: 44). (ICOFOM, 2000, p. 72, grifos no original).
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PSIQUIATRIA DINAMICA - Segundo Ellenberger, este termo representa uma linhagem
evolutiva da psiquiatria, cujas raizes estdo nas praticas milenares que buscam uma cura
psiquica para as doencgas. O xamanismo, 0 exorcismo, o0 hipnotismo, a mediunidade e
seus derivados fazem parte dessa linha que resultou na descoberta do inconsciente e na
psicanalise. Esta estirpe opde-se a psiquiatria organica ou ndo-dindmica. Enquanto esta
ultima privilegia as descri¢cdes nosoldgicas e o estudo das doencas, a primeira interessar-

se-ia primordialmente pela cura ou bem estar do paciente.

Obs.: A excecdo do termo Musealizacéo Imediata, os demais termos derivados da
raiz ‘museu’ foram retirados, de forma literal ou simplificada, da publicacao
Conceitos-chave de museologia (DESVALEES E MAIRESSE).
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APENDICE 2

DATAS E FATOS RELEVANTES

1852 — Fundagéo do Hospicio de Pedro Il no Rio de Janeiro, o primeiro do Brasil. Com a
Proclamacéo da Republica passou a chamar-se Hospital Nacional dos Alienados.

1923 — Primeira monografia sobre o assunto Arte e Loucura no Brasil: Sylvio Moura
escreve sua tese de concluséo de curso da Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro
intitulada Manifestac6es artisticas nos alienados, baseado na experiéncia de Ulysses
Pernambucano no Hospital da Tamarineira em Recife (PE).

1927 — Osoério Cesar e Penido Monteiro publicam a Contribui¢cdo ao Estudo do
Symbolismo Mystico nos Alienados: um caso de deméncia precoce e parandide num
antigo escultor (Sao Paulo: Helios).

1929 - Osorio Cesar da inicio a colecao no Hospital Juqueri (SP) e publica o livro A
expressao artistica dos alienados.

1933 - Més dos Loucos e das Criangas, evento organizado por Flavio de Carvalho e
Osoério Cesar no Clube dos Artistas Modernos (Sao Paulo), com palestras e obras do
Hospital do Juqueri.

1936 - Pacheco e Silva publica A Arte e a Psiquiatria através dos tempaos, conferéncia
realizada no Més dos Loucos e das Criancas.

1946 — Nise da Silveira e Almir Mavignier abrem os ateliés de pintura e modelagem na
Secao de Terapéutica Ocupécional, no Centro Psiquiatrico Nacional, no Rio de Janeiro.

1946 — Primeira exposicao da colecdo organizada por Nise da Silveira no Centro
Psiquiatrico Nacional.

1947 — Primeiras exposi¢fes no Rio de Janeiro da colecéo organizada por Nise da
Silveira fora dos muros do hospicio. Sob o titulo Exposi¢édo de pintura dos alienados do
Centro Psiquiatrico Nacional no Palacio Capanema (fevereiro); depois a mostra seguiria
para a Associagdo Brasileira de Imprensa (abril) e 0 Museu Nacional de Belas Artes.

1948 — | Exposicao de arte do Hospital do Jugquery, com obras da cole¢&o de Osorio
Cesar no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP).

1949 — Exposicdo 9 Artistas de Engenho de Dentro, no Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo.

1950 - Primeira Exposicao de Pintura e Arte Feminina Aplicada da Colonia Juliano
Moreira.

1950 — As colec¢Bes brasileiras da Col6nia Juliano Moreira (Dr. Heitor Peres) e do Centro
Psiquiatrico Nacional (Dra. Nise da Silveira) no Rio de Janeiro; do Hospital do Juqueri
(Osorio Cesar e Dr. Mario Yahn) em S&o Paulo (SP) participam da exposicao Arte
Psicopatolégica no | Congresso Internacional de Psiquiatria, em Paris. A excecao da Dra.
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Nise, os outros colecionadores doam obras para o Hospital Sainte Anne, anfitrido da
mostra, onde se encontram até hoje.

1952 — Inauguracdo do Museu de Imagens do Inconsciente.

Obras de Emygdio de Barros, frequentador do atelié do Mll, integram a participacdo
brasileira na XXVI Bienal de Veneza.

1954 — Nise da Silveira escreve a C. G. Jung, remetendo algumas fotos de obras da
colecdo para analise do mestre suico. Esse contato resultou na introdugéo da psicologia
junguiana no Brasil. O encontro entre Dra. Nise e C. G. Jung foi decisivo para o
desenvolvimento do método de leitura desenvolvido no Museu de Imagens do
Inconsciente.

Osorio Cesar realiza no MASP a lll Exposicéo de arte do Hospital do Juquery.

A colbnia Juliano Moreira promove a exposi¢cdo Em torno de Van Gogh, por ocasido do |
Congresso Latino Americano de Saude Mental, realizado em Sao Paulo.

1955 - O Ml participa da exposi¢ao Artes Primitivas e Modernas Brasileiras, no Museu de
Etnografia de Neuchatel, Suica.

1957 — O MIl promove a exposi¢ado A Esquizofrenia em Imagens, no Il Congresso
Internacional de Psiquiatria em Zurique. A mostra foi inaugurada com a presenca de C.
G. Jung.

1957 — Fernando Diniz recebe o prémio hors concours na exposicédo promovida pela
Féderation des Sociétés de Croix Marine no Hétel de Ville, em Paris.

1959 — O Dr. Robert Volmat funda a Sociedade Internacional de Psicopatologia da
Expresséao (SIPE), tendo a Dra. Nise da Silveira como uma das suas fundadoras. A
Sociedade ira promover encontros regulares em diversos paises, sempre acompanhados
de exposigoes.

