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____________________________________________________________________________|
Institucionalizacdo da loucura e autonomia da esfera artistica

«—ijVélgate el diablo por don Quijote de la Mancha! ;Cémo que hasta aqui has

llegado sin haberte muerto los infinitos palos que tienes a cuestas? Td eres loco, y si

lo fueras a solas y dentro de las puertas de tu locura, fuera menos mal, pero tienes
propiedad de volver locos y mentecatos a cuantos te tratan y comunican; si no, mirenlo
por estos sefiores que te acompafian. Vuélvete, mentecato, a tu casa, y mira por tu
hacienda, por tu mujer y tus hijos, y déjate destas vaciedades que te carcomen el seso y
te desnatan el entendimento.

(Cervantes, Don Quijote, Segunda Parte, Capitulo LXII).

epois de termos pensado o processo de institucionalizagdo da «loucura»

e a construgdo do estigma, interessa-nos neste segundo editorial geral

de Arte e Loucura pensar relagdes e paralelismos entre a «loucura» e a
«arte». Neste sentido, a nossa problematizacao ird agora desenvolver-se a par-
tir de uma coevidade histérica: o século XVIII, da institucionalizagdo da razdo
e do enclausuramento da «loucura», foi o mesmo da autonomia da esfera da
«arte». Seria nesta esfera auténoma da arte que o desvio a normalidade podia,
por vezes, fintar a razdo e confundir-se com o excesso visionario do génio. O
século XVIIl criava um lugar (campo, esfera e sistema) da «arte» e um lugar da
«loucura» (o asilo), implicando-se na genealogia de juizos autoritarios que pas-
sassem a decidir o que pertence ou néo a cada um desses distintos lugares.

Se no editorial anterior insistimos no processo de institucionalizacdo da «loucura»
abordemos, de momento, o da «arte». No século XVIII, enquanto se construia
a autonomia da esfera artistica e avangava a arte moderna, a autoridade das
questdes artisticas iniciava um processo de libertagdo das regras académicas.
As academias de Belas-Artes construiram-se com um grande foco na figura
humana, com as nucleares aulas de exercicio de desenho do nu, colocando a
accdo humana e a narrativa de histéria, na primeira hierarquia da pintura e da
escultura. O desenho era a base racional, que concebia a figura e a composicao
enquanto segurava os caprichos da cor.

Mas a partir desse século XVIIl a Academia comecava a ter os seus principios
racionais do desenho confrontados perante novos (ou renovados) conceitos que
invadiam as teorias estéticas. Por um lado privilegiavam-se dimensdes subjecti-
vas, seja na producao seja na recepgao, desvalorizando as regras e os cdnones
académicos. Por outro, essa subjectividade acompanhava uma valorizagdo do
espaco de recepgdo e da sua decisdo na qualidade da obra, em detrimento
da autoridade prévia de uma qualidade inscrita nas regras da producao. Esses


https://cvc.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/default.htm

conceitos colocavam cada vez mais em jogo o sujeito da recepc¢do e menos o
darazao, destacando-se a experiéncia do conhecimento sensivel associada ao
nascimento da estética, ou nos tratados do gosto e do sublime. Enquanto esses
conceitos se afirmavam, a tradicional (e classica) predominéancia da filosofia do
Belo perdia protagonismo nas teorias artisticas.

Vérias tendéncias comegavam a desafiar os paradigmas académicos do desenho
e da pintura de histéria. J& no século XVIII, Diderot criticava o artificio das poses
da pintura académica defendendo a necessidade de outro deslumbramento
e captacdo dos gestos naturais?. Depois, a teoria romantica do génio colocava
o engenho numa dimensao supra-racional, uma inspiragdo mais derivada da
imaginacao, da desmedida e desequilibrio, do que o cumprimento de regras.
A autoridade do desenho e da linha perdia protagonismo enquanto se valori-
zava a cor e a mancha, desenvolvidas da escola maneirista veneziana ou da via
rubenista (em querela no século XVII com a poussinista, marcada pela autori-
dade do desenho, e que era a base da Academia Francesa), depois ampliadas
com o avancgo da pintura de paisagem e o ar livrismo, com a sua aten¢do ao
capricho das pequenas sensagdes dos fendmenos naturais —numa viagem que
tem como principais marcagdes a paisagem do pitoresco Rococd, a paisagem
romantica, o Naturalismo, e se coroava no ar livrismo total do Impressionismo.

Desejava-se cada vez mais uma dimens&o primordial e aprofundada da subjec-
tividade, que se pesquisaria com intensidade nos movimentos das primeiras
vanguardas, como puras forgas criativas de base anti-racional: o primitivismo,
o infantilismo, o inconsciente, entre outras, que encontramos sincretizadas na
base dafamosa nogéo de «arte bruta» de Jean Dubuffet. A vontade de Schope-
nhauer, o dionisiaco de Nietszche (que tanto inspiravam artistas de movimen-
tos como o Expressionismo ou o Futurismo), ou ainda o Id («isso») de Freud
(o Surrealismo), abriram uma importante linha da emocao na arte moderna e
contemporénea, uma arte concebida por primeiros impulsos (a improvisagdo
de Kandinsky, o automatismo psiquico surrealista, a pintura de acdo ou o Infor-
malismo gestual). A pulsdo gestual libertava-se do controle da razdo e da cons-
ciéncia do sujeito e sobrepunha-se a necessidade da construcao formal. A arte
moderna e as vanguardas assumiam ainda outra radicalidade ao confrontarem
o tradicional sistema de representagdo?®.

