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A luta por uma subjetividade moderna passa por uma resisténcia as
duas formas atuais de sujei¢do, uma que consiste em nos
individualizar de acordo com as exigéncias do poder, outra que
consiste em ligar cada individuo a uma identidade sabida e
conhecida, bem determinada de uma vez por todas. A luta pela
subjetividade se apresenta entdo como direito a diferenca e direito a

variagdo, & metamorfose.

Gilles Deleuze



RESUMO: A presente pesquisa, inserindo-se na Orbita de uma antropologia da arte ou
estética, visa dar conta da singularidade das producgdes-praticas artisticas dos internos-
reclusos de um hospital psiquiatrico, realizadas na oficina de criatividade desse mesmo
hospital. Busca-se responder antropologicamente a questdo - “que arte é essa?”, referindo-
se ao contexto (universo) mencionado, discutindo questdes e conceitos a ela vinculados,
principalmente: corpo, poder, subjetivacdo e temporalidade. Ainda, ao tratar dessa questéo
sobre o estatuto e 0 modo de ser da arte com que é possivel se deparar nessa oficina,
realiza-se uma tentativa de diferenciacdo da nocéo de Arte tal como advém do circuito de
producdo e circulagdo de bens culturais e de uma esfera artistica, discutindo no¢des como
obra, produto, processo, reprodutibilidade, temporalidade. A partir disso, esboca-se uma
concepcao ndo ontologicamente fechada da producdo artistica em questdo, situando-a frente
as possibilidades de resisténcia, subjetivacdo, de fruicdo corporal através da vivéncia de

fluxos e afetos.

Palavras-chave: arte, antropologia, poder, afeto, hospital psiquiatrico, corpo,

temporalidade.



ABSTRACT: The present research, inserting itself in the field of anthropolgy of art or
aesthetics, intends to make an approach to the singularities of the artistic practics and
productions of the inmates of a psychiatric hospital, made in the creativity workshop of this
same hospital. The objetive is to answer anthropologicaly to the question - what art is this?,
always refering the context. This answer discusses several concepts and problems, mainly:
body, power, subjectivation and temporality. In the discussion of this art’s status and way
of being, takes place a possible diferentiation between the notion of Art as it comes from
the art circuit (cultural and symbolical goods production and circulation) and this
workshop’s art, discussing notions as work of art, product, process, reproductibility,
temporality. Then a non ontologicaly closed conception of the current art is delineated,
situating it relatively to the possibilities of resistence, subjectivation, corporal fruition,

through the experience of fluxes and affections.

Key words: art, anthropology, power, affection, psychiatric hospital, body, temporality.
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1 INTRODUCAO

A pesquisa tomard como objeto as praticas estéticas tais como aparecem na
oficina de criatividade de um hospital psiquiatrico. No entanto, as diversas questdes
envolvidas nessa tematica aparecem como vinculadas a algumas preocupagdes tedricas,
¢ticas, politicas. Pensar essa arte nos coloca frente a uma forma muito especifica de
relacdo social, e de situacdo dessas relacdes num contexto muito especifico: o hospital
psiquiatrico. Essa ¢, sem duvida, uma realidade marcada por caracteres daquilo que
Goffman (1961) chama institui¢do total, na qual os internos tem seu self mortificado, sao
objetivados frente ao poder, sdo dessigularizados — com base em diagnoésticos articulados
entre os saberes e os poderes médicos-psi.

A ideia de pesquisar essas praticas artisticas sobre a otica da subjetivacio' é uma
forma desvinculd-las desses diagnosticos calcados nos modos de subjetivacao
capitalisticos e autoritdrios dominantes, apresentando as possibilidades de devir, de
alteridade, de diferenca®. Assim, cabe situar o debate sobre o poder de forma nio
unilateral, fazendo aparecer — juntamente com o ultimo Foucault (1985) — ndo sé as
forcas advindas de 'fora', mas aquelas advindas de 'dentro', isto ¢, as possibilidades de
instaurar-se como um nao-sujeitado. Isso quer dizer apresentar as possibilidades de uma
resisténcia fluida e infinitesimal que se da nas fissuras desse poder objetivador e
totalizante da institui¢do — de corpos que podem tornar-se momentaneamente outros,
através de seus fluxos e devires, indisponiveis as teias de vigilancia e controle do poder
disciplinar; isto €, corpos que podem ser vividos em sentido ndo-disciplinar. Com isso

ndo se pode entender uma justificagdo do internamento-reclusdo, do hospicio, do asilo;

! Isto ¢, nas possibilidades de emergéncia de um sujeito a partir de elementos e praticas heterogéneas.

2 A idéia agenciamentos de subjetivagio ¢ trazida para o contexto da sociologia numa visio do
microssociologico também por Themudo (2002). Este autor busca, através da sociologia de Gabriel Tarde,
aproximar as ciéncias sociais de possibilidades apresentadas pelo pensamento de Deleuze-Guattari,
principalmente na discussdo sobre os processos de subjetivagdo. Além disso, Themudo aponta para uma
estreita relacdo entre arte e sociologia, em diversos niveis, nas reflexdes ¢ posturas de Tarde — o que
confere legitimidade das questdes tratadas nessa pesquisa: a subjetivacdo e a arte no ambito de uma
sociologia construida por um classico, além do estabelecimento de uma ponte com as referéncias aqui
adotadas de Deleuze-Guattari, principalmente na discussao sobre imagem (Deleuze, 1992), e aquilo que um
paradigma ético-estético aponta: fluxos, devires, agenciamentos, subjetivacdo, singularizacdo (Guattari,
1992). Por meios diferentes, Vargas (Tarde, 2007) aponta para essas intersecgdes, transposicdes e
convergéncias que, no ambito tedrico da pesquisa sdo de extrema importancia.



pelo contrario, busca-se apresentar as possibilidades de singularizagdo, ressignificacao,
reapropriacdo frente a essas estruturas tdo grandes e tdo semioticamente potentes. Essa
abordagem carrega uma critica aquilo que Franco Basaglia chama ‘“ideologia do
desviante™. Segundo essa critica, em uma sociedade configurada sobre a organizagio,
enfatiza-se o valor de conformar-se as regras. Assim, cabe isolar e neutralizar grupos e
individuos que opdem resisténcia (BASAGLIA, 1978, p.13). Nessa pesquisa cabe atentar
a essas formas de oposi¢do a essa ideologia de controle social total efetuada nas
instituicdes ditas totais. Para isso, dever-se-4 manter distancia das retoricas médicas-psi
ou positivistas que operam a visibilizagdo, o esquadrinhamento, o exame, a objetivacao,
total desses corpos que compdem os diagnosticos. Cabe pelo contrario, apresenta-los —
sem “mostra-los” em seus fluxos em seus processos de ocultamento — isto €, nao
objetiva-los positivisticamente, mas sinalizd-los também naquilo que tem de diferenca
insondavel. Dessa maneira, a etnografia estard baseada numa concepg¢do da linguagem
que busca ser ndo-objetivista, que busca sinalizar afetos e catastrofes, isto €, processos
nao-discursivos, nao verbais, de subjetivacdo. Com isso visa-se questionar ética, politica
e esteticamente a totalizacdo operada pelo saber-poder médico-psi, apresentando, contra
ele, a multiplicidade das formas de subjetivar e das formas de “trabalhar” com a matéria
através das praticas artisticas.

Hé uma justificativa predominantemente antropologica, pois o que se visa realizar
aqui é um exercicio etnografico’. Nesse sentido, o que se propde mais radicalmente é um
exercicio afetivo e vivencial de alteridade, isto ¢, a possibilidade de uma experimentacgao,
de uma vivéncia de possibilidades de ser, de subjetivar, de produzir, que se caracterizam
por sua irredutivel diferenca. A escrita etnografica apresenta a poténcia ética-estética de

fazer vibrar as intensidades dessa experimentagdo no texto, assim como expressar, de

3 “1] deviante si trova al di fuori o al limite della norma, ¢ mantenuto all'interno o dell'ideologia medica o di
quella giudiziaria che riescono a contenerlo, spiegarlo e controllarlo. Il pressuposto qui implicito che si
tratti di personalita abnormi originarie, ne consente 1'assorbimento nel terreno medico o penale, senza che la
devianza — quello concreto rifiuto di valori relativi, proposti e definiti come assoluti e immodificabili —
intacchi la validita della norma e dei suoi confini” (BASAGLIA, 1978, p.20)

* Do ponto de vista etnografico, a inser¢io se enquadra num amplo contexto de visitas e participagdes que
se erigiram em 2006 e se mantiveram desde entdo. As particularidades da progressiva inser¢do no universo
do hospital e da oficina serio comentadas nos Relatos e reflexfes de campo. A densidade qualitativa dessa
inser¢do e a sua extensdo ao longo dos ultimos anos marcam esse texto, inclusive impossibilitando uma
configuracdo sucinta ou um mero resumo dessa experiéncia, impossibilitando em parte uma extensdo
reduzida do mesmo.



forma diversa aquela que explicita e objetifica o outro, a diferenga e a multiplicidade
daqueles que se manifestam. A etnografia, entdo, deve estar vinculada a produzir uma
disponibilidade ao ser afetado, como nos mostra Jeanne Favret-Saada (2005), e superar a
observagdo-participante em parametros objetivistas malinowskianos. Isso se justifica no
fundamento antropolégico do trabalho: no movimento de tornar-se outro, isto ¢, no
exercicio antropologico de tensdo entre estranhamento e adesdo afetiva, ¢ possivel
apreender formas diversas em nossa propria sociedade, formas de subjetivar e produzir
que destotalizem os modos de subjetivagdo dominantes, contrapondo-se a
sociocentrismos e etnocentrismos — € possivel que a diferenca se manifeste como

legitima.

O texto se divide em trés capitulos: Etnografar a oficina de criatividade de um
hospital psiquiatrico, Os modos de ser da arte na oficina de criatividade ¢ Modos de
temporar como metéfora da subjetivacdo. Além destes, um capitulo final de
(In)conclusdes e um Apéndice, de ndo menor importancia, que consiste nas descri¢des e
reflexdes de campo referentes & ultima inser¢do’. O primeiro tematiza algumas
particularidades do universo em questdo, salientando questdes éticas, politicas e
metodoldgicas. O segundo constitui o nucleo do trabalho propriamente dito, e visa
sinalizar algumas das singularidades do modo de ser da arte em questdo. Esse capitulo se
divide em duas se¢des: Arte-acontecimento ¢ Arte, corpo e subjetivacao.

A segdo Arte-acontecimento visa discutir a produgdo artistica na oficina,
perscrutando possibilidades de contato com o carater singular dessa produgéo. Para isso,
a no¢do de campo artistico ¢ tematizada como via negativa de definigdo do modo de ser
da arte ou das praticas artisticas da oficina e criatividade. Salientar-se-a4 o carater
processual, ndo-teleologico dessas praticas e produgdes, como também a impossibilidade
de vislumbrar suas singularidades nesse contexto a partir de abordagens cuja énfase

recaia sobre a obra acabada — produto ou as estruturas de produgdo, reproducio,

> Esse apéndice poderia inclusive ser ido antes do trabalho propriamente dito que aqui se apresenta. Uma
leitura dessa natureza levantaria maior possibilidade de contato e vivéncia da situagdo etnografica em
questdo, sua complexidade, intensidade, como também dos dilemas e tensdes em campo. A idéia de manter
esse texto como apéndice foi a intengdo de manter a integridade da situagdo etnografica, assim como a
integridade de um texto que se articula de maneira diferente (tanto estrutural como estilisticamente),
colocando questdes e afetos que surgem em campo, que acabariam por se perder se se levasse em conta
apenas o primeiro eixo (os capitulos que precedem o apéndice).



consumo e circulacdo de bens artisticos ou mercadorias culturais. Assim, sera buscado
um conceito de arte 'ampliado', focado na possibilidade de subjetivacdo, agenciamentos,
fluxos e intensidades corporais, ainda que no contexto de uma institui¢do total e
disciplinar.

A segunda secdo - Arte, corpo e subjetivacdo - busca problematizar o corpo, as
relagcdes corpo — poder, através das praticas artisticas realizadas na oficina, sondando
possibilidades ndo disciplinares de experiéncia corporal ou do uso dos corpos — através
de gestos, posturas, movimentos na producdo artistica. A partir disso busca-se associar
ética-estética-politica, no ambito de uma visao processual da experiéncia artistica em trés
situacdes etnograficas nessa oficina, estabelecendo uma relagao intima entre arte, corpo e
subjetivacdo. E a partir dai que se discutem as possibilidades de resisténcia. O proprio
processo de subjetivacao (e possibilidades de praticas corporais de re-singularizagdo, re-
apropriacdo e indisponibilizagdo ao poder, na emergéncia ou produ¢ao de um sujeito néo
sujeitado) sdo vistos no ambito do estético. Deste modo, atenta-se para a produgao da arte
através do corpo e para a produgdo do corpo através da arte.

O capitulo Modos de temporar como metafora da subjetivagdo esboga uma
aproximacdo entre temporalidade e subjetivacdo, a partir de uma nog¢do de tempo
acontecimental, por assim dizer, um tempo nao univoco e absoluto, mas como fluxo e
devir da diferenca e como possibilidade de constituiio de um sujeito®. Além disso, as
questdes levantadas nesse capitulo visam lancar luz sobre a arte tal como foi tratada no
anterior, apresentando essa arte como vinculada a formas de temporar especificas e
singulares. Para apresentar essas formas realizou-se uma colagem de trechos e
fragmentos de diario e reflexdes de campo, estabelecendo um texto descontinuo e
heterogéneo, porém tematicamente unificado pela questdo da temporalidade vista a partir

’ . . . 7
dos fazeres artisticos dos internos da oficina’.

% A relagdo entre tempo e subjetivacdo ¢ tratada por Gilles Deleuze (2006) em seu livro sobre Foucault.

" E interessante, antes de prosseguir, apresentar um resumo dos principais objetivos da pesquisa: 1.
Investigar o modo de ser, o estatuto e as caracteristicas da arte e das praticas artisticas como s&o
experienciadas na oficina; 1.1. Elaborar um inventéario de diferengas entre essa arte e a nogdo de arte que
configura a esfera artistica (bens simbdlicos-culturais que circulam num mercado artistico), salientando
etnograficamente as singularidades e os pontos de diferenciacdo dessas artes dos internos segundo
perspectivas teoricas e conceitos das ciéncias sociais e da antropologia; 2. Compreender os modos de
producdo e vivéncia das imagens no contexto da oficina, enfatizando as possibilidades dessas imagens na
re-significacdo e re-singularizagdo do corpo; 2.1. Perguntar pelas possibilidades das imagens compostas
pelos corpos-reclusos também comporem esses corpos; 2.2. Entender como a vivéncia da imagem vem a



ser mais importante que a realizagdo de uma obra acabada; 2.3. Apresentar os processos de autonomizagdo
das imagens frente a producdo, e apresentd-las como fontes de acdo e agéncia, através da nogdo de
fe(i)tiche, trazida por Bruno Latour; 2.4. Buscar apresentar como os corpos podem ser ndo so pintores, mas
superficies de pintura, isto ¢, superficies simbolicas, podendo ser considerados como imagens, visando
sinalizar como os internos podem vir a viver seus proprios corpos através das imagens, através da descrigao
e analise etnografica; 3. Buscar sinalizar na escrita os fluxos, os afetos, os processos de subjetivacdo
surgidos na manipulagdo da matéria, assim como apontar suas temporalidades e seu carater de marcacio do
tempo e produgdo de uma temporalidade subjetivamente vivida; 4. Compreender como as praticas
artisticas tal como se apresentam na oficina estdo em uma resisténcia fluida, nas fissuras das teias de
vigilancia e controle da instituicdo total, isto €, como elas podem indisponibilizar os corpos ao poder,
produzindo, mesmo que momentaneamente, corpos ndo-ddceis e sujeitos ndo-sujeitados, ainda que numa
oficina que funciona segundo a logica de uma institui¢do total; 4.1. Descrever a re-apropriacdo e a re-
significag¢do dos corpos através das praticas artisticas.



2 ETNOGRAFAR A OFICINA DE CRIATIVIDADE DE UM HOSPITAL
PSIQUIATRICO

A partir de Foucault (1984) ¢ possivel descrever a recluséo através de seu carater
disciplinar. A disciplina exige a distribuicdo dos individuos no espaco, através da
especificagdo de um “local heterogéneo a todos os outros e fechado em si mesmo” e nisso
consiste a “cerca” (1984, p.130). Ela ¢ a materializacdo da fronteira que em termos
culturais e histéricos ¢é variavel e flutuante, como loucura e sanidade. E a efetivacdo de
um processo de exclusdo e regramento da diferenca, institucionalmente legitimo, que se
efetiva no limiar visivel entre interior e exterior, tidos como espagos estanques. O mais
importante ¢ ressaltar o carater singular que o hospital psiquiatrico apresenta enquanto
l6cus de reclusdo e a influéncia desse elemento na temporalidade que determina os ritmos
e rotinas e nas praticas que determinam os usos do corpo e a relagdo com o outro. O que
define predominantemente o universo dessa pesquisa €, assim, a clausura, a cerca, a
reclusdo e o asilo — o prision-like, que Goffman (1961), na introducdo de Asylums, se
utiliza para caracterizar as instituicdes totais. Estas possuem seu proprio compasso, seu
proprio ritmo que, digamos, coloniza aqueles que estdo dispostos nas suas teias enquanto
internos. Dessa forma, em seu carater total, essas institui¢des tendem a centralizar sobre
uma Unica autoridade administradora burocritica todas as atividades cotidianas do

. . . 1.8
recluso, o que permite apontar o carater coercitivo de regramento de contextos de asilo”.

A defini¢@o do universo pode ser ainda mais clara se direcionada para as relagdes
presentes na oficina de criatividade do hospital, que sera o l0cus efetivo da pesquisa. A
oficina de criatividade, grosso modo, consiste num espago no térreo do prédio historico
do hospital, no qual os internos realizam atividades artisticas. Importante salientar: na

presenca de funcionarios e estagiarios, o staff de Goffman (1961). Tais atividades

¥ Numa primeira versdo desse texto, constava uma digressdo sobre a historia do hospital psiquiatrico em
questdo. No entanto, a opgao ética e epistemoldgica adotada aqui de ndo privilegiar a construgdo de uma
individualidade, mas a percepgdo da singularidade daquilo que acontece no lécus dessa pesquisa, torna a
apresentagdo do contexto histdrico, apesar de rica e interessante, incoerente. A op¢do de manter o elemento
historico iria no sentido de uma exposicdo ndo criteriosa do universo e conseqiientemente dos atores (os
internos) que o constituem (sendo que nem sempre essa exposi¢do acrescenta efetivamente algo ao que se
propde como tematica de pesquisa).
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consistem principalmente em pintura, desenho — e, com menor freqiiéncia, musica. Af,
diversos materiais estdo disponiveis para utilizagdo dos internos nessas atividades
criativas. Um dos aspectos chaves da escolha desse espago foi o principio segundo o qual
tais atividades nos permitem entrar em contato com manifestagdes mais intensas,
exteriorizadas — e, por isso mais ricas em sentido e significado para aqueles que as
realizam. Além disso, a escolha da oficina, foi baseada na idéia de que nesse local
transpareceria melhor a concepgao temporal dos internos (mesmo que de forma multipla)
de forma mais independente das coer¢des institucionais disciplinares. Tal pressuposto
devera ser problematizado ao longo da pesquisa. Porém, foi mantida a idéia de que na
produgdo artistica (evidentemente me refiro aqui aquela realizada no contexto do
hospital, ndo nos sistemas de producdo simbolico-cultural do campo artistico) ha a
possibilidade de uma maior liberacdo de movimentos e expressividades do que nas
atividades que visam algum tipo de produ¢do econdmica ou “re-socializa¢do”. De fato,
recorrer-se-4 a oficina como um ambiente propicio para inser¢do devido ao tipo de
atividade que ali se realiza. Um elemento primordial na defini¢do da Oficina como
universo ¢ de ordem mais estética ou ontoldgica, por assim dizer. Ele consistiria na nogao
segundo a qual o tempo ¢é concebido como fluxo e criagdo. Nesse sentido, através da arte,
haveria a possibilidade de expressdo de temporalidade: tanto naquilo que ¢ criado, como
no gestual. A producdo artistica, no seu aspecto de movimento, agdo (social) e
manipulagdo da matéria tem uma importancia central na vivéncia de possibilidades de
temporalidades e na construcdo de um tempo vivido que atravessa os atores. Isto €, viver
momentos em que se realiza um outro regime de tempo, um outro regime de movimentos,
que nao aquele da produgdo industrial, por exemplo; ao colocar-se no papel de agente
criativo, o ator vive seus proprios ritmos, os ritmos das matérias que utiliza, das
alteridades em que se enreda, podendo engendrar novas possibilidades de subjetivacao.
Assim, a oficina aparece em sua riqueza enquanto contexto fenomenoldgico de
alteridade. A criagdo ¢ vista como descoberta e produgdo de possibilidades de estar no
mundo — como expressdao da diferenca. Em ultima andlise, a atividade criativa permite,
digamos legitima, movimentos, gestos, falas, condutas que em outros contextos — outras
situagdes no hospital - ndo seriam permitidas. Assim, a defini¢do da oficina como

universo permitiria, ao fim e ao cabo, levar em conta todos os aspectos objetificadores e

10
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coercitivos da reclusdo (que estariam ali manifestos), como também os agenciamentos de
subjetivagdo que se processam nesses contextos.

Outro fator importante na defini¢ao desse universo seria de ordem semioldgica —
isto ¢, a abundancia de significantes acessiveis e expressos. As praticas artisticas
aparecem na oficina como uma verdadeira linguagem concreta’, que captura quem se
disponibiliza a essa ambiéncia, por assim dizer, na qual essa linguagem se realiza, o
espago particular da oficina — uma independéncia de uma atitude de pesquisa
propriamente dita, para que essa linguagem aja intensa e concretamente sobre quem a
vivencia: uma linguagem dos e nos corpos e objetos, dos € nos gestos € movimentos.

Assim, o universo se estabelece desde o seu carater geral de reclusdo, passando
pela idéia de instituicao total — o que nos permite chegar ao hospital psiquiatrico -, até o

contexto particular de intera¢ao da oficina de criatividade.

A nog¢ao de primado do maltiplo é a defini¢do de uma situacdo, a partir da qual o
universo da pesquisa e o exercicio etnografico nesse contexto devem ser compreendidos.
O deparar-se com a multiplicidade talvez seja a chave interpretativa de maior importincia
ética. Isso porque através dela € possivel preservar a idéia de que qualquer participagdo
na oficina de criatividade (como nos demais contextos do hospital) é um deparar-se com
a diferenca em seu diferir - a singularizagio, a alteridade radical e insondavel. Salienta-se
a impossibilidade da total objetivagdo dos internos, pois cada um ¢ um rosto, cada um ¢

outro®®. Isso é sinalizado nos gestos, nas falas, no dar-se a ver de cada um. Assim,

? Partindo da ressonancia entre antropologia e teatro proposta por Marcus (2004) como alternativa ao mise-
em-scéne malinowskiano e sua imagem do trabalho de campo e da etnografia, utiliza-se aqui a concepgao
de linguagem concreta presente no teatro de Antonin Artaud, opondo-se a linguagem enquanto
discursividade, didlogo ou palavra: “a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e que

99, <

se faca com que ela fale sua linguagem concreta”; “essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e
independente da palavra”; “essa linguagem fisica, essa linguagem material ¢ sélida através da qual o teatro
pode se distinguir da palavra” (1999, p.36). Tal linguagem seria, em Artaud, uma “poesia no espago”,
consistindo em tudo o que ocupa a cena e se manifesta materialmente, e que s6 pode ser “totalmente eficaz
se for concreta, isto é, se produzir objetivamente alguma coisa através de sua presenca ativa em cena”
(idem, p.38).

Também Foucault (1997) salienta, no que tange as técnicas de interpretacao, este elemento da linguagem
enquanto concreta, isto €, enquanto ndo-discursiva: “ha muitas outras coisas que falam e que ndo sdo
linguagem [verbal]. Depois disto, poder-se-ia dizer que a natureza, o mar, o sussurro do vento nas arvores,
os animais, os rostos, os caminhos que se cruzam, tudo isto fala: pode ser que haja linguagens que se
articulam em formas néo verbais. Isto equivaleria (...) ao semaion dos gregos” (p.14).

10 Cada outro, cada um dos rostos, exprime, em sua superficie, um mundo possivel. “Néao desejo em outrem
sendo os mundos possiveis que exprime” (DELEUZE, 2003, p.327).
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demarca-se, de certa forma, um limite do regime de visibilidade com que trabalha a
teoria, ou da torre de marfim, mas que acaba por ser um impulso a vivéncia
antropologica.

O primado do multiplo é a recusa a abstracdo tedrica de uma estrutura pré-
definida universalmente de forma mecanica para todos os agentes que se situam num
determinado contexto. Ela inviabiliza continuar a pensar a questdo da temporalidade nos
termos durkheimianos, pois refuta a idéia do homem duplo™, por exemplo. A questio do
primado do maultiplo nos leva a pensar a temporalidade e a subjetividade
processualmente, se dando em diferentes cartografias, ndo necessariamente presas aos
postulados do sujeito-estruturado.

Adentrar a oficina de criatividade do hospital psiquiatrico ¢ confrontar-se com
diversos planos de agdo, de realizagdo de gestos, de formas de ser da arte, de velocidades,
de relacdo com a matéria, de sentimentos, de sentidos e de temporalidades. Assim, a
escrita etnografica deve se abrir a essa multiplicidade, buscando experimentar uma
linguagem que possa ser retroativa a essa multiplicidade, a esses fluxos nem sempre
discursivos que se engendram na oficina. A escrita etnografica passa a ser uma
experimentacdo com a linguagem inspirada nesses agenciamentos e deve ser encarada
também ela como fluxo — tal experimentacao sera tentada em alguns trechos dos relatos

de campo.

Para dar conta do universo e dos problemas que impulsionam essa pesquisa se
utiliza uma metodologia qualitativa baseada principalmente na etnografia e na

~ 12 ~ . ~ . e .
observacdo °. A observacao deve, no entanto, ser tirada de um ambito objetivista

i Segundo Durkheim, no homem, existem dois seres: “Um ser individual que tem sua base no organismo,
cujo circulo de agdo se encontra, por isto mesmo, estreitamente limitado; e um ser social que representa em
ndés a mais alta realidade na ordem intelectual e moral que possamos conhecer pela observagao, isto €, a
sociedade. Esta dualidade de nossa natureza tem por conseqiiéncia, na ordem pratica, a irredutibilidade do
ideal moral ao movel utilitario, e, na ordem do pensamento, a irredutibilidade da razdo a experiéncia
individual” (DURKHEIM, 1983, p.217).

2 Por fim, em termos de pesquisa, busquei sempre adotar a observacdo participante, na tentativa de
compreender a multiplicidade de vivéncias que, na Oficina, tomam lugar. Nao utilizei um diario de campo,
metodicamente. Fiz somente algumas anotacdes de idéias que julguei imprescindiveis, por vezes sem
articulacdo narrativa, ou mesmo continuidade. As anotac¢des ndo foram feitas durante a participacéo, pois
julguei que isto seria um tanto destoante naquela situacdo. Procurei também ndo me agarrar nos
referenciais de normalidade que se apresentavam nos funcionarios e estagiarios, buscando sempre a
méaxima proximidade com os internos e com as suas questdes [Relato e reflexdes de campo, 2007].
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malinowskiano, e constituir-se no ambito de uma disponibilizacdo, de um ser afetado™.
Assim, atenta-se para gestos, posturas, movimentos e praticas corporais, na busca de uma
apreensdo patica'* dos agenciamentos ndo discursivos'> que compdem esses processos na
experiéncia artistica dos internos. Nesse sentido, a propria escrita da etnografia deve ser
experimentada também num ambito estético, para que esses fluxos e afetos'® sejam
sinalizados. Ainda, adota-se uma concepgao estetizante da etnografia por motivos éticos
— de nao visibilizagdo, objetivagdo e esquadrinhamento dos internos e seus devires — o
contrario seria reproduzir, se levarmos em conta o universo dessa pesquisa, a logica do
poder articulado a partir de teias de saber minucioso e objetivo sobre os sujeitos e os
corpos, como aponta Foucault (1984). A escrita etnografica apresenta a poténcia ética-
estética de fazer vibrar as intensidades'’ dessa experimentacdo no texto, assim como

expressar, de forma diversa aquela que explicita e objetifica o outro, a diferenca e a

13 “Nio se trata, tampouco — apos condenar essa primeira modalidade de descri¢io como empirista, ingénua
ou autoritaria, na medida em que se arroga o direito de representar o outro -, de voltar-se para dentro,
opondo uma suposta transparéncia do sujeito para si mesmo a opacidade do mundo dos outros”
(GOLDMAN, 2005, p.150).

' “Escolhi conceder estatuto epistemologico a essas situagdes de comunicagdo involuntaria e ndo
intencional: é voltando sucessivamente a elas que constituo minha etnografia” (FAVRET-SAADA, 2005,
p. 160).

' Por exemplo, com excegio de algumas conversas e expressdes verbais que acompanham o trabalho dos
internos, ndo sera utilizada a entrevista com roteiro, pois buscar-se-a enfatizar o ndo verbal, através da
observacdo e da apreensdo e engajamento-adesdo Nos processos e nas relagdes. Isso porque o hospital
psiquiatrico ¢ um locus de cruzamento entre varios discursos e praticas, pelos mais diferentes agentes.
Nesse contexto, existem relagdes dadas como premissas do proprio funcionamento do manicémio — que
nao se cristalizam em forma de uma linguagem verbal explicita. Da mesma maneira, as praticas que
engendram uma producdo subjetivada ndo se articulam verbal e mecanicamente.

O termo “agenciamentos ndo discursivos” é tomado de Guattari (1992).

16 “Nzo de afeto no sentido de emogdo que escapa da razdo, mas de afeto no sentido do resultado de um
processo de afetar aquém ou além da representagdo” (GOLDMAN, 2005, p.150). “Entdo estou direcionada
para uma variedade particular de experiéncia humana — ser enfeiticado, por exemplo — porque por ela estou
afetada” (...) “Como se vé, quando um etnografo aceita ser afetado, isso ndo implica identificar-se com o
ponto de vista do nativo, nem aproveitar-se da experiéncia de campo para exercitar seu narcisismo. Aceitar
ser afetado supde, todavia, que se assuma o risco de ver seu projeto de conhecimento se desfazer”.
(FAVRET-SAADA, 2005, p.160).

7 “Quando se estd em um tal lugar, é-se bombardeado por intensidades especificas (chamemo-las de
afetos) que geralmente ndo sdo singficaveis. Esse lugar e as intensidades que lhe sdo ligados tém entdo que
ser experimentados: ¢ a Ginica maneira de aproxima-los”, ainda: “o que me é comunicado ¢ somente a
intensidade de que o outro esta afetado (em termos técnicos, falar-se-ia de um quantum de afeto ou de uma
carga energética). As imagens que, para ele, e somente para ele, sdo associadas a essa intensidade escapam
a esse tipo de comunicacdo” (FRAVET-SAADA, 2005, p.159).
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multiplicidade daqueles que se manifestam. A etnografia, entdo, deve estar vinculada a ao
ser afetado, como nos mostra Jeanne Favret-Saada'®.

Uma etnografia do afeto é necessariamente uma etnografia do poder', ou melhor,
uma cartografia do poder em sua multiplicidade, isto ¢, das relagdes entre as forcas em
suas multiplicidades. O que significa dizer que, enxergar o poder de maneira multipla,
plural (e ndo unilateral) implica necessariamente falar em afeto (pois o afeto, em seu
aspecto transversal e relacional, ¢ a propriedade definidora da forga) e resisténcia - pois,
“a ultima palavra do poder sobre a forga ¢ que a resisténcia tem o primado” (DELEUZE,
2006, p.96).

Enxergar o poder apenas em seu aspecto integrador ¢ homogenizante (o pélo da
institui¢do e a instauragdo de seus mecanismos sobre a vida e os corpos) ¢ limitante, no
sentido de conceber somente as forcas internas ao perimetro de um campo de forcas
determinado, o que significa em certo sentido, que seria conceber o poder apenas
enquanto organizacdo proveniente da instituicao, perdendo de vista os multiplos focos e
pontos que ele deve unificar — focos que sempre apresentam singularidade e resisténcia,
apontando para um “fora” desse poder diagramatico da institui¢ao.

Outro sentido de pensar o poder somente de maneira a reiterar sua operagao de
integracao das singularidades na homogeneidade, seria pensar a Arte como campo, como
esfera, sem levar em conta as for¢as que uma arte singular movimenta e relaciona. E
pensando essas forcas que este trabalho se constitui, na superficie dessa singularidade, na

sua possibilidade de escavar nela um foco de resisténcia.

8 FAVRET-SAADA, Jeanne. Ser afetado; GOLDMAN, Marcio. Jeanne Favret-Saada, os afetos a
etnografia. In: Cadernos de campo n. 13:149-161, 2005.

" Deleuze aponta que, para Foucault, poder ¢ afeto: “Um exercicio de poder aparece como um afeto, ja que
a propria for¢a se define por seu poder de afetar outras for¢as (com as quais estd em relacdo) e de ser
afetada por outras forgas. Incitar, produzir (...), constituem afetos ativos, e ser incitado, suscitado,
determinado a produzir, ter um efeito “util’, afetos reativos”. Estes Ultimos “ndo sdo simplesmente a
‘repercussdo’ ou o ‘reverso passivo’ daqueles [afetos ativos], mas antes o ‘irredutivel interlocutor’,
sobretudo se considerarmos que a for¢a afetada ndo deixa de ter uma capacidade de resisténcia”
(DELEUZE, p.79, 2006).Nesse sentido, tanto etnografar o poder em seu sentido coercitivo, intergrador,
homogeneizador, como etnografar o poder enquanto resisténcia ¢ sinalizar etnograficamente essas relagdes
de afetar e ser afeto, afetos ativos e reativos.
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Etnografar esses focos ¢ abandonar o privilégio tdo recorrentemente concedido
nas ciéncias sociais a uniformidade aos conceitos calcados numa solida nocdo de

identidade®. Como aponta ainda Canevacci:

Para contrastar o perigo das diferencas — vistas como desordem — a antropologia
(como a filosofia, a psicologia, a sociologia e a arquitetura) estruturou-se como
apologia e defesa da identidade (2005, p.17).

Para realizar uma etnografia nos termos aqui intencionados ¢ exatamente esse
“perigo” que deve ser vivido, no entanto, como radicalidade e experimentagdo, como
possibilidade de devir outro. Desse modo, ¢ necessario ter “o objetivo explicito (...) de
aplicar uma metodologia das diferengas”, reivindicando uma “espontaneidade
metodologica polifonica”, uma metodologia do “gozo da diferenga” (idem, p.8), o que
nos coloca frente de uma antropologia da vivéncia enquanto estética — e da vivéncia dessa
mesma antropologia enquanto estética.

Outro ponto que vale ser sublinhado, em termos do que seria uma “metodologia
espontanea”, ¢ a questdo da impossibilidade da aplicagdo de algumas técnicas. Isso se
daria ndo sé por critérios éticos, digamos, aqui utilizados, de nao visibilizar por completo
os agenciamentos dos internos, como também pela impossibilidade pratica de utilizar
técnicas concebidas a partir de um prisma de previsibilidade e normalizagdo das agdes. O
contexto da oficina ¢ um contexto de primado do multiplo — e ¢ exatamente como uma
vivéncia antropoldgica do multiplo que deve ser encarado.

A propria possibilidade da utilizacdo de um roteiro de entrevista se mostra

prejudicada — mesmo quando a entrevista se realiza abertamente:

A: “Ha quanto tempo estas no Hospital?”
B: “Onde tu mora? Pra cé ou pra 1a2”%'
Assim, a partir de um nao sentido das técnicas mecanicas, o pesquisador deve que
atentar, ao invés de buscar extrair somente o que seriam “dados brutos”

autofundamentados, para os fluxos de subjetivacdo, para os agenciamentos nao

20 «A histéria da antropologia afirmou-se ndo apenas por privilegiar as (supostas) uniformidades, mas
também na destruicdo sistematica e ‘objetiva’ das diferencas. Sao as diferengas que devem ser aplainadas
para que seja possivel fazer fluir o carro cientificista e triunfante de ‘a’ cultura” (Canevacci, 2005, p.17).

*! Exemplo da tentativa artificial de fazer os internos falarem sobre seus referenciais temporais.
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discursivos, para os gestos, para as mimicas, para outros vetores que possibilitassem a
apreensdo patica desses atores na vivéncia de seus fluxos e temporalidades e

subjetividades individuais e coletivas.
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3 OS MODOS DE SER DA ARTE NA OFICINA DE CRIATIVIDADE

A partir de uma antropologia que transite num paradigma ético-estético e uma
noc¢do de arte ndo institucionalizada em seu aspecto de produc¢do ndo teleoldgica (isto &,
que ndo coloca a temporalidade do processo em fungdo de um termo que representa seu
fim), € possivel pensar sobre a particularidade das multiplas manifestagdes artisticas tais
como aparecem na oficina, buscando responder a questdo inicial “que arte ¢ essa?”.
Indagar sobre essa arte ¢ indagar sobre uma forma singular de articulagdo ética-politica-
estética, ¢ perguntar sobre os corpos, sobre o estatuto ¢ poder das imagens envolvidas
nessas praticas artisticas.