1974 — Criacao da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente.

1978 — Mério Pedrosa propde a criagcdo do Museu das Origens que reuniria a arte das
criangas, dos loucos, dos indios e dos negros.

Publicacéo de Os Cavalos de Octavio Ignacio, primeiro livro com textos e imagens de um
paciente psiquiatrico no Brasil, editado pela FUNARTE e a Sociedade Amigos do Museu
de Imagens do Inconsciente.

1980 — Lancamento do livro Cole¢cdo Museus Brasileiros, volume 2, dedicado ao Museu
de Imagens do Inconsciente, organizado por Nise da Silveira e Mario Pedrosa.

1981 — O Museu de Imagens do Inconsciente ganha uma sede exclusiva onde
permanece até hoje.

1982 — Encontro da Sociedade Internacional de Psicopatologia da Expresséao no Brasil,
realizado no Copacabana Palace. O Museu de Imagens do Inconsciente apresentou a
mostra Os Cavalos de Octéavio Ignéacio.
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Nise da Silveira langa o livro Imagens do Inconsciente.

O fotégrafo e psicanalista Hugo Denizart realiza o documentério O Prisioneiro da
Passagem, que tornaria conhecido Arthur Bispo do Rosério. Nesse mesmo ano o critico
de arte Frederico Morais inclui algumas de suas obras na coletiva a Margem da Vida, no
MAM-RJ.

1985 — Inauguracado do Museu Osério Cesar no Complexo Hospitalar de Franco da
Rocha (10 de setembro)

1986 — Lancamento do documentario Imagens do Inconsciente, de Leon Hirszman, longa
metragem com mais de trés horas de duracdo apresentando trés histérias de vida de
artistas do Engenho de Dentro..

1987 — A exposicdo Os Inumeraveis Estados do ser, organizada pelo MIl no Paco
Imperial, no Rio de Janeiro, bate recordes de publico.

1992 — Nise da Silveira lanca o livro O Mundo das Imagens.

1993 — Em parceria com a Alliance Francaise o Museu de Imagens do Inconsciente
organiza a exposicdo Arqueologia da Psique / Dubuffet et I'Art Brut, na Casa Franca-
Brasil, Rio de Janeiro.

1995 — O Museu de Imagens do Inconsciente representa a comunidade dos paises de
lingua portuguesa nas comemorac¢des do Cinquentenario da ONU com a exposicao
Gli innumerevoli stati del’essere (Os inumeraveis estados do ser), no Istituto
Italolatinoamericano, em Roma.

O trabalho de Arthur Bispo do Rosério é exposto na XLVI Bienal de Veneza.

1996 — Lancamento do desenho animado Estrela de Oito Pontas, de Fernando Diniz,
ganhador de varios prémios nacionais e internacionais.

1999 - Com a municipalizacdo da saude no Brasil, a Prefeitura da Cidade do Rio de
Janeiro muda o nome do Centro Psiquiatrico Pedro Il para Instituto Municipal de
Assisténcia a Saude Nise da Silveira.

2000 — Com obras das cole¢bes do MIl, da Casa das Palmeiras, do Museu Osorio César,
do MASP e de Arthur Bispo do Rosario, 0 M6édulo Imagens do Inconsciente € eleito pelo
publico como um dos destaques da Mostra do Redescobrimento, exposi¢éo que
organizou um panorama das artes plasticas nas comemoracdes dos 500 anos da
chegada dos portugueses ao Brasil. A mostra foi vista por mais de dois milhdes de
pessoas.

2003 — O IPHAN tomba, em decisédo unanime de seus conselheiros, um conjunto de 128
mil obras pertencentes ao acervo do Mil.

2005 — O Ml apresenta a exposicao de 182 obras Images de I'lnconscient, no Halle Saint
Pierre, em Paris, no a&mbito do Ano do Brasil na Franca

2015 — O Arquivo Pessoal da Dra. Nise da Silveira recebe o Registro Regional (América
Latina e Caribe) Do Programa Memaria do Mundo da UNESCO.
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ANEXO A
MARIO PEDROSA E O MUSEU DAS ORIGENS

Reproducédo da noticia publicada no Jornal do Brasil de 15 de setembro de
1978

OS TEMPOS SAO OUTROS

O NOVO MAM TERA CINCO MUSEUS. E A PROPOSTA DE MARIO PEDROSA

Na fundacdo do Museu das Origens prevé-se o estabelecimento de cinco Museus: Museu do
indio; Museu de Arte Virgem (Museu do Inconsciente); Museu de Arte Moderna; Museu do
Negro; Museu de Artes Populares.

Os Museus sdo afins embora independentes entre si. O Museu do indio j& tem sua estrutura,
organizagao propria, alguns recursos e acervo rico, mas sem local apropriado.

O Museu do Inconsciente também tem sua estrutura e organizacdo prdpria, recursos e excelente
acervo. Mas esta com instalacGes precdrias e mesmo algo ameacadas. Cumpre assegura-las para
bem da cultura brasileira e mundial. O Museu de Arte Moderna tem local e sede magnifica que
pode abranger os outros, mas ndo tem sendo um pequeno acervo de obras, que sobrou do
incéndio total.

A Fundacdo deve ser publica ou de natureza mista para assegurar sua permanéncia e solidez,
sobretudo quanto a recursos, mas dispor de uma estrutura autébnoma a fim de assegurar uma
orientacdo cultural e artistica ndo sé coerente e homogénea, mas ndo sujeita a variacOes de
orientacdo e administracdo, consequéncia de intervencBes politicas extemporaneas e
burocraticas ndo de todo aconselhaveis.

