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RESUMO

Saude, Educacdo e Arte: narrativas e experiéncias

Esta pesquisa tedrica se projeta para a interacdo entre Saude, Educacéo e Arte, que se relaciona
as trajetdrias e experiéncias da pesquisadora nestes campos, caminhando no sentido de
desterritorializacdo de saberes, de desconstrucdo de limites entre campos de conhecimentos e
de seus enquadramentos. Buscou-se por fios que pudessem ser tran¢ados objetivando construir
reflexdes no sentido de possibilidades de caminhos por acbes de Saude-Educacdo na Saude
Escolar que se constituissem como interacdes dialéticas, entre ciéncia, arte, salde e educacao.
O percurso metodoldgico se fundamenta nas concepcbes de Walter Benjamin, se construindo
como um mosaico, em montagens de experimentagdes com seus estranhamentos e
encantamentos, sendo as tesselas do mosaico construidas por mesclas de singularidades e fluxos
de conhecimentos dos campos em interagdo, de permeacOes de elementos (auto)narrativos
autobiograficos e de reflexdes a partir de obras artisticas. As ideias se enredam no mosaico
como “imagens dialéticas”, formando constelagdes. As imagens dialéticas, conforme Walter
Benjamin, revelam, constroem e sdo constituidas por movimentos dialéticos, entre contradi¢des
e aproximacgOes, entre estranhamentos e reconhecimentos, entre tensdes e flexdes, entre
movimentos e suspensfes. Sdo apresentadas reflexdes sobre a relacdo do cientifico com as
acOes de educacdo em salde, considerando o controle da relacéo cientificizante no campo da
Saulde Escolar, e reflexdes sobre a Arte como um fluxo para a possibilidade de desvio por outras
opcOes de se pensar a educacdo em saude. No elaborar de reflexdes sobre o caminhar para
possibilidades de se considerar a relacdo Saude, Educacdo e Arte na escola, especificamente
em relacdo as acOes de educacdo em salde, buscam-se os afluentes das ideias de experiéncia,
infancia, memoria, narrativa, arte e linguagem, considerando as concepc¢des de Walter
Benjamin, conectando estas ideias com as no¢des de processos salde-doenca e de experiéncias
de saude-doenca. O percurso de pesquisa conflui para reflexdes sobre a elaboracdo de narrativas
por experimentacBes artisticas como caminhar para a possibilidade de elaboracdo de
experiéncias de salde-doenca, concebendo-se assim a educacao em salde e a salde escolar para
além da mera transmisséo e internalizacdo de normas padronizadas de comportamento e
cuidado em satde. Compreende-se esta elaboragdo narrativa de modo anacrénico, por imagens
dialéticas, desconstruindo-se e reconstruindo-se os saberes cientificos na interagdo com o
artistico. Em contraposicao a educagdo em saude pautada em comunicacao de informagdes, que
se utiliza de uma linguagem e de uma arte concebidas de modo instrumental, caminha-se por
reflexbes, a partir das compreensdes de Walter Benjamin, sobre a possibilidade de as
construcdes de narrativas artisticas se relacionarem a uma Saude-Educagdo que propicie a
elaboracdo de experiéncias. A narrativa se configura como um mosaico, ocorrendo as
montagens das tesselas por movimentos dialéticos, por espantos e encantos, entre memoria,
salde, arte, educacdo, ciéncia. Portanto, fez-se possivel compreender a educacdo em salde na
linguagem, constituindo-se o sujeito pelo narrar relacionado aos processos saude-doenca,
conectando-se a linguagem artistica com a linguagem de seu corpo, possibilitando-se a
elaboracdo de experiéncias de salde-doenca e a criacdo de saberes fulgurantes por entre as
revelacdes de imagens dialéticas.

Palavras-chave: salde-educacdo, salde escolar, arte, experiéncia, narrativa, memoria,
linguagem, infancia.



ABSTRACT

Health, Education and Art: narratives and experiences

This theoretical research projects for the interaction between Health, Education and Art, related
to the researcher’s trajectories and experiences in these fields, walking towards
deterritorialisation of knowledges, deconstruction of limits between fields of knowledge and
their frameworks. It was searched for threads that could be weaved to construct reflections
towards possibilities of paths through Health-Education actions in School Health which
constituted themselves as dialectical interactions between science, art, health and education.
The methodological approach is based on the conceptions of Walter Benjamin, built as a
mosaic, in montages of experimentation with their estrangements and enchantments, and the
mosaic tesserae built by mixtures of singularities and knowledge flows of the fields in
interaction, (auto)narrative and autobiographical elements permeations and from reflections of
artistic works. The ideas are entangled in the mosaic as "dialectical images", forming
constellations. Dialectical images, according to Walter Benjamin, reveal, build and are built
from dialectical movements, between contradictions and approximations, between
estrangements and recognition, between tensions and flexions, between movements and
suspensions. Reflections about relation of the scientific with the health education actions are
presented, considering the control of “scientificizing” relation in the field of School Health, and
reflections about Art as a stream to the possibility of deviation by other options of thinking
health education. In the elaboration of reflections about the path to possibilities of considering
the relation between Health, Education and Art at school, specifically in relation to health
education actions, the flows of the ideas of experience, infancy, memory, narrative, art and
language were searched, considering the concepts of Walter Benjamin, connecting these ideas
with the notions of health-disease processes and health-illness experiences. The research path
converges to reflections about the elaboration of narratives by artistic experimentations like
moving to the possibility of elaboration of health-illness experiences, conceiving so health
education and school health beyond the mere transmission and internalization of standardized
behaviour and health care norms. This narrative elaboration is understood in an anachronistic
way, from dialectical images, deconstructing and reconstructing the scientific knowledges in
the interaction with the artistic. In contrast to health education based on communication of
information, using an instrumentally conceived language and art, it was walked to reflections,
from Walter Benjamin's understanding, about the possibility of the construction of artistic
narratives related to a Health-Education that provides the elaboration of experiences. The
narrative forms like a mosaic, occurring montages of tesserae by dialectical movements, by
astonishment and charm, between memory, health, art, education, science. Therefore, it was
possible to comprehend the health education in the language, constituting the subject by the
narrative related to the health-disease processes, connecting the artistic language with the body
language, enabling the elaboration of health-illness experiences and creating effulgent
knowledges through the revelations of dialectical images.

Keywords: health-education, school health, art, experience, narrative, memory, language,
infancy.
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1. TESSELAS INTRODUTORIAS: SOBRE UM PERCURSO METODOLOGICO EM
MOSAICO

Este texto a ser apresentado se relaciona a compreensao de que a realizacdo de
uma pesquisa tedrica, como na elaboracao de uma experimentacdo ou obra artistica, se entrelaca
com as vivéncias do pesquisador e as narrativas construidas a partir destas, em um continuo
exercicio autobiografico. Afinal, o conhecimento cientifico pode ser compreendido também
como autoconhecimento, concebendo-se a ciéncia como autobiografica (SANTOS, 2009).

Em seu texto “O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemao”, Walter
Benjamin apresenta sobre a possibilidade de o conhecimento estar atrelado ao
autoconhecimento, como “conhecimento do pensar através de si mesmo” (BENJAMIN, 2002,
p. 59):

Como é possivel conhecimento fora do autoconhecimento, isto é, como é
possivel conhecimento do objeto? Segundo os principios do pensamento
romantico, ele de fato néo é possivel. Onde ndo ha autoconhecimento, ndo ha
em absoluto nenhum conhecer, onde ha autoconhecimento, a correlagdo
sujeito-objeto esta superada, ou, se se quiser: da-se um sujeito sem objeto-
correlato. (BENJAMIN, 2002, p. 61-62).

Sobre estas concepcdes apresentadas por Walter Benjamin, explica COLI (2014,
p. 98): “Para os romanticos o germe de todo conhecimento do mundo Se encontra na reflexao
infinita e, portanto, na si-mesmidade e no autoconhecimento. O pensamento que reflete sobre
si mesmo € pensado em estreita unificagdo com o mundo, o que faz do conhecer a si mesmo
um processo equivalente ao do conhecer o mundo”.

A compreensdo de o conhecimento se refletir em si mesmo a partir de
interligacGes com o conhecer o0 mundo de modo que nédo se limitem em si por espelhamentos
do si-mesmo (BENJAMIN, 2002), ao interligarmos tanto no sentido do sujeito como no do
objeto, podemos relacionar com o sentido de autoconhecimento a partir do ensimesmar-se e do
autobiografico em interagdo com o percurso metodologico de pesquisa, como caminhares para
tentativas de aproximacéo e confluéncias na pesquisa entre sujeito e objeto, entre pesquisador

e objeto pesquisado, entre individuo e mundo, entre subjetivo e objetivo, que se fazem



necessarias para uma alteracdo paradigmatica do olhar em relacdo ao dito cientifico! na
atualidade.

O grande desafio que os romanticos parecem trazer a tona é o de pensar uma
forma de conhecimento independente da estrutura sujeito-objeto que se
consolidou na epistemologia moderna. A separacdo categérica entre um
sujeito que se define em contraste com 0 objeto que se da a sua percepcao
apenas como fendmeno limita a parcela do mundo que pode dar-se a conhecer
ao sujeito. [...] No contexto da teoria roméantica do conhecimento a reflexao é,
portanto, guiada pela tarefa de descobrir o conhecimento do mundo no
autoconhecimento, bem como o autoconhecimento no conhecimento do
mundo. A unificagdo idealista entre 0 eu e 0 mundo que abre a possibilidade
de buscar o mundo ndo mais fora do eu mas dentro dele, em sua prdpria
experiéncia com este mundo mesmo que lhe pertence, cria uma rede infinita
de novas possibilidades de significacdo. O impulso criativo do romantismo se
funda nessa infinitude de conexdes que cada individuo pode estabelecer com
0 mundo que lhe é dado em estreita relagdo (COLI, 2014, p. 99-100).

Apesar de ndo se configurar completa e exatamente como uma pesquisa narrativa
autobiografica®, esta pesquisa parte de um ensimesmar-se, se permeia de elementos
(auto)narrativos autobiograficos®, e foi construida por meio de profundos ensimesmares,
dialogando, em seu percurso, com crises, sofrimentos, incompreensdes, duvidas, alegrias,
surpresas, siléncios e flutuacdes, tornando-se entdo o autobiogréafico e o exercicio de autonarrar-
se urdiduras para as tramas da pesquisa, considerando-se “o teor autobiografico de toda
construgdo de saber” (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 334).

Dentre estas urdiduras, se destaca a tentativa de interligar, em minha trajetoria

de vida e na pesquisa, as areas da Saude, da Educacdo e das Artes, no sentido de confluir, de

! A referéncia nesta pesquisa ao “dito cientifico” se relaciona ao modo de constru¢do do conhecimento na 4rea da
Saude por vertentes geométricas e positivistas, anulando outras possibilidades de percursos metodolégicos e
paradigmas, sendo estas vertentes por vezes mascaradas por técnicas qualitativas expostas como inovadoras e
dialdgicas, correspondendo assim este modo de construgao a um discurso que equivale seus resultados a verdade
absoluta, enaltecendo-se como pura objetividade, desconsiderando as possibilidades de erros e de interferéncias
em suas técnicas metodoldgicas e em suas interpretacOes, fazendo das probabilidades a certeza sem
questionamentos, discriminando as subjetividades envolvidas e os métodos que considerem suas relacdes, sendo
que, apesar de todos os problemas, vieses e incoeréncias nos percursos metodol6gicos e nas interpretacdes destas
pesquisas, elas se hierarquizam nos campos se dizendo cientificas, se legitimando como a fonte da verdade
(SANTOS, 2009).

2 As pesquisas narrativas consideram “o fato de que a experiéncia vivida ndo ¢ algo a captar, mas criada no proprio
processo investigativo” (RABELO, 2011, p. 179). Dentre estas, destacamos as pesquisas narrativas
autobiograficas, enquanto elabora¢des narrativas em criagdo singular pelo prdprio pesquisador a partir de suas
experiéncias e trajetorias de vida (BOLIVAR, 2012), se posicionando de modo coincidente autor, narrador e
personagem (BOLIVAR; DOMINGO; FERNANDEZ, 2001), na relagio com os saberes, com as historias, culturas
e sociedades (BRUNER, 1990; DELORY-MOMBERGER, 2012).

% Os elementos (auto)narrativos autobiograficos se configuram pelos ensimesmares da pesquisadora permeados
pela pesquisa e constitutivos desta, relacionando o narrar para si mesma suas proprias narrativas se enredando
como nao-dizeres na construcdo da pesquisa e a revelagdo de fios destas narrativas por dizeres expressados na
trama da pesquisa.



apagar limites, de construir novos saberes em interacdes e interlocucdes, de realizar misturas
alquimicas.

N&o seria apenas pensar de modo multidisciplinar ou interdisciplinar ou
transdisciplinar — o que pressupde aceitar os limites dos conhecimentos em disciplinas ou
campos ou areas —, Ndo seria apenas tentar construir um outro enquadramento a partir da juncao
de aspectos de outros campos, ou uma nova disciplina a se legitimar como verdade. Pois, para
Benjamin, “quanto mais escrupulosamente a teoria do conhecimento cientifico procura seguir
as varias disciplinas, tanto mais claramente se manifesta a incoeréncia metodologica destas”,
sendo que, em cada novo campo cientifico, “se ddo por resolvidos problemas prévios com a
mesma énfase como que se afirma a sua insolubilidade noutros contextos” (BENJAMIN, 2004,
p. 19).

Assim, apesar das formacdes académicas voltadas para disciplinas e areas
especificas em minha trajetoria e de ndo estar a desvalorizar a relevancia dos conhecimentos
construidos paulatinamente por cada area e subarea e nem a utilidade de suas didatizacbes e
sistematizacOes, busco por um percurso de pensamento de desconstrucdo de limites entre os
campos de conhecimentos e de seus enquadramentos, inclusive os estabelecidos em minha
trajetéria académica, estando assim relacionado a minhas veredas autobiogréficas.

Nesse sentido, ressalta-se que a interacdo neste caminhar entre os campos da
Satde, da Educacao e da Arte pressupde ndo a anulagdo de saberes e hierarquizacdo entre os
campos®, mas a complementaridade de saberes, o que se relaciona a proposicio de Gaston
Bachelard entre ciéncia e poesia (CESAR, 1996).

Afinal, ndo ha como estabelecermos determinado saber como detentor da
verdade ou da fic¢do, ndo ha como forcarmos limites estanques e imisciveis entre 0os campos,
pois conforme os dizeres de Bachelard (2008), “certos corpos quimicos criados pelo homem
sdo tao reais quanto a Eneida ou a Divina Comédia. Sob certos aspectos, falar das fronteiras da
Quimica ¢ tdo inatil quanto falar das fronteiras da Poesia”.

Este percurso poderia ser considerado, a partir das concepcbes de Walter
Benjamin, como tentativa de desterritorializacdo de saberes (ndo como reterritorializagéo)
(PIRES, 2014), e portanto desterritorializado e desterritorializante. O pensamento de Benjamin
nao se configura por “dominios do saber especifico delimitado em disciplinas” e “ndo se trata

apenas de buscar uma reflexdo interdisciplinar ou uma troca entre proprietarios de territorios

4 Reforga-se que a Arte ndo € vista aqui como a salvacio para a Saude e para a Educagdo, nem colocada como
superior a outras areas, inclusive porque 0s campos das Artes também envolvem diversas problematicas, assim
como 0s campos da Salde e da Educacéo.
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cientificos, mas ha a perspectiva de uma fusdo dos saberes, sem hierarquias ou justaposigdes”
(PIRES, 2014, p. 816).

Ou, conforme diz Georges Didi-Huberman (2013c, p. 31-32) acerca de Aby
Warburg, este percurso de pesquisa poderia ser concebido como busca por “deslocamentos”,
“no pensar, nos pontos de vista filosoficos, nos campos de saber, nos periodos historicos, nas
hierarquias culturais, nos lugares”, seguindo pela “desconstru¢do das fronteiras disciplinares”.

Dialogando com o termo utilizado por Michel Foucault (2012)°, este percurso
poderia ser considerado como desdisciplinarizado e desdisciplinarizante.

Esta humilde tentativa de enfrentamento e resisténcia aos limites de éareas,
campos, territdrios e disciplinas, confluindo seus aspectos como constelacoes®, talvez possa ser
interpretada, em cada enguadramento, como “desdisciplina” no sentido de “indisciplina”
(inclusive porgue falar em autobiografico no campo dito cientifico pode ser visto também como
indisciplina, como se ndo apresentasse objetividade cientifica), como confusdo de conceitos
estabelecidos por autores consagrados em cada campo, como ndo sendo fiel aos parametros
legitimados e as correntes tedricas, como ndo sendo compreensivel, resumivel e didatizavel,
como ndo tendo aplicacdo diretamente na pratica, como ndo tendo um eixo de desenvolvimento
definido, o qual se faria evidente caso fosse apresentado conforme os limites e pardmetros de
um campo especifico.

No entanto, faz parte de minha escolha de trajetdria académica estar a buscar
este objetivo, apesar das incompreensdes, sem a prepoténcia de alcanc¢a-lo, criando entdo
paulatinamente pelo caminho possibilidades de devires.

E neste caminho estou a lidar com aspectos inefaveis, mas que precisam se tornar
diziveis por palavras em um texto “académico”, consequentemente propiciando diferencas,
dificuldades e resisténcias de compreens@es e percepgoes.

O texto desta pesquisa deveria se apresentar por experimentagdes artisticas, de
modo a se aproximar mais de expressar suas inefabilidades. No entanto, as defini¢bes
formativas exigem a configuracdo dentro de parametros estabelecidos, e entdo as palavras aqui,
revelando assim elementos inefaveis, na confluéncia com outros saberes, buscam seguir o fluxo
de estar a se transformar em imagens artisticas. Seguindo o pensamento de Walter Benjamin,

conforme exposto por Georges Didi-Huberman, as palavras estariam entdo a se mesclarem em

5 No texto “A Poeira e a Nuvem”, de 1980, Michel Foucault conclui com os seguintes dizeres: “Parece-me que é
essa nogdo e seu uso possivel que poderiam permitir ndo um ‘encontro interdisciplinar’ entre ‘historiadores’ e
‘filosofos’, mas um trabalho em comum de pessoas que buscam se ‘des-disciplinarizar’ (FOUCAULT, 2012, p.
327).

6 Referéncia a concepcdes de Walter Benjamin (2004).
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uma escrita retrabalhada pelo caminhar “imagético”, constituida e constituinte de imagens e de
historias, ndo se rejeitando as palavras e nem se atribuindo a estas todo o legivel, mas
possibilitando tentativas de ligaces dialéticas entre imagens e palavras, que se fagam abertas,
inquietas, inquietantes (DIDI-HUBERMAN, 2013a).

Dizer de dialético, de acordo com o pensamento de Walter Benjamin, se
relaciona a dilaceramento e a distancia, assim como a passagem e processao, em consonancia
com significacdes da particula grega dia (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 183).

Estas escolhas do percurso acabam por levar consequentemente ao caminho da
diversidade de olhares, sentires e pensares.

Nesta pesquisa tedrica, coadunando com este caminho, a se construir
continuamente, escolhi trilhar por um percurso metodoldgico construido a partir de concepcdes
de Walter Benjamin. Em relacdo ao método conforme o pensamento de Walter Benjamin,
comenta JOBIM e SOUZA (2009, p. 200):

Este caminho segue uma rota sinuosa e se arrisca pelos labirintos do
pensamento, sem a menor garantia de estarmos sendo conduzidos a algum
lugar, ou a algum “porto seguro”. Porém, é exatamente nisto que estad a
preciosidade maior deste método, pois a renlincia a seguranga do previsivel
permite ao pensamento 0 permanente contato com a liberdade. Um
pensamento em permanente contato com a liberdade é o que assume e torna
indispensavel o dialogo entre a verdade e o erro, a ciéncia e a ficgdo, o sere o
ndo-ser, 0 mesmo e 0 outro, o contetdo e a forma, a paixao e a razao...

O método conforme as concepcdes de Walter Benjamin possibilita a
imprevisibilidade, a incerteza, o desvio, o insélito, o inefavel, rompendo com abordagens
metodologicas legitimadas pelo dito “cientifico” e hierarquizadas nos campos — declaradamente
positivistas ou positivistas mascaradas por técnicas propagadas como nao-positivistas —,
resistindo “a toda espécie de sistematizacdo ou acabamento conceitual e classificatorio”, por

3

estes enquadramentos se configurarem como ‘‘estratégia responsavel por transformar a

complexa realidade da condigdo humana em algo simplorio e empobrecido” (JOBIM e SOUZA,
2009, p. 201).
O percurso metodologico pelas concepgdes de Walter Benjamin é representado

pela alegoria do tapete artesanal, como apresentado no texto “Imagens do Pensamento” de
Walter Benjamin (JOBIM e SOUZA, 2009):

Sinal secreto. Transmite-se oralmente uma frase de Schuler. Todo
conhecimento, disse ele, deve conter um minimo de contra-senso, como 0s
antigos padrdes de tapete ou de frisos ornamentais, onde sempre se pode
descobrir, nalgum ponto, um desvio insignificante de seu curso hormal. Em
outras palavras: o decisivo ndao € o prosseguimento de conhecimento em
conhecimento, mas o salto que se d& em cada um deles. E a marca
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imperceptivel da autenticidade que os distingue de todos os objetos em série
fabricados segundo um padrdo (BENJAMIN, 2000d, p. 264).

Nesse sentido, foram especialmente importantes os escritos apresentados no
“Prologo Epistemologico-Critico” de seu texto “Origem do Drama Tragico Alemao”, o qual
fora permeado, apesar de sua expressividade, profundidade e complexidade, por um historico
de incompreensdes: elaborado por Walter Benjamin para a obtencdo da livre-docéncia na
universidade, professores responsaveis pela avaliacdo do requerimento de habilitacdo de Walter
Benjamin disseram ndo terem entendido nenhuma palavra do texto (MACHADO, 2004).

Portanto, o percurso metodoldgico escolhido para esta pesquisa tedrica ja parte
de enfrentamentos, dificuldades e riscos, diante de sua complexidade, peculiaridade e
excentricidade. Assim, ndo sendo um percurso quadriculado e quadriculavel, faz-se necessario
se arriscar em mergulhar neste percurso, “mergulhar 14 dentro, empaticamente, como quem
mergulha num oceano sem limites conhecidos e se descobre nas profundezas das aguas” (DIDI-
HUBERMAN, 2013c, p. 424).

Desse modo, considerando o pensamento de Walter Benjamin, esta pesquisa
tedrica se constroi como um mosaico, em que por fios sdo costurados os fragmentos, que
parecem se dispor como distantes e sem eixo, mas que em suas singularidades se fazem
interligados em devir para uma trama peculiar, que se torna entdo distintamente uma
experimentacdo, por montagens de experimentacdes, com seus estranhamentos e
encantamentos.

Pensar o percurso metodoldgico a partir de mosaico ndo se configura como uma
jungdo de aspectos de cada area, como se cada um destes fosse uma tessela. O mosaico se
relaciona a uma tentativa de desconstru¢do da Torre de Babel produzida pelo cientifico, para o
qual os compartimentos do zigurate se constroem e se estabelecem por e para cada area, com
“a ambigdo de se apropriar da verdade, que permanece uma unidade sem saltos, através da
acumulac¢ao enciclopédica de conhecimentos” (BENJAMIN, 2004, p. 19).

E assim cada tessela do mosaico se constroi por mesclas de fluxos de
conhecimentos das areas em intera¢do, se construindo em direcdo a buscas de sentidos
monadologicos. A fragmentagdo do mosaico por tesselas propicia seu encantamento,
compondo-se de “elementos singulares e diferentes”, sendo que “o valor dos fragmentos de
pensamento ¢ tanto mais decisivo quanto menos imediata ¢ a sua relacdo com a concepgao de
fundo” (BENJAMIN, 2004, p. 15).

Os elementos de varios campos em montagem nas tesselas do mosaico propiciam

olhares diversificados por perspectivas diferentes, como na percep¢do de uma obra ou
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experimentacdo artistica, os quais, apesar da importancia na construcdo do conhecimento,
podem gerar inquietacdes e incompreensdes. Inclusive porque 0 mosaico se revela como num
constante e infinito movimento de estar a se construir, em expansdo, ndo se apresentando
finalizado e fechado.

A montagem das tesselas no mosaico corresponde a “uma interpretacao que nao
procura reduzir a complexidade, mas mostra-la, expo-la, desdobré-la de acordo com uma
complexidade em outro nivel de interpretagdo”, o que pressupde construi-la e desconstrui-la de
modo a produzir um labirinto e ndo simplesmente decifra-lo (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p.
415).

O mosaico ndo deve ter como objetivo arrastar e entusiasmar o leitor, mas
provocar a “deter-se em ‘estagdes’ para reflectir” (BENJAMIN, 2004, p. 15), possibilitando
lacunas, siléncios, desvios, suspensdes, estranhamentos e encantamentos.

Pelas tesselas do mosaico se fazem mescladas reflexdes a partir de obras
artisticas (literarias e visuais), interligando-se Salde, Educacdo e Artes, tornando-se assim
elementos do encantar-se e estranhar-se do e no mosaico. No entanto, estas reflexdes ndo estdo
a simplesmente ilustrar o trajeto, pois estas fazem parte do percurso desta pesquisa teorica e de
sua construcdo, iluminando e brilhando o mosaico.

Entretanto, ressalta-se que essas reflexfes a partir de obras artisticas,
posicionando-se num contexto de pesquisa tedrica de interligacdo de campos, ndo estdo
atreladas a interpretacGes destas obras conforme legitimadas pelos campos de enquadramento
especifico, e nem a classificacdes da histdria da arte ou da estética, pois envolvem a relacédo
com a (auto)narrativa autobiogréafica da pesquisadora, com as experiéncias estéticas elaboradas
por meio da interacdo com as obras artisticas e com a diversidade de olhares possiveis na
tentativa de interacdo entre Satde, Educacéo e Arte.