Encarando as multiplas manifestacdes artisticas na oficina como possibilidade de
uma experimentacdo de si, de producdo de afetos e perceptos num temporar
subjetivante®®, deve-se visualizar os demais dominios da vida contaminados com esses
focos criacionistas vivenciados no estético, na produgao artistica. Fazer ndo s6 uma
antropologia da arte, em sentido estrito, mas uma antropologia da vivéncia enquanto
estética, de uma artializagdo da vida — uma antropologia estetizante, que deve ela mesma
situar-se fora de um cientificismo positivista, abrindo-se para sinalizar esses focos de
forma ética e estética. Com esse privilégio concedido ao criativo, ndo se deixa de levar
em conta as articulagdes coercitivas do poder na producao de corpos doceis (Foucault,
1984) ou na mortificacdo do self (Goffman, 1961) no ambito do hospital. A intengdo, no
entanto, ¢ descobrir focos, nas fissuras desse poder, de criacdo, de possibilidades internas

ao fazer artistico. Para isso, € necessario encarar a especificidade dessa arte da oficina

2 A vivéncia e a participacio ativa nas préticas artisticas realizadas na oficina de criatividade fizeram com
que a pergunta sobre o estatuto ¢ o modo de ser dessa arte se impusesse, como um deslocamento
epistemologico e afetivo: dos modos de temporar aos modos de ser da arte. A arte aparecia como fazer a
partir do qual se vislumbrava como possibilidade pensar a questao inicial sobre a temporalidade na oficina,
a vivéncia e producdo dessa temporalidade. As caracteristicas dessa arte aparecem intensamente ligadas a
essa temporalidade, de modo que seria impossivel estabelecer o tempo como objeto de reflexdo sem refletir
sobre a particularidade da arte que ali se produz. Nesse percurso, a pergunta por essa arte dos internos
acabou por adquirir centralidade, de modo que a indagag@o sobre a vivéncia social da temporalidade passou
a se colocar em segundo plano e em fungéo dela. Que arte é essa? A partir dessa questao as possibilidades
de encontrar algo que pudesse definir essa arte em seu cardter de acontecimento passaram a ser
problematizadas, principalmente levando em conta a idéia de primado do multiplo a partir da qual a oficina
aparece.
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como metafora geral de oposicdo a estruturagdo do hospital, ainda que a oficina esteja

colocada no ambito da institui¢do total.

Nessa problematizacgdo, a principal hipotese diria respeito a maneira de ser da arte
na oficina de criatividade. A partir dela, seria possivel pensar em decorréncias € no
significado dessas particularidades da forma como essa 'arte menor' se d4, nunca vindo a
constituir-se de maneira acabada. Essas hipoteses decorrentes buscariam discutir as
questdes levantadas anteriormente, referentes a corpo, poder, subjetivacdo, etc.
Enunciemos, entdo, essas suposigdes.

A arte tal como aparece nas praticas da oficina se diferencia do conceito de arte
pressuposto na nog¢ao de campo artistico. Essa arte seria uma arte processual, nao-
teleologica, cuja énfase recairia sobre o processo e ndo sobre o produto artistico™. Esse
processo poderia ser visto como a experimentacdo de si, do corpo, da matéria, na
producdo de algo que se fecha em si mesmo, ndo sendo reprodutivel, ndo sendo elaborado
segundo valores secularizados de uma esfera artistica, nao sendo elaborado como bem a
circular em circuito ou mercado simbolico-cultural. Essas primeiras suposi¢cdes nos
levam a pensar na hipotese dessa arte ser vivida ndo como uma mera produgdo estética,
mas como a produc¢do estética de uma dobra, isto é, de uma possibilidade de subjetivagao
frente ao poder disciplinar, confrontando-se a todo o instante com os seus mecanismos.
Isso levaria a ainda mais uma suposi¢do: aquela de que o corpo pode ser vivido através
dessas imagens e investido por elas, de maneira a se “indocilizar” frente ao poder

disciplinar e totalizador.

3 A nogio de arte como produto pressupde uma nogio de temporalidade especifica. Segundo essa nogdo, a
obra é uma agdio acabada, “a execugdo de um ato com resultado” (VALERY, 1999, p.191). Essa execugdo
se da em fung@o de um termo final, a obra mesma, o resultado, o produto artistico. A arte-obra seria, como
produto, resultante de uma temporalidade que transcorre de forma teleoldgica, rumo a um ponto definido,
que marca o fim do processo de criagdo. A temporalidade da producdo ¢ necessariamente determinada em
fungio da realizagio da obra. E a partir da obra enquanto bem simbolico-cultural (e, por conseguinte, da
noc¢do de tempo que a obra implica) que é possivel estabelecer teoricamente a nogdo de campo artistico.
Porém, e se percebéssemos a arte enquanto acontecer, enquanto processo que nio culmina em um termo
definido, sendo vivenciado por isso através de outras temporalidades (ndo teleologicas)? E se os modos de
ser da arte da oficina realizassem outros modos de temporar? As multiplas temporalidades constituem um
dos obstaculos a aplicagdo da nocdo de obra ou de um viés que privilegia a ideia de campo artistico. A
relagdo temporalidade-campo artistico, a partir das nogdes temporais presentes na oposi¢do produto-
processo, é comentada no capitulo Modos de temporar como metéfora da subjetivacao.
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3.1 ARTE-ACONTECIMENTO

Nas ciéncias sociais, a abordagem dos fenOmenos artisticos parece estar
localizada em torno de alguns conceitos e no¢des molarizantes, que provém, em grande
parte, do pensamento dos cldssicos. No entanto, tais idéias tendem a colocar-se fora do
artistico, do estético, e, frequentemente, desviam dele os olhos em suas analises®*. Esse
desviar de olhos se justifica na formulacdo de problemas e questdes, através do estético,
que ndo sao necessariamente formas de se perguntar pela maneira de ser da arte sobre a
qual se debruga. Pergunta-se sobre o campo ou esfera artistica, modos de producao
simbdlico-culturais, circuitos e circulagdo desses bens, produtores e publicos, mercados,
divisdo social do trabalho, relagdo entre superestrutura e infra-estrutura, autonomizagao
das esferas, secularizacdo, classes sociais, representacdes coletivas, memoria coletiva,
etc. A questdo ¢ que a arte tende a ser vista como algo que aponta sempre para fora dela,
pra um fora sobre o qual a antropologia ou a sociologia poderiam produzir um discurso
explicativo eficaz. Acaba-se por perder de vista os proprios objetos € processos que
configuram as diferentes experiéncias artisticas e estéticas, pois eles sdo sempre
significantes cujo significado ndo estd neles proprios, sdo sempre uma linguagem que
representa, e por isso, re-apresenta algo desse fora.

E possivel, entdo, falar de um vicio sociolégico®: transformar processos-produtos

artisticos em referente para algo externo ao fazer estético (classes sociais, historia,

* O trabalho de Roger Bastide, Arte e sociedade (1979), pode ser visto sob este prisma. O primeiro
capitulo, Formacao e desenvolvimento da estética socioldgica, traga um esbogo do lugar da estética na obra
de diferentes socidlogos e pensadores sociais — na maioria deles podemos encontrar esse desviar de olhos
dos fendmenos artisticos em si. Segundo Bastide, a sociologia da arte se divide em estudos sociologicos das
condi¢des anestéticas e das condigdes estéticas, distingdo que teria sido concebida por Charles Lalo, “o
verdadeiro fundador da estética sociologica” (p.25). No entanto, ha uma predominancia do anestético e dos
problemas desse nivel de andlise sobre o estético. Bastide traz o exemplo de Francastel, que parte da arte
para chegar a “sociologia dos grupos ou das sociedades globais, através de suas manifestagdes artisticas”
(p.32). A arte seria, entdo, uma forma eficaz de penetrar em questdes realmente socioldgicas e cientificas,
por sua vez anestéticas, isto ¢, indice de outros elementos mais significativos do social: “[a arte] é um
instrumento privilegiado parar descobrir as molas escondidas das sociedades”; “os modos de prece, de
danga, de canto de arquitetura ndo sdo inifinitos, podem ser classificados e nos ajudam a classificar os tipos
de organizagdes sociais que os reivindicam”; a abordagem da arte chega mesmo a ser vista como uma
técnica, a partir da qual se visa conhecer outros fatores (anestéticos) do social. Essa técnica auxilia “a
penetrar nos aspectos mais dificeis e obscuros do social” (p.33).

% José de Souza Martins, em Sociologia da fotografia e da imagem (2008), parece ter reconhecido em
alguma medida este vicio e este desviar de olhos, em relagéo a ele (tratando da abordagem sociologica da
fotografia) contrapde uma abordagem que ndo utilize os fendmenos expressivos ou artisticos como meros
documentos socioldgicos para questdes que os extrapolam, mas que traga o estético para dentro da
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campos, economia, educagdo, trabalho). Talvez seja possivel pensar fora desse vicio,
voltar a um conceito nao fechado de arte, dissolvé-lo, e apresentar aquilo que o preenche:
o carater densamente vivencial, experiencial, processual — as passagens, devires e afetos
que o movimentam. A experiéncia artistica como algo que extravasa a elaboragdo de um
produto. Esse capitulo buscara, digamos, voltar aos objetos e processos, aquelas relagdes
que conformam a maneira de ser de uma forma especifica de arte, num determinado
contexto — a oficina de criatividade de um hospital psiquiatrico.

Uma insercdo na oficina de criatividade se constitui como um mergulho nas
praticas ali realizadas: praticas artisticas, principalmente pintura e desenho,
secundariamente escultura e musica. De saida, uma impossibilidade: a de propor uma
defini¢ao fechada ontologicamente que s6 promoveria uma dessigularizagao da producao
dos internos, por isso passou-se a enfatizar ndo o Ser dessa arte, como categoria estatica,
mas “a maneira de ser, a maquinacdo para criar o existente, as praxis geradoras de
heterogeneidade e complexidade” (GUATTARI, 1996, p.127). Assim, passou-se a ideia
de modo de ser da arte. Nesse sentido, o esfor¢o em permanecer num dentro da
experiéncia estética que, no entanto, nunca se COnstitui, para perguntar “que arte ¢ essa?”.

Esse permanecer dentro significa “fazer transitar as ciéncias humanas e as
ciéncias sociais de paradigmas cientificistas para paradigmas ético-estéticos”

(GUATTARI, 1992, p.21), para que seja possivel apreender alguns tracos desses

indagagdo sociologica e mesmo o estabelece como condi¢do: “s6 ¢ sociologicamente documental a
fotografia que é fotograficamente estética” (p.58); “a preocupacdo estética do fotégrafo ¢ que liberta a
fotografia, sociologicamente analisavel, da pobreza do raciocinio linear que a vé como equivalente de
outros instrumentos de investigagdo socioldgica e, portanto, como mero enriquecimento quantitativo dos
métodos disponiveis” (p.59).

Além da redug@o do estético ao anestético, salientada na nota anterior, diversos preconceitos pairam sobre a
analise sociologica em geral. Varios desses preconceitos aparecem nas reflexdes de Bastide (1979) ou dos
autores que comenta. Pode-se citar alguns: a inferioridade de uma arte primitiva realizada através da
ornamentagdo (p.106); a analogia desta com a crianga (“a mentalidade primitiva dos pequenos”) e com a
mulher, que juntos formam uma coletividade conservadora no que tange a arte (p.108); o controle ¢
utilizagdo da arte pelo Estado para os mais diversos e sinistros fins — “o Estado alem@o concebeu melhor as
verdadeiras bases da criagdo” (p.131); a estética como vinculada ao controle social dos valores coletivos
(p.132); evolugdo natural de uma forma artistica inferior para que possa relacionar-se com uma superior
(p-141); arte como “instrumento de solidariedade social” e pacificagdo (p.184); arte como jogo
desinteressado que difere das “atividades sérias” — “a magia, a guerra, a religido, o Estado” (p.186); a visdo
funcionalista da arte como elemento organico de harmonia social: “cada vez que a sociedade se encontra
em presenca de sentimentos que pela sua propria intensidade sdo perigosos para a vida social, reage
espontaneamente, ai inscrevendo a ordem: o éxtase, o abraco, a matanca, tudo se transforma em danga e
musica” (p.189); ainda nessa linha: “A pacifica¢do das relacdes sociais esta ligada, dessa maneira, a dupla
transformag@o da hostilidade em jogo e da luta muscular em prazer da arte” (p.192).
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processos criativos, que ndo estejam colocados necessariamente na ldgica da producdo e
recep¢do de bens simbolicos, sua circulagdo num mercado especifico com leis e
estruturas proprias. Na oposicdo colocada desde Lévi-Strauss entre estrutura —
acontecimento, ¢ necessario promover um deslocamento para o segundo termo. Para isso,
o enfoque ndo deve estar colocado somente numa estruturagdo genética, mas sim nos
fluxos e nas praxis atuais dos atores, nos focos criacionistas e singularizantes que essas

praxis podem apresentar:

O que funda o novo paradigma estético ¢ uma tensdo por apressar a
potencialidade criativa que se encontra na raiz da finitude sensivel, “antes” que
ela se aplique as obras (...), aos objetos mentais e sociais. As potencialidades de
acontecimento/advento das velocidades limitadas infinitas posicionam estas
ultimas como intensidades corporais (GUATTARI, 1996, p.129).

A tentativa, porém, de olhar para as obras dos internos a partir desse paradigma
estético, deve levar em conta que o processo de producdo social das obras, a partir da
constituigdo de territérios existenciais singulares, deve estar aberta ndo somente a
caracteristica discursiva das relagdes que engendram os processos, como também do néo-
discursivo que engendra e aparece. Passa-se a uma nogdo de arte como acontecimento.
Assim, “a caracteriza¢do distintiva do novo paradigma processual ¢ justamente uma
tensdo em direcdo a esta raiz ontoldgica da criatividade”, isto €, esse “criacionismo
mutante, sempre em processo de inventar-se ¢ também sempre em processo de perder-se”
(idem, 1996, p.131). Somente a partir do enfoque sobre a cria¢do, sobre o acontecimento,
sobre os fluxos atuais dos internos na sua relagdo com os outros, com o material, é
possivel apreender tracos da diferenga desse modo de ser na arte e da diferenca sendo na

arte.

Retornemos a uma experiéncia e a algumas das possibilidades de problematizagdo
que ela movimenta. A oficina de criatividade ¢ um espago no antigo prédio do hospital.
Paredes escritas, versos, palavras que trespassam. Desenhos. O espaco dessa oficina
interpela. Um grande saldo com mesas e cavaletes dispostos. Tintas em paletas de caixa
de ovo, pincéis, papéis. Os internos pintam e desenham, alguns simplesmente transitam,

alguns batem nas cordas de algum dos dois violdes. Estagiarios e funcionérios circulam,
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classificando trabalhos dos internos e guardando-os em pastas. “°Ela senta frente ao
cavalete, ausente as palavras. Desenha, pincelando com tinta escura, linhas paralelas, as
quais vai acrescentando ramificacdes de diferentes cores, com uma espécie de lentidao -
sdo as linhas mesmas que sdo lentas e quase ondulantes. Essa proliferacdo de linhas
continua, recebe formas circulares nas extremidades. S&o flores, assim parecem — quem
transita ao redor da pintura assim a define, com facilidade; dizem que as pinta para
mim, brincam com isso. Ela comeca a tornar o desenho mais abstrato, adicionando
formas triangulares nas linhas originais, brinca com essas formas, e agora pinta, quase
que interrogativamente, como se perguntasse as flores sobre sua imagem. Me olha.
Aprendi a viver o seu mutismo e a sua linguagem, essa impossibilidade da palavra
disponibiliza-nos a essa sua interrogacao-pintura. Suas flores sdo cada vez mais vivas:
capricha nas cores no que seria um dos botdes dessas flores. Ela pinta calmamente, num
ritmo que € o mesmo das linhas primeiras que tracou. Sua calma é um perscrutar.
Surgem pétalas. Seu corpo, frente ao cavalete, meio curvado, participa da pergunta, em
pequenos momentos de auséncia de movimento e suspensdo do pincel no ar — esperando
um acontecer, um ndo-pictorico... Pinta perguntando — Ela precisa fazer algo aparecer
ali. Perece esperar, nos intervalos dos movimentos, pela cor. Essa espera se faz num
repouso do corpo, do pincel. A tinta escorre, pinga, as vezes. Ela me olha, me chama
nesses intervalos, como que convida para essa espera.

Tudo indica um trabalho concluido: dois ramos de flores vermelhas, sugestivos,
galhos azulados, com alguns principios de abstragdo nas formas que cercam as flores.
Recebe elogios. Eu me manifesto ao longo de toda a pintura, respondendo aos seus
olhares. Enfim, tudo indica um trabalho pronto. As estagiarias e funcionarios comentam
0 seu capricho. Tudo poderia acabar ali. Ela, no entanto, e para a surpresa dos elogios
que entram em suspensao, comega a pincelar cores escuras por sobre as figuras que
estdo dispostas na folha, de modo a cobri-las. Faz isso obstinadamente, cobrindo toda a
superficie da folha com uma camada de tinta, que, em alguns pontos, é mais translicida,
deixando transparecer as flores. Descricdo falha essa — descreve o produto, o que se faz

visivel no papel pintado. Ndo o fluxo, o processo e toda carga que ele possui, todo o

%6 Os trechos de diario de campo no corpo do texto apareceram em itélico.
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hesitar, todo o sentimento de alteridade que se insinua. E descricdo falha porque a
experiéncia dEla traz a questdo do estatuto do fazer artistico na oficina de criatividade.
A questdo chave “que arte é essa?”” parece central na inser¢do na oficina. A
partir disso seria possivel estabelecer uma relacéo de diferenca ou até oposicéo entre o
fazer arte enquanto campo artistico, enquanto campo de producéo de bens simbélicos ou
culturais e o fazer artistico enquanto fluxo poiético tal como aparece, muitas vezes, na
oficina. Esse fazer como fluxo traz a oposi¢ao processo — produto. O olhar externo sobre
a arte, a histéria da arte em grande medida — é o olhar sobre o produto, a obra acabada
que circula, que, segundo dizem, comunica, se faz disponivel a troca. O produto é
processo perdido, esquecido, cristalizado num fixo, numa coisa. E um termo, o fim, a
resolucdo de um desenvolvimento. E quando a vivéncia produtiva acaba. A experiéncia
da arte na oficina nos traz a possibilidade de pensar as praticas artisticas no ambito do
fluxo, isto é, do processo, opondo-se a légica dominante do produto. Na oficina, é
possivel um deparar-se com modos de ser da arte que se opde a Arte tal como a
experimentamos num exterior. Ali, uma arte na qual processo e produto se confundem —
uma arte que € processo e cujos resultados (o papel dEla, coberto de cores escuras) sao
apenas os vestigios desse devir irrepetivel. Nesse sentido, o que realmente interessa sao
£sSes Mesmos 0S Processos, essas passagens, esses devires, ndo as obras, os resultados, o
acabado, o projeto efetivado. O que interessa € a subjetivacdo através das cores, da
tinta, do pincel — a imputacdo a matéria de um modo de temporar, de se relacionar com o
devir temporal e com as possibilidades materiais de criar, manifestar, inventar
processos. A pintura dEla estaria pronta como obra esteticamente apreciavel muitos
movimentos antes de sua finalizacdo enquanto experiéncia poiética; isso porque 0
processo ndo acaba no aparecimento das flores, dotadas de beleza e poténcia estética,
sobre o papel, no elogio, no apreciavel, no comunicavel, na figuragdo, na obra que deve
despertar o olhar contemplativo do outro. Ndo. A pintura dEla tem ai somente um ponto,
um novo comeco possivel, na dissolugdo do produto através da perpetuacao indefinida
da producéo — uma producédo que se excede em significacdo, que é muito mais profunda
do que o resultado convencional da producdo-pintura, *““as flores”. O investimento
presente nessa indefinicdo do momento de conclusdo do trabalho é muito maior. Ela

cobre as flores, elas se tornam invisiveis; ““que, pena”, ““que lamentavel”, dizem ali,
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“olha o que ela fez!””, exclama alguém que passa ndo tendo mais o que ““ler” naquela
tinta sobre o papel, ndo tendo mais o que situar, o que depreender dali. Ela bate o pincel
no papel, com forca, a tinta abandona este em nacos que se colam a folha e que séo por
ela espalhados. Vive esse bater, esse movimento sobre a pintura como um movimento que
engaja todo o corpo, que exige gestos, forcas, por vezes perda do equilibrio, exige que se
levante. Onde estdo as flores? O 'a ser visto' se esconde — ndo quer ser visto, ha um
fechar-se da producéo nela mesma. Essa é uma arte que nao circula, que se fecha sobre
si. As flores estdo ocultas, a visibilidade foi subvertida. Nada se representa. A pergunta
““0 que é?”” ndo faz mais sentido. Ndo ha mais projeto, ndo ha um processo teleoldgico
de producdo de algo que ainda ndo é mas se constituira. Nada se constitui. E a
experiéncia de um corpo que deve aprender a danca desse esconder, deve liberar
movimentos que subvertam a repeticdo e a previsibilidade de um corpo que realiza uma
producdo de transcorrer linear. E a experiéncia da arte, na matéria, do movimento, do
tempo, de si, 0 que torna cada momento do processo singular e o que torna o processo
um grande trespassado por vetores de singularizacéo, cada ponto € Unico, tudo acontece
e aparece da forma como aparece apenas uma vez, € Unico; depois, € extinguido ou se
esconde. O esconder o antes e matar o depois-produto - as flores que ali estavam antes -
também é momento Unico. Isso define uma arte na vivéncia, um fazer estético que
transcende producdo-produto, que é um devir estético em relagdo a manipulacdo da
matéria — € um fazer-se no processo de criacdo. Cobrir aquelas flores, fazer com que
desaparecam acentua o irrepetivel, o n&o-circulavel, nao-comunicdvel. N&o ha
mercadoria. E exatamente esse o sentido da arte que o campo artistico molarizador n&o
pode conceber, € o singular que tende a morrer enguanto experiéncia criativa
interminavel no produto reprodutivel que nasce das maos do artista externo, do artista
interno ao campo artistico, do artista interno do exterior. Assim, vendo as flores dEla.
aparecerem e desaparecerem, vi a Ela. Fui afetado por uma sensacéo de irrepetivel na

sua pintura, enquanto vivéncia®’.

As flores aparecem e desaparecem. A partir dessa passagem do invisivel ao

visivel, para um retorno, uma dissolu¢do nesse invisivel, € possivel pensar sobre a arte de

" Trecho de diario de campo, 2008.

24



25

uma maneira a nao constitui-la como conceito ontologicamente fechado — isto ¢, falar de
uma arte que ndo Se constitui, ndo se acaba, mas que esta perpassada por intensidades de
vivéncias e possibilidades de subjetivagao num contexto disciplinar e total como o de um
hospital psiquiatrico. A partir dessa experiéncia cabe questionar alguns conceitos
sociolégicos e antropoldgicos que dizem respeito a arte, exatamente por vivenciar
praticas artisticas no contexto mencionado, ¢ suspeitar de sentidos que elas possam
adquirir. E interessante, a partir disso, apresentar algumas idéias referentes a nogio de
campo artistico e inventariar diferengas em relagdo a essa modalidade de experiéncia
artistica que aparece no relato.

A idéia de modo de ser da arte vem aqui utilizada também para estabelecer a
produgdo dos internos dentro do fazer artistico, ainda que a l6gica dessa produgéo difira
da arte institucionalizada, no sentido de ndo concernente ao campo artistico™®. Ainda que
0s pressupostos epistemoldgicos aqui assumidos se distanciem daqueles de Pierre
Bourdieu (2005), ¢ interessante trazer desse autor a idéia de campo artistico, bem como
sua estrutura de funcionamento, buscando estabelecer um corte: entre Arte (modos de
produgdo e percepcao dos produtos simbdlicos relativos ao campo de produgdo erudita e
ao mercado artistico) e esse modo de ser artistico na oficina. Com isso nao se pretende
afirmar a auséncia de sobreposi¢cdes dessas duas realidades — o que se pretende ¢
estabelecer um critério que permita encarar a particularidade do objeto em questdo, sem
estabelecer o habitual perimetro de homogeneizacao conceitual. Nesse sentido, poder-se-
ia falar de uma arte menor, uma arte outsider, marginal, da produgdo dos internos em
relacdo ao campo: isto €, ideologicamente esta seria uma arte inferior, inabil, rustica.
Assim, a arte interna, vista fora dos esteredtipos que se atribuem a ela a partir de espagos
sociais consolidados (a Arte, os saberes PSsi, etc), estaria numa posi¢do de
questionamento dos padrdes sociais externos do que deva ser a arte, isto €, dos universos
de referéncia de valores de produ¢do e recepcdo eminentemente estéticos e legitimos
socialmente — que os “vicios socioldgicos” mencionados anteriormente tendem a reificar
como arte ou como aquilo que deva orientar a abordagem de fendomenos expressivos.

Com isso, ndo se quer afirmar um carater intrinseco de desviante dessa arte interna: bem

% Esse procedimento apareceu como uma necessidade quando me deparei com discursos académicos em
relacdo a producdo dos internos que imputava a essa produgdo uma logica que talvez lhe fosse estranha.
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pelo contrario — o que se buscara apresentar aqui € o seu carater de emergéncia criativa,
singularidade e abertura. O rotulo desviante s se coloca em relagdo a esses modos de
operar do campo e no campo artistico constituido em mercado, que se apresentam
ideologicamente como a Arte — e se colocam como socialmente hegemonicos,
inferiorizando formas alternativas, isto €, que desviem desse padrdo, que se coloquem
avessas a logica de um mercado artistico e do produto, do bem simbdlico como
mercadoria®. Parece que essa hegemonia se estende também as abordagens nas ciéncias
sociais. E necessario questionar mesmo a relevancia da nogio de produto, por exemplo,
para o modo de ser dar arte na Oficina — e com isso a possibilidade da no¢do de campo
artistico dar conta das singularidades dessa arte — do aparecer e desaparecer das flores
dEla, por exemplo™’.

A dinamica de funcionamento do campo artistico pode ser pensada a partir dos
ensaios O mercado dos bens simbélicos ¢ Modos de producdo e modos de percepgao
artisticos, ambos capitulos da obra A economia das trocas simbolicas (2005). Na dtica de
Bourdieu seria possivel falar em campo artistico a partir da “transformagao da fungdo do
sistema de producdo de bens simbolicos e da propria estrutura desses bens”, sendo estas
correlatas “a autonomizacao progressiva do sistema de relagdes de produgdo, circulacio e
consumo dos bens simbolicos” (2005, p.99). A autonomizacdo se da através da
constitui¢do de um publico de consumidores virtuais, de produtores legitimos, isto ¢,
artistas profissionais (educados, treinados, possuidores de um sentido do jogo
internalizado, de um habitus e uma doxa préprios), e da formagao de instancias de
consagracao e legitimagdo eminentemente simbolico-culturais-artisticas (idem, p.100).

Desse modo, ha a “afirmacdo de uma legitimidade propriamente artistica”, isto €, os

%% Para uma tematizagio problematizadora da ideologia do desviante ver BASAGLIA, Franco e ONGARO,
Franca Basaglia. La maggioranza deviante: L’ideologia del controllo sociale totale. Torino: Einaudi, 1978.
% Evidentemente, as produgdes dos internos, como foi referido, sdo apropriadas através de um sistema de
arquivamento por pastas: essa ‘apropriag¢do’ por parte da institui¢do define, por assim dizer, um ponto final
ao processo, constituindo, ao fim e ao cabo, um produto, uma obra (mesmo que independente do projeto ou
prototipo de seus produtores). Os trabalhos assim apropriados poderiam ser considerados segundo a logica
de uma esfera artistica autonomizada que poderia, através da instituigdo, absorve-los em suas teias. Esses
produtos, mais produtos do poder e das dindmicas e dispositivos desse poder em seus modos de operar na
oficina, poderiam ser expostos, circular ou mesmo serem comercializados e reproduzidos. Outra
possibilidade de andlise se abriria, sem duvida, ao enfatizar o ponto final conferido a producdo pelo
arquivamento.
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artistas profissionais passam a ter direito de “legislarem com exclusividade em seu

proprio campo — o campo da forma e do estilo" (p.101). Conforme Bourdieu:

O processo conducente a constitui¢do da arte enquanto tal é correlato a
transformagdo da relacdo que os artistas mantém com os ndo-artistas e, por esta
vai com os demais artistas, resultando na constitui¢do de um campo artistico
relativamente autdbnomo e na elabora¢do concomitante de uma nova defini¢do da
fun¢do do artista e sua arte (2005, p.101).

A arte em questdo no campo artistico seria uma arte que separa producdo e
produto, dando énfase a nocdo de produto, enquanto bem cultural — e mesmo de
mercadoria cultural — que circula num mercado artistico. A obra de arte, segundo
Bourdieu, no campo artistico apresentaria dois tragos essenciais: o de mercadoria e o de
significagdo (p.102)*', sendo que as concepgdes da arte como mercadoria e da arte como
pura significacdo estariam e disputas e disponiveis a tomadas de posi¢do no campo
(p.103), ainda que os artistas (especialistas, produtores de bens simbdlicos) tendam a
produzir um discurso de autonomia total da arte e do artista.

A nogdo de campo artistico, tal como aparece em Bourdieu, supde uma explicagao
totalizante, enfatizando o circuito constituido essencialmente de: a) relagdes sociais
(particulares ao campo em questdo); b) produto (bem simboélico). O campo teria suas
proprias dinamicas e seria definido como “complexo de producao, reprodugdo percepgao
e consumo da obra artistica” (Viana, 2007, p.41), ou seja,

O espaco social que possui uma estrutura propria relativamente autdbnoma em
relagdo a outros espacos sociais. Mesmo mantendo relagdes entre si, 0s campos

(...) se definem através de objetivos especificos, o que lhes garante uma logica
particular de funcionamento e estruturagio (idem, p.43).

O campo se constitui entdo como uma categoria de um poder molar, que articula
finalidades e logicas especificas. O campo artistico tem como objetivo, talvez seja
possivel afirmar, estabelecer, através do bem artistico, processos de circulagdo, consumo

e troca: um circuito. No entanto, tal 16gica “anestética” ¢ exterior ao produzir, ao fazer

3! Essa idéia de mercadoria-significagdo ndo é isenta de pressupostos. Segundo Viana (2007), na exposi¢io
que faz da teoria de Bourdieu, a obra de arte (que aqui estamos chamando produto) é encarada sob o prisma
da possibilidade de legibilidade (p.54). Isto ¢ a obra ¢é legivel por fazer referéncia a algo que deve ser
transmitido enquanto mensagem (o que pressupde a linguagem pictorica da arte visual enquanto focada na
semelhanca, representacdo e comunicagdo). O pressuposto aqui parece ser o de uma semiodtica no sentido
mecanicista, isto ¢, uma teoria da informac¢do-comunicacdo na qual a mensagem deve transitar e ter seu
codigo decifrado (obviamente por aqueles que dispde de recursos para tal operagdo).
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artistico mesmo — esse poder molar ndo explica agenciamentos moleculares nem o
sentido processual da poiésis na oficina, ndo se prestando a perscrutar a vida-movimento-
agéncia das imagens, nem como isso pode participar de processos societais que nao se
dao através de valores artisticos (autonomizados). Ao enfatizar o aspecto de integracdo
das multiplas experiéncias e producdes artisticas na no¢do de Arte-institui¢do, corre-se o
risco de perder de vista o micro, o efémero, a matriz propriamente criativa da arte em seu
aspecto nao de estrutura, mas de acontecimento. Isso equivale a dizer que, considerando a
arte a partir do pdlo integracdo ou estruturagdo, enxerga-se apenas o que se manifesta
dentro, isto ¢, o que se d4 num diagrama predefinido de relagdes de forgas — perdendo-se
de vista o fora, o que ndo estd previsto nesse campo de forgas, fontes de inovacdo e
resisténcia aos mecanismos que imperam no interior desse diagrama (no caso, a arte
institucionalizada ou o campo artistico). E no polo integragio-institui¢do-estrutura que se
situa a no¢do de campo artistico. Essa categoria e o tipo de andlise que ela propde ndo se

e 2
preocupa com as “catastrofes”’

, com o pré-pictorico, com formas de arranjos coletivos-
sociais que se podem instaurar através da mediagdo de imagens ou praticas artisticas.
Nem mesmo os objetos produzidos — os produtos, que sdo um dos fundamentos da
existéncia do proprio campo — sdo vistos em sua forga expressiva ou em seu poder de
afetar ou participar de processos coletivos ou individuais de subjetivacdo. Isso significa
dizer que ndo ha nada especificamente artistico nos conceitos dessa abordagem®, que
parece mecanicizar, des-estetizar e reificar a critica a um suposto 'fetichismo da arte'
quando ela ¢, predominantemente em varias de suas formas de vigorar, esse mesmo
fetichismo, essa possibilidade de produzir algo (que sabemos produzir) mas que se
autonomiza (em relagdo a ndés como produtores) € NOs escapa, tornando-se também fonte
de agdo, agindo sobre nds — isto ¢, justamente o que Latour (2002) chama “fe(i)tiche”.

A ideia de campo carrega ainda uma concepcao de sujeito ou ator social que deve

ser esclarecida. A ontologia que parece permear a abordagem de Bourdieu ¢ baseada

2 Deleuze (2007), em Pintura, apresenta a nogdo de catastrofe como origem da cor.

3 Ainda que aqui se discorde quase absolutamente das proposi¢des de Viana (2007) sobre a esfera artistica,
sua concep¢ao de critica, sua ontologia e demais pressupostos epistemoldgicos e filosoficos, ¢ interessante
trazer uma afirmacgdo desse autor, segundo a qual faltaria a Bourdieu “uma concepgdo de interpretacdo da
obra de arte” (p.56). Afirma ainda o autor que mesmo quando interpreta a obra, isto ¢, faz uma analise que
ndo trata necessariamente das relagdes do campo, o socidlogo francés ndo teoriza sobre seu método de
interpretacao.
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naquela do homem duplo de Durkheim®. No que se vincula a nogdo de campo, a agdo
dos atores no espago social ¢ explicada pelo habitus. Este poderia ser definido como a
fonte, o esquema de respostas dos atores conformado por disposi¢cdes durdveis que
remetem o individuo a uma esfera autonomizada da sociedade. A no¢do de habitus
informa o individuo remetendo-o ao espaco social, descreve suas praticas e disposigdes
conformadas e sedimentadas, estruturadas diacronicamente. O habitus seria como um
sistema internalizado de disposi¢des, principios organizadores e geradores de praticas que
se vinculam as regras de um campo: “A pratica de um individuo ¢ resultado da mediag¢do
entre habitus e campo” (VIANA, 2007, p.44). O habitus remete a uma trajetoria a um
passado. Assim, o sujeito sempre ja estd 14, pois o social o precede e conforma. Além
disso, a repeti¢ao a mesmidade permeia essa concepgao de ator: um passado que explica
sempre as possibilidades do presente. Essa idéia explica mecanismos de um sujeito — ele
mesmo mecanismo, objetivavel — sempre ja constituido socialmente em sua trajetéria
molar; ndo explica, no entanto, as possibilidades de subjetividades se constituirem no
devir ou no porvir, ndo explica as possibilidades de novos modos de subjetiva¢ao, de um
sujeito que ¢ sempre polifonico, ndo centralizado, ndo anterior ao processo, por exemplo,
da vivéncia de praticas artisticas. A essa idéia de habitus opde-se a de modus, que atenta
para as possibilidades atuais, ndo fixadas num passado ficcionalizado como trajetoria,
atenta para as linhas de fuga, para as possibilidades de devir outro, possibilita ver
agenciamentos nas praticas que engendram um sujeito a partir de multiplos elementos
(societais-espaciais-temporais-estéticos) no ambito do processo e ndo do internalizado. O
modus nos conduz a arte como acontecimento.

Certamente seria necessario explorar melhor esse conceito de campo artistico de

Bourdieu com a finalidade de elaborar um inventario das diferencas entre os modos de

3 A forma como Durkheim (1983) estabelece a discussdo sobre a génese social das categorias continua a
reverberar em teorias contemporaneas, como a de Pierre Bourdieu, por exemplo. Porém, ha na visdo
durkheimiana — que nesse sentido retoma Kant, uma pressuposi¢do que se torna problematica: a do sujeito
no qual as estruturas habitam. Esse sujeito ¢ visto como um dado, ainda que sua forma de apropriagéo
cognitiva do mundo seja dependente de construtos de origem social, a ossatura da inteligéncia. E um sujeito
continuo em sua biparti¢do (individuo-sociedade), unificado, que possui um centro, ainda que seja dual
(simbdlico e individual) que vive um tempo continuo, padronizado, um devir organizado ainda que de
forma socialmente contingente, ou uma espacialiadade ou paisagem colorida afetiva e simbolicamente pela
cultura. O sujeito ¢ um dado, aqui ou la (tribos australianas em As formas elementares da vida religiosa). O
sujeito ndo €, por conseguinte, uma produgdo que existe apenas processualmente enquanto subjetivacdo. O
tempo € o tempo social-cultural, um transcorrer continuo organizado social e simbolicamente de maneiras
diferentes.
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ser da arte na oficina e o campo artistico, seus pontos de diferencia¢do, atracao,
interseccdo, repulsdo e contato. Os pontos de contato, com certeza passam a ser cada vez
mais freqiientes, com um processo de visibilizagao da Oficina para o exterior, através da
realizagdo de exposi¢des dos trabalhos dos internos em galerias de arte™, etc. No entanto,
devido as impossibilidades de extensdo do presente texto, a exposi¢do sobre a defini¢ao
de Bourdieu se faz suficiente para uma diferenciacao inicial e nao absolutizante da arte da
Oficina em relagdo aos produtos do campo artistico, com a finalidade de responder a
questao “que arte € essa?”.