Um comité de profissionais competentes, atuantes e um Conselho Deliberativo de personalidades
eminentes e representativas, de respeitabilidade reconhecida na sociedade, serdo responsaveis
pela orientagdo cultural e artistica da Fundacdo e uma administracdo eficiente, proba e
autorizada.

O Museu de Arte Moderna devera reconstituir um acervo que seja antes de tudo representativo
da arte brasileira, suas primeiras figuras representativas do impressionismo como Visconti até as
geracoes seguintes como Brecheret, Segall, Tarsila, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Portinari, Volpi,
Goeldi, Livio Abramo, até as hoje, mais jovens. Devera contar também com salas latino
americanas desde o uruguaio Torres Garcia a artistas do México, da Argentina, do Peru, da
Venezuela, de Cuba, etc. Salas de Arte Concreta; que responde as origens modernas do MAM, na
Europa, no Brasil e na Argentina. Sala de Arte Neoconcreta do Brasil, além de salas de exposi¢cdes
tempordrias.

O Museu do Negro terd acervo a se constituir a partir de pecas trazidas da Africa e das criadas
aqui no Brasil, principalmente nos cultos religiosos, onde sdo usadas.
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O Museu de Artes Populares tera acervo a ser constituido com pecas colhidas nas vdrias regies
do Brasil, nos varios tipos de artefatos como ceramica, madeira, ferro, flandres, palha, etc.

Corpo de cursos tedricos e aprendizado pratico do MAM: artes pldsticas, musica, cinema, video-
tape (laboratério de fotografia — oficina grafica, atelier de gravura, marcenaria, moviola, etc). Com
algumas matérias gerais como Histéria da Arte, Antropologia Cultural, se¢des especializadas:
cultura urbana — comunidades rurais — comunidades tribais; festas urbanas, carnaval.

Fontes de financiamento: a - de empresas estatais; b — de orcamentos federais, estadual ou
municipal; c — doac¢des privadas.

Rendas do MAM serdo obtidas através do uso da oficina grafica, da marcenarias, atelier de
gravura, laboratodrio de fotografia, sala de montagem (moviola), slides, serigrafia, etc.

Contribuicdo [sic] dos sécios serdo necessarias para manter a organizacao democratica e popular
da Fundacgdo, assim como doacdes publicas e privadas de carater permanente e temporario e
especializadas.
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ANEXO B

LISTA DE OBRAS DA PRIMEIRA EXPOSICAO DA COLECAO DO
MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE REALIZADA NO
CENTRO PSIQUIATRICO NACIONAL — DEZEMBRO DE 1946

z

Desenho de Abelardo (Autin) exibido na primeira exposi¢do
da colecéo eorganizada por Nise da Silveira
Acervo do Museu de Imagens do Inconsciente
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ANEXO C

LISTA DE OBRAS DA PRIMEIRA EXPOSICAO EXTERNA DA
COLECAO DO MUSEU DE IMAGENS DO INCONSCIENTE

MINISTERIO DA EDUCACAO E SAUDE (Timbre)

EXPOSICAO DE PINTURA (datilografado)

fev 1947 (manuscrito)

la3 A. esquizofrenia TAVARES PORTO
4 B. esquizofrenia BRUNO BOHRER
5-7 C. sifilis cerebral MANUEL SANTOS
8-28 D. esquizofrenia RAPHAEL
29-32 E. esquizofrenia SALIM
33-51 F. esquizofrenia EMYGDIO
52 G. esquizofrenia ABELARDO
53-57 H. esquizofrenia JACYR
58 l. esquizofrenia, WILSON
personalidade
psicopatica
59-72 J. esquizofrenia GOULART
73-116 K. esquizofrenia ISAAC
117-125 L. esquizofrenia OSWALDO
126 M. esquizofrenia PEDRINHO
127-130 N. deméncia paralitica | HONORINO
131-141 0. esquizofrenia WALTER NEVES
142-145 P. deméncia paralitica | MAGALHAES
146 Q. esquizofrenia SALDANHA
147 R. esquizofrenia OTTO
148-149 S. esquizofrenia BOUZIGUES(?)
150-151 T. epilepsia ALENCAR
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ANEXO D

Reproducgéo do recorte darevista Eu Sei Tudo, onde constao
artigo O Museu da Loucura, do Dr. Auguste Marie, que criou, em
1905, o Musée de la Folie em Villejuif, nos arredores de Paris

AsiLe 0 VILLEJUIF. — UNE SALLE OE REUNION.

Edité par 16, Patronage des Asies dela’ Sine:

Sala de reunides do Asilo de Villejuif, reproduzida num antigo cartdo postal.
Provavelmente a sala descrita pelo Dr. Marie no artigo aqui reproduzido.
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0 museu da loucura

Qs loucos Iraduzem muilas vezes
a obsersdo que or perscaue com

- Monmgnc d:ssc outrora que se
nclausuram algﬂns homens

cos pera fazer crér
;n bom senso.

verdade.

bro diferen

CGmG

Laos outres q

3 A as invectfivas
~ espirituosas contdm uma parcela de
A do velho céptico |
regra, Nio serd preciso esgaravatar
‘os crineos que se acredita ou que se
acreditam perfeitamente racionais para
descobrir eny algum lugar o germe do
defeito. O alienado ndo tem um cére- de
te assim do nossp! Nio h4
dxfercnca entre ele ¢ nés sendo exage-
\ros, 4s vezes apenas parciais.

e fiel &  desenhos em que

desentos de
wobre o assunlo

E'vm

erro muito comum considerar os alienados como séres

féra da humanidade, acreditar

que sua incoerfncia

niental e sua imaginagio desordenada se aplicam a um
mundo que nos é estranha. -

Assim, encontram-se na multiddo dos aberrantes
os matizes de caracteres € de apti-
ésconccrta-

e desvairados t
ddes. A mania g
dos ndo im
as individualidades se
distingam vizi-
.nhas, e ndp as arre-
gimenta sob bandei-
umformes Nio
‘espantoso,
que se encon-

. entre os aliena-
dos artistas que sai-
bam coordenar linhas
e lembrancas em de-
senhos correctos e
cuidados.

