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Resumo

0 artigo fornece um panorama da producéo de pa-
cientes psiquiatricos no Brasil desde a década de
1920, passando pelos ateliés de Nise da Silveira
(no Rio de Janeiro) e Osorio César (em Sdo Paulo),
bem como pela obra monumental de Arthur Bispo
do Rosario. Tais experiéncias impulsionaram um ca-
minho original e que teve importante incidéncia so-
bre a producdo artistica do pais: a revisio da nogdo
de expressdo, que a desloca da sintaxe do isolamen-
to autista e dos contetidos inconscientes individuais
a0s quais costuma ser ligada para concebé-la como
operagao de dissociagao do eu que dé lugar ao ou-
tro como parte ativa do processo criativo. Com a no-
¢do de delirio, tenta-se por fim salientar uma potén-
cia da articulacdo entre singularidade e politica pela
via da fragmentacéo de si (esquize) como ética da al-
teridade.
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Abstract

The paper provides an overview of the psychiatric
patients production in Brazil since the 1920s, pass-
ing through the studios of Nise da Silveira (in Rio de
Janeiro) and Osorio César (in Sdo Paulo), as well as
through the monumental work of Arthur Bispo do
Rosdrio. Such experiences propelled an original path
that had an important impact on the country's artis-
tic production: the revision of the notion of expres-
sion, which displaces it from the autistic isolation syn-
tax and from the individual unconscious contents to
which it is usually linked to conceive it as an dissoci-
ation operation of the self that gives way to the other
as an active part of the creative process. Finally, with
the notion of delirium we try to highlight the power
of the articulation between singularity and politics
through the paths of self split (squizo) as a kind of al-
terity’s ethics.
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Arte, Loucura e o Modernismo Brasileiro: Osorio César e o Juquery

A arte produzida em instituicdes psiquiatricas teve grande importéncia
para a arte moderna e contemporanea brasileira, seguindo vias que ndo séo
isoladas em relagdo a bem conhecida histéria deste encontro no eixo Suiga/
Alemanha/Franca, mas desenvolveram-se autonomamente e em dire¢des proé-
prias. No inicio do Século XX, o interesse pelo tema era difuso e pautado por
uma abordagem psicopatoldgica influenciada pelas teorias degenerativas de
Cesare Lombroso, como demonstram alguns livros e artigos médicos publi-
cados na Europa' - assim como textos em revistas médicas brasileiras, citados
na primeira monografia dedicada ao tema no pais, a tese de Silvio Aranha de
Moura, Manifestacées Artisticas nos Alienados, defendida na Faculdade de
Medicina do Rio de Janeiro em 19232. Moura tem como principal referéncia
tedrica o livro do francés Marcel Réja publicado em 19073, no entanto nédo
reafirma o reconhecimento parcial que tal livro concede a qualidade poética
das obras, contentando-se em sublinhar que “sem o controle da razdo as ma-
nifestacdes artisticas dos alienados ndo podem ter um valor estético verda-
deiro”. E digno de nota, contudo, que seu autor ressalte o interesse que as
obras de pacientes geram em pessoas “normais”, assim como em psiquiatras
de diversas cidades do pais, que chegam a constituir cole¢des particulares,
no caso do préprio Moura e de Ulisses Pernambucano.

No ano seguinte inaugura-se outra abordagem da questdo, com um ar-
tigo de Osério Cesar, psiquiatra recém contratado no Hospital do Juquery,
nos arredores da cidade de S3o Paulo. Conhecedor da movimentagdo de
vanguarda que pouco antes tentara unir as aspiracdes difusas de poetas e
artistas plasticos na chamada Semana de 1922, Cesar compara a "muito inte-
ressante” estética dos alienados com a “estética futurista”, utilizando o termo
como denominagdo genérica e tomando partido pela arte moderna.

A estética futurista apresenta varios pontos de contato com a dos manicé-
mios. Ndo desejamos com isto censurar essa nova manifestacdo de arte;
longe disto. Achamo-la até muito interessante, assim como a estética dos
alienados. Ambas sdo manifestacées de arte e por isto sdo sentidas por
temperamentos diversos e reproduzidos com sinceridade.®

Cesar comecara a se interessar pela questdo apds ler o fundamental livro
de Hans Prinzhorn Bildnerei des Geisteskranken, de 1922, e é provéavel que es-
tivesse também informado da calorosa recepcéo deste por artistas europeus®.
Sua argumentagdo nao segue, porém, a do psiquiatra e critico de arte alemao,
mas trilha caminho préprio e mais claramente marcado pela psicanélise. Ela
privilegia a aproximag&o entre obra e fetiche para explorar a indicagéo freu-
diana, em Totem e Tabu, de que a arte seria o dominio no qual a onipoténcia
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do pensamento segue viva na cultura’. Deste modo, as esculturas de pacientes
por ele apresentadas seriam objeto de “idolatria” por seus autores, trazendo
um “eco atavico” dos fetiches de seus antepassados.®

Encantado com a produgéo espontanea de composicdes “originais, har-
monicas e agradaveis”, por vezes, mas também “grosseiras, falhas, incoeren-
tes” e de feitio “primitivo”, em outros casos, Cesar pde-se a coleciona-la e volta
a analisa-la em livro de 1929. Aproximando desenhos de criancas pacientes
do Juquery, cerdmicas de povos “primitivos” e a arte “futurista”, e seguindo
a crenca cientifica entdo em voga de que a ontogenia repetiria a filogenia,
ele esboga uma interessante compreensao do nascimento dos simbolos e
da criacéo artistica:

O homem primitivo nasceu profundamente supersticioso. Todos os fené-
menos da natureza que ele observa tém uma expresséo de terror manifesta
em sua estreita mentalidade. Dessa maneira ele interpreta o trovdo, o raio
e as chuvas copiosas. Vem dai, talvez, a necessidade da criagcdo do simbolo
- origem da arte - para amenizar esse primeiro sofrer representando ja o
esboco de uma filosofia elementar da vida. E essa filosofia é uma religido,
como se verifica com os totens e tabus.’