Algumas diferencas essenciais seriam da Oficina em relagcdo ao campo artistico: a
ndo existéncia de regras propriamente estéticas ¢ objetivas na produgdo das obras e no
processo dessa producdo, a nao existéncia de um publico virtual de consumidores (em
termos estritamente artisticos), a inexisténcia da instituicdo de modos de recep¢do das
obras®®, assim como de modos de produgio, a partir de um aprendizado, ¢ da
internalizagio de uma doxa e de um habitus. E possivel citar ainda a inexisténcia, na
oficina, do artista profissional, assim como a inexisténcia daquilo que define a autonomia
de um campo: a ortodoxia, marcada pela “hierarquia segundo o grau de reconhecimento
no interior do grupo de pares-concorrentes” (BOURDIEU, 2005, p.107). A nog¢do de
“pares-concorrentes” ndo encontra repercussao pratica na Oficina, ndo havendo os
mecanismos de consagracao das obras como realidades estéticas univocas e mercadorias
passiveis de circulagdo no mercado, internamente ao campo. Além disso, nado
encontramos ali um poder “para definir as normas de sua producdo” — sendo essa normas
basicamente imposi¢des do funcionamento da institui¢do — ou para definir “os critérios de

avaliagdo de seus produtos e, portanto, para retraduzir e reinterpretar todas as

3% Toma-se como exemplo uma exposi¢io em galeria de obras selecionadas de alguns internos, realizada
em 2008. Poderia-se discutir aqui a ideia de apropriagdo apresentada anteriormente como procedimento
institucional existente na oficina, configurando produtos. Essa apropriagdo enquanto arquivamento ¢
mesmo exposi¢do possui, no entanto, uma complexidade propria: diversas instancias que se articulam no
ambito do hospital e fora dele, na producgdo de discursos e saber, na producdo de uma legitimidade dessa
arte.

% Salvo se considerarmos o arquivamento institucional referido como modo de recepgio no sentido da
apropriacdo e do arquivamento. Aqui, no entanto, esse processo nao se daria a partir de valores artisticos de
apreciacdo, mas de procedimentos do poder em termos de visibilizagdo, de criagdo de um sistema de
informagdes e controle sobre os internos. Nesse sistema, ha sempre a possibilidade de recorrer as produgdes
arquivadas ndo somente com finalidade de apreciag@o estética, mas de exercicio do saber-poder psi.
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determinagdes externas de acordo com seus principios proprios de funcionamento”
(idem, 2005, p.106).

Esses e outros tracos diferenciam a légica de funcionamento da produgao artistica
da Oficina da logica da producdo do campo artistico. Cabe ressaltar ainda a
impossibilidade da constituicdo dessas obras como produtos que se desvinculam de seus
produtores em termos de circulagdo num mercado especifico de valores intrinsecos —
essas obras se desvinculam de seus produtores num outro plano, o do arquivamento, por
parte da instituicdo, que controla a producdo de cada interno, podendo visibiliza-la aos
saberes psi através de seu arquivamento em pastas individuais de cada interno.

Assim, a diferenga chave em relagdo ao campo artistico, isto é, a arte
institucionalizada numa esfera autdonoma de produgdao e consumo, com mecanismos de
consagragdo e distingdo, ¢ a ineficdcia tedrica e impossibilidade ética da nocdo de
produto. A logica na Oficina € outra: o processo tem precedéncia sobre o produto — a
produgdo se faz em fungdo do proprio processo, de maneira ndo teleoldgica, e ndo na
producao de um bem acabado, passivel de circulacdo — ainda que algumas das pinturas
dos internos sejam passiveis, como ja foi referido, de apropriacdo por esse mercado.

Sem duvida, uma das formas de producdo de discurso sobre a produgdo dos
internos se da a partir da légica do campo artistico, relacionada a uma analise do produto
final, isto ¢, das ‘obras’ arquivadas em acervo, descolando-a das vivéncias atravessadas e
unicas do processo de produgao. Alguns trabalhos dos internos, levando em conta mesmo
algumas observagdes de Bourdieu sobre modos de producdo e percepcdo artisticos,
podem, de fato, ¢ a partir desses modos, ser considerados produgdes estéticas, obras de
arte. Muitas vezes ¢ possivel admirar pinturas e esculturas, produzidas na Oficina, sem
conhecer seus produtores e sem sentir as reverberagdes de seus processos criativos, como
processos nos quais surge a possibilidade da afirmacdo social de uma identidade aberta
na cria¢do. Outras pinturas, no entanto, podem ser apreciadas ndo s6 por suas qualidades
socialmente aceitas como estéticas, como também pela intensidade significativa que
adquirem, na sua relagdo com seu produtor e com o contexto no qual aparece, o hospital

: s rg 37 ’ . . . ;e
psiquiatrico”’. Nesse caso, o conteudo significativo presente no produto artistico o

37 Subindo a escada, nos deparamos com uma pintura (cujas informagdes na etiqueta colada na parede ao
lado do quadro atribuem a um paciente do hospital). A pintura retrata, basicamente em tons de amarelo, um
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relaciona a seu contexto de produgdo, no entanto, o conteido no sentido tradicional do
termo, NA0 NOS restitui 0 processo: as manipulagdes, as agdes € as vivéncias que tiveram
lugar naquela producdo enquanto uma forma de expressdo na matéria de afetos e
perceptos da situacdo de reclusdo e da vida no hospital psiquidtrico, ndo revela os
acontecimentos em seu carater processual que investiram a matéria de significado e a
autonomizaram mesmo em relacdo a esse processo de criagdo. Assim, a analise do
produto a partir de um universo de valores propriamente estético (o do campo), perde de
vista o processo naquilo que apresenta em vetores de re-singularizacdo de internos

jogados nas teias de uma institui¢ao que mortifica os afetos e a subjetividade.

Através da incompatibilidade da nocao de campo artistico, focada no poélo
produto, com o devires singulares dos processos de criagdo, ¢ possivel continuar
indagando pela singularidade da arte tal qual aparece na oficina, e tal qual se apresentou
no relato. Vimos que o julgamento, a partir de um dominio de valores especificamente
estético-artistico, acabaria por reproduzir a préopria logica de funcionamento do campo
artistico ou os pressupostos da teoria que o explica. Por um lado, expandir o estético,
enquanto dominio de criacionismo para além da ideia de produto, para além da obra
acabada, dissolve ou matiza o proprio conceito de arte, colocando-o, por exemplo, na
propria relagdo dos internos do hospital psiquiatrico com o poder da instituicdo ou como
forma de utilizar seus corpos em sentido diverso desse poder, através do engajamento em
processos, gestos, movimentos, intensidades corporais e fazeres artisticos com a matéria
expressiva disponivel na oficina. Além disso, a idéia de arte tal como a pintura das flores
parece apresentar, se vincula a propria possibilidade de subjetivagdo, de constituicao de
um si através dos processos € das matérias expressivas em questao.

Ainda que tendamos a olhar a partir dos valores do campo artistico e do universo
estético para as producdes dos internos, devemos levar em conta que “esta setorizagdo
dos modos de valorizagdo esta profundamente enraizada na apreensao cognitiva de nossa

época” (GUATTARI, 1992, p.122), e que ela constitui apenas uma das possibilidades de

rosto no qual diversas expressdes parecem se fundir, sobrepor e misturar. Ao lado do rosto, os dizeres: "Eu
sou vocé" [Trecho de diario de campo, junho de 2006]. Ou ainda, outra pintura exposta: dois orificios, que
tem como que o formato de olhos, no interior dos quais se enxerga duas figuras & Rousseau, vestindo tinica
pretas, com passaros negros na maos, sendo que tais figuras que aparecem através dessas janelas-olhos

parecem habitar o interior de uma cabega...
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encarar um processo criativo, situando-o em estruturas molares — o circuito de producao e
consumo artisticos, por exemplo -, que perdem de vista os acontecimentos moleculares
presentes na arte-processo que se manifesta na oficina. Assim, uma antropologia que
queria transitar num paradigma estético ou estetizante, ndo pode estar centrada nesses
valores setorizados (como seria no caso de adotar a no¢ao de campo artistico e a primazia
da obra para toda a produgdo artistica), sob risco de sociocentrismo e etnocentrismo.
Assim, deve-se ter presente que “A arte ndo tem o monopdlio da criagdao, mas leva a seu
extremo a capacidade de inventar coordenadas mutantes” (p.125). A arte tal como
universo de referéncia de valores, a arte institucionalizada constitui a forma hegemonica
de ser da arte. No entanto, os processos de criagdo artistica — como também social,
politica, psiquica — extravasam esse universo de valores autonomizado. Desse modo,
abandonando o desencantamento moderno que vé a nitida separacdo dos dominios, a arte
na oficina de criatividade nos leva a perceber as possibilidades criativas na producao de
modos de subjetivagdo que se opdem a logica da disciplina e da institui¢ao total e que,
ainda que estando sob sua égide, estabelecem, nas fissuras da mesma, possibilidades de
resisténcia e, por que ndo, de reencantamento: “A estetizacdo geral (e relativa) dos
diversos universos de valor conduz a outro tipo de reencantamento das modalidades
expressivas da subjetiva¢ao” (idem, p.125).

Desse modo, a arte apenas fornece a possibilidade de pensar sobre os focos
criativos de re-singularizacdo dos grupos sociais € dos individuos a partir da otica dos
fluxos atuais, da manipulacdo do material, de relacio com o outro. Trata-se de uma
artializacio da propria vida. Fica evidente que:

Nao nos referimos a arte institucionalizada, a suas obras como se manifestam no
campo social, mas a uma dimensdo da criagdo em seu estado nascente,
perpetuamente adiantando-se a si mesma, poténcia que tem a capacidade de
emergir subsumindo a contingéncia e as aleatoriedades das intengdes de
materializar universos imateriais. O afeto da subjetividade territorial vé-se
habitado por um horizonte que esta além do tempo discursivo (tempo marcado
pelos relogios sociais) numa duragdo eternitaria que escapa a alternativa
lembranga-esquecimento (GUATTARI, 1996, p. 123).

A arte pode ser vista ndo como esfera secularizada e autonomizada do mundo

social, mas como possibilidade dessa experimentacdo de si num nivel micro, dessa

producgdo de afetos e perceptos, o processo expande-se de modo a contaminar os demais
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dominios da vida com esses focos criacionistas vivenciados no estético, na produgdo

artistica.

No relato apresentado, as flores que Ela pintou pareciam estar sendo oferecidas,
como presentes, como algo a circular, de alguma maneira, socialmente realizadas nesse
jogo, como algo a comunicar — sendo a interna muda, e se comunicando sem as palavras.
No entanto, quando a obra esta acabada, Ela a impossibilita: torna as flores invisiveis
através de uma camada de tinta escura. Nao interessava que essas flores existissem além
daquele momento. Nao interessava que sua existéncia fosse um referente de uma
mensagem. Ela as cobre. Depois de acabado esse cobrir, parece ndo haver mais nada a ser
feito com a pintura, parece que a pintura mesma se dissolve, por assim dizer, naquela
superficie escura intransponivel pelo olhar. No entanto, as interagdes, durante o pintar
eram centrais. Este caso foi escolhido entre tantos outros por deixar claro a
impossibilidade da 'obra' acabada. No entanto, ele ndo apresenta o poder de investimento
e subjetivacdo que varios outros momentos vividos na oficina apresentam, como por
exemplo, uma interna que pinta adornos e posteriormente os 'veste' realizando-os e, por
assim dizer, tendo seu corpo realizado por eles™. As flores sdo de certa maneira algo que
Ela liga a si, algo que deve ser escondido privado da visibilidade do poder disciplinar,
que sobre ela se baseia. Esse cobrir as flores ¢ quase uma metafora dessa invisibilizagéo,
momentanea e passageira, frente ao hospital enquanto maquina de dessingularizagao,
objetivagdo e mortificagdo do self. As flores devem sumir, assim nada pode sobre ¢las se
articular, diagnosticar, etc. Nao ha nenhum canon que governe a producao dEla, nenhuma
disputa de campo ou hexis internalizada a partir de praticas de um ensino artistico.

A arte e o artistico-estético nao estdo integrados de maneira total no que se
entenderia como um universo de valores artisticos moderno, secularizado em suas logicas
e dindmicas, autonomizado em suas relacdes” . Desse modo, a nogdo de campo artistico
diria respeito a apenas uma forma de ser do estético, isto ¢, enquanto tributario de uma

concepcdo de moderno, que se vincula a um desencantamento do mundo € a um

3% Esse relato ser4 tratado com maior profundidade em um outro momento, no qual se tematizara a relagio
corpo-poder-subjetivacdo no contexto das praticas dessa mesma oficina.

9 wp segunda lacuna [da teoria de Bourdieu] refere-se a questdo dos elementos que ndo se intergram no
campo artistico ¢ sdo considerados artisticos” (VIANA, 2007, p.57).
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progresso secularizado das esferas do mundo social. Talvez fosse interessante pensar fora
do parametro moderno da secularizacdo das esferas e encarar, por exemplo, que as
experiéncias artistica e religiosa, assim, como ética, politica, psiquica, institucional,
cientifica, podem se interpenetrar e trespassar, movimentando afetos similares e
produzindo agenciamentos relacionais. A esfera da criagdo estética ndo seria assim
monopolio de uma esfera artistica, mas poderia ser vista como a propria possibilidade
politica de resisténcia e ressingularizacdo dos atores, como a propria possibilidade ética
de arranjos coletivos, por exemplo.

A idéia de campo artistico parece demasiado rigida e fechada® para compreender
o modo de ser da arte ou os devires artisticos-éticos, artisticos-politicos, artisticos-sociais
dos internos da oficina de criatividade. Os vicios socioldgicos, as herangas funcionalistas,
cientificistas e positivistas que ainda sdo hegemodnicas na forma de pensar
antropologicamente ou sociologicamente os fazeres poiéticos ndo podem vendar o olhar
para as possibilidades ético-estéticas que as praticas expressivas e produtivas — tais como
aparecem na oficina - apresentam em termos de criagdo e emergéncia de modos de

subjetivacdo nao totalitarios, de corpos ndo-ddceis, de sujeitos ndo sujeitados.

3.2.  CORPO, ARTE E SUBJETIVACAO

A partir de Foucault (1984), € possivel afirmar que a situacao de internamento nos
coloca frente a um poder sobre os corpos, que “os investe, passa através deles” (p.29): um
poder que consiste na objetivacdo destes, na sua fabricagdo enquanto corpos dodceis,
disponiveis aos procedimentos, tratamentos e exames de um poder que esta articulado ao
saber psi - “esse saber ¢ esse controle constituem o que se poderia chamar a tecnologia
politica do corpo” (idem, p.28). Esse corpo estd colocado em espagos disciplinares
especificos, a partir dos quais pode-se constituir toda uma minuciosidade do controle, da
visibilidade e da corregdo. Corpos cercados, estigmatizados, seguem rotinas

regulamentadas e ciclos de repeticdo, estdo englobados pelo ritmo totalizador da

0 Reiterando as ressalvas em relacdo a Viana, este afirma em relagio ao caréter rigido da nocdo de campo
que “essa rigidez pode ofuscar a compreensdo de determinados fendmenos artisticos” (2007, p.58).
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instituicdo (Goffman, 1961). A caracterizagdo de institui¢do total certamente define o
contexto do hospital psiquidtrico em questao.

A expansdo infinitesimal do poder sobre a vida instaura uma anatomia politica,
que inaugura o corpo e seus processos como lugar do poder. No entanto, o corpo néo ¢é so
um agido, mas um agente — sua constituicdo ndo se da somente na agdo desse poder
objetivador, que atribui a ele fungdes e eficacias produtivas — sua produgdo se da também
através de outros processos, de outras formas de utilizé-lo, significa-lo e, socialmente,
realiza-lo. Assim, cabe indagar por esses outros processos € formas de utilizd-lo, num
locus muito especifico desse hospital psiquiatrico — sua oficina de criatividade, que, como
ja foi dito é um espaco no qual os internos realizam praticas artisticas, principalmente
pintura e desenho, mas também escultura e musica, através dos materiais ali
disponiveis*'.

Esse perscrutar sobre as poténcias do corpo no sentido de ser vivido de uma
maneira re-significada e nao-disciplinar, subjetivada, num contexto totalitario que
dessingulariza e objetiva, se vincula, de modo geral, a pergunta do filosofo Baruch de
Spinoza - “o que pode um corpo?”’. O que pode esse corpo frente aos dispositivos de um
poder que se articula sobre ele? Quais sdo suas poténcias de re-arranjo de forgas, de
resisténcia®?, de fruicdo avessa a esse poder, de invisibilidade, de singularizacio, de
investimentos simbolicos? Essas indagagdes nos levam a pensar o corpo como matriz
primeira na reflexdo sobre processos de subjetivacédo, em agenciamentos e afetos que nao
necessariamente se fazem de forma disciplinar — isto €, equivale a dizer com Foucault

(1985) — que esse corpo ¢ uma superficie de cuidado de si, através de uma articulagdo de

41 As praticas artisticas ou a manipulagio desse tipo de material nos leva imediatamente a pensar numa
fruicdo material mais liberada, por assim dizer, das disciplinas e do controle, uma maior imprevisibilidade
dos usos e engajamentos do corpo — no entanto, uma particularidade do espago em questdo ¢ o fato de que
se integra uma institui¢ao total e reproduz seus procedimentos: a propria estruturagdo desse espaco, a
disposigdo ordenada das mesas e dos materiais, a possibilidade de circulagdo de estagiarios e funcionarios,
etc., deve apontar também para um espago de previsibilidade ou, ao menos, de previsibilizagdo, por assim
dizer, das acdes.

*2 Tematizar as possibilidades de resisténcias, deve estar acompanhada de um imperativo: estar atento a um
possivel argumento conformista ao contexto manicomial equiparando criacdo e resisténcia (reificando as
duas nogdes, afirmando e justificando, por um lado, o confinamento e a reclusdo), isto é, ndo perder de
vista carater institucional da oficina. Ter presente a ressalva foucaultiana: o poder trabalha sobre o visivel e
quer visibilizar — nesse ponto, tematizar as formas de resisténcia aparece como algo que deve ser feito
como uma especial atengao politica.
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si, de forma a produzir novas possibilidades de subjetivagdo, repitamos, ndo totalitarias e
ndo disciplinares™®.

Ao enfatizar a idéia de subjetivacdo busca-se pensar a experiéncia estética-
artistica como possibilidade de constituicio de um sujeito ndo-sujeitado. No entanto,
conforme foi afirmado no capitulo anterior, isso ndo pode ser pensado fora dos processos
propriamente artisticos — o que significa dizer que se essa producdo de subjetividade é
estética, se faz na experiéncia artistica e de certa maneira configura sua especificidade no
hospital. Essa constituicdo de um sujeito através de outros processos que ndo 0s
disciplinares, do exame, da disciplina, etc, configuram o processo artistico em questao
como processo politico, polEitico®. Trata-se de pensar essa arte num sentido amplo,
digamos de uma 'artializacao' da vida, ou da vida como obra de arte. Ha, dessa maneira,
uma “inseparabilidade da triade ética/estética/politica”, lembrando que:

os dominios da ética, da estética e da politica ja haviam sido reunidos
intrinsecamente, desde que a nogdo de vida entrou em cena, por exemplo, com
Foucault — que cunhou o termo 'biopolitica’ -, ¢ com Deleuze — quando a vida

tornou-se imprescindivel para a filosofia” (ROQUE, T. Prefacio in: NEGRI,
2003.p.8)

Desse modo, perguntar “o que pode um corpo?” ¢, como ja foi dito, também
indagar pelas possibilidades infinitesimais da constituicdo de lugares de resisténcia,
entendida enquanto re-singularizagdo, re-apropriacdo, indisponibilizacdo frente ao poder
disciplinar e subjetivacdo que ele apresenta, mesmo em contextos de controle total e
disciplinar (como ¢ o hospital psiquiatrico). Uma resisténcia fluida, em nivel micro,
temporalmente inextensa, nao-reflexiva, que se d4 no plano da vivéncia de fluxos, afetos
e imagens, que multiplicam as fontes de a¢do e que se d4 no ambito de uma experiéncia

corporificada. Uma resisténcia que ¢ um singularizar-se, feito em pequenos devires e

* E importante explicar brevemente diferenca entre cuidado de si, tal como estabelecido por Foucault, e a
forma como aparece a prética de si na oficina de criatividade. Para Foucault (1985), no terceiro volume da
Historia da Sexualidade, o cuidado de si e as praticas de si se vinculam a um dominio de si realizado por
praticas racionais e planejadas de rigor moral para consigo que se inscrevem nas praticas cotidianas e na
relagdo do sujeito com o corpo, isto €, a uma vigilancia reflexiva de si, configurando uma estilistica da vida
moral. Na oficina, acredito que esse viés de vigilancia-reflexividade ndo parece encontrar correspondéncia.
As praticas de si se fazem noutro sentido, numa frui¢ao, como sera discutido ao longo desse capitulo.

* £ possivel apontar Canevacci (2005): “PolEitics (...) Um titulo hibrido e aporético, em busca de
cruzamentos possiveis entre o poético e o politico. Com essa nova palavra, uma espécie de ideograma
liquido, apresenta-se um possivel enxerto posterior (...) entre as duas palavras ndo mais bloqueadas em sua
desesperada separabilidade” (p.163).
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mutacdes*’, por um instante infimo, nos intervalos, nos espagos, nas fissuras de um poder
disciplinar que se instaura sobre os corpos na institui¢cao psiquiatrica.

Através dessas reflexdes — surgidas, em sua maioria da propria experiéncia de
campo — busca-se, através de um paradigma ético-estético e processual (Guattari, 1992)
observar as relacdes de engendramento entre COrpos — arte, isto ¢, perceber
etnograficamente como corpos estdo realizando processos artisticos e estdo sendo
realizados por eles. Através dessa questdo e do principio de inserparabilidade estética-
politica, busca-se dar conta das relacdes entre corpo e poder através das praticas
realizadas na oficina. Para isso, deve-se atentar para as superficies de pintura, por
exemplo, como corpos — e para os corpos como superficies de pintura. Essa perspectiva
coloca a vivéncia de imagens e vivéncia do corpo num mesmo nivel, buscando ver nessas
relacdes possibilidades infinitesimais de resisténcia dos corpos ao poder objetivante e

disciplinar.

Cabe, assim, expor dois trechos do diario de campo, referindo-se a duas situagdes
diferentes na oficina de criatividade do hospital, para que seja possivel tematizar algumas

questdes apresentadas anteriormente.

3.2.1 Primeiro trecho: A tinta e as maos

Aquele interno para de pintar. Olha o papel. Acontecimento. Algum
arrebatamento, algum fluxo o captura e carrega. Parado em frente ao papel, algum
contato novo. A tinta fria tocou suas maos, inaugurou suas maos como poténcia de
receber tinta. A mdo manchada ndo é mais a mao que executa, que realiza algo numa
superficie de papel. Ndo, essa mdo foi de alguma maneira realizada, ao tocar aquela
tinta — ao ser tocada por ela, e ao recebé-la. Uma catastrofe, o ato de pintar se
interrompe, algo acontece, algo emerge nesse corpo. Esse toque o arrancou da pintura

simplesmente ludica, o jogou em um devir-tinta, superficie, pintura, imagem. O fato de a

* “Mas, para compreendé-las, ¢ fundamental partir de um uma 'outra historia', ndo a do poder, ndo a do
dominio nem a do controle, mas a da resisténcia que é anterior ao dominio e ao controle, e provoca suas
mutagdes”. Trata-se de “pensar positivamente as resisténcias” (ROQUE, T. Prefacio in: NEGRI, 2003.

p.14).
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tinta o ter tocado o coloca frente a algum espanto frente a si, e a uma nova forma de vir
a ser, de perceber seu corpo, de uma possibilidade de uma nova pratica tomar lugar no
corpo e através dele. Ele comeca, alguém o ajuda — pinta as médos dEle e as coloca
contra o papel. E surpreendente sua relacio com essa sensacéo de ter a tinta na pele das
maos. Ele estremece, se cala, se perde, ndo se sabe mais se a tinta vem de suas maos ou
do papel, nem onde deve ficar a marca, ou cada um desses elementos, que agora estéo
acoplados. Ele esta estatico, seu cuidado parece ser ndo deixar escapar aquela tinta e
aquelas méaos. Pessoas que por ali passam clamam pelo resultado: pedem para que
pressione as maos contra o papel, e as retire. Mas ndo, ndo se trata de imputar algo ao
papel, pois algo aconteceu antes disso — com as maos. Acredito que sua sensagao, seu
estar sendo afetado € muito maior pelo contato material com a tinta fria nas maos. Esse
colorir-se como um apropriar-se, significar o corpo através da tinta: aqui aparece a
idéia da importancia ou precedéncia do processo sobre o produto (por exemplo, a marca
que poderia deixar de suas maos sobre o papel) — um processo ndo teleoldgico, nédo
realizado em funcéo do que ainda ndo é: aqui, ndo ha essa ideia de temporalidade em
fungdo de, esse tempo que passa, mas sim do tempo agido — um tempo atual, ndo um
ainda-nao-ser. Um tempo que é criativo, cujo transcorrer ndo € o transcorrer do tempo
da instituicdo e da forma como ela se expande sobre a vida. Desse modo, 0 processo
existe em funcd@o dessa vivéncia mesma — irrepetivel, irreversivel, da materializacdo de
afetos: uma vivéncia que ndo se caracteriza como essencialmente artistica, mas que
chama um estar criando emergente, um subjetivar emergente. Dessa maneira, a arte ndo
detém o monopolio da criacdo — ela trespassa as relacfes. Uma arte cujo cerne é a
propria possibilidade da producdo de um sujeito que pode viver fluxos proprios, que
pode diferir. Nesse sentido, a criacdo é esse encontrar de possibilidades de subjetivar a
matéria, de compor-se e experimentar-se atraves dela: “o que importa, primordialmente,
¢ o impeto ritmico de uma temporalizacdo capaz de fazer unir os componentes
heterogéneos de um novo edificio existencial” (GUATTARI, 1992, p.32). O que essa
arte-agenciamento-processo implica é a producéo desse tempo qualitativo, vivo. O pintar
as maos é um marcar do tempo no corpo, 0 marcar o papel com as maos plenas de tinta,
um marcar do tempo que se imprime na materialidade, que transcorre de maneira

diversa aos reldgios da instituicdo total. Pintar as méos é fazer delas, fazer do corpo
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algo cuja forma de ser € estética — € fazé-lo uma superficie de pintura e, assim, superficie
de investimentos picturais, simbolicos. E um corpo pintor-pintante, mas é um corpo
pintado e enquanto tal singularizado segundo os vetores de subjetivacdo dEle, desse
interno, que consegue sorrir ao pintar-se. Pintar as m&os € investir o corpo com algo que
o compde de maneira diferente da forma como o saber médico o produz. E experimenta-
las como resultado de um processo de pintura, como uma producao e, por isso, ver essas
maos, senti-las também enquanto imagens. Uma forma de cuidado desse corpo, de
pratica de si atraves do corpo — uma dobra! A expressédo do interno que mantém as maos
sobre 0 papel é nova para mim. Aquelas médos pitadas e pintoras unidas ao papel sdo
novas para ele. E realmente um processo singular, um processo de descoberta de uma
forma de lidar com a tinta, com as maos, reatribuir um sentido, ainda que nédo discursivo
a estas realidades.

Logo, outro interno, sentado a minha frente — que antes ndo estava utilizando
tintas — apanha um pincel e passa a pintar as maos com as diversas cores da paleta, um
“cuidado” detalhista que ele ndo parecia ter em relacdo aos seus desenhos - ele parece
experimentar algo com o pintar as maos, o fluxo surgido no outro se propaga, contagia,
como parece apontar Gabriel Tarde (2007), um fluxo imitativo que, no entanto, produz
ou possibilita a diferenga. A principio, ninguém nota sua atitude. Pinta utilizando as
diversas cores, cuidadosamente. Olha as proprias maos: realidades novas, que adquirem
uma outra vida. Ele olha com seriedade e expressdo quase severa para essas maos
cuidadosamente pintadas. Levanta os bragos, levando as maos a altura dos ombros: os
deixa cair com grande forca e peso sobre o papel, causando um impacto na mesa,
gerando um estremecimento — passa desferir esses golpes por mais algumas vezes. Que
maos sao essas que pintam o papel? Nao importam as marcas! Esse corpo-maos-tinta-
cores é novo nesses golpes, que surpreendem quem estd em torno. O cair forte e
obstinado, quase violento, dessas maos sobre o papel é o que importa, a vivéncia desses
golpes, em sua forca, intensidade, indocilidade: os corpos se reapropriam de si frente a
disciplina da instituicdo total? Sim, ha algo nEle que se ausenta do controle totalitario.
H&a algo nEle de forca ndo disciplinada, ndo controlada, ndo extraida pelas forcas
externas. A vida é objetivada pelo poder, mas € também tomada pelo fazer artistico em

contrapartida — uma contrapartida discreta: a diferenca em seu diferir — a Diferenca que
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insiste. Como ha algo atual, novo, que se guarda na atitude do interno que primeiro

pintou as maos - as mantém sobre o papel, com um sorriso leve.

3.2.2 Segundo trecho: Os adornos e o corpo

Nesse relato gostaria de enfatizar uma interacdo em especial: a com Ela., que me
fez compreender a forma como se relaciona com as imagens — empreendendo uma
compreensdo mais ampla da natureza, ou melhor, dos modos de ser, da agéncia dessas
imagens.

Nessa manhd, Ela*® é uma das poucas na Oficina. Transito, perco a oportunidade
de conversar com alguns internos que se vao. Talvez seja relativamente tarde, ndo sei:
noto que ndo trouxe o relégio comigo nas ultimas visitas. 1sso me leva a pensar a minha
relacdo com o tempo na Oficina. Enfim, sento-me ao lado dEla. Ela chora, ou ri. O som é
muito parecido. Sei que chora, aponta suas dores, seu corpo — um corpo contorcido, um
corpo dolorido, sobre o qual sofrimentos se inscrevem, sobre o qual o manicémio se
inscreve - leva minha méo as suas costas. Levanta. Continuo ali, lhe entrego papel, giz.
Tento compreender seus gestos. Nao sei se consigo... Olho para onde olha ou aponta,
tento traduzir. Me apercebo do reducionismo dessa traducdo. Tento parar. Pega uma

caneca plastica — entendo o gesto, pede que eu sirva com agua. Dia quente. Sirvo. Volto.

* Em relagdo as pinturas dEla e as vivéncias que as acompanham, a interrogacio remonta a outras
experiéncias na oficina. Reproduzo aqui um exemplo: Uma senhora desenha com giz, seguindo um mesmo
padr&o. Seus gestos ao manipular o material, expressam 0 mesmo peso que ela utiliza para pintar, parece
aflita. N&o parece disponivel a minha inconveniente interpelagdo para a conversa. Eu falo das cores que
utiliza, elogio um roxo que com o qual ela faz pequenas esferas ao redor de um circulo. A forma como ela
move tudo que utiliza, expressa um peso. Seu gestual se diferencia do dos outros internos.. Cada um deles
parece ter uma relacdo diferente com a questdo material do desenho ou da pintura. (...) Essa senhora a
quem alcan¢o o giz, desenha com forca, mas ainda assim com lentiddo. Certamente h4 uma duracéo
diferente na realizacdo de cada um dos trabalhos, por cada um dos agentes: seu gestual expressa uma
certa temporalidade que ndo parece capturavel intelectualmente.Essa lentiddo é uma ambiéncia afetiva
singular... Ela olha fixamente seu desenho (...). A senhora a quem havia alcang¢ado o giz, vem em minha
direcdo, com seus trabalhos reunidos em mé&os. Ela os entrega para mim. Pergunto se sdo para mim ao
que ela ndo responde, apontando na dire¢do de onde os outros trabalhos sdo guardados nas pastas
especificas de cada um que freqlienta a oficina. Vejo que um de seus desenhos foge do padrao de circulos
grandes cercados de esferas pequenas — € o que rudemente posso ver. Pergunto o que era aquele desenho,
diferente dos outros. Ela. ndo responde, caminha e indica para que eu va junto. Vou. Sento-me ao seu lado
na mesa. Ela parece querer acrescentar coisas a este ultimo desenho. Alcanco o giz para ela, o coloco em
suas maos. Ela desenha com um laranja, aponta para mim. Digo “eu?”, ela afirmativamente move a
cabeca. Toca na minha mao. Eu a estendo, ela a segura sem forca ou agressividade e a leva até seu ventre
com um quase-desespero [Trecho de diario de campo, junho de 2007].
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Desaprendo a narrar, pois tudo esta se dando ali fora da palavra. Ela me pede para
guardar seus desenhos na pasta. Guardo. Me pede tintas, acho, em meio as suas dores
que ndo me arrisco a compreender. Pego a paleta deixada por uma interna que pintou
bonitas flores. Entrego a Ela, com algumas folhas. Ela comeca a pintar, se levanta,
danca ao escutar uma musica que a agrada vinda do radio, volta a sua pintura, engaja
seu corpo e suas dores nos movimentos dessa danca, faz a pintura participar desse
retorcer em dores. Nunca tinha visto, da parte dela, utilizacdo das tintas. Mesmo nao
utilizando a caixa com giz, ela me faz um gesto como que “leva isso embora™. O que Ela
vive € um “confronto com uma nova matéria de expressdo” (GUATTARI, 1992, p.17),
com a qual ndo possui familiaridade, entrando num jogo de relages com o pincel e as
tintas, ndo s6 um aprendizado mas um outro experimentar da matéeria e de seus proprios
movimentos, de seu proprio corpo: as vezes ri por ultrapassar os limites da folha com as
pinceladas e pintar a mesa, as vezes reclama. Essa nova forma de expressao é um novo
elemento possivel no vir a ser de um acontecimento, de uma vivéncia de producdo de
sentido, de re-singularizacéo de si, de um aprendizado sobre o corpo, cobre movimentos
possiveis com o uso do pincel e das tintas. Ela esta muito focada na pintura. Pinta aquilo
que sempre desenha, formas circulares, compostas de pequenos circulos e 'bolas'. Havia
visto muitas vezes aquele padrdo em seus trabalhos, e eles pareciam sempre significar
algo, pela forma 'pesada’ com que pintava, com que realizava 0s movimentos, quase que
cheios de uma tristeza insondavel.

Ela pinta. De fato, se re-experimenta enquanto algo cujo modo de ser se equipara
ao da imagem: desenha suas formas circulares costumeiras, mas dessa vez ndo para
nisso: segue o jogo do fe(i)tiche — aquilo que ela mesma pintou como que adquire uma
realidade prépria: ela como que pega aquilo que pintou e faz gestos relacionados ao
proprio corpo, investindo-o (e vestindo-o) com aquelas realidades pintadas — que ela
produziu mas que a ultrapassam (LATOUR, 2002). Aquelas imagens do papel passam
ao seu corpo através de uma forma de postar-se em relacéo a essas imagens, uma forma
de ser imagens com elas, de compor-se com elas. Seus gestos: um circunda o pescogo —
um colar! Outro, o pulso: uma pulseira; depois, um brinco. As formas circulares antes
concéntricas dEla se apresentam, através da acdo com a tinta, uma entificacédo, passam

a ter um sentido no corpo, passam a ser objetos. Talvez a tinta as tenha realizado de
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maneira singular — singular é forma como Ela se relaciona com elas, nesse cuidar de si.
Essas imagens tém uma existéncia ndo meramente no papel, mas no processo de criagao
e vivéncia delas, “Nao se trata de uma imagem passivamente representativa, mas de um
vetor de subjetivacao” (GUATTARI, 1992, p.38). Ela me mostra que “existem imagens”
porque “as coisas mesmas sdo imagens, porque as imagens ndo estdo na cabeca, no
cérebro. Ao contrario, ¢ o cérebro que ¢ uma imagem entre outras” (DELEUZE, 1992,
p.57). Ela experimenta essas imagens, se experimenta através delas, se experimenta
como imagem em singularizagdo — “As imagens ndo cessam de agir e de reagir entre si,
de produzir e de consumir. Nao ha diferenga alguma entre as imagens, as coisas ¢ o
movimento” (idem, p.57). Acontece que Ela é uma imagem que tem um dentro, € sujeito,
produz-se enquanto tal. Conforme Deleuze, “ha (...) uma defasagem entre a agdo sofrida
por essas imagens ¢ a reacdo executada. E essa defasagem que lhes da o poder de estocar
outras imagens, isto €, de perceber” (1992, p.57). Assim, nessa percep¢ao de si enquanto
imagem mediada pelo jogo com as imagens produzidas, Ela se singulariza, instaura um
investimento simbdlico sobre seu corpo que se dd em sentido oposto a imagem
constituida pelo saber-poder médico-psi do que seja o corpo do louco e sua anatomia
politica. Além disso, essa experimentacdo do corpo nao se faz tendo em vista uma funcao
ou uma eficacia produtiva, ndo se da em fun¢ao de objetivacdo e produgdo de saber — isto
¢, se da em sentido diverso de um poder que dessingulariza, que individualiza o corpo ¢ o
faz docil. O poder se faz mostrando, tornando visivel o objeto sobre o qual se exerce —
isto ¢, faz do corpo um corpo nu, desprovido de adornos e outros elementos que podem
vir a compd-lo ndo anatomicamente. O que Ela faz ¢ vestir-se — esse vestir-se ¢ um
resistir, pois ¢ estabelecer barreiras — barreiras estéticas — a esse regime de visibilidade
total sob o qual esta jogado. Adornar-se ¢ compor esse corpo, retira-lo da mortificagao
em que se encontra — ¢ um tornar belo: ¢ realizar esse corpo de uma maneira que a
institui¢do total mata: como um corpo estético e singularizado — do qual nem todos os
processos sdo acessiveis e objetivaveis.