A obsessio e a
idéia fixa ndo apare-

e que

¢

<cem  sem nwsns 5

obras. No mau. das

vem, {n anto, mv
e modo mals

ou menos dwec'to de-
formam ou unpnmem
um cunho parti
estranho ou buarro,
as vezcs inteiramente
curioso. A sala de
reunido do asilo de
Villejuif,, com
executa
ser um manancial de o

- chocalha nos cérebros

A obra ds louco ¢ sou mad:la — ?
Masic, médico-chefe do asilo de V‘l'c}.df, 8o lndu de sua "b'lil
executada por um dos seus

lranhamente o mal especial que o
importuna. O doulor
divo-chefe do asilo de Villzjuif,
reuniu uma mportante colec:io
loucos e  bordou

que aqui estao.

A

F’ bom examinar um poucdde perto
as obras menos

bem ordenadas em

que a lOllClll‘ﬂ lmpnmlu seu mals ca~

malerialisam es-

Marie, mé-

as comenlirios

racteristico sclo.
Como preconisava nio hi muito,
¢ com razioy o doutor Maraudon de
Monthyel, comega-se hoje a adoptar
o halifo, desdc que ndo surja um in-
con¥eniente muito evidente, de deixar .
que os doentes dos asilos de alienados
leiam, escrevam ou desenhem, segundo
seus gostos, e hd' o empenho de se
encantrar, segundo a férmula aprecia-

da por Fourter, trabatho atraente; &

medida que a

ciéncia da alienacio mental se torna

precisa, o médico afasta-se das terriveis priticas anti-

gas e
(onsl ran imento.

suprime, tanto quanto possivel,” o
Hé um esforgo em afastar do-doente

horror * do

a ideia de que o asilo &€ uma prisio de forcados; e por

isso verifica-se a tendéncia de se estabelecer a

parte o

asilo dos ahenados delinquentes ou perigosos e dificeis.

"etedp

curioso documento ‘o Doutor
' em madeira
Figuram no qudl varias

. obras de artc |

ente ornada de grandes pmturas
pelos oentes. poderia,
rvaches tipicas. Nao ¢ que
essas obras sejam desfiguradas ou apocalipticas.

para o Observa

Sio,

a0 contrdrio, na maioria, de uma moderacdo e de uma

Amed!da que surpreendem o visitante.
véem-se obras excéntricas e
exageradas! AS pinturas decorativas executadas pelos
doentes a meu cargo,em lee;mf sio, em geral, cg;

anuais, oontranamente,

Uma carta :lnulmdn——}hvei‘ A7
‘algo mais comovelor que estes
‘desenhos  ingenuamente puirfs ©
esta carta qu: comega arrazoada-

mente ¢ araba de maacica
insensata ?

| hab’.i :

Nos Saldes

1as
-quadms conhecidos.
ter sido execu-
altmus . bem

Entretants , numa visi-
ta a esse museu especial,
ndo, se deve concluir

rv&sad;mente que  os

que executal‘am
‘;ﬁ'adros tentha

ser eapfrxtosethbrg fm
@.urret-@&';i“ o risgo’
um ch om s

sas, esk anluu e As vcres

um nada. ‘lﬁeia a tara

menhl*‘ o 4 AR :

‘nag % entre o

a‘lxgmdos aos quais o mal

_ou parece deixar a

- lnbgnd'nde de um talen-

{0 artistico, que se pode
d%cobnr a particularida-
de eendente, vio-
lenta, fue revela um
canto misterioso Jdd labo-
‘ratério onde se clabora
o pensamento § humano.

- .ra de ,d*nl\ar e de

mente fahu por loucos.

-

asilo timbra em
procurar distracSes
para sua populacio
de incoerentes. Uma
das melhores manei-
ras de suavisar um
cativeiro muitas vezes _
indispensdvel, é enco-
rajar os doentes nas
suas_ disposicGes na-
turais. goespinto
atento a uma tarefa
agraddvel esquece en-
td3o, as vezes, o mal
que o obseda. E’ sem-

_pre alguma cousa de

vantajosa sobre o ini-
migo e muifas vezes
esse fraf eutu

ondade fa-
vorece a

Niao &, c[?orxs. dificil
hoje constituir uma
antologia hteréna pa-
tolégica ou criar um
museu devido ao lipis
e ao pincel dos doen-

tes alienados. H4 dezoxto anos que me dedico ao ser-
vigo méx‘hcoE os asilos, e pude reunir uma wleecio

pessoal de

renfos interessantes sob esse ponto de

vista; alguns confrades meus recolhem, tanto na Fian-
¢a como no estrangen-o, documentos dessa apécle. cujo

o pmmtxra um dia sinteses curiosas. Sdo, as ve-
za, estranhamcnte re\reladom Podem ser esperadas e
cothidas indi icagbes precicsas para a psicologia do artis-
ta normal, até mesmo do pintar Je génio, ¢ poder-se-i

encontrar a explicacio de
certos factos curiosos e
desconcertantes da h;sto-
rla d’ﬂ‘ arie. t

'Anrwus Qui; ENLOUQUE-
CERAM E LOUCOS QUE SE
TORNARAN ARTISTAS

E’ raro que a mancl-
in-
modifique no

ar nfo se

a alienagdo. Assiste
algumas vezes a esqueci-
mentos inverossimeis. Um
pintor observado por Los-
talgt adguirira uma certa
nowrxedac? compondo pe-
uenas cénas o i

séeulo
NVIIT; continuon, quan-
du recolhido a uma casa

de sadde, o género pre-
mas as suas flgté;“ Q ot da 4 — Bate

1o
?,";.."‘;.;‘3 e i el
lﬁ

dilecto, m
ras nio tin
desenho  dos
fronte, da bdca, 0&5‘

m nﬁ!‘ll

tista de profissdo com

olhos, da
com-

ﬂlﬁs de m hlcy.