Afinal, em concordancia com as compreensdes de Georges Didi-Huberman,
essas reflexdes nesta pesquisa tedrica se posicionam em sentido contrario ao “estabelecimento
de uma camisa de forca cognitiva sobre as obras de arte cuja interpretacdo ndo deveria deixar
nada fora de seu alcance totalizante, verbalizador e discursivo” (HUCHET, 2013, p. 15).

Pois, segundo 0 pensamento de Walter Benjamin, a nogdo de “legibilidade”
(Lesbarkeit) das imagens “opde-se de antemé&o a toda compreensdo vulgar ou neopositivista do
‘legivel” que se pretendesse capaz de reduzir a imagem a seus ‘temas’, a seus ‘conceitos’ ou a

seus ‘esquemas’”, ¢ entdo “a legibilidade benjaminiana deve ser compreendida como um
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momento essencial da imagem mesma — que ela reduz, posto que dela procede —, e ndo como
sua explica¢ao” (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 182).

Conforme Benjamin (2004), por uma necessidade de sistematizacdo do
conhecimento, acentuam-se mais as aparentes semelhancas ou coincidéncias em séries de
elementos diversos do que as diferencas e singularidades, ligando-se a etiquetas de
caracterizagdes e classificacBes, que se tornam mascaras arbitrarias ¢ enganosas, “porque
atribuem a esta vida de muitas fontes, muitas formas, muitos espiritos, a falsa aparéncia de uma
unidade essencial e real” (BENJAMIN, 2004, p. 27).

Segundo as concepcdes de Walter Benjamin, a busca pela apresentagéo de
possibilidades de verdades ndo percorre um rigoroso movimento coerente, logico e linear de
intencdo, mas se faz de modo contemplativo, ensaiando, exercitando, experimentando,
procedendo intermitentemente, em ritmo com lacunas, espantos, quebras e cortes, sequindo por
diversidades de sentidos e olhares (MACHADO, 2004), resultando-se entdo em

fragmentos de pensamento (Denkbruchstlicke) dos mais diferentes tipos, entre
os quais dificilmente encontra-se uma relagdo I6gico-matematica ou causal.
Isso ndo significa, porém, que uma totalidade ndo se forme, mas a totalidade
deve ser pensada como um mosaico, no qual elementos isolados e desiguais
podem tomar parte.

A metéfora do mosaico indica o paradoxo na relacéo entre individuo singular
e 0 todo: quanto mais fundo nos aprofundarmos no singular e quanto menos
esse singular tiver a ver com a concepcdo basica do mosaico, tanto mais
brilhante sera o todo (MACHADO, 2004, p. 51-52).

Este exercicio de construcdo do mosaico se faz por montagens de pecas
singulares, estando a labirintar por e entre as tesselas, na infinidade do mosaico em devir.

Por conseguinte, nesta pesquisa, buscamos por fios que pudessem ser trangados
objetivando construir reflexdes no sentido de possibilidades de caminhos por acdes de Saude-
Educagdo’ na Saude Escolar que se constituissem como interagdes dialéticas, entre ciéncia, arte,
saude e educacdo, revelando-se conflitos, resisténcias, interlocucdes e didlogos, situando-se

entre o controle padronizante e a esperanca de satde das regras cientificas estabelecidas para

" A referéncia aqui ao termo Salide-Educacéo, que sera utilizado no caminhar pelas reflexdes, se relaciona aos
motivos expostos em minha dissertagdo de mestrado: “Apesar de, diferentemente do que se observa na difusio da
denominacdo ‘Educagdo em Satde’ e dos sentidos perpassados na utilizagdo deste termo, ndo estarmos a
considerar a palavra ‘em’ no sentido de a Educagdo ser uma ferramenta para a Satde, mas como caminhar em
mistura, imbricadas, sem hierarquias de saberes, interagindo mutuamente, como se estivesse inserido na palavra
‘em’ 0 termo ‘em relacdo com’ (e ndo de uma parte estar contida em outra), e também considerando a necessidade
e importancia de ndo separarmos os fluxos de atuacdo na relacdo entre Educacdo e Sadde, visto que pode se tornar
um modo de hierarquizar as a¢des educativas relacionadas a saude entre as realizadas para a populagdo ‘leiga’,
para os profissionais da salde e para os graduandos de cursos da area da Salde, consideramos essencial
denominarmos a area como ‘Saude-Educagdo’ (e ndo como ‘Educagdo e Saude’ ou ‘Educacdo em Saude’)”
(MARINHO, 2012, p. 11).
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as agoes e cuidados em saude, entre a homogeneizagdo imposta aos corpos e vidas através destas
regras ¢ a singularidade do sujeito, entre o silenciamento do corpo configurado pelo saber
cientifico e o expressar fulgurante do corpo por dizeres e ndo-dizeres, pelo visivel e ndo-visivel,
por surpresas, suspensdes e lacunas, por desvios, espantos € encantos, entre a comunicagao de
informacdes em saude a partir do considerado cientifico e a educagdo a partir de experiéncias
com o processo saude-doenca, entre o receber estas informagdes transpassando pelo ser e o
narrar pelas memorias relacionadas a este processo, entre o reproduzir pela escola as palavras
das informagdes cientificizadas em saide e o experimentar na escola por elaboracdes de
narrativas artisticas articuladas com as experiéncias de saude-doenca.

E para tal, escolhemos por desenvolver uma pesquisa teorica, refletindo sobre
este caminhar dialético e dialetizante, que também se constréi como devir, pois, como diz
Deleuze (1997, p. 11), “escrever € um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-
se [...]. E um processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido. A
escrita ¢ inseparavel do devir”.

Os seguintes trechos de Walter Benjamin, em conjunto, justificam a necessidade
de se refletir sobre as acdes de Saude-Educacdo em interacdo com a Arte, apesar de o artistico
ndo ser a solucdo para as problematicas envolvendo o cientifico (e vice-versa) e apesar da
importancia dos saberes construidos tanto no campo cientifico como no artistico, pois ha
possibilidades de olhar que a arte provoca que se fazem essenciais no dito cientifico:

A obra de Kafka ¢ uma elipse cujos pontos centrais e bastante afastados um
do outro constituem, por um lado, a experi€ncia mistica (que é sobretudo a
experiéncia da tradigdo) e por outro a experiéncia do homem das grandes
cidades modernas. [...] quando falo do habitante moderno das grandes cidades,
refiro-me aos fisicos contemporaneos. Quem ler a seguinte passagem de
Wetbild der Physik [Visdo Mundial da Fisical, de Eddington, acreditara que
esta ouvindo Kafka.

“Estou no batente da porta, prestes a entrar em meu quarto. Esse é um ato
complicado. Em primeiro lugar, tenho que lutar contra a atmosfera, que me
pressiona com uma forga a razdo de um quilo para cada centimetro quadrado
de meu corpo. Além disso, devo tentar aterrisar numa tabua, que voa ao redor
do sol a uma velocidade de trinta quilometros por segundo; apenas um atraso
de uma pequena fracdo de segundo e a tabua ja se encontrara ha milhas de
distancia. E esse malabarismo deve ser efetuado enquanto estou pendurado
num planeta de forma esférica, com a cabeca para fora e em direcdo para
dentro do quarto, a0 mesmo tempo em que um vento vindo do espago sopra
por todos os poros da minha pele, sabe-se 14 a que velocidade. A tabua também
ndo ¢ de substancia solida. Pisar nela significa pisar num enxame de moscas.
Nao irei cair através dele? Nao, pois quando eu me atrever a pisar nela, uma
das moscas me acerta e me empurra para cima; caio novamente e sou atirado
para cima por uma outra mosca, e assim por diante. Portanto, posso contar
com que o resultado geral seja que eu permanec¢a de forma constante,
aproximadamente a mesma altura. Mas se por acaso ¢ apesar de tudo eu caisse
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através do chdo ou levasse um empurrao tao violento que me fizesse voar de
encontro ao teto, esse acidente ndo representaria uma violacao das leis naturais
e sim uma coincidéncia de acasos, extraordinariamente improvavel...
Realmente € mais facil que um camelo passe pelo buraco de uma agulha, que
um fisico atravesse o batente da porta. Se se tratasse da porta de um celeiro ou
da torre de uma igreja, talvez fosse mais sabio que ele se conformasse em ser
uma pessoa comum, atravessando simplesmente a soleira, em vez de esperar
até que solucionassem todas as dificuldades aliadas a uma entrada
cientificamente impecavel.” (BENJAMIN e SCHOLEM, 1993, p. 301-302).

A arvore e a linguagem. Subi um talude e deitei-me sob uma arvore. Era um
choupo ou um amieiro. Por que ndo retive sua espécie? Porque, de stbito,
enquanto olhava a folhagem e seguia seu movimento, a linguagem em mim
foi de tal modo arrebatada pela arvore que as duas, ainda mais uma vez,
consumaram em minha presenca o antiquissimo enlace. Os ramos, € com eles
a copa, balancavam-se pensativos ou dobravam-se renunciantes; os galhos
mostravam-se complacentes ou arrogantes; a folhagem eri¢ava-se contra uma
rude corrente de ar, estremecendo diante dela ou lhe fazendo frente; o tronco
dispunha de um bom pedago de solo sobre o qual se assentar; e uma folha
langava sua sombra a outra. Uma brisa tocava musica de bodas, e logo a seguir,
como um discurso de imagens, levou por todo o mundo os rebentos que
haviam rapidamente brotado desse leito. (BENJAMIN, 2000d, p. 264).

Afinal, ao olharmos para uma imagem de arte (abrangendo aqui este olhar tanto
a percepcao como a experimentacdo em arte), jogamos e dialetizamos por entre saberes e nao-
saberes, por entre o visivel e 0 ndo-visivel, o legivel e 0 ndo-legivel, possibilitando experiéncias
estéticas pelo paradoxo e deslumbre de ndo saber e de pensar por elementos do ndo-saber, pois
“ndo se trata [...] de pensar um perimetro, um fechamento”, mas de “experimentar uma
rasgadura constitutiva e central: ali onde a evidéncia, ao se estilhagar, se esvazia e se obscurece”
(DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 16).

Entretanto, arte, ciéncia, salde e educacdo apresentam a ambiguidade de
pharmakon — veneno e remeédio. Apesar de serem expostas como um remedio para resolver
problemas (humanos, sociais, de outras areas, da relacdo entre as areas), e de poderem contribuir
em interacao para reflexdes relacionadas, nao se configuram como “pharmakon magico”, “um
remédio proprio a curar todas as incertezas”, pois se constituem por este movimento dialético
relacionado a pharmakon, fazendo-se entdo também como “pogdo de esquecimento”, como
“veneno [...] instilado em nossos olhares” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 145).

Pensar a Educacdo em Salde e a Saude Escolar a partir do pensamento de Walter
Benjamin se torna um caminhar por mudancas paradigmaticas, por uma Salde-Educacdo a
contrapelo, considerando os comentarios de Kramer (2009) acerca de se pensar a educacao a
contrapelo, em referéncia aos dizeres de Walter Benjamin (2008d, p. 225) de “escovar a historia

a contrapelo”:
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[...] pensar a educagdo com Benjamin € pensar o mundo e 0s acontecimentos
ao contrario, compreender a histéria e a educacgdo a contrapelo, ou seja, na
direcdo contraria a esperada. E manter-se critico, entendendo que a histéria
passada poderia ter sido diferente e o futuro pode ser diverso do que o presente
sugere ou do que se deduz. Pensar a educacdo e a pratica educativa a luz dos
ensaios e fragmentos de Benjamin exige indagar sobre o tempo em que
vivemos e sobre o papel da escola; exige reverter a posicao da escola que, com
frequéncia, quer transmitir o passado para preparar um suposto futuro, mas
deixa o presente intocado, sem mudanca, muitas vezes sem sentido. [...]
Pensar a educagdo com Benjamin requer pensar alternativas pedagdgicas em
gue professores e alunos sdo incentivados a recuperar a capacidade de deixar
rastros, de imprimir marcas e ser autores. Significa a possibilidade de ver em
cada adulto, jovem ou crianga, a sua historia. A escola necessita encontrar a
identidade narrativa, 0 que requer abrir espago (na formagéo e nas diversas
modalidades de gestdo) para as experiéncias dos sujeitos que fazem a prética,
para gue re-signifiqguem a historia contada e atribuam ou encontrem outros
sentidos.

Pensar a educacdo, a partir da obra de Benjamin, supfe ainda repensar as
relacbes de professores e alunos com o conhecimento e (re)encontrar a
dimens&o de arte. (KRAMER, 2009, p. 299-300).

Concebemos que a complexidade de se refletir sobre a Satde-Educacao, a Saude
Escolar e a interagdo Salde, Educacédo e Arte a partir das concep¢des de Walter Benjamin vai
muito além desses pensamentos, e portanto esta pesquisa se torna um possivel percurso tateante
na construcéo de reflexdes, em continuo devir, considerando que “o pensamento é uma questio
de plasticidade, de mobilidade, de metamorfose” (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 389).

Implicarmo-nos em reflexdes por uma Salde-Educacdo “a contrapelo” se
relaciona a “revelar a pele subjacente, a carne escondida por detrds das coisas” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 101), que esta a se ver na superficie, por entre os pelos da pele, mas
para se revelar se faz necessario se permitir outros olhares, em que interajam o exterior e 0
interior do corpo, o por dentro e 0 além do cutaneo.

No labirintar do e pelo mosaico, 0s conceitos e ideias se apresentam em
suspensdo, sendo que ndo estou a utilizar ou definir conceitos fechados para o que se faz téo
maltiplo, mutdvel, ambiguo, como arte, satde, educacgdo, infancia, narrativa, experiéncia. Pois
as ideias se constroem na pesquisa tecidas com elementos mesclados nas e por entre as tesselas
do mosaico, com aspectos autobiograficos construidos pelo autonarrar-se e com experiéncias
elaboradas por seu percurso, exigindo-se exercicios de desconceitualizar. Desse modo, as ideias
permeiam pelo mosaico como “imagens dialéticas”, formando “constelagdes eternas”
(BENJAMIN, 2004, p. 21), como por “configurac¢des obtidas a cada vez” de modo “sempre
permutavel”, como um “projeto em aberto” a se desdobrar infinitamente, a0 compreender o
mister de se “renunciar a fixar as imagens, assim como um filésofo precisa saber renunciar a
fixar suas opinides” (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 389).
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Este conceito de “imagens dialéticas” é concebido por Walter Benjamin como
fulguracGes singulares, que se apresentam em suspenséo, a partir dos encontros entre agora e
outrora, revelando-se como constelagdes:

N&o é que o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente lanca
sua luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra o
agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em outras palavras: a
imagem € a dialética na imobilidade®. Pois, enquanto a relagdo do presente
com o passado é puramente temporal e continua, a relacdo do ocorrido com o
agora é dialética — ndo é uma progresséo, e sim uma imagem, que salta [...] —
ndo de natureza temporal, mas imagética (BENJAMIN, 2009b, p. 504-505).

As imagens dialéticas, de acordo com Walter Benjamin, revelam, constroem e
sdo constituidas por movimentos dialéticos, entre contradices e aproximacdes, entre
estranhamentos e reconhecimentos, entre tensdes e flexdes, entre movimentos e suspensoes:
“Ao pensamento pertencem tanto o movimento quanto a imobilizagio® dos pensamentos. Onde
ele se imobiliza numa constelagdo saturada de tensdes, aparece a imagem dialética. Ela é a
cesura no movimento do pensamento” (BENJAMIN, 2009b, p. 518).

Seguindo pelo percurso metodologico baseado nas concepcBes de Walter
Benjamin, ressalta-se que este caminhar se relaciona a rompimentos com o sentido linear e
cronoldgico de histéria®®, construindo-se pelo anacrénico (DIDI-HUBERMAN, 2013a).

A partir de anacronizar, pensando a historia e a narrativa por e como labirintos
anacronicos, se produzem “imagens dialéticas”. Ou seja, a imagem dialética se configuraria
como “imagem de memoria [...] produzida a partir dessa situa¢ao anacronica, [...] como que sua
figura de presente reminiscente” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 176).

E estas imagens dialéticas, como “interpenetragdo ‘critica’ do passado e do
presente’, como “sintomal! da memoéria”, produzem a histdria e a narrativa, ndo no sentido de

reproduzir ou representar o passado, mas de realmente produzi-lo no movimento dialético entre

8 Seguindo a traducdo em Georges Didi-Huberman (2013a), pode ser apresentada como “dialética em suspensio”.
9 Seguindo a traducdo em Georges Didi-Huberman (2013a), o sentido aqui de imobilizacdo, de imobilizar poderia
ser considerado como o de estar ou colocar em “suspensao”.

10 Conforme explica Cabral (2009, p. 244), Walter Benjamin se encontrava “frente ao dilema de repensar a filosofia
da histdria, submetendo-a a um profundo movimento de reavaliacdo: de um lado, a recusa a historiografia
positivista — no interior da qual a histdria encontra-se embalsamada em fatos historicos, consecutivos, narrados
sob o ponto de vista dos vencedores; de outro, a necessidade de submeter esse campo do conhecimento ao
materialismo histérico, da forma singular como o compreendia — a rememoragao, a narrativa, os fragmentos, a
escrita ensaistica, as alegorias consistiram em um método, por assim dizer, privilegiado de repensar as matrizes
filosoficas da historia. De tal modo, refletir sobre os pequenos objetos reunidos, sobre o retorno do aparentemente
antigo significaria uma forma de retirar ndo sé os objetos mas a propria historia do esquecimento”.

1 Durante o texto, sera utilizado o termo “sintoma” a partir de diferentes perspectivas: como sintoma interpretado
pela semiologia médica, como manifestacdes do sujeito relacionadas a possibilidades de agravos e doencgas, ou
conforme concep¢des elaboradas por Georges Didi-Huberman em relacdo as imagens.
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passado-presente-futuro, emitindo-se imagens como fulguragdes, choques, faiscas, cintilacdes
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 176-177).

O termo “histéria” apresentado, conforme compreensdes de Gagnebin (2009, p.
2), “indica uma comunidade de significagdo mais forte que a oposi¢ao habitual entre ‘historias’
(plural) que seriam contadas para desviar dos fatos e a ‘historia’ (singular) que deveria nos
restituir a verdade do passado”, compreendendo portanto a “histéria como processo real (como
Geschichte)”, a “historia como disciplina (como Historie)” ¢ a “historia como narragdo (como
Erzéhlung'?)”, mesclando-se seus sentidos por ligacdes entre elementos da historia (Historie),
das artes (literarias e visuais) e as ideias de memoria e experiéncia, a partir de olhares
alicercados por concepcdes de Walter Benjamin.

Apesar destas compreensdes sobre o termo “historia”, e de considerarmos o
entremeamento de suas possibilidades de significados na interacdo entre ciéncia e arte,
utilizamos neste texto as palavras “historia” e “narrativa” para aproximagao com os sentidos de
histdria referentes, relacionando o termo “historia” aos fluxos de Geschichte e Historie e o
termo “narrativa” ao fluxo de Erzéhlung.

Portanto, nesta pesquisa, sdo inicialmente apresentadas reflexdes sobre a relagao
do cientifico com as agdes de educacdo em saude, considerando o controle da relagdo
cientificizante no campo da Saude Escolar, de modo a gerar a reproducao de padrdes de vida, e
entdo refletimos sobre a Arte como um fluxo para a possibilidade de desvio por outras opcdes
de se pensar a ciéncia e a educagdo em satde, e por conseguinte, a saide escolar.

Posteriormente, na pesquisa, no elaborar de reflexdes sobre o caminhar para
possibilidades de se considerar a relacao Saude, Educacdo e Arte na escola, especificamente em
relacdo as agOes de educacdo em saude na Saude Escolar, busco os afluentes das ideias de
experiéncia, infincia, memoria, narrativa, arte e linguagem, considerando as concepgdes de
Walter Benjamin, conectando estas ideias com as nog¢des de processos saude-doencga e de
experiéncias de satde-doenca.

Salienta-se que, na pesquisa, duas concepcdes distintas de infancia se
apresentam, permeando pelo mosaico: uma referente a ser crianga, enquanto etapa de vida
relacionada a formagao escolar basica, por se constituir como publico estratégico para agdes de
educagdao em saude/saude escolar; outra concepgao no sentido de um estado em vir a ser, em
devir, por um continuo e infinito transformar-se pelas possibilidades de experienciar, € que ndo

se restringiria ao publico de criancas e adolescentes e nem lhe seria obrigatoriamente

ERIT3

12 A palavra alemd “Erzihlung” significa “narrativa”, “narragio”.
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relacionado. Enleio esta ultima concepg¢do na ideia, apresentada nesta pesquisa, de “estar na
infancia”, como estado anacronico em mutabilidade do/no ser nesse sentido.

Ao observar uma crianca bebé a olhar com encantamento para as bolinhas
marrons dispostas no tecido de um edredom cor creme, simetricamente dispostas e
aparentemente idénticas, fica-se a interrogar qual seria a singularidade de cada uma destas
bolinhas para serem foco de tal brilhante e demorado olhar. Mas seria justamente este
encantamento no olhar para o que parece insignificante e infimo que se ligaria ao estar na
infancia. E o que se verifica na atualidade ¢ a impossibilidade desta infancia (no sentido desta
ultima concep¢ao), a anulacao deste encantar-se, pois ndo se pode perder tempo, temos que
seguir o fluxo, independentemente do que esteja passando ou a passar.

Desse modo, relacionar a ideia de infancia, conforme esta ultima concepgao, nas
reflexdes sobre educagdo em satide e satide escolar — em que a infancia e a juventude, no sentido
da primeira concepgdo de infincia, sdo vistas como publicos estratégicos de transmissdo de
informagdes —, se faz essencial por ser uma contraposicao ao fluxo de pensamento hegemonico
no campo da Saude.

A ideia de experiéncia ¢ apresentada na pesquisa conforme compreendida por
Walter Benjamin, e entdo relacionada durante o percurso de pesquisa com narrativa, memoria,
arte, linguagem e processo satide-doenca.

A partir do entendimento da relagdo entre saude e doenga como processo nao
dualista, mas fluido, mutével, ambiguo e dialético, busco considerar a experiéncia com a doenga
e com a satde de modo mais amplo, ndo se restringindo ao evento patolégico ou a auséncia de
doenca, compreendendo entdo, a partir do pensamento de Walter Benjamin, os processos satde-
doenca®® — em sua diversidade, multiplicidade e singularidade — como movimentos dialéticos

da vida, por entre os quais os estados de satide-doenga possam se apresentar como dialéticas

13 Os processos salide-doenga se relacionam a interagdo do sujeito com o ambiente, com a sociedade, com si
préprio, com suas trajetdrias de vida, com seus estados de vida, interpretados como estados de saldes ou de
doencas a partir de suas relagdes com 0s meios internos e externos no ser e com suas vivéncias (CANGUILHEM,
2002; 2005a; 2012). Segundo Canguilhem (2012, p. 179), “uma alteragdo no contetdo sintomdatico s6 aparece
como doenga no momento em que a existéncia do ser, até entdo numa relacéo de equilibrio com seu meio, se torna
perigosamente perturbada. O que era adequado para o organismo normal, em suas relagdes com o ambiente, torna-
se inadequado ou perigoso para o organismo modificado. E a totalidade do organismo que reage
‘catastroficamente’ ao meio, ficando, doravante, incapaz de realizar as possibilidades de atividade que Ihe cabem
essencialmente. ‘A adaptagdo a um meio pessoal é uma das pressuposi¢des fundamentais da saude’”. Ademais,
“se entdo ¢ verdade que uma anomalia, variagdo individual sobre um tema especifico, s se torna patolégica em
sua relagdo com um meio de vida e um género de vida, o problema do patolégico no homem néo pode permanecer
estritamente biol6gico, ja que a atividade humana, o trabalho e a cultura tém como efeito imediato alterar
constantemente o meio de vida dos homens. A propria historia do homem vem modificar os problemas”
(CANGUILHEM, 2012, p. 178).

A prevencdo de agravos, a promoc¢do da salde, as sintomatologias, os diagndsticos, as terapéuticas e 0s
progndsticos fazem parte dos processos salde-doenca.
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em suspensdo (BENJAMIN, 2009b; DIDI-HUBERMAN, 2013a; 2013c; 2015).

Desse modo, a interagdo entre a ideia de experiéncia e a nogdo de processo
saude-doenga ¢ considerada nesta pesquisa como “experiéncia de satde-doenga”.

Compreende-se as relagdes entre saudes e doencas como processos dialéticos,
que ndo se configuram a partir de histérias lineares e progressivas para um resultado
determinado, mas que nos rodeiam, nos permeiam, nos constituem, nos transformam.

Assim, o percurso de pesquisa conflui para reflexdes sobre a elaboracdo de
narrativas artisticas visuais como caminhar para a possibilidade de elaboragdo de experiéncias
de satide-doenga, concebendo-se assim a educagdo em saude, e especificamente em relagdo a
saude escolar, para além da mera transmissdo e internalizagdo de normas padronizadas de
comportamento ¢ cuidado em saude.

Compreende-se a narrativa como constru¢ao que poderia propiciar a elaboragao
de experiéncias por meio do revolver da memoria, num processo autobiografico, que inclui as
vivéncias do sujeito, neste caso, das criangas e adolescentes escolares, em interagdo com as de
seus familiares e da comunidade, assim como as percepgdes unicas de seu cotidiano relacionado
as questdes de saude-doenca.