A pesquisa anti-racionalista da arte trazia consigo uma matriz anti-académica de
recusa dos principios da tratadistica, com implica¢es na prépria aprendizagem
artistica, que abria um tempo de crise das instituicdes tradicionais de legitima-
cdo da arte através da «qualidade» da producgéo (as Academias de Belas-Artes),
processo acentuado com o avango da arte moderna e contemporanea. Assim, a
autonomia da esfera artistica, pondo em funcionamento um sistema ou campo
(plural) da arte, ou de um sistema da arte, seria determinante na transferéncia
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da autoridade sobre a legitimidade da obra, que se desvinculava do espago
de producéo das Academias de Belas-Artes, para se passar a decidir em dina-
micos espacgos publicos de recepcdo. O campo da arte ultrapassava o mundo
do artista’. Esta deslocacdo dos processos de legitimacao vai articular-se com
o processo de subjectivacdo atras referido.

Abordemos um pouco esse processo de subjectivacdo estética que se desen-
rolou ao longo do século XVIII. Até este século o conceito dominante e que
geria todos os outros no campo da arte era o Belo. Afilosofia do Belo procurava
determinantes universais e ndo caprichosas de determinacao do que «é» Belo.
O objecto Belo trazia consigo uma legitimidade enquanto arte, sendo portan-
to a obra de arte a suportar as razdes da arte. Ao sujeito apenas correspondia
atender a esse Belo que era inerente ao objecto e estava garantido a partir da
qualidade da sua produgéo. A qualidade da obra de arte estava para além da
relagdo com esse sujeito da recepgdo. O Belo era inerente e manifestava-se na
obra, para se incorporar nela toda a garantia da existéncia de «arte». A pas-
sagem do paradigma da produgéo para o da recepgdo enquanto se autono-
mizava a esfera artistica®, destituia essa dominante filosofia do Belo. O século
XVII j& se centrara num debate entre o coragdo e a razdo, entre uma estética
da delicadeza e do sentimento e uma cléssica, mas seria a viragem estética do
século seguinte que determinaria todo esse processo de subjectivagdo que se
exortava com a constru¢ao do individualismo moderno.

Com centro no século XVII, valorizava-se o lugar do sujeito enquanto se solidi-
ficava o sistema das artes, com destaque a processos subjectivos, sejam eles,
como ja indicdmos, do lado da criacdo ou da recepgéo. A afirmacao da pintura
de paisagem, sobretudo nos séculos XVl e XIX, foi um dos mecanismos dessa
valorizagdo de uma contemplacéo subjectiva, que emanava das opgdes de en-
quadramento do pintor perante a natureza que o rodeava, num exercicio do
capricho pitoresco que se libertava das regras da Academia. A prépria valo-
rizacdo da cor e da mancha associadas a pintura de paisagem transportavam
dindmicas subjectivas: por exemplo, a cor valorizada pelos romanticos valori-
zava mais os efeitos no sujeito que as importantes bases cientificas de Newton.
Goethe referia a necessidade de destruir o edificio da fisica newtoniana que
«ndo tem em conta a experiéncia pessoal, a sensacdo, os sentidos, (a fortiori,
a sensibilidade)»®. Além disso, valorizava-se o observador que contemplava o
prazer de uma pintura liberta dos conteddos iconogréficos.

Era o predicado da experiéncia estética que se vinculava ao prazer do sujeito. O
centro passava a ser o efeito da obra no sujeito. Jd ndo a obra como mediagdo a
um Belo metafisico que nela se manifestava, mas o efeito estético que deve ser
estimulado a partir da prépria obra’. H4 uma outra razdo da obra, outro lugar
do sujeito e outra valorizagdo da circunstancia temporal da recepcéo, que se



desejam, cada vez mais, colocar em primeiro plano.

Mas a questdo interessa-nos para sublinhar essa saida de um paradigma mais
objectivo e racional, definidor de regras de producdo® que presidem a execu-
céo perfeita da obra de arte, por vinculos a um suposto Belo (ideal), para um
paradigma subjectivo que coloca o valor da obra dependente do seu efeito na
recepgdo —e que solicitard mesmo um estado ingénuo do sujeito. As teorias do
génio romantico consagravam uma expressao liberta de paradigmas racionais,
desvalorizando as regras da tratadistica das Academias. Cada vez mais, a arte
ja ndo se definia nem ensinava a partir de preceitos e regras prévias, que infor-
mavam como é que a obra devia ser, para passar a depender de sensibilidades
(refinadas ou candidas), ou seja, da experiéncia sensivel do sujeito.

Sublinhamos trés conceitos fundamentais, que se tornaram dominantes nas
teorias artisticas do século XVIIl e que consideramos marcantes nesta viragem
subjectiva e respectiva valorizagdo da recepgdo enquanto experiéncia estética:
o Gosto, o Sublime e a prépria Estética. Todos eles se colocam, com mais ou
menos intensidade, mais no polo da recepc¢éo que no da producéo. Tal como
a dimenséo cultual passava da igreja para o museu’, e da reliquia para a obra
de arte, também a privatizacdo da contemplagdo estética parecia deslocar-se
para uma relagdo «ndo sé privada, mas interior, intima»'® com o objecto artis-
tico. Mais que o entendimento da razdo das formas para justificar a qualida-
de da obra, o que passava a dominar era o seu efeito no sujeito, permitindo
que a arte se tornasse um modo de entendimento das paixdes humanas''. Da
centralidade dos fundamentos na arte na obra, passava-se para uma relacéo
desta com o sujeito, tornando determinante os modos dessa relagdo, que iam
da apreenséo sensorial e emocional ao juizo relativamente a obra como uma
«forma de racionalidade saida do sensivel»'2. Como tentaremos demonstrar em
extremada sintese, nenhum destes trés conceitos pode funcionar sem sujeito.