O que ¢ possivel extrair dai ¢ o poder de 'agéncia' das imagens-adornos como
formas de producdo de si, no sentido da experiéncia de si num processo. Imagens que
investem o corpo, o0 enfeitam, o remetem a um passado, o produzem a ele mesmo

enquanto imagem: realizam o corpo e sdo realizadas por ele. O gesto dEla. de levar seus
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colares, pulseiras e brincos até si é um gesto realizador — a agéncia ndo esta somente
nEla., a origem da acdo, se pensarmos com Latour (2002) estd também na
autonomizacdo dessas producGes com as tintas e seu transcender essa producdo
enquanto fe(i)tiches. Assim, um corpo simbdlico singularizado é engendrado pela
relacdo entre imagens (no sentido de Deleuze), sendo que nessa relagdo imagens sujeito
e imagens objeto intercambiam a origem da acdo, nao estando essa sob monopolio —
essas imagens sdo ““coisas’, adornos, brincos, colares, sdo ““movimentos”, possuem
acdo, sdo vestidas, sdo pintadas, se relacionam. Sem duvida, a experiéncia dEla com
seus adornos torna possivel também pensar o processo de criacao/producado artistica na
Oficina, novamente, em seu carater de irreprodutibilidade, isto é, em seu carater unico
de acontecimento singularizante: ou seja, o sentido processual da arte, ndo importando
seus produtos circulaveis. Além disso, ¢ possivel pensar o processo de subjetivacdo
frente ao poder como interno ao processo artistico-estético e constitutivo do mesmo. Os
adornos dEla néo circulam. O que temos aqui, a partir das tintas, do papel, e desse jogo
de agéncias é uma arte vivida, ndo-capitalisitica, ndo institucionalizada num campo
artistico. O que temos aqui é a arte enquanto possibilidade de experiéncia, de diferir, de
ser outro num sentido mais radical e profundo. E nesse carater de processo, de devir (um
modo de agir 0 tempo, de temporar). Acrescente-se ainda que essa forma de lidar
produzir-ser produzido pelas imagens representa uma apropriacdo em outro sentido: o de
subverter mesmo a fung¢ao institucional da oficina, subverter o carater ludico, recreativo,
subverter o carater de re-socializagdo no sentido da instituicdo total, isto €, uma logica
internalizada de um prision like (Goffman, 1961), que ¢ a producdo de um sujeito social e
sujeitado. Ela transforma seu corpo em superficie de pintura — por si s6 esse maquinismo
¢ um procedimento oposto as disciplinas e articulacdo da anatomia politica pelo

diagnéstico, pelo hospital, pelo saber médico sobre seu corpo.

. 4 A . .
A corporeidade®” ou experiéncia do e no corpo, que se faz presente nesses dois
trechos, nos aproxima da idéia de um corpo nao passivo, nao oposto a mente, nao oposto

ao mundo. Essa corporeidade pressupde sempre um corpo agido-agente, que ndo ¢ um

47 poderia-se falar em uma “experiéncia a partir da qual o ser como sujeito e o ser como objeto se
constituem na reciprocidade do conhecimento e da agdo (embodiment)” (ALLIEZ, 1995, p.53).
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dado, mas uma producdo. E nesse sentido de produgdo que o corpo é um lugar de
resisténcia ao poder disciplinar: a experiéncia desse corpo, em sua constituicao,
significacdo e realizacdo. E nesse sentido que pesquisar os fazeres artisticos na oficina de
criatividade do hospital psiquidtrico em questdo nos coloca frente a uma experiéncia da
corporeidade: tanto no aspecto COercitivo, isto €, na articulagdo desse corpo segundo um
poder disciplinar, como no aspecto de producdo, ou seja, na possibilidade de, através
desses multiplos fazeres artisticos, vivenciar possibilidades do corpo em um sentido anti-
disciplinar. Assim, observar-vivenciar as agéncias desse corpo através da arte, na arte, em
sua relagdo com a manipulagdo-fruicdo da matéria, os gestos, os modos de fazer, os
fluxos, os processos, ¢ percebé-lo num sentido de subjetivacdo (isto €, constitui¢ao
processual de um sujeito nao-sujeitado, de um corpo nao-doécil, que num nivel
infinitesimalmente pequeno e que por momentos quase inexistentes, se reapropria de si e
se ressingulariza e significa através de gestos e imagens). Por outro lado, essa vivéncia
ndo se da somente num sentido de producao na arte, mas de producao do corpo pela arte,
isto ¢, a possibilidade daquelas imagens criadas, passarem a atuar sobre esses corpos,
de modo a singulariza-los, e assim coloca-los como lugares de vivéncia subjetiva, de
produgdes de imagens de si e em si que difiram das imagens das anatomias politicas
engendradas pelos saber psi. Essa produgdo, basta retomarmos o relato sobre a produgao
de adornos dEla, trazido anteriormente, apresenta a possibilidade da diferenga afirmar-se
em seu diferir, através de imagens que sdo corpos e corpos que sdo imagens, que acabam
por configurar uma forma 'resisténcia' no sentido de re-apresentar o corpo em sentido

oposto aquele do poder e do saber.
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4 MODOS DE TEMPORAR COMO METAFORA DA SUBJETIVACAO

“Nao existe (...) um Ser ja ai, instalado através da temporalidade™.

Félix Guattari

Pelo menos desde as reflexdes dos inicios da escola socioldgica francesa, com o
neokantismo de Durkheim e Mauss, a questdao da temporalidade passa a ser vista sob uma
otica sociologica®™. Assim, se faz uma analise da temporalidade enquanto categoria do
entendimento, no sentido kantiano, dos sujeitos — que sdo, vistos — aqui, diferentemente
de Kant - socialmente®. A énfase ¢ colocada na apreensio do tempo enquanto

estruturante da experiéncia do mundo dos fendomenos pelos sujeitos. Isto ¢, o tempo ¢

visto como categoria de uma “ossatura da inteligéncia” socialmente estruturada e que

* Emile Durkheim, em As formas elementares da vida religiosa, questiona-se sobre a origem das
categorias do entendimento: tempo, espago, qualidade, quantidade, etc. Para o socidlogo, tais categorias
tém origem estritamente relacionada a religido e, por isso, origem social. Propde, entdo, uma renovagdo da
teoria do conhecimento, visando superar as dicotomias entre aprioristas e empiristas. Escreve Durkheim
que na base de nossos julgamentos e juizos estd um “certo nimero de nogdes essenciais que dominam
nossa vida intelectual” (1983, p. 211) e que, desde Aristoteles sdo chamadas de categorias do entendimento.
Estas categorias, ao contrario de contingentes ou acidentais, seriam como “ossatura da inteligéncia” ou
“quadros rigidos que encerram o pensamento”, que se relacionam com as propriedades mais universais das
coisas para nos e na forma como a representamos: “nocdes de tempo, de espaco, de género, nimero, causa,
substancia, personalidade” (idem, p. 211). Segundo ele, estas categorias aparecem como quase inseparaveis
do funcionamento do espirito. Durkheim segue uma linha apontada por Kant em relagdo a teoria do
conhecimento: além de busca uma justa medida entre empiria e apriorismo. Porém sua sintese busca
explicar a génese social das categorias. Durkheim aponta que até o momento apenas essas duas doutrinas
estavam em pauta: “Para uns, as categorias ndo podem ser derivadas da experiéncia: clas lhe sdo
logicamente anteriores ¢ a condicionam. Sao representadas como tantos dados simples, irredutiveis,
imanentes ao espirito humano em virtude da sua constitui¢do nativa. Eis porque se diz que sio a priori. Para
outros, pelo contrario, elas seriam construidas, feitas de pegas e pedacos, e o individuo seria o operario
desta construgao” (1983, p. 214). Além disso, a postura durkheimiana adota, em parte um universalismo.
Para Durkheim as estruturas do entendimento s@o universalmente necessarias a elaboragdo da experiéncia
pelo intelecto: “este [0 pensamento] parece ndo poder libertar-se delas sem se destruir, pois parece que nao
possamos pensar objetos que ndo estejam no tempo ou no espago” (idem, p. 211). Porém, ao criticar os
aprioristas, coloca que ““as categorias do pensamento humana jamais estao fixadas sob uma forma definida;
fazem-se, desfazem-se e refazem-se ininterruptamente; mudam segundo os lugares e os tempos” (p. 215).
Assim, o socidlogo francés quer elaborar uma visdo ndo calcada na dicotomia apriorismo-empirismo do
conhecimento, propondo que a génese das categorias do entendimento se daria socialmente. Isso, porém,
pressupde uma certa antropologia filoséfica, aquela do homem duplo.

O que sugere Durkheim ¢ que, na sociedade, o individuo se ultrapassa. Isto ¢, ele ndo é somente um
bloco eu = eu, é também a sociedade — ou melhor, a sociedade € nele. Assim, a forma como organiza sua
experiéncia nao ¢, segundo Durkheim, somente individual, mas socialmente construida. Isto quer dizer, que
afirma a universalidade da presenca das categorias no intelecto humano, mas estas categorias dependem da
sociedade em que se formam. Ou seja, a percepcdo do mundo € uma percep¢do ndo so subjetiva, mas
social; e, enquanto subjetiva, essa percepcao trabalha com elementos de génese predominantemente social.
Ainda ¢ possivel afirmar que uma razdo comum a um dado contexto social liga os homens e permite que
suas percepgOes sejam reiteradas por percepgdes objetivamente instituidas.
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passa, a partir dessa génese social’, a estruturar as possibilidades cognitivas de um
sujeito socialmente dado. Assim, o tempo seria ainda um a priori — no entanto, somente
na medida em que originado de uma longa experiéncia social internalizada e constitutiva
dos sujeitos. A analise dessas categorias a priori do entendimento engendra uma
sociologia do conhecimento — no caso, estudo da experiéncia estruturante e estruturada
socialmente do tempo (como também do espago) - o que sera um dos principais subsidios
do estruturalismo de Lévi-Strauss. Tal concepcao, no entanto, pressupde como dada essa
subjetividade estruturada homologamente a sociedade que a abriga e realiza’'.

A matriz tedrica aqui adotada busca pontos de fuga em relagcdo a essa idéia de
uma subjetividade-coisa, dada, ainda que socialmente. Assim, o tempo € visto como
“uma forma de relacdao”, ou uma “rede de relagdes” (ELIAS, 1998. p. 34) que, no
entanto, ndo deve postular o sujeito — e sim encarar as dinamicas processuais dessas
relacdes como engendradoras de subjetividade. Nesse ponto, as situagdes de reclusdo e de
asilo sdo vistas como geradoras de dindmicas sociais especificas que se relacionam como
modos de subjetivacdo também especificos — isto é, com a possibilidade de uma
singularizagdo da vivéncia do tempo. Assim, da estrutura e suas categorias se passa a
dindmica e aos processos: o tempo, antes tido categoria reificada, ¢ resgatado em seu
sentido de fluxo, processo e vivéncia: o temporar como experiéncia fundamental da
temporalidade. Desse modo, a reflexdo abandona um Aambito estritamente
(pré)estruturalista de conotagdo durkheimiana, que impregna a discussao sobre o tempo
nas ciéncias sociais. Ainda assim, como ficara claro, mantém-se a idéia de estruturacao
da experiéncia, através das nog¢des de disciplina e regime de tempo. No entanto,
abandona-se a idéia desse sujeito social como dado, mas engendrado inclusive por esses

processos, conforme aponta Foucault (1984).

%0 Seja através dos ritos, ou através da simbolizagio em geral exprime-se uma nogdo de temporalidade e
mesmo uma forma de organizar, demarcar, pontuar o tempo. Assim, surge a possibilidade da investigacao
dos referenciais sociais de tempo. Porém, o proprio Durkheim, apesar de acreditar na universalidade das
categorias, aponta para uma ndo fixidez delas na forma como se constituem, a partir de substratos sociais
diferentes. Assim, ¢ possivel inferir que a nogdo de tempo e a temporalidade mesma séo algo contingente,
diretamente ligado ao mundo das relagdes sociais. Essas categorias, “pontos de apoio indispensaveis, em
relacdo aos quais todas as coisas sdo classificadas temporalmente, sdo emprestadas a vida social”
(DURKHEIM, 1983, p.212). Isto ¢, a vida social fornece as bases para a classificacdo temporal das coisas.
> E aqui que se insere a j4 comentada nogdo de homem duplo, uma antropologia filosofica que aparece em
Durkheim como pressuposto.
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Assim, a passagem da estrutura constituida sobre a categoria a priori de tempo
para a dinamica do temporar, enquanto possibilidade de subjetivagdo nos coloca “diante
de uma escolha ética crucial: ou se objetiva, se reifica, se ‘cientificiza’ a subjetividade ou,
ao contrario, tenta-se apreendé-la em sua dimensdo de criatividade processual...”
(GUATTARLI, 1992, p.24). Essa passagem ¢ também a anteriormente assinalada, do pélo
estrutura-mecanismo ao polo acontecimento-maquinismo. Ao falarmos dessa dimensao
de criatividade processual, ¢ necessario levar em conta que:

A polifonia dos modos de subjetivacdo corresponde, de fato, a uma
multiplicidade de maneiras de ‘marcar o tempo’. Outros ritmos sdo assim
levados a fazer cristalizar Agenciamentos existenciais, que eles encarnam e
singularizam (1992, p.27).

Desse modo, o tempo perde o seu carater de fixidez a priori na estrutura social e
cultural do sujeito e passa a ser visto nas dinamicas mesmas de marcar o tempo, nas
condigdes que ele apresenta de abrigar producdes de subjetividade social e individual.
Essas producdes perfazem a heterogénese, a jungdo ndo projetada ou reflexiva de pontos,
fragmentos, que compde o sujeito como multiplicidade engendrada no proprio acontecer
e ndo anterior a ele. O ser social ndo ¢ visto entdo pela Otica estruturante de uma
sociologia do conhecimento focada sobre as faculdades interiorizadas, mas em sua
abertura a uma gama de registros expressivos e praticos em contato direto com a vida
social e com o mundo exterior. Assim, o sujeito — ainda que existente através do socius,
ndo ¢ um a priori da experiéncia, assim como a categoria de tempo. Isso porque

0 espaco e o tempo ndo sdo receptaculos neutros, devem ser realizados,
engendrados por produgdes de subjetividade que incluem cantos, dangas, relatos

sobre os antepassados e os deuses. Todo trabalho sobre formas materiais invoca
a presenca de entidades imateriais (GUATTARI, 1996, p.124)

A partir dessas reflexdes, ¢ possivel tirar a discussdo sobre a temporalidade do
ambito de uma teoria durkheimiana da estruturacdo da “ossatura da inteligéncia”, dessas
estruturas inconscientes que organizam o fluxo da experiéncia sensivel, passando-se a
uma nocao do tempo como atividade e produgdo. “Nessa concepcao de andlise, o tempo
deixa de ser vivido passivamente; ele ¢ agido, orientado, objeto de mutagdes qualitativas”

(GUATTARI, 1992, p.30). Assim, a nogdo de temporalidade da lugar a esse tempo
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qualitativo, vivido, isto é, um tempo que ¢ a metafora da constituicio mesma do sujeito
nos contextos sociais. A nogio de subjetividade®* que, no entanto, aqui aparece pretende
ultrapassar “a oposi¢ao classica entre sujeito individual e sociedade” (idem, p.11), porém
ndo desvinculando-se do ambito da antropologia. O que interessa aqui ¢ estabelecer uma
diferenga da concepcdo originalmente durkheimiana da constru¢do social do tempo,
apenas no ambito da formatagdo da experiéncia, como — mesmo a partir de uma génese
social — ele ¢ considerado como uma categoria do espirito humano:
Por um longo periodo, o tempo foi considerado uma categoria universal e
univoca, ao passo que, na realidade, sempre lidamos com apreensdes particulares
e multivocas. O tempo universal ¢ apenas uma projecao hipotética dos modos de
temporalizagdo concernentes a modulos de intensidade... (idem, p.28).

O que passa a ser mais importante na andlise, principalmente na vivéncia na
Oficina, s3o as varia¢des dos ritmos em dire¢do a possibilidade de apreender processos de
singularizacao através do “impeto ritmico de uma temporaliza¢ao capaz de fazer unir os
componentes heterogéneos de um novo edificio existencial” (idem, p.32).

Assim, a partir do primado do multiplo que apresenta a Oficina de Criatividade, a
experiéncia antropoldgica nao se faz necessariamente a partir de vetores discursivos, mas
sim a partir de uma apreensao de uma observagao participante dos gestos, dos sinais que
compde a manifestagdo social dos agentes. Ndo somente isso como um integrar esses
fluxos, viver eles, através dos materiais, que os agentes mesmos utilizam. Assim, a
experiéncia etnografica adquire uma intensidade ontoldgica anterior a propria descricao,
como que criando um lugar que antecede o proprio posto do antropdélogo como narrador.
Nesse sentido, a vivéncia desses fluxos com “zatoreselesmesmos” (LATOUR, 2002), ndo
encontra tradu¢do imediata numa linguagem cientificista, mas na possibilidade de
experimentar esteticamente a propria escrita antropoldgica. A finalidade disso seria o
sondar a “experiéncia ndo discursiva da duracdo em oposi¢do a um tempo recortado em
presente passado e futuro, segundo esquemas espaciais” (GUATTARI, 1992, p.38).

Assim, o modo de ser da arte especifico da Oficina de Criatividade apresenta um

conjunto de possibilidades de vivéncia do tempo, arrancando-o as rotinas e aos

52 Defini¢do provisoria de subjetividade: “conjunto das condi¢cdes que torna possivel que instincias
individuais e/ou coletivas estejam em posi¢io de emergir como territorio existencial auto-referencial, em
adjacéncia ou em relagdo de delimitagdo com uma alteridade ela mesma subjetiva” (GUATTARI, 1992,

p.19).
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regramentos impostos pela instituicdo. Por isso, apesar de todo o cardter de criatividade
sinalizado ao longo desta monografia, deve-se trazer a nogao de regime de tempo como
contrapartida, como nao absolutizacao da possibilidade de agéncia dos atores em questao.
O regime de tempo diz respeito a um dos po6los do mapa conceitual em questdo, situando-
se num plano de objetivacdo, sinalizando o ritmo englobante da instituicdo. Esta
relacionada a investiga¢do de um aspecto coercitivo da estruturacdo da rotina - através da
vigilancia, do controle e da internalizagdao dos ritmos e do funcionamento da institui¢ao —
ai, salienta-se o poder em seu sentido de integracdo-homogeneizado como elemento
chave de compreensdo. O regime de tempo esta assim relacionado a nogao de disciplina,
focada na vigilancia dos internos. Além disso, os diferentes paradigmas psi, e suas
diferentes concep¢des de tratamento, ao longo da historia da loucura, produziram
conceitos diferentes dessa propria loucura — e legitimaram praticas que influenciaram a
formacao de diferentes regimes de tempo e formas de administracdo da temporalidade,
relacionadas as respectivas formas de controle configuradas nessa articulagdo saber-
poder. O conceito de regime de tempo se aproxima muito, como se nota, dos
desdobramentos foucaultianos da idéia de controle da atividade (FOUCAULT, 1984,
p-136). Foucault apresenta a institui¢do desse controle, pelo menos desde as comunidades
monasticas, através da organizagdo regrada do horario, num processo disciplinar que
estabelece censuras, obriga a ocupagdes determinadas e regulamenta “ciclos de
repeticdao” (idem, p.136). No contexto do Hospital Psiquiatrico em questao esses ciclos
variaram historicamente a partir da relacdo do Hospital com o exterior, por exemplo,
através a imagem do auto-sustento, através de um trabalho intenso e quase constante
vinculado a uma imagem de produtividade (Foucault, 2005). Num contexto atual, ¢é
possivel notar, por parte dos internos, a uma certa liberacdo da obrigatoriedade desse tipo
de atividade, que se cristaliza numa rotina monotona e de possibilidades restritas. O
regime de tempo aparece na regulamentagdo da atividade em ciclos de repeti¢do, que tém
como condi¢do de possibilidade os referenciais objetivos, objetivamente acessiveis,
conhecidos e impostos para todos no contexto da reclusdo. A partir deles, a institui¢ao
impoe sua temporalidade aos internos coercitivamente, numa rotina quase invariavel e na
elaboracdo de um calendario proprio que exprime os ciclos de repeticdo e se estende

sobre a vida dos internos e suas referéncias — ¢ essa uma das faces do objeto. Ela se
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vincula a administragdo do tempo que varia conforme a idéia que a sociedade mais ampla
faz da loucura (discursos que produz sobre ela, que determinadas praticas atualizam) .
Pude notar claramente esse regime de tempo nao s6 em sua agdo sobre mim, na
regulamentacdo de um hordrio, controlado documentalmente pela instituicdo, como
também na interrupcdo recorrente das praticas dos internos em nome de um horario pré-
estabelecido do funcionamento das rotinas do Hospital. Assim, a partir dessas reflexdes,
¢ possivel concluir a necessidade de investigar a positividade do poder, ou como o poder
age, para compreender a construcao da temporalidade em contextos de reclusdo marcados
pelo carater de institui¢do total. Talvez essa a¢do invisivel do poder, na interrupgao,
iniciacdo e regulacdo das atividades no tempo dos relogios fique nitida nos relatos de
campo. Ha sempre um contexto maior que circunscreve a agéncia sobre o tempo por
parte dos internos, que nos leva a pensar a Oficina como algo que trabalha na manutencao
mesma desse regime tempo, tornando-o aceitdvel. Assim, ¢ necessdrio romper com
concepgdes meramente utdpicas da possibilidade de vivéncia do tempo, sempre tendo
presente o carater coercitivo do contexto do Hospital Psiquiatrico. A prépria
possibilidade dos agentes de subjetivar o tempo ¢ mediada pelo caréter totalizante da
institucional, sendo a sua forma de vivéncia do tempo uma forma de subjetivagdo social
que ¢ atravessada pela coer¢do, pela positividade do poder do Hospital. Ainda assim, a
énfase dessa monografia repousa sobre o pélo oposto: a possibilidade de producao de um
tempo subjetivante e vivido através de uma arte que nao se d4 somente num ambito de
valoragao estético-artistica.

Essa arte sobre a qual essa pesquisa se debruga coloca em questdo algumas
possibilidades de pensar sobre a temporalidade. E possivel retomar a discussio sobre
obra ou produto e processo a partir de uma problematica que diferencia essas duas
instancias pela forma de relagdo com o devir temporal e as possibilidades de o viver. O
projeto que se atualiza no produto acabado, na obra de arte, se coloca como relacdo

especifica com a temporalidade. A arte vista aqui enquanto processo sem um fim

>3 Seria possivel retomar a questdo colocada acima sobre a época em que a administragdo do Hospital era
realizada por irmas de uma ordem religiosa, na qual os internos trabalhavam incessantemente — segundo
ritmos ditados pela administra¢do, por exemplo, na horta, na producdo de alimentos, buscando legitimar o
Hospital para o mundo dos externos como algo que ndo representasse apenas uma despesa morta, através
da promocdo de uma imagem de auto-sustento, trabalho util e produtividade, segundo referéncias e valores
socialmente difundidos entre os externos ¢ segundo as concepgdes do que deveria ser um manicomio.
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necessario, apresenta modos de relagdo com o tempo que podem se dar de multiplas
formas, mas de formas que ndo submetam o presente a um futuro determinado: o que
diferiria de uma producao utilitaria. Pelo contrario, nesse processo, visto enquanto jogo
de possiveis, o tempo pode diferir daquele tempo utilitario que ¢ também o da instituicao.
O presente pode ser vivido em sua riqueza de possibilidades e de diferenciacdo potencial.
Assim, a arte vista enquanto processual se opde a arte-projeto, que se faz em funcdo da
constitui¢do de um resultado — num processo que deve sempre acabar. E sobre o produto
que se articula a arte institucionalizada enquanto circuito ou esfera artistica.

A nogao de campo artistico pressupde esses produtos acabados enquanto bens que
circulem. Esses bens s3o obras, sdo processos que culminam na atualizagdo em um
produto acabado e cristalizado — segundo Paul Valéry (1999), o proprio processo seria
uma atualiza¢do, uma saida do espago de possiveis para o ato que constitui uma obra
enquanto objeto. Esse produto cristalizado ¢ antecedido por um processo de atualiza¢ao
através do qual vem a ser. Esse vir a ser se d4, na produ¢do de uma obra, em fungdo de
um termo final, a obra mesma, o resultado, o produto artistico. A obra ¢ a a¢dao acabada,
“a execucdo de um ato com resultado” (VALERY, 1999, p.191), ou ainda, ¢ o “final de
uma certa atividade”, a do produtor, “ou a origem de uma outra atividade”, a do
consumidor (idem, 1999, p.184). A arte-obra seria, como produto, resultante de uma
temporalidade que transcorre rumo a um ponto definido, que marca o fim do processo de
manipulagdes materiais-simbolicas de criacdo. Ora, essa ¢ uma nog¢ao de tempo vinculada
a uma teleologia da cria¢do do produto: ao projeto de constituir um produto, ainda que do
ponto de vista dos procedimentos para essa constituicdo possa ndo haver um protdtipo
definido™*. O tempo transcorre em fungio da realizacdo do que ainda-n&o-é. O projeto
aparece como relacdo temporal teleoldgica (isto €, tendendo a um fim), necessaria a

realizacdo de uma obra acabada, constituida enquanto bem simbolico e cultural, que pode

> Nesse sentido seria possivel citar escolas artisticas modernas e contemporaneas (algumas correntes do
dadaismo, surrealismo, neo-dada, etc) que pregaram uma, por assim dizer, anarquia procedimental: os
procedimentos sdo tornados aleatorios e afirmados em seu carater mecanico e absurdo. Construgdes
automaticas ou composicdes realizadas através do automatismo psiquico certamente ndo poderiam, do
ponto de vista de sua execugdo e dos procedimentos e agdes em que essa execucao consiste, ser vinculadas
a ideia de projeto, a ndo ser através da afirmag@o de que seu projeto seria eliminar o projeto na produgdo
artistica tornada aleatdria. No entanto, sob o ponto de vista formal da constituicdo de um produto acabado
enquanto obra, que circula, que pode ser vendido-apreciado num mercado artistico, mesmo essas escolas
poderiam ser vinculadas a ideia de projeto. Isto €, o processo se daria em dire¢@o a um fim, um resultado: o
produto.
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circular num circuito-mercado especifico. “O projeto ndo ¢ somente o modo de existéncia
implicado pela acdo, necessario a acdo, ¢ uma maneira de ser no tempo”
(BATAILLE,1992, p.52). Assim, a no¢ao de arte como produto pressupde uma nocao de
temporalidade especifica (a do projeto) a partir da qual ¢ possivel estabelecer
teoricamente a no¢do de campo artistico. Porém, se percebermos a arte enquanto
acontecer, enquanto processo que nao culmina em um termo definido, sendo vivenciado
por isso através de outras temporalidades (ndo teleologicas) e se os modos de ser da arte
da oficina realizarem outros modos de temporar, estio somos levados a reconhecer que
um dos pontos de singularidade dessa arte ¢, sem duvida, as relagdes temporais: a
temporalidade diferencia os modos de ser da arte da oficina dos produtos artisticos no
campo artistico. Os modos de temporar, aqui tratados em sua nao fixidez em seu carater
variacional e diferencial, arrancam a vivéncia estética da dependéncia da realiza¢do do
produto, o por isso inviabilizam uma abordagem que se estrutura exatamente sobre o eixo
obra-projeto-produto. A nog¢ao de obra, tal como realizada no campo artistico, apresenta
uma das possibilidades de vivéncia do tempo num processo criativo. Se essa
possibilidade for substituida por um leque de registros temporais possiveis, as no¢des que
fundamentam uma abordagem calcada no campo perdem sua efetividade e poténcia

explicativa dos processos artisticos em questao.

A partir da discussdo anterior sobre modos de temporar e modos de subjetivar,
apresentam-se alguns breves topicos, como que colagens de breves extratos de campo”>,
que conferem consisténcia etnografica a essas reflexdes. Cabe reiterar que a proposta
inicial da pesquisa era exatamente a de cartografar temporalidades. Essa proposta, no

entanto, foi provisoriamente abandonada para uma reflexao sobre os modos de ser da arte

> Qs extratos aqui apresentados remontam 3 inser¢do, descri¢io e reflexdo de campo realizadas em junho
de 2007. Varias dessas passagens haviam sido abandonadas, assim como os topicos especificos sobre a
vivéncia do tempo que elas visam discutir e apresentar. No entanto, resolveu-se retoma-las devido a
coeréncia e consisténcia que podem conferir as indagagdes anteriores sobre a arte da oficina. Além disso,
ao reintegra-las, aceita-se correr um risco, tido por Tarde (2007) como um inevitavel para as ciéncias
sociais: o de formular hipéteses e reflexdes no ambito da filosofia. Isso pode aparecer como um problema,
mas a postura de Tarde assinala uma possibilidade de integrar questdes relevantes, que por vezes parecem
impertinentes a reflexdo sociologica ou antropoldgica. No entanto, ao reintegrar essas passagens, opta-se
também por uma certa imagem da antropologia ou da sociologia, que por vezes tem sua legitimidade
desconsiderada, que, no entanto se contrapde a uma reificacao das problematicas que s6 pode remeter a um
positivismo mais ou menos matizado.
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na oficina. S3o agora retomadas no sentido de apresentar os modos de ser da arte, os
modos de temporar e os modos de subjetivar, como dimensdes de um mesmo processo,
ou devir, sendo que seria impossivel elucidar qualquer um desses aspectos sem fazer
qualquer referéncia, ainda que vaga, aos outros. Assim, a premissa adotada ¢ aquela
segundo a qual a temporalidade se singulariza na producao artistica da oficina em suas
multiplas manifesta¢des; assim, pensar, localizar essas diferentes formas de temporar

aparece como fundamental para compreender as praticas artisticas em questao.

41 TEMPORALIDADE TELEOLOGICA E NAO-TELEOLOGICA

Encaminho-me a uma mesa do fundo, a esquerda da porta de entrada. Ali acaba
de sentar uma interna que ndo conhego. Pergunto se posso sentar ao seu lado e olhar
sua pintura, ela parece responder afirmativamente, sento. Ela pinta com uma calma
incrivel, para e pensa, escolhe as cores com todo o cuidado. Vejo nesses procedimentos a
possibilidade dEla realizar um produto, a partir de um protétipo e de um projeto.
Capricha nas formas, desenhando uma casa grande, um castelo. (...) E incrivel notar
como os variados gestos dos diversos internos se diferenciam; como ¢ diferente a forma
como cada um deles manipula a matéria, em ritmo, suas demoras, suas velocidades e
lentidbes, em temporalidade, em peso. Existe algo de muito particular em cada gestual
que expressa cada um. Ela pinta, com uma espécie de seriedade. Nunca ha ninguém mais
nessa mesa, s6 Ela. Faco algumas perguntas, falo por algum tempo, tento estabelecer
alguma possibilidade de simpatia... Ela me olha, no entanto séria, respondendo sem
muita énfase (...).

“E tu, o que tu tem de bom? Tem dinheiro?”. E 0 que repentinamente me
pergunta. Eu respondo que ndo, que s6 tenho algumas moedas no bolso. Ela diz que quer
comprar coisas (“uma cola, uma cachaca”). Depois do meu aparente ‘choque’,
menciona ““pdo de fatia”” e *““bolo de milho”. Pergunta se ndo posso ir ao mercado.
Respondo que sim, mas que ndo tenho dinheiro — e de fato, s6 tinha comigo algumas
moedas. Ela comeca a procurar algo na bolsa. Tira um saco plastico azul. Dele tira um
pano, com bordados e pinturas que ela havia confeccionado. Me olha “0 que tu me da
por ele?””. Eu respondo que as moedas que tinha ndo seriam suficientes para pagar
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aquele trabalho. Ela me olha. Eu digo que ndo posso aceitar. Ela parece ndo mudar de
idéia. Eu digo que tenho poucas moedas, e que acabaria sendo um presente aquele
trabalho dela. Ela move a cabeca afirmativamente e estende a mao por baixo da mesa.
Como eu ja havia sido censurado pelos funcionarios e estagiarios por escrever o nome
de uma interna (a pedido dela) na face da folha em que ela havia desenhado, ndo sei se
posso fazer a transacdo. Tenho uma impressdo de vigilancia. Esta impressdo nédo havia
me tocado anteriormente. Pelo contrario, pensava encontrar ali uma certa liberdade, um
espaco onde poderiam se manifestar um pouco mais livremente. Porém, também ali o
controle existe. E se manifesta de varias formas. Nao pretendo aqui um puro juizo de
valor acerca das pessoas que integram a oficina. Pelo contrario, considero que este
aspecto — que vejo como negativo — remete a propria instituicdo, na forma como se
configura e se define ou se definiu ao longo de um processo. Enfim, o aspecto de
regulacdo social esta presente no que caracteriza substancialmente um manicémio. Seja.
O sentimento de estar num regime de visibilidade, de estar sendo observado, exerce
algum tipo de coercéo. Por fim, entrego as moedas, que fazem um barulho bem audivel,
nas maos dEla, que procura algum lugar para guarda-las. Encontra, um bolso em sua
bolsa e ali as coloca. Eu observo o pano. Alguém na mesa da frente diz se dirigindo a
Ela, ou a mim “O que é isso, um bordado?””. Eu sorrio um tanto sem graca. “Que
bonito”, uma estagiaria exclama, apontando para o pano, indo para algum outro ponto
da sala. Ela, a interna, diz para que eu o guarde, assim o fagco. Depois me olha, diz que
vai pedir a uma das funcionarias da Oficina ir ao mercado comprar o seu “bolo de
milho” e “pdo de fatia”. A mulher responde que ndo é possivel com aquelas poucas
moedas. “Tu tem que juntar um pouco mais”, e acrescenta “‘espera pra juntar mais”.
Ela, ao ouvir a mulher, parece ndo compreender. De certa forma, aparece ai uma nogéo
de tempo. Uma abstracdo temporal. Isto €, juntar dinheiro, acumular, se vincula a um tipo
especifico de concepcao de devir, de previsdo e de progressdo. Além disso, implica uma
nocdo de ainda néo ser, isto é, de finalismo e de um projeto que implica uma realizagao
dispersa temporalmente. Do fato de nao ser possivel comprar algo, deve-se derivar o fato
de ainda néo ser possivel compra-lo, ou seja, predeterminar o caminho para o devir e
referi-lo em pontos objetivos e socialmente acessiveis: por exemplo, o calendario. O

plano de acumular ao longo do tempo implica uma autodisciplina e uma rigidez de
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administracdo do tempo. O calendario, por exemplo, possibilita essa rigidez. O ainda é
dado pela idéia de um futuro que se antecipa (no caso, a compra): porém, nada no
presente autoriza a fazé-lo. Somente através de referenciais simbolicos socialmente
objetivos, o sujeito pode se descolar do presente e pensar em um por vir no tempo
comum aos seus contemporaneos, aos outros sujeitos que adotam os mesmos referenciais.
Mas ha algo além, acumular moeda estende, ao longo desse referencial socialmente
estabelecido, coordenadas temporais particulares nesse tempo comum e um modo de
transcorrer do tempo a partir delas, em funcdo do futuro que ainda ndo € - a compra. A
impossibilidade de comprar esvazia o presente imediato de sentido intrinseco e descola

do imediato a vivéncia temporal no sentido de elaborar um projeto. Conforme Bataille:

A ‘agdo’ estd inteiramente na dependéncia do projeto. E, o que é mais pesado,
até o pensamento discursivo estd empenhado na existéncia do projeto. O
pensamento discursivo deve-se a um ser empenhado na agdo, realizagdo nele a
partir dos seus projetos, no plano da reflexdo dos projetos. O projeto ndo ¢
somente 0 modo de existéncia implicado pela acdo, necessario a agdo, ¢ uma
maneira de ser no tempo, paradoxal: é reposicao da existéncia para mais tarde
(1992, p.52).

Assim, o tempo transcorre teleologicamente — em relacdo a um fim, e deve ser
organizado a partir de uma submissdo a esse fim: “Tu tem que juntar um pouco mais,
espera pra juntar mais”. Essa espera, no entanto, desloca a vivéncia para uma realiza¢ao
futura, esvaziando o presente de possibilidades que ndo sejam aquelas que se colocam
enquanto determinadas para a realizacdo do projeto:

(...) ali tudo esta suspenso, a vida é adiada para mais tarde, de adiamento em
adiamento... O pequeno deslocamento [décalage] dos projetos ¢ suficiente, a

chama apaga-se, a tempestade das paixdes sucede uma calmaria (BATAILLE,
1992, p.52).

A temporalidade dEla se opde a esse sentido prévio do transcorrer, ¢ uma
temporalidade aberta — que se constitui num presente, ¢ num futuro aberto como porvir:
uma temporalidade ndo-teleoldgica que se estabelece ndo em funcdo de um fim disperso

num transcorrer ja determinado (a acumulagao de dinheiro para a compra).