Um mérer nwwk—mheo
qu- jo gz cuvic rem mitete de sensa-
tex uma ina de guorrs, repSisentos
por csta sutitus o cerragco sohrepatu-
rﬂd‘“ngm&iﬂi—&

pldo-l!m-nnn&lh:num
nalava no meio uo posto o lugar
do apéndice nasal, Quando o in-

| mestres ou

i pontinea, volta insensivelmente

| para tris e desenha como se de-
nenhva antigamente.

Primeiramente, o artista perde.

mais on menos a nocio da pers-

iva. N&

miximo, vé todss as Fousas
:m lrn:c: p‘a.raldln F.n priprio
ohsa'\m um caraclerie-
tico. - Um - arquitecto enlouque-

Continucu  no. asilo  suas

ceu.
&pur, desenhes. Tmagi-
-nva“. ,e .::’de casas fantisti-

|
|

«abra Quiz F proscusar mis-

o+
/ — ’F N f“ v. *
‘\k‘x,, £ i‘ T 5B T 85. ’4’ i ettt l -"'

Uma bods el epe t de por wm lowes — Notars -4 om
s p lo sutor deste d gepbo € quic gracd s foram
sio para lndur-.nﬂoq-dsuu»bnvnou-

focam

edificios mais larges no cimo do que
na hase. Mas. antes de tudo, simpli-
ficou a ;retqau:hvn e nao d va
NS, OO
mscobsevaemaﬂmdeﬂkmde
ou de povos pnuuhvos Fssa
modl icagio da capacidade de medir
as relacBes visuais das cousas aparece
Emkas vezes nos arfistas alienados e
LA

sua obra um caracter arcaico

———y e~

- ———

ﬂrf
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procisio todos o

K wgp&luﬁ-cd-&m

dos dias da primavera,
se descoloram e esfumam no nevoei-
ro. O incessante pesar
(l;ﬂue sobre a verdade (h

olkar n3o pﬂ'c{lt
cires que a di R0 dc <p
seja. Elas se transformam ¢
com amz inquietacio sempre Viva.

do a express3o pnpnlnr. nao

-
ase no e bd e, da palavra,
lu'anattu:lm olgzop;l:’e altera mais

rosos exemplos. Todos, oo
dos, levando em conta as m

NUANCas

‘individuais, queizam-se, nos momen-

tos de crise, de gue tudo em tormo
se de uma infinita tristezn.

Projectam sobre a natureza seu de-
«*mimo interior. Fnquanto um

sol consegue alegrar um caracter sa-
dis perturbado por uma dor passa-
geira, empalidece para o melancélico
mesmo quando o astro brilha em 1be
do o_seu esplendor para o resto dn_

05 erfwccdss — Nuocn e
pOde maber g&w ma-

ts deis dosuhos o pobee
Jouco quf Por muite fanpo
tzabalhon cchs com amor.

Ao lado — € na d+ agania ¢
— 0 cto srcaico o wrs
dBcy compes 45 8 Epr st ¥

véem eles realmente senio em negro.
Existe neste momento nos nossos

aﬂmumm ntnadodemdnk

c'!ir;:c(n do cérebro sobwe -Iunclo
Sptits 'ghuoEng 8N o o
ginal, mas é um o } primei-
ra ordem. Nos instantes de calma,
reproduz  pir.aras com uma e
mremn de linha e de colorido.

{ um paroxismo de
mdonmlm. a copia resseatese disso
imediatamente. O dasenbo as-
sim . escrupti pa-
rece, aten cin

ukmm:.h—
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geral, tem uma tendéncia para
&:utar cada vez muis anuvia-

, ou, quando di por esse
enfraquecimento da tonelidade
geral de sua obra, para pintar

com um britho que parece me-
nos natural e mais afetado.

Os pintores e o5 desenhadn-
res emk quem a loucura des
pertou uma vocagio até entdo
adormecida, sio talvez os mais
interessantes entre os artistas
dos asilos. Sdo, evidentemen-
te, quase sempre indbeis e scm
escola, mas sua obra ¢ cheie
de sinceridade, de paixio ori-
ginal e de imprevisto. Pagsa
por todas as tentativas das
primeiras idades da humanida-
de e faz, aos nossos olhcs,
renascer atavismos que se jul-
gavam abolidos. Encontra-se
_nela a marcha lenta do homem
para o progresso, desde as
wdades lone'nquas do silex;  al-
guns dos seus desenhos pare-
cem-se estranhamente com
aqueles descobertos nas pare-
des de subterrineos pré-hist6-
ricos — econforine observacio
de Falanne e Bordier, da So-
ciedade FEtnogrifica Dellinesa.
Outros recordam, a porto de
enganar, as artes exoticas do
antign. Mdéxico ou do velho
Japido.