Esta narrativa se constituiria a partir de imagens, construidas por percepcdes e
experimentagdes artisticas — e portanto uma narrativa artistica visual —, mas de modo
anacrdnico, ndo linear, ndo a simplesmente “contar historias”. As imagens nao estariam restritas
ao visual e nem excluiriam as palavras, confluindo outros sentidos e diferentes modos de
percepgdo, se implicando todo o corpo, de modo instavel e singular, por suspensoes,
estranhamentos e encantamentos, abrindo-se a mundos intersensoriais (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 304).

As imagens se implicariam em processos narrativos enquanto possibilidade de
elaboragdo de experiéncias, que poderiam interferir na constitui¢do do sujeito, ao tornarem-se
inclusos o anacrénico, a incerteza, o esquecimento, o siléncio, o vazio, a lacuna, o
bordejamento, o desvio, o descaminho, a desimagem, a despalavra“.

Assim, considera-se que a memoria, por meio da experiéncia estética nas
narrativas, poderia se evidenciar com suas descontinuidades, tramas disformes, olvidamentos,
auséncias e deslembrangas, como uma desmemoria, visto que pelas artes ficgdo e suposta
realidade se permitem entrelacamentos.

Diante das confluéncias de contraposi¢des de campos a se descontraporem e

14 Termo utilizado por Manoel de Barros em sua poesia.
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dialogarem por meio de suas diferengas e singularidades, considerando a interag¢do da arte com
o dito cientifico, compreende-se esta elaboragdo narrativa a partir de imagens dialéticas, como
concebidas por Walter Benjamin, em que o saber cientifico se torna desconstruido e
reconstruido na interagao com o artistico, estando ambos no re-des-construir do experimentar e

experienciar.
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2. TESSELAS POR ENTRE SAUDE, EDUCACAO E ESCOLA

Durante o Mestrado em Educacao, percorri pela constru¢do de uma ideia na
tentativa de abranger a complexidade da interacdo entre as areas de Saude e de Educacio,
denominando-a de “Saude-Educac¢do”. Nesta, incluiriam-se as diversas denominagdes
apresentadas na area da Saude para designar um aspecto de aproximagdo entre a Satde e a
Educacdo, como “Educagdo em Saude” (podendo ser entendida como a realizagdo de processos
educativos voltados para a populagdo sobre assuntos de satude), Educacao Continuada em Satude
(podendo ser compreendida como a realizagdo de ag¢des educativas no processo de trabalho em
satde) e Ensino em Satde (entendida como a formacao dos profissionais da area da satide no
sistema de ensino) (MARINHO, 2012).

Na dissertagdo de mestrado, apresento os sentidos inseridos na construgao da
ideia de “Saude-Educagao™:

[...] apesar da busca, leitura e analise constante de referéncias bibliograficas
referidas como pertencentes a area de relacdo entre Educagdo e Salde,
geralmente escritas por profissionais da area da Salde, estas referéncias se
apresentavam para mim com lacunas. E estas lacunas se tornaram objeto de
interesse neste caminhar, sentindo a necessidade de uma proximidade mais
interativa entre estas areas, assim como de outras areas do conhecimento, de
modo a se permitir a construcao de um fluxo de conhecimento, que denomino
[...] de "Saude-Educacdo".

Diante de tantas lacunas, fiquei a refletir profundamente sobre como
denominar essa area de relagdo entre a Educacdo e a Saude, visto as
indefini¢des de termos e conceitos observadas nos estudos relacionados a um
se dizer "entre" Educagdo e Saude, e para possibilitar melhor compreensao
sobre o que estamos a analisar e discutir.

Assim, constituimos o termo "Satude-Educacao" de modo a criar, a partir da
utilizac¢do do hifen, uma relacdo mais intima entre as areas de Educacdo e de
Satde, formando uma palavra unica, uma mistura. Além disso, estando a
vogal "e" no final da palavra "saude" e também no inicio da palavra
"educagdo", formando o conjunto "e-e", a ordem das palavras ("satide" antes
do hifen e "educagdo" depois do hifen) possibilitou melhor expressdo do
sentido da interagdo e interlocucdo entre estas duas areas. Entretanto, ¢
importante enfatizar que a ordem das palavras "saude" e "educacdo" neste
termo "Satde-Educagdo" ndo pressupde nenhuma hierarquia entre as areas de
Educacdo e de Saude.

Desse modo, consideramos o termo "Satide-Educacgdo" para designar a area
de intera¢do e interlocucdo entre a "Educacgdo" e a "Saude", mas enfatizando
que ndo ha limites nitidos e definidos para e nesta area, visto a fluidez,
dinamicidade e miscibilidade dos supostos "contornos" entre "Educagdo" e
"Saude", inclusive por considerar que a Educacdo deveria perpassar e estar
imbricada nos diversos campos de atuagdo em Saude. Além disso, destacamos
que a interacao representada por este termo "Saude-Educacao" ndo deve ser
para pensarmos sempre igualmente, mas para caminharmos a partir das
diferengas e das trocas de distintos e singulares saberes (MARINHO, 2012, p. 9).
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Outras denominagdes relacionadas ao didlogo entre as areas da Satude e da
Educagao poderiam ser abrangidas na referida ideia de “Satde-Educac¢do”, sendo que uma delas
seria o termo “Saude na Escola”/“Saude Escolar”, que consistiria na aproximacao entre as areas
de Satde e Educagdo no contexto da escola, incluindo a realizagdo de acdes de Educagdo em
Saude®® para o publico escolar, assim como a interagio dos contetidos sobre Satde no ensino
escolar.

Minhas experiéncias no campo da Satde, da Educa¢do e das Artes me
implicaram para uma focalizagdo nos aspectos relacionados a Saude Escolar. Estas experiéncias
a que me refiro foram construidas paulatinamente, considerando minha formacgao na educagao
basica, na graduagdo em medicina, na licenciatura em artes visuais, no mestrado em educacao
e no doutorado em curso em educagdo, convivendo com os espacos e atores envolvidos,
aprofundando em saberes relacionados.

Portanto, os olhares para a Saude, para a Educacdo em Saude, para a Saude
Escolar que se apresentam nesta pesquisa se relacionam a minhas vivéncias relacionadas a estes
campos. Estes olhares, construidos ao longo de extensos percursos de formacao e atuagdo, por
exercicios de critica e autocritica, ndo tem como ser exprimidos e sintetizados por meio de
saturacdes de citacdes de autores ou textos cientificos da area da satde, pois se enleiam com
minhas experiéncias na area, minha trajetoria de vida, minha (auto)narrativa autobiografica, e
ndo se restringem aos discursos cientificos e cientificizados da Saude.

Observando diversas lacunas a serem consideradas, verificando e vivenciando
as dificuldades de diadlogo entre as areas, busco aprofundar, na tese de doutorado, as reflexdes
relacionadas a interagdo entre Saude e Educacao, expandindo para a articulagdo com a Arte.

Afinal, com a realidade observada na area da Satde, em que técnicas

15 Conforme explicado em minha dissertacdo de mestrado, “o termo ‘Educagiio em Satide’ poderia ser considerado
como a area de articulacdo entre os processos educativos e as praticas em saude, envolvendo todos (e quando
digo todos, inclui-se a populacdo em geral, os profissionais e servigos de salde, 0s governos), nao se restringindo
as acdes nos servicos de saude e dos profissionais da salde, e tendo como objetivos o estabelecimento e a difuséo
de conhecimentos e a¢des relacionados a evidéncias consideradas como estratégias para prevencdo de doencas,
para promogéo da satide, para diagnosticos precoces e para adesdo a tratamentos” (MARINHO, 2012, p.10-11).
Para melhor compreensao da concepgao de Saude Escolar, visto incluir as a¢des de educacdo em salde para o
publico escolar, cabe destacar a definicdo de Educacdo em Saude apresentada por Alves (2005, p. 43), ou seja,
"um recurso por meio do qual o conhecimento cientificamente produzido no campo da saude, intermediado pelos
profissionais de salde, atinge a vida cotidiana das pessoas, uma vez que a compreensdo dos condicionantes do
processo salde-doenca oferece subsidios para a adogdo de novos habitos e condutas de sadde”, e tambhém a
defini¢do de Educagdo em Saude apresentada pelo Ministério da Satde: “1 — Processo educativo de construcdo de
conhecimentos em salde que visa a apropriacdo tematica pela populacdo e ndo a profissionalizacdo ou a carreira
na saude. 2 — Conjunto de préaticas do setor que contribui para aumentar a autonomia das pessoas no seu cuidado
e no debate com os profissionais e os gestores a fim de alcancar uma atencdo a salde de acordo com suas
necessidades” (BRASIL, 2012, p. 19-20).
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padronizadas e padronizantes reduzem o conhecimento para a intervengao em sintomas e sinais
considerados definidores de condigdes patoldgicas ou anormais, para o combate a doengas e
supostos comportamentos geradores de doengas, em que o ser humano ¢ visto de modo
homogeneizante e objeto de procedimentos, instrumentos e produtos a serem consumidos de
modo intenso, a partir de disseminagdes de verdades construidas por um discurso dito cientifico,
faz-se essencial enlear com a area da Saude conhecimentos da Educagdo, da Arte ¢ de outros
campos relacionados as Humanidades, numa tentativa de desvio paradigmatico, no sentido de
promocdo da percepcdo do ser humano para muito além de um mero objeto fragmentado e
inerte a ser manipulado pelas evidéncias ditas cientificas.

No entanto, este enleio entre os campos de saberes nao pode ser carregado por
uma visdao instrumentalista, de se utilizar técnicas de outros campos para se tornarem
entretenimentos que encobertem o sentido de disciplinariza¢ao de corpos.

Desse modo, a partir de minhas experi€ncias e trajetorias pelas areas da Satde,
da Educagdo e das Artes, observei a importancia de me embrenhar pela interacdo dos
conhecimentos destes campos em relagdo a Satde Escolar, trabalhando com conceitos e ideias
peculiares articulados a esta perspectiva. Considerando a relacdo e focalizagao da Saude Escolar
para o publico de criangas e adolescentes, esta pesquisa tedrica caminha por reflexdes a respeito
da interacdo entre Saude, Educagado e Artes a partir do enfoque nesta etapa cronologica (criangas
e adolescentes), em relagdo ao contexto escolar.

Afinal, a escola se torna campo estratégico de aplicacdo de técnicas para
padronizagdo de comportamentos, ja& para o publico infanto-juvenil, legitimadas pelo
conhecimento tanto da area da Satide como da Educacao, em que habitualmente se utiliza a
Arte de modo instrumental para promover atividades que cumpram as exigéncias de se trabalhar
conteudos da Satde transversalmente.

Percebe-se, pela propria estruturagdo dos termos “Saude Escolar” ou “Saude na
Escola”, que o sentido seria de a area da saude se inserir na escola como mais um espago de
legitimacdo de seus saberes, de medicalizagdo e de disciplinarizacdo de corpos, ndo se
constituindo num didlogo entre as dreas como confluéncia de saberes, mas de imposi¢ao de um
saber para “formar” a crianc¢a ou o adolescente conforme padrdes estabelecidos. Logicamente
nao podemos nos esquecer do papel também da area de Educagdo nesta “formagao” de “corpos”
e “mentes”, inclusive se apropriando de conhecimentos da area da Saude. Unido esta, entre
Saude e Educagao, construida historicamente por meio de encontros e desencontros permeados

por concepgoes politicas e biologicas.
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Lembrando de como as questdes relacionadas a saude sdo geralmente abordadas
na escola, pelos profissionais da Educacdo e da Satide, como se estes assuntos fossem externos
a nos todos, como que se ndo adentrassemos realmente nestes, como se estivéssemos apenas
visualizando ao longe ¢ movendo agdes com titeres, manipulando os saberes de modo
meramente instrumental para que se contabilize que esteja cumprindo o repertério, considerei
pertinente a relacdo desta situacdo com os expressivos dizeres no livro de Binjamin
Wilkomirski®®: “Na escola, se falava o tempo todo, mas ninguém tinha a mais vaga idéia sobre
a vida — e ainda menos sobre a morte — nem a professora. Todos se comportavam como se
fossem viver para sempre”.

E no entanto, cotidianamente, a escola se torna o palco de manifestacdo de
diversos problemas e conflitos relacionados a Saude, e especialmente na atualidade em relacao
a Saude Mental, e que se tornam rotatoriamente ndo solucionados e ndo adequadamente
abordados, fingindo-se ser um paraiso da salva¢do para a vida eterna®’.

Acompanhando um fluxo de ideias que se expressaram na Europa, especialmente
durante os séculos XVIII e XIX, no Brasil, impulsionou-se a ideia da “Higiene Escolar”
sobretudo durante o inicio do século XX, termo este utilizado anteriormente no lugar de “Saude
Escolar”. Este sentido teve como base a preocupacao, permeada pelos conhecimentos sobre
microbiologia que foram surgindo, com as doencas infectocontagiosas, epidémicas e endémicas
naquela época, as quais ocasionavam uma alta mortalidade de criangas juntamente com a
desnutri¢ao (FIGUEIREDO et al., 2010).

Nesse sentido, foram estruturadas estratégias de intervengao preventivista, como
a “policia médica”, o “sanitarismo” e a “puericultura” (FIGUEIREDO et al., 2010).

A “policia médica”, de acordo com Foucault (2007a), consistia no controle
constante das condi¢des de satde da populacdo, observando os dados epidemiologicos (de
mortalidade e morbidade, de endemias e epidemias), a partir da inspecdo pelos médicos em
cada cidade, em cada comunidade, e inclusive nas escolas.

Portanto, conforme Foucault (2007a), para a constituicdo da for¢a do Estado,
politica e econdmica, fez-se necessario o estabelecimento de uma medicina de Estado, mas para
isto tornou-se essencial a normaliza¢do da medicina, em relagdo a formacao médica exigida

para o exercicio da profissdo. Mas também normalizou-se a formacao exigida para o exercicio

18 Livro Fragmentos — Memdria de uma infancia. Tradugdo de Sérgio Tellaroli, Sio Paulo: Companhia das Letras,
1998. Citado por: NESTROVSKI, Arthur. Vozes de criangas. p. 185-205. In: NESTROVSKI, Arthur;
SELIGMANN-SILVA, Marcio. (Orgs.). Catdstrofe e Representacdo. Sdo Paulo: Escuta, 2000. Citagdo em p. 199.
17 Ressalta-se que a relacdo Salde-Educacdo inclui aprofundamentos sobre a vida e a morte, mas que aqui
abordaremos como inseridos na Sadde, ndo como conceitos isolados.
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da profissdo de Professor. Desse modo, com a normaliza¢do da medicina e da educagao formal,
normalizou-se o corpo, tentando impedir suas doengas e torna-lo mais eficiente para aperfeigoar
a for¢a do Estado. E neste sentido se inclui a atuagdo no corpo da crianga, a partir da inser¢ao
da normalizagcdo médica e educacional na escola, numa constituicdo desde o inicio para um
corpo padronizado no futuro.

Inclusive, no final do século XX, quando estava cursando o ensino fundamental,
recordo-me de a escola “parar” formando filas enormes de alunos para a realizagao de avaliagao
da acuidade visual (simplificada e rapida) e de antropometria (avaliagcdo do peso e da altura)
por um profissional da satide que aparecia na escola. Nesses momentos, a escola se
transformava pontualmente em servigo de saude, sobrepondo-se o conhecimento legitimado da
Sautde, e ndo ocorrendo interacdo entre campos e saberes.

Em relagdo ao “sanitarismo”, foram sendo estabelecidos padrdes de
“salubridade” para as cidades e os diversos ambientes, como as casas e escolas, como resposta
ao panico da populacdo das cidades, especialmente das classes mais favorecidas, que
necessitavam de intervengdes ‘“‘salubres” para o fortalecimento e crescimento de suas
atividades, constituindo-se entdo uma “medicina urbana”, higienizando e medicalizando a
cidade e seus espacos, intervindo no modo como as cidades apresentavam acumulos de lixo,
esgoto e animais vetores de doencas, no modo como as residéncias eram realizadas, sem
ventilagdo adequada, amontoadas e com sujeiras acumuladas (FOUCAULT, 2007a). Acerca da
“salubridade” explica Foucault (2007a, p. 93), que esta

ndo € a mesma coisa que saude, e sim o estado das coisas, do meio e seus
elementos constitutivos, que permitem a melhor satide possivel. Salubridade
¢ a base material e social capaz de assegurar a melhor saude possivel dos
individuos. E € correlativamente a ela que aparece a nogdo de higiene publica,
técnica de controle e de modificagdo dos elementos materiais do meio que sdo
suscetiveis de favorecer ou, ao contrario, prejudicar a satde. Salubridade e
insalubridade sdo o estado das coisas ¢ do meio enquanto afetam a satde; a
higiene publica [...] € o controle politico-cientifico deste meio.

A necessidade de crescimento econdmico do pais também exigia intervencgdes
preventivas em relacdo as doencas infecciosas, apesar de nao alterarem a realidade de
desigualdade social existente, inclusive porque muitas doengas infectocontagiosas poderiam
afetar as criangas da elite, por suas caracteristicas de transmissdo. E isto se relaciona a
“medicina dos pobres”, apresentada por Foucault (2007a), ocorrendo intervengdes e controles
médicos no sentido de prevenir doengas nas pessoas pobres € nos operarios, com a finalidade
de aumento de sua produtividade no trabalho e de diminui¢do de um suposto perigo para as

classes mais favorecidas de serem atingidas por doengas epidémicas. Portanto, a assisténcia aos
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pobres ndo decorria de concepcdes de direitos humanos, do direito a satide para todos, como
apresentadas atualmente em legislagdes e normas nacionais e internacionais (apesar de nao
efetivamente aplicadas), mas se baseava na ideia de que a populagdo pobre seria a fonte das
doencas epidémicas e que estas se transmitiam para a populacdo rica a partir dos pobres, ¢
também da concepgao capitalista de os pobres necessitarem estar “sauddveis” para servirem e
serem explorados como forga produtiva para o crescimento econdmico dos mais ricos.

A expressividade da importancia de o Estado garantir a saude e o controle das
doengcas a toda a populagdo, que foi se construindo historicamente, se apresenta como estratégia
para o crescimento econdmico e politico do Estado e dos seus grupos mais favorecidos na
sociedade, conforme explica Foucault (2007b, p. 198):

O grande crescimento demografico [...], a necessidade de coordena-lo e de
integra-lo ao desenvolvimento do aparelho de produgdo, a urgéncia de
controld-lo por mecanismos de poder mais adequados e mais rigorosos fazem
aparecer a “populacdo” — com suas varidveis de nimeros, de reparticdo
espacial ou cronologica, de longevidade e de saide — ndo somente como
problema tedrico mas como objeto de vigilancia, analise, intervengoes,
operagOes transformadoras, etc. Esboca-se o projeto de uma tecnologia da
populagdo: estimativas demograficas, calculo da piramide das idades, das
diferentes esperancas de vida, das taxas de morbidade, estudo do papel que
desempenham um em relagdo ao outro o crescimento das riquezas e da
populagdo, diversas incitagdes ao casamento e a natalidade, desenvolvimento
da educagdo e da formagdo profissional. Neste conjunto de problemas, o
“corpo” — corpo dos individuos e corpo das populagdes — surge como portador
de novas varidveis: ndo mais simplesmente raros ou numerosos, submissos ou
renitentes, ricos ou pobres, validos ou invalidos, vigorosos ou fracos e sim
mais ou menos utilizaveis, mais ou menos suscetiveis de investimentos
rentaveis, tendo maior ou menor chance de sobrevivéncia, de morte ou de
doenca, sendo mais ou menos capazes de aprendizagem eficaz. Os tragos
bioldgicos de uma populagdo se tornam elementos pertinentes para uma gestao
econdmica e ¢ necessario organizar em volta deles um dispositivo que
assegure ndo apenas sua sujei¢do mas o aumento constante de sua utilidade.

Desse modo, determinados aspectos vao sendo enfatizados e valorizados, como
a importancia do cuidado da crianga e da intervencao na familia como provedora principal deste
cuidado, estabelecendo-se regras e obrigagdes para os pais em relagdo a seus filhos, incluindo-
se padrdes de vestudrio “sadio”, a necessidade da limpeza e da vigilancia adequadas das
criangas, da amamentacdo das criangas por suas proprias maes, de exercicios fisicos e do
vinculo permanente entre mae e seus filhos, dos espacos especificos para as criangas que sejam
limpos, purificados, arejados, da higiene apropriada dos leitos e utensilios das criangas, da
atua¢do dos médicos nas orientacdes a familia acerca do cuidado das criancgas, construindo
familias medicalizadas e medicalizantes (FOUCAULT, 2007b).

Neste contexto, surge entdo a “puericultura”, como mecanismo de normatiza¢ao
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do cuidado das criangas, estabelecendo regras aos pais e professores, no sentido de conseguir
a saude mais perfeita da crianga, participando de um projeto pedagdgico para toda a populacao
no sentido de produzir corpos mais sauddveis, mais eficientes, mais produtivos, mais
domesticados e disciplinados (NOVAES, 2009). A “puericultura” se torna também uma
estratégia para a “eugenia” como forma de tentar potencializar capacidades supostamente
relacionadas a caracteristicas hereditarias (MOTA e SCHRAIBER, 2009).

Para a “puericultura”, as regras (psicologicas, mentais, fisicas e emocionais),
estabelecidas por saberes médicos, sdo padronizadas, nao se considerando uma relatividade do
normal, como diz Novaes (2009, p. 133):

Seus enunciados sdo fechados, admitindo apenas uma tnica forma como
sendo a correta, sdo regras para a vida. Para ela, o normal é constante, e,
portanto, a-histdrico. E a sua eficacia enquanto discurso politico exige que
assim seja, porque, dessa forma, ao se aplicar a qualquer pessoa em qualquer
lugar e momento, apaga-se o fato de as pessoas ocuparem lugares sociais
distintos.

No Brasil, no inicio do século XX, o “Departamento de Saude Publica”,
vinculado ao governo daquela época, apresentava diversas inspetorias, entre as quais as de
Educagdo Sanitaria e de Higiene Infantil, sendo atribuigdes desta ultima a realizacdo de
fiscalizacdes da assisténcia a infancia, de medidas de preven¢do de doencas transmissiveis, de
orientacdes e informagdes sobre alimentacdo e higiene da crianga, de inspe¢do em escolas e
demais estabelecimentos destinados a infancia, de exames de criangas em domicilios pobres e
habitacdes coletivas, de regulamentacdo do trabalho das gestantes nas fabricas (NOVAES,
2009).

Nessa época, por exemplo, foi organizado pelo Instituto de Higiene de Sao
Paulo, um curso de Educagdo Sanitaria que objetivava a formacao de “professoras primarias”
em divulgadoras dos preceitos higiénicos e sanitdrios nas instituicdes de ensino (MOTA e
SCHRAIBER, 2009).

As legislagdes e instituicdes brasileiras, assim como as organizagdes de
profissionais da saude, foram paulatinamente acrescentando determinagdes protetivas as
criangas, como a restri¢ao de idade em relagdo ao trabalho infantil, os cuidados as gestantes no
trabalho, possibilitando a amamentagdo, a exigéncia da educacdo formal das criangas, e a
necessidade do cuidado e da higiene infantil (NOVAES, 2009).

Inclusive, no final do século XX, o Estatuto da Crianca ¢ Adolescente (Lei
Federal n°® 8.069, de 13 de julho de 1990), estabelece como dever do Estado assegurar a

assisténcia a satde do educando no ensino fundamental (Art. 54, inciso VII) e assegurar
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atendimento integral a saude da crianga e do adolescente (Art. 11), devendo-se também realizar
“campanhas de educagdo sanitéria para pais, educadores e alunos” (Art. 14).

A escola foi historicamente se tornando um espago estratégico de insercao e
disseminagdo de praticas médicas e disciplinares do corpo, enfatizadas na Educacao Infantil
pela Pedagogia e, durante os ensinos subsequentes, nas disciplinas de Biologia ou Ciéncias
Naturais (sobre principios de anatomia, fisiologia e patologia do corpo humano) e de Educacao
Fisica (no sentido de controle do corpo pelo exercicio fisico), ou em disciplinas denominadas
de Higiene ou Puericultura.

Com as alteragdes na area da Saude, que fluem, resumidamente, em duas
vertentes aparentemente antagonicas, a aproximacao entre as areas de Educagdo e Saude foram
também se modificando, mas num resgate do sentido historico de “medicalizacdo” do espaco
escolar.

Assim, a especializacdo e a superespecializagdo da area de Saude (sobretudo da
medicina), baseadas em preceitos geométricos, se acompanhou de enquadramentos
diagndsticos pautados em critérios estanques, ocasionando polémicas no sentido de medicalizar
e patologizar caracteristicas pessoais e culturais e problemas sociais, como o denominado
“fracasso escolar” (que inclusive pela propria denominacdo ja culpabiliza a crianga ou o
adolescente, taxando-o de “fracassado” e “incapaz”). A aproximacao das areas da Saude e da
Educagao vem gerando visdes patologizantes dos profissionais da Educagdo acerca dos alunos
que ndo acompanham o padrdo determinado pelas disciplinas escolares e também os
encaminhamentos destes alunos para profissionais da satde (médicos e psicologos) no sentido
de “tratar” a “indisciplina escolar” e as “notas baixas” (LUENGO, 2010).

Por outro lado, as concepgdes surgidas na area da Satde referentes a Promogao
da Saude e a Preven¢do de agravos ndo restritos as doencas infecciosas vem gerando mudancas
nas estratégias de intervengdes educativas em satide, procurando uma aproximag¢ao mais intensa
da area da Saude na escola como espago importante para efetivacdo das a¢des de promogao da
saude e de prevencdo de agravos e a inser¢ao de contetidos de satide nas disciplinas de modo
global, continuado e permanente.