42  TEMPORALIDADE COMO ESTAR SENDO
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Ela se encaminha para onde estdo alguns vidros de esmalte, perguntando se pode
pintar as unhas, eu respondo afirmativamente, um pouco surpreendido pela pergunta.
“N&o té pintado mais™, diz ela. E (re)comeca a pintar as unhas. Eu pergunto se ela ndo
quer desenhar, ela me olha fixa e seriamente. Outra interna brinca com a seriedade dela.
Depois de pintar as unhas por algum tempo, vou com ela até a mesa do material, e
pegamos folhas. Ela fica um pouco incomodada por ndo encontrar ““suas’ canetinhas;
as encontramos numa outra mesa, ao fundo, onde ainda outra interna desenha® - havia
chegado um pouco depois dEla, mostrando sua toca e sua boneca... Volto a falar com
uma interna muda com quem me comunico por sinais®’, ela se comporta de forma
descontraida, o que me ajuda a compreender seus gestos e a buscar interagir. Alguns
homens carregam o0s bancos para as mesas, fazemos alguns sinais, indicando a forca
deles, ela concorda. A interna que havia me perguntado se podia pintar as unhas, que
denomino aqui Ela, senta-se naquela mesma mesa. Mostrando-me seu desenho. “N&o
desenhei arvore mais™, eu sugiro que desenhe de novo, Ela me encara. Continua seu
desenho. Fala 0 mesmo sobre o sol — ““ndo desenhei o sol mais, o sol ndo ta desenhado

mais”...

No pétio, recordo da forma como Ela descreve o estado de algumas coisas: ““ndo
desenhei a bonequinha mais™ (apontando para a folha com desenhos), ““ndo pintei as
unhas mais” ou “ndo ta pintada mais a unha”. Notei que ela constantemente pintava as
unhas. Como se o estar pintado fosse uma constancia do pintar. Isso ndo se manifesta,
segundo penso, primeiramente em seu discurso, mas em sua acdo. Como se a boneca

desenhada fosse a constancia do desenhar a boneca. Esse tipo de descrigéo, talvez como

%% Trata-se da interna do relato da passagem anterior, sobre Temporalidade teleoldgica e n&o-teleoldgica.
Aqui aparece nitidamente um limite da forma de descricdo adotada baseada em ndo individualizar ou
nomear os agentes. Por vezes pode-se configurar um cenario confuso no qual ndo se sabe ao certo, na
descrigdo, as fontes das agdes; sem duvida, este ¢ um fato problematico no que tange a leitura — menos
problematico, no entanto, no que tange ao método aqui utilizado — de etnografar e cartografar
acontecimentos, processos, € ndo os agentes em suas agdes individuais, caracterizados como personagens
com atributos e caracteres fixos e preestabelecidos artificialmente através de um procedimento de
estereotipar que ndo deixaria, por sua vez, de ser ficcional. Cabe salientar ainda, que a forma e o estilo dos
relatos de 2007 ndo apresentava ainda os fundamentos para escrita que os posteriores, o que explica a
inadequagdo da forma de descri¢do as propostas metodoldgicas e estilisticas da escrita.

>7 Trata-se da interna com quem vivenciei diversas passagens dentre elas aquela da pintura das flores, que
foi exposta no capitulo Modos de ser da arte, na segdo Arte-acontecimento.
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toda a linguagem enquanto descri¢éo, carrega uma concepcdo de permanéncia e uma
percepgdo de tempo. Interessante notar como essa concepcao, no caso dEla, mesmo que
ndo claramente formulada, a leva a determinadas praticas. Por exemplo, essa relacédo do
estado fixo, ou seja, algo que supostamente é constante no transcorrer do tempo, com o
devir do fazer ou garantir este estado. Certamente, Ela ndo vive inteiramente segundo
essa concepcdo da manutencdo da constancia. Estar pintado é a postura ativa em
relacdo a matéria, é o esfor¢co constante e interminavel de manutencéo da constancia do
estar pintado; estar sempre pintando — aqui a obra nunca se da porque nada se acaba ou
se constitui - no sentido de que todo sensivel é fluido: é quase uma outra ontologia o que
essa temporalidade propde. Uma ontologia no qual estar fazendo € garantir a ordem e a
existéncia das coisas, sua consisténcia ontologica. A prépria existéncia do investimento
sobre o corpo (o pintar as unhas, o pintar as maos) deve ser garantida por um esforco de
manutencao desse corpo em seu sentido estético e imagético. Estar pintado equivale a
estar pintando (estar originando a acdo de pintar), a circularidade da tarefa de um
Sisifo. 1sso se manifesta em algumas acGes, que suas palavras, as vezes angustiadas,
sinalizam. De todo modo, fica como observacédo a contingéncia da prépria linguagem
enquanto construgdo no tempo e a contingéncia da forma como essa temporalidade se
expressa na alternancia entre falar e fazer.

Preeminéncia do processo: ele nunca se conclui — o parar ndo ¢ um culminar em
obra, mas um inexistir, um vazio — um tempo sem a¢ao. Pintura ndo existe aqui, mas
pintar somente, estar pintando. Assim como aquilo que aparece nessa pintura, um corpo
pintado, investido de cores estd sendo e vem a ser — nunca fixo no tempo. Uma figura, “a
bonequinha”, estd sendo enquanto ¢ pintada. O fim do processo ¢ o fim de toda a
experiéncia estética ‘positiva’ e o inicio de uma experiéncia (que pode em sua
negatividade ser também de ordem estética) da falta, da auséncia. Um presente: eis o
tempo — eterno presente, inextenso por si mesmo, pois depende da manutengao através do
esforco constante no presente. O que se realiza nesse presente ndo tem um futuro. A arte
aqui nunca vem a se constituir, sempre retorna ao indeterminado, ao vazio, ao siléncio. E
que o tempo ndo preexistia a sua produ¢do, pois temporar, poder afetar o mundo através
das tintas, poder afetar a si através do esmalte, ¢ estar sendo, ¢ presenga — presentificar-

se. Nao ha passado: pois ao acabar de desenhar a figura no papel “ndo desenhei mais a
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arvore” — o passado ¢ sempre um ndo mais. Nao ha futuro, pois o papel ¢ a figura nada

sd0, pois neles nao ha mais ninguém ou nada movendo-se, compondo, juntando cores.

43 O TEMPO DA INSTITUICAO

Enfim, depois de algumas outras situacdes, passando das onze horas, 0s internos
comecam a recolher o material e sdo levados para o almoco. E a Gnica temporalidade
una e claramente identificavel que posso ver: a da instituicéo (...).

A teoria durkheimiana do tempo busca dar conta do que se poderia denominar
‘culturalidades’ diferentes: nesse sentido, prima pela particularidade. Porém,
internamente a essas culturalidades, ela tende a primar por uma unidade, por uma busca
de universais. Isso significa que a particularidade que aparece na subcultura ou na
culturalidade delimitada por um perimetro claro, ¢ em verdade um procedimento de
homogeneizagdo, integragdo e reducao do outro ao mesmo, capturando e buscando
dissolver teoricamente, por assim dizer, os pontos de diferencia¢io e singularizagio™.
Essa concepcao, ao estabelecer estruturas temporais constituidas interiormente a um
grupo e sua vivéncia social, acaba por desconsiderar entidades muito ‘menores’ que esse
grupo, inclusive elementos que compde os proprios individuos como multividuos, na
visdo de Canevacci® . Poderia-se pensar nesses elementos menores que compde o social e

os individuos, como seres compostos ad infinitum®, como antitodo as posicdes

% Canevacci (2005) denuncia esse procedimento etnocéntrico, totalizador e produtor de esteredtipos
vinculado ao uso da nogdo de (sub)cultura, que acaba por dissolver as multiplas manifestagdes num uno
apresentado por um perimetro conceitual restritivo. O singular seria ja dado enquanto estereotipo,
conduzindo a uma no¢do de (sub)cultura cujos tragos dissolveriam todas as diferencas que pudessem se
manifestar no interior dela, primando por um aspecto homogéneo, uma identidade. “Todo conceito de
[sub]cultura acabou em posi¢des generalistas e homogeinizantes” (idem, p.16).

>? “Mas é ainda adequado este termo — ‘individuo’ — para designar o sentido heterogéneo e heterotopico do

sujeito? (...) Inclusive aquele termo ‘individuo’ — depois daquele mais filosoficamente nobre ‘sujeito’ — foi

arquivado. E obsoleto” (2005, p.37).

8F, sem divida, para isso que a ponta a sociologia de Gabriel Tarde e o que constitui um de seus pontos de
diferenciacdo radical de Durkheim. Ver Tarde (2007), Themudo (2002) e Vargas (2000). “Quando Gabriel
Tarde fundava uma microssociologia, era exatamente isso que fazia: ndo explicava o social pelo individuo,
mas analisava os grandes conjuntos assinalando as relagdes infinitesimais, a ‘imitagdo’ como propagacao
de uma corrente de crencga ou desejo (quanta), a ‘invengdo’ como encontro de duas correntes imitativas”
(Deleuze, 2006, p.45).
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homogeinizantes e simplificadoras, restaurando e multiplicando os pontos de
diferenciacdo®’.

A experiéncia dessa visita ensinou que a observagdo participante ¢ um confronto
com o multiplo, com a diferenca, com o singular — ndo com o uno, mas com uma
polifonia e uma dissonancia constantes, nas quais a unidade s6 pode ser concebida como
absoluta e crescente multiplicidade e heterogeneidade. Assim, ¢ muito dificil apreender
qualquer unidade homogénea de referenciais temporais construidos nesse contexto social,
que ndo sejam os previstos pela instituicdo em seu carater total — aqui sim se encontra a
unidade! O Um se articula ao poder ordenador do hospital, enquanto que do lado dos
internos, isto €, onde ha resisténcia ao regime de tempo, ha multiplo. Essas multiplas
formas de temporar que se entrecruzam polifonicamente parecem ser encompassadas
pela temporalidade desse Um-Institui¢do. Fica claro aqui que uma abordagem voltada
para a homogeneidade da percep¢do temporal s6 conseguiria enxergar o regime

coercitivo do tempo.

44  TRESPASSAMENTOS DE TEMPORALIDADES E REGIMES DE TEMPO

Fico naquele patio um tempo, escutando os rumores de alguma unidade proxima.
Recordo e penso da forga, do peso que a necessidade do referencial temporal parece ter
para Ele, pintando rapidamente através de sua técnica do “‘um, dois, trés, quatro”®. Ao
mesmo tempo em que pergunta constantemente pelo tempo, parece ser quase que

indiferente as respostas. Quer colocar nelas os seus referenciais, em parte as festividades

61 E o que parece sugerir Bataille, encarando mesmo estes elementos como fluxos: “E a essa diferenca
irredutivel (...) que deves relacionar o sentido de cada objeto. No entanto, a unidade que tu és, foge-te e te
escapa (...). O que tu és, liga-se a atividade que une os elementos sem nimero que te compdem a intensa
comunicag¢do destes elementos entre si (...). A vida nunca ¢ situada num ponto particular: (...) ela passa de
um ponto a outro (ou de multiplos pontos a outros pontos), como uma corrente ou uma espécie de fluxo
elétrico” (1992, p.100). E ha ainda uma acentuag@o sociologica dessa composi¢do infinitesimal: “tua vida
nao se limita a esse inapreensivel fluxo interior; ela também se derrama para fora e abre-se incessantemente
a0 que se escoa ou jorra na tua direg@o. O turbilhdo duravel, que te compde, choca-se com outros (...) com
os quais ele forma uma vasta figura animada” (p.101).

62 Para Ele hd uma correspondéncia gestual & vocalizagdo do “um, dois, trés, quatro” — seu pincel traga
rapidos sinais para cada um dos numeros. “Primeiro, sento em frente a um senhor, que parece muito feliz
em estar pintando. Ele me pergunta que horas sdo. Respondo, ele continua seu trabalho. Conversamos um
pouco sobre as cores utilizadas, ele responde, me mostrando como pinta, contando sempre até quatro. Pinta
bastante rapido e faz diversos trabalhos, num ritmo rapido — principalmente se o compararmos ao de alguns
outros internos que ali pintam” [trecho de diario de campo, 2007].
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do calendario, sinalizadas pela instituicao, e, em parte, o seu passado vivido — as duas
referéncias se dissolvem na temporalidade e na duracdo da feitura de cada pintura: “um,
dois, trés, quatro™.

Pergunta, inicialmente, “que dia é hoje?”” Ele mesmo responde “vinte e dois™.
Pergunta o horéario. Respondo, ele repete. Pintando, ele diz que o dia anterior havia sido
dia de visita: “veio muita visita™, diz. Ele parece sempre buscar referéncias de tempo,
pergunta constantemente pelas horas, dias, datas festivas, etc. Continuamos nossa
conversa. Pergunto quando sdo os dias de visita. “Sabado. Sabado e domingo™ é o que
ele diz. Logo pergunta novamente pela data. Eu respondo, “vinte e cinco”, repete ele.
Nesses intervalos pincela mais lentamente o papel, para logo voltar ao ““um, dois, trés,
quatro”. Ele pergunta que dia da semana €, respondo que € segunda-feira. Ele diz que
terca-feira é dia do café, fala em estar gripado, “gripe, e em como é bom tomar um
““café preto”. H& claramente ai uma expressdo de tempo cristalizado num calendario de
rotinas do hospital. Porém, a forma como Ele lida com os referencias € deveras singular.
Pergunta sempre sobre o natal, se falta muito para que chegue; as vezes, responde
guantas semanas faltam, ou volta a perguntar. Enfim, sua conversa é permeada de se
ndo a presenca, pelo menos de uma busca de localizacdo de referenciais. Continua
pintando, num ritmo ndo tdo veloz quanto da outra visita. Falamos sobre sua roupa,
sobre o desenho. Um outro interno chega a mesa, com uma revista, 0 cumprimento. Ele
ndo d& muita atencdo. Continuo a conversa com Ele. Pergunto sua idade, ele diz 42. E
visivel que néo é tdo jovem. Repete, “quarenta e dois” e pergunta a minha. Nisso, passa
uma das funcionérias, que ele cumprimenta, mostrando a barba feita. Ela pergunta que
dia serd amanhd. Depois de uma tentativa errada, ele responde ‘“‘terca feira”, ela
pergunta de qué € dia na terca feira, ele, rindo, responde “de café preto!”.

Seria possivel sinalizar que Ele se situa em multiplas temporalidades, que se
trespassam de maneira singular: uma temporalidade da institui¢do total, suas rotinas, seu
calendario, o dia do café, preto, o dia da visita — pouco importa que ndo existe
correspondéncia efetiva entre a designacdo que Ele da ao dia e a rotina da institui¢ao, o
que importa ¢ o direcionamento para referenciar-se no tempo através dessa rotina, de
forcas que articulam de fora através de mecanismos e controles. No entanto, ha algo que

remete a uma localizagdo de si no tempo através de um passado, que no entanto se
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desconstitui: sua idade, seu aniversario, as festividades referentes a rotina externa ou pré-
internacao que, posteriormente a reclusdo, adquirem outro significado e sdo incorporadas
ao calendario da instituicdo. Ha ainda a temporalidade como duragdo do processo
artistico, como medida dos movimentos, como fator quantitativo na producao de pinturas,
mas qualitativo na vivéncia do tempo: o “um, dois, trés, quatro” e seus intervalos. Ele
vive em meio ao trespassamentos de todos esses referenciais. No entanto, a
temporalidade da reclusdo, estabelecida pelo hospital e pela institucionalizagao da vida
acaba por predominar, colocando o interno num regime de tempo.

O regime de tempo se relaciona diretamente com a nogao de disciplina, focada
inicialmente numa vigilancia dos internos. Assim, os diferentes referenciais historicos do
tratamento — ao fim e ao cabo, os diferentes conceitos de loucura — acabam por
influenciar um determinado regime de tempo e uma determinada administracdo da
temporalidade relacionada a uma forma respectiva de controle, havendo um elemento de
poder. Esse conceito se aproxima das exposi¢oes de Foucault (1984), sobre o “controle
da atividade” (1984, p.136). Foucault situa pelo menos desde as comunidades
monasticas, um modelo que se difundiria no que tange ao controle das atividades através
do “horario”. Esse processo disciplinar compreenderia outros trés processos: “estabelecer
as censuras, obrigar a ocupagdes determinadas, regulamentar os ciclos de repeti¢ao”
(idem, p.136). O aspecto, em Foucault que mais se aproxima do conceito que aqui
proponho de regime de tempo ¢ a regulamentagdo de ciclos de repeticdo. Essa
regulamentacdo expressa a necessidade de referenciais objetivos e conhecidos por todos
no contexto da reclusio. E a partir deles que a instituigdo impde a sua temporalidade aos
internos, exercendo sobre eles uma coer¢do, que se constata na rotina quase invariavel e
na elaboracao de um calendario proprio de atividades e referéncias de tempo na vida dos

internos.
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5 INCONCLUSOES

Quais seriam as conclusdes possiveis de serem extraidas de um trabalho como
esse? Muitas questdes surgiram ao longo da pesquisa, € a proliferacao delas continua a
ser um objetivo. Para isso, no entanto, ¢ necessario retomar alguns pontos aqui
desenvolvidos.

Talvez o principal deles seja a visao, na Oficina de uma multiplicidade de formas
legitimas de ser da diferenca em manifestacdes de alteridade insondéavel e inobjetivavel,
caso queiram ser vistas em seu diferir. Cada interno aparece como um rosto singular,
vivendo seus devires singulares. Isso trouxe a possibilidade de pensar a questio da
temporalidade ndo em fun¢do de um paradigma da estruturacdo das categorias num
sujeito dado, mas sim na constitui¢ao parcial desse sujeito, em seus fluxos que escavam
na temporalidade dos reldgios, um kairds, um tempo proprio, apropriado, vivido e inico
em seu acontecer.

Assim também aparece a arte na Oficina: modos de ser tdo plurais quantas forem
as formas de os internos vivenciarem-nos. Diferentemente da l6gica do produto, a arte
aparece como um processo, marcado pelas possibilidades de agenciamento, de producdo
de subjetividades e vetores societais — isto ¢, aparece ndo apenas sob um viés artistico-
estético, mas sob as possibilidades de vivéncia e producao de temporalidades e de
processos de singularizagdo. Nesse sentido, uma arte que difere da arte marcada pela
reprodutibilidade técnica, pois ¢ composta em sua atualidade por cada acontecimento,
cada gesto, realizado ao longo do processo. Uma arte que produz realidades sociais, como
os adornos dEla e a agéncia singular deles na experiéncia unica de sua realizacdo, uma
arte fechada em si mesma, nao teleoldgica, que produz realidades que possuem um valor

processual.

A partir da premissa, advinda de reflexdes de Foucault (1984) e Goffman (1961),
segundo a qual o hospital psiquiatrico seria uma institui¢do total e disciplinar, na qual
teias de vigilancia e controle instaurariam um poder sobre os corpos € mortificariam os
sujeitos, buscou-se pensar o poder de forma ndo unilateral, pensando-o como

possibilidade de acdo e paix@o, ou seja, de afetar e ser afetado (Deleuze, 2006) —

63



64

salientando a ndo passividade dos zatoreselesmesmos (Latour, 2002) frente a esse poder,
apresentando ou sinalizando formas pelas quais zatoreselesmesmos articulam forgas
internas e externas através de fazeres artisticos, de forma a operar em logicas contrarias a
esse poder.

Ao enfatizar a idéia de subjetivagdo buscou-se pensar possibilidades, através de
exemplos etnograficos, da experiéncia estético-artistica realizada pelos internos do
hospital psiquiatrico na oficina de criatividade do mesmo, como possibilidade de
constitui¢do de sujeitos nao-sujeitados. Essa experiéncia estético-artistica tem lugar no
corpo de multiplas formas: seja como um corpo que pode liberar movimentos e gestos,
ndo funcionais, nao eficientes, ndo racionalizados, mas afetivos; seja na possibilidade de
esse corpo produzir imagens, seja na possibilidade de realizar-se simbolicamente como
imagem. Ainda salientou-se uma outra possibilidade, na descri¢ao dos “adornos dEla™: a
das imagens produzidas por esse corpo se autonomizarem e investirem-no de significado
e afetos num processo de re-apropriagdo nao-disciplinar. Essa seria a possibilidade dessas
imagens produzidas também produzirem ativamente esse corpo. Assim, foi possivel
discutir a agéncia das imagens sobre esse corpo e seu papel num processo de
manifestagdo e afirmagdo da diferenca, através de uma corporeidade singularizada num
processo de produgdo artistico. As imagens foram vistas ndo como representagdoes de
algo, ndo como sintomas que apontam para um significado exterior a elas, um
diagnostico ou uma patologia. Pelo contrario, buscou-se apresentar o poder dessas
imagens e sua incidéncia no corpo, como “vetores de subjetivagdo” (GUATTARI, 1992,
p.38). No entanto, esse processo de subjetivacdo foi apresentado no interior processos
propriamente artisticos — o que significa dizer que se essa produgdo de subjetividade é
estética. Isso quer dizer que o conceito de arte, seu modo de ser, tal como se dd no
hospital ¢ um conceito que se relaciona diretamente a vida, a uma produgdo de vida; tal
producdo - subvertendo a propria proposta institucional da oficina - faz de alguns casos e
momentos da experiéncia artistica no hospital uma produgao especifica, cujo cerne nao ¢
a produgcdo de um produto artistico acabado, mas o processo de subjetivagao. Essa
constituicdo de um sujeito através de outros processos que ndo os disciplinares, do
exame, da disciplina, etc, configuram o processo artistico em questdo como um processo

(micro)politico intimamente vinculado a nog¢ao de corpo e corporeidade. Buscou-se,
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entdo, pensar essa arte dos internos num sentido amplo, digamos de uma 'artializacéo' da
vida, ou da 'vida como obra de arte'. H4, dessa maneira, uma “inseparabilidade da triade
¢tica/estética/politica” - o que possibilitou pensar resisténcias-fluxos-maquinismos ao

contexto da instituicao total e seus mecanismos totalitarios.

Por fim, esta monografia possibilitou um pensar um pouco mais cuidadoso sobre
os contextos de reclusdo e asilo, sobre as institui¢des totais € os modos de subjetivacao e
de constru¢do de mundos por parte dos internos. Assim, levando-se em conta o carater
coercitivo desses contextos, através da idéia de regime de tempo, buscou-se sondar a
possibilidades de viver temporalidades nas fissuras do poder institucional, sondando
possibilidades de subjetivacao e resisténcia frente a disciplina do hospital psiquiatrico e
do internamento. Assim, a propria Oficina aparece com um carater dubio: maquinismo
dos internos, estruturagdo da Oficina no pdlo instituicdo. No entanto, sondar as
possibilidades de re-singulariza¢do nas fissuras do poder total desse tipo de instituicao

ainda aparece como uma tarefa incompleta.
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APENDICE - Relatos e reflexdes de campo

Os relatos e reflexdes de campo aqui apresentados aparecem como secao
independente com a intencdo de manter a complexidade da situagdao etnografica da
oficina de criatividade tal como se manifesta no conjunto das descri¢des. Seja ao longo
das insercdes, seja ao longo do desenvolvimento proprio do texto que as descreve,
diversas questdes surgiram, que talvez ndo pudessem ser inseridas no corpo do texto
anterior sem que perdessem sua consisténcia etnografica e sua riqueza textual. Além
disso, varias questdes relativamente independentes dos desenvolvimentos apresentados
nos capitulos anteriores surgem, e dispensar a descri¢ao na sua integralidade, seria correr
o risco de perdé-las. H4 também uma outra justificativa para essa aparente separacao, de
cunho mais textual e estilistico, por assim dizer. Ha uma modifica¢cdo na forma e nos usos
da linguagem nas duas secdes, esta segunda apresentando um uso mais livre e literario,
seja na formulagdo das questdes e reflexdo, seja nas descrigdes — ha também uma
mudanga de voz: no relato se utiliza a primeira pessoa. Desse modo, a referida aparente
separacdo garante uma maior possibilidade de experimentacao textual etnografica, isto €,
um manter-se mais proximo as poténcias literarias e ficcionalizantes da etnografia. Essa
opcdo se fundamenta também na inten¢do ja apresentada de fazer uma antropologia
estetizante, que transite num paradigma estético e ético.

A exposi¢do dos relatos e reflexdes etnograficas ¢ definida aqui por uma
proliferagdao das notas como método de cruzamento de tempos etnograficos diversos. As
descri¢des da insercdo aqui apresentada na integra sdo colocadas, através das notas, em
contato e relacdo com imersdes etnograficas anteriores, dando um carater polifénico a

temporalidade do préprio texto.

Antes de prosseguir, ¢ necessario salientar uma questao de um ponto de vista mais
pratico e também pessoal. Essa diz respeito a inser¢do no campo escolhido. O hospital
psiquiatrico foi escolhido como l6cus da pesquisa pelas razdes tedricas expressas, mas
também porque havia um contexto precedente e mais amplo de vivéncias no nesse
universo. Esse contexto se erige a partir de junho de 2006, periodo em que iniciei a fazer

visitas a0 museu do hospital, o pela faculdade de Historia. Tais visitas tiveram como
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objetivo inicial uma pesquisa sobre o acervo do museu, assim como sobre a histéria do
hospital. Nesse contexto, pode se destacar também o exercicio etnografico realizado para
a disciplina Antropologia — Introducao, que integra a primeira etapa do curso de Ciéncias
Sociais. Além das referidas experiéncias, outras inser¢des foram realizadas, junto ao
memorial, consistindo em visitas pelo Hospital como também na revisdo dos textos
redigidos anteriormente, resultando na produciao de um novo texto, resultante de algumas
experiéncias ali vividas e observagoes historicas acerca do hospital. Em 2007, ao cursar a
disciplina de Antropologia VII — Leituras etnograficas, me vi ja vinculado a um campo
etnografico, o que me permitiu elaborar uma problematica antropologica para novas
visitas, dessa vez, com um carater mais investigativo ¢ menos no sentido do choque
cultural. A Oficina permanece como locus também em 2008, na realizagdo das disciplinas
de Introducdo a Pesquisa Social e Pesquisa Social III — Métodos Qualitativos. O
desenvolvimento tedérico e etnografico continua em 2009, com a apresentacdo de
trabalhos para seminarios de antropologia social, a elaboracdo de um projeto, e, por fim,
com a presente monografia. Assim, essa pesquisa buscard explicitar algumas questdes
que se vinculam a um amplo contexto de vivéncias no locus escolhido — o que conferira
uma maior densidade empirica, qualitativa e afetiva em relag@o a tematica escolhida.
Cabe ressaltar mais alguns aspectos quanto a inser¢do de campo — como ecla se
constituiu ¢ também como se fez vidavel. Numa das visitas posteriores as citadas
anteriormente, convido um amigo estudante de Psicologia e Ciéncias Sociais, para
conhecer o museu, pois acreditdivamos que ele poderia encontrar ali subsidios para
reflexdes e estimulos para pesquisas. Com esse estudante compartilhei muitas das minhas
primeiras impressdes acerca do hospital e também do choque que me este causou.
Posteriormente a essa visita, esse colega passou a realizar trabalhos e observagdes na
Oficina de Criatividade, passando a compartilhar também suas experiéncias. Foi, entdo,
pela curiosidade da primeira impressdao em relacdo a Oficina, através de uma rapida visita
inicial, e pelas indicagdes do referido colega que pude pensar uma primeira problematica
de pesquisa, parcialmente abandonada — a construcdo social do tempo - e fazer duas
inser¢des iniciais. Estas visitas foram muito frutiferas, em primeiro lugar, pela densa e
insubstituivel vivéncia; em segundo lugar, porque, através delas, pude iniciar a esbogar

um caminho para a pesquisa, realizando novas visitas durante o més de novembro de
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2008 (quando tive que me inscrever em um estagio voluntario para que fosse possivel a
inser¢do), levantando bibliografia, elaborando problematicas, que culminam com a

producao de um projeto e, por fim, dessa monografia.

Primeiro relato

Segunda-feira, dia escolhido para retomar as vivéncias no Hospital Psiquiatrico.
Fazia j& algum tempo que ndo visitava o Hospital e ndo me deparava com as situagdes
que o conformam como experiéncia. Uma espécie de distanciamento ¢ o que passei a
sentir em relagdo aos contextos do Hospital. Talvez pela intensidade das situagdes com as
quais 1a tenho que me deparar.

Pois bem, ¢ com essa sensa¢cdo de distanciamento que chego, por volta das dez
horas, na entrada. Ali tenho que apresentar meus documentos e informar o motivo de
minha visita. Desde minhas ultimas inser¢des entre os internos na Oficina, algumas
mudancas tiveram lugar. Por exemplo, G., meu contato mais administrativo na Oficina,
ndo estava 14, pois tinha saido de férias ou algo assim. J4 em meus contatos telefénicos
com as pessoas da Oficina senti um estranhamento - falei com C., que ja conhecia das
outras visitas, e essa me informa da auséncia de G., pedindo que eu entrasse em contato
com B., entdo responsavel pelas atividades. Eu ndo conheci B. em minhas visitas
anteriores e néo recordo de sua presenca em minha participagdo na Oficina. E com ela, no
entanto, que devo falar, caso queira retornar de fato a pesquisar e vivenciar no contexto
do Hospital.

Depois de passar pela portaria, onde sou anunciado por telefone a Oficina, me
encaminho para essa unidade pelo patio do Hospital. Poucos internos transitam. E um dia
nublado e relativamente frio para novembro. Circular pelo patio do Hospital me causa um
estranhamento quase desconfortavel que ha muito ndo sentia, afinal, o Hospital ha tempos

ndo me era novo e¢ chocante como das primeiras vezes que 1a estive®. Certamente,

8 Sobre esse choque inicial: Como foi escrito num dos trechos de um outro texto, feito em grupo sobre o
museu do hospital, “ao entrar no Hospital, como pesquisadores de objetivo aparentemente bastante
delimitado, pessoas ‘sds’, nos conservavamos conectados ao mundo que nos é usual, principalmente

através de nossos colegas de grupo, nossas referéncias. Ao mesmo tempo, e de maneira conflitante,
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naturalizei algumas coisas. De todo o modo, ¢ uma nova forma de estranhamento que se
vincula a essa sensagdo de distanciamento. Continuo caminhando, sei o caminho para a
Oficina, fica na extremidade do prédio — ha uma placa: “Nise da Silveira”. Atravesso o
patio interno, entro por uma porta entreaberta. Ao chegar, ouco vozes e murmurios de
alguns internos, algumas dessas vozes sdo conhecidas. Vejo funciondrias da Oficina.
Sentada a uma mesa, C., que fala no telefone. Em frente a ela, B., que eu ainda ndo
conhecia. Ela me recebe ¢ comecamos a conversar. Essa conversa serd bastante frustrante
em alguns sentidos, estabelecendo uma ruptura, uma demarcagdo em minhas vivéncias na
Oficina. B. me informa da mudanca de administragdo/direcdo do Hospital, me explicando
a necessidade de um aval institucional para que eu realize minha pesquisa. Digo a ela que
ja estive outras vezes na Oficina, conto como comecei meus contatos com o Hospital e a
Oficina. Ela me fala dos entraves burocraticos.

Segundo B., para que eu realizasse a pesquisa eu deveria submeter um projeto ao
DEP (Departamento de Ensino e Pesquisa) cuja comissdo se reune na ultima semana do
més para deferir ou indeferir. Além disso, deveria também passar pela aprovacao do
comité de ética do Hospital, que se reune com uma freqiiéncia determinada. Estas duas
imposi¢des institucionais, a principio inviabilizariam a propria realizagdo do meu
trabalho, devido ndo somente a imposi¢des externas a vivéncia com os internos, como
também pela impossibilidade pratica de esperar pelas reunides desses comités. Comunico
essa impossibilidade a B. Ela, entdo, resolve ligar para o DEP para informar-se do que
poderia ser feito.

B. levanta-se, dirige-se ao telefone. Penso que talvez realizar minha observagao
participante possa ser inviavel com a mudanga de direcdo do Hospital e esse meu novo
contato na Oficina. As dificuldades parecem ser maiores do que nas demais visitas. Nesse
meio tempo, vejo internos, mais especificamente duas internas, com quem ja havia
travado contatos nas ultimas visitas. M., uma delas, me reconhece ¢ sorri. Em um de
meus relatos anteriores, ela ocupa lugar central. A outra interna que entrou na sala parecia

sentir muita dor, apontava para um dente seu e gemia. Foi um tanto impactante (mais do

estavamos conscientes da necessidade de se ir além desse angulo, de abrir-se a novas realidades.
Aceitamos, assim, enfrentar a fragilidade daquilo que, até entéo, nos servia de parametro, e tivemos uma

experiéncia que repercutiu de maneira particular em cada um” [Trecho etnografia, 2006].
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que eu esperei que pudesse ser), devido ao meu distanciamento da Oficina. As mudancas
sdo diversas, principalmente porque a Oficina comegou a adquirir uma visibilidade maior
em relacdo ao exterior, como algo legitimo e auténtico. Diversas atividades passaram a
ser realizadas, desde exposigdes até palestras e reunides de pesquisa, tendo a Oficina e as
“obras” dos internos como tematica. Pelo que pude perceber, isso ¢ radicalmente
diferente da situagdo que encontrei em 2006 e 2007. Nesse processo de valorizagdo para
0 exterior — por parte dos externos e para os externos, muitas questdes surgem. E muito
complicado pensar na relagdo entre academia (a producdo académica) e o manicOmio.
Essa visibiliza¢do da oficina carrega consigo uma burocratiza¢do de minha inserc¢ao, que
até entdo nao tivera lugar. Numa oOtica foucaultiana, o poder se estabelece ao tornar
visivel, ao estabelecer um regime de visibilidade, na medida em que ele proprio se
esconde. A questdo dessa burocratizagdo e da penetra¢do cada vez maior da academia no
contexto, ainda que venha legitimar as praticas realizadas pelos internos na Oficina,
acaba por fazer esse contexto disponivel ao poder e a agdo da burocracia ¢ uma
intensificagdo do controle por parte da instituicdo. Além disso, ha uma certa
instrumentaliza¢do do contexto que deve ser abordado a partir de imperativos académicos
de produtividade, etc. Essas impressdes me tocam enquanto espero por um momento o
telefonema de B. Ela logo desliga o telefone ¢ me informa que eu deveria ir até o DEP e
tentar a inscri¢do num estagio voluntario ou algo semelhante para que eu pudesse, entdo,
freqiientar a Oficina, procedimentos estranhos as minhas inser¢cdes anteriores. Isso me
causa uma grande aversao, pois assim também eu me fago visivel a instituicdo, me fago
disponivel a um controle minucioso por meio de documentos e de hordrios, me faco
disponivel também a acdo desse poder, tornando-me visivel. Isso ¢ bastante
desestimulante, principalmente se h4 uma inten¢ao de critica dessa institui¢do. Aqui ha
uma grande diferenca das minhas inser¢des precedentes, ndo sé por ter que passar por
teias de controle burocratico como também estabelecer como que um “contrato”, por
assim dizer, com a Oficina, no qual os dias de visitas estariam restritos a um combinado —
e assim também, quem sabe, a apresentacao do contexto para mim enquanto observador
cujas finalidades ultimas permanecem como que incognitas para os encarregados da

administracao.
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De todo modo, resolvo me dirigir ao DEP e me informar sobre as possibilidades
de freqlientar a Oficina. B. me explica vagamente sua localizag¢do, digo que entendi sua
explicacdo, ainda que nao faca idéia de onde fica o local. Saio da Oficina. Na frente do
prédio historico, avisto E., historiador do museu do hospital ¢ meu primeiro contato no
contexto da instituicdo, num certo sentido, 0 Museu ¢ sempre um ponto de referéncia na
minha construgdo da espacialidade® do Hospital. Ele me reconhece, trocamos algumas
palavras. Pretendo ainda voltar ao museu na realizacdo dessa pesquisa. Digo a E. que

estou visitando a Oficina de Criatividade. Ele me informa de um projeto da pos-

% E também da temporalidade: Quando me refiro & nogéo de trespassamentos de temporalidades, recorri
a uma nogdo vaga que pudesse dar conta de uma realidade extremamente complexa, porém, sem pretender
esgota-la. Essa nogéo sem ddvida é um tipo aberto, que pode auxiliar na ilustragdo da seguinte reflexdo. O
hospital abrange maltiplas temporalidades: desde os regramentos da reclusdo, o tempo da instituicdo, o
tempo dos internos, o tempo dos externos, etc. Essas concepgdes se chocam se completam, competem, etc.
Algumas vezes apenas subsistem, seja latente ou efetivamente. Qual uma das possiveis simbologias do
museu nessa ldgica, no contexto de atravessamentos temporais? Poderia ser dito que o memorial esté ali
fixando e simbolizando uma temporalidade especifica: a historia. Ressaltando-se da multiplicidade, o
memorial representa a longa duracdo, como que uma temporalidade constante e paralela as outras que
sdo vividas ali. A Historia, ao mesmo tempo, é o horizonte das histérias vividas ali. Porém, ndo uma
histéria vaga e sim o devir conceitual, tedrico, material e pratico de uma realidade especifica: a loucura e
suas representacOes e figuras. O museu nos ajuda como que a compreender a realidade que vemos no
hospital, sem toméa-la como necessaria, isto é, percebendo o carater histérico e contingente das
instituicbes, dos padrdes e dos modelos que caem sobre a vida das pessoas que la habitam. Ao mesmo
tempo em que o0 museu esta inserido num tempo pontual e definido, almeja estar além desse tempo e
enxerga-lo em seu movimento. Ai, se pode compreender o quanto as imagens-conceitos (loucura) e
referéncias (tempo) dos atores se atravessam, trespassam suas pratica. O museu torna o hospital ainda
mais rico em dimens@es e realidades temporais. E ainda busca conhecé-lo enquanto realidade temporal.
Isso, sem mencionar as questdes sociais e politicas que estdo em jogo, quanto a nossa relacdo com a
diferenca, quanto as nossas necessidades de papéis e tipificaces binarias que consomem os individuos que
encarnam. A partir dessas percepcdes, pelo menos trés grandes territorios temporais se colocam: o tempo
vivido, o temporar subjetivo — 0 tempo dos internos; 0 tempo da institui¢do — a disciplina e a administracéo
do tempo (regime de tempo); € a histéria (a percepcao do devir sob a dtica da longa duragdo). Essas trés
realidades — seria possivel destacar ainda outras — adotam seus referenciais proprios, suas marcas
objetivas proprias, suas fei¢des singulares — porém, todas se trespassam e atravessam, sendo impossivel
pensar qualquer uma delas sem recorrer as outras, a partir de cuja reciprocidade de constréi. Assim, é
impossivel pensar nos referenciais administrativos do tempo, o regime disciplinar do tempo, sem pensar
em como este se coloca em confronto com o tempo vivido pelos internos e em como estes mesmos
encontram intervalos nesse tempo, abismos, nos quais realizam sua propria temporalidade, fugindo a
automacdo. Ainda, é impossivel pensar o regime de tempo como uma realidade dada, sem recorrer a sua
histéria, isto é, as diferentes concep¢des de homem, de corpo, de patologia, de normalidade, de salde, de
produtividade — e de loucura; isto €, sem recorrer as representacfes e imagens, as idéias e aos valores que
orientam essas concepcbes e que fundamentam ou oferecem um solo legitimo no qual se realiza uma
préatica. E impossivel compreender as diversas formas de administragéo institucional do tempo do recluso
se ndo se compreende o sentido dessa reclusdo em um contexto mais amplo e se ndo se busca 0s estratos
dessa instituicdo, seu subsolo, sua arqueologia nos diferentes niveis em que se realiza. Assim, é possivel
afirmar que da multiplicidade das temporalidades — pelo menos dessas temporalidades tipicamente
apresentadas — nao se deve concluir sua ndo relagdo. Antes pelo contrario, todas estas percepgdes estdo
imbricadas e atravessadas por teias que as colocam em relacdo. Em dltima analise, uma visao
sociologizante da temporalidade ndo pode desvincular estas realidades sob pena de torna-las reificadas.
[Trecho etnografia, 2007].
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graduacdo da Universidade que esta sendo realizado ali, fala de uma professora e uma
turma integrados numa pesquisa na Oficina que, segundo ele, ¢ muito interessante...
Conversamos um pouco mais. Nos despedimos. Sigo procurando o DEP. Depois de
caminhar um pouco sem encontrar o local, resolvo me dirigir a portaria. La pergunto a
funciondria, que me responde com enorme simpatia e interesse, inclusive me dando
algumas sugestdes referentes ao estagio voluntario. Agradeco e me dirijo para onde ela
indicou. Nao encontro o local, ainda que conheca aqueles caminhos de outra visita. Vejo
uma funcionaria do Hospital, vestida de branco, ser abordada por uma interna que lhe
pergunta se compraria panos de prato. Essa interna de quem ndo sei o nome foi uma das
primeiras com quem tive contato no Hospital, pois ela aprecia freqiientar o museu.
Pergunto para essa funcionaria onde fica o DEP, ela me indica... Como ndo sei o nome da
moca que vende os panos ndo estabeleco contato verbal, esperando que ela me reconhega.
Isso ndo parece ter acontecido. Me dirijo ao DEP, entro, finalmente.