O psiquiatra traz, assim, uma leitura muito pessoal das ideias de Freud,
aprofundando a relagdo entre magia e arte indicada por este de modo a li-
gé-la a uma espécie de génese afetiva da representacao que articularia arte,
filosofia e religido. E nessa chave que ele considera que “a arte de hoje”, em
suas representacdes simbdlicas, suas formas “curvas, quebradas e simétricas”
e sua deformacéao da natureza, se aproximaria da arte do primitivo, “que tra-
duz sentimento e uma expressao da vida mais consoladora e humana”™. A
arte é uma lida com o sofrimento humano através de simbolos - e nos sujeitos
acompanhados pelo psiquiatra, tal sofrimento era sem divida muito intenso.
Por isso, a arte configura-se como “necessidade indispensavel a sua vida de
enclausurado”, fazendo com que “suas ideias alucinatdrias, de grandeza etc.
venham a se objetivar mais demoradamente no mundo da realidade mate-
rial”. Assim, prossegue o psiquiatra, da-se “um fato singular”: “Os doentes(...)
ficam calmos, trabalham com prazer, estilizam as suas manifestaces de arte
com inteira satisfacdo de animo."™

A expressao artistica dos alienados da-se como necessidade premente,
e envolve a "objetivacdo” processual, demorada, de alucinac¢des e delirios.
Longe de consistir em exteriorizagdo direta dos sintomas ou do inconsciente
do paciente, ela parece ensejar um verdadeiro trabalho, uma elaboracéo que
seria nela mesmo terapéutica, e jamais seré investigada cientificamente, nem
desenvolvida como método psicoterapéutico. Talvez bastasse a Cesar avaga
perspectiva terapéutica da ergoterapia, rapidamente apontada na producéo
de crochet, bordados e cestaria por parte de mulheres internas. Fundado nos
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dltimos anos do século XIX, o hospicio j& sofria nos anos 1930 com superlo-
tacdo e falta de recursos, servindo amplamente como um depdsito daqueles
que a sociedade queria excluir, sob a justificativa de tratamento e tentativa de
“cura”. Boa parte dos internos sequer possuia diagndstico psiquiétrico: eram
“vagabundos”, deficientes fisicos, homossexuais, prostitutas e mulheres que
transgrediam regras de conduta. Neste contexto, parece improvavel que a
ergoterapia se constituisse em préatica bem organizada como modo de trata-
mento - a ndo ser no que dizia respeito ao trabalho de pacientes homens na
agricultura, que engajava parte dos internos. Como observa argutamente Maria
Heloisa Ferraz, a existéncia de obras em cerdmica e aquarela, entre outras,
por requererem algum “preparo de ambiente, material e técnica”, apontam
contudo para a existéncia de ateliés, ainda que rudimentares.'

Em vez de explorar cientificamente ou terapeuticamente a produgdo dos
doentes, interessava a Cesar, sobretudo, estabelecer intenso contato com a
cena modernista de S&o Paulo e levar artistas a visitarem a instituicdo. Consta
que Tarsila do Amaral esteve aliem 1929, antes de tornar-se sua companhei-
ra. Nos anos seguintes, serd marcante e proficua a aproximacéao de Flavio de
Carvalho, que fez seus estudos na Franga e na Inglaterra e mantinha-se a par
das propostas das vanguardas europeias. Em 1931, Carvalho havia realiza-
do sua famosa Experiéncia no. 2, na qual atravessa uma procissao de Corpus
Christi no sentido oposto a multiddo e tem que fugir para nao ser linchado.
Em uma espécie de pesquisa socioldgica e psicoldgica, interessava-lhe testar
ativamente o "instinto gregario”, analisar suas observa¢des em didlogo com
obras de Freud e publicé-las em livro que também apresenta desenhos™. Em
depoimento de 1963, ele conta que em seguida a esta obra - que faz dele
um vigoroso precursor da Performance - teria trabalhado durante meses no
Juquery, em experiéncias sobre “a sensibilidade de criangas”™. Seja qual
tenha sido a vivncia do artista no hospital, sobre a qual ndo hé dados dispo-
niveis, ela certamente contribuiu para a concepgdo e organizacdo do Més
das Criangas e dos Loucos em 1933, no Clube de Artistas Modernos em Sao
Paulo. N&o se conhecem os detalhes da mostra, que contava com desenhos,
pinturas e ceramicas de pacientes da instituicdo, ao lado de obras de crian-
cas de escolas e abrigos de S&o Paulo e de uma programacéo de palestras.
O artista comenta que:

Espalhados sobre as pequenas mesas da sala (nica estava toda a tragé-
dia da vida e do mundo, todos os cataclismas da alma e do pensamento,
a dolorosa caricatura de tudo e o drama simples de formas e de cores que
tanto faz inveja aos grandes artistas. Era um verdadeiro grito de revolta
contra as paredes opressoras e asfixiantes das Escolas de Belas-Artes (...).
A importéncia da arte do louco e da crianga foi definitivamente focaliza-
da, colocando em evidéncia os fenémenos de associagdo livre de ideias,
as sequéncias de fatos ancestrais e a forma de uma evolugdo longinqua.’