A teoria do gosto de finais do século XVII e ao longo do século seguinte é de-
terminante para o entendimento da tensdo entre uma beleza absoluta e a re-
latividade do gosto, tendo o objecto artistico como o lugar de manifestacao
dessa tensao. Por outras palavras, langava-se o problema de conjugar o Grand
Godt evocado pela Academia Francesa com os pequenos gostos dos sujeitos
que irrompiam nos seus salons? Raymond Bayer coloca o problema dos riscos
da aventura subjectiva na histéria da Estética sintetizando bem a questao desse
tempo a partir de prerrogativas de David Hume (e que atravessaria a sua dis-
cusséo, pelo menos até, e inclusive, as aporias do gosto de Kant):

«Se o gosto é um fenémeno de sentimento, e se a razdo Ultima do senti-
mento é o prazer, como pode passar-se a uma regra geral do gosto, e de
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uma subjectividade fazer um universal?»'3.

No seio da teoria do gosto valorizava-se o lugar da apreensao do sujeito na
relagdo com o objecto: «Avec le concept de goUt, en effet, le beau est rappor-
té si intimement a la subjetivité humaine qu'a la limite il se définit par le plaisir
qu'il procure, par les sensations ou les sentiments qu'il suscite en nous»'*. Para
tal foram determinantes os artigos de Addison reunidos com o titulo On the
pleasures of the imagination, cujas questdes especificamente estéticas estavam
nas origens néo sé dos novos problemas do gosto como também do sublime.
O gosto (taste) apresenta-se como um érgao interior que poderiamos sintetizar
como um discernimento imediato de saboreamento.

Ao se afirmar como conceito determinante na teoria da arte do século XVIII, o
gosto colocava o centro do problema ja ndo na qualidade artistica do objecto. A
obra libertava-se de uma prévia judicativa de qualidade, enquanto manifestagdo
do Belo, para se concentrar na sensibilidzagdo do sujeito da recepcao (e para
depender, cada vez mais, do juizo judicativo deste). J4 ndo questdo ontoldgica
da obra de arte, mas dialéctica de sujeito e objecto’. O que ficava era uma es-
pécie de melancolia de uma universalidade perdida enquanto salvaguarda da
ontologia de um objecto belo. A recuperagao de um modo de universalidade
passava também a depender do sujeito, da sua sensibilidade (outro conceito
essencial para este tempo de afirmagdo do gosto) ou, como diz Shaftesbury
nos Moralists, para depender do conhecedor (well-knowing) como alguém «ex-
perimentado em todos os graus e ordens de beleza»'® — figura que j& néo é,
necessariamente, o artista. O gosto, sendo uma valorizagdo da subjectividade
individual na sua teoria fundadora, desenvolvia-se depois enquanto conceito
de caracterizagdo cultural e civilizacional.

O sublime baseia-se também numa relagcdo com o sujeito, mas agora de des-
medida, pelo que o podemos considerar uma intensificacdo dos caprichos do
pitoresco, passando-se do acolhimento deste para um impacto, pelo menos
inicial, de temor sobre o sujeito. Na heranga do sublime estava uma tradi¢ado de
algo que escapava ao controle do belo, um je-ne-sais-quoi sem a qual ndo ha
beleza no belo™. Se ja havia uma tradigcao do belo ideal que escapava a medida'?,
a apari¢do do sublime nas teorias estéticas colocava o belo cada vez mais num
lugar de estabilidade e de (boa) medida, do que se limita e configura, enquanto
que o sublime assumia esse modo «onde a imaginacgéo tocava o limite» para
o exceder?® e onde a prépria experiéncia estética se ultrapassava no exercicio
daimaginacgéo. Se o gosto solicitava apoio em no¢des como a sensibilidade, o
sublime solicitava a imaginacao (sobretudo em Kant).

Ja Addison referia o prazer que provém néo sé da beleza e da novidade (ou
do estranho e fora do comum), mas também da grandeza, referindo que «nédo



é anovidade ou a beleza da viséo o que nos impressiona, mas aquela magnifi-
céncia rude, presente em tantas dessas estupendas maravilhas da natureza. A
nossa imaginacgédo gosta de ser preenchida por um objecto, tal como gosta de
abarcar algo que seja demasiado grande para a sua capacidade»?'. O sujeito
é marcado por um «encantamento da alma» sentido perante «visdes majesto-
sas»?. Addison apresentou a imaginacdo ou fantasia como mediadora entre o
sensivel e o entendimento. Mais uma vez, é esse interior do sujeito que conta.

Em 1757, com a obra A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of
the Sublime and Beauliful (Investigagées filoséficas sobre a origem dos nossos
conceitos do belo e do sublime) de Edmund Burke (1725-1797), o conceito de
sublime sofria uma decisiva viragem estética afirmando-se na teoria artistica. A
fonte do sublime era o temor e terrivel, relativo a dor, ao perigo e a surpresa.
Enquanto Addison valorizava o prazer, Burke considerava a dor mais poderosa
que o prazer, avaliando-a como aquilo que produz a mais forte emoc¢édo que o
espirito € capaz de sentir®®. Burke separou trés estados: o de indiferencga, aquele
em que estamos a maior parte do tempo, o de prazer, que se da directamente
a partir do estado de indiferenca sem necessidade de dor e relativo a apreen-
sdo da beleza, e a dor. Separando qualquer implicagdo do prazer na dor e no
perigo, lancou o conceito de deleite (delight) que diferenciava de prazer. Prazer
e dor sdo ambos positivos, sendo o deleite negativo perante a dor. Se a beleza
produz prazer por via da perfeicao, sendo por isso um prazer positivo, o terri-
vel do sublime, como causa de medo e espanto, néo reflectia a adequacgéo da
perfeicdo, mas a monstruosidade do excessivo, sendo portanto negativo (ou
«relativo»)?. A questdo torna-se entdo saber «como é que tal terror provoca o
deleite?» (delight). Tal deve-se a ameaca nao realizada, espécie de disténcia e
seguranca da contemplagdo?®, relativa a condicdo estética que legitima o de-
leite sublime. Observamos, mas nado participamos nem somos protagonistas.
Se fossemos directamente afectados pelos fenémenos que nos atemorizam, a
sublimidade desaparecia imediatamente, deixdvamos de ser contempladores
e convertiamo-nos em sobreviventes?. A paisagem indomével (que se opunha
a anterior tradi¢do da paisagem pitoresca) é a arena do sublime, mas apenas
porque e enquanto somos espectadores.