Alguns daqueles para os
quais a alienacio mental va-
leu a revelacfio artistica, aper-
feicham-se pouco a poucs & sua
moda, ¢}acabam por obfer re-
sultados inesperados e curiosos.
Um carteiro que nunca fivera
ouirora a ideia de tracar uma
figura, sentiu-se atacaco 1o
asilo da necessidade de dese-
nhar. E eompunha obras de-
sajeitadas, mas de umna dispo-
sigdo notdvel e cheia de idsas

d um deses ho  primitivo,
wive foda a ingonuidade que carac
fizisavi os Ruustres ae outrora.

Y
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ds recordagi s de infdaca d: um ali nad) — Este cutiosy baiso-celeyo fol escu'p'do por um ade-
nado que, de meméria, reprodusin & aldein onde passara a infladia,

L

O VAGO GENIO DE CERTOS CFEREBROS
ATROFIADOS

Nio ¢ exagerado escrever que certos
idiotas, cerfos cretinos, cija vida in-
telectual  parcce ftristemente morta,
tém as vezes uma espécie de génio
parcial ou pelo menos uma certa apti-
dio inata, lembrando de longe essa
chama interior que ¢é (3o diffci! de
delinir.

Pude observar no meu servico uma
infeliz crianca cujo cérebiro era comple-
tamente atrsfindo. Nunca haviam po-
dido ensinar-the nada. E entretanto,
esse pobre sir finha gosto pela mio-
delagem: com  terra hisids, trapos,

normal e s¥o. Outros idiotas (ém fa-
culdades parciais anélogas no domfnio
da muisica, do desenho, do caleulo, etc.

Tirkef, pseudénimo com que assina
suas obras, é, ao contrdrio, um ver-
dadeiro artista. Era outrdra o erario
em porcelana na_ Franca centra’l). Seuv
génio nasceu com a loucura, uma lou~
cura banal: o delirio das perseguicdes
e das grandezas. Lleé o centro do
mundo. E’, foi e serd tudo. E’ o ge-
neral Stoessel em Porto-Arthur, e nio
procurem o autor da erupcdo mon-
tanba Pelte: foi ele. Sendo Micade is
vezes, prefere de ordinério ser um
grande senhor russo. 5

eusS antecedentes artisticos sfo nue

Uma grand comporicdo: a Riinha e seu filio — Este quadro, de mérito relativo, & obra de um
bumem inteiramente disprovido de edu.agiio ¢ gu, antey de mergolhar na loucura, nunca deses
nhara e nem mesmo sabia cscrever.

folhas secas, rolhas “velhas, e tudo o
que encontrave & mio, compunha uma
matéria mais ou menos plastica, com
a qual criava formas de animais, ca-
valos, cabras, cies, ou animais estra-
nhos e inlagingrios Nunea tendo saido
dos asilos,  imitava, mesmo segundo
estamipas, 0s objectos que representava
sem @8 haver visto. Essag esculturas
grosseiras tinham uma qualidade no-
tével: o movimento. Esses eshogos #i-
nham wvida. Quando &e pensa no griu
de obtusidade do artista, que no fora
iluminado, por  educacio’ alguma, po-

_de-se imaginar sem esforco que poder
de execugio atingiria com: um cérebro.

.

los, redusidos s banais flores de por-
celana. Fsse homem que n3o sd1 de
um mutismo desconfiado e delirante
sendio para proferir ordens soberanas,
insensatas, cria desenhos de lichas im-
previstas, paisagens decorafivas, pintu-
ras curiosas cuja frescura ‘e singulari-
dade, muitas vezes sem assuntos pre-
cisos, s¥o animadas e cativantes como
certos desenhos de médinns.

wrande ntdmero + de alienados perse-

idos pela ideia fixa tem o hibito de
‘f:nduzir' em desenhos o delirio que os
importuna. ‘Os perseguidos, em parti-
cu)‘:";.‘,; tragam no papel o inferno que

0s atormenta. os inismigos que.‘.qs:vaﬁi-:

\
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ANEXO E

Orientacdes e categorias de classificagcao do sistema do Archiv
for Research in Archetypal Simbolism — ARAS
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Apés esta descrigio téonica da fotografia seguir . entdo,

(na _quarts linha) uma descrigdo o mais suscinta possivel e se possi-
vel um parégrafo explicativo referindo-se 8o que a figura representa,

o que significa e com que se acga relacionada. 7
No fim da descrigo dos dados do quadro segue a informa-

¢lo da origem do foto, i.e., de que publicagBo foli retirado. Se um

objeto tiver sido reproduzido em virias publicagdes e tendo sido co-

sentado nas mesmas, ainda se encontrar#o informagoes sbbre a referi-

da bibliografia,

Este procedimento é bastante complicado, porém, depois
de axame culdadoso fol verificado ser o unico poes{vel,do ponto de
vista prdtico, a fim de garantir uma documentagdo solida.

gl_gg&ﬁ;gggg - (Cada pessoa que quizer estudar os quadros, gualquer
- I [
que seja o seu campo de interesse, tera a possibilidade de uma rapida

vista de conjunto, porgue & técnica da dzscriqio dos quadros permite

uma forma pratica de catdlogagdo. :
Da primeira linha da descriqﬂb do quadro surge o catalo-

go geral, sendo que cada foto estarsd incluido em uma categoria, o que
nio sera sempre o caso para as duas linhas seguintes, uma vez que uma
colegiio nio se compoe Unlcamente de quadros documentados, pols tam-
Lém contem muitos achados eventuais, que também nfo poder3io ser liden-~
Wificados meis tarde. Dentro dos grupos da grande divisdo as fichas
(ou curtoes) serdd ordensdos alfabdticamente.

A segunda linha ja requer malor diferencisg8o no trsba-

lho de catalogagio, porem ja n¥o contém mais os quadros cuja origem €

desconhecida. Trata-se aqui da localisagio. Acham-se neste catédlogo,
por exemplo, todos os objetos de um determinado local ou museu gque po-
dem ser encontrados na colegdio. Para os manuscritos organiza-se aqui
un catalogo por autor e titulos.