149

‘3AYAI¥YINONIS YA ¥II1)10d OWO0D 01¥)130 OV 0YSSI¥dX3 va “T1ISvY¥a ON 314V 3 V¥NINO0T | VEIAIY VINYL



CONVOCARTE N.° 11 | ARTE E LOUCURA: ARTE BRUTA / ARTE EM ASILO

Provocador, Carvalho chegaré a afirmar em artigo de jornal que “a Unica

|u

arte que presta é a arte anormal”. Esta conjugaria “morbidez da alma” e “pu-
reza do pensamento”, e "a arte que néo atinge os dominios da Morbidez
e da Pureza mal merece o nome de arte”'é. Sabe-se que no Saldo de Maio
promovido pelo CAM em 1937, o artista incluird também obras de “doentes
mentais”, mas nao estao disponiveis informacdes mais detalhadas a respeito."”

O reconhecimento da importancia da producéo dos “loucos” pelos artis-
tas modernistas chega a motivar o projeto de um Saldo de Arte dos Aliena-
dos como parte da Segunda Semana de Arte Moderna, prevista para 1942,
mas que ndo chegou a se realizar. No Juquery, um atelié de pintura inicia
oficialmente suas atividades em 1943, e em 1948 o psiquiatra e psicanalista
Mario Yahn une-se a empreitada para fundar, no ano seguinte, um servico
mais organizado e sistematizado, sob a denominacéo de Secédo de Arte. Em
fins deste ano, com a | Exposi¢do de Arte do Juquery, organizada por Osério
Cesar no Museu de Arte de Sdo Paulo, a sintaxe da “loucura” inscreve-se ofi-
cialmente no nascente e precério mundo institucional de arte no pafs, pouco
apds a primeira exposicao dos ateliés de Nise da Silveira no Rio de Janeiro
em 1947, como veremos.

A Secdo de Arte do Juquery foi incrementada por incitagdo da convocatéria
langcada por Robert Volmat a Exposigdo Internacional de Arte Psicopatoldgica
que acompanharia em 1950 o | Congresso Mundial de Psiquiatria em Paris.
A mostra contou com colecdes de dezessete paises, foi visitada por cerca de
dez mil pessoas e recebeu muitos comentérios na imprensa. A colecdo do
Juquery foi considerada “das mais importantes e interessantes”, como conta
Volmat em carta a Mério Yahn, sublinhando que a reflexdo realizada no Brasil
sobre a arte dos doentes mentais estaria mais avancada que em outros paises.'®

Entre a selecdo de obras da colecdo particular de Osério Cesar também
enviada a exposicdo havia desenhos de Albino Braz, cujas obras se destacam
no conjunto pela qualidade pléstica reconhecida por Volmat tanto quanto
pelo proprio Cesar'?. Este camponés italiano internado em 1934, falecido em
1950 e diagnosticado como esquizofrénico, teria, segundo Volmat, chegado
“a um estilo”. Cinco desenhos de sua autoria ja haviam sido expostos na cé-
lebre mostra de Arte Bruta organizada na galeria Drouin em Paris em 1949
por Jean Dubuffet; nesta mostra, denominada A Arte Bruta Preferida as Artes
Culturais, Braz constava, contudo, como "o desconhecido de Sao Paulo.”?°

Em palestra proferida em 1952 na Sociedade Médico-Psicoldgica de Paris,
Osdrio Cesar contestava firmemente a expressédo "arte psicopatoldgica” que
nomeava a exposi¢cdo de 1950 e era utilizada sistematicamente na Franga ha
quase quarenta anos. Ao mostrar reproducdes de desenhos, ele declarava
que, "diante desta riqueza”, os psiquiatras e criticos de arte deveriam evitar
“a denominacao humilhante de arte patolégica”. Em 1955, o psiquiatra afir-
mava a “expressdo” como aquilo que admirariamos nas obras dos doentes
mentais, por caracterizar-se como liberta de “preocupacées com o naturalismo
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ou quaisquer elementos de estilo e até mesmo com elementos anedéticos.”?

A proposta de Cesar consiste essencialmente, portanto, em levar a sério
a qualidade artistica das obras dos internos do Juquery e entender como va-
gamente terapéutica sua prépria realizacdo. Para incrementar a producéo de
internos com vistas a participagao na Exposicdo Internacional de Arte Psicopa-
toldgica, ele convida uma artista - jovem, mas que comegava a receber criticas
muito elogiosas por sua pintura expressionista: Maria Leontina (1917-1984).
De 1949 a 1952, ela acompanhou de perto as buscas plasticas dos internos.
Sua funcdo néo seria, segundo Mério Yahn, “ensinar arte, nem fazer suges-
tdes sobre os trabalhos a serem feitos”; o que estava em jogo era, sobretudo,
a intencao de "objetivar numa pessoa o interesse dos doentes mentais”, na
medida em que “as cargas afetivas dos pacientes deveriam ser concentradas
em alguma pessoa para a qual ou em funcdo da qual eles trabalhassem.”??