Na Critica da Faculdade do Juizo, Kant radicaliza o papel do sujeito no sublime
matematico. Para Kant, enquanto a definicdo do belo se refere a forma sensivel
do objecto e na adequacéao do sujeito a esta, na de sublime hd uma inadequa-
céo aforma sensivel: «NGo podemos dizer mais, sendo que o objecto é apto a
exposicdo de uma sublimidade que pode ser encontrada no animo [espirito];
pois o verdadeiro sublime ndo pode estar contido em nenhuma forma sensivel,
mas concerne somente a ideias da razdo, (...)», escreve Kant, acrescentando:
«Assim o extenso oceano, revolto por tempestades, ndo pode ser denominado
sublime»?, o que nos separa da nocdo de Burke. O uso da imaginagdo na con-
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cepgdo do sublime matematico de Kant é um exercicio do sujeito intelectual®®.

Para Kant é o sujeito que coloca a sublimidade na natureza. O movimento do
sublime kantiano é um caracter do espirito unido com o juizo do objecto, es-
tando portanto apenas nas potencialidades espirituais do receptor do acto de
apreensdo: «ndo hé objecto sublime, sé o sujeito que o vé é sublime»??. O su-
blime é apreendido em si como um estado puramente subjectivo: «Dai vé-se
que a verdadeira sublimidade tenha que ser procurada sé no animo [espirito]
daquele que julga e ndo no objecto da natureza, cujo julgamento permite essa
disposi¢cdo do animo»®.

Se, como veremos ja de seguida, a estética surgia no século XVIIl por Alexander
Gottlieb Baumgarten como gnoseologia inferior a razéo, o sublime parecia res-
ponder através de uma reviravolta, um tropos, que invertia o acto de humilhagao
do sujeito humilhado ou aterrorizado. Afinal era apenas este que podia conceber
o infinito (mental) que se superiorizava a qualquer desmedida da natureza. O
sublime jogava-se em ultrapassagens e tensdes com os limites: «par-dela toutes
les productions»®' ou mesmo como «le dépassement ou la suspens de I'art»*2.

A propria Estética emergia no seio da Aufklarung alemd como um momento
decisivo da viragem subjectiva, permitindo mesmo apontar o seu nascimento
como o grande momento de viragem estrutural da subjectivacdo estética. En-
quanto autonomia de uma ciéncia do conhecimento sensivel («la présentation
sensible comme question»®), a aesthetica baumgarteniana reportava-se a uma
necessaria polaridade com o sujeito, valorizando-se assim uma experiéncia es-
tética como relacdo entre o mundo objectivo extensivo e um mundo subjectivo
n&o extensivo. A estética ndo sé garantia a autonomia da sensibilidade abrindo
uma expressao prépria a beleza liberta das razdes filoséficas do belo, como
obrigava a uma relagdo com o sujeito.

Seguindo a definicdo de beleza de Christian Wolf, como a «perfeicdo aperce-
bida de modo sensivel ou perfectio phenomenon», Baumgarten apresentou a
Estética como uma gnoseologia prépria, sendo auténoma embora inferior ao
conhecimento racional, definindo-a do seguinte modo: «A estética (teoria das
artes liberais, doutrina do conhecimento inferior, arte do pensar belo, arte do
analogo com arazao) € a ciéncia do conhecimento sensivel». Apresentado a be-
leza como uma perfei¢do «confusa ou sensivel», Baumgarten ndo a opde como
se fosse as trevas da claridade racional, mas como uma aurora, um despertar
ou caminho para essa claridade, ou uma passagem «da noite para o meio-dia»
que tem a faculdade de apreender relagdes entre as coisas do mundo sensivel**.

Algo semelhante seria 0 «momento estético», segundo Bernard Berenson,
«aquele instante fugaz, téo breve a ponto de ser quase infinito, em que o es-



pectador estad de acordo com a obra que esta olhando, ou com a realidade de
qualquer espécie que o espectador vé em termos de arte», em que «ele deixa
de ser seu eu comumy e a obra «ndo estd mais fora dele»: «Os dois tornam-se
uma entidade, o tempo e o espacgo sédo abolidos e o espectador é possuido
por uma percepgao»®.