Finalmente, a terceira linha fornece a possibilidade de
verificar gque lﬁpidea. crucifixos, moedas, eto. se euncontram na cole-
¢a0,.

As piginas e dados relativos a ilustragdes de publicagdes
ainda nao sado catalogadas aqui; Publicagdes de todos os tipos serdo
incluidas no catdlogo geral de literatura junto com as informagd¥s da
segunda e tercelra linhas,

Desta forama JA chegamos a0 quarto catalogo que contera
t3dn a Libliografia referencial e as origens de todos os quadros reti
rados de publicagdes. Se estas duas categoriss serfic reunidas em
wna 30 ou ae gerfio separadas, sinda ndo foi decidido.

A &stes quatro catilogos tdonicos junta-se o catdlogo
de palavras chave que serd o instrumento mals importante pars o psico-
logo manuaear, Sus existdnela ainds o musics de futuro porem estio
sendo feitas experiénciss preparatdrias sem iaterrup P
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Bm m':lnc!pio a colegho de quadros engloba pinturas originals
e deserhos que estdd em conexao {ntima com o trabalho analftico.
Trata-se portanto sempre de materlial que estd dirétamente relaoio-
nado com wma Analise. Diferenciando-se da ARAS, que contem somen~
te material publicado e gque ad ume visHo dos "quadros" coletlivos
ds histéria do homem, a COLEGAO DE QUADROS (logo que tenha alcanga
do certs desenvoltura) dard uma visdo da pintura individuel incong
ciente do Seculo XX,

Até agora a colegio abrange 140 quadros, dos quais 130 s&o
originais e 10 reprodugots.

Cerca de 50 quadros vieram do espolio do Prof.C.G.Jung (séo
propriedade do Instituto), mais de 50 originais representam um emprés
~timo- da colegdo da Dra, Jolande Jacobl e até agora 4 pinturas sdo
um empréstimo de Rudolf Michel.

O0s trabelhos nests colegdo experimental foram financlados por

contribuicdes da Bollingen-Foundation, gObre as quais 8 Dra.Jolande
Jacobl podias dispor pessoalmente,

2, Trabalho do Material

a) Generslidades - Semelhante ao ARAS agui tambem surgiu a per-
gunts de gqual s forma sob a qual o5 quadros poderiam ser apresenta-
dos. Dever-ge-ia, na medida do poaa{vol, conservar &s series Juntas,
ou poder-se-ia reunir temas separados. Diversas reflexdes e dis—
cussoés deram como diretriz de base que na cclecdo de quadros deveria
ser transmitida uma fenomenologia dos arquetipos, Com isto foi dada
a direcec a segulr, Pars esta construq‘é'o diddtica ainda foi preciso
achar a forma adegquada,

Foi desenvolvida uma Sistemédtica que contém 80 t{tulos de sé-
ries e pode ser aumentads a vontade,se houver necessidade para tale
0 ponto de partida € o conteudo do quadro, a representsgiic. Porém,
ests exigencia ndo deve ser mantida forgosamente, mas indica somente
a direcao,

0 conteldo do quadro no entanto tambem da um ponto de apoio
objetivo., Para dsr um exemplo, um rétrato de mulher € designado co-
mo tal e ndo como Anima ou sombra feminina, Se fosse tomado Anima
como designacdo da serie, estariam incluidse na wesma ndo sdomente re
presentagdes femininas feitas por homens, mas tambem muitas figuras
da fstuls e do reino animal, e a série se tornaria pouco clara na
sua objetividade, A procura das i.mucaq“c de Anims em uma represen
tacdo deve ser possivel atraveés do catdlogo.

b) Trabalho Prético = As MOMMW‘AM'W ‘lﬁ'O“ e

implicitamente de acdrdo com a um“ da
timo grupo principsl da Aras constem g
co, mas sempre 80 quando se tratar de
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Para a clﬁssiricaqﬁb e preciso entdo que depois da assinatura
Que surge na sistematica , seja regietrado na primeira linha a sepa
ragio geral (Pintura, textura, Terra Cotta, etc.) e a data.

Na segunda linha acha-ge a localizagdo, que aqui se restrin-
gem ao Instituto e respectivamente o nome da pessoa que emprestou a
obra.

Na terceira linha se encontram indicagdes mais detalhadas rela
tivas a0 quadro (0Oleo, Gouache, Lapis de eor, etc.), o material sobre
© qual o quadro foi pintado (papeldo, qualidade do papel, etc.) e as
dimensoes.

Em princi{pio seria possivel » Jé neste ponto, fazer varios ca
talogos, o que porém ndo sera feito devido & relativa semelhanga dos
objetos,

Gragas a construcio sistemdtica diferente da Aras, depois da
separagtio geral e feito um {ndice geral de acordo com as sérles, em
vez de um catalogo geral. A construcao da classificagﬁb permite,em
qualquer ocasiao futura,gualquer tratamento estat{stico dese jado,

Na quarta linha e feita a descricao suscinta do quadro,dando-
Se alencao especial as cores e aos numeros, Se possivel, no quinto
parégraro devera haver uma 1nterpreta§§o da representagao,

No fim e feita uma anotacdo do ndmero do analisando, idade e
Sexo dos autores, assim como uma data no contexto da analise ( por
exemplo, 23. consulta analftica, 4. més, etc. ). Se o quadro foi pu-
blicado sera snotada a bibliografia .

Anotagoes pessoais sobre a yroblemética doc analisando, achados
patclogicos, diagnosticos e progunosticos, enguanto ndo estiverem par-
cialmente contidos na interpretagao, nao serido incluidas em principio
nas classificagoes individuais dos quadros.