A percepcédo do psicanalista é aguda e digna de nota, ao apontar que a
produgdo dos pacientes teria como motor aquilo que a Psicanélise nomeia
como Transferéncia. Este fator relacional costuma serignorado nos discursos
sobre a arte produzida em instituicdes psiquidtricas ao longo do século XX, que
costumam aderir a concepgado da expressdo como exteriorizagdo espontanea
e pura de contetddos individuais, subjetivos ou até instintivos, por parte de
alguém apartado da cultura pelo confinamento institucional e/ou por autismo
inerente a sua enfermidade. Na Secéo de Arte do Juquery reconhecia-se, em
contraste, que longe de ser o apanagio de uma subjetividade a se expres-
sar diretamente em situagdo de retracdo e isolamento, a producéo artistica
revela-se uma atividade que inclui o outro - ao “objetivar-se” - e destina-se
a outros - no caso de pacientes psiquiatricos como no de qualquer artista.

O Engenho de dentro e a expressdao como experiéncia alteritaria

Muito mais do que fazer da arte um instrumento médico de pesquisa e
tratamento, tratava-se assim, para Osdrio Cesar como para Mério Yahn, de com
ela romper os muros do hospicio, ainda que ndo lhes ocorresse pér também
acircular os internos artistas, cujo encerramento e diagndstico ndo chegam a
ser questionados diante da qualidade artistica de suas criagdes. Ja o gesto de
Nise da Silveira ao criar, em 1946, os ateliés de terapia ocupacional do Centro
Psiquiétrico Nacional, no Rio de Janeiro, articula-se explicitamente como dis-
curso contrario aos novos tratamentos entre os quais estavam o eletrochoque
e o choque insulinico, além da lobotomia - e, de forma mais ampla, ao modelo
asilar, podendo assim ser visto como precursor periférico do movimento an-
timanicomial que impulsionaria, a partir da década de 1960 na Europa e de
fins da década de 1980 no Brasil, a demanda por servigcos humanizados em
regime aberto e a énfase na socializagdo dos pacientes.

A psiquiatra relata que teria se recusado a aplicar em doentes os métodos
convulsivantes entdo em voga, e porisso teria sido convidada a dirigir a Tera-
péutica Ocupacional, vista pela instituicdo como uma se¢ado sem importancia.
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Em vez de perpetuar no servico o emprego dos pacientes em atividades de
manutencdo ou similares, Nise abre oficinas de costura e encadernacéo, e
logo pde em atividade o atelié de pintura, em setembro de 1946, contando
com a presenga e o entusiasmo do jovem artista Almir Mavignier (1925-2018),
que era funcionério do Centro Psiquiétrico. Segundo Mavignier, a proposta
de abrir uma secao dedicada a pintura teria sido sua, e a psiquiatra a teria
prontamente acolhido.?*

Em texto para o catdlogo da exposicdo 9 Artistas de Engenho de Dentro,
de 1949, Silveira questiona a diferenca entre “loucos” e “normais”, evocando
a universalidade da experiéncia do sonho como aquela na qual se manifesta,
tal como nos delirios dos loucos, “o inconsciente, usando a velha lingua das
imagens tdo mais antiga que a das palavras”?®. Tais imagens sdo como hieré-
glifos, a representarem “de maneira constante os mesmos pensamentos”? - e
esta ideia ja traz a marca de uma leitura junguiana de Freud. O artista seria um
“ser extraordinério”, “insatisfeito e rebelde”, que seria capaz de se aventurar
neste mundo arcaico e dele retornar de modo a compartilhar com o publico
suas aventuras, realizando assim aquilo que Freud propunha como o “caminho
de volta que o conduz da fantasia a realidade”, cita a psiquiatra.

Outros seres também entram em conflito com o mundo exterior e fogem
para “reinos imaginéarios”, mas ai se perdem, na medida em que suas “pro-
ducgdes da fantasia tornam-se mais vivas, mais poderosas que as coisas obje-
tivas”, e eles ndo mais as distinguem “das experiéncias reais"?. Dai decorre
uma perturbacao de suas relagdes sociais e sua etiquetagem como “loucos”.
A distingédo entre normais e psicéticos é portanto uma questdo de diferen-
ca de “grau, de permanéncia ou de transitoriedade”, e disso daria provas a
exposicdo de obras de seu atelié. Essas nos emocionam porque “"despertam
ressonancias”, fazendo “vibrar em cada um cordas afins.”?8

A frequéncia com que doentes mentais buscariam “expresséo gréafica” ex-
plica-se, para Silveira, pelo fato de na doenca o pensamento abstrato regredir
ao concreto. Como seu pensamento passa a fluir em imagens, “o individuo
muito naturalmente usard exprimir-se reproduzindo-as”. Logo, as imagens
pintadas sdo consideradas como reflexo direto do psiquismo, em um meca-
nismo projetivo puramente fisiolégico: o cliente “pode projeté-las, entretanto
sem nenhum intento de comunicar-se com outrem, impulsionado por mera
tendéncia fisioldgica a exteriorizagdo"?’. Aqui, os preceitos de Jung parece-
riam ganhar terreno frente a ideia freudiana de que na arte se compartilham
fantasias. Mas é justamente a aposta na existéncia de comunicacdo afetiva
através da arte, no ambiente do atelié, que guiaréd a concepgao terapéutica
de Silveira nos anos seguintes como recusa do enquadramento das obras em
processo psicoterdpico individual e de qualquer recurso a técnicas em artete-
rapia, para defender uma concepcéo relacional na qual o fazer artistico jamais
é posto a servigo de outra coisa, mas afirmado em si mesmo como “curativo”.