No DEP, entro em uma sala na qual deveria ser atendido. A funcionaria que ali
esta fala ao telefone, um assunto que me parece estranho a realidade do Hospital, espero
por algum tempo. Chegam mais algumas pessoas. Querem inscrever-se em estagios, sao
estudantes de psicologia. Eu espero a minha vez. A funciondria prolonga a conversa no
telefone. Vejo um médico se apresentar as estudantes, leio cartazes nos murais. Espero.
Depois, sou atendido. Informo a funciondria da questdo da impossibilidade de realizar
minhas visitas, informo ela de minha conversa com B. — ela me diz que o melhor a fazer ¢
o estagio voluntario. Estou relutante — recebo uma ficha, documento que devo completar
com alguns dados. Ao entregé-lo, recebo um outro documento: uma ficha de freqiiéncias,
a partir da qual se podera controlar minhas presencas e auséncias nos dias estabelecidos
(que, segundo B., “sera muito util, porque se tu trabalhares oitenta horas tu vais ganhar
um certificado — muito bom para o curriculo, que vai fazer diferen¢a na hora de tu
procurares um emprego”): meu tema de reflexdo etnografica vem ao meu encontro — a
condi¢do de eu estar na Oficina ¢ a possibilidade da regulamentacdo de um horéario e de
uma freqliéncia, de ciclos uniformes de inser¢des na Oficina: a regulamentagao e controle
desse tempo — o tempo da instituicdo se constituindo através do contrato comigo como
tempo hegemonico, como modo de temporar que remete as prescrigdes da instituigdo —

além disso, um modo de ser localizado espacialmente no Hospital a partir desse controle
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do tempo — tudo aponta para o conceito que a pesquisa toma como ponto de partida: o de
regime de tempo. Estou adentrando nesse tempo da administragdo, tempo do Hospital.
Além dessa ficha de freqiiéncias, recebo uma ficha de avalia¢do. Essa ficha estabelece
critérios de conduta e avaliagdo positiva ou negativa sempre de acordo com valores e
critérios referentes a ordem da instituicdo. Esses documentos monopolizam um pouco
minha aten¢do, me causando um enorme desconforto. Ao fim e ao cabo, esse contrato
que devo assinar isenta o Hospital de qualquer responsabilidade caso algum incidente se
dé comigo. Isso ¢ o de menos, ainda que o fato de este acordo estar basicamente velado
no contrato seja bastante significativo. O que perturba toda minha disposi¢do frente a
inser¢do € ter que estar constando nos registros, nessa rede de documentos que
regulamentariza a vida da instituigdo enquanto instituicdo total. Estou visibilizado,
disponivel, controlavel: um papel social que nunca se impds nas minhas insergdes
anteriores. Mais do que isso: tenho que cumprir um horédrio obrigatorio e realizar
atividades produtivas do ponto de vista da ordem institucional ¢ da manutengdo dessa
ordem: etnografar a mim mesmo nessa posi¢do de visibilidade, de funcionario da
instituicdo, de staff (Goffman, 1961) me parece ser um grande exercicio de
estranhamento. De certa forma, seria uma estratégia de andlise mais eficiente na
descoberta dos funcionamentos dos mecanismos e articulagdes disciplinares do poder do
que uma etnografia dos internos. Essa minha instrumentalizagdo, esse meu estar
disponivel, estar no papel, estar regulado e mediado pela instituicdo e por um papel
desempenhado nela e em relacdo a ela, cria novas mediagdes na minha relagdo com
inmates e staff (idem). Uma etnografia de meu lugar, ndo de mim mesmo, do ponto
singular do campo de forgas que passo a ocupar, das relacdes de articulacdo do poder:
uma possibilidade. A questdo da temporalidade — que, a principio me orienta, soa como
que algo em vias de abandono se ndo servir de metafora ou vincular-se a algo além dela:
os papéis institucionais, talvez. De nada adianta sondar essas virtualidades por enquanto.
O mal-estar de ter que me relacionar com processos legitimadores de dominagdes me
causa esse mal-estar. E isso ou nada: a unica possibilidade de pesquisar novamente na
Oficina... Assino. Assino o contrato, pego as fichas, as guardo: devo leva-las a Oficina no
meu primeiro dia como membro do staff, de interno ocasional — de externo no interior do

dentro, assegurando ¢ assegurado pela existéncia desse dentro. Como contribuirei eu, nao
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intencionalmente, ao poder disciplinar, a institui¢do total, ao regime de tempo? Como
estou eu mesmo disposto em um regime de tempo?

E aqui que este primeiro relato adquire os tragos definidores de um relato de
frustragdo. Em diversos aspectos se d4 esse frustrar-se. Um primeiro seria a minha ida a
Oficina e a minha impossibilidade de insercdo direta entre os internos, suas produgdes.
Isso porque uma nova direcdo do Hospital, segundo B., estabelece esse controle rigido:
depois, ficaria sabendo de um certo informante das tendéncias, segundo seu ponto de
vista, pré-manicomio dessa administracdo e as medidas que procuram efetivar. Enfim,
essa frustracdo ¢ a primeira: estar na Oficina, sem estar de fato 14. A preservacao de meu
lugar, a impossibilidade de contato com uma alteridade radical: a necessidade da
mediacdo institucional e do controle®. Essa ¢ minha outra frustracdo: o estar colocado
nas teias de controle documental da instituicdo, seus 6rgdos e fungdes totalizantes. A
instituicao se oculta ao me visibilizar para si. De que formas eu mesmo ndo estarei sendo
um ponto pelo qual atravessam as teias do poder disciplinar e do controle? Essas e outras
questdes me interpelam.

Questiono a possibilidade mesma de realizacio de minha pesquisa, de seus
pressupostos, de tudo que diz respeito a ela, enquanto caminho. Dou algumas voltas pelo
patio do Hospital, depois de minha saida do DEP. Me vou, frustrado de diversas

maneiras. Caminho.

% Por outro lado, se coloca, nesse bloqueio efetivado pela mediagdo da instituigdo, a experiéncia de uma
outra alteridade, de um Outro que se constitui na imposi¢do do Mesmo e na dissolug@o dos demais outros,
das demais alteridades: a instituicdo, uma estrutura sem outrem, um mundo sem outrem. A instituicdo
aparece como estrutura perversa. O hospital seria essa redug@o ao mesmo, a identidade: esse fazer coincidir
sem erro, a partir do diagndstico, o outro ¢ a consciéncia dele como objeto. Deleuze (2003) relaciona
outrem aos mundos possiveis que exprimem (p.327). O hospital seria a forma de reprimir esses mundos
possiveis de cada outro. Afirma Deleuze, “é porque a estrutura Outrem falta, substituida por uma outra
estrutura, que os ‘outros’ reais ndo podem mais desempenhar o papel de termos efetuando a primeira
estrutura desaparecida [outrem], mas somente, na segunda, o papel de corpos vitimas (...) ou o papel de
cumplices-duplos, cumplices-elementos (...). O mundo do perverso ¢ um mundo sem outrem, logo um
mundo sem possivel. Outrem ¢é o que possibilita” (p.329). Assim, a prescri¢do de um lugar pela instituicao
para mim ¢ impor-me um papel de cimplice-duplo, de pequeno mesmo da institui¢do, na mortificagdo,
controle e articulagdo do poder sobre os “corpos-vitimas” (os internos). Através dessa prescricao censura-se
a alteridade possivel em sua experiéncia radical (isto ¢, enquanto diferenca). “Toda perversdo é um
outremcidio, um altrucidio e, por conseguinte, um assassinio dos possiveis” (p.329).

77



78

Segundo relato

Na visita de segunda-feira, combinei com B. retornar a Oficina, trazendo
documentos e a resposta do DEP. Além disso, conversariamos mais sobre minhas
intengdes de pesquisa e participagdo. Dirijo-me para o Hospital, a pé, através da avenida
e suas polifonias, refletindo sobre o estranhamento que tem me atingido nesse retorno ao
Hospital. Um distanciamento afetivo, em relacdo ao contexto, que parece nao ter fim.
Tem sido bastante dificil me movimentar no Hospital, diferentemente de todas as
experiéncias anteriores. Além de tudo, entraves burocrdticos a inser¢do comecam a
aparecer como nao tinham ainda aparecido nos dois anos precedentes. Continuo minha
caminhada e chego ao Hospital por volta das duas e meia da tarde.

Na cerca externa, enquanto tento tornar presente na memoria as sensagoes que me
trespassaram nas primeiras vezes que me deparei com a visdo do Hospital, minha
vivéncia se reinicia. Um interno, muito timido, olha, de trds da cerca, para a avenida.
Como caminhava rapido, olhando para o prédio, sobressalto ao vé-lo ali. Ele ri da
situagdo, eu mesmo rio. Ele parece ter surgido do nada. E um senhor, idoso, porta
algumas sacolas. Cumprimento-o. Continuo a caminhar. Paro. Como que pergunto a mim
mesmo por que tinha continuado a caminhar como que ignorando aquela presenga, unico
interno proximo a cerca externa. Retorno. Vejo que ele tem em maos uma gaita de boca.
Ele me olha, percebe que notei sua gaita... Peco para que ele toque. Ele demonstra
timidez, ainda assim eu insisto. Ele, entdo, pergunta se eu ndo tenho nenhum cigarro para
lhe dar, através de gestos — ou pelo menos imagino que ele tenha perguntado isso — talvez
ndo importe muito: as interagdes no Hospital vao além de significados fixados, talvez
haja uma sinalizagdo ainda mais intensa ¢ radical — “eu difiro” — “sou uma sociedade que
difere da tua” — penso na maxima de G. Tarde, “existir ¢ diferir”. Suas manifestacdes sao
de uma leveza impressionante, assim repercutem. Peco para que toque. Digo que também
tenho uma gaita e que toco. Ele faz um gesto para que eu toque, respondo que ndo trouxe
a gaita, parece que ele comega a ficar mais a vontade... Peco para que toque, outra vez.
Nossos gestos vao muito além dessa negociagdo. Ele comeca timidamente levando a gaita
a boca, e a principio ndo tira dela nenhum som. Gradualmente, um som baixinho comeca

a sair, aumentando em intensidade aos poucos. A melodia é bastante suave, e parece se
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arrastar no ar quente da tarde, uma cena Unica, o prédio e seu abandono ao fundo, em seu
siléncio profundo, aquele encontro inesperado... Aquelas notas de gaita frente aquele
siléncio, habitadas em seus espacos por ele. O Hospital, seus prédios antigos, uma
espécie de estar longe estando perto, uma aura. As notas ndo fazem uma musica s
consigo, ela se compde com o siléncio do prédio, imponente, denso, vibragdes temporais
cansadas, se compdem com o fluxo polifénico de carros-maquinas-coisas-vozes-pessoas
da avenida — todas essas vibragdes se concentram, se dilatam e se contraem naquela
melodia timida. Descentramento. Ele toca um pouco e para. “Parabéns, muito bom”, lhe
digo, sendo arrancado eu mesmo daquela composi¢do heterogénea. Ele sorri, se posta
como quem vai ser aplaudido... Aplaudo, ele vibra! Isso me contagia. Ele como que me
mostrou o que deveria fazer, me apontou um caminho — ele investe naquela aproximacgao,
mediada pela mineralidade das grades que separam o hospicio da rua. Que separa os
internos do dentro dos internos do fora — que os faz externos do fora: outsiders. Um
contato inesperado, uma troca, ainda que mediada pela cerca, que demarca bem os nosso
lugares. Ele ri. Esse riso abala a propria cerca em sua gravidade. Nos despedimos. Isso de
alguma forma me deixa feliz, se choca com toda a minha sensacdo de distanciamento em
relacdo ao Hospital. Ainda caminhando pela avenida, chego mais perto da recepgdo, onde
uma outra interna esta perto da cerca; “um realzinho”, grita ela para mim. Respondo que
ndo tenho, ela repete o pedido, digo que ndo tenho. “Tem sim”, diz ela. Nao tenho, digo.
Vasculho os bolsos, alguns centavos. Mostro para ela aquelas moedas que ndo somam
“um realzinho”. “Isso ndo adianta”, insiste descontente, “um realzinho”. Nao chegamos a
termo. Aquilo continuaria indefinidamente. Essas interpelagdes, esses rostos me chamam
para fora de meu distanciamento, aos poucos. Continuo minha caminhada. Duas
experiéncias bem diferentes separadas por alguns passos. Acho que ela quer comprar
cigarros — devo trazer cigarros para as proximas visitas, sempre soube da cultura do
cigarro aqui®® — pulseiras, colares, dar, receber, retribuir. Fluxo de pensamentos. Chego

ao portdo,

8 E préximo do meio dia, ndo temos muito tempo para conhecer o hospital e provavelmente, é horéario de
almoco nas unidades ativas, ainda assim, continuamos a andar e observar atentamente o hospital. Uma
coisa se pode notar, a maioria dos internos fuma, inclusive realizam intimeras ‘trocas simbolicas’ em
decorréncia disso”. “Quando nos encaminhavamos para a saida, pensavamos nio haver nenhuma unidade
de expressdo simbolica entre os internos. Porém, notamos um homem que faz alguns gestos para uma

mulher que estava caminhando ¢ esta lhe d4 um cigarro ¢ o acende. Depois cada um segue seu caminho.
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Chego na recepgdo, me identifico e me dirijo para a Oficina, através do patio.
Nunca tinha estado no Hospital a tarde. Tudo muda. O espaco adquire outras coloragdes,
outros lugares. Eu me situo afetivamente nesse espaco de acordo com essas novas cores.
Cruzo com alguns internos que nunca vi, continuo andando pelo patio, préximo ao prédio
histérico, olhando para os pordes, muito mais visiveis nessa hora do dia, me perguntando
sobre que passado guardariam, que segredos... A luminosidade da tarde os fez surgir,
pordes — o ar que transita dentro deles ¢ velho, possui uma historia propria, foi um ar
respirado por alguém — quem? Aqueles pordes me provocam uma curiosidade e uma
aversdo, o que imaginar em relacdo a eles: o que eles abrigaram? Que vivéncias se
imprimiram neles? Os pordes sofrem também, ali na base do enorme prédio. A tarde, no
patio do Hospital, ¢ mais densa que fora da cerca. O prédio, em seu abandono, sugere um
siléncio pesado. O espaco parece tanto um outro que passo do local da Oficina, continuo
andando, depois me pergunto como teria a Oficina desaparecido... Volto alguns passos,
encontro a entrada. Isso nunca tinha me acontecido ali. (Aquela estranha densidade,
aquele estranho diferir de si do espago me coloca frente a uma geografia afetiva, a um
espaco que age, que afeta e ¢ afetado, que origina agdes, de uma paisagem que rompe o
monopélio humano da acio, e faz perder-se, como o espaco da Zona, no Stalker® de
Tarkovsky). Na tarde, a entrada fica muito mais escura, sombra do prédio, de algumas
arvores, o espago todo adquire outras tonalidades e me afeta de formas diferentes. E
como se eu entrasse pela primeira vez na Oficina.

Entro no patio interno, sinto um cheiro forte. Olho para as paredes, para tudo que
nelas esta escrito e desenhado. Me pergunto se serd mesmo possivel prosseguir a
pesquisa, penso nos futuros entraves, penso em estar ja constando nos registros da
institui¢do... Entro de fato na unidade, a entrada ¢ uma sala vazia. Passo para a segunda
sala. Duas mulheres ali estdo, uma jovem, provavelmente estagiaria, outra mais velha,
provavelmente funciondria. Me encaram como que surpresas... Pergunto por B.,
respondem que ela ndo estd — e que, se viesse, sO chegaria mais tarde, demoraria meia-
hora ou um pouco mais. Sento-me nessa sala, numa cadeira em frente a mesa. A

“estagiaria” me ignora, e vai realizar seus trabalhos no saldo onde estdo as mesas dos

Isso nos levou a questionar essa posi¢ao inicial. Ou ainda: No caminho, avisto um homem, um tanto oculto
’fumando’ um papel enrolado que pega fogo. [trechos de diario de campo, 2006].
57 Refiro-me ao filme Stalker (1979) do cineasta soviético Andrei Arsenyevich Tarkovsky (1932 — 1986).
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internos — que esta vazio. Vazio, parado. A mulher mais velha, “funcionaria” comega a
me fazer algumas perguntas, quem sou, de onde venho, o que estudo; pergunta também
sobre meu trabalho. Por um momento gaguejo, pareco ter esquecido de minha tematica,
de meus referenciais, de meu projeto. O distanciamento de que falei no inicio se coloca
também aqui. Pare¢o ter esquecido. Deleuze diz que o gaguejar ¢ um resgate das
palavras, da linguagem. Penso que meu gaguejar possa ser o inicio de algo novo. Me
perco nas frases poéticas escritas nas paredes, me pergunto quem as tera escrito. “Me
recuso a inventar novas palavras, as que existem ja devem dizer o que se consegue dizer”.
Minha espera comega, B. ndo havia chegado. “Fica a vontade pra ir por ai”’, me disseram.
Eu fico sentado. “Ouviu, Deus? Eu ndo quero morrer! Porque ndo sei nem quando nem
onde vou ficar muito feliz”, as frases saltam das paredes... Talvez eu esteja tornando o
Hospital uma realidade muito pesada, penso. Esperar, espero. Uma funcionaria da
manutengdo movimenta um pouco o ambiente, penso que deveria ter trazido um gravador
para entrevista-1a, e tentar conversar sobre a questdo do tempo, uma curiosidade sobre as
suas percepgoes a respeito disso aparece para mim. Espero B. O tempo se arrasta, estou
sem saber o que fazer. Uma estagidria vem buscar uns documentos. Se vai. Continuo na
mesma cadeira... Pessoas, talvez internos, cruzam a porta, mas logo se vao. Resolvo
caminhar pela Oficina, olhar alguns trabalhos, secando. Incrivel reconhecer estilos,
lembrar dos autores de cada um... Passo a olhar as folhas secando, tentando lembrar dos
estilos de cada interno. Reconheco varios, as formas sdo bem recorrentes ao longo do
tempo, essa ¢ uma observagao nova — que so pode ser feita nesse retorno a Oficina depois
de quase um ano. Talvez as constancias nas técnicas criativas dos internos, nas formas
recorrentes que aparecem em seus trabalhos, se vinculem, de alguma forma, a nogao
temporal que esta presente no contexto de reclusdo — como essa repeticdo de figuras,
formas, materiais, técnicas, se articula com uma repeticao de ciclos estabelecidos a partir
do contexto asilar, a partir de uma vivéncia do tempo atravessada por um regramento
institucional, ou mesmo pelas proprias restricdes que o contexto apresenta as
possibilidades de viver o tempo. S3o questdes a serem desenvolvidas, sdo questoes do
“aqui”, do lugar da escrita.

Nenhum interno na Oficina. Minha segunda visita, e ainda nenhuma participagao,

nenhuma inser¢ao entre os internos da Oficina. Prefiguragdo de uma pesquisa frustrada?
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Talvez. E talvez toda vivéncia em sua pretensdo de pesquisa seja frustrada. Nao sei muito
bem o que fazer ali: B. ndo havia chegado, ndo havia nenhum interno na sala. Resolvo
sair, rever o espaco do patio que se encontra atras da Oficina, observa-lo como mais
aten¢do, deixar-me tomar pelo abandono, pelo siléncio povoado desse antigo prédio e sua
ruina.

Depois de esperar tanto, chega B. Conversamos. Ela me fala de grupos da
Universidade que estdo realizando trabalhos com o acervo da Oficina, me fala de
professores, de textos, publicacdes. “Talvez fosse interessante tu te informares sobre
como participar”... A ideia um tanto violenta de que sou um externo ao campo, aos
saberes psi, a saude publica e mental, areas que supostamente ndo tenho acesso,
transparece. A conversa se prolonga um pouco. Penso no meu proprio lugar — munido de
técnicas de pesquisa e procedimentos objetivadores, quero extrair “dados” dali, daquelas
vidas, daqueles rostos, para, de certa forma, “mata-los”, dizer 0 que e quem sdo: ainda
que ndo o queira, meu lugar ¢ uma disciplina que se quer cientifica, meus procedimentos
sao os dessa disciplina. Armadilha. O quao utilitarista e académica pode ser a
antropologia! Explora, extrai, filtra, objetiva, visibiliza, tira. Uma exploragao do contexto
em nome da producdo de um saber que ndo ¢ feito para ele ou com ele. Esses
pensamentos me afastam da minha pesquisa, ndo quero fazé-la, ndo acredito que isso
fornecera as pessoas com quem me relacionarei, ferramentas, possibilidade de agdo ou
emancipagdo — seria demasiado hipdcrita pensar que esses sdo procedimentos da
antropologia®. Talvez se vinculem a antropologia sendo extra-antropolégicos. Aquele
estar na Oficina ¢ também uma preocupagdo politica. Mas uma preocupacdo que esta
num “para mim”, pois as questdes politicas que ali vejo, sdo as que imputo. Que
sociedade ¢ essa que ndo deixa diferir? Sao reflexdes desorganizadas e assistematicas; me
sinto um pouco oprimido naquele contexto, ndo sabendo bem como faria para me
reintegrar as atividades da Oficina, como falaria com os internos, como escreveria sobre
eles — como lidaria com esse imperativos antropolégico de expd-los... Enfim, talvez seja

essa apenas uma antropologia. Talvez. Penso que talvez minha tematica seja impossivel,

% E supreendente a recorréncia como a ética ¢ pensada na antropologia separadamente da epistemologia.
Como se todos os procedimentos metodologicos ndo fossem ja um ethos, ndo possuissem sua propria ética.
Como se fosse suficiente estabelecer um procedimento ético fora das técnicas de pesquisa. Como se
houvesse o imperativo: tome, rapte, roube, arranque, exponha! E depois, a dupla mensagem verbalizada: a
ética da pesquisa.
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muito externa ao contexto da Oficina para que possa ser ali pensada e vivenciada, penso

na impossibilidade cada vez mais evidente, naquele dia, da minha pesquisa. Me vou.

Terceiro relato

Nessa visita, algo mudou. Nao sinto mais aquele forte estranhamento em relago
ao Hospital. Chego no patio central tomado por pensamentos sobre a loucura, sobre o
carater totalitario dos nossos sistemas classificatorios, sobre até onde pode ir o poder
sobre os corpos. A realidade do Hospital aparece agora como algo mais proximo. Uma
problematizagdo cresce em mim. S3o nove horas, ando pelo patio rumo a Oficina; hoje é
o meu primeiro dia como estagiario voluntario — existo institucionalmente, sou visivel a
instituicdo. Existem documentos, registros. Ao fim do estidgio, ao longo dele, estarei
sendo avaliado. Essa ¢ para mim uma nova forma de inser¢ao na realidade da Oficina, no
ambito do que Goffman (1961) chama staff — os funcionarios, vetores de englobamento
efetivo da vida dos internos, mas que sofrem perante o perigo de ter englobada a sua
propria, staff a partir do qual se proliferam violéncias e mecanismos de demarcagao.
Enfim, chego na oficina, passa por mim um interno tocando gaita, fago uma saudacdo. Ao
chegar na Oficina, ndo encontro nenhuma de minhas “referéncias institucionais”, como
B. ou G. Espero alguns instantes, resolvo entrar no saldo onde estdo dispostas as mesas,
alguns internos ali estdo. A maioria sao rostos familiares: o Sr. C., M., P., G. Alguns me
reconhecem. Ou julgo que o fagam. Circulo no espago e comeco a conversar com o Sr.C.,
as falas sdo parecidas com as que eu lembrava: “que dia ¢ hoje?”, “onde tu mora?”...
Respondo que é segunda-feira, “ndo ¢ terca? Terca ¢ dia de café preto”. A conversa ¢é
muito parecida com a que tivemos hd um ano atras. P., sentando na mesma mesa que C.,
pergunta meu nome, o nome da minha mae, muito parecido com a conversa que tivemos

. 69
quando o conheci. Conta meus dedos, conto os seus, as falas se repetem” ... Sento por um

% Pergunto para ela como é seu dia, 0 que faz depois que sai da oficina, enquanto a vejo pintar. Ela
responde pouca coisa: almocga, depois vai “pra 1a”, indicando a unidade. Pergunto se ela demora para
pintar e ela diz que sim. Nesse meio tempo, um interno toca diversas masicas no viol&o, e canta. Um outro
se aproxima. Diz que tem quatro dedos, conta 0s meus, afirmando os mesmos quatro. Fa¢o a mesma coisa
e conto os seus dedos, ele aceita o resultado de cinco, dizendo algo como ““eu tenho cinco também.
Sinaliza para que eu o siga até uma das mesas, ali conversamos, sobre meu nome, o nome de meu pai e de
minha mae, repetidas vezes, me é muito dificil compreender o que ele diz. Diz que veio ou mora em tal
estado. Me mostra seu olho direito, parece ser cego deste olho. Me mostra seu joelho. Diz ter levado um
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tempo com os dois senhores idosos, olho seus trabalhos, ndo estou certo se se lembram de
mim. De repente, sou chamado por N., uma funcionaria da Oficina, que se lembra de me
fazer assinar minha presenga na lista que tenho como estagidrio. Esse ¢ um fato muito
interessante, o fato de, dessa vez, eu estar entre o staff, o que muda totalmente meus
status e as relagdes na Oficina, com os internos, com os estagiarios e funcionarios, etc. E
uma questao central a ser tematizada ao longo da descrigdo da visita, retomando ¢é claro
que h4d uma mudanga radical do olhar sobre mim — estou sendo avaliado, possuo uma
ficha que sera entregue ao DEP, na qual o staff da Oficina me avaliard segundo o
desempenho de fungdes prescritas... Assino a lista de presenca, meu documento ¢
guardado por N., a funcionaria, novamente na gaveta da mesa. Quem sabe o que fara dele
o castelo-instuituicio-hospital’. Antes disso ela preenche comigo algumas informacdes
que faltam. Retorno ao saldo e a interagdo com os internos. Nao sei muito bem onde ficar,
com quem falar. Chegam alguns internos que nunca havia visto, como também alguns
rostos familiares.

Recomecgo, depois de alguns instantes, a andar pela sala. M. vem em minha
direcdo. Estou proximo do local onde ficam os potes de tinta e os pinceis. Alguns
internos vao chegando, muitos deles eu ndo conhego. M., a principio, pede que eu
coloque tinta na sua paleta, uma caixa de ovos. Pego os potes, interrogativamente, um por
um, esperando uma confirmagdo sua sobre as cores, ela escolhe. Depois, comeca ela

mesma a manusear os potes e depositar, com uma colher, as tintas na sua paleta. Ela se

“tombo”, o que entendi com a ajuda da interna sentada a minha frente. Ela diz a ele, sorrindo, vendo sua
inclinacdo a perguntar nomes, ““tu sabe o meu nome, n&o vo te responde™, diz isso com carinho, com uma
extrema simpatia. Ouco seu nome proferido por alguém e me apresento. Ela desenha com tracos fracos em
azul e vermelho. Seu nome é “tal”. Pergunto o que esta desenhando e ela diz estar desenhando uma outra
flor. Falo que as flores sdo bonitas ao que ela diz que gosta de flores. Conversamos. Pergunto o que ela faz
depois da Oficina, como passa o dia. Narra alguns acontecimentos como referéncias, “almocar”,
“esquentar as mdos™. Ela diz, em um tom calmo, como passa o seu dia, com suas amigas, descrevendo
num tom de monotonia. Pergunto a quanto tempo ela esta no hospital, ela diz, “quase trés anos”, em
seguida: “amanha é meu aniversario”, desejo parabéns. Ela diz que no dia seguinte havera festa e
churrasco. Digo isso para o interno sentado ao meu lado, que de novo pergunta meu nome. [Trecho diario
de campo, 2007]. Esse trecho apresenta também o carater de multiplicidade da oficina, ou ainda o nédo
sentido das técnicas mecanicas, a antropologia na oficina como etnografar a polifonia.

" Remete-se aqui as rotinas autofundamentas e autoreferentes do poder em sua disposigdo burocratica e
molar, em cujas teias as vidas se definem e se perdem, que aparecem no romance de Franz Kafka. Além do
absurdo da burocracia em seu carater total, o escritor também apresenta, nesse romance uma idéia de
entrelangcamento entre poder-autoridade-vida. “Em nenhuma parte antes vira K. tdo entrelacadas a
autoridade e a vida, t8o trancadas que as vezes podia parecer que a autoridade e a vida tivessem permutado
seus lugares” (p.79). Ver: KAFKA, Franz. O castelo. Sdo Paulo: Martin Claret, 2006.
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encaminha para um cavalete no qual fixa uma folha, gesticulando, me chama... Me
aproximo e sento num banco ao seu lado, olhando-a pintar. Interagimos, ela me olha
depois de pincelar como que esperando uma resposta — engracado, M. ¢ muda, ou pelo
menos assim ¢ definida pelas pessoas que freqiientam e trabalham na Oficina, ainda
assim, sinto que conseguimos nos comunicar. Isso desde o dia em que me vi sozinho com
ela em frente a Oficina no horario de abri-la para os internos, numa outra ocasido... M.
desenha linhas paralelas, as quais vai acrescentando ramificagdes de diferentes cores,
essa proliferagdo de linhas ¢ finalizada com formas circulares na extremidades... Sdo
flores, assim parecem — as estagidrias que passam pela pintura assim a definem... M.
comega a tornar o desenho mais abstrato, adicionando formas triangulares nas linhas
originais. Capricha na cor no que seria um dos “botdes” dessas flores. Ela pinta
calmamente, num ritmo diferente do Sr. C., por exemplo, que pinta rapidamente
acompanhado de um soliloquio, sobre a proximidade e a distdncia de alguns lugares ou
datas. M. pinta com calma, tudo indica um trabalho concluido: dois ramos de flores
vermelhas, sugestivos, galhos azulados, com alguns principios de abstra¢ao nas formas
que cercam as flores, recebe elogios. Eu me manifesto ao longo de toda a pintura,
respondendo aos seu olhares. Enfim, tudo indica um trabalho pronto. As estagiarias e
funcionarias comentam o seu capricho. M., no entanto, comega a pincelar cores escuras
por sobre as figuras que estdo dispostas na folha, de modo a cobri-las. Faz isso
obstinadamente, cobrindo toda a superficie da folha com uma camada de tinta, que, em
alguns pontos, ¢ mais translicida, deixando transparecer as flores. Descri¢ao falha essa —
descreve o produto. Nao o fluxo, o processo. Falha porque a experiéncia de M. traz a
questdo do estatuto do fazer artistico na Oficina de Criatividade. A questdo chave “que
arte ¢ essa?” parece central na insercdo na Oficina. A partir disso seria possivel
estabelecer uma relagdo de diferenca ou até oposicdo entre o fazer arte enquanto campo
artistico, enquanto campo de produg@o de bens simbdlicos ou culturais e o fazer artistico
enquanto fluxo poiético ¢ polEitico (Canevacci, 2005) tal como aparece, muitas vezes, na
Oficina. Esse fazer como fluxo traz a oposicdo processo’' — produto. O olhar externo
sobre a arte, a histdria da arte em grande medida — € o olhar sobre o produto, o produto

que circula, que, segundo dizem, comunica, se faz disponivel & troca. O produto ¢

' “Process is the becoming of experience” (Whitehead apud Alliez, 1995, p.50).
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processo perdido, esquecido, cristalizado num fixo, numa coisa’®. A experiéncia da arte
na Oficina nos traz a possibilidade de pensar as praticas artisticas no ambito do fluxo, isto
¢, do processo, opondo-se a logica dominante do produto. Na Oficina, ¢ possivel um
deparar-se com modos de ser da arte que se opde a Arte tal como a experimentamos. Ali,
uma arte na qual processo e produto se confundem — uma arte que ¢ processo. Nesse
sentido, o que realmente interessa sdo 0s processos, ndo os produtos, o que interessa ¢ a
subjetivacdo’® através das cores, da tinta, do pincel — a imputacdo a matéria de um modo
de temporar, de se relacionar com o devir temporal e com as possibilidades materiais de
criar, manifestar, inventar processos. A pintura de M. estaria pronta como produto
esteticamente apreciavel muitos movimentos antes de sua finalizagdo enquanto
experiéncia poiética; isso porque o processo ndo acaba no aparecimento das flores,
bonitas, sobre o papel, no elogio, no apreciavel, no comunicavel, na figura¢do, na obra
que deve despertar o olhar contemplativo do outro. Nao. A pintura de M. tem ai somente
um ponto, um novo comego possivel, na dissolu¢do do produto através da perpetuagdo da
producao — uma produgao que se excede em significagao, que ¢ muito mais profunda do
que o produto convencional, “as flores”. O investimento ¢ muito maior. M. cobre as
flores, elas se tornam invisiveis; “que, pena, que judiaria”, “olha o que ela fez”, diz
alguém ndo tendo mais o que “ler” naquela tinta sobre o papel, ndo tendo mais o que
situar, o que depreender dali. M. bate o pincel no papel, a tinta abandona este em nacos
que se colam a folha e que sdo por ela espalhados. Onde estao as flores? Essa ¢ uma arte
que ndo circula, que se fecha sobre si. As flores estdo ocultas, a visibilidade foi

subvertida. A pergunta “o que €?” ndo faz mais sentido. E a experiéncia da arte, na

2 Paul Valéry concebe a poética como processo e fazer, 0 poien, “aquele [fazer] que termina em alguma
obra” (1999, p.180). Seguindo a distingdo desse autor entre agcdo que faz e coisa feita, queremos deslocar a
nocdo de poética para o polo do processo. Valéry, diferentemente, privilegia a no¢do da obra enquanto obra
do espirito: “final de uma certa atividade ou a origem de uma outra atividade” (p.184); assim, da poética
enquanto atualizacdo do ato na obra (“o ato, ou seja, a determinacdo essencial, j4 que um ato ¢ uma
escapada miraculosa para fora do mundo fechado do possivel e uma introducdo no universo do fato”,
p.191), passamos, nessa etnografia, a nogdo de poética enquanto processo, enquanto jogo dos possiveis, isto
¢, experimentagdo do mundo dos possiveis ndo como fechado, mas como aberto. Resta etnografar as
possibilidades vividas na fruicdo estética. Valéry assinala a distingdo do estado (o que impulsiona a
atualizagio da obra, a partir de uma “sensagio de valor e impulsdo™) do ato, que conduz a obra. E
exatamente o estado que ¢ o vir a ser da experiéncia, e ¢ sobre ele que versa uma etnografia da poética
enquanto processual.