¢) Catalogos = Da descrigfo objetiva e feito o Index objetivo que

contem informacoes sSbre o conteudo do quadro, cdéres e numeros., In-
dices de cOres e de numeros devem ser feitos em separado para permi-
tirem uma visao melhor,

Da interpretacdo e feito o Iudex interpretativo ou
index psicologico , que permitira uma visdo do significado psicologi-
co. So equl se encontram os térmos teécnicos da ¢8icologia. Como

base estrutural para a formacao do index interpretativo foram usadas
as definicoes de Jung dos tipos psicologicos (Obras completas, Vol.G,
P8. 444 £7.).

Como terceiro catﬂlogo e formado um index de anali-
sandos, que servira para pesquisas especiais, ile contem a assinaty
ra do analisador e o nfimero do analisando, os dados pessoais do autor
(sem mencdo 4o nome), sssim como uma descrigdo de sua problemftica,
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Alem disso ainda havera um indice dos quadros deste autor que se en-
contram na colecao, para que a serie Possa ser composta a gualquer
momento. Neste index devera constar ainda se o doador ou a pessoa
que emprestou o quadro fez copias especiais para uso.
Pertence ao indice de analisandos uma 1ista dos analistas
€ autores com nomes e eventualmente endere¢o, mas que devera somen-
te ser acessivel a0 arquivista e devera ser conservado em separado.
Se com o crescimento da coleg@o surgirem necessidades de ou
tras divisoes » estas poderao ser feitas a qualquer momento,

Sumario:

1. 1Indice geral ( segundo as series da sistematica)

2« Index objetivo 2a. Index de numeros
2be Index de cores

S Index Psicologico (Interpretacao)

4+ Index de analisandos
XXX XXX KX TKR KK TS
Ss Diapositivos
Para evitar desgaste do valioso material original e para maior
facilidade de manuseio para fins de ensino, sao feitos diapositivos
de todos os originais (diapositivos coloridos)s Em principio os ori-
glnais so deveriam ser usados no arquivo.

Organizadamente os diapositivos obtem a mesma assinatura do
original e sfo guardados na ordem correspondente, Para nao depender
do verso do original para a leitura do histdrico do quadro, e feita
uma copia do historico na sequéncia das agsinaturas,

XXX XX XK XKL /. Tos X Hh

Anexo: SISTEMATICA DA COLECAO DE QUADROS

KIXXKLFXETEX KI IS RN TN,

Zﬂrioh, 21, 3.1962
Rudolf Michel
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13.
14,
15,
16.
17.
18.

lo.
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Rabiscos e semelhantes (garstujas,desenhos a esiuo)
Senaagdes (expressdes de sensugdes sem desenho)
Formas Abstratas(desenhos sbstratos, padrées)
Formas geométricas

Fezes

Movimentos (movimentos direcionais)
Erupgoes/saplosdes/ Fogo

Perapectivas

Composicdes regresentando quadros

Diversos (Quadros que pelo seu conteddo pertencem a
2::0 primeiro grupo, mas gque ndo ser
enquadrados em nenhuma das serles

I1l. Cau o Terra

Serie No. 2l.
22,
83.
24,
85.
26.
27.
28,
29.
20.

Ie ors
3l.
32.
33

35.
36,
37.

39.

£ 8

45

&

47,

801 / Ceu durante o dia

Lua & sstrelas / Ceu durante 8 nolte
Deserto / Vaslo

Mar

Montanhas e Montes

Lagos / Rios / Fontes

Rstepes / Prados / Campos

Matas

Vilas e cidades

Diversos

Plantes inferliores e aqu,iucaa
Pequenas plantas ( Caplns, srbustos, etcs)

Trepadeiras (Hera, vinhas, stc.) o
Arbustos, pequenas &rvores
Arvores

Partes de plantas (Folhas,frutas,flSres,raizes) R
Plantas florindo " -
Plantas com frutas
Grupos de plantas
Diversos

Animsis inferiores/Koluscos/Crusta

carangue jo
Bscorpioes / Insetos / Aranhas
Peixes / Repteis / Batriguios
Aves e Morcegos



366

N

2.

IV - PAUNA ,

41 - Animais inferiores /Moluscos/Crustéceos/(Vermes,
lesmas, caranguejosy etc.))

42 - Escorpioes/ Insetos/ Aranhas v Loz

43 - Peixes/ Répteis/ Bathul‘or*

44 -~ Aves e.Morcegos

45 - Pequenos mamiferos/ Roedores

46 - Predandores ( Gatos, Lobos, Ursos)

47 - Animais Gregarios (“casco simples, duplo, trombas)
Macacos

38 - Animais domésticos ( Caes e Gatos etc,) I

49 - Animais domésticos ( Cavalos, vacas, cabras, porcos,

etc.) II
40 - Diversos -~ Animais indeterminados

V- HOMEM

' 51 = Oriancas
52 « Mulheres
53 -~ Homens
54 - Fisionomias femininas
55 - Fisionomias masculinas
56 - Partes do corpo ( gonita.is. extremidades)
57 - Mulher e homem ((,a/x,&
58 = Fass e Filhos
59 ~ Grupo de pessoas
50 - Diversos

¥I - HOMO FABER
-~ -~
61 - Instrumenfos e armas
62 - Produtos .
7

63 - Mdguinas e aparelhos
64 - Meios de transportes aqudticos e terrestres 7
65 - Habitagoes vistas de fora

66 -~ Habitagoes vistas de dentro

67 - Oficinas e fdbricas ~—

68 — Meios de voar =

69 - Meios de destruicao (-~

60 - Diversos e