A investigagdo do mundo esquizofrénico pela psiquiatra - ou seja, seu
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olhar e sua elaboracgéo interpretativa - j& consistiria no “préprio tratamento,
porque se vocé consegue que o doente dé expressao, dé forma as emogdes,
isso j& € uma funcdo terapéutica”, diz ela®. Talvez se deva considerar como
autenticamente clinico, em primeiro lugar e fundamentalmente, o préprio
interesse de Silveira nas formas elaboradas pelos pacientes, assim como a
genuina expectativa em relagdo ao que viriam a realizar. E nesta medida que
elarecusa a adogdo de protocolos que a psicologia e a psicanélise de entéo ja
haviam formulado, como testes projetivos ou manejos terapéuticos nos quais
a atividade plastica é utilizada para suscitar as associa¢bes do paciente, por
exemplo, ndo se interessando nem mesmo pelos procedimentos usados nas
nascentes propostas de arteterapia de base junguiana.

Em resposta a pergunta de como conseguiria motivar os clientes, ela é
peremptoria:

N&o, ndo tenho técnica. A minha técnica é a auséncia de técnica, nunca
propor coisas antigas, é propor tudo novo, é traté-los de uma maneira ab-
solutamente igual. Eu os trato como trato a vocé, ndo tenho medo deles.’

O fundamental aqui ndo é do campo da técnica, mas daquele da ética.
Silveira reconhece e ressalta inclusive, em praticamente todos seus escritos,
que o mais importante seria o “afeto catalisador” - ou “a emocéo de lidar”, em
outra de suas expressdes frequentes - que reinava no atelié, entre as pessoas,
e que incluiria até alguns animais, que chegam a ser vistos como co-terapeu-
tas. Interesse, respeito e afeto formavam um ambiente digno que certamente
destoava da objetificagdo dos doentes reinante no dia a dia do hospital psi-
quiatrico. E o convite a arte era, naquele enclave ético no meio do manicémio,
a porta aberta para um verdadeiro "exercicio experimental da liberdade” - na
expressado que Mario Pedrosa forjard anos mais tarde para caracterizar a arte.®

Em tal ambiente, Mavignier assegurava desde o inicio uma aposta no valor
das obras de pacientes, investindo-as como auténtica pesquisa artistica - ele
inclusive mantinha ali seu proéprio atelié, trabalhando lado a lado com os pa-
cientes, e logo levou os artistas Abraham Palatnik e lvan Serpa a frequentarem
o local®. Em fevereiro de 1947, j& organizava uma mostra no Ministério da
Educacéo. O critico e ativista trotskista Mario Pedrosa, que havia retornado
do exilio em Nova York dois anos antes, vé a exposicdo e comeca a acom-
panhar a producdo do atelig, levando em visita artistas como Djanira, Décio
Vitdrio e Geraldo de Barros, além de escritores como Murilo Mendes e Albert
Camus*. A ida do critico belga Léon Degand, diretor do recém inaugurado
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, rende em 1949 a exposicédo 9 Artistas
do Engenho de Dentro nesta institui¢ao.

A mostra em seguida itinerou para o Rio de Janeiro, onde gerou impor-
tante debate entre as criticas de jornal de Mério Pedrosa e do pintor e também
critico Quirino Campofiorito. Apesar de consistir em obras figurativas - cuja
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maioria podia ser vagamente aproximada do expressionismo -, a produgao
dos pacientes de Nise da Silveira fornece a ocasido para Pedrosa contrapor ao
ideério figurativo realista - compartilhado por Campofiorito com artistas como
Céandido Portinari e Di Cavalcanti - a defesa dos principios expressivos por ele
elaborados a partir do contato com a dissociagdo psicética. Ali onde Campo-
fiorito vé "obras casuais” e “improvisa¢des inconsistentes” nas quais faltariam
as "condi¢des de inteligéncia e razdo que deve marcar a criagdo artistica”®,
Pedrosa louva a liberdade em relagdo as convencdes representativas trazida
pela enfermidade. Para expressar “um novo mundo imaginario”, seriam con-
vocados no paciente “novos esforcos” pelos quais “a forma se modifica e se
enriquece” e "as habilidades aprendidas tendem a desaparecer para sé ficar
o dinamismo expressivo, o ritmo puro”, segundo o critico.®

Ritmo e dinamismo s&o os eixos que pautardo o concretismo que florescera
no pais nos anos seguintes e que tem um dos principais marcos na publica-
¢do, em 1952, do Manifesto Ruptura por artistas paulistas ou radicados em S&o
Paulo. Curioso é que Pedrosa, contrariamente a tradicional recusa do subjeti-
vismo e da expressdo que costumam acompanhar as criticas ao figurativismo,
construa a partir de sua experiéncia no Engenho de Dentro, em abordagem
muito original, uma nova proposta de expressdo como fundamento da arte
abstrata geométrica. Seu modelo é a dissociagdo psicética de um paciente
como Raphael Domingues, que estava internado desde os 15 anos de idade
e cujos desenhos, segundo o critico brasileiro, teriam sido considerados por
André Breton como superiores aos de Henri Matisse®. Domingues por vezes
suspendia o pincel ou a pena em um gesto gratuito, eventualmente transpas-
sando-o de uma méo pela outra pelas costas.