Nesse sentido, difundem-se os discursos de “Saude Escolar”, de “Satde na
Escola” e de “Escola Promotora da Saude”, buscando a implementacdo de uma educagao
voltada para a saide de modo integral, atuando no ambiente escolar e nas praticas cotidianas e
tornando a escola protagonista e difusora de praticas educativas para a saude (FIGUEIREDO

etal., 2010).
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Os Parametros Curriculares Nacionais estabeleceram a “Satde” como um tema
transversal, permeando por todas as disciplinas de modo interligado e por todas as agdes
educativas da escola, enfatizando uma “educagao para a saiade” (BRASIL, 1998, p. 264-265):

O desenvolvimento de concepgdes e atitudes, o aprendizado de procedimentos
e valores positivos com relagdo a saude vao além das areas e temas do
curriculo. Realiza-se nas diferentes atividades escolares, em todos os espagos
da escola e do entorno escolar, por meio da construcdo gradual de uma
dindmica que permita a vivéncia de situagdes favoraveis ao fortalecimento de
compromissos para a busca da saude.

Por isso, a educagio para a Saude desenvolve-se, com igual importancia, em
situacdes de convivéncia que se criam e no atendimento oportuno de interesses
dos alunos, tanto quanto no ensino de seus conteudos nas diferentes areas, de
forma regular e contextualizada. [...]

A transversalidade ndo exclui a possibilidade de organizagdo de projetos de
trabalho em torno de questdes da saude. O desenvolvimento do tema também
se da pela organizacdo de campanhas, seminarios, trabalhos artisticos,
mobilizando diversas classes, divulgando informagdes, ou utilizando
materiais educativos produzidos pelos servigos de satide. Espera-se, nessas
situacdes, que os alunos aprendam a langar mao de conhecimentos de Lingua
Portuguesa, Matematica, Ciéncias Naturais, Historia, Geografia etc., na busca
de compreensdo do assunto e na formulacdo de proposigdes para questdes
reais.

Assim, a educa¢do para a Satde precisa ser assumida como uma
responsabilidade e um projeto de toda a escola e de cada um dos educadores,
para que ndo se corra o risco de transforma-la em um projeto vazio.

Apesar do discurso que se estabelece, percebe-se que o assunto “Saude” acaba
por se restringir a aspectos considerados mais estratégicos, como o uso de drogas, a gravidez
na adolescéncia e as doengas sexualmente transmissiveis, ndo se visualizando a abordagem da
complexidade da “Saude”, inclusive na relagdo com a “Vida” e a “Morte” (um tabu na escola).

Isto também se percebe, principalmente na pratica, em estratégias que vinham
sendo implementadas pelos Ministério da Educacdo e Ministério da Satde de modo
intersetorial, apesar do discurso apresentado nos materiais relacionados, como o “Projeto Saude
e Prevencao nas Escolas”, focalizado na Satde Sexual e Reprodutiva (BRASIL, 2008), € o
“Programa Satde na Escola (PSE)”, que visa a articulagdo entre a unidade basica de satde e a
escola, a insercdo das acdes no Projeto Politico-Pedagbgico da escola, a formagao integral dos
alunos por meio da promog¢ao da saude, da prevencao de agravos e da atengdo a saude, ¢ a
educacdo permanente dos profissionais da educacdo bésica e da saade (BRASIL, 2011).

O “Programa Saude na Escola” (PSE) se apresenta estruturado em trés
componentes: Avaliagcdo Clinica e Psicossocial, Promocao e Prevencao a Saude, e Formagao.
O componente “Avaliacdo Clinica e Psicossocial” focaliza nas seguintes acdes consideradas

estratégicas: avaliacdo antropométrica, atualizagao do calendario vacinal, deteccao precoce de
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hipertensdo arterial sistémica, deteccdo precoce de agravos de satde negligenciados e
prevalentes na regido, avaliagdo oftalmoldgica, avaliacdo auditiva, avaliagdo nutricional,
avaliacdo da satde bucal, e avaliagao psicossocial (BRASIL, 2011). Além destas agdes a serem
realizadas na escola, enfatiza-se no material referente ao PSE ser importante que a equipe de
saude, responsavel pela atuagdo na escola, “desenvolva estratégias, em conjunto com as escolas
de seu territério, para que as familias levem seus filhos em idade escolar a Unidade Basica de
Satde (UBS) para um consulta anual” (BRASIL, 2011, p. 16).

Em relacdo ao componente “Promog¢ao e Prevengdo a Saude” do PSE, sao
estabelecidas as linhas de acdo relativas a Seguranga Alimentar ¢ Promog¢ao da Alimentagdo
Saudavel, Promogao das Praticas Corporais e Atividade Fisica nas Escolas, Educagdo para a
Satde Sexual, Saide Reprodutiva e Prevencao das DST/Aids e de Hepatites Virais (Projeto
Satude e Prevencdo nas Escolas), Preven¢do ao Uso de Alcool e Tabaco e Outras Drogas,
Promog¢ao da Cultura de Paz e Prevengao das Violéncias, Promog¢dao da Satide Ambiental ¢
Desenvolvimento Sustentavel (BRASIL, 2011).

Para Michel Foucault, a institui¢do escolar frequentemente se constituiria como
um espaco de “formacdo” (no sentido de modelamento), de disciplina, de vigilancia, de
controle, de contetidos padronizados, normalizados e normalizantes (GALLO, 2004).

Segundo Foucault (2002a), a partir da disciplina, formam-se “corpos ddceis”,
submissos e Uteis, € a escola se torna um espago estratégico nesta formagdo, organizando
padronizagdes do tempo de aprendizagem e ensino e classificagdes dos individuos, tornando “o
espago escolar como uma maquina de ensinar, mas também de vigiar, de hierarquizar, de
recompensar”’ (FOUCAULT, 2002a, p. 126).

Portanto, a escola € concebida como um espago estratégico de insercao de regras
disciplinadoras de corpos, desde pequeninos, e de legitima¢do do conhecimento dito cientifico

como a verdade para a salvagdo — a busca por satde.
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3. TESSELAS POR ENTRE SAUDE, CIENCIA, MEDICINA

Na Educagdo em Saude, sdo realizadas acdes educativas a partir de condutas
estabelecidas como prevencGes de agravos a saude. Estas condutas se configuram como regras
de comportamento definidas por pardmetros ditos cientificos no conhecimento das Ciéncias da
Saude. Ou seja, como se, ao seguirmos as normas estabelecidas pelo dito cientifico, estariamos
minimizando o aparecimento ou agravamento de doencas preveniveis.

Determinadas doencas, no entanto, sdo configuradas como multifatoriais, ou
seja, com varios fatores interferindo no surgimento e evolucao da doenca, dentre os quais, sdo
descritos, conforme o tipo de agravo a saude, fatores ambientais, sociais ou bioldgicos. As
regras de prevencao de agravos a saude tentariam atuar sobretudo nos fatores ambientais, dentre
0s quais se destacam os relacionados a alimentacdo, estando determinados alimentos ou modos
de preparo relacionados a agravos especificos.

Estes parametros cientificos se consolidam a partir de estudos quantitativos em
grupos de pessoas com determinadas caracteristicas, que se apresentam como uma amostra da
populagdo geral para o estudo. Assim, os achados destes estudos, realizados num restrito
contingente populacional, por normas estatisticas, sdo transferidos como verdade para todo o
restante da populagéo, se desconsiderando as ditas excecdes, as “porcentagens” que estariam
fora do “estatisticamente significativo”, deslocadas da “evidéncia cientifica”. Desse modo, ndo
se aprofundam em especificidades regionais ou de pequenas comunidades e nem em
singularidades de cada individuo, e muito menos nas rela¢des de cada individuo e comunidade
com 0 meio, seja no ambito social, cultural ou ambiental. Portanto, as quantificacfes destes
estudos homogeneizam os individuos como pertencentes a um padréo estatistico, desprezando
as peculiaridades, induzindo todos a se encaixarem no que estabelece as evidéncias cientificas.

Entretanto, diante de tantos campos de conhecimento que se propdem a estudar
0 ser humano em seus diversos aspectos, como Antropologia, Sociologia, Filosofia, Educacéo,
Medicina, e da infinita complexidade do ser humano, torna-se importante pensar por interagdes
e refletir sobre mudancas de perspectivas no conhecimento.

N&o quero dizer que os conhecimentos, a partir de sua amplitude de
fragmentacdes e da ampliacdo desta amplitude, pudessem enfim abarcar todas as possibilidades
dentro da complexidade. Digo das focalizagOes para as perspectivas de reducionismo desta
complexidade, de criar normatividades de modo a esta complexidade se tornar objeto cientifico
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e assim poder ser apreendido, analisado, esmiugado, dissecado, classificado, enquadrado,
publicado, cientificizado.

Apesar desta diversidade de campos do conhecimento, focalizo na area da Salde,
especialmente na Medicina, por sua relacdo de maior intimidade e proximidade (as vezes nem
tanto) com os aspectos relativos ao corpo, e por se relacionar a minha experiéncias e trajetorias
de vida. Isto porque estou compreendendo o corpo em sua complexidade “holistica”, além do
dualismo corpo fisico-mente, sem se restringir ao corpo fisico, sem fragmentar os aspectos
humanos em biologicos, psicoldgicos, sociais. Visto assim, o corpo se faz como constituicao
da amplitude de interacBes do ser humano com suas relagcBes misciveis e inseparaveis do “intra”
e “extra”-corporal:

Ao pensarmos sobre a pele no corpo humano, verificamos que sua constitui¢do
bioldgica, incluindo aspectos histoldgicos, fisioldgicos e embrioldgicos,
evidencia a intima relacdo da pele com o corpo em sua totalidade e com o
ambiente ao redor. [...] Desse modo, no visualizar a pele ao olhar para um ser
humano, ndo se “olha” para uma pele mas para uma pessoa. Bioldgica e
filosoficamente, ao observamos uma pessoa, em sua superficie, que ndo se
restringe a pele, estamos a “olhar” para seu todo, incluindo assim a
profundidade do ser, na relagdo também da pessoa com o que esta ao redor,
ao fazermos parte do mundo (MARINHO, 2012).

Nas interacfes do corpo no individuo e deste com o mundo, os limites e
fronteiras se fazem esvaecidos, se entranhando, se mesclando e se constituindo por entre suas
relacbes (PALLASMAA, 2011; MERLEAU-PONTY, 1994; DELEUZE, 1992).

No entanto, o que se aborda em relacdo a medicina acaba por poder ser estendido
a outros saberes da area da salde, visto a constituicdo historica destes permear pelo percurso
do conhecimento biol6gico-médico.

Desse modo, faz-se importante apresentar reflexdes acerca da transformacéo
historica da Medicina no sentido de cientificizar o corpo, tornando-a legitima de ser considerada
um campo cientifico, um campo que se pauta em “verdades” construidas cientificamente, em
evidéncias cientificas.

Cabe enfatizar que ndo estou a considerar o percurso historico dos fatos que
possibilitaram a medicina a constituicdo como campo de conhecimentos cientificos do modo
de uma sequéncia evolucionista. A medicina contemporanea se apresenta como um
encadeamento e desencadeamento de aspectos permeantes por diversos momentos historicos.

Portanto, estou compreendendo a historia ndo como se uma época anulasse e
superasse a anterior, mas a considerar as transformacdes no modo de se conceber e se

estabelecer o conhecimento. A historia de uma ciéncia ndo poderia se restringir a relacionar
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fatos ou sujeitos focalizados em consonancia com os interesses de grupos dominantes ou para
enaltecer sucessos de uma ciéncia, pois esta se torna uma historia oficial fabricada por fatos
selecionados para se tornarem a histéria a ser difundida e permitida, que se constréi por um
distanciamento acritico na observacdo e descricdo desses fatos. Ademais, de acordo com
Foucault (2007c, p. 300), a historia ndo poderia ser “entendida como a coleta das sucessoes de
fatos, tais como se constituiram; ela é o modo de ser fundamental das empiricidades, aquilo a
partir de que elas sdo afirmadas, postas, dispostas e repartidas no espaco do saber para eventuais
conhecimentos € para ciéncias possiveis”.

Criticando uma concepcao positivista de que a histéria das ciéncias funcionaria
como um “microscopio”’, Canguilhem (2009) comenta que esse modo de se constituir a historia
focalizaria os dados, como um microscépio, visto que este aparelho ndo consegue apresentar
uma visdo do todo de modo mais global, e também ampliaria os minimos dados focalizados
distorcendo sua expressividade no contexto global, estabelecendo-se assim uma Viséo
ilusionista e reducionista da historia de uma ciéncia:

Con la imagen del microscopio permanecemos dentro del laboratorio, y
encontramos un presupuesto positivista en la idea de que la historia es s6lo
una inyeccion de duracién en la presentacién de resultados cientificos. El
microscopio posibilita el aumento de un desarrollo dado sin él, aunque visible
s6lo gracias a él. También aqui la historia de las ciencias es a estas lo que un
aparato cientifico de detecciébn es a unos objetos ya constituidos
(CANGUILHEM, 2009, p. 15).

Em contraposicdo a concepcao positivista de histéria das ciéncias, faz-se
importante considerar, a partir dos escritos de Canguilhem (2009), a epistemologia no sentido
de juizo, a partir do conhecimento na atualidade de uma ciéncia, em relacdo ao passado, por
meio das interlocugdes entre conhecimentos construidos no passado, com seus equivocos e
certezas, e 0s conhecimentos estabelecidos como verdades na atualidade:

La historia de las ciencias no es el progreso de las ciencias invertido, es decir,
la puesta en perspectiva de etapas superadas cuyo punto de fuga sea la verdad
de hoy. Es un esfuerzo por investigar y dar a entender hasta qué punto ciertas
nociones, actitudes o métodos fueron, en su época, una superacion, y ver, por
consiguiente, que el pasado superado sigue siendo el pasado de una actividad
para la cual debe mantenerse el calificativo de cientifica (CANGUILHEM,
2009, p. 17).

De acordo com Gaston Bachelard, a historia das ciéncias se constituiria como
“uma historia que se esclarece pela finalidade do presente, uma historia que parte das certezas
do presente e descobre, no passado, as formagdes progressivas da verdade” (apud MACHADO,
2009, p. 44).
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Nesse sentido, segundo Canguilhem (2005b, p. 24), a epistemologia deve
procurar “abstraer de la historia de la ciencia, en tanto sucesion manifiesta de enunciados méas
0 menos sistematizados y con pretension de verdad, la andadura ordenada latente, s6lo ahora
perceptible, de la que la verdad cientifica presente es el término provisional”. Assim, a
epistemologia se constituiria como uma construcado a partir da reflexdo acerca das condicdes de
possibilidades de producdes de verdades por determinada ciéncia, o que se estabeleceria de
modo descontinuo, por rupturas multiplas, parciais e sucessivas, por continuidades e filiacOes,
por incompatibilidades e destrui¢des, exprimindo uma ‘“dialética” no estabelecimento do
conhecimento cientifico, com didlogos e conflitos, com obstaculos e atos epistemoldgicos
(MACHADO, 2009).

Conforme Canguilhem (2005b, p. 28), as ciéncias se constituiriam como
discursos estabelecidos por suas respectivas retificacbes criticas na pretensdo de se definirem
como discursos verdadeiros, sendo que “la veridicidad o el decir-lo-verdadero de la ciencia no
consiste en la reproduccion fiel de alguna verdad inscripta desde siempre en las cosas o en el
intelecto. Lo verdadero es dicho del decir cientifico”. Desse modo, os discursos considerados
cientificos e verdadeiros se alterariam conforme 0 momento historico e social.

Portanto, ao articularmos reflexdes sobre o texto “O Nascimento da Clinica”, de
Michel Foucault (1987), em que aborda as transformag¢des de uma “medicina classica” para
uma “medicina moderna”, em relagdo as condi¢gdes de possibilidade de estabelecimento de um
discurso cientifico na medicina, cabe destacar que ndo estou a considerar as condicdes de
possibilidade de o conhecimento da medicina se estabelecer como um discurso cientifico de
modo hierarquico entre diversos termos possiveis, como “medicina classica”, “medicina
moderna”, “medicina classificatoria”, “medicina clinica”, “medicina anatomoclinica”,
“medicina fisiologica”, “medicina fisiopatologica”, “medicina celular e molecular”, “medicina
genética”, e nem estou a considerar que o surgimento de uma “medicina fisiologica” anulou
toda uma “medicina anatomoclinica” ¢ nem que o surgimento desta suprimiu toda uma
“medicina clinica”. Pois compreendemos que a medicina contemporanea e sua condi¢cdo de
“cientifica” se tornam uma conjun¢do de encadeamentos de carateristicas, fazeres e pensares
das outras épocas, e ndo exclusivamente de uma total inversao da época prévia.

Pelo pensamento de Walter Benjamim e por minhas experiéncias na area — que
se enleiam constitutivamente nesta pesquisa — compreende-se, distinguindo-se de uma
concepgdo histérica de encadeamento, linearidade e classificagdo de fatos, que caracteristicas

de outras épocas se evidenciam na medicina na atualidade, que se faz construida por fios
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diversificados no tempo, elaborando um croché, como por memorias, em que também 0s
intervalos e lacunas entre os fios se tornam essenciais, coadunando com os seguintes dizeres de
Georges Didi-Huberman (2015, p. 46): “Nédo se deve dizer que ha objetos historicos que
dependem de tal ou qual duragéo: é preciso compreender que em cada objeto historico todos os
tempos se encontram, entram em coliséo, ou ainda se fundem plasticamente uns nos outros,
bifurcam ou se confundem uns com outros”.

Assim, permeamos por uma epistemologia que considera a historia e o
conhecimento de modo ndo sequencial e ndo continuista, de modo a evidenciar as condi¢des de
possibilidade de um discurso dito cientifico, neste caso, no campo da medicina, 0 que ndo se
restringe a um momento histérico determinado, mas amplia para as transformacdes da
concepcao de conhecimento e de verdade na medicina para que fosse possivel o discurso dito
cientifico neste campo (MACHADO, 2009).

Ademais, considerando-se o percurso metodolégico desta pesquisa, relacionado
as concepcdes de Walter Benjamin, os olhares para a medicina e para a salde no agora se
revelam em interacdo dialética com o outrora, constituindo-se por montagens anacronicas.
Desse modo, as reflexdes a partir dos textos de Michel Foucault se fazem baseadas na
perspectiva de Walter Benjamin, como montagem anacronica de fatos historicos em
deslocamentos e subversdes de tempos, desconstruidos e reconstruidos na interlocucdo com a
atualidade, que se permeia por minhas experiéncias na Saude.

Os seguintes dizeres de Georges Didi-Huberman (2015, p. 23) acerca da histéria
da arte se conectam com estes sentidos, considerando-se a complexidade da medicina e da arte
e de suas histérias/memorias:

Estamos [..] como diante de um objeto de tempo complexo [...]: uma
extraordinaria montagem de tempos heterogéneos formando anacronismos.
Na dindmica e na complexidade dessa montagem, nog¢des historicas téo
fundamentais quanto as de “estilo” ou de “época” revelam, de repente, uma
perigosa plasticidade (perigosa somente para agquele que gostaria que tudo
estivesse em seu lugar, de uma vez por todas, na mesma época: figura bastante
comum daquele que eu chamarei de “historiador fébico do tempo”). Propor a
questdo do anacronismo €, entdo, interrogar essa plasticidade fundamental e,
com ela, a mistura, tdo dificil de analisar, dos diferenciais de tempo operando
em cada imagem.

Em seu texto “Nascimento da Clinica”, Michel Foucault (1987) questiona sobre
a alteracdo historica de perspectiva acerca de discursos metaforicos de aspectos patoldgicos de
modo a considera-los enfim racionais, objetivos e cientificos. Segundo Foucault (1987, p. IX),

na analise desta mutacdo discursiva é
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necessario interrogar outra coisa que ndo os contelldos tematicos ou as
modalidades ldgicas e dirigir-se a regido em que as ‘coisas’ e as ‘palavras’
ainda ndo se separaram, onde, ao nivel da linguagem, modo de ver e modo de
dizer ainda se pertencem. Sera preciso questionar a distribuicao originaria do
visivel e do invisivel, na medida em que esta ligada a separagdo entre o que se
enuncia e o que é silenciado: surgira entdo, em uma figura Unica, a articulacéo
da linguagem médica com seu objeto.
Foucault (1987) diz que, no inicio do século XIX, a medicina acabou por
descrever aspectos que se mantinham como ndo visiveis e ndo enunciaveis, ao se alterar a
relacdo entre o visivel e invisivel, entre o ver e o dizer. Ao se abrir o corpo para o olhar médico,
0 que antes era “invisivel” torna-se perceptivel para a medicina e passivel de ser descrito,
enunciado, tornando-se entdo uma verdade:

As formas da racionalidade médica penetram na maravilhosa espessura da
percepcao, oferecendo, como face primeira da verdade, a tessitura das coisas,
sua cor, suas manchas, sua dureza, sua aderéncia. O espaco da experiéncia
parece identificar-se com o dominio do olhar atento, da vigilancia empirica
aberta apenas a evidéncia dos contetidos visiveis. O olho torna-se o depositario
e a fonte da clareza; tem o poder de trazer a luz uma verdade que ele sé recebe
a medida que Ihe deu & luz; abrindo-se, abre a verdade de uma primeira
abertura (FOUCAULT, 1987, p. XI-XI1).

Desse modo, o olhar sucessivo confere uma visibilidade e uma suposta
objetividade ao objeto/sujeito observado, se articulando um dizer considerado racional,
possibilitando um discurso dito cientifico.

Por conseguinte, a “experiéncia clinica”, considerada por Foucault (1987, p.
XIII) a abertura “do individuo concreto a linguagem da racionalidade”, um “acontecimento
capital da relacdo do homem consigo mesmo e da linguagem com as coisas”, tornou-se entao
possivel alterando-se a percepg¢do do corpo doente para um “campo de investigagdo e de
discursos cientificos” (FOUCAULT, 1987, p. XIV), tornando-se assim o corpo passivel de ser
observado cientificamente, de sofrer intervencdes pautadas em critérios cientificos, de ser
descrito por parametros cientificos.

Fez-se assim possivel considerar a medicina como ‘“ciéncia clinica”
(FOUCAULT, 1987, p. XIV), em que o modo de ver se faz diferente, em que aspectos do
invisivel se fazem visiveis e diziveis, em que invisivel e visivel se fazem diziveis conforme um
olhar pautado no visivel como verdade:

a clinica aparece para a experiéncia do médico como um novo perfil do
perceptivel e do enunciavel: nova distribuicdo dos elementos discretos do
espaco corporal (isolamento, por exemplo, do tecido, regido fundamental de
duas dimensdes, que se opbe a massa, em funcionamento, do 6rgdo e constitui
o paradoxo de uma ‘superficie interna’), reorganizagdo dos elementos que
constituem o fendmeno patolégico (uma gramatica dos signos substituiu uma
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botanica dos sintomas), definicdo das séries lineares de acontecimentos
morbidos (por oposi¢do ao emaranhado das espécies nosolégicas), articulacdo
da doenca com o organismo (desaparecimento das entidades morbidas gerais
que agrupavam os sintomas em uma figura l6gica, em proveito de um estatuto
local que situa o ser da doenca, com suas causas e seus efeitos, em um espaco
tridimensional). O aparecimento da clinica, como fato historico, deve ser
identificado com o sistema destas reorganizagdes. Esta nova estrutura se
revela, mas certamente ndo se esgota na mudanca infima e decisiva que
substituiu a pergunta ‘o que é que vocé tem?’, por onde comecava, no século
XVIII, o dialogo entre o médico e o doente, com sua gramatica e seu estilo
préprios, por esta outra em que reconhecemos o jogo da clinica e o principio
de todo seu discurso: ‘onde lhe do6i?’. A partir dai, toda a relacdo do
significante com o significado se redistribui, e isto em todos os niveis da
experiéncia médica: entre os sintomas que significam e a doenca que é
significada, entre a descrigdo e o que € descrito, entre 0 acontecimento e o que
ele prognostica, entre a lesdo e 0o mal que ela assinala, etc. A clinica,
incessantemente invocada por seu empirismo, a modéstia de sua atengéo e o
cuidado com que permite que as coisas silenciosamente se apresentem ao
olhar, sem perturba-las com algum discurso, deve sua real importancia ao fato
de ser uma reorganizacdo em profundidade ndo s6 dos conhecimentos
médicos, mas da prépria possibilidade de um discurso sobre a doenca. A
discrecdo do discurso clinico (proclamada pelos médicos: recusa da teoria,
abandono dos sistemas, nao filosofia) remete as condi¢es ndo verbais a partir
de que ele pode falar: a estrutura comum que recorta e articula o que se vé e 0
que se diz (FOUCAULT, 1987, p. XVII-XVIII).

A cientificizacdo® do corpo exigiu a determinacéo das configuracdes da doenca,
de classificacdo dos espacos dessas configuracdes, das definicdes das doencas, dos sintomas e
dos sinais e de suas relacdes (FOUCAULT, 1987).

O estabelecimento de um conhecimento da doenca se articulou a consideracdo
de uma ordenacdo da doenga, com estruturas, reparticoes e limites definidos, com o que se torna
visivel e dizivel (FOUCAULT, 1987).

Esta ordenacdo da doenca exige que se olhe o evento patoldgico, o sintoma e o
sinal de modo distanciado do individuo doente, abstraindo o sujeito, sendo considerado “apenas
um fato exterior em relagao aquilo de que sofre”, sendo tomado “em consideragdo para coloca-
lo entre parénteses” (FOUCAULT, 1987, p. 7)*°.