A analogon rationalis como uma representacao sensivel de representacdes ou
uma legalidade sem conceito (Kant)*¢ interessa-nos aqui como um importante
momento de libertagdo da estética perante a razdo na sua propria nascenca
moderna. A afirmacao da sua inferioridade como conhecimento perante a razao
era um modo de libertacdo da escravidao da tradigdo de um Belo metafisico,
ideal e racional. Assim, a mesma racionalidade iluminista e disciplinar do século
XVIII que inventava o internamento do «asilo», via escapar no campo da estéti-
ca a autoridade da razao. A estética trazia consigo néo sé a valorizagdo de uma
subjetividade, mas o despoletar de uma dimens&o nao racional no campo das
artes; ou seja, mesmo para além de uma subjectividade racional, que fora um
dos grande impactos da filosofia da divida radical colocada na primeira pessoa
do singular de Descartes. Emergia todo o campo de uma subjectividade sensi-
vel com grande importancia nas relagdes do homem com o mundo e consigo
préprio. Fechando e completando a nossa relacdo: enquanto a razdo iluminista
isolava a voz da desordem da «loucura», deixava escapar outra voz que adquiria
cada vez mais autonomia e expressao cultural (no campo da arte), e se liberta-
va de uma anterior dependéncia da razdo. Abria-se um espago da loucura na
arte e da arte na loucura, uma atencdo do mundo da arte aos insondéveis do
universo da loucura seja na representacao, nos modos criativos a prépria ima-
gem do artista-louco (o paradigma Van Gogh) ou do louco-artista (mais na linha
da «arte bruta»). As vozes da desmedida e da desordem (da «loucura») podiam
assim deslocar-se para uma escuta ao abrigo da autonomia da esfera da «arte».

Esta abertura a uma dimens&o nao racional permitiu toda uma linha de explora-
¢éo nos destinos da arte e da estética. Na arte o «erro» era admitido e adquiria
possibilidade exploratéria, como mediagdo de forgas criativas, sob um modo
de trans, do transitivo a prépria transgressao®. As grandes teorias estéticas con-
temporéneas nao sé ultrapassavam a boa medida da poiética da obra como
também o acordo com o sujeito, ainda desejado nas origens do processo de
subjectivacéo estética, sendo o sublime, como apontdmos, um primeiro grande
momento de uma estética do desacordo e desequilibrio. Abrindo um desafio
tanto a ordem (do objecto artistico) como ao acordo, (entre objecto artistico e
sujeito), despoletava um tempo de transgressdo dinamizado sob o signo de
agon (agonistico). Para isso foi importante a abordada afirmacao emergéncia
do papel da subjectividade. O passo seguinte foi a sua intensificagdo com um
mergulho na intimidade menos consciente dessa dimensao subjectiva. Se o
campo estético se tornava um lugar da transgressao sécio-cultural, sem duvida
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que isso se devia ao facto desta ser acompanhada com um necessério processo
de submersdo nas dimensdes menos racionais de si, em que o sujeito simul-
taneamente se confrontava e explorava. A transgressdo nao era sé para fora,
mas para dentro, destruturando a unidade (e autoridade) do ego. Para a arte, a
conjugacao da perscrutagdo das duas foi uma das vias mais marcantes da arte
na Era Contemporanea, numa travessia, pelo menos, desde o Romantismo,
seguido de vérios movimentos como Simbolismo, Futurismo, Expressionismo,
Dada, Surrealismo, Arte bruta, Informalismo, etc.

Nestes movimentos dominava, de modo diferente, uma pressédo do Pathos. Pa-
tético e tragico uniam-se®® a tentacdo do jogo da imaginagdo em tensdo com os
limites do sublime que, como vimos, enquanto lugar de desmedida, ndo deixava
de ter uma forca negativa de elevacdo. Mas esse movimento de desmedida vai
ter outra tentacdo determinante para todas as marcagdes romanticas da arte
de finais do século XVIll e, sobretudo, ao longo do século XIX. Ele abre um fas-
cinio por um lugar mais oculto, mais insondavel a prépria razdo. As primeiras
manifestagdes romanticas sdo logo atraidas por um fascinio pela loucura. Ja
nao é atradi¢do da loucura como sétira social do Elogio da Loucura (publicado
em 1511) de Erasmus, associdvel a moralizagdo social dos sete pecados capi-
tais, na linha da nave dos loucos do poema satirico Stulfitera Navis (publicado
em 1494) de Sebastian Brant, que despoletou as primeiras representaces de
sabor sécio-caricatural em inicios da Era Moderna (e logo transportadas para a
pintura, sendo famosa a versdo de Hieronymus Bosch).

A loucura atraia o Romantismo no seu fascinio pelo desconhecido e desmedi-
do enquanto, simultaneamente, se definia como patologia e enclausurava em
asilos. Se o Romantismo se fascinara pela desmesurada negativa do sublime,
com o seu impacto de terror e o seu sobrepujamento a finitude existencial do
sujeito, também se fascinava por esse avesso, num mergulho de sentido con-
trério a uma espécie de descida aos mistérios insondaveis do préprio sujeito.
E nesse mergulho que encontramos tanto a atraccdo pela representacio da
loucura de vérios artistas do inicio do Romantismo (Goya, Géricault, Fissli,
Wiertz...), como a valorizagdo de conceitos anti-racionais que ganhavam forga na
teoria estética a partir do século XIX (a vontade de Schopenhauer, o dionisiaco
de Nietzsche...). Emergiam rela¢Ges entre a arte e a loucura... ou de fascinio da
arte por dimensdes apegadas a loucura.

Uma das marcas, também com implicagdes na producéo e na recepgdo desta
ténica na experiéncia estética, é a crescente valorizagdo do olhar ingénuo, por
desvinculagdo do apego as regras académicas e aos seus principios mais ra-
cionais. No século XVIll a questéo jé era abordada por Diderot no apelo a uma
espécie de deslumbramento naif:



«Outre la simplicité que [que o termo naif] exprimait, il faut y joindre I'in-
nocence, la vérité et I'originalité d'une enfance heureuse qui n'a point été
contraente, et alors le naif sera essentiel a toute production des beaux-arts;
(...); le naif sera tout voisin du sublime; le naif se retrouvera dans tout ce qui
seratrés beau; dans une attitude, dans un mouvement, dans une draperie,
dans une expression. C'est la chose, mais la chose pure, sans la moindre
altération. L'art n'y est plus»®’.