Sua linha é a projecédo de uma mimica gratuita. Obedece a um ritmo mis-
terioso que ndo nasce na tela nem se limita ao plano da composicéo. Vem
de longe, como um seguimento do gesto do braco que desliza sobre o
papel. E dotada por isso mesmo de uma gratuidade natural, que faz seu
encanto. E afirmacéo pura.®

A "afirmacdo pura” se dd na medida mesma da condicéo “foradesi”, e a
loucura toma o lugar da critica a personalidade e ao subjetivismo, em prol da
comunicagdo universal da forma, para além da figura e de qualquer narrati-
va. Revirando a posi¢do de autista ou alienado (no sentido psiquiétrico e no
sentido politico), Pedrosa aposta no louco como modelo de sujeito aberto ao
mundo e ao outro. Ele afirma portanto, de modo Unico e inovador, a loucura
como posicionamento ético de abertura para o outro em si mesmo - em gesto
critico cuja incidéncia sobre a produgéo artistica fornecera as bases para o
Neoconcretismo, movimento mais marcante e inovador da cena artistica bra-
sileira, cujas derivagdes nos anos 1960 e 1970 culminam nas obras de Lygia
Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape, e ressoam ainda em artistas como Anna
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Maria Maiolino e Cildo Meireles.

A nocao de "expressdo” ¢, de fato, a ponta de langa do Manifesto Neo-
concreto, que acompanha a | Exposi¢cdo Neoconcreta, realizada em 1959 no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Redigido por Ferreira Gullar, é
surpreendente que o texto néo cite Pedrosa®, buscando na leitura de Mer-
leau-Ponty um caminho conexo para a defesa das “significacdes existenciais”
da obra de arte em contraponto ao racionalismo e ao mecanicismo propalado
pelos concretistas radicados em Sao Paulo*. Longe de embasar a prética dos
“cariocas” como livre ou esponténea afirmacéo da personalidade ou do corpo
do artista, a expresséo é de saida tomada na chave pedrosiana de critica do
sujeito da filosofia racionalista e de afirmacao da dimenséo da alteridade como
constitutiva da experiéncia artistica. Curiosamente, tal heranca da questdo da
arte dos loucos carregada pelos neoconcretos ndo aparece explicitamente em
suas obras, apesar de Lygia Pape, por exemplo, afirmar que todos iam visitar
o Engenho de Dentro, em verdadeiras “romarias dominicais.”*’

A Unica artista deste circulo que trard diretamente a questao da loucura
para seu trabalho seré Lygia Clark, que em 1969 propde como um de seus
Objetos Relacionais a Camisa de Forca, composta de losangos de tecido de
trama aberta a serem colocados na cabecga e nos bracos, da ponta de cada um
dos quais saem fios eldsticos que sustentam pequenas pedras, convidando o
participador a vivéncias de busca sutil de equilibrio em seu posicionamento
corporal. Na fase final de sua producéo, ja na década de 1970, com a Estru-
turagdo do Self, considerada pela artista como método terapéutico realizado
individualmente em sessées com frequéncia regular ao longo de algumas se-
manas ou meses, Lygia afirmava se interessar sobretudo por casos borderline,
e realizard com Lula Wanderley e Gina Ferreira um fecundo didlogo que levara
a insercdo de seu método na rede de salide mental do Rio de Janeiro, bem
como em atendimentos em consultério, em préticas até hoje realizadas por eles.

Bispo do Rosario e a poténcia singular-alteritaria

O reconhecimento da obra de Arthur Bispo do Rosério (1909 ou 1911-
1989) tem claro alcance politico, consistindo em marco inaugural da luta anti-
manicomial no Brasil. Para denunciar as condi¢des sub-humanas dos pacientes
nos hospicios, Samuel Wainer Filho filmou a Colénia Juliano Moreira para um
programa televisivo em 1980. E assim que Frederico Morais tem o primeiro
contato com “a figura de um homem negro, ja desgastado pela idade e pela
doenca, sozinho em meio a uma barafunda de objetos os mais variados, bor-
dando palavras, nomes, datas, imagens”2. O critico reconhece como arte a
"barafunda” que ecoa experiéncias internacionais desde os anos 1960, com o
uso de elementos banais e “pobres” e de objetos do dia-a-dia realizadas pelo
Fluxus e pela Arte Povera, por exemplo, assim como capas e estandartes que
ressoam o Parangolé de Hélio Oiticica. Em 1982, Frederico inclui os estandartes
de Bispo na mostra A Margem da Vida, no Museu de Arte Moderna do Rio de
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Janeiro, ao lado de trabalhos de presidiarios, idosos de asilos, criancas internas
em institui¢cdes de reabilitacdo e outros pacientes psiquiétricos. Apds a morte do
artista, Morais organiza sua primeira individual, Registros de minha Passagem
pela Terra, no Parque Lage, Rio de Janeiro, em 1989. A exposicdo terd enorme
ressonancia no pais e faréd itineréncia por outras cidades.