Na Educacdo em Salde, observa-se a colocagdo do processo salde-doenca como

fato externo ao escolar, e 0 que se apresenta no espaco da escola sdo os discursos legitimados

18 Dizer de “cientificizacdo” representaria a apresentacdo do corpo, da salde, da educacéo, dos discursos, dos
saberes a partir de matrizes legitimadas e hierarquizadas como cientificas, tentando-se ocultar suas esséncias,
totalidades e subjetividades.

19 Enfatizo que, apesar de Foucault discorrer acerca de determinados periodos historicos, nesta analise relaciono
as interpretacdes de fatos do passado como que refletindo no contexto atual da medicina, visto a fundamentagéo
metodolégica desta pesquisa nas concepgdes de Walter Benjamin, ndo se configurando portanto como “confusdo”
cronoldgica, mas como desconstrugdo de sistematizacdes historicas, como interacBes dialéticas entre outroras e
agoras, e reconstrucdes por fulguracdes que refletem as experiéncias no campo na atualidade.
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pela Saude sobre condutas e comportamentos que se fariam como fontes de salvagdo, diante de
lutas contra a doenga, o envelhecimento e a morte.

O olhar da medicina entdo, para a precisa intervengdo no corpo, se volta para a
ordenacdo da doenca, ndo para o sujeito doente e nem para a doenca e o sofrimento em suas
complexidades, e nem para o sujeito médico também em sua complexidade, a fim de que os
sujeitos (doentes e médicos), com suas subjetividades e complexidades, ndo se tornem ““fatores
de confusao” na objetividade da ordenacao cientifica da doenca:

Médicos e doentes ndo estdo implicados, de pleno direito, no espaco racional
da doenca; sdo tolerados como confusdes dificeis de evitar: o paradoxal papel
da medicina consiste, sobretudo, em neutraliza-los, em manter entre eles o
maximo de distancia, para que a configuracdo ideal da doenca, no vazio que
se abre entre um e outro, tome forma concreta, livre, totalizada enfim em um
quadro imovel, simultdneo, sem espessura nem segredo, em que O
reconhecimento se abre por si mesmo a ordem das esséncias (FOUCAULT,
1987, p. 8).

Nesse sentido, conforme Foucault (1987, p. 65), para seu estabelecimento, “a
clinica deve formar, constitucionalmente, um campo nosoldgico inteiramente estruturado”,
sendo que “na clinica, onde se trata apenas de exemplo, o doente é o acidente de sua doenca, o
objeto transitorio de que ela se apropriou” (FOUCAULT, 1987, p. 66).

Os sujeitos sd@o colocados como acidentes na Educacdo em Salde, ao serem
focalizadas as acGes no evento patolégico e em suas supostas formas de combate, legitimadas
pelo discurso dito cientifico.

Na atualidade, verificamos, tanto na préatica clinica como na pesquisa clinica,
assim como na educacdo em saude, a focalizacdo ser na doenca de modo ordenado pela
medicina, minimizando-se a0 maximo as singularidades do doente. A intervencdo tende a
ocorrer na ‘“hipertensdo arterial sistémica”, na “insuficiéncia renal crdnica”, na “artrite
reumatodide”, na “neoplasia pulmonar”, e a medicina acaba por se esquecer de se voltar para o
sujeito, que diante de toda sua complexidade, apresenta determinada doenca em um momento
de sua vida, e que reflete em sua trajetéria de vida, transformando-a.

Além de constatar o visivel, a medicina se estabelece como pautada em analises
mensuradas e calculadas de probabilidades, possibilidades e riscos relativos as doengas
(FOUCAULT, 1987).

Desse modo, a classificacdo das doencas e dos sintomas e sinais acaba se
pautando pelas frequéncias de apresentagdo em cada estado patologico, constituindo-se
conjuntos de padrbes de doencas, a partir de dados da coletividade, minimizando-se as

diferencas individuais particulares. Assim, a partir dos sintomas, sinais e dados de exames
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complementares focaliza-se 0 conhecimento médico ao mais provavel diante do conjunto de
caracteristicas evidenciadas pelo médico:

Na experiéncia clinica, as varia¢fes ndo sao afastadas, elas se repartem por si
mesmas; se anulam na configuracao geral, porque se integram no dominio de
probabilidade; por mais ‘inesperadas’ e ‘extraordinarias’ que sejam, elas
nunca saem dos limites; o anormal é ainda uma forma de regularidade
(FOUCAULT, 1987, p. 116).

Para a clinica se pautar em preceitos considerados cientificos, exige-se que a
anamnese e 0 exame fisico sejam realizados de modo sistematizado, padronizado e controlavel,
definindo o que e como buscar e encontrar, assim como a leitura dos exames complementares
(laboratoriais e radioldgicos). Ademais, 0s sintomas e sinais obtidos por meio da anamnese e
do exame fisico do doente, além de serem localizados e selecionados pelo olhar médico,
precisam ser interpretados conforme o dizer médico, fazendo-se como ‘pirose’, ‘astenia’,
‘epigastralgia’, entre outros tantos termos semiologicos, relacionando o visivel ao enunciavel,
e também os exames complementares, que também sendo definidos por normas, ao serem
visiveis conforme o olhar médico se fazem enunciaveis em consonéancia com este olhar e dizer,
se tornando a ‘hiperglicemia’, a ‘hipocalemia’, o ‘velamento intercostal’, etc.

O doente € inserido nos padrdes e se estabelece sua inser¢ao padronizada. O que
se deslogue ou se localize fora do padréo néo se faz considerado, pois o olhar da medicina, para
se tornar cientifico, precisou e precisa, por exigéncia determinante, caminhar pelos e dentro dos
padroes.

O olhar clinico se apresentou conforme o modelo das operacdes quimicas, “que,
isolando os elementos componentes, permite definir a composicao, estabelecer pontos comuns,
as semelhancas e as diferengas com os outros conjuntos, e fundar assim uma classificagéo que
ndo se baseia mais em tipos especificos, mas em formas de relagdes” (FOUCAULT, 1987, p.
136).

Ainda na atualidade verifica-se uma posicionamento classificatorio e
sistematizado da medicina em relacdo as doencas, o que pode ser observado pela fragmentacao
da atuacdo médica em especialidades e subespecialidades e pode ser visualizado nos livros de
medicina, em que se observa a ‘clinica médica’ se apresentar dividida em assuntos relativos as
doencgas reumatologicas, cardiologicas (ou cardiovasculares), respiratorias, gastrointestinais,
hematologicas, imunoldgicas, etc., assim como as caracteristicas da ‘semiologia médica’, e
também as divisdes das alteracbes patologicas em inflamatérias, ndo-inflamatorias,
neoplasicas, etc., apesar de os sistemas do organismo humano serem interligados e

apresentarem relacdes nas manifestacdes patologicas, sendo que uma afeccdo em um 6rgéo ou
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sistema do organismo pode alterar o funcionamento ou gerar sintomas relacionados em outro
0rgdo ou sistema, estando o organismo como um todo implicado no sofrimento gerado por
determinada doenca.

Para o estabelecimento dos critérios diagnosticos/classificatorios, a medicina
precisou olhar a doenga de modo a se pautar em “quantitatividades” normativas da doenca no
coletivo, apagando-se as individualidades e diferencas. E assim, para a deteccéo de “critérios
diagnosticos”, a medicina precisa estabelecer um modo de olhar em conformidade com esta
padroniza¢do e homogeneizacdo dos corpos, buscando-os por meio da anamnese, do exame
fisico, dos exames complementares para delimitar um diagnostico.

Apesar de sabermos que determinados casos ndo se enquadrardo nos “critérios
diagnodsticos”, por serem estabelecidos a partir do mais comum, minimizando-se a
expressividade das excegdes, tornam-se estabelecidos critérios padronizados a serem
considerados para todos, anulando-se as singularidades (do sintoma, da doenca e do doente),
em nome de se enaltecer uma norma como a verdade.

Ao se criarem normas, se estabelecem verdades e se configuram o0s
conhecimentos do campo como cientificos e portanto ndo permissiveis de serem questionados.
Retomando Foucault (1987, p. 39), pode-se dizer que a medicina, desde o século XIX, se
estabelece pela “normalidade™: “€¢ em relagdo a um tipo de funcionamento ou de estrutura
organica que ela forma seus conceitos e prescreve suas intervengoes”.

Ao se transformar o doente, o ndo-doente, a doenca, o corpo, a salde, a educacédo
em salide em normas estabelecidas pelo conhecimento dito cientifico, precisamos entéo refletir
se a medicina, definindo-se como cientifica, como pautada em parametros cientificos, seria
realmente uma “ciéncia” do homem (no sentido de seres humanos), uma “ciéncia” da vida, uma
“ciéncia” da satde, uma “ciéncia” da doenga, ou se seria uma “ciéncia” da norma.

A medicina se apresentou, por meio de observacbes e experiéncias
sistematizadas no hospital ¢ na sociedade, vistos como “laboratérios”, como ordenadora de
padrdes comparativos e comparaveis de modo a criar critérios e limites para considerar o que
seria anormal, normal, o que seria doenca, 0 que seria saude:

as variagOes efetivamente se anulam, e o efeito de repeticdo dos fendbmenos
constantes delineia espontaneamente as conjuncgfes fundamentais. A verdade,
indicando-se ela propria sob forma repetitiva, indica o caminho que permite
adquiri-la. Ela se da a conhecer, dando-se a reconhecer (FOUCAULT, 1987,
p. 125).

Estabeleceu-se entdo a epidemiologia, com seus métodos quantitativos,

definidos como capazes de mensurar a saude e a doenca nas populacdes. E 0 campo da Saude
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Publica se vé na atualidade reduzido a perspectivas reducionistas da epidemiologia quantitativa,
limitando o olhar da medicina para a complexidade deste campo de conhecimento.

Na medicina contemporanea, verifica-se que o olhar clinico, apesar de ser
expressiva a importancia e necessidade da anamnese e do exame fisico, apresenta um
deslocamento para uma &nfase no “visivel” por meio de exames complementares laboratoriais
e imaginologicos (radioldgicos), de modo a tornar o invisivel visivel pelas imagens dos exames
complementares, que supdem um ver o ndo visivel e ndo perceptivel sem adentrar fisicamente
0 organismo, apesar de ser exposto ao olhar médico por outro modo de “adentrar”.

O estabelecimento da medicina como “ciéncia”, como discurso cientifico, como
campo de discursos cientificos, exigiu também que o olhar da medicina fosse além da superficie
do corpo (com seus sintomas e sinais), adentrando o corpo pelo olhar, ndo apenas de modo a
localizar o fendmeno patolégico em um o&rgdo especifico, mas para compreender o
funcionamento do corpo e de suas alteragdes por meio dos tecidos, com suas defini¢cdes de
sistematizaces (FOUCAULT, 1987), e posteriormente das células e do material genético.

O adentrar o corpo pelo olhar médico, segundo Foucault (1987), se constituira
primordialmente pelas autopsias, pelo “abrir os cadaveres”, pelo estabelecimento da
“anatomoclinica”, contribuindo para a legitimacao do conhecimento médico como cientifico:

O que se modifica, fazendo surgir a medicina anatomo-clinica, ndo é, portanto,
a simples superficie de contato entre o sujeito cognoscente e 0 objeto
conhecido; € a disposi¢cdo mais geral do saber, que determina as posi¢Ges
reciprocas e 0 jogo muatuo daquele que deve conhecer e daquilo que é
cognoscivel. O acesso do olhar médico ao interior do corpo doente ndo é a
continuagdo de um movimento de aproximagdo que teria se desenvolvido,
mais ou menos regularmente, a partir do dia em que o olhar, que comecava a
ser cientifico, do primeiro médico se dirigiu, de longe, ao corpo do primeiro
paciente; é o resultado de uma reformulagdo ao nivel do proprio saber e ndo
ao nivel dos conhecimentos acumulados, afinados, aprofundados, ajustados
(FOUCAULT, 1987, p. 157).

O olhar por dentro do corpo, interligando lesdes observaveis na autépsia com o
quadro clinico do doente, possibilitou um aprofundamento das sistematizagdes e padronizacdes
patoldgicas, e também das semiologicas, fazendo-se aflorar e buscar na superficie do corpo, por
meio da observagado e exploracao de sinais, as lesdes que o corpo apresentaria em seu “interior”,
transformando o visivel em perceptivel, incluindo a visdo, a audigdo e o tato no exercicio do
exame fisico: “a semiologia ndo mais sera uma leitura, mas o conjunto de técnicas que permite
constituir uma anatomia patoldgica projetiva” (FOUCAULT, 1987, p. 186).

No entanto, o perceptivel permanece sendo enfaticamente o visivel, tornando-se

0s outros sentidos (tato e audicdo) apenas acessorios na formagdo das imagens da doenca,
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fazendo da semiologia, da anatomia, da fisiologia e da patologia conjuntos de percepgdes e
vivéncias de visibilidades e visualidades, ainda que criadas e virtuais (FOUCAULT, 1987).

Ademais, ndo bastava o perceptivel-visivel ser o legivel e este se fundamentar
por aquele, o enunciavel precisava ser aprofundado e ampliado, abarcando e explorando o
invisivel e o ndo dizivel, fazendo ver:

N&o se trata mais de correlacionar um setor perceptivo e um elemento
semantico, mas de dirigir a linguagem para a regido em que o percebido corre
0 risco de escapar, em sua singularidade, a forma da palavra e de tornar-se
finalmente imperceptivel, por ndo poder ser dito. De modo que descobrir ndo
serd mais, finalmente, ler, sob uma desordem, uma coeréncia essencial, mas
prolongar a linha de espuma da linguagem, fazé-la atingir a regido de areia
que ainda esta aberta a clareza da percepcdo, mas ndo mais a palavra familiar.
Introduzir a linguagem na penumbra em que o olhar ndo tem mais palavras
(FOUCAULT, 1987, p. 194).

Na atualidade, até mesmo o funcionamento intracelular, com o deslocamento e
a transformacdo de elementos e substancias, é apresentado por meio de esquemas visuais,
tornando visivel e legivel o invisivel visivel pelos olhos da ciéncia, mesmo que este visivel-
legivel seja as imagens criadas de modo sistematizado para possibilitar uma representacéo, e
ndo a realidade (ndo que consideremos a realidade uma realidade, mas que a realidade,
produzida e desejada, faz parte do discurso cientifico).

O olhar no, pelo e por entre o corpo se ampliou pelos procedimentos cirdrgicos,
pelos procedimentos diagnosticos invasivos (como colonoscopias, broncoscopias, etc.), mas
também pelos exames complementares que possibilitam o olhar médico pelo interior do corpo
na distancia do mesmo, intermediado por maquinas e suas imagens produzidas, como as
tomografias computadorizadas, as ressonancias magnéticas, os exames laboratoriais
bioquimicos e genéticos?, etc.).

Pois, na busca por ser um conhecimento cientifico, relacionar os sinais
construidos na semiologia medica a verdade da doenca se mostrou insuficiente, visto a
necessidade de deteccdo da doenga antes mesmo de se apresentar os sinais de modo perceptivel
ao exame fisico e a anamnese, assim como a necessidade de maior detalhamento e acuracia de
modo a estabelecer intervencOes terapéuticas cada vez mais especificas e efetivas, de modo a

apresentar verdades cada vez mais verdadeiras.

20 A intermediacdo da maquina nos exames laboratoriais bioquimicos e genéticos se relaciona aos equipamentos
relativos ao funcionamento do laboratério, que processariam os materiais coletados do organismo. Ademais, dizer
desta intermediacdo ndo pressupde que desconsideramos o papel dos profissionais da salde que participam do
processo de elaboracdo de um exame laboratorial e radiolégico.
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A observagdo de que determinadas afeccbes ndo apresentavam lesGes
perceptiveis anatomicamente, como as febres sem lesdes citadas por Foucault (1987), exigiu
que o olhar médico fosse aléem das lesdes visiveis macroscopicamente numa autopsia e
perceptiveis pelo exame fisico, buscando pela compreensdo do funcionamento dos disturbios,
pela causa dos eventos patologicos, por meio da constitui¢do de uma “medicina fisiologica”
(FOUCAULT, 1987), no que se inclui o conhecimento acerca do fisiologico e do
fisiopatoldgico.

O estabelecimento de uma medicina fisioldgica e fisiopatoldgica se constitui
num estabelecimento de métodos que propiciassem a elucidacédo das relagGes entre o sofrimento
do corpo e as reacdes fisiopatoldgicas do organismo (FOUCAULT, 1987).

De uma focalizacdo na localizacdo causal das doengas em microrganismos
externos ao nosso organismo, a medicina se implicou, de modo a compreender cientificamente
a causa das doencas, em olhar a causa das doencas a partir do proprio organismo, caminhando
assim para as experimentacdes acerca das doencas autoimunes, das doencas neoplasicas, das
doencas cronico-degenerativas, das doencas genéticas, tornando-se possivel o surgimento de
campos relacionados ao conhecimento intracelular, intercelular e genético, como a Biologia
Celular e Molecular, a Bioguimica, a Genética, etc., visto as intensas indefini¢des e incertezas
que permeiam a medicina até a atualidade, inserindo-se num trajeto por ser, além de cientifica,
cada vez mais cientifica, no sentido de ser a “verdade”, no sentido de anular o desconhecido de
seu saber, mesmo que por definicdes de verdades formuladas.

No livro ‘Memorial do Convento’, do escritor Jos¢ Saramago, a personagem
Blimunda, que, com “olhos que tudo sdo capazes de ver” (SARAMAGO, 1994, p. 53), consegue
enxergar 0 que as pessoas tém em seu interior, suas doencas, suas lesdes, seus sofrimentos.
Assim se descreve a personagem Blimunda:

Eu posso olhar por dentro das pessoas. [...] O meu dom néo é heresia, nem é
feiticaria, os meus olhos s&o naturais, [...] eu s6 vejo o que esta no mundo, ndo
vejo o que é de fora dele, céu ou inferno, ndo digo rezas, ndo fago passes de
mao, sO vejo, [...] Vejo o que esta dentro dos corpos, e as vezes 0 que esta no
interior da terra, vejo 0 que esta por baixo da pele, e as vezes mesmo por baixo
das roupas, mas s6 vejo quando estou em jejum, perco o dom quando muda o
quarto da lua, mas volta logo a seguir, quem me dera que 0 nao tivesse, [...]
Porgue o que a pele esconde nunca é bom de ver-se (SARAMAGO, 1994, p.
77-78).

Ver por dentro dos corpos, construindo imagens por meio desse ver sobre as
doengas e agravos, se tornou um rumo para a medicina. Mas para seguir esta tentativa

imaginaria, metaforizada pela personagem Blimunda, a medicina se pbs a ver o que ela mesma
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delimita, tornando-se esta delimitacdo o ver verdadeiro, e para tal a medicina estabeleceu a
doenca por fora do corpo e se colocou a analisa-la experimentalmente, quantitativamente,
laboratorialmente, cientificamente. Assim, 0 objetivo metaférico de ver a doenca que esteja por
dentro do corpo se deslocou para a criacdo de imagens relativas a doenca por fora do corpo,
inserindo suas intervengGes em um corpo padrao.

Em sua historia e contemporaneamente, a medicina tem se fundamentado na
criagdo de imagens acerca da doenca, da saude, do normal, do anormal e do corpo. A partir das
transformaces na constituicdo e no modo de criacdo destas imagens foram se estabelecendo
condigdes para serem consideradas “imagens cientificas”, visto que isto inclui a possibilidade
de intervir nas imagens e em sua criacdo, de modo a fazer desaparecer a imagem da doenca e
da anormalidade, aimagem que a personagem V&, e sobretudo impedir que esta imagem apareca
e inserir a imagem da saude e da normalidade: o desejante poder-saber da “Ciéncia Médica”
(que ndo se restringe a Medicina em si).

Portanto, a constituicdo de um discurso dito cientifico pelo campo da Sadde se
relaciona a propagacdo de um poder de esquadrinhar, fragmentar e classificar o corpo e a
doenca, que faz com que este discurso seja a autoridade, autoritariamente de modo sutil, a ser
estabelecida nas acbes de educagdo em salude, mesmo que realizadas por mascaramentos de
técnicas consideradas interativas ou que supostamente promovam troca de vivéncias e saberes.

A expressividade da construgdo, no campo da Saude, de imagens revestidas por
discursos cientificos como verdades, que se relacionam ao poder de ver o corpo e a doenca para
além de sua superficie, se articula dialeticamente a elaboracdo de narrativas artisticas por
imagens no sentido de serem desconstruidas as imagens cientificizadas, reconstruindo imagens
por resisténcias, contraposicdes, dialogos e confluéncias, o que interage com a compreensdo de

Walter Benjamin de imagens dialéticas.
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4. TESSELAS NA INTERACAO CIENCIA E ARTE: POR ENTRE METODOS,
EXPERIENCIAS, EXPERIMENTACOES E NARRATIVAS

Em sua obra “Origem do Drama Tragico Alemado”, Walter Benjamin apresenta,
na epigrafe do “Prélogo Epistemoldgico-Critico”, o seguinte trecho de Goethe:

Dado gue nem no conhecimento nem na reflexdo nos é possivel chegar a
totalidade, porque aquele falta a dimensao interior e a esta a exterior, temos
necessariamente de pensar a ciéncia como arte, se esperarmos encontrar nela
alguma espécie de totalidade. Essa totalidade ndo deve ser procurada no
universal, no excessivo; pelo contrario, do mesmo modo que a arte se
manifesta sempre como um todo em cada obra de arte particular, assim
também a ciéncia deveria poder ser demonstrada em cada um dos objetos de
que se ocupa.?.

Esta epigrafe nos faz refletir sobre a atuacdo da ciéncia no campo da Salde,
sendo importante repensarmos a generalizacdo dos achados de pesquisas ditas cientificas para
toda a realidade, para todos os individuos, para todos o0s contextos. Ao visualizarmos a ciéncia
como arte, estariamos valorizando o singular, a realidade de cada individuo, de cada
comunidade, pois cada experimentacdo ou obra de arte é Unica, ao considerarmos que em cada
momento 0 mundo se transforma.

Assim, quando uma regra de prevencdo em salde é disseminada pela
comunidade cientifica, precisamos analisar com critica o proprio processo de formulacéo desta
“verdade cientifica”, que se torna carregado de diversos aspectos que acabam por interferir em
seus resultados, como na selecdo das amostras, na analise estatistica e na apresentacdo dos
dados em publicacdes, e também o processo de propagacdo desta verdade na sociedade, que
altera seus modos de apresentagdo conforme o que se destina a ser enfatizado, criando verdades
sensacionalistas para todos, como se ndo apresentassem excecoes.

Como expde Walter Benjamin, “é errado pretender apresentar o universal como
uma média estatistica” (BENJAMIN, 2004, p. 21). Desse modo, a totalidade e a individualidade
ndo tem como ser expressas e abarcadas por um conceito estatistico que objetiva padronizacoes.

Ademais, “¢ infrutifero pretender determinar as ideias de forma indutiva —
partindo de «dados quantitativos» — com base em expressdes comuns, para depois investigar a

esséncia do que assim foi fixado in extenso” (BENJAMIN, 2004, p. 25). Afinal, ndo ha como

21 Livro de Walter Benjamin, “Origem do Drama Tragico Alemdo”, Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, p. 13.
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encaixarmos a diversidade em padrdes classificatorios estabelecidos por meio de quantificacGes
e qualificacBes que tendem para normas pré-definidas.

Ser unico, ter um discurso particular e auténtico, no dito cientifico, se reifica
como média estatistica ou desvio desta, sendo inserido ora em uma massa homogeneizada e
homogeneizante de normais ora em outra silenciada e depreciada de anormais. A doenca passa
a ser um extravio do padrdo de saude estabelecido por meio de uma elaboracdo simbolica
objetivada, por um discurso que é visto como entendivel por ser simplificado, resumido,
didatizado e reducionista e assim supostamente legitimado e legitimavel.

Diversos aspectos, sejam considerados subjetivos ou objetivos, fogem do
referido controle do cientifico, se fazendo susceptiveis de serem supostamente medidos,
calculados, classificados, definidos, conceitualizados, parametrizados, previstos, como diz
Manoel de Barros em sua poesia:

A ciéncia pode classificar e nomear os 6rgéos de um
sabia
mas ndo pode medir seus encantos.

A ciéncia ndo pode calcular quantos cavalos de forga existem
nos encantos de um sabia. (BARROS, 2013d, p. 35).

A ciéncia permeia 0s corpos como regra matematica fundamentadora do
pensamento cientifico, delineando esquemas e projec6es, simplificando a doenca, isolando-a,
dividindo-a do corpo. O conhecimento cientifico vé no corpo a sua condicdo mérbida, mortal,
fria. A poética de um corpo em transformacdo se mumifica em um visualizar fotografico
desencantado, realista no sentido de descrever o que se vé em termos fisicos, mas ofuscando o
que se olha, percebe e sente, em relagdo a interacdo entre o corpo cientifico e o corpo doente,
em relacdo ao proprio corpo que sente a doenca, e a outras possiveis interagdes humanas. O
simbdlico, o sentimento, a subjetividade e a singularidade sdo inviabilizados pelo prisma
geomeétrico e positivista.

Entretanto, ndo haveria como o método cientifico ser programado previamente
de modo estanque, pois o caminho metodoldgico se constrdi e se transforma em e a cada
cintilacdo, assim como nas experimentacdes artisticas, cuja elaboracdo segue um percurso
instavel, flutuante, transformativo, em que cada manifestacdo cria e altera as caracteristicas do
percurso. Sobre este modo de se compreender 0 méetodo, em contraposicdo com a concepcao
metodoldgica disseminada na &rea da Saude e da Educacdo, convém citar o seguinte trecho de
Walter Benjamin, que aproxima ciéncia e arte:

Um meétodo cientifico se distingue pelo fato de, ao encontrar novos objetos,
desenvolver novos métodos — exatamente como a forma na arte que, ao
conduzir a novos contetdos, desenvolve novas formas. Apenas exteriormente
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uma obra de arte tem uma e somente uma forma e um tratado cientifico tem
um e somente um método. (BENJAMIN, 2009b, p. 515).