3 “the subject experiencing its object as...” (Whitehead apud Alliez, 1995, p.50). “A sensagdo preenche o
plano de composigdo, e preenche a si mesma preenchendo-se com aquilo que ela contempla: ela é
enjoyment, e self-enjoyment. E um sujeito, ou antes um injetco” (idem, p.51). “o que equivale a por a
sensa¢do no mundo, ¢ o mundo no sujeito que emerge do mundo (‘a superject rather than a ‘subject’), p.49.
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matéria, do movimento, do tempo, de si, 0 que torna cada momento do processo singular
¢ 0 que torna o processo um grande trespassado por vetores de singularizagdo, cada ponto

4

¢ Unico, tudo acontece e aparece da forma como aparece apenas uma vez, € Unico; depois,
¢ extinguido ou se esconde. O esconder o antes, as flores que ali estavam antes, também ¢é
momento unico. Isso define uma arte na vivéncia, um fazer estético que transcende
produgdo-produto, que € um devir estético do si em relacdo a manipulacdo da matéria — é
um fazer-se no processo de criacio’’. E exatamente esse o sentido da arte que o campo
artistico mata, ¢ o singular que tende a morrer no produto reprodutivel que nasce das
maos do artista externo, do artista interno ao campo artistico, do artista interno do
exterior. Assim, vendo as flores de M. aparecerem e desaparecerem, vi M. Fui afetado
por uma sensacao de irrepetivel na sua pintura, enquanto vivéncia. Essas percepcoes
talvez transformem todo sentido dessa “pesquisa”...

Deixo M. e volto a circular pela Oficina. Volto a falar com Sr. C. e P.. Vejo o
trabalho de G. cuja técnica se mantém quase inalterada nesse tempo que deixei de
freqiientar a Oficina, como também sua simpatia. Transito. Sempre frustrando-me em
relacdo as aspiragdes de pesquisador que quer extorquir a realidade e extrair dela
“informacdes”, “dados”, que permitam a tematiza¢do de questdes teoricas que precedem
o campo. Nessa visita, apesar das tentativas de levar a cabo o “programa” desse projeto
que fez um eu-pesquisador, intimamente abandono um pouco as questdes teodricas,
buscando abrir-me ao nao esperado.

Um interno que nunca havia visto entra na Oficina, diferentemente dos demais,
parece bastante jovem. Estou sentado a mesa com Sr. C. e P., este Gltimo continua a me
fazer as perguntas corriqueiras — continuo a respondé-las, também C.. Tento comecar
algum assunto com C., retomando alguns fatos que haviam chamado a minha aten¢ao nas
vivéncias anteriores que tive com ele, por exemplo, sua técnica de pintar: “um — dois —
trés — quatro”, acompanhado por rapidas pinceladas, ou o seu uso das cores, ou
referéncias como “o dia do café preto” ou onde moro. C. responde, quase
abreviadamente. Logo se volta para seu trabalho, com alguns elementos das falas... Fico

sem saber como prosseguir minha investigagao.

™ Poderia-se falar em uma “experiéncia a partir da qual o ser como sujeito e o ser como objeto se
constituem na reciprocidade” (Alliez, 1995, p.53).
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Vejo entrar no recinto um jovem, o disse. Nao tinha visto ele ali até, entdo, a
principio, ndo soube dizer se ele era um interno. Posteriormente, quando ele pegou e
dispds sobre a mesa o material de desenho, percebi que o era. Continuei minha conversa
com C. e P., este ultimo desenhando muito pouco, me parecendo estar muito mais
envolvido com o ambiente da Oficina e com a minha presenca ali. Levanto da mesa dos
dois senhores e caminho pela Oficina. Depois de circular um pouco, chego a mesa na
qual esta o jovem e pergunto se posso me sentar, ele responde afirmativamente e ali me
sento. Olho seus desenhos, ele fala algumas coisas, acompanhando o ritmo de seus
desenhos, num didlogo multiplo. Nao responde minhas perguntas que, em grande parte,
devem ser enormes clichés dos externos em relacdo aos internos. Fico observando seus
desenhos; depois de alguns instantes pergunto por eles, “uma arma”, “parece uma arma
de fogo?”’, ndo parece, ao menos para mim. Ele comeca desenhando abstratamente
algumas formas arredondadas automaticas 8 Hans Arp”>. Depois disso, parece pensar -
se pergunta como articular aquelas partes existentes — faz algumas formas retangulares, e
procura um lugar para colocar um “coragdo”, “onde posso colocar o coracdo?”. Bricolage
levi-straussiana, mais para heterogénese. A “arma” parece mais algo organico, ainda
assim mecanico algo ndo humano, maquinico: ¢ uma maquina, ele faz o gesto de
disparar. E um si, uma produgdo do si. Assim me aparece a imagem que esse interno, J.,
me mostra. Perguntei seu nome. Faco perguntas. Sua “arma” cativa, lida com o
indeterminado, pura frui¢do do processo, faz diversas delas, cada uma com um impulso
de formas primeiras arredondadas diferentes umas das outras, algumas cruzes. E um
corpo, uma arma, ali, um coragdo. J. fala. Pergunto sobre sua chegada no Hospital, tinha
19 anos. “To aqui hd 20 anos”. Ou mais, ou menos. O pd ¢é perigoso, cocaina destroi,
“nunca cherei”, “ja fumei maconha”. “Tu j& fumou maconha”. Ele vem do estado tal, ou
de algum outro lugar, ndo ¢ ‘daqui’, conheceu a cidade ou o centro ou 0 “morro” numa de
suas saidas no hospital. “Nao quer desenhar?” — Nao sei se eu posso... — “pode sim...” —

Nao posso, da ultima vez, me xingaram, disseram que eu ndo podia — “pode sim, elas

deixam”. De fato, tinha sido censurado héa tempos por escrever o nome de uma interna em

% “Ao lado da satira social e humana, os dadaistas criavam formas e cores dentro do mais puro
automatismo psiquico, como nestas composicdes de Arp, que as chamava ‘construcdes automaticas”
(CAVALCANTI, Carlos. Como entender a pintura moderna. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1966.
Fig. 36.
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um lugar de seu desenho — no qual ela pediu... Aquilo teve uma importancia enorme num
processo de aproximagdo com aquela pessoa. Mas eu ndo podia fazé-lo. J. diz “pinta”.
Me traz algumas folhas, pincel, tintas, fico sem saber se pinto ou ndo — dilemas patéticos
de “pesquisador” que se vé€ tendo que resguardar-se frente a um contexto institucional
que media, regula, e garante minha observagdo participante. Por um momento, me vem
essa impressdo — desse bloqueio a vivéncia. Pinto, entdo. Comego desenhando formas
circulares, arabescos, em amarelo, cor que J. me sugere — “um chapéu de Aladim”, ele
sorri, parece gostar. Desenho mais formas do mesmo padrao, espalho alguns olhos pela
folha, J. ri. Experiéncia nova, afeto. Agencio eu o meu tempo na Oficina eu-externo,
devir-interno. Pincel, tintas — temporo com as tintas. Eu-externo, ndo. Eu-interno. Nao.
Eu-interno-do-exterior. Sim. Eu-ndo. Isso é uma novidade, até entdo eu nunca tinha sido
um “oficineiro”, nunca tinha trabalhado com as tintas ali, com eles. J., pena ter que
abreviar seu nome, trocamos palavras, ndo comunicamos, dizemos. Eu olho, penso com
descaso na minha entrevista semi-estruturada. Fic¢des! — fic¢do também a escrita.
Pintando com J., eu realmente sinto estar presente na Oficina, entrando um pouco em
suas entranhas, escavando também eu um lugar provisorio ali para mim, territorio. J4 nem
sou mais pesquisador, pinto por um longo tempo, me sinto bem. Uma funciondria passa,
sorri. Eu continuo. Nao quero cair na falacia etnografica do solipsismo, mas pintava.
Nova folha, “desenha um mestre”, espalho a tinta, um homem, careca, longas barbas,
amarelo, aquele tom de palha, “faz cabelo”, J. tem razdo, aquela careca estd terrivel.
Cabelos, um pouco ondulados. “E assim que ele se enxerga” comenta a funcionaria com
uma das estagiarias... Nao ¢ assim que eu me enxergo. Na verdade, ndo importa. Nova
folha, arvores, lembro de Constable, ainda aquelas tonalidades ocre, amarelo, palha,
aquelas pinceladas grossas. Arvores aparecem na folha, J. faz alguns comentarios, e eu
sobre as suas “armas”, agora ele usa tinta, ele ri, sua pincelada ¢ fraca, suave, desenha os
contornos. Ri. Fico eu com minhas arvores. Externo no interior, interno do exterior. J. se
val.

Volto a mesa de N.. Volto porque ela sentava ali ha um ano, numa das visitas
anteriores. Tenho um pando pintado por ela comigo, ainda que nao tenha tido coragem de
desempacota-lo muitas vezes, fora do Hospital. O trabalho de N. vem sendo reconhecido

inclusive fora da Oficina, em exposi¢des. A ldgica do produto, do campo artistico, parece
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conseguir absorver seu processo. N. em processo ¢ lenta, escolhe as tintas, ¢ séria,
movimentos pesados, pinceladas-lentas-fortes-nitidas-continuas. Péra, canta. Acompanha
o peso de suas pinceladas, melodia arrastada. Gosta de cores quentes, ou nao. Mas em
todo caso pinta com elas. Vejo. Pinta casas, pessoas e animais, principalmente. Seus bois
sdo muito apreciados fora dali, segundo informante. Volto porque ja havia sentado ali no
dia, sem dizer nada. Pergunto se ela se lembra de mim, acho que ndo. Digo que me
lembro dela, nao responde, ela ¢ séria. Ela parece ser tratada com alguma diferenga pelos
externos dentro, ali. N. trabalha numa mesa s6 sua. Ela ndo fala comigo, ndo quer, ndo
parece querer. Desisto, entdo.

Fim do periodo. Estagidrias comentando e organizando trabalhos — “muito
interessante, que falico” diz uma das armas-maquinas-corpos de J. Fico um pouco
perturbado com aquele comentario. Chega, T. outra externa que trabalha-administra-
cuida da Oficina. Me despe¢o de M., com ela me comunico. Sento, escuto conversas.
“Me vou”. E me fui. Pensando em J. E no coragdo. Pensando na possibilidade que ele me

deu de vivenciar a arte na Oficina. Fim do relato. S6 se conta o que se quer.

Quarto relato

A descrigao densa as vezes pode vir a ser uma forma de tornar menos aparentes 0s
afetos provocados por determinadas situagdes. Um maior impressionismo talvez
enriqueca o relatar — fragmentaria ¢ a lembranca. Um pontilhismo de memorias, realizado
a partir do que persiste, talvez seja uma forma de possibilitar uma outra linguagem no
relatar. Essa ¢ uma das questdes que tem surgido constantemente ao longo do intercalar
do estar 14 e do estar aqui: pode uma linguagem tao formatada e presa dar conta de uma
realidade nao-discursiva, permeada de agenciamentos, de afetos, de linguagens nao
discursivas, de pequenos choques e situagdes que se instauram provocando algo que nao
se faz disponivel para uma descricdo minuciosa, realista? Nao se trata de responder a essa
questdo, mas de tornar a descri¢do retroativa a ela. Por isso, nesse quarto relato, tentarei
ensaiar alguma outra forma de narrar, apresentar, que ndo a utilizada anteriormente; ainda

que esses relatos tenham um cunho mais pessoal, ¢ importante registrar as questdes
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referentes a escrita e ao colocar-se em relacao a cla. Parece de extrema necessidade
problematizar a escrita antropoldgica e, sem duvida, a melhor forma de problematizagio
¢ o fazer ser, o possibilitar outra escrita. Isso foi tentado, de certa maneira, no relato
anterior.

Chego mais tarde que de costume no Hospital. Entro na Oficina. Poucos internos
no ambiente. Me sento em frente a uma mesa. Interajo com M. e outros internos. Ha algo
diferente hoje nessa forma de relacdo — e (espero) ela se explicitara ao longo do
relato.Uma das estagiarias me cumprimenta. Conversamos um pouco. Explico sobre
minha pesquisa, falamos sobre a importancia de estar 14 antes como vivéncia do que
como pretensdes académicas ou de alguma outra natureza. Volto a mesa. Ela me pede
ajuda para identificar os trabalhos, escrevendo o nome do interno que os realizou e a
unidade de onde vem. Um choque — sou estagiario! Como que tinha esquecido que tinha
me feito disponivel a instituicdo, sou estagiario e devo agir como um. Aceito. Comego a
escrever atras de uns vinte trabalhos os dados de C., aquele senhor com que conversei em
outras visitas. A partir disso, como também de experiéncias precedentes, posso de fato
vivenciar a divisdo radical entre staff e inmate: se na visita anterior eu pintei com J., me
colocando, de certa forma naquele plano — ou ainda diminuindo as distancias, classificar
¢ identificar os trabalhos feitos pelos internos ¢ um procedimento do staff, que altera
profundamente as relagdes na Oficina — tanto no que tange aos internos como aos
estagiarios. Tal situagdo me incomoda, e a percep¢ao dessa mudanca me faz querer parar
de classificar os trabalhos, levo a tarefa até o fim, mas posteriormente nego fazer elas
com mais trabalhos, brincando com a proposta. Tal relagao sera de fato instavel ao longo
dessa visita (n3o se pode chamar de visita, considerando o carater obrigatorio que o
estagio me coloca); depois de circular pela Oficina, resolvo afirmar essa circunstancia, e
me oferego para dar continuidade e ajudar nessa atividade dos estagidrios. Posicdo
estranha essa. De certa maneira, minha observacdo participante ou participagdo
observante, passa a ser muito mais dos externos, do staff’s world do que do mundo dos
internos. Isso, afetivamente, me causa um desconforto, pois de certa maneira passo a
integrar, impessoalmente, um mecanismo cujas agcdes pude ver sobre os internos de uma
forma que ndo poderia perceber positivamente. Ainda assim, as possibilidades de

realizagdo mesma da etnografia dependem desse enquadramento postulado pela
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instituicdo. Além disso, minha conduta estard sendo avaliada dentro da Oficina (basta
lembrar da ficha que serd posteriormente preenchida), principalmente minha conduta
como estagiario a disposi¢ao de papéis e fungdes institucionais. Desde a ultima visita,
esse tem sido meu maior estranhamento. Nao ¢ que haja uma distancia efetiva dos
internos, pois talvez eles ndo tenham me percebido nunca como interno — ndo tendo eu
me colocado nessa condicdo, sendo isso inclusive impossivel. No entanto, o staff pode
agora me situar, me classificar, fago parte de um sistema digamos simbdlico, estou
situado de uma forma previsivel e regulamentada frente aos internos, frente a instituicao,
e frente a eles mesmos (estagiarios, funcionarios). Com isso, pude perceber uma
aproximacao. Uma diferenca geral de receptividade — ndo sou mais uma incognita, nao
situada nos lugares possiveis das relagdes no Hospital; assim, apresento menos perigo,
talvez. Além disso, passo a dividir um mundo, digamos, representacdes e funcdes efetivas
com aqueles que estdo colocados como eu estou, no posto de estagiario. Estranhamento.

Numa outra mesa V. chora, parece sentir dor. Algo que eu ainda n3o havia
presenciado acontece, entdo: M. vai em direcdo a V. e tenta acalma-la, a acaricia. M.
parece saber como acalma-la, numa manifestacdo como que de cumplicidade. Comeca a
dancar com ela. V. se acalma. A descricdo ndo traz a intensidade vivida dessa cena.
Novamente grita a necessidade de uma outra linguagem.

Passarei a maior parte da visita nessa mesa, com os internos que nela estao: 1., V.
e outro que eu ndo conhecia. Antes disso, porém, vou a mesa de um homem, que avistei
chegar e que ndo pude em nenhum momento suspeitar que fosse um “paciente”, E.

Trajes externos, nada 0 denuncia, nada nos denuncia. Fico pasmo com aquela
presenga ¢ me recordo que na minha primeira visita ao Hospital, ao museu, fui
apresentado a Ele. Ele pega seus materiais, escreve seu proprio nome e dados nas folhas
que usa, procedimento muito significativo. Pergunto se posso me sentar & mesa em que
pinta e olhar — posso. Sento. Nao sei muito bem como conversar com ele, ndo ¢ como os
outros internos — ndo ¢ interno. Me conta fragmentos de sua histéria — ndo me vejo em
condi¢des de conta-los aqui — limites vivenciais aos procedimentos objetivadores de uma
disciplina que se quer cientifica, mas parece esquecer que etnografar ¢ visibilizar, expor,
tornar disponivel ao saber, ao poder, e suas articula¢des. Lucidez, Ele ¢ lucidez — sabe de

como ¢ classificado pelos saberes psi, sabe de suas condi¢des econdmicas, transita nos
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dois mundos com habilidade. Pinta com incrivel expressividade corporal, de pé,
realizando movimentos com todo o corpo, respiragdo alterada, profunda — novamente o
Processo estético antes dos Produtos da arte — a relevancia vivencial e fenomenologica do
processo. No processo ndo ha comunicagdo, circulacdo, transferibilidade,
reprodutibilidade, troca — ndo ha mercadoria, mas meteorito (nas expressoes de Gilles
Deleuze). Uma poiésis que se destaca das regras, que ndo se integra no campo artitistico
— que relativiza a propria l6gica dos campos se abandonarmos a oposigao legitimidade —
ilegitimidade. Ele interage com sua pintura, num sentido de produ¢do de movimentos a
partir da interacdo com tinta e papel — uma pintura gestual, gestualizante — mais gesto,
movimento, frui¢do do movimento corporal que pintura — aparece um COrpo pintante,
pintor. Ele se distancia do papel, com firmeza, mas sem tornar-se brusco, nessa distancia
olha, respira, percorrendo a folha com olhos que sdo outros: o corpo precisa ser outro
para que o processo continue. A estética torna-se um modo de ser, um devir do corpo, a
forma como esse passa a vigorar e a ser experimentado-apresentado, tudo nele se altera.
As técnicas que aparecem nesse corpo nao sao estritamente artisticas, sao técnicas que
fazem emergir um corpo artistico, que elabora movimentos na relacdo com a inscri¢cao de
imagens e cores no papel — uma possibilidade de liberacdo de movimentos, uma
subversdo das disciplinas corporais? Que corpo € esse que se torna, por momentos
infimos, imprevisivel? Uma silenciosa quase-danca compassada pelo intercalar dos
ritmos das pinceladas e da respiragdo sonora. E ha algo além: nesse entusiasmo
(évBovoilacpdg enthousiasmos - para os gregos, algo proximo de uma possessdo divina
que se liga a arte e a poesia através inspiracdo provocadas por Apolo e Dioniso, por
exemplo) com o pintar a constru¢do de um corpo que faz arte — a corporificacdo. Aqui a
técnica ndo busca eficacia pictorica, essa técnica ¢ toda uma relagdo de espacialidade, de
corporeidade’®, de relagdo patica com a criagdo artistica através do mundo e com o
mundo através da criagdo artistica. Talvez por isso possa parecer estranho ver os
movimentos JEle., no contexto em que aparecem: uma Oficina que permite os
movimentos, mas que reproduz em sua espacialidade alguns dos elementos de ordem,

organizagdo, visibilidade. S3o movimentos que o singularizam na forma como se

"® Sobre a relagdo entre espago e corporeidade, o texto de mesmo do nome em Caosmose, de Félix Guattari
(1992).
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manifesta seu corpo. Suas pinceladas sdo livres, sdo antes movimentos que ndo se
destinam a arte. Nesse sentido, todos os seus tragos parecem livres, ndo fosse por um
pequeno detalhe: ao comegar cada nova pintura, ele se vira para as anteriores, as observa
por um instante e comeca a nova, como que fazendo mentalmente um mosaico.

Essas relacdes apontam para um modo de ser da arte — ou ainda, para as
possibilidades de modos de ser da arte, que ndo se situam na Arte: a estética de uma
vivéncia com as tintas, com o papel, o pincel, a matéria. Uma relacao estética que desafia
a posicao politica do interno. Ainda assim, a previsdo primeira dessa “liberdade” pela
instituicdo: estrutura — anti-estrutura: essa liberagdo dos movimentos talvez afirme e
perpetue a estrutura do hospicio tornando-a aceitavel. Ainda assim essa aceitabilidade ¢é
como que sobrevivéncia, se pensarmos o que ¢ estar jogado nas malhas de uma
instituicdo total. “Existencialismo, Jean-Paul Sartre” — fico pasmo ao escutar a voz dEle.
me interpelar enquanto, estagiario, classificava trabalhos. “Tu faz filosofia. Ou nao? Eu
também estudei” — fago... — “Sartre, filésofo existencialista, diz. Sartre e o sujeito
condenado a sua liberdade sdo nessa pesquisa estranhos. Ele transita pelo espago da
Oficina, bate displicentemente nas cordas de um violdo e volta as suas pinturas. E
elogiado por sua produtividade, cumprimenta internos que vao observa-lo. E sério. Pego
o violdo, toco, ele parece gostar. Trocamos algumas palavras sobre, levo o violdo até sua
mesa, toco ali. S., uma interna, de quem tinha ja ouvido falar se aproxima, escuta, calada.
Pessoas dizem que ela canta, pedem para que cante. Pergunto a ela se sabe cantar —
afirmagdo. O que ela gosta de cantar — “Hey Jude”, comeco a tocar no violdo — ela me
olha, ndo acompanha — quer cantar? “quero”. Pega o violdo, bate nas cordas — canta “Hey
Jude”, alto. E aplaudida. E ndo. E. a olha sério. Mais tarde, ele se vai. Fico na mesa com
S. Ela me encara. Largo o violdo em seu lugar. Volto a mesa. Depois, assino a minha lista
de presenca, freqiiéncia — ou seja 14 — a lista que os estagidrios devem assina para que seja
realizado um controle das horas passadas na Oficina. Pergunto se S. ndo quer pintar, ela
pinta com o material que E. havia deixado a mesa, desenha uma arvore. Me pergunta o
que fazer. Digo que ela tem que saber. Me pergunta se deve desenhar o que todo

. . . 77 , . . ~ e A .
psiquiatra freudiano’’ quer ver — algo como “¢ isso que tu quer ver?”. Situagdo irOnica,

7« freudismo, sob a aparéncia de ciéncia, propde como normas insuperaveis os proprios procedimentos

da subjetivagdo burguesa, a saber: o mito de uma necessaria castragdo do desejo, sua submissdo ao
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levando em conta o comentério de uma das estagidrias — que por sinal, ndo esta presente
hoje — que relatei, na visita anterior.

O tempo passa lento na Oficina, volto a mesa de V. e 1., conheco um interno com
quem converso e interajo, ele ¢ de extrema simpatia. Comentamos eu, ele e I. os trabalhos
— uma leveza, uma tranqiiilidade por parte deles, sinto. Talvez as invente neles. Talvez
mesmo os invente assim. Fico nessa mesa praticamente até a hora do almogo dos
internos.

Nao s6 observo a rotina institucional com participo dela, mesmo que me pareca
inicialmente ser de forma amena. Participo da regulamentacdo do horario e dos ciclos de
repeticdo — dos imperativos que caracterizam o regime de tempo. E como se estivesse
absorvido imperceptivelmente nos protocolos da instituicdo, essa idéia me perturba.
Situagdo estranha essa de estar no posto de estagiario. Acompanho minha colega até a
unidade de 1., para o almog¢o, uma unidade feminina: incrivel ver a multiplicidade que
existe numa unidade como essa, os mundos, os rostos, cada um contendo seus segredos,
suas historias, seus devires, suas duragdes. A situagdo me parece um pouco aprisionante —
sou externo. Um choque com a unidade.

Volto, pelo patio, a Oficina. Penso nas ruinas que sdo o Hospital. Um espaco
temporalizado, esculpido pelo grande escultor de que fala Yourcenar’®. Esse espaco que
me leva para lugares afetivos que nao situo. Relacdo estranha essa com a ruina, com o
sentir vida nas marcas das paredes, do poder imaginar nelas histoérias e vozes incrustadas.
Volto a Oficina. Converso com minha colega. Rostos. Esse espaco que percebo parece
me perceber e conter, com a mesma intensidade, agindo sobre mim.

Ao chegar a Oficina, ndo ha praticamente ninguém. Nenhum interno. Alias, um.
Ja o havia visto, sem saber que o era. Parece ironia. E o dia da relativizagdo da
possibilidade de identificar externos-internos. Se veste bem para os padrdes externos, ¢
asseado, carrega um pasta, usa 6culos escuros, careca. Enfim, esteredtipos faceis. Mesmo
como interno, trabalha no hospital. E uma figura muito interessante em suas
manifestagdes. Sua simpatia e tranqiiillidade escondem densas vivéncias de muitos anos

no hospicio. Sua pele ¢ um pouco como aquelas paredes. Sento a seu lado na mesa. Ele

tridngulo edipiano, uma interpretagdo significante que tende a cortar a analise de suas implicagdes sociais
reais” (Guattari, 1985, p.22).
® YOURCENAR, Margueritte. Il tempo grande scultore.
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pinta, e com uma caneta propria, que tira do bolso da camisa, escreve ao lado da figura o
que €, “flor”, “mulher”... Uma brincadeira visual com significado e significante: “isto nao
¢ um cachimbo”. Ao mesmo tempo, a palavra que faz ser: como o médico que realiza a
doenga ao designa-la — G. quer ser médico. Por que tu queres ser médico? “Me visto
como médico, ndo v€?”, “olha a minha pasta de médico! Aqui eu tenho papéis, meus
papéis de médico...” — abre a pasta ¢ mostra uma infinidade de folhas amassadas,
apertadas, velhas dentro dela... Sdo tuas receitas? “E, sdo meus papéis de médico, eu
guardo tudo, eu sou tudo — fiz cursos..” — Sim, bem que eu vi que tu te vestias com esse
rigor — “sim, fiz vdarios cursos. O que eu quero mesmo ¢ ser médico, gosto”. Me fala
sobre o seu desenho-pintura, diz que fez rapido demais — “fui um dos fundadores dessa
Oficina, venho aqui desde o primeiro dia, agora venho pouco porque tenho que
trabalhar...” — Fundadores? “Sim, um dos primeiros, junto com a Dra., antes de ser aqui”.
Conversamos sobre, G. tem muito o que dizer: incrivel o quanto consegue dizer sua
loucura-razdo-pura, sua lucidez. De fato as histérias transbordam em diversos fluxos
narrativos simultdneos que se entrecruzam... “ja vi muito aqui nesse Hospital, aqui
aconteceu de tudo”. G. foi internado quando tinha vinte anos — por que veio pra ca?
“nervos, problemas de nervo. Tinha tudo, depressdo, ndo falava, esquizofrenia, me
trouxeram pra ca, no tempo em que os loucos ficavam aqui no pavilhdo... Tinha de tudo
aqui dentro com os loucos... Faziam de tudo com os loucos, de tudo... O que eu ja vi
aqui... Nao vai falar, ndo vai falar... o que eu ja vi...”. E viu, viveu. Conta do tempo em
que o hospital era administrado pelas irmas — “as casinhas delas ficavam la... eu sou do
tempo delas... sou um dos mais velhos aqui, vi tudo”. Como era? “nos davam banho, no
Mangueirdo, sabe? L& atras..” Como assim? “Nos davam banho de mangueira...
pelados...” No inverno também? “Também”. Quanto conta G. nesse curtissimo espago de
tempo, se ndo fosse sua escolha do “ndo conta” haveria muito para se relatar aqui — G.
possui muitas vivéncias no Sdo Pedro — uma histéria vivenciada e viva nele... A
possibilidade de conhecer sobre praticas extintas e fatos funestos do Hospital, através da
historia oral remontar talvez a um contexto mais amplo da histéria da loucura na cidade,
no estado. Ele fundou diversas associa¢des de internos segundo diz — numa delas os
internos trazem pautas e problemas que sdo discutidos em assembléia — detalhe: com a

supervisdo de um “doutor”. Interessante pensar sobre essas associagdes na “loucura”, no
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hospicio, suas possibilidades de organizagdo e mobilizagdo... A proposta parece muito
interessante — assembléias, festas, carteirinhas. “Clube da amizade”, nome estranho para
uma associacdo dessa natureza. Pergunto se posso ir a uma das sessdes “Sim”, me
informa a data e o local. Continua a me falar da organizagdo... Digo que gostaria de falar
com ele mais tempo, “eu tenho psicologo particular agora... tu gostou de falar comigo?”,

claro que sim... Fim do relato.

Quinto relato

Hospital, meu voltar ao interior do dentro. Chego tarde. Atravesso o gramado do
patio. Unidade cheia, internos que nunca vi, me véem eles. Uns cinco, seis ou dez que
nunca vi. Assino minha folha, o documento que me controla a freqiiéncia e as falhas.
Chego e encontro G., meu primeiro contato na Oficina ha um ano. A cumprimento,
chamo pelo nome — sorri, mas ndo estou certo de que me reconheca. Ironicamente, a
pessoa com quem falei, substituindo G., e que me colocou frente aos mais diversos
obstaculos burocraticos e institucionais — basicamente impossibilitando de saida a
pesquisa, ndo estd ali. Por sinal, nunca a vejo, quase. Estranho pensar a etnografia
literariamente tomar liberdades de fala como essa. Enfim. Um pouco mais de seriedade:
assino minha séria folha de estagiario, que me liga ao staff e me separa dos internos
através na mediacdo do DEP, isto ¢, da instituicio. Como que uma lembranga do lugar
que ocupo, do lugar policialesco a partir do qual a institui¢do estabelece o staff: o papel
de vigiar-visibilizar, como numa forma especifica de vir a ser, de subjetivar”’. E uma
tensdao que se coloca: subverter-se a si proprio enquanto estagiario, subverter a instituicao
que se interpde, em mim, como obstaculo a viver a diferenca. Adentro o ambiente das
mesas, onde estdo os internos.

Sao diversos, reencontro varios conhecidos — alguns ocupando seus lugares
habituais. Falo com eles, falo com C., o senhor que me pergunta dia, horas, tempo — tenta

enquadrar em seu sistema de organizagdo de tempo, meio seu, meio da instituicao — ele e

7 “cada um, na sua medida, desempenha um pequeno papel de policia” (Guattari, 1985, p.27). Ainda: “A

luta deve ser levada em nossas proprias fileiras, contra nossa propria policia interior” (idem, p.24).
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o seu “dia de café preto”, conversamos. Falamos das cores de uma estampa em sua
camisa ¢ da semelhanca dessa com as cores que utiliza em sua pintura — se alegra. C.
pinta muitissimo rapido, em seus dialogos com diversos interlocutores dos quais sou
privado de ver e conhecer. Ele vive seus fluxos com a matéria, pinceladas. Nunca mais o
ouvi contar “um dois trés quatro” ao pintar. Algumas falas sdo recorrentes. Transito.
Confuso, mesas cheias, ambiente explodindo em rostos multiplos, tento localizar meus
conhecidos, a senhora M., que sempre me reconhece, ocupa um lugar habitual — gesticula
ao me ver, parece ter me achado descabelado — quer que eu penteie os cabelos, chama
alguém que passa, faz seus gestos — ela realmente consegue instaurar um vetor
comunicativo, na propria singularidade formal dos gestos-linguagem que usa. Esta
pintando, bate com o pincel na folha, presa com prendedores a um cavalete: nada de
flores hoje — no entanto, todo um agir corporal, um modo corporal de relagdo com a
pintura, mais performatico, mais forte. O processo me aparece aqui novamente como
privilegiado. Mil processos na Oficina — barulho, sons: um dos internos fala
repetidamente, algum outro bate nas cordas do violdo, vozes se entrecruzam: nao me
lembro de haver visto tanto movimento na Oficina. Uma jovem fica proxima desses
internos que desconhec¢o, de acordo com o que escuto alguém dizer — esses internos
foram trazidos por ela da unidade na qual trabalha: me vém as imagens das unidades que
ja visitei e todo o choque que me causaram — apesar de todo o enquadramento, de toda a
formatacdo disciplinar do espaco na producdo de corpos acessiveis e doceis de que fala
Foucault, em Vigiar e Punir, ha algo de multiplicidade radical, de infinitos de alteridade
que questionam a propria quase-estabilidade afetiva que as vezes me percebo mantendo
nesses espacos. Muito importante: ndo isolar a experiéncia da Oficina, ndo separa-la das
imagens e experiéncias das unidades, pois elas fazem parte do mosaico institucional que
compde a vida, as rotinas, os trajetos e itinerarios no Hospital e o cotidiano dos internos.
E percebendo esse contexto mais amplo que retomo a percep¢do da reclusdo como
contexto Sui generis de relagdes, percepgdes, objetivagdes, subjetivagoes, etc.

Um interno que desconhego fala comigo — nao compreendo nada do que diz,
absolutamente nada. Ndo sei o que fazer e comeco a fazer perguntas “quer pintar?”, “quer
papel?”, para as quais ndo obtenho resposta, somente as mesmas sentengas que nao

entendo. Ele parece ansioso, parece perguntar se pode-se sentar... Sim, respondo. Pego
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papel. A jovem que acredito té-lo trazido de sua unidade o entrega primeiro, ele parece
ndo quere pintar, outros internos sentados na mesma extremidade da mesa que ele,
realizam atividades, alguns desenham com pincéis atdomicos, outros pintam, outros
folheiam uma revista. Sento a essa mesa, proximo deles. Tento conversar com este
interno que havia falado comigo, comeco a entender algumas de suas palavras, fala sobre
seu sapato. Observo os outros, um senhor, na cabeceira, pinta calmamente, riscos de um
azul claro e de um verde também claro. Demora-se nisso, num fluxo muito diferente
desse seu possivel companheiro de unidade com quem converso: agora entendo — seu
sapato € novo. Ao lado desse senhor, um interno jovem, me olha com o que julguei ser
desconfianga. Também ndo o havia visto. Avisto outros internos conhecidos, que nao
havia percebido ainda. Nao sei se ¢ possivel descrever esse espago efervescente e
multiplo que estd a Oficina nessa manha... A jovem leva o interno até a extremidade
oposta da sala, ali, um violdo. Ela toca, ele danga, aplaude. “Acdo”, diz, “a¢do!”, um
outro interno se junta ao grupo. Nao sei o que observar. Interajo com M., depois com C....
Minhas “colegas” me cruzam, comentando a intensidade do trabalho naquele dia.

Sdo tantos os processos e interagdes que me insiro, que nenhum aparece como
mais importante que outro em termos de uma narragao estruturada, etnografica.

Encontro E., interno com quem estabeleci contato numa visita anterior, ele pega o
material, escreve seu proprio nome ¢ comega a pintar. Cumprimento-o, aperto sua mao.
Causa estranhamento vé-lo ali, de tudo tdo externo, em meio aquele ambiente trespassado
por pessoas cujo estar sendo “interno” grita... Ndo conversamos muito, eu ¢ E.. Além
disso, tenho também que ajudar em questdes do funcionamento efetivo — no prisma da
instituigdo — da Oficina. Uma fungdo cuja sensagdo definidora ¢, para mim, o mal-estar.
Retorno ao lugar de M., ela me pede, com seus sinais, que tire o papel pintado e o
coloque na sacadora, trago outro papel para ela. Interessante: isso ndo se d4 numa logica
de infantilizagdo que, as vezes, transparece por parte dos externos em relagdo aos internos
— mas sim numa logica de cumplicidade, digamos, de vislumbres comunicabilidade
possivel, apesar da preservagdo da radicalidade da diferenca, inclusive na linguagem:

lembremos da singularidade dos gestos.
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Dirijo-me a extremidade onde estdo os violdes, comego a tocar. Um dos internos
“novos” pega um outro violdo que ali se encontrava e comeca a tocar. Enquanto tocamos,
desencontradamente, um interno que sempre costuma passar rapidamente pela Oficina,
aparecer ¢ desaparecer ali, se aproxima, pega o violdo — “olha aqui”, fala calmamente,
num tom de quem mostra algo pacientemente — “essas sdo as cordas mais grossas, afina
assim; essas sao as mais finas; viu?” — vi — comeca a cantar: “Hoje peguei a viola, botei
na sacola e fui viajar” — escuto. Pergunto se aquela musica era dele, responde que sim...
Ele a havia feito naquele momento. Me devolve o violdo e sai — pega papel, tintas, fuma,
volta, pinta. Tento falar com ele, ele me passa um ar de lucidez plena, consciéncia, ou
seja la... Me olha quando um outro interno toca violdo, numa cumplicidade, como que
num entendimento de sentido. Nao pergunto seu nome, me € dito depois por outra pessoa,
Z. De acordo com essa informante, Z. “¢ um passarinho”. De fato, ele vém e vai, ele ¢
movimento®’, como se ndo se fizesse disponivel e localizavel, como se ndo quisesse estar
docilizado, como se explorasse pequenas fissuras, fendas, nas rotinas e programas
institucionais. Devir-passarinho, esse estar arisco, tomar distancias, fazer arte, fazer
poesia nos intervalos, nos intersticios das atividades regradas do Hospital. Quartas-feiras,
se ndo me engano, acontece uma oficina de criagdo literaria — também me diz a
“informante” — eu ndo tinha conhecimento: penso que devo lembrar de me informar
melhor sobre essa oficina, outra possibilidade de inser¢ao e vivéncia de devires artisticos,
na escrita: com as palavras — uma convergéncia com o grafar do etnografar, seus
exercicios de ficgdo ancorada na vivéncia? Enfim, ele, Z., vem e vai. Devém, se vai.
Segundo ela, ele escreve muito bem, singularmente — joga com as palavras — passarinho,
porque canta na Oficina e se vai — conhece as sonoridades das palavras, escreve seus
versos. Conta ela que perguntou “Por que ndo vem na oficina de escrita?”, a resposta:
“escuta, por que eu viria? Nao quero o compromisso, entende?”. O que ¢é esse
compromisso? Uma adesdo voluntaria, pensamos: um envolvimento com algo, um estar

colocado em alguma relacdo de obrigatoriedade. Nao, compromisso: estar inteiramente

% Encaminho-me a outra extremidade da sala, onde um senhor Z. pinta num cavalete. Ele pinta
cuidadosamente diversas formas padrfes as quais ele cobre com uma tinta em tons de amarelo. Suas
pinturas sdo muito singulares. Nao consigo conversar com ele. Parece extremamente atento em seu
trabalho, tem uma técnica prépria. Responde quase sempre com ‘é’. Um interno vem até mim e Z.
cumprimenta este e se vai, rapidamente [Trecho de diario de campo, junho de 2007].
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nas malhas da instituicdo — agir como se a possibilidade de escrever oferecida pela
instituicao fosse a Unica possibilidade de escrever: escrever, como pintar, ali, significa
estar visivel, exposto — ter um “arquivo”, uma pasta onde a producdo se separa do
produtor e fica armazenada, independente do processo de produgdo e do autor do mesmo
— para consultas dos possuidores dos critérios de analise e julgamento do saber psi,: fica
disponivel a sua consulta, analise, exame, produgdo mitologica de passados e trajetorias
cristalizadas no exercicio totalitdrio de remeter todas as manifestagdes a um codigo
dominante®', de transformar tudo em significante e sintoma, no exercicio do diagnostico.
Compromisso com a oficina ¢ isso: fazer controlavel — estar disposto mecanicamente
num espago previsto pela estrutura dominante, fazendo algo previsto — ndo seria isso
comprometer-se com essa  estrutura, comprometer-se em reitera-la? Z.,
voluntaristicamente, ndo o quer: ndo o quer antes por si — ¢ um “passarinho”. Quero falar
mais com ele, mas ja se foi. Aqui, praticas ndo necessariamente reflexivas, de uma
resisténcia discreta, de um restituir vida a palavra (o poema ou a cangdo de Z.) tornando-a
irrepetivel ou mantendo-a proxima: uma resisténcia ndo da contraposi¢cdo violenta, mas
um recolhimento do que se faz. Os saberes que se articulam sobre as produgdes dos
internos freqiientemente matam o que tais produgdes possuem de emergéncia de um
modo de subjetivar, pois as tratam como produtos — objetos, entdo, de andlise — e as
desvinculam dos agenciamentos processuais, do movimento, do devir. O império do
significante faz todos os produtos apontarem para uma esséncia pré-estabelecida do
louco, mito classico do desatino. Isso estd presente em menor ou maior grau no debrucar-
se dos saberes psi sobre essas “obras”. A propria nogdo de obra, segundo penso, é
inadequada: antes um obrar — estar disponivel as possibilidades de subjetivar, de
relacionar-se ativamente com o mundo, através da arte como manipulacdo da matéria.
Enfim, ilusdo socioldgica atribuir essa fuga nas micro-possibilidades de guardar-se, de
fazer-se indisponivel, de resistir a visibilizagdo das agoes, a Z.? Talvez. Ainda assim,

’ ’ c A - 82
onde ha poder h4 resisténcia®.