N&o ha informagdes estabelecidas sobre a infancia do artista, mas é certo
que ele nasceu no Sergipe, no Nordeste do pais, e ingressou na escola de ca-
detes da Marinha provavelmente aos 15 anos. E bem conhecida a violéncia com
a qual os subalternos, em sua maioria negros, eram tratados na corporacéo, e
que originara a Revolta da Chibata, levante ocorrido em 1910 contra os castigos
fisicos e as méas condic¢des de vida nos navios. A insurreicao foi debelada de
forma desleal e sangrenta pelas autoridades e dificilmente terd gerado mudanca
significativa na situagdo dos marujos nas décadas de 1920 e 1930. Sabe-se que
Bispo era sinaleiro e recebeu muitas punigdes por mal comportamento até ser
expulso, em 1933. Durante o periodo em que serviu no Rio de Janeiro, desde
1926, ele havia paralelamente se tornado pugilista bastante conhecido, como
atestam notas de jornais que louvam a bravura e resisténcia do peso-leve que
alcunham “Marujo de Bronze”®. Ao sair da Marinha, Bispo do Rosério consegue
emprego em uma companhia de transportes, na qual trés anos mais tarde sofre
um acidente de trabalho que o deixard manco de uma perna e impossibilitado
de seguir carreira no pugilismo. Em 1937 é demitido por se recusar a cumprir
ordens e contrata o advogado José Maria Leone para defendé-lo em acao tra-
balhista. A partir dai torna-se uma espécie de agregado da familia Leone, na
tradicdo eufemistica que costuma perpetuar no pais um sucedaneo da escra-
vidao: segundo relatos, teria pedido para morar em um quarto no fundo do
quintal e prestava servicos domésticos como limpeza e compras, entre outros.

Perto do Natal de 1938 acontece o surto psicético que costuma tomar lugar
de destaque nos relatos sobre o artista e do qual aparecem mencdes escritas em
bordado em algumas de suas pecas, principalmente no estandarte conhecido
por trazer a inscrigdo Eu preciso dessas palavras. Escrita. Sete anjos lhe teriam
aparecido na casa dos Leone e demonstrado que ele deveria “se apresentar”
a Igreja. Ele caminha até o centro da cidade e, em suas palavras, acaba sendo
“mandado pelos frades (...) que reconheceram a mim, eu disse eu vim julgar os
vivos e os mortos. Eles perceberam e mandaram eu vir pro hospicio”** Interna-
do no Hospicio Nacional de Alienados com o diagndstico de esquizofrenia, ele
transitaré pelas instituicdes psiquiatricas da cidade durante alguns anos, tendo
em 1948 passado um periodo no Centro Psiquiatrico Nacional, sem contudo
participar do atelié de Nise da Silveira e Almir Mavignier. Ha registros e teste-
munhos de que teria obtido licencas, bem como noticias de fugas ao longo
dos anos, sem completa confirmacdo documental. Parece estabelecido que
em 1954 fugiu da Colbnia, e que em 1964 a ela teria retornado em definitivo,
segundo detalhada pesquisa de Flavia Corpas.

A aventureira vida de Arthur Bispo do Rosério apresenta mistérios ainda
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por desvendar, como a hipdtese de que teria passado um tempo garimpando
ouro, na década de 1950. Seja como for, ela dificilmente pode ser resumida na
figura do génio louco que teria passado 50 anos isolado. Mesmo entre 1964
e 1980, no periodo em que se manteve na Colonia e chegou a passar dias em
total isolamento voluntario acompanhado de jejum, Bispo lia jornais e estava
inteiramente a par do que acontecia no mundo, como atestam menc¢des diver-
sas a paises em sua obra, como por exemplo o Afeganistdo - a respeito do qual
ele comenta a invasdo pela Russia, quando questionado por Wainer Filho®.
Deve-se também sublinhar a extraordinéaria capacidade do artista de estar com
0s outros, a sua maneira, e se fazer por eles respeitar, como mostram relatos
da familia Leone e de colegas e profissionais da Colonia, que contam que ele
usava sua forca para ajudar no “controle” de pacientes agitados. Esta estraté-
gia pode ter auxiliado Bispo a angariar simpatia e colaboracdo da equipe na
obtencdo da enorme quantidade de material necessério para sua obra - uni-
formes que ele desfiava para obter linha azul com a qual fazia seus bordados,
agulhas, tecidos, canecas de plastico, calgados, etc., assim como revistas para
sua leitura, segundo Marta Dantas*. Além disso, seu préprio trabalho - suas
“miniaturas”, como ele as nomeava -, realizado sem qualquer enquadramento
em terapéutica ocupacional ou atelié de arte, sem divida despertava admiracéo
e respeito, fazendo com que ele chegasse a obter espaco fisico privilegiado
e total controle de quem ali podia entrar.