O método conforme Walter Benjamin (2009b, p. 500) se torna o “despertar de
um saber ainda ndo consciente do ocorrido”, pautado em “descobrir na analise do pequeno
momento individual o cristal do acontecimento total” (BENJAMIN, 2009b, p. 503).

No entanto, a Ciéncia na area da Salde tende a ignorar os saberes de areas como
as Artes (visuais, literérias, cénicas, etc.), Antropologia, Filosofia, Sociologia, enquanto
possibilidade de se pensar metodologicamente e teoricamente as pesquisas cientificas,
sobretudo no campo das quantitativas, mas mesmo no das qualitativas. Quando os saberes
destas areas sd@o utilizados na area da Salde, se inserem de modo instrumental ou como
entretenimento, servindo para “facilitar” a compreensdo de conteudos ou para legitimar as
“verdades cientificas”.

Conforme explica Pires (2014, p. 819), “com a modernidade, a imaginagdo foi
capturada no conhecimento, a experiéncia transformou-se em experimento, 0s sujeitos — na sua
incerteza, heterogeneidade e imprevisibilidade — foram desapropriados e, no seu lugar, surgiu
um Unico e Novo sujeito — 0 eu penso cartesiano”™.

O pensamento cientifico pode ser considerado temeroso, tanto no sentido de
gerar pavor como no de apresentar medo. Por isso a sua organizacdo a partir da palavra risco,
no sentido de algo arriscado, a ser riscado, e passivel de ser evitado, passivel de ser prevenido.
No entanto, a ciéncia se revela audaciosa, midiatica, inconsequente, dissimulando, por meio de
seus artificios, seus efeitos iatrogénicos e adversos. Assim, a ciéncia incansavelmente pratica o
refinamento de seus alvos, aprimorando e reafirmando que o trajeto proposto leva a uma espécie
de verdade indisputavel. A ciéncia entdo se propde soberana e insaciavel por um corpo que
beira a sua coisificacdo, sua maquinizacdo. O corpo se mostra insuficiente frente a ciéncia,
sendo visto sem arte e distanciado de suas totalidades e singularidades.

Por conseguinte, a Ciéncia precisaria estar em interacdo com as Artes no sentido
de confluéncia no pensamento cientifico da experiéncia estética, para que se possa estar a
construir uma Ciéncia que se aprofunde no singular de cada um em cada distinto momento para
gue entdo se aproxime mais de apreender a totalidade de saberes infinitos e de multiplicidades
infindaveis.

Segundo Walter Benjamin (2004, p. 14), “método ¢ caminho ndo directo”,
devendo haver “rentincia ao percurso ininterrupto da intengdo” e ndo dissimulacdo de desvios
e lacunas, o que se afasta da concepcao cientifica padronizada na area da satde, na qual se exige

gue o método deva ser um plano linear, em etapas delimitadas que levariam diretamente a
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suposta “verdade cientifica”, &rea na qual “essa total auséncia de lacunas ¢ precisamente a unica
forma pela qual a 16gica do sistema se relaciona com o pensamento da verdade” (BENJAMIN,
2004, p. 19). Assim, as lacunas, que sao inevitaveis, se tornam mascaradas por preenchimentos
fabricados por supostas evidéncias, dados estatisticos e técnicas pré-definidas.

Em sentido contrario a esta supressdo cientifica de lacunas, Walter Benjamin
(2004, p. 19) afirma: “para que a verdade seja representada como unidade e singularidade néo
é de modo nenhum necessaria a conexdo dedutiva cerrada da ciéncia”. Afinal, para Benjamin,
as lacunas sdo necessarias e fazem parte da construcdo do método e da ciéncia, e 0s desvios
determinam a rota (BENJAMIN, 2009b).

Assim seria como nossa memoria, que é preenchida por lacunas e fragmentos
em tramas e urdiduras plurais, disformes e entrelacadas. Dessa forma, a construcédo de narrativas
também deve se espelhar neste modo de embaralhamento entretecido, e ndo em uma sequéncia
de passos padronizados simulando o método da ciéncia tradicional.

Relacionando-se com 0 mosaico, a memdria constroi, desconstroi e reconstroi
por entre montagens, manifestando-se em tesselas e intervalos, organizando e desorganizando
elementos heterogéneos, escavando fendas em uma suposta continuidade da historia, “para criar
circulacdes entre tudo isso”, jogando com os intervalos entre os campos, transgredindo os
“limites artificialmente instituidos entre disciplinas”, desterritorializando por movimentos
dialéticos (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 419).

Nesse sentido, no método conforme exposto por Walter Benjamin (2004, p. 14),
“o pensamento volta continuamente ao principio, regressa com minucia a propria coisa”, sendo
que “este infatigavel movimento de respiragdo ¢ o modo de ser especifico da contemplagdo™.
Assim, estaria como na experiéncia estética quando se observa uma obra de arte por diversos
modos e situagdes de interacéo entre obra e observador, olhando com profundidade por cada
aspecto por diferentes perspectivas, quando se deixa a olhar a obra de arte pelo tempo que se
estiver a construir, e ndo dentro de um espago de tempo definido.

Seria um observar e criar pela infancia, por um deixar se encantar e se
surpreender a cada momento, que se torna singular por este olhar, apesar de aparentemente
semelhantes. O olhar cientifico concebido a partir do estar na infancia, em que se permite que
os fatos, objetos e caminhos se construam como descoberta, surpresa, espanto e encanto,
interagindo com imagens, imaginacOes, fantasias, construindo e reconstruindo o percurso

metodolégico por ressignificagdes de “esconderijos”, fazendo da “experiéncia magica” o



51

cientifico (BENJAMIN, 2000c, p. 91), pode ser ilustrado pelos dizeres de Walter Benjamin no
trecho “Esconderijos” do texto “Infancia em Berlim por volta de 1900

Conhecia todos os esconderijos do piso e voltava a eles como a uma casa na
gual se tem a certeza de encontrar tudo sempre do mesmo jeito. Meu coracédo
disparava, eu retinha a respiracdo. Aqui, ficava encerrado num mundo
material que ia se tornando fantasticamente nitido, que se aproximava calado.
S6 assim é que deve perceber o que é corda e madeira aquele que vai ser
enforcado. A crianga que se posta atrds do reposteiro se transforma em algo
flutuante e branco, num espectro. A mesa sob a qual se acocora € transformada
no idolo de madeira do templo, cujas colunas sdo as quatro pernas talhadas. E
atras de uma porta, a crianga é a prépria porta; € como se a tivesse vestido com
um disfarce pesado e, como bruxo, vai enfeiticar a todos que entrarem
desavisadamente. Por nada nesse mundo podia ser descoberta. Se faz caretas,
Ihe dizem que € sO o reldgio bater e seu rosto vai ficar deformado daquele
jeito. O que havia de verdadeiro nisso pude vivenciar em meus esconderijos.
Quem me descobrisse era capaz de me fazer petrificar como um idolo debaixo
da mesa, de me urdir para sempre as cortinas como um fantasma, de me
encantar por toda a vida como uma pesada porta. Por isso expulsava com um
grito forte o demdnio que assim me transformava, quando me agarrava aquele
que me estava procurando. Na verdade, ndo esperava sequer esse momento e
vinha ao encontro dele com um grito de autolibertagdo. Era assim que ndo me
cansava da luta com o demodnio. Com isso, a casa era um arsenal de mascaras.
Uma vez ao ano, porém, em lugares secretos, em suas Orbitas vazias, em suas
bocas hirtas, havia presentes; a experiéncia magica virava ciéncia. Como se
fosse seu engenheiro, eu desencantava aquela casa sombria a procura de ovos
de Pascoa. (BENJAMIN, 2000c, p. 91).

Isto difere do método dito “cientifico”, que pode ser representado pela cena de
observadores vorazes por realizar fotografias de obras de arte em uma exposi¢éo, de modo a
conseguir visualizar toda a exposi¢do, ou seu considerado “essencial”’, no menor tempo
possivel, postando entdo nas redes sociais para se dizer que foi em tal exposi¢do. Esta
voracidade se relaciona ao que Walter Benjamin apresenta em relacdo a ideia de
reprodutibilidade técnica.

Na explicagdo do método proposto por Benjamin (2004, p. 14), relacionado a
contemplagédo, em que partindo da “observagdo de um unico objeto, os seus varios niveis de
sentido”, angaria-se “quer o impulso para um arranque constantemente renovado, quer a
justificagdo para a intermiténcia do seu ritmo”, apresenta-se interacdo deste método com o
mosaico, formado por fragmentos coloridos, por “elementos singulares e diferentes”, com as
lacunas preenchidas por uma “concepcao de fundo” que interliga os fragmentos, formando a
totalidade de um objeto, que também se relaciona a outros aspectos, pois “a relacao entre a
elaboracdo microldgica e a escala do todo, de um ponto de vista plastico e mental, demonstra

gue o conteldo de verdade (Wahrheitsgehalt) se deixa apreender apenas através da mais exacta
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descida ao nivel dos pormenores de um conteldo material (Sachgehalt)” (BENJAMIN, 2004,
p. 15).

No método descrito, em estar a recomecar a cada passo, indo e voltando no tecer
do caminho, permite-se que o conhecimento esteja em “um haver”, considerando que “a
verdade (...) furta-se a toda e qualquer projec¢do no dominio do conhecimento” (BENJAMIN,
2004, p. 15). Portanto, ndo h&a como se definir no método um planejamento prévio estanque, em
passos continuos e delimitados, pois este estard num se reconstruir a cada caminhar, retornando
e reelaborando, criando o conhecimento no se recriar dos movimentos, ou, como ilustra Walter
Benjamin (2004; 2009b), por meio de lampejos, singulares, monadicos.

Assim, em cada ideia, estaria contida a “imagem do mundo”, mas se
representaria apenas um “esboc¢o dessa imagem abreviada do mundo” (BENJAMIN, 2004, p.
35).

Este método se relaciona ao fluxo de tessitura das narrativas, em que se vai
entrelacando, costurando e bordando os fragmentos de rememoracdes e lembrancas, as tesselas
do mosaico da memoria.

Como explica Gagnebin (2009), a memoria, para Walter Benjamin, se elaboraria
a partir dos entremeamentos dos componentes rememoragdo (Eingedenken) e lembranca
(Erinnerung), ou seja:

[...] na dindmica infinita de Erinnerung, que submerge a memoria individual
e restrita, mas também na concentracao do Eingedenken, que interrompe o rio,
gue recolhe, num s6 instante privilegiado, as migalhas dispersas do passado
para oferecé-las a atencédo do presente. (GAGNEBIN, 2009, p. 80).

Portanto, a narrativa pode ser compreendida como caminhar metodol6gico, com
seus movimentos de bordadura, indo e voltando pelo girar e emaranhar das diferentes linhas
por entre pontos de apoio, formando desenhos com seus desvios e lacunas, com suas
recordacgdes e esquecimentos.

A narrativa estaria, conforme Benjamin (2000a, p. 104), relacionada a
elaboragdo de experiéncias, no sentido de “verdadeiras” experiéncias, “‘em oposi¢ao aquela que
se manifesta na vida normatizada, desnaturada das massas civilizadas”, ou seja, as vivéncias.

Conforme explica MEINERZ (2008), a ideia de experiéncia (erfahrung) para
Walter Benjamin se constroi em oposicdo a de vivéncia (erlebnis):

O termo vivéncia (erlebnis), na acep¢do benjaminiana, origina-se do verbo
alemao erleben que significa estar ainda em vida quando um fato acontece.
Pressupde a presenga viva e o testemunho ocular a um evento. A erlebnis
contém, por um lado, a provisoriedade do erleben, do viver, do estar presente
e, por outro, o devir que se produz. Conjuga a fugacidade do evento ¢ a
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duracdo do testemunho, a singularidade do ato de vida ¢ a memoria que o
conserva e transmite. Erlebnis ¢ a vivéncia do individuo isolado em sua
historia pessoal, apegado unicamente as exigéncias de sua existéncia pratica,
a sua cotidianidade [....]. Ja a erfahrung é o conhecimento obtido através de
uma experiéncia que se acumula, que se prolonga, que se desdobra, como
numa viagem (e viajar em alemdo significa fahren) [...]. Significa o modo de
vida que pressupde o mesmo universo de linguagem e de praticas, associando
a vida particular a vida coletiva e estabelecendo um fluxo de correspondéncias
alimentado pela memoéria. (MEINERZ, 2008, p. 17-18).

Afinal, a narrativa “nao tem a pretensao de transmitir um acontecimento, pura e
simplesmente (como a informacdo o faz); integra-o a vida do narrador, para passa-lo aos
ouvintes como experiéncia”, sendo que na narrativa “ficam impressas as marcas do narrador
como os vestigios das maos do oleiro no vaso da argila” (BENJAMIN, 2000a, p. 107).

Distintamente da narrativa, para Benjamin (2000a), a informac&o, interligada a
normatizacdo cotidiana, estaria em sentido oposto a elaboracao de experiéncias, apresentando-
se como flashes fotograficos que desnorteariam nosso olhar, sentir e pensar, tornando-nos
autématos em um fazer programado padronizado:

Se fosse intencdo da imprensa fazer com que o leitor incorporasse a propria
experiéncia as informacGes que lhe fornece, ndo alcangaria seu objetivo. Seu
propédsito, no entanto, é o oposto, e ela o atinge. Consiste em isolar os
acontecimentos do &mbito onde pudessem afetar a experiéncia do leitor. Os
principios da informacdo jornalistica (novidade, concisdo, inteligibilidade e,
sobretudo, falta de conexdo entre uma noticia e outra) contribuem para esse
resultado, do mesmo modo que a paginacdo e o estilo linguistico [...]. A
exclusdo da informacdo do &mbito da experiéncia se explica ainda pelo fato
de que a primeira ndo se integra a “tradigdo”. (BENJAMIN, 2000a, p. 107).

A informacdo se faz como uma acao instantanea, para ser rapidamente deglutida
e eliminada, sem ser absorvida, sem ser alimentada por outros aspectos, sem ser transformada
e sem participar de alteracdes no sujeito. J& a narrativa, em seu processo de se elaborar e
reelaborar, de se estar a elaborar, infinitamente, propicia transformagdes, em si, no sujeito e no
mundo. Este sentido de contraposi¢do entre informacdo e narrativa ¢ abordada por Walter
Benjamin:

A informag&o recebe sua recompensa no momento em que é nova; vive apenas
nesse momento; deve se entregar totalmente a ele e, sem perder tempo, a ele
se explicar. Com a narrativa é diferente: ela ndo se esgota. Conserva a forga
reunida em seu amago e é capaz de, apdés muito tempo, se desdobrar.
(BENJAMIN, 2000d, p. 276).

As acBes de Educacdo em Salde, pautadas nos conhecimentos ditos
“cientificos”, se apresentam como as informagdes descritas por Walter Benjamin, pululando

por entre dizeres de televisdes, radios, livros, outdoors, cartazes, félderes e computadores, por
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entre paginas e mensagens internéticas, por entre espacos de servicos de salde e recomendactes
de profissionais da area da satde, por entre escolas, aulas, atividades e materiais didaticos.
Desse modo, as diretrizes propagadas pelas acdes de Educacdo em Salde, ao se
construirem como informacdo, inibem a possibilidade de elaboracdo de experiéncias,
permanecendo no dmbito de vivéncias.
Estes sentidos podem ser associados ao que Manoel de Barros revela em sua
poesia:

Quem acumula muita informacéao perde o cond&o de
adivinhar: divinare.
Os sabias divinam. (BARROS, 2013d, p. 35).

Para Walter Benjamin (2000d), a narrativa nao deve se aproximar do sentido de
explicacdo e informacdo, ela deve permitir um fluir pela memédria, afetando o sujeito,
modificando-se e modificando-o.

A partir disso, o conhecimento corroborador destas acfes e propagado pelas
mesmas ndo se faz questionavel e questionado, ndo havendo percepc¢do ou reflexdo em relacéo
a seu modo de construcao, legitimacdo, disseminacdo e normatizacdo, pois ndo chega a nos
afetar profundamente, ndo nos provoca um implicar-se, e simplesmente ocorre uma reproducgéo
automatizante de regras e discursos.

Entretanto, apesar do controle deste conhecimento, a partir das acdes de
Educacdo em Saude, sobre o sujeito, inserindo padrées de comportamento para todos, 0s quais
sdo buscados como “verdades” para a fonte de saide ¢ minimizacdo do processo de
envelhecimento, ocorrem resisténcias veladas, que se expressam no corpo, a partir de
“boicotes” ou intensifica¢Oes probleméticas nestes padrdes, ou de surgimento de agravos fisicos
e mentais.

Afinal, ndo se elaboram as a¢Oes de Educagdo em Salde como experiéncia, ndo
se relacionam a narrativas enquanto interlocu¢do com a memoria, ndo ocorre “emancipagio
com respeito as vivéncias” (BENJAMIN, 2000a, p. 110).

Esta emancipagdo, no sentido de elaboragdo de experiéncias, se distancia da
“presenca do consciente”, pois “quanto maior for o €xito com que ele operar, tanto menos essas
impressdes serdo incorporadas a experiéncia, e tanto mais corresponderdo ao conceito de
vivéncia” (BENJAMIN, 20004, p. 110). Assim, a incorporacao das impressdes e percepgdes a
experiéncia néo passa pelo caminho de intervencdes exclusivas da consciéncia, das reflexdes
rapidas e imediatas, mas da sedimentacdo paulatina que vai se desdobrando, dos sobressaltos
inesperados e ndo submetidos ao controle (BENJAMIN, 2000a).
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Nossas possibilidades de experiéncia de satde-doenca sdo substituidas por agcdes
educativas que estabelecem previamente o que precisamos receber de contedo e informacéo
acerca de medidas preventivas, cuidados com o corpo e sobre doengas, seja em livros e
atividades escolares, cartazes e folderes em servigos de saude, outdoors pela cidade, atividades
preventivas por equipes de salde. Assim, nossa memoria, de nossa familia e de nossa
comunidade, em relagdo as vivéncias com o processo saude-doenga, vdo sendo suprimidas pelo
que se considera como “educacdo”, “informa¢do”, “comunicagdo”.

Pois, conforme explica Agamben (2008, p. 26), a experiéncia se tornou objeto
de uma tentativa de “comprovagado cientifica” por meio do “experimento”, para supostamente
“traduzir as impressdes sensiveis na exatiddo de determinagdes quantitativas e, assim, prever
impressdes futuras”. E desse modo, transfere-se 0 que poderia ser elaborado como experiéncia
“o mais completamente possivel para fora do homem: aos instrumentos € aos nimeros”,
fazendo com que a experiéncia perca seu valor e sentido, sendo “deliberadamente buscada” por
métodos definidos, alterando-a para “experimento” cientifico (AGAMBEN, 2008, p. 25).

Faz parte desta tentativa, na Educacdo em Saude (e no campo da Educacéo), a
utilizacdo das Artes de uma forma instrumental, de modo a servir para tornar mais atrativa a
transmissdo de conhecimentos legitimados cientificamente. Assim, as Artes sdo colocadas em
pacotes prontos e caixas fechadas, reproduzindo técnicas e informagfes padronizadas,
legitimando uma hierarquizacgao de obra de arte, aproximando as experimentaces artisticas de
um fazer para distracdo e sem sentido, anulando seu movimento de experimentar e
reexperimentar.

Pois o “experimento” cientifico ndo se permite 0 experimentar, tornando-se a
busca metodoldgica controlada, definida e planejada em direcdo a um resultado ja esperado e
estabelecido, suprimindo o “saber humano como pathei mathos, um aprender somente através
de e apds um sofrimento, que exclui toda possibilidade de prever, ou seja, de conhecer com
certeza coisa alguma” (AGAMBEN, 2008, p. 27). Pois com a previsibilidade cientifica
proporcionada pelo método, supde-se uma minimizacdo superficializante dos sofrimentos
gerados pela incerteza do estar a experimentar.

Isto se relaciona a tornar a experiéncia de modo a estar incisivamente ligada ao
conhecimento dito cientifico, impedindo um manifestar da experiéncia sem a intencdo de
conhecimento ““atil” (que com este intento seria considerada “significativa™), ocultando os
efeitos ndo controlaveis do experienciar, como os ligados & memoria, ao involuntario, ao

inconsciente, a subjetividade, & fantasia, a imaginagéo, a “loucura” e a infancia.



56

Com a extragdo ficticia destes efeitos da relagdo com o conhecimento dito
cientifico, criando-se um discurso de racionalidade, objetividade e verdade da ciéncia, a
experiéncia é colocada como distanciada do cientifico, por serem intrinsecos a ela estes efeitos
ndo controlaveis, e entdo é formado um modelo padronizavel — o experimento, como plano para
a busca do conhecimento. Estes aspectos séo explicados por Agamben (2008, p. 33-34):

Nada pode dar idéia da dimensdo da mudanca ocorrida no significado da
experiéncia como a reviravolta que ela produz no estatuto da imaginacéo.
Dado que a imaginacdo, hoje eliminada do conhecimento como sendo
«irrealyy, era para a antiguidade o medium por exceléncia do conhecimento.
Enquanto mediadora entre sentido e intelecto, que torna possivel, no
fantasma, a unido de forma sensivel e intelecto possivel, ela ocupa, na cultura
antiga e medieval, exatamente 0 mesmo lugar que a nossa cultura confere a
experiéncia. Longe de ser algo irreal, 0 mundus imaginabilis?? tem a sua
plena realidade entre o0 mundus sensibilis e 0 mundus intellegibilis, e é, alias,
a condigdo de sua comunicagao, ou seja, do conhecimento. [...]

Na formula em que o aristotelismo medieval sintetiza esta fun¢do mediadora
da imaginacdo («nihil potest homo intelligere sine phantasmate»®), a
homologia entre fantasia e experiéncia é ainda perfeitamente evidente. Mas,
com Descartes e 0 nascimento da ciéncia moderna, a fungdo da fantasia é
assumida pelo novo sujeito do conhecimento: o ego cogito?* (é preciso notar
que, no vocabulario da filosofia medieval, cogitare® significava antes o
discurso da fantasia que o ato da inteligéncia). Entre o0 novo ego e 0 mundo
corpdreo, entre res cogitans? e res extensa®’, ndo ha necessidade de nenhuma
mediacdo. A expropriacdo da fantasia, que dai decorre, manifesta-se na nova
maneira de caracterizar a sua natureza: enquanto ela ndo era — no passado
— algo de «subjetivoy», mas era, sobretudo, a coincidéncia entre subjetivo e
objetivo, de interno e externo, de sensivel e de inteligivel, agora é o seu
carater combinatério e alucinatorio, que a antiguidade relegava ao plano de
fundo, a emergir em primeiro plano. De sujeito da experiéncia, o fantasma se
torna o sujeito da alienagdo mental, das visdes e dos fendmenos magicos [...].
(AGAMBEN, 2008, p. 33-34).

E assim, a experiéncia, distanciada do dito cientifico, se faz possivel no estar na
infancia, no estar na “loucura”, em que se tornam permitidas a fantasia, a imaginacao, a magia,
o0 desvio, a lacuna, o incerto, o sonho, a brincadeira, a arte.

No entanto, na realidade, o conhecimento em sua esséncia € imbricado por estes
aspectos nao controlaveis do experienciar, relacionando-se assim ndo apenas a ciéncia, mas a

arte.

22 “Mundus imaginabilis, sensibilis, intellegibilis, ‘mundo que se pode imaginar, sentir, compreender’”
(AGAMBEN, 2008, p. 180).

2 «“(nihil potest homo intelligere sine phantasmate)», ‘nada pode o homem conceber sem a imagina¢do”
(AGAMBEN, 2008, p. 181).

24 «(Ego cogitos (lat.), ‘eu penso’” (AGAMBEN, 2008, p. 175).

% «Cogitare (lat.) ‘pensar, conceber, refletir’” (AGAMBEN, 2008, p. 173).

% “Res cogitans (lat.) ‘pensamento; realidade ou substincia pensante’” (AGAMBEN, 2008, p. 185).

27 “Res extensa (lat.) ‘realidade extensa ou natureza da substincia material’” (AGAMBEN, 2008, p. 185).

bl
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Em outro sentido, de acordo com as concepgdes de Michel Foucault, a educacao
e a interagdo com a saude poderiam se constituir como caminhos para o “cuidado de si”’, no
sentido da autonomia e da liberdade do individuo, mas também do “cuidado do outro”,
anulando-se o sentido narcisista (GALLO, 2008; 2011), abrangendo experiéncias
modificadoras do individuo construidas a partir do conhecimento de si mesmo e da preocupagao
e do cuidado consigo mesmo (PORTOCARRERO, 2008).