*! Ainda que estes procedimentos ndo caracterizem somente o que Guattari denomina freudismo, cabe
trazer uma critica desse autor:

82 «a wiltima palavra do poder é que a resisténcia tem o primado, na medida em que as relagdes de poder se
conservam por inteiro no diagrama, enquanto as resisténcias estdo necessariamente numa relagdo direta
com o lado de fora, de onde os diagramas vieram. (...) um composto social mais resiste do que cria
estratégias, e o pensamento do lado de fora ¢ um pensamento da resisténcia” (Deleuze, 2006, p.96).
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Continuo andando, como que aleatoriamente, falando com alguém, parando
instantes em alguma mesa. “Ola, N.”, digo a uma interna que conhego. Sou totalmente
ignorado. Lembro-me o quanto um grupo de pesquisa valoriza seus trabalhos, expostos
inclusive fora do Hospital... Detalhe: os membros desse grupo, segundo informante, nao
descem a Oficina. Ando, ainda. Numa outra extremidade, uma interna para mim familiar,
cujo nome, no entanto, ndo sei pinta um animal — uma pintura que julgo muito expressiva
e que me captura o olhar. Um animal em um cinza escuro, preto e vermelho, como que
um gato, abstrato no entanto, contornos fortes, essa pintura me paralisa: ela pinta com
forca e lentiddo, olhar perdido antes no movimento da tinta no papel do que no produto
em construcdo. Digo — isso estd muito bom. Ela vira lentamente a cabega para mim, passa
algo como cansago: “quer pintar?”, nao respondo, “quer pintar pra mim?” — por que?,
pergunto, estd muito bom, ¢ teu — “termina pra mim”, fala baixo, volta-se com a mesma
lentidao para o papel, num cavalete, continua. Quando passo por ali depois, a pintura ndo
estd mais, nem ela... Somente uma nao-figura, formagdes de tinta, que escorrem, como se
uma ferida negra estivesse aberta no papel, a sangrar. Aquelas pincelas feridas,
conseguem guardar uma intensidade afetiva — aquele preto, a forma como se aglomera no
papel ¢ singular. Algo me escapa ali, mas algo me afeta. Ela se foi.

Diversos internos comeg¢am a ir embora, ou ser levados. Distribuem na Oficina
chd, ou café, ndo sei bem, em canecas plasticas azuis. Falo com o sr. C., realizado: “caf¢
preto faz bem pra saude, muito bem... to com a barriga cheia de café, 6 coisa boa — que
dia ¢ amanha?” Nao sei, 21? “tem horas?” Nao tenho relogio “tem que comprar um
relogio — reldgio novo — reldgio ¢ muito caro”. Perco de vista novamente 0os seus-nossos
interlocutores. A Oficina comega a respirar alguns intervalos de siléncio, internos se vao,
internos sao levados, um gradual esvaziamento. M. ndo estd mais no seu lugar, esta fora
do saldo onde pinta, fuma um cigarro. C. se vai, deixando, como de praxe, uma grande

quantidade de pinturas.

Fico novamente sentado a mesa dos “internos novos” para mim. Um dos internos para

de pintar. Nao sei muito o que nem como relatar. Outros pintam. Um senhor pinta em seu
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ritmo imutével. Observo internos que pintam em outras zonas do saldo. Vale a pena tentar
sinalizar para um acontecimento interessante. Aquele interno para de pintar, quando vé
ter pintado uma das maos. Tudo para. Olha o papel. Uma das estagiarias tem uma idéia —
pinta as mios dele e as coloca contra o papel. E surpreendente sua relagdo com essa
sensacdo de ter a tinta na pele das maos: pessoas que por ali passam clamam pelo
resultado: pedem para que pressione as maos contra o papel. Acredito que sua sensagao,
seu estar sendo afetado ¢ muito maior pelo contato material, ladico, com a tinta. Esse
colorir-se como um apropriar-se, significar o corpo através da tinta: novamente aqui
aparece a idéia da importancia ou precedéncia do processo sobre o produto — um processo
ndo teleoldgico, ndo realizado em fungdo do que ainda ndo ¢€: aqui, ndo ha essa idéia de
temporalidade em fungdo de, esse tempo que passa, mas sim do tempo agido — um tempo
atual, ndo um ainda-ndo-ser. Desse modo, o processo existe em fungdo dessa vivéncia
mesma — irrepetivel, irreversivel, da materializacdo de afetos: uma vivéncia que ndo se
caracteriza como essencialmente artisitica, mas que chama um estar criando emergente,
um subjetivar emergente. Dessa maneira, a arte ndo detém o monopolio da criagdo — ela
trespassa as relacdes. Nesse sentido, a criacdo ¢ esse encontrar de possibilidades de
subjetivar a matéria, de compor-se e experimentar-se através dela: “o que importa,
primordialmente, ¢ o impeto ritmico de uma temporalizagdo capaz de fazer unir os
componentes heterogéneos de um novo edificio existencial” (GUATTARI, 1992, p.32).
O que essa arte-agenciamento-processo implica ¢ a producao desse tempo qualitativo,
vivo. O pintar as maos ¢ um marcar do tempo, o marcar o papel com as maos plenas de
tinta, um marcar do tempo que se imprime na materialidade. A expressao do interno que
mantém as méos sobre o papel é nova para mim. E realmente um processo singular, um
processo de descoberta de uma forma de lidar com a tinta, com as maos, reatribuir um
sentido, ainda que ndo discursivo a estas realidades. Logo, outro interno, M., sentado a
minha frente — que antes ndo estava utilizando tintas — apanha um pincel e passa a pintar
as maos com as diversas cores da paleta, um “cuidado” detalhista que ele ndo parecia ter
em relacdo aos seus desenhos, ele parece experimentar com o pintar as maos. A principio,
ninguém nota sua atitude. Pinta utilizando as diversas cores, cuidadosamente. Olha as
proprias maos: realidades novas, que adquirem uma outra vida. Pintar as maos, e produzi-

las. Corpo pintor-pintando-pintado: as fontes de acdo entram num jogo de ndo-
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localizacdo, corpo que pinta ¢ superficie de pintura, afeta, ¢ afetado, dobra-se sobre si:
dobra-se. Levanta os bragos, levando as maos a altura dos ombros: os deixa cair com
grande forca e peso sobre o papel, causando um impacto na mesa, gerando um
estremecimento — passa desferir esses golpes por mais algumas vezes. Que maos sdo
essas que pintam o papel? Nao importam as marcas! O cair forte e obstinado dessas maos
sobre o papel € o que importa, a vivéncia desses golpes, em sua forca, intensidade,
indocilidade: os corpos se reapropriam de si frente a disciplina da institui¢ao total? Sim,
hé4 algo em M. que se ausenta do controle totalitdrio. Como hé algo atual, novo, que se
guarda na atitude do interno que primeiro pintou as maos - as mantém sobre o papel, com
um sorriso leve...

Esse imponderavel ao controle racional, & administracdo dos corpos que atravessa
o Hospital, se manifesta ainda em outras circunstancias. M., o interno, agora de maos
limpas (as maos como poténcia de cor, e de for¢ca ndo € algo que se mostre), resolve ir-se.
Me convida a acompanha-lo, a principio, minha inseguranca de staff se manifesta quanto
a poder ou nao fazé-lo, depois, resolvo aceitar o convite. Trocamos poucas palavras, M.
parece querer me indicar caminhos: a saida, a portaria. Digo que ndo me vou naquele
momento. Aqui, experiencio novamente essa sensacdo do processo ndo teleologico, da
vivéncia dos fluxos — que se relacionam também a uma temporalidade singular, no
sentido que ndo a temporalidade da eficacia pratico-técnica das a¢des e a regulamentagdo
dos movimentos nesses tempos. M. traca um trajeto nao uniforme, nao atalha, ndo utiliza
o caminho mais curto; caminha com dificuldade, no entanto, manca. Fazemos uma
caminhada ndo linear, fazemos uma caminhada na espacialidade de M., nas formas como
ele ¢ afetado pelo espaco — me surpreendem seus itinerarios, seus caminhos, suas
resolugdes. Vamos até a frente de uma unidade, depois, caminhamos em um sentido
oposto para sentarmos em bancos em frente ao prédio historico. Alguns internos ali estdo
dispostos, como que numa praga. No maximo dois minutos depois, ele pede que nos
levantemos, caminhamos em direcdo aos fundos do Hospital e depois de um tempo ele
pergunta — “tens que voltar pra Oficina?” — tenho — “tudo bem, daqui eu quero ir
sozinho”. O deixo, o olho tomar distancia, olho para a unidade em minha frente. Olho
para o prédio historico, penso exatamente em sua histdria em sua permanéncia no tempo,

ele é outro tempo. Olho suas ruinas, a deterioracdo que a agdo do tempo tem — como um
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escultor, que singulariza sua obra. Encontro caminhos em suas paredes, trajetos: vitrais!
Temas religiosos? Nao consigo enxergar bem o que esta ali representado — um outro
tempo — € o que salta o que esté inscrito naqueles vitrais...

Retorno a Oficina. Internos se vdo. Ha4 bem menos pessoas na sala. E. se vai. Nos
despedimos. Salto algumas partes do relato.

Outras pessoas, sem duvida externos, come¢am a adentrar na oficina. Em alguns
instantes, o numero de internos ¢ superado pelo nimero de externos, estranha osmose;
ironicamente: dois ou cinco internos — dez ou mais externos. Aquelas presencas
modificam minha ambiéncia na Oficina, me parece como que uma espécie de invasao...
Essas impressdes nao podem guiar a minha relacdo com essas presencas: minha
etnografia passa a ser uma etnografia dos externos na Oficina. No entanto, essa postura
me chateia e perturba. Circulo, os observo a distancia, alguns me olham. Alguns fazem
comentarios. Outros passam a representar no teatro institucional um papel de integragdo
total a oficina, ajudando uma estagiaria, a impedir a “fuga” de uma interna que havia
entrado (por sinal, eu a havia acompanhado em seu trajeto até a Oficina ao acompanhar
M. em sua caminhada) para “roubar” revistas da Oficina. O papel do controle ¢
demasiado tipico do externo para que de fato seja possivel um livrar-se por parte do
antrop6logo de impressdes afetivas primeiras a respeito através da ruptura
epistemologica. Aquela cena, ndo exatamente pelo seu conteido, mas mais por sua
forma, me fere mais que me desperta um pensamento analitico e antropoldgico. Essas
pessoas, depois de abandonar a atividade de impedir a “fuga” dessa interna, vao sentar-se
a mesa de um interno que pinta sozinho, € comecam a perguntar-lhe coisas. Pessoas que
nunca vi na Oficina, mas que tem a postura de quem chega em seu laboratério — ndo vejo
por que ocultar meu juizo de valor. O que eles me passam ¢ essa condicao explicita deles
de externos: de internos do fora, de estabelecidos — tudo neles aponta ao fora, a norma —
sdo e parecem estar resolutos a serem externos ao dentro, em sua hexis, em suas
manifestagdes, em seus olhares. E a logica de alguém que detém um saber; a otica de
estar ali sem relativizar o seu lugar de enunciagdo, de estar ali sem tentar dissolver esse
posto de saberes e pressupostos que articulam uma condicdo diferenciada de observacao
dos internos — descubro: sdo estudantes de psicologia: vao fazer seu estagio ali. O que

fazem esses saberes? O que fazem eles ali? Tornam praticas disponiveis e visiveis a agao
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dos saberes psi, em um contexto no qual as manifestagdes sdo controldveis: estdo no seu
“laboratério”. Estar ali, na posi¢do de estagiario me perturba. Nao consigo olhar para os
estudantes, observar suas posturas, sem denunciar minhas reflexdes. Mal-estar: reversao,
em relacdo ao inicio das visitas, da volta ao Hospital, agora ndo em relagdo ao contexto
dos internos, mas a presenca dos externos. Nao quero que meu lugar de pesquisador se
aproxime dos lugares indissoliveis seguros-de-si — ou que se postulam enquanto tal nas
formas também nado-discursivas de manifestacdo — dos estudantes-estagiarios que ali
estdo. Vejo os olhares que algumas estudantes dirigem a Oficina, aos internos. Vejo suas
posturas, suas roupas, sua preocupacao com uma higiene em relagdo ao contexto — tudo
isso uma violéncia silenciosa que se instaura, que sé pode ser apreendida, mas nao
capturada pelas categorias. O que fago? Me retiro. Nao por muito tempo, o nimero de
estudantes aumenta. Aquela visita me aparece como uma visita ao exdtico, a algo a ser
exposto, a um zooldgico — o exagero ¢ necessario para transmitir o que sinto frente a
situacdo. Os internos sdo poucos, varios saem do saldo onde estdo os estudantes, entre
eles, a M.. Nao sei como reagir aqueles olhares, aquela falta de disponibilidade ao
contexto apresentada por esses estudantes... Pego uma folha, atravesso o grupo reunido
frente @ mesa de tintas, preparo uma paleta, pego um pincel. Quero estabelecer uma
diferenga em relagdo a eles, na relagdo de si com o contexto da Oficina. Sento-me junto a
M., o interno que voltara a Oficina, depois de caminhar rumo a “onde mora”, comego a
pintar: alguns olhares confusos desses estudantes passam a se dirigir a mim, encerrados
numa légica alheia a da oficina, pois ndo se abrem a vivéncia afetiva do contexto, ndo
abrem mao de seus lugares — de seus lugares em formagdo. Continuo a pintar, aquela ¢ a
unica contraposi¢do, simbolica, que consigo apresentar aquela série de violéncias,
também simbolicas, que parte deles em relacdo a tudo que ha de diferente na oficina.
Pinto, continuo a pintar... Um exercicio de participagdo, de jogar com os lugares, de criar
um angulo de observagdo sobre esses estudantes. Naquele momento, meu estado alterado
afetivo e meu interesse etnografico se dirige a eles, ndo estou numa identificagdo com o
staff naquele momento, as negocia¢des de que participo se ddo em outro nivel.

Continuo pintando, esquecendo de etnografar aquela nova presenca a Oficina.
Pinto também por uma recusa de me colocar no lugar duplo de pesquisador e estagiario

que é, ou serd, de certa forma, o lugar desses estudantes. Um ponto de introducdo ao
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pensar antropologicamente parece ndo estar presente para eles: tornar o exdtico familiar,
no sentido de as logicas do outro aparecerem como validas, e logicas possiveis de si
mesmo. Parecem tratar a oficina como um grande laboratério: por que ndo fazem de si
mesmos seu laboratorio? Por que ndo analisam e desconstituem suas proprias policias?
Por que ndo fazem de seus proprios corpos seu lugar de producdo de experimentos? Eles
se retiram para uma sala, na qual se reunem com professores ou seja 14 quem. As
estagiarias estdo limpando paletas e pincéis... Passo a ajuda-las. Me dirijo a uma sala ao
lado dessa na qual os estudantes estdao, na qual ha uma pia: lavo o material, lavo as maos.
As criticas aquela situagdo de exploragdo que pode dar-se a partir de uma proposta como
a Oficina pelos saberes psi ¢ enorme — cada vez compreendo mais o “passarinhismo” de
Z. Do ponto de vista vivencial dos internos, a Oficina ¢ um lugar de extrema importancia,
ndo esta entre as obrigagdes que a vida no Hospital impde (ainda que isso seja discutivel)
— os que ali estdo, estdo por que o querem. Nesse sentido, na Oficina, € possivel exercitar
um ludismo, manipular a matéria, corporificar afetos e perceptos, experimentar a si
mesmo. Ainda que esteja na logica da instituicdo total: momentos de lazer também
centrados no mesmo local de asilo e internamento (Goffman), a Oficina aparece como
possibilidade de subjetivagdes que se ddo por desvios e elementos diversos daqueles que
estdo nas unidades, por exemplo. No entanto, essa importancia para o mundo do interno
converge com o fato de estarem colocados num espaco que prevé acdes mais liberadas de
repressdes dos movimentos, das falas, etc: um lugar onde estdo dispostos corpos
acessiveis — explordveis por aqueles que querem confirmar, “fazer falar” a realidade de
acordo com seus postulados. Também aqui, exame. Nesse sentido, a Oficina pode
aparecer como uma experiéncia controlavel de relagio com a “loucura”, através da arte. E
uma situagdo muito ambigua, que carrega uma série de pressupostos que podem sofrer
apropriagdes por diversos angulos... Volto ao saldo da Oficina.

Ali, a interna que entrou para pegar revistas, estd em negociacdo com uma das
mogas do staff — chegaram a um acordo: ela levard apenas duas: assim, ndo precisara
enfrentar as restrigdes colocadas anteriormente. Participo um pouco dessa relagdo, tento
me inserir ali, mostrar revistas cujas imagens me chamam atencdo. Se vai a interna,
depois de escolher as tais revistas. Quando ela se vai, estou novamente sentado a mesa de

M.: o interno, de novo ali, estd agora folheando uma revista, me mostra a imagem de um
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show de rock. Também ele, depois de algum tempo se vai. A oficina fica praticamente
vazia.

Converso com uma de minhas colegas, pergunto — que era toda aquela gente?
apresento minhas inquietagdes a respeito daquilo tudo, passamos um longo tempo
conversando — identificamo-nos em nossas posturas criticas: na aversdo aos
procedimentos objetivadores e ndo vivenciais, aversao a forma de articulacdo dos saberes
psi, aversao ao diagnostico. Falamos sobre meu trabalho, ela se interessa, cogitamos a
possibilidade uma entrevista mais formal, numa outra ocasido.

G. pinta-desenha em uma mesa distanciada. Troco algumas palavras com ele,
renovo a intengdo de conversar com ele mais calmamente, ir no clube da amizade. Ele
também deve ir: hora do almogo — o regramento dos tempos organizados pela instituicao
sd0 os que falam mais alto na organizacdo do cotidiano no Hospital. Me vou. Fim de

relato.

Sexto relato

Hoje farei meu relato de maneira abreviada.

Chego na Oficina tarde. Alguns internos estdo 14, J., aquele que desenha suas
“armas” maquinicas, organicas, o st. C., hoje utilizando “as cores do colorado”, pintando
com a mesma velocidade constante: parece querer fazer o nimero de trabalhos suficientes
para preencher todas as “prateleiras” do secador — fica apreensivo quando deposito ali os
trabalhos de M., minha interagdo mais estavel em termos de freqiiéncia nas visitas...

Nesse relato gostaria de enfatizar duas interagcdes em especial: a com V., que me
fez compreender a forma como ela se relaciona com as imagens — empreendendo uma

< : Ay i 83
compreensdo mais ampla da natureza, ou melhor, dos modos de ser, da agéncia™ dessas

%3 Esse conceito ¢ aqui entendido como o ndo-monopélio da fonte ou origem da agdo ou possibilidade de
afetar por uma instdncia humana ou por “sujeitos” humanos. Ainda a esse respeito, adota-se a forma como
a nog¢do ¢ apresentada por Bruno Latour (2002). Além disso, trata-se de uma autonomizacdo de instancias
produzidas e que passam a ser produtoras (no caso, as imagens). A nog¢do vem utilizada no sentido de
multiplicar agentes no mundo, o que parece estar presente desde Tarde. Também as observagdes de Haar
(2000) podem nos levar a pensar as imagens artisticas como corpos e as produgdes como fontes de acdo
sobre outros corpos. Essa idéia encontra, remotamente, ressonancia em Valéry (1999), este, no entanto, se
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imagens; e a com L., uma externa do interior, que, no entanto, escreveu um livro na
Oficina.

Nunca, em visitas anteriores, mantive uma interacdo durante um periodo maior
com V.. Ela, diferentemente de M., ndo cria muitos vetores comunicativos, pelo menos
de maneira perceptivel a mim na minha condi¢do de externo. Sempre chora, aponta para
partes do corpo nas quais sente dor; olha para o alto, para algum ponto mais distante,
gesticula. Para mim, ela sempre aparece como alteridade radical no sentido de
insondavel: ndo consigo compreendé-la na maioria das vezes — seus gestos s30 menos
convencionais, talvez, que os de M., e a sua condicdo que transmite um intenso
sofrimento através do choro, do gemer, me afasta um pouco da interacdo. Na maioria das
vezes ndo sei como agir. Ela costuma levar a minha mao até sua barriga, como se sentisse
dor e como se esse gesto apresentasse uma eficdcia simbolica em relagdo a essa afeccao.
Em minha primeira visita & Oficina, em outra ocasido, ela foi a que me transmitiu a
sensa¢ao de um diferir intenso. Um grande choque com esse deferir, uma certa
impoténcia em relagdo ao seu sofrimento, se colocou para mim desde entdo. Costuma
desenhar formas circulares concéntricas, outros pequenos circulos ao redor — até entdo s
a vi utilizar o giz de cera. Pega o giz com lentiddo, como se também ele sofresse da sua
dor e fosse atravessado pelas imagens que lhe atravessam. Estou certo de que as
entidades que povoam seu mundo, seu espaco, sdo diversas das minhas: também sua
relagdo com as imagens, seu olhar vaga — me mostra a minha privacao desse ver. Todos
os movimentos dela parecem carregados de uma intensidade afetiva, porém séria, doida.
Meus contatos com ela sempre, até entdo, talvez por receio, impoténcia e medo meus, sao
curtos. Soube, ha tempo que “perdeu um filho” e que isso foi traumadtico. Passados
miticos. Nao sei se de fato assim foi, mas isso com certeza teve uma participagdo ativa na
imagem que acabei por formar de V. Ora, primeiro uma critica da construcdo de
personagens, e eis que construo uma personagem... Mas essa personagem povoa esse
texto e ndo o real, e assim deve ser visto, nas possibilidades que adquire no texto.

Nessa manha, V. ¢ uma das poucas na Oficina. Transito, perco a oportunidade de

conversar com alguns internos que se vao. Talvez seja relativamente tarde, ndo sei: noto

referindo as obras-produtos do processo poético, mas que iniciam um movimento ¢ agdes sobre aqueles que
seriam seus consumidores, sendo, para estes, origem de atividade.
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que ndo trouxe o reldgio comigo nas ultimas visitas. Isso me leva a pensar a minha
relacdo com o tempo na Oficina. Enfim, sento-me ao lado de V.. Ela chora, ou ri. O som
¢ muito parecido. Sei que chora, aponta suas dores, leva minha mao as suas costas.
Levanta. Continuo ali, lhe entrego papel, giz. Tento compreender seus gestos. Nao sei se
consigo... Olho para onde olha ou aponta, tento traduzir. Apercebo-me do reducionismo
dessa traducdo. Tento parar. Pega uma caneca plastica — entendo o gesto, pede que eu
sirva com agua. Dia quente. Sirvo. Volto. Desaprendi a narrar. V. me pede para guardar
seus desenhos na pasta. Guardo. Me pede tintas, acho, em meio as suas dores que ndo me
arrisco a compreender. Pego a paleta deixada por uma interna que pintou bonitas flores.
Entrego a V., com algumas folhas. Ela comeca a pintar, se levanta, danca ao escutar uma
musica que a agrada vinda do radio, volta a sua pintura. Nunca tinha visto, da parte dela,
utilizagcdo das tintas. Mesmo nao utilizando a caixa com giz, ela me faz um gesto como
que “leva isso embora”. O que V. vive ¢ um confronto com uma nova matéria de
expressdo, com a qual ndo possui familiaridade, entrando num jogo de relagdes com o
pincel e as tintas, ndo s6é um aprendizado, mas um outro experimentar da matéria e de
seus proprios movimentos: as vezes ri por ultrapassar os limites da folha com as
pinceladas e pintar a mesa, as vezes reclama. Essa nova forma de expressdao ¢ um novo
elemento possivel no vir a ser de um acontecimento, de uma vivéncia de producdo de
sentido, de re-singularizacdo de si. Ela estd muito focada na pintura. De fato, se re-
experimenta enquanto algo cujo modo de ser se equipara ao da imagem: desenha suas
formas circulares costumeiras, mas dessa vez ndo para nisso: segue o jogo do fe(i)tiche —
aquilo que ela mesma pintou como que adquire uma realidade prépria: ela como que pega
aquilo que pintou e faz gestos relacionados ao proprio corpo, investindo-o com aquelas
realidades pintadas — que ela produziu mas que a ultrapassam (LATOUR, 2002). Aquelas
imagens do papel passam ao seu corpo através de uma forma de postar-se em relacdo a
essas imagens, uma forma de ser imagens com elas, de compor-se com elas®. Seus
gestos: um circunda o pescoco — um colar! Outro, o pulso: uma pulseira; depois, um
brinco. As formas concéntricas de V. se apresentam, através da a¢do com a tinta, uma

entificagdo, passam a ter um sentido, passam a ser objetos. Talvez a tinta as tenha

 Imagem incorporada ndo pode ser entendido somente como algo materializado do ponto de vista da
visualidade.
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realizado de maneira singular — singular ¢ forma como V. se relaciona com elas, nesse
cuidar de si. Essas imagens tém uma existéncia n3o meramente no papel, mas no
processo de criagdo e vivéncia delas, “Nao se trata de uma imagem passivamente
representativa, mas de um vetor de subjetivacdo” (GUATTARI, 1992, p.38). V. me
mostra que “existem imagens” e que “as coisas mesmas sao imagens, porque as imagens
ndo estdo na cabega, no cérebro. Ao contrario, ¢ o cérebro que ¢ uma imagem entre
outras” (DELEUZE, 1992, p.57). V. experimenta essas imagens, se experimenta atraves
delas, se experimenta como imagem — “As imagens ndo cessam de agir e de reagir entre
si, de produzir e de consumir. Nao ha diferenca alguma entre as imagens, as coisas ¢ o
movimento” (idem, p.57). Acontece que V. é uma imagem que tem um dentro, ¢ sujeito,
produz-se enquanto tal. Conforme Deleuze, “ha (...) uma defasagem entre a agdo sofrida
por essas imagens ¢ a reacdo executada. E essa defasagem que lhes da o poder de estocar
outras imagens, isto ¢, de perceber” (1992, p.57).

O que é possivel extrair dai é o poder de agéncia das imagens® como formas de
producao de si, no sentido da experiéncia de si num processo. Imagens que investem o
corpo, o enfeitam, o remetem a um passado, o produzem a ele mesmo enquanto imagem:
realizam o corpo e sdo realizadas por ele. O gesto de V. de levar seus colares, pulseiras e
brincos até si € um gesto realizador — a agéncia ndo estd somente em V., a origem da
acdo, se pensarmos com Latour (2002) esta também na autonomizacao dessas produgdes
com as tintas e seu transcender essa produgdo enquanto fe(i)tiches. Assim, um corpo
simbdlico singularizado ¢ engendrado pela relacdo entre imagens (no sentido de
Deleuze), sendo que nessa relacdo imagens sujeito e imagens objeto intercambiam a

origem da acdo, ndo estando essa sob monopolio — essas imagens sdo “coisas”, adornos,

85 A partir do que foi dito até agora, cabe acrescentar aquilo que se busca fazer ver com “agéncia” das
imagens, repetindo a citacdo de Deleuze: “As imagens ndo cessam de agir e de reagir entre si, de produzir e
de consumir. Nao ha diferenga alguma entre as imagens, as coisas e o movimento” (idem, p.57). As
imagens ndo representam, mas sdo vetores que podem confluir para a emergéncia de um processo de
subjetivagdo. As imagens agem e reagem entre si — seja as relagdes das formas circulares de V. entre si,
seja a relag@o dessas coisas-imagens com V.-imagem. Assim, inaugura-se um movimento que ¢ imanente
as proprias imagens e que as coloca todas como fontes de agdo e movimento (tanto V. quando suas imagens
produzidas). V. se experimentando enqanto imagem que pode acolher outras imagens em sua superficie,
produz imagens (desenhos) que s@o coisas na medida em que sdo movimentos: adornar-se, vestir-se,
realizar-se imageticamente. Essas imagens ndo sdo mais aquelas materiais e visiveis, desenhadas sobre o
papel liso, mas aquelas que se instauram, acontecem e insistem na superficie rugosa da pele, como sentido
e singularidade ou singularizagdo. No jogo com essas imagens, ou de imagens com imagens, tudo ¢ devir e
superficie: as fontes de acdo e paixdo se confundem e se tornam ilocalizaveis e a imagem-humana nao ¢
mais que a imagem-desenho nessa relagdo.
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brincos, colares, sdo “movimentos”, possuem ag¢do, sdo vestidas, sdo pintadas, se
relacionam®. Sem duvida, a experiéncia de V. com seus adornos® torna possivel
também pensar o processo de criagao/producdo artistica na Oficina, novamente, em seu
carater de irreprodutibilidade, isto ¢, em seu cardter Unico de acontecimento
singularizante: ou seja, o sentido processual da arte, ndo importando seus produtos
circulaveis. Os adornos de V. ndo circulam. O que temos aqui, a partir das tintas, do
papel, e desse jogo de agéncias ¢ uma arte vivida, nao-capitalisitica, nao
institucionalizada num campo artistico. O que temos aqui ¢ a arte enquanto possibilidade
de experiéncia, de diferir, de ser outro num sentido mais radical e profundo. E nesse
carater de processo, de devir: um modo de agir o tempo, de temporar.

V. volta a sentir suas dores, disponho seus trabalhos para secar. Ela se vai.

Minha préxima vivéncia nesse dia € uma experiéncia musical com o interno que,
em minhas primeiras visitas relativas a realizacdo dessa etapa da pesquisa (2008),
encontrei enquanto caminhava na avenida, na cerca externa do Hospital. Ele entra na
Oficina. Pergunto-lhe de sua gaita, ele diz que estragou. Alids, ndo “diz”, me faz entender
que estragou — quer um acordedo, uma gaita grande, ndo uma gaita de boca. Pego para
ver sua gaita de boca, ele me mostra: realmente estd estragada, caiu uma de suas
superficies. Isso, no entanto, ndo impede que se tire um som dela. Peco que toque. Uma
outra estagidria pede o mesmo, novamente sua timidez. Pego um violdo. Em um

momento, estamos tocando juntos, uma melodia calma e tranqiiila. Aplausos. Ele gosta

% E mais: imagens-sujeito e imagens-objeto se constituem em reciprocidade e em reversibilidade de relagio
sujeito-objeto. O que nos remete a nogdo de embodiment que aparece no comentario de Eric Alliez (1995).
%7 A relagdo com esses adornos deve ser colocada como relagio com alteridades, que circulam nas relagdes
fluidas entre objetos-corpos. Os adornos de V. sdo eles mesmos processos imateriais € potencias que atuam
sobre o corpo, nao somente no sentido do ‘enfeite’. Enfeitar aqui ¢ investir-se poténcias de devir outro, de
diferir. E inaugurar um corpo que pode diferir do corpo esquadrinhado, décil, visivel, disponivel ao exame,
a producdo de informagdo e saber no Hospital. Se trata justamente de inaugurar, de instaurar um presente,
que ¢ o presente das imagens que arrancam o corpo das mistificagdes de um passado-trauma e o colocam
na possibilidade de devir e de porvir, através dessas imagens que atribuem sentido a esse corpo € o
transformam. Um corpo-sociedade no qual se relacionam multiplos agentes. Esse corpo € politico e resiste.
O sentido do adorno ¢ politico-estético.
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da musica. Continuo tocando enquanto ele pinta, a partir disso vivemos uma série de

interagdes e negociagdes leves, com momentos de comicidade...

Uma senhora, para mim desconhecida, observava, tocada a cena, parecia vivenciar
profundamente aqueles sons vindos de nossa composi¢do instantanea. Nao tenho certeza
se ela ¢ interna ou externa, ou a que fora o que dentro ela pertence, transita ou remete.
Ougo um “lembra de mim?” dela para outro interno. Quem seria? Nao sei, trocamos
alguns sorrisos, ¢ uma senhora de idade avangada, parece como que revistando cenas de
seu passado, escreve um verso numa das pinturas exposta na Oficina. Levanto-me, depois
de tocar o violao por um bom tempo, para devolver o instrumento a sua posicao original.
Quando me virou escuto a voz dela “ja parou?”.

A senhora me pergunta sobre algumas musicas antigas, me narra alguns fatos aos
quais essas musicas se associam, segundo ela, lembrancas bonitas da vida, que a musica
traz... Sdo exatamente esses fluxos da memoria que preenchem de significado sua
experiéncia das musicas e das melodias que eu tocava. Nao conheco, no entanto, a
maioria das musicas de que fala. Prometo a ela, escuta-las, para que possa toca-las. Ela
pede para que eu toque na proxima visita em que nos encontremos. Interessante esse
rosto tdo velho e tdo novo.

Como que me despeco dela guardando o violdo. Transito pela Oficina, assino
minha presenca na lista. Estou pronto para ir. A senhora no entanto, senta na mesa em
que antes eu e C., o interno que toca gaita, estdvamos a tocar. Ela abre um caderno. Seus
ritmos me chamam tanto atencdo. Ela parece estetizar todos esses processos. Isso me
toca, me faz direcionar para ela as ateng¢des. Esse sentar, abrir o caderno, contemplar,
vagar, ¢ carregado de toda uma temporalidade, de toda uma singularidade de afetos.
Passo por ela rumo a porta de saida — “Eu escrevi um livro aqui, sabia?”. Paro e volto.
Ela, L. (eu escutaria seu nome depois), me conta que havia escrito um livro de sua vida,
na Oficina, com as suas memorias — com a vontade de compartilhd-las. Nao podemos
conversar por muito tempo. Ela me fala que foram impressos exemplares e vendidos.

Escrevia outro livro, dessa vez um mosaico com as historias de vida daqueles que
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conhecia. Uma descoberta, L., quer conversar comigo: “sentei aqui e ndo escrevi nada” —
eu atrapalhei, me desculpo — “eu quis falar contigo, foi bom”. Ela tem toda uma
expressividade, um carinho pelas pessoas da Oficina. Minha curiosidade cresce em
relacdo a essa escritura que coloca em perspectiva a escritura que eu mesmo me coloco
como tarefa. Um mosaico heterogéneo, também nele intensidades, umas vidas vibrando,
se re-fazendo, insistindo, contra 0 mundo, contra a efetividade perversa das sujeigdes.
Umas vidas, em suas incomensurabilidades e radicalidades. Também Ela cartografa. Que
livro-mosaico ¢ esse que agita umas vidas e as realiza como novas? Que calma de
movimentos, que leveza poética ¢ essa que Ela consegue realizar na oficina vazia? Ha
aqui um segredo, segredo que ndo ¢ edipiano, passado, fantasma, trauma, recalque,
patologia, pecado, consciéncia, interior, complexos. Segredo politico, polEitico. Antes, a
vida. Diferen¢a insondavel. Uma vida é um segredo, guardado nas dobras de uma

superficie vasta.

Caminho. Fim de relato.
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