Mais do que admirar-se com a realizagcdo de uma obra extraordinéria ape-
sar das condi¢des absolutamente adversas vividas por este homem negro,
pobre, migrante nordestino e louco, parece-me que devemos tomar sua obra
como algo que engloba tudo isto em uma espécie de situagdo Bispo, na qual
a dimensao micropolitica de sua atuagdo na vida como na Colénia pode ser
vista como uma espécie de encarnacédo radical da mescla arte e vida sonha-
da pelos artistas modernistas - desde que se considere que a emancipacao
nela implicada se manifesta concretamente em tentativa de subverséo do sis-
tema manicomial em sua violéncia precipua. Tal proposta de anélise implica
em tomar o contexto politico antimanicomial, bem como as circunsténcias do
"descobrimento” de Bispo por Frederico Morais, como parte da obra, como
uma situagdo que ressalta na arte a dimensao de politica da singularidade. Para
tal, devemos examinar sua relagdo com a noc¢do de delirio.

A obra de Arthur Bispo do Rosério coincide exatamente com a sua exu-
berante producao delirante de contedido mistico-religioso. Diante disso, ndo
se trata contudo de questionar seu valor como arte, tendo em vista que suas
condigbes de realizagdo incluem ordens dadas por vozes e o objetivo de, em
dado momento, para o qual ele estaria se preparando, representar o mundo ao
mesmo tempo em que se apresentaria a Deus, como afirma o artista. Trata-se,
antes, de ver na situagdo Bispo a mais clara demonstracédo do delirio como re-
construgdo da realidade que forja nesta um lugar para o sujeito, como concebia
Freud ao reconhecer nesta manifestacdo patoldgica um poder curativo?’. Em
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vez de representar as coisas sob a légica mimética, Bispo as apresenta como
tais - e assim um arco e flecha é de fato tal objeto - mas ao mesmo tempo as
desloca - e o arco e flecha se revela, sob este olhar, um dentre os objetos re-
cobertos com fio azul que carregam o gesto do artista e toda sua situacdo, ao
mesmo tempo subjetiva e politica. O gesto da mao toma a dianteira em rela-
¢do a representacdo, no modo de enrolar o fio, por exemplo, assim como nas
pequenas irregularidades das letras bordadas que nomeiam o objeto, mas em
vez de reforcar sua significagdo, curiosamente a desloca e suspende, pondo-a
a servico de uma espécie de presenca daquele que o realizou - mas uma pre-
senca descentrada, de si mesmo como outro; uma espécie de presenca fora
de si que é abertura ao outro.

Além disso, o carater incessante e infinito da tarefa de repovoar o mundo
que Bispo leva adiante denuncia, estranhamente, por uma espécie de ricochete,
a precariedade e relatividade da prépria realidade. E faz, assim, a arte de Bispo
realizar a facanha de compartilhar aquilo que habitualmente extirpa alguém
da comunicacdo com os demais: a propria perturbagao, a bascula violenta do
cotidiano que Freud nomeia “fantasia de fim de mundo”, sublinhando que ela
se acompanha de uma radical retirada do investimento libidinal das coisas e
pessoas, e engaja em seguida, como tentativa de remendar tal rasgo no tecido
darealidade, uma verdadeira retessitura do mundo, a qual podemos nomear
como trabalho do delirio. Como indica a origem deste termo como nomeacgéo
do que se traga fora do sulco do arado, trata-se de poténcias desviantes em
relacdo aos modos hegemonicos de subjetivagéo.

Longe de ser o registro fiel de sua passagem pela Terra, ou mero arquivo
de lembrangas que se torna arte gragas ao ato do critico ao designa-la como
tal, a obra de Bispo deve ser vista - como toda obra de arte, de resto - como
algo que se apresenta no mundo carregando a singularidade de alguém, mas
ultrapassa suas condigdes pessoais para atingir o outro. Ela explicita e propde,
contudo - assim como fazia o processo artistico de Raphael Domingues aos
olhos de Mério Pedrosa - a singularidade como operacéo pela qual alguém se
poe fora de si - fragmentado, dividido, desidéntico a si mesmo, e nesta brecha
fundamental chama o outro a se posicionar, reativando a relacéo eu-outro de
modo deslocado, através do deslocamento artistico do préprio mundo. Neste
sentido, essa obra pede esse delirio, assim como a obra de Cézanne pedia
aquela vida, segundo Merleau-Ponty*; mas em vez de se resolverem em uma
unidade expressiva, vida e obra aqui se articulam na dispersao, na esquize -
fragmentacéo - que as constitui fora delas mesmas.

Talvez o caminho alteritario tomado pela arte produzida em instituicoes
psiquidtricas no Brasil possa contribuir, na direcdo rapidamente tragada neste
ensaio, para a andlise e elaboragéo tedrico-criticas de poténcias da singulari-
dade descentradas e ndo-hegeménicas.
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Figura 1. Andnimo

Desenho de um paciente da Escola
Livre de Artes Plasticas do Juquery
Sem titulo, sem data.

Colecdo Maria Leontina.
Fotografia: Tania Rivera

Figura 2. Arthur Amora
Sem titulo, ¢. 1950
Facsimile de 6leo sobre tela.
Fotografia: Isadora Guerra

Figura 3. Atribuido a Arthur

Bispo do Rosdrio

Desenho encontrado sob camadas de tinta
descascadas da parede de uma das celas
ocupadas pelo artista nos anos 1980
Fotografia: Tania Rivera
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