Foucault (2010, p. 4) utiliza o termo “epiméleia heautol” para designar o
“cuidado de si mesmo, o fato de ocupar-se consigo, de preocupar-se consigo”, sobre o qual
explica que:

e Primeiramente, o tema de uma atitude geral, um certo modo de encarar as
coisas, de estar no mundo, de praticar agdes, de ter relagdes com o outro. A
epiméleia heautoti € uma atitude — para consigo, para com os outros, para com
o mundo.

e Emsegundo lugar, a epiméleia heautoil é também uma certa forma de atengao,
de olhar. Cuidar de si mesmo implica que se converta o olhar, [...] que ¢é
preciso converter o olhar, do exterior, dos outros, do mundo, etc. para “si
mesmo”. O cuidado de si implica uma certa maneira de estar atento ao que se
pensa e ao que se passa no pensamento. [...]

e Emterceiro lugar, a nogdo de epiméleia ndo designa simplesmente esta atitude
geral ou essa forma de atencdo voltada para si. Também designa sempre
algumas ag¢des, acdes que sao exercidas de si para consigo, a¢des pelas quais
nos assumimos, nos modificamos, nos purificamos, nos transformamos e nos
transfiguramos. Dai, uma série de praticas que sdo, na sua maioria, exercicios,
cujo destino (na historia da cultura, da filosofia, da moral, da espiritualidade
ocidentais) sera bem longo. Sao, por exemplo, as técnicas de meditagao, as de
memorizagdo do passado; as de exame de consciéncia; as de verificagdo das

representagdes na medida em que elas se apresentam ao espirito, etc.
(FOUCAULT, 2010, p. 11-12)

A concepcio de cuidado de si se relaciona a de “técnicas de si” ou “artes da
existéncia”, que correspondem, segundo Foucault (2012, p. 193) a “praticas racionais e
voluntarias pelas quais os homens ndo apenas determinam para si mesmos regras de conduta,
como também buscam transformar-se, modificar-se em seu ser singular, e fazer de sua vida uma
obra que seja portadora de certos valores estéticos e que corresponda a certos critérios de estilo”.
Ou seja, fazer da vida uma obra de arte, uma confluéncia de experiéncias singulares, na estética
da existéncia, possibilitando a criagdo de si, também por meio da escrita de si (TELLES, 2009).

Poderia se articular a este sentido, a criagdo de si a partir de uma narrativa
permeando por si, transformando a vida em sintonias de experiéncias, imbricadas por
experimentacdes estéticas e experiéncias de saude-doenca.

Portanto, Arte e Ciéncia poderiam estar a interagir, de modo dialético,

descriando-se e recriando-se por narrativas de si, em interagdo com o outro, com o diferente,
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com a singularidade e totalidade de cada, por entre estar em relacdo e confluéncia de fluxos de

imagens e imaginagdes, de pensamentos e percepgoes, de experiéncias e experimentagdes.
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5. TESSELAS POR ENTRE ARTE, LINGUAGEM, EXPERIENCIA E IMAGENS
DIALETICAS

Para Benjamin (1992a, p. 196), “a linguagem de um ser é o medium em que se
comunica a sua esséncia espiritual”, tornando-se a linguagem expressdo ndo apenas do
comunicavel, mas também do incomunicavel.

Desse modo, a linguagem ndo se restringe a comunicacdo de manifestacfes ou
conteddos intelectuais de dominios especificos, em que se inclui a arte, a salde, a educacao, e
nem se restringe a palavra (BENJAMIN, 1992a).

Faz-se essencial aos seres a expressao de seu contetido espiritual e “nada
podemos imaginar que nao comunique a sua esséncia espiritual, manifestando-a através da
expressdao” (BENJAMIN, 1992a, p. 178). Desse modo, ndo se poderia reduzir a esséncia
espiritual a uma concepcao de linguagem restrita a palavra e a conteidos intelectuais, mas
compreender a linguagem como a propria esséncia espiritual que comunica: “ndo existe um
conteddo da linguagem; enquanto comunicacdo a linguagem comunica uma esséncia
espiritual, isto €, pura e simplesmente uma comunicabilidade” (BENJAMIN, 1992a, p. 183).

A linguagem néo pode ser compreendida de modo instrumental, como recurso
para intermediar a comunicacdo de algo. Pois a “esséncia espiritual se comunica na linguagem
e ndo através da mesma” (BENJAMIN, 1992a, p. 178), estando assim esta compreensdo
relacionada a ideia de a linguagem ser medium de comunicacdo da esséncia espiritual, pois
“cada linguagem se transmite em si mesma”: “através da linguagem nada se transmite, aquilo
que se comunica na linguagem ndo pode ser limitado de fora, nem medido, e dai que a cada
linguagem seja inerente a sua incomensurabilidade e exclusiva infinidade” (BENJAMIN,
19923, p. 180).

E complementa Benjamin (1992a, p. 180) que o ser humano “comunica a sua
propria esséncia espiritual na sua linguagem”, ¢ “é por a propria linguagem ser a esséncia
espiritual do homem que ele ndo se comunica através dela mas apenas nela” (BENJAMIN,
19923, p. 182).

No entanto, tornando-se a linguagem para o ser humano apenas um instrumento
de alcance da verdade, por meio da construcdo da torre dos conhecimentos, ocorre uma
confusédo de linguajares (BENJAMIN, 1992a). Com suas consequentes dificuldades de

compreensdo, torna-se necessario a reaproximacao do ser humano com a esséncia das coisas, e
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nesse sentido a linguagem artistica se constréi como possibilidade de revelacdo desta esséncia
(COLL, 2014), como “traducao da linguagem das coisas” (BENJAMIN, 1992a, p. 195).

Pelas concepgoes apresentadas por Walter Benjamin (2002) em seu texto “O
Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemao”, a arte é considerada como medium-de-
reflexdo, sendo esséncia que constitui a si mesma, afetando a partir de si mesma, no intermédio
entre obra e artista, sendo “infinita enquanto medium-de-reflexdo”, ndo se restringindo a
“limitagdo da obra singular” (BENJAMIN, 2002, p. 74). O medium-de-reflexdo €, segundo
Benjamin (2002, p. 59),

de um ponto de vista metodoldgico ou gnosiol6gico, 0 medium do pensar, pois
ele é formado segundo o esquema da reflexdo do pensar, [...] nela é refletido,
pensado, aquilo que com certeza é a Unica coisa que pode refletir: o pensar.
Ele é pensado entdo como auto-ativo. E porque ele é pensado como refletindo
a si mesmo, é pensado conhecendo imediatamente a si mesmo.

Desse modo, a Arte?® ndo € considerada aqui a partir de conjuntos de técnicas de
producdo de obras de arte, de etiquetas discursivas, de parametros classificatorios®®, ou de
aplicacdes em disciplinas escolares de Educacédo Avrtistica.

Para Benjamin (2002, p. 79), “a obra de arte ¢ um centro vivo de reflexdo. No
medium-da-reflexdo, na arte, formam-se sempre novos centros de reflexdo”, abarcando a
multiplicidade de conexdes, reverberando a infinitude da arte. No processo de se experimentar,
se elaborando, a arte se permite espertares de reflexdes, caminhando-se pelo conhecimento de
si, de suas possibilidades de conexdes e do sujeito artista e observador.

Sendo a arte medium-de-reflexéo, se faz investida de reflexdes, significados e
sentidos, propiciando infinitos modos de conexdes, desdobramentos, compreensoes,
percepcOes, estranhamentos e encantamentos, infinitos fluxos de possibilidades de
experimentacdes, libertando-a das doutrinas estéticas, das determinacdes classificatorias, das
interpretacdes legitimadas, e das visfes instrumentalistas e utilitaristas da arte (COLI, 2014).

A partir deste entendimento da arte*°, propiciam-se as construgdes de conexdes

entre Arte, Salde e Educacéo.

28 Abrangendo diversas modalidades artisticas: literarias, visuais, cénicas, etc.

2 Portanto, a partir destas concepcdes, ndo estarei me referindo a denominagGes especificas que delimitam
estruturas padronizadas, como por exemplo, Arte Contemporanea ou Arte Moderna ou Arte P6s-Moderna.

30 Considerando as concepgdes apresentadas, estarei utilizando o termo experimentacéo artistica em vez de obra
de arte, no sentido de aproximar o fazer artistico das realizagdes das criancas e adolescentes, rompendo com as
compreensdes de que este fazer estaria restrito aos legitimados como artistas e “génios da arte” e com as
classificaces historicas e estéticas dos objetos artisticos, e para apresentar o objeto artistico como mesclado pelos
sentidos de abertura, infinidade e devir, e ndo como fechado, finalizado e designado como obra de arte por campos
legitimadores de etiquetas e hierarquizagdes.

Na vertente da interacdo entre Salde, Educacdo e Arte, o termo experimentacdo artistica se relaciona ao conflito
e didlogo com a experimentacdo cientifica no campo da Salde.
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Sendo a arte linguagem, no sentido de revelacdo da esséncia das coisas, e ndo de
modo meramente instrumental, Benjamin (1992a, p. 195) propde a conexd@o da linguagem
artistica com as “linguagens da natureza”.

Considerando o ser humano como natureza e suas interacdes com o mundo,
pode-se compreender que a arte se entrelaca com os linguajares do corpo, com suas expressoes
do processo saude-doenga, com a revelacao de sua esséncia, como traducdo de sua linguagem.

Para Benjamin (1992b), o corpo se faz como linguagem, revelando, na expressao
artistica, o que seria necessario palavras e mais palavras para tentar dizer, o que ndo se
conseguiria dizer por palavras, e inclusive o siléncio.

A inefabilidade de nossas experiéncias com 0s processos saude-doenca, de si e
dos outros, em nossa esséncia e em nossa relacdo com outras esséncias, exige pensar a
possibilidade de o corpo ser considerado como linguagem, como arte, como medium-de-
reflexdo.

A arte para Benjamin se relaciona a ideia de “aura” no sentido de “trama peculiar
de espaco e tempo: aparéncia Unica de uma distincia, por muito perto que se possa estar”
(BENJAMIN, 1992c, p. 170), o que € interpretado por Georges Didi-Huberman (2013a, p. 147)
como

um espagamento tramado [...], tramado em todos os sentidos do termo, como
um sutil tecido ou entdo como um acontecimento Unico, estranho (sonderbar),
gue nos cercaria, nos pegaria, nos prenderia em sua rede. E acabaria por dar
origem [...] a algo como uma metamorfose visual especifica que emerge desse
tecido mesmo, desse casulo [...] de espaco e de tempo. A aura seria portanto
como um espagamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo
olhado.

Afinal, para Benjamin (2000a, p. 139), “quem ¢ visto, ou acredita estar sendo
visto, revida o olhar. Perceber a aura de uma coisa significa investi-la do poder de revidar o
olhar”.

Desse modo, articulando com as concepg¢es de Didi-Huberman (2013a), a arte
se estabelece a partir dos movimentos de olhares, para o que se olha, para o olhar disto para o
nosso olhar, e para o nosso olhar para este olhar do que nos olha. Portanto, a aura nédo se
restringe ao objeto olhado em si ou ao ser olhante, pois se cria nos e pelos fluxos de interagdes
entre olhares, percepcles, experimentacGes, experiéncias, pensamentos e memorias, nas
relacOes entre olhado, olhante, visivel, ndo-visivel, perceptivel, ndo-perceptivel.

A aura, de acordo com Didi-Huberman (2013a, p. 148), se constitui por
paradoxos, em que o objeto artistico se faz como “uma obra da auséncia que vai e vem, sob

nossos olhos e fora de nossa visdo, uma obra anadidmena da auséncia”, e se torna elementos
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de uma perda sustentada pelo proprio objeto, a qual este modela por meio de percepcdes,
“apresentando-se, aproximando-se, mas produzindo essa aproximagdo como O momento
experimentado “Gnico’ (einmalig) e totalmente ‘estranho’ (sonderbar) de um soberano
distanciamento, de uma soberana estranheza ou de uma extravagancia”.

Esta compreenséo de aura na arte interage com a concepcao de experimentagoes
artisticas, em que a cada estar a fazer e a perceber por seu experimentar, se revelam experiéncias
singulares.

A aura entdo nas experimentacdes artisticas, conforme Didi-Huberman (2013a,
p. 148), apresenta, em entrelacamento, aspectos referentes a um “poder do olhar atribuido ao
proprio olhado pelo olhante” e pelos movimentos de revidamento do olhar entre o olhado e o
olhante, e também referentes a um “poder da memoria”, especialmente ligado a memoria
involuntaria, cujas imagens que Ihe surgem e Ihe revolvem, de acordo com Benjamin (2000a),
constituem esta aura. Esta relacdo entre aura e memdria proposta por Walter Benjamin é
interpretada por Didi-Huberman (2013a, p. 149):

Aurdético, em consequéncia, seria 0 objeto cuja apari¢do desdobra, para além
de sua propria visibilidade, o que devemos denominar suas imagens, suas
imagens em constelagdes ou em nuvens, que se impdem a nds como outras
tantas figuras associadas, que surgem, se aproximam e se afastam para
poetizar, trabalhar, abrir tanto seu aspecto quanto sua significacdo, para fazer
delas uma obra do inconsciente. E essa memoria, € claro, estd para o tempo
linear assim como a visualidade auratica para a visibilidade “objetiva”: ou
seja, todos os tempos nela sdo trancados, feitos e desfeitos, contraditos e
superdimensionados.

Na interag@o auratica entre olhar, olhado e olhante, pelo “poder de experiéncia”
da aura na arte (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 151), a experiéncia estetica se elabora e surge,
compreendida como 0 que esta interagdo possibilita nos processos de percepgdo e
experimentacdo artistica no sentido de “o que os olhos ndo se fartam de ver” (BENJAMIN,
20004, p. 138).

Compreende Georges Didi-Huberman (2013a, p. 151) a “experiéncia auratica”
por seu “valor de sintoma”, em correspondéncia com os dizeres de Walter Benjamin de esta se
constituir como “processo sintomatico”, sendo que “seu significado ultrapassa o dominio da
arte” (BENJAMIN, 1992d, p. 79), relacionando-se esta experi€ncia estética “auratica” com
“choques” da memoria involuntaria por uma dialética temporal e anacrdnica das imagens
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 151).

Nesse sentido, Georges Didi-Huberman trata sobre as imagens interagindo com

aideia de “sintoma”, como sendo, enquanto “evento critico, acidente soberano, dilaceramento”,
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a via das imagens para revelagdo relutante de “sua estrutura complexa e suas laténcias
incontrolaveis”, tornando “a imagem um verdadeiro corpo atravessado de potencialidades
expressivas e patoldgicas” (HUCHET, 2013, p. 17).

A nogdo de “sintoma” desenvolvida por Georges Didi-Huberman segue um
“paradigma critico” e ndo emprega um “paradigma clinico”, ndo se referindo portanto a uma
“clinica das imagens da arte”, a aplica¢des ou resolugoes clinicas (DIDI-HUBERMAN, 2013Db,
p. 15).

Reconhece-se, portanto, na aura, “instancias dialéticas”, que se relacionam a
dialética das experiéncias estéticas (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 154) e a ideia de “imagens
dialéticas” proposta por Walter Benjamin.

Esses movimentos dialéticos, pelas interlocucdes entre arte, aura, experiéncia,
imagem, memoria e tempo, abrangem concomitantemente “dimensodes de crise e de sintoma” e
“dimensdes de analise critica”, respectivamente, como “o turbilhdo que agita o curso do rio” e
como “o turbilhdo que revela e acusa a estrutura, o leito mesmo do rio” (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 171). Por estas dimens@es entrelacadas, a imagem dialética se apresenta entdo como
“uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de
uma eficacia tedricos —, e por isso uma imagem gue critica nossas maneiras de vé-la, na medida
em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente”, e nos implica a dizer sobre
este olhar de modo a constitui-lo (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 171-172).

Seguindo a nogdo de Walter Benjamin acerca da “legibilidade” da imagem
dialética, enquanto imbricada na dialética da imagem, Georges Didi-Huberman (2013a, p. 183)
considera que “a imagem dialética produz ela mesma uma leitura critica de seu préprio
presente, na conflagracdo que ela produz com seu Pretérito (que ndo € portanto simplesmente
sua ‘fonte’ temporal, sua esfera de ‘influéncia’ historica)”, fazendo-se como leitura explosiva,
fascinante, ilegivel e inexprimivel.

Ademais, conforme expde Georges Didi-Huberman (2013a, p. 184) a partir da
concepgdo de Walter Benjamin, a “critica da imagem” produz imagens dialéticas, se tornando
constituida por um “poder de originalidade”, em continuos recomegos pelos encontros
lampejantes entre agora e outrora pelas memarias e narrativas, em constantes desenvolvimentos

e dilaceramentos fulgurantes®’. A comparagdo de Walter Benjamin (1996), em seu texto “As

31 Segundo Georges Didi-Huberman (2013a, p. 184), “isso exige, muito explicitamente em Benjamin, afastar e
ultrapassar a forma religiosa da interpretacdo, que € a exegese no sentido tradicional; exige também afastar e
ultrapassar a forma filos6fica candnica na qual a atividade critica pode facilmente se identificar, a saber, a forma
neokantiana da interpretacdo”.
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afinidades eletivas de Goethe”, entre 0 comentario e a critica ilustra o sentido do olhar critico
em relagdo as imagens: “Se compararmos a obra a fogueira, 0 comentador esta diante dela como
0 quimico, o critico como o alquimista. Enquanto para aquele madeira e cinzas sd@o 0s Unicos
objetos de sua analise, para este apenas a chama ¢ um enigma, o enigma do vivo” (apud DIDI-
HUBERMAN, 20133, p. 186).

As narrativas artisticas se relacionam a dizer, por experimentacGes artisticas,
sobre o olhar para as imagens dialéticas e sobre o olhar destas para nos, assim como sobre 0
nosso olhar para este olhar, constituindo, pela trama do narrar e experimentar artistico, estes
proprios olhares, constituintes e a se constituirem, transformantes e a se transformarem,
provocando entdo nosso proprio destransformar, transformar e retransformar, imiscuindo-se em
nosso proprio desconstituir, constituir e reconstituir.

Nos movimentos das imagens dialéticas das, nas e por entre as narrativas
artisticas, ndo se “produz formas bem-formadas, estaveis ou regulares: produz formas em
formacao, transformagdes, portanto efeitos de perpétuas deformacdes” (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 173), e isto implica em perdas, faltas, lacunas, desvios, siléncios, vazios,
anacronismos, ambiguidades, sintomas, crises e choques, estando as imagens dialéticas
“sempre em movimento, sempre tendendo para o in-finito” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
180).

As imagens dialéticas implicam em exercicios de construcdo da memoria, 0 que
se relaciona as narrativas artisticas em que se mesclam lembrancas de si e do outro,
confrontando-se “a tudo o que resta como ao indicio de tudo o que foi perdido”, ndo como “uma
colecao de coisas passadas”, mas como aproximacgdes dialéticas entre o passado e seu espago
no presente emergente, em que o0 modo, a situacdo, o lugar da revelacdo, manifestacdo e
surgimento de elementos referentes ao passado diz tanto quanto estes elementos (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 174), fazendo da linguagem constituinte das imagens dialéticas e
tornando estas linguagem (BENJAMIN, 2000d).

O narrar se orienta por uma “ritmicidade do choque”, em que “o choque
aparecera primeiro como um lapso ou como o ‘inexpremivel’ que ele nem sempre serd, mas
que, no espaco de um instante, forcard a ordem do discurso ao siléncio da aura” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 173).

O caminhar pelo narrar, de acordo com as concepcfes de Walter Benjamin, se
relaciona ao “principio da montagem”, como no mosaico, formando-se e descobrindo-se

constelacBes de saberes, experiéncias e acontecimentos a partir da andlise e recriacdo de
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pequenos momentos, intensidades e detalhes singulares, singelos, anacronicos, fulgurantes,
lampejantes (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 191).

A imagem dialética se faz “como forma e transforma¢do” e ao mesmo tempo
“como conhecimento e critica®* do conhecimento”, ndo sendo passivel de taxa¢des como
simplesmente “mental”, inconsciente, subjetiva, concreta, pratica, racional, objetiva, e nem de
“ser considerada como uma imagem simplesmente ‘reificada’ num poema ou num quadro”,
pois as imagens dialéticas revelam, constituem e constroem a alquimia dialética entre
conhecimento e criacdo, em dinamicidades magicas de “criagdo como conhecimento” e de
“conhecimento como criagdo” (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 179).

O conhecimento, que para Benjamin (2009b, p. 499) “existe apenas em
lampejos”, ndo deve ser considerado como relacionado obrigatoriamente ao definido como
“cientifico”, mas compreendido como estando a se revelar nestes fluxos dialéticos como
fulguraces, relacionando-se a elaboragGes de experiéncias (conforme compreendidas por
Walter Benjamin), que cintilam no e pelo tecer das narrativas, formando-se estas de modo
anacrdnico como “trovao que segue ressoando por muito tempo” (BENJAMIN, 2009b, p. 499),
estendendo-se por autoconhecimentos.

Para Benjamin, seria um possivel caminhar pela elaboracdo das imagens
dialéticas como constru¢do de conhecimento a “forma alegérica”, que se revela critica e
desfigurativa: “a dupla dimensdo de pathos em que a alegoria era constantemente mantida por
Benjamin” estabelecia “de um lado, uma espécie de melancolia que correspondia [...] a
implicacdo fatal de um elemento de perda no exercicio do olhar [...]. De outro lado, uma espécie
de ironia vinha ‘substituir’, realizar e ultrapassar a0 mesmo tempo — como em Kafka — esse
sentimento da perda” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 185).

As narrativas artisticas entdo se criam a partir de imagens dialéticas e por
imagens dialéticas, e elaboram imagens dialéticas, no ritmo singularmente labirintico da
memoria, tornando-se as experimentacdes e experiéncias fulgores nas encruzilhadas de imagens
dialéticas.

As imagens dialéticas, enquanto “dialética em suspensdo”, se tornam pontos de
encontro entre a arte e a ciéncia, no “telescopar” entre o outrora, o agora € o vindouro, entre
contradicbes e consonancias, entre historias e memorias, possibilitando experiéncias,

produzindo “efeitos de conhecimento”, gerando assim outros modos discursivos e poéticos,

32 Segundo DIDI-HUBERMAN (2013a, p. 183), a palavra “critica”, vista pelo pensamento de Walter Benjamin,
se relaciona a ligacdo das interpretacdes com processos de abertura e de separacdo, em consonancia com a
significacdo do verbo grego krinein.
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inquietando e transformando os campos poéticos e discursivos envolvidos na arte, na saude, na
educacéo, na ciéncia (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 178).



67

6. TESSELAS POR ENTRE NARRATIVA E SAUDE, EXPERIMENTACAO E ARTE,
EXPERIENCIA E INFANCIA

Ao se narrar o considerado narravel e inenarrdvel, a memoria, com seus
esquecimentos e recordacOes, seus desvios e lacunas, suas surpresas e lampejos, seus
bordejamentos e contencbes, faz se revelar uma criacdo por mesclas de acontecidos,
imaginados, inesperados, ideados, inopinados, quimerizados.

Este criar e recriar no processo narrativo possibilita a elaboracéo de experiéncias,
transformando as vivéncias, fazendo da construgdo narrativa o experienciar.

O processo narrativo nao pode se limitar a uma sequéncia linear de narrativa,
visto a dificuldade de se estabelecer um fluxo légico e continuo de acontecimentos pela
memodria, sobretudo em vivéncias de sofrimento, dor, trauma.

A narrativa para Walter Benjamin ndo pode ser concebida simplesmente como
crbnica, mas a partir de entrelacamentos e ornamentos de profundos e intensos esquecimentos
e lembrangas, pois ndo seria “porque Proust se lembra que ele conta, mas porque ele s6 se
lembra no mais profundo do esquecimento” (GAGNEBIN, 2009, p. 71). E por muitos destes
esquecimentos, além das lembrancas, se entrelagam as cotidianidades relacionadas aos
processos salde-doenca.

Portanto, faz-se essencial entender a narrativa por meio de outros sentidos, com
as possibilidades de constituicdo por meio de fragmentos, lacunas, desvios, bordejares,
retornancas, volteios, estando cada retalho em interaces por costuras dificeis de compreensdo
ou percepc¢do, que se fazem e refazem constantemente, tornando-se os retalhos constelacdes,
mundos, singular e interativamente em transformacdo e criagdo, gerando outros mundos,
constelacGes e universos.

O sujeito, ao ser abordado pelo saber médico, lutara em e com sua narrativa,
apesar de com pouco éxito, contra a racionalidade médica que coopta um discurso sistematizado
e linear, que € o discurso da doenca ou do sintoma ou do sinal padronizados e ndo do doente,
do sujeito, em sua singularidade.

No mesmo sentido, na escola, a tentativa de narrar da crianca se torna conduzida

por formas e formulas, ignorando-se o cotidiano e a experiéncia.



68

Desse modo, em sentido oposto, para ouvir 0 sujeito, deve-se perceber suas
narrativas de modo a se considerar nelas a vida e 0s processos salde-doenca em suas totalidades
e singularidades.

As artes (plasticas, literarias, cénicas, cinematogréaficas, etc.) estariam em
sintonia com o processo de elaboracdo de experiéncias por meio do narrar, em uma amplitude
de modos de manifestacdo de processos narrativos, por possibilitar transgressfes na concepgao
de verdade, confluindo testemunhos com fic¢Ges, fatos histéricos com imaginacdes, se
relacionando assim com a memoria em sua possibilidade de distanciamento do considerado
cientifico e do formulado como a histéria oficial®3.

Dizer de narrativas artisticas nesse contexto, especificamente de narrativas
visuais, se relaciona a considerar a narrativa a partir de imagens, que precisam ser
compreendidas além do sentido de um conjunto sequencial de imagens para contar uma histéria,
sendo que as imagens se constituiriam também como fragmentos constelares no universo
narrativo, dinamicamente interagindo na criacdo e recriacdo de narrativas. Considera-se, além
de modalidades artisticas visuais como o desenho, a pintura, a escultura e 0 cinema, o texto
escrito e oral das artes literarias e cénicas como uma composi¢cdo de imagens, assim como as
mesclas de modalidades artisticas.