Esta marca do olhar naif permite acercar-nos da «arte bruta» de Jean Dubuffet
como um dos grandes modos de intensificacdo do olhar ingénuo, que nos in-
teressa aqui especialmente porque, como se sabe, perfilhava uma valorizacéo
da arte dos loucos como uma das expressdes legitimadas pela sua dimenséo
subversora:

«Nous entendons par |a des ouvrages exécutés par des personnes indemnes
de culture artistique, dans lesquels donc le mimétisme, contrairement a ce
qui se passe chez les intellectuels, ait peu ou pas de part, de sorte que leurs
auteurs y tirent tout (sujets, choix des matériaux mis en ceuvre, moyens de
transposition, rythmes, facons d'écriture, etc.) de leur propre fond et non
pas des poncifs de I'art classique ou de I'art a la mode. Nous y assistons a
I'opération artistique toute pure, brute, réinventée dans 'entier de toutes
ses phases par son auteur, a partir seulement de ses propres impulsions.
De I'art donc ou se manifeste la seule fonction de I'invention, et non, celles,
constantes dans I'art culturel, du caméléon et du singe»®.

A questdo radicaliza-se também na produgéo, subtraindo-se & referida autori-
dade das normas e habilidades académicas, na valorizacdo de impulsos néo
controlados pela razdo, que vias artisticas do séculos XX atras referidas, como a
emocao expressionista e o automatismo surrealista, j4 vinham destacando. No
caso da proposta de Dubuffet, era mesmo um dos maiores paroxismos desta
espontaneidade total como &nimo radical da subjectividade do sujeito da pro-
dugdo, narecusa de qualquer controle consciente. A partir dai sonhava-se com
uma arte que emergia inominavel:

« Le vrai artil esttoujours Ia ol on ne battend pas. La ou personne ne pense
a lui ni ne prononce son nom. Lyart, il déteste dsétre reconnu et salué par
son nom. Il se sauve aussitot. Lyart est un personnage passionnément épris
drincognito»*'.

Em sintese, um olharingénuo e sem escola, que muitas das vias da arte contem-
porédnea tendiam a valorizar no &mbito de toda e qualquer experiéncia estética:

«Una mirada ingenua, una mirada primitiva, una mirada que empieza, sin
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prejuicios, sin anteojeras, constituyen en muchas ocasiones referentes de la
experiencia estética. En todas ellas ocupa el primer plano el efecto que es
propio de ella, y nada tiene de particular que el artista haya sido comparado
en muchas ocasiones con un nifio o un primitivo, tal es la sinceridad, auten-
ticidad y originalidad de su modo de ver-representar las cosas. Una mirada
ingenua descubre aspectos inéditos de los objetos y ademaés descubre la
mirada convencional que sobre ellos se volco, ofreciendo ahora de ella una
figura asimismo original. La mirada ingenua se refiere tanto al objeto con-
templado como a la mirada con la que se percibid. La experiencia estética
rechaza lo cerrado y dado de las cosas contempladas, la mirada ingenua
abre, en su rechazo de lo dado, nuevas e inacabables interpretaciones»*2.

Avalorizagao das teorias romanticas do génio colocavam a ténica da subjectivi-
dade no sujeito da produgédo, uma subtracgdo e desvio das regras da tratadis-
tica. J& ndo parecia ser a obra a justificar o artista, pela sua qualidade artistica,
mas o artista a justificar a obra pelo que nela projecta de genialidade pessoal.
O artista cada vez menos cumpre regras preceituadas e exteriores a si para ar-
remessar um entusiasmo interior de bruta forca inventiva.

A construcao da figura do génio roméantico deveu-se, para nds, ao destaque
danocgéo renovada de imaginagdo que a acompanha. Tradicionalmente ligada
a memoria ela surgia cada vez mais ligada a fantasia (Locke) ou aos prazeres
da imaginacéo (Addison)*. Pensadores como Francis Bacon, Thomas Hobbes
ou Alexander Gerard vincularam a imaginagéo a poiesis (producao) artistica*.
No An Essay on Original Genius (1767), Gerard defendia tanto a imaginacao
como a articulava com o poder da invengdo e da originalidade, mesmo que
em necessaria articulagdo com o juizo do intelecto, esfor¢co de uma articulagéo
entre o campo da percepgado sensorial e um paradigma intelectual que mar-
cava ainda muitas das teorias da arte nessa transicdo que situdmos entre os
séculos XVII e XVIII:

«(..) a fine imagination left to itself, will break out into bold sallies and wild
extravagance, and overstep the bounds of truth or probability: but when itis
put under the management of sound judgment, it leads to solid and useful
invention, without having its natural sprightliness in the least impaired»*.

Pouco depois, na formacdo do pensamento aleméo, o génio tornava-se um
«poder obscuro incdégnito» (Schelling) que se animava na contradicdo. O génio
superava o talento*. J& n&o se tratava de produzir a obra perfeita, mas algo
que excede. Uma nova nogdo de obra prima ultrapassava a tradicional, a obra
primeira do mestre das guildas, para se apresentar como o resultado de uma
poténcia criativa visionaria. Se a obra prima tradicional media uma obra per-
feita associada a uma tradi¢do do belo, a nova no¢ado romantica de obra prima
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excedia a habilidade da boa execucéo, para se vincular mais a desmedida que
as teorias do sublime tinham estimulado.

A acompanhar as teorias do génio roméntico, com as suas tentagdes por abis-
mos de desmedida e pelo inconsciente, temos os préprios artistas a represen-
tarem os espacos de loucura e os préprios loucos. Sdo os casos de Goya, que
figurou asilos e estados de éxtase e deméncia, Géricault com os seus retratos
de doencgas psicoldgicas, Fussli com a sua representacdo de pesadelos ou as
visdes de William Blake. J& no século XX, na linha das estéticas do inconscien-
te, cedo se abriu um fascinio da arte erudita por algo préximo da «arte bruta»,
como a pintura naif dos principios deste século (os «primitivos modernos» de
Wilhelm Uhde), como Séraphine Louis (1864-1942), passando por movimentos
cativados pelas manifestagdes que perturbavam a racionalidade, como Dada
ou o Surrealismo, até a «arte bruta» consagrada por Jean Dubuffet. Vérias re-
lagdes e cumplicidades se estabeleceram entre a loucura e a arte. A fechar as
reflexdes deste editorial, apresentemos apenas alguns casos do Romantismo,
com interesse especial por se situarem no tempo dos primeiros asilos moder-
nos, ou seja, no inicio do processo de institucionalizagdo da loucura.

Francisco de Goya (1746-1828) foi dos primeiros a representar os primeiros
asilos de cela, ainda semelhantes a cérceres. Goya n&o se afasta totalmente
dos modelos alegdricos da loucura universal, na linha do mundo do avesso
de Brandt e Erasmus, mas com outro contexto e sentido, e através do contacto
directo com asilos concretos. No seu tempo de encruzilhada, entre herancas
do fanatismos religioso e da inquisi¢ao, de atavismos miticos, e da emergéncia
da confianca da razdo iluminista — em que ainda se confundia a loucura com a
possessdo, e em qua doenca ainda ndo estava devidamente classificada e indi-
vidualizada — Goya parecia reagir a confianga da razéo iluminista contrapondo
outra esséncia da humanidade de fundo irracional, cruel e violento. A razdo
nao decidia nenhuma posicdo ética e de controlo dos sentimentos porque o
humano revelava-se como pura crueldade manifestada por via de uma ineren-
te e incontrolada barbarie. Na sua visdo da dimensdo humana, seja da histdria
(presente), do sagrado, da moral, ou outras, sé hé crueldade como meio e fim,
sem justificagdo nem dignidade histérica. Nesta obra oposta a tradicéo da pin-
tura de virtudes dos primeiros salons, somos remetidos para o interior dessa
crueldade que observamos como testemunhas sem distancia histéria. Toda a
imaginagao e delirio patenteiam-se tdo negativos como implicados na realidade
humana. Goya virara do avesso a credulidade e confianca iluminista na razéo.
O projecto da razao iluminista chocava contra as trevas da realidade humana.
Se hé sublime ele ndo tem nenhum movimento de reviravolta mantendo-se
no impacto de terror (do sujeito) sobre o sujeito. Entre o capricho e o sublime,
Goya descobria um terror que ndo vem de fora, mas do fundo da irracionali-
dade humana — e dai nao saia.
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As suas representagdes de asilos ligam-se a uma série mais vasta de represen-
tagbes de celas. Assim, a pintura Corral de locos (1793-1794) liga-se a Interior
de prisién, ambas pinturas de gabinete produzidas de modo mais livre (da
pincelada aos temas) durante a convalescencga da sua doencga e na memoria
de uma visita em jovem ao Manicémio de Zaragoza. Arquitecturas de sombras
unem claustrofobicamente as figuras em grupo expostas caoticamente, cada
qual com a sua acgdo e pose (ou cada qual no seu mundo ou na sua pintura).
A pincelada répida e suméria, que ainda parece estar a mover-se mas ja nos
oferece a figura, estd como que entre o toque suave e aspero, entre mancha
e figura, revelando-se uma metafora da ténue diferenca entre o louco e o ndo-
-louco, no préprio sentido que entre ambos se manifesta o réapido trénsito entre
racional e irracional, entre luz e trevas. Anos depois, voltamos a encontrar ana-
logias entre as pinturas a Casa de locos (c.1815-1819) e o Hospital de apesta-
dos (c.1798-1800). Goya parecia colocar nestas diferente imagens de muros
de «a negacdo total de espaco e de tempo»*, em analogia com os processos
de confinamento executados pela razdo iluminista trabalhadas mais tarde por
Foucault®®. Em todas estas imagens observamos o fechamento a luz, tornando
as figuras manchas espectrais revolvidas que a unidade da arquitectura do es-
paco tenta obstinadamente segurar.

Como Goya, também Théodore Géricault(1791-1824) se aproximou, sem mito
nem fantasia, e num confronto sem fuga catartica, da loucura e da morte: «la
locura como dispersién de la energia mas alla de la razdn; la muerte como brus-
ca ruptura del flujo enérgico»*. Se o famoso quadro Le Radeau de la Méduse
(1919) era um quadro de morte e desespero, de uma histdria (contemporénea)
sem heroismo nem virtude®, a série Monomane (1819-1922) de Géricault espe-
ca-nos perante mascaras da loucura. Esta série de retratos de doentes mentais,
projetados para dez, mas que sé chegariam a ser feitos metade, contrapdem
a indeterminacéo dos desordenados grupos de loucos de Goya, o sujeito in-
dividual como especificidade de uma enfermidade mental. Nestes retratos es-
preita-se o sujeito para além de si e com questdes particulares na histéria do
retrato pictdrico. Para 14 do retrato barroco, com as figuras colocadas em dis-
tingdo de classe e com os seus simbolos, para |4 do retrato iluminista, centrado
no sujeito com os objectos da sua actividade, marcas da experiéncia e histéria
que o constituem como individuo, e mesmo para |4 do retrato psicoldgico que
o Romantismo descobria, do sujeito captado naintensidade de uma expressao
definidora da sua identidade, estamos perante méascaras de sujeitos sem atribu-
tos: sejam eles simbdlicos, materiais ou psicoldgicos. Neste desfile de mascaras
sdo os mistérios da insanidade que se almejam perscrutar sobre a fisionomia do
rosto. Nao é a identidade do sujeito que se indaga, mas a categoria da doen-
ca. E é nesse sentido que s&o retratos individuais de tipologias da loucura. Era
ja o desejo de classificar individualmente a doencga, que nao se verificava em
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Goya, num jogo de curiosidade entre espirito romantico e ciéncia moderna.