As imagens na narrativa artistica fluem por experiéncias dialéticas “da aura e da
inquietante estranheza”, expandindo e rompendo lugares, ndo-lugares, formas, sentidos,
compreensdes e linearidades, como “paradoxos em ato nos quais as coordenadas espaciais se
rompem, se abrem a nds e acabam por se abrir em nos, para nos abrir e com isso nos incorporar”
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 247). E por estes movimentos das imagens da narrativa em
relagdo a nos, nos modificamos, nos transformamos, nos constituimos em limiares
interminaveis, por entre memorias e expectativas (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 249). E diante
dos limiares, as imagens dialéticas conjugam ““a suspensao fragil de uma inquietude com uma
solidez cristalina, uma espécie de imortalidade a manter-se assim, interminavelmente, diante
do fim” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 250).

A narrativa artistica se constituiria entdo como linguagem, e na linguagem, a
partir da confluéncia de imagens, e o texto, quando necessario, se faria também como imagem,
participante intrinseco da imagem. E ao mesmo tempo, a imagem se apresentaria também como

palavra, ao expressar um modo de dizer, mesmo que sem o oral e 0 escrito, mesmo que numa

33 Logicamente ndo podemos esquecer que a Histéria da Arte geralmente difundida também se relaciona a uma
historia oficial estabelecida por interesses politicos, econdmicos e de determinados grupos sociais.
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situacdo de estar infans: dizer pelo olhar, mas considerando o olhar muito além do visualizével,
incluindo um gesto, um toque, um cheiro, um som, o sensivel e o perceptivel, assim como o
ndo-sensivel e o ndo-perceptivel, o que esta no corpo e no ndo corporeo.

Este sentido do olhar se relaciona aos dizeres de Georges Didi-Huberman
(2013a), de olhar com os olhos fechados, tornando assim este olhar néo restrito ao visto, fazendo
deste olhar por meio do que vemos e do que vemos pelo que nos olha a constituigéo de nossa
esséncia: “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um
vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui” (DIDI-HUBERMAN,
20134, p. 31).

Movimentos do nosso ver pelo que nos olha e dos nossos olhares para este ver
criam o ritmo de construcdo das narrativas artisticas tecidas a partir dos elementos
autobiograficos, adentrando por se perder pelo labirinto da memoria, com suas surpresas,
suspensoes, lacunas, desvios, espantos e encantos. Assim, por um aparente “simples plano
otico, que vemos”, revela-se “uma poténcia visual que nos olha na medida mesmo em que pde
em acdo o jogo anadidmeno3, ritmico, da superficie e do fundo, do fluxo e do refluxo, do
avango e¢ do recuo, do aparecimento e do desaparecimento”, em “movimento perpétuo,
perpetuamente acariciante e ameagador” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 33-34).

Este se perder ao (se) olhar pelo labirinto elabora perdas, que se entrelagam na
narrativa e nos transforma. E “cada coisa a ver, por mais exposta, por mais neutra de aparéncia
que seja, torna-se inelutavel quando uma perda a suporta — ainda que pelo viés de uma simples
associacdo de ideias, mas constrangedora, ou de um jogo de linguagem —, e desse ponto nos
olha, nos concerne, nos persegue” (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 33).

Desse modo, aborda-se a linguagem artistica na articulagcdo com a possibilidade
de elaboracédo de experiéncias, por meio da percepgao ou construcdo de narrativas, de modo a
vincular os siléncios e esquecimentos, as auséncias e lacunas, 0s desvios e bordejos.

No entanto, para articular a linguagem artistica nesse sentido, é essencial que
esta ndo esteja envolta por “molduras”®, que ndo sejam concebidas por classificaces (de
estilos, técnicas, periodos, elementos, etc.), que ndo sejam controladas por defini¢des técnicas,
que ndo sejam suprimidas suas criagdes por conceitos estabelecidos (de obra de arte, de artista,

de arte, de tipo de técnica, de tipo de estilo, etc.). Isto no entanto se contrapde a Arte tal qual se

3 Termo relacionado ao nascimento da deusa Vénus, querendo dizer “que sai das 4guas”.

3% Walter Benjamin utiliza o termo “molduras literarias” no seguinte trecho do texto “Rua de Mao Unica”: “a
verdadeira atividade literaria ndo pode ter a pretensdo de desenrolar-se dentro de molduras literérias — isso, pelo
contrario, é a expressdo usual de sua infertilidade” (BENJAMIN, 200b, p. 11).
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apresenta inserida na escola, disseminada de forma reducionista como a historia da arte dos
livros didéticos e as atividades de educacdo artistica padronizadas e simplificadas.

Esta disseminag¢ao na escola da historia da arte considerada “oficial” se relaciona
ao modo de se conceber esta como a verdade, legitimando-se como “cientifica”, o que se

assemelha a difusdo das informagdes em salde neste espaco:

Os livros de historia da arte [...] sabem nos dar a impressdo de um objeto
verdadeiramente apreendido e reconhecido em todas as suas faces, como um
passado elucidado sem resto. Tudo ali parece visivel, discernido. Sai o
principio de incerteza. Todo o visivel parece lido, decifrado segundo a
semiologia segura — apodictica — de um diagndstico médico®. E tudo isso
constitui, dizem, uma ciéncia, ciéncia fundada em Gltima instancia sobre a
certeza de que a representagdo funciona unitariamente, de que ela é um
espelho exato ou um vidro transparente, ¢ de que, no nivel imediato (“natural”)
ou entdo transcendental (“simbdlico”), ela terd sabido traduzir todos os
conceitos em imagens, todas as imagens em conceitos. Enfim, de que tudo se
adapta perfeitamente e coincide no discurso do saber. Pousar o olhar sobre
uma imagem da arte passa a ser entdo saber nomear tudo que se vé — ou seja,
tudo que se I& no visivel. (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 11).

A historia da arte entdo se faz concebida por uma vertente considerada
“cientifica”, estabelecendo-se pardmetros considerados objetivos para este campo, buscando-
se nas imagens artisticas “signos, simbolos ou a manifestagdo de nUmenos estilisticos”,
suprimindo-se os olhares para o “sintoma”, pois “olhar o sintoma seria arriscar os olhos na
rasgadura central das imagens, na sua perturbadora eficacia. Seria aceitar a coercdo de um nao-
saber, e portanto abandonar uma posicéo central e vantajosa, a posi¢éo poderosa do sujeito que
sabe” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 211-212). Desse modo, querendo “saber a arte” e
legitimar este poder, a historia da arte inventara a arte e seu discurso “a imagem suturada do
seu saber”, enquadrando a dimensao em seus parametros, classificagdes, conceitos e defini¢oes,
visto que este campo ndo queria que “seu saber fosse rasgado a imagem daquilo que, na
imagem, rasga a propria imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 212), o que afetaria suas
certezas, seus saberes, seus discursos, seus poderes.

Pois, como explica Didi-Huberman (2013c), a histéria da arte apresenta um
legado de busca por se configurar como cientifica, fabricando um método como antagonismo
ao caos, a desordem, a dispersdo, formando um corpo de conhecimentos e discursos. A
descricdo de Quatremeére de Quincy, elogiando Winckelmann — que publicara em 1764 o livro

“Historia da arte entre os antigos” —, ilustra este método:

3 Apesar de sua aparéncia, na realidade, a semiologia e o diagndstico médicos sdo carregados de incertezas e
duvidas, se fazendo discutiveis e ambiguos seus resultados.
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O douto Winckelmann foi o primeiro a trazer o verdadeiro espirito de
observacdo para este estudo; foi o primeiro a se permitir decompor a
Antiguidade, analisar os tempos, 0s povos, as escolas, os estilos, as huances
de estilo; foi o primeiro a desbravar os caminhos e fixar 0os marcos nessa terra
incdgnita; foi o primeiro que, ao classificar as épocas, abordou a historia dos
monumentos, comparou 0s monumentos entre si e descobriu caracteristicas
seguras, principios de critica e um método que, retificando uma profusao de
erros, preparou a descoberta de uma profuséo de verdades. Regressando enfim
da anélise para a sintese, conseguiu formar um corpo com o que nao passava
de um amontoado de destrogos. (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 14-15).

Pensa-se nesta pesquisa a construcao da narrativa artistica ndo como uma obra
de arte, estanque, finalizada, definida por interesses mercadoldgicos e hierarquizantes, mas a
partir de experimentagdes artisticas —em que haja o tentar e retentar, o criar e recriar, o flutuante
e inacabado, 0 estar a se construir e reconstruir, em que sejam possiveis os destrocos, 0s
residuos, os erros, os desvios, as fantasias, 0s anacronismos, 0s estranhamentos e
encantamentos, em que se possa revelar e constituir o estar na infancia.

Esta mesma ideia pode ser projetada para a area da Salde, visto que esta na
atualidade visualiza o corpo como imutavel e estagnado, até porque o conhecimento dito
cientifico se constrdi a partir deste modo de concepcédo do corpo. Este entdo se torna objeto de
e formado por técnicas estabelecidas cientificamente, classificadas conforme as fragmentacdes
deste objeto, também imbuidas por conveniéncias mercadoldgicas.

Destarte, estas técnicas se inserem e atuam de modo a alterar o corpo para um
padrdo de normalidade, enxergando o mesmo a partir de uma Unica posi¢do e enquadramento
fotografico, desconsiderando-se a variabilidade, instabilidade e inconstancia do corpo, da vida,
da saude e da doenca, pois estes ndo sao percebidos e concebidos como processos em constante
transformacéo.

Logo, posicionam-se 0s campos da Salde e da Arte em contraposi¢do, com suas
respectivas técnicas, dentro de seus limites fabricados, mas distanciando-se ambos da vida, e
consequentemente também da salde e da doencga, como processos em devir.

Por um lado, a Saude se coloca na busca de uma imagem momentanea do ser
humano ao contrapor salde e doenca, desconhecendo a vida como processo inacabado e
inacabavel, em infindavel transformacéo, reduzindo o olhar médico aos efeitos imagéticos e
numéricos das técnicas cientificizadas, sobretudo laboratoriais e computacionais existentes. Por
outro lado, e no mesmo sentido, a Arte se organiza na ideia de mundo acabado, de produto
organizado em técnicas artisticas, na producdo de finalidades e de mercado. Portanto, tanto
Medicina como Arte se tornam reféns de suas técnicas, reduzindo o campo a simples conjunto

de técnicas, ignorando a vida em sua totalidade, singularidade e mutabilidade, em que Arte e
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Ciéncia se integram em devenir. Assim, geram-se condi¢Ges contrapostas — arte e ciéncia, satde
e doenca, técnica e teoria —, que na realidade ndo deveriam ser vistas em oposi¢do, mas em
confluéncia, relacdo, interacdo e interlocucdo. E a vida como processo é reduzida a frialdade
das técnicas e a procura por imagens mumificadas de produtos artisticos e médicos. No entanto,
Arte e Saude sdo produtos e composicdes da vida, e fazem parte das possibilidades de
estruturacdes para explanacdo da mesma, para o que deveriam estar a seguir, dialeticamente,
caminhos dialéticos.

As narrativas por experimentagcfes artisticas interagem com o que Walter
Benjamin descreve sobre a infancia, como “o tempo em que se inventavam historias para si
proprio na cama” (BENJAMIN, 2000b, p. 37), 0 momento em que se permite narrar, renarrar e
desnarrar, criar narrativas fantasticas, com fatos e personagens mirabolantes, se surpreender
com aspectos simples e transforméa-los em impressionantes e singulares.

Em outro trecho do texto “Rua de mao unica”, Walter Benjamin relata sobre o
processo de criacdo de histdrias pela crianca a partir da leitura de textos literarios, o que se
relaciona a construcdo de narrativas entrelacadas por imagens e imaginacGes, com a
participacdo das experiéncias com outras narrativas, mergulhando nestas e transformando-as,
distintamente a cada imersdo, assim como se transformando a si préprio:

CRIANCA LENDO. Da biblioteca da escola recebe-se um livro. Nas classes
inferiores é feita uma distribui¢cdo. S6 uma vez e outra ousa-se um desejo.
Muitas vezes véem-se livros cobicosamente desejados chegar a outras maos.
Por fim, recebia-se 0 seu. Por uma semana estava-se inteiramente entregue ao
empuxo do texto, que envolvia branda e secretamente, densa e
incessantemente como flocos de neve. Dentro dele se entrava com confianca
sem limites. Quietude do livro, que seduzia mais e mais! Cujo contedo nem
era tdo importante. Pois a leitura caia ainda no tempo em que se inventavam
historias para si proprio na cama. Seus caminhos semi-encobertos de neve a
crianga rastreia. Ao ler, ela mantém as orelhas tapadas; seu livro fica sobre a
mesa alta demais e uma das maos fica sempre pousada sobre a folha. Para ela
as aventuras do herdi s&o legiveis ainda no redemoinho das letras como figura
e mensagem no empuxo dos flocos. Sua respiragdo estd no ar dos
acontecimentos e todas as figuras Ihe sopram. Ela esta misturada entre as
personagens muito mais de perto que o adulto. E indivisivelmente concernida
pelo acontecer e pelas palavras trocadas e, quando se levanta, esta totalmente
coberta pela neve do lido. (BENJAMIN, 2000b, p. 37).

Este modo de se interagir nas e com as narrativas, nas € com as experiéncias, se
relaciona ao estar na “infancia”, nao no sentido de um mero periodo estabelecido
cronologicamente ou de uma fase evolutiva no desenvolvimento e crescimento, mas como um
estado de se deixar implicar pela possibilidade de elaborar experiéncias. No sentido explicado

por Agamben (2008, p. 10), o conceito de infancia se relaciona a linguagem, sendo que “nao ¢é
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simplesmente um fato do qual seria possivel isolar um lugar cronol6gico, nem algo como uma
idade ou um estado psicossomético que uma psicologia ou uma paleoantropologia poderiam
jamais construir como um fato humano independente da linguagem™.

Segundo este mesmo autor, ha entrelacamentos e articulag@es entre linguagem,
experiéncia e o estar na infancia, pois “infancia e linguagem parecem assim remeter uma a outra
em um circulo no qual a infancia ¢ a origem da linguagem e a linguagem a origem da infancia”,
sendo que “talvez seja justamente neste circulo que devemos procurar o lugar da experiéncia
enquanto infancia do homem” (AGAMBEN, 2008, p. 59), e aliés, “a infancia age [...] sobre a
linguagem, constituindo-a e condicionando-a de modo essencial” (AGAMBEN, 2008, p. 62).

A narrativa enquanto criacdo por descontinuidades e continuidades, imbricada
por imaginacgdes e lembrancas transformadas, por surpresas, imprevistos e estranhamentos, se
articula com o fantasiar da “infancia” durante a invengao de historias, o que é apresentado por
Walter Benjamin nesse trecho do texto “Rua de mao tGnica”: “a faculdade da fantasia ¢ o dom
de interpolar no infinitamente pequeno, descobrir para cada intensidade, como extensiva, sua
nova plenitude comprimida, em suma tomar cada imagem como se fosse a do leque fechado,
que sO no desdobramento toma folego”, apresentando imagens em Seu interior com sua
amplitude (BENJAMIN, 2000b, p. 41).

A relacédo do estar na infancia com a narrativa, se espiralando e adentrando por
entre a narrativa, transformando-se e transformando-a, se faz como elaboragéo de experiéncias.
Em relacdo a narrativa artistica, se torna possivel esta interatividade entre o sujeito e a narrativa
no processo de criacdo das experimentagdes artisticas, se constituindo como experiéncia e como
possibilidade de elaboracdo de outras experiéncias.

Para a infancia, a narrativa, a palavra e a imagem ndo se fazem como simples
instrumentais, mas seriam, a partir dos dizeres de Walter Benjamin, como “‘cavernas’ a serem
exploradas ou ‘nuvens’ nas quais se envolve e desaparece, como o velho pintor chinés que entra
na sua ultima tela para desaparecer na casa desenhada no fim do caminho” (GAGNEBIN, 2009,
p. 82), ou seriam como baldes coloridos com os quais a crianca realiza sua viagem a um outro
mundo®’, ou mesmo como um enigmatico labirinto da cidade percebido pelo olhar da crianca®,

ou entdo como um trilhar pelas magias de ndo-lugares mutuns®.

37 Referéncia as reflexdes apresentadas nesta pesquisa a partir do filme “O Baldo Vermelho” (Le Ballon Rouge),
de Albert Lamorisse (1956, Franca, 34 minutos).

38 Referéncia as reflexdes apresentadas nesta pesquisa a partir do olhar da crianca para a cidade como labirinto, o
que se relaciona a construcao narrativa.

39 Referéncia as reflexdes apresentadas nesta pesquisa a partir do filme “Mutum”, de Sandra Kogut, em confluéncia
com o texto “Campo Geral”, de Guimardes Rosa.
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O narrar pelo estar na infancia se relaciona a adentrar por um labirinto de cidade
observada como se estivesse desconhecida e a se conhecer, no qual “o desejo de exploragdo
predomina como se soubesse, confusamente, que s6 podera se reencontrar se ousar perder-se”
(GAGNEBIN, 2009, p. 91).

As experimentacOes artisticas na construcdo das narrativas se relacionam a
elaboracges autobiogréficas, em que se incluem as vivéncias do proprio sujeito, assim como da
familia e da comunidade em interlocucdo com as do sujeito, relacionadas aos processos salude-
doenca. Esta elaboracédo, portanto, vem carregada dos sofrimentos relacionados a doenca, ao
acesso a servicos de saude, ao tratamento, aos cuidados cotidianos com o corpo, as medidas de
prevencdo em saude, com todas as suas incertezas, lacunas, flutuagdes e desvios.

O interpolar e constituir infinitamente rotatério da narrativa, criando e recriando
0 sujeito, se relaciona a compreender o autobiografico para além de uma construcao pelo sujeito
de sucessdes ordenadas de fatos vivenciados, afinal, “o autos ndo € mais 0 mesmo, o bios
explode em vérias vidas que se entrecruzam e a grafia segue o entrelacamento de diversos
tempos que ndo sdo ordenados por nenhuma linearidade exclusiva” (GAGNEBIN, 2009, p. 78).

A explosdo em diversas vidas do “bios” exposta por Gagnebin (2009) pode ser
compreendida como a interagdo do sujeito com os viveres de outros e, conjuntamente, como a
diversidade do narrar a partir das transformacdes da vida de cada sujeito. Ou seja, a narrativa
como autobiogréafica ndo pode ser reduzida a uma biografia construida e observada como um
unico enquadramento fotografico, ndo pode ser compreendida como uma historia de uma
condicdo estatica de doente ou saudavel, de crianca ou adulto, de escolar ou ndo-escolar, ndo
pode ser concebida como algo pronto, acabado e imutavel. Afinal, como a vida, a narrativa
exige constantes e infinitas transformacdes, rodopiando-se por flutuacdes, incertezas, desvios,
lacunas e esquecimentos. Pois como disse Manoel de Barros (2013f, p. 44), em seu poema
“Autorretrato falado”: “Me procurei a vida inteira e nd0 me achei — pelo que fui salvo”.

Desse modo, considera-se que o autobiografico, apesar e por causa do “auto” e
do “bio”, se relaciona as experiéncias ndo apenas do sujeito em si, em sua multiplicidade, mas
também de sua familia e comunidade, em interagdo com aquelas, por serem conjuntamente
constitutivas e (re)criadoras do sujeito. Sobre este aspecto, convém citar a explicacdo de
Gagnebin (2009, p. 84), cujos dizeres podem ser articulados também as narrativas relacionadas
aos processos saude-doenca:

Mesmo na vida corrente, quando contamos a nossa histdria, seja a n6s mesmos
seja aos outros, nosso relato desenrola-se entre um inicio e um fim que nédo
nos pertencem, pois a histéria da nossa concepcao, do nosso nascimento e da
nossa morte depende de acOes e de narragdes de outros que ndo NGS Mesmos;
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ndo ha, portanto, nem comego nem fim absolutos possiveis nesta narracéo que
nos fazemos de nds mesmos.

No vivenciar das transformacgdes dos processos saude-doenca, hd de ocorrer uma
elaboracdo das alteracGes do corpo por meio de um narrar, desnarrar e renarrar, realizado
cotidianamente (ndo apenas para o profissional de saude, mas para familiares, conhecidos,
desconhecidos, e para si proprio) a cada contar sobre episddios em servigos de saude, situacdes
de diagnostico e tratamento, tentativas de melhorias de sintomas, efeitos de produtos
terapéuticos, cuidados com o corpo e para prevencdo de agravos, a cada diferenca no corpo, na
salde, na doencga, no sintoma. E este rotatorio estar a narrar também se altera e se refaz neste
rodopiar, em que transformacdes na linguagem, por mudancgas nos processos saude-doenca e
narrativos, se articulam a elaboracdes e reelaboragdes de experiéncias.

A partir do pensamento de Georges Didi-Huberman (2013a), pode-se
compreender a elaboracdo de narrativas artisticas relacionadas as experiéncias de satde-doenca
como referentes a olhares para si e para 0 outro pelos olhares que nos percebem enguanto
constituidos por estas experiéncias e por meio de olhar para estes nossos proprios olhares, de
modo inelutavel, concebendo estes olhares como sintomas que carregam e geram perdas,
formadoras do sujeito e de suas interacdes com o outro e com o0 processo salde-doenca (de si,
do outro e da comunidade).

Esta articulacdo entre olhar e narrar no ser, na trama entre arte e salde, se
relaciona, nesse sentido, aos dizeres de Georges Didi-Huberman (2013a) acerca da
inelutabilidade da “modalidade do visivel”, ou seja, como “quando ver é sentir que algo
inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver ¢ perder”: “um trabalho do sintoma no qual o
que vemos e suportado por (e remetido a) uma obra de perda. Um trabalho do sintoma que
atinge o visivel em geral e nosso proprio corpo vidente em particular. Inelutavel como uma
doen¢a” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 34).

Nas narrativas artisticas relacionadas aos processos saude-doenca o sujeito se
apresenta sob a angustia de estar a olhar entre o visivel e ndo-visivel de seu corpo, de estar entre
0 perceber e ndo-perceber a partir do que o olha, de estar entre saber e ndo-saber “o que vem a
ser meu proprio corpo, entre sua capacidade de fazer volume e sua capacidade de se oferecer
ao vazio, de se abrir” (DIDI-HUBERMAN, 20134, p. 38).

Diante desta angustia, as contradi¢cdes, conflitos e resisténcias se entrelacam,
estando o sujeito por entre seguir por elaborar trilhas olhando pelos visiveis e ndo-visiveis
singulares e incertos de seu corpo, eclipsando o olhar como “invisivel a prever” (DIDI-

HUBERMAN, 2013a, p. 41), a estar em devir no expandir-se por além de um volume
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estabelecido por pardmetros e discursos, e ou direcionar seu olhar e seu corpo para um visivel
construido pelo dito cientifico como incontestavel e certeiro, e entdo “tentar tapar os buracos,
suturar a angustia que se abre em nds diante do tamulo, e por isso mesmo nos abre em dois.
Ora, suturar a angustia ndo consiste sendo em recalcar, ou seja, acreditar preencher o vazio
pondo cada termo da cisdo num espaco fechado, limpo e bem guardado pela razéo”, e assim
“pretender ater-se ao que ¢ visto”, acreditar “que todo o resto ndo mais nos olharia”, decidir
“permanecer em seu volume enquanto tal, o volume visivel, e postular o resto como inexistente,
rejeitar o resto ao dominio de uma invisibilidade sem nome” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
38).

O seguinte trecho de poema de Manoel de Barros ilustra a situacdo de estar a
experimentar nas e pelas narrativas artisticas, a partir das experiéncias e vivéncias do sujeito,
num processo laborioso entre memoria e linguagem:

Palavra de um artista tem que escorrer

substantivo escuro dele.

Tem que chegar enferma de suas dores, de seus
limites, de suas derrotas. (BARROS, 2013c, p. 11-12).

A realizacdo das experimentacdes artisticas como possibilidade de elaboracdo
de experiéncias se relaciona aos escritos de Walter Benjamin no texto “Infancia em Berlim por
volta de 1900, em que relata a interagdo da crianga com o fazer artistico:

As vezes, sentia-me carregado nesse meio. Isso me ocorria ao pintar com
nanguim. Quando misturava as cores, elas me tingiam. Mesmo antes de
colocé-las no desenho, me envolviam. Quando, ainda Umidas, se imiscuiam
umas as outras, tomava-as no pincel com tanto cuidado como se fossem
nuvens se diluindo.

Mas, de tudo o que reproduzia, minha preferéncia era a porcelana chinesa.
Uma crosta multicor cobria cada vaso, vasilhame, prato, tigela, que certamente
ndo passavam de artigos de exportacdo baratos. Porém, cativavam-me tanto
como se, j& naquela época, eu conhecesse a historia que, mais uma vez, depois
de muitos anos, me remeteu a obra da Mummerehlen. A histéria provém da
China e fala de um pintor idoso que permitiu aos amigos admirarem sua tela
mais recente. Nela estava representado um parque, um caminho estreito que
seguia ao longo da &gua e através de umas folhagens e que terminava em frente
de uma pequena porta que, no fundo, dava acesso a uma casinha. Eis que
quando os amigos procuraram o pintor, este ja se fora, tendo penetrado no
préprio quadro. Ali percorreu o caminho estreito até a porta, deteve-se
calmamente diante dela, virou-se, sorriu e desapareceu pela fresta. Assim
também, com minhas tigelas e meus pincéis, subitamente me transportava para
dentro do quadro. Assemelhava-me a porcelana na qual fazia minha entrada
com uma nuvem de cores. (BENJAMIN, 2000c, p. 100-101).
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Para Agamben (2008, p. 63), “a experiéncia ¢ o mystérion*® que todo homem
institui pelo fato de ter uma infancia”, e “o inefavel é, na realidade, infancia”.

O estar na infancia se faz como leiva para e na elaboracdo de experiéncias,
tornando-se o experienciar um desvendar pela bruma.

A experiéncia estética, enquanto modo de percepcao imbricada com o estar na
infancia, se