Diferentes seriam as exploragdes de Henry Fussli (1741-1825) e de William Blake
(1757-1827), exactamente porque ultrapassavam a razdo, embora passando
por ela, no desejo de uma mitografia delirante. Blake e Fussli engolfaram-se
numa dimensao misteriosa e oculta que a razdo nao alcangava ou onde se per-
dia, respectivamente entre visdes e pesadelos, diurno um e nocturno outro. A
magnitude ndo estad no seio da razdo, mas onde esta perde os seus limites e
capacidade de dominio. Se é a partir da razdo que tal superacgéo se efectua-
va, isso significava também que n&o é no interior dela que essa penetracédo se
alcanca. Por isso, em Blake ou Fussli, ndo sentimos pertencer a um espaco de
opgoes terrenas e laicas. Aonde ainda havia confronto com a realidade em Goya
e Géricault, nestes j& estava o visiondrio e o mito. Dai a necessidade de ambos,
de modo diferente, daimaginagdo delirante como modo de didlogo com uma
mitografia simultaneamente épica e obscura.

Em corolério das reflexdes anteriores propomos uma contradi¢do: enquanto o
iluminismo racional ratificava a loucura como doenca e Ihe langava um estigma
através do processo de institucionalizagdo da loucura; na arte, a racionalidade
era deslocada, deixando de ser dominante com a perda de autoridade das re-
gras da producéo da tratadistica e na valorizagdo da subjectividade. Embora
nao totalmente excluida (como sabemos, estara presente em varios movimentos
modernistas), toda uma via da subjectividade e do inconsciente iria predomi-
nar em varios movimentos artisticos (Romantismo, Simbolismo, Expressionis-
mo, Surrealismo, Abstrac¢do expressionista, etc.). Neste processo contrario, a
«loucura», estigmatizada enquanto doenca, encontrava similares modos que
se valorizavam enquanto possibilidade artistica. A voz do louco subjugada sob
a autoridade da voz do médico e da instituicdo psiquiatrica, adquiria possibili-
dades se conjugadas no campo da arte. Neste Gltimo o estigma era, pelo con-
trério, lancado triunfantemente sobre o academismo e as suas regras de base
racional. Em perfazimento, o enclausuramento da loucura na sociedade ilumi-
nista era acompanhada de um movimento contrério no campo da arte que abria
espaco de acgdo a dindmicas ndo-e-anti-racionais. Por seu lado, a autonomia da
esfera artistica protegia a prépria arte para a sua aventura anti-racional, como
depois do seu niilismo anti-arte - no sentido em que as rupturas da arte e toda
a anti-arte se consumam enquanto risco salvaguardado no seio da autonomia
da esfera artistica e as grandes aventuras da anti-arte actuam e consagram-se
no seio da proépria «arte». Numa espécie de estigma invertido, o enclausura-
mento servia no campo da arte para uma salvaguarda de todos os excessos de
expressao e libertacdo de vozes subversoras.

Como tem sido habitual em Convocarte, além do grande tema de dossier que
atravessa os dois nimeros, o nimero par apresenta um conjunto de ensaios
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mais livres e exploratdrios. Iniciamos com um ensaio de Margarida Calado,
que se apresenta como mais um capitulo de uma historiografia da arte portu-
guesa da sua autoria que Convocarte vem publicando, desta vez centrada nas
orienta¢des de teor comemorativo e nacionalista do Estado Novo com o titulo:
A historiografia da arte no Estado Novo - nacionalismo e defesa do patriménio.
Jodo Macdonald apresenta-nos um estudo sobre o temporario esforco de José
Pacheko em animar a Galeria das Artes no Saldo Bobone durante alguns meses
do ano de 1916, entendendo-a como o primeiro relevante projecto de uma
galeria comercial de arte e a primeira apostada devidamente nos modernistas.
Diogo Costa apresenta-nos mais um ensaio em torno de uma histéria de aven-
turas colectivas de saida de atelié na arte portuguesa. Em peculiar continuidade
de anteriores estudos em torno das MissOes Estéticas de Férias e das Missdes
Internacionais de Arte, publicados em nimeros pares anteriores, o foco é agora
um dos primeiros casos do género no Neo-realismo portugués e que tem sido
muito pouco estudado: Os Passeios & Ribeira do Tejo.

«E fala aos constelados céus

De trds das mégoas e das grades
Talvez com sonhos como os meus...
Talvez, meu Deus!, com que verdades!

As grades de uma cela estreita
Separam-no de céu e terra...

As grades maos humanas deita

E com voz ndo humana berra...»
(Fernando Pessoa, o Louco, 30-10-1928)

«Qualquer escritor dird entdo: louco ndo posso, s&o ndo me atrevo, neurdtico sou»
(Roland Barthes, O Prazer do Texto)

Fernando Rosa Dias
Ideia e Coordenacao Cientifica Geral de Convocarte
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Francisco de Goya (1746-1828), Corral
de locos, 1793-1794, série Cuadros de
gabinete, 6leo sobre lata, 43 x 32 cm,
Dallas: Meadows Museum

Théodore Géricault(1791-1824), La
Monomane de l'envie aka La Hyéne

de la Salpétriere, 1819-1922, série
Monomadas, 6leo sobre tela, 72,1 x 58,5
cm, Musée des Beaux-Arts de Lyon
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Michel Delon), Editions Gallimard, 2008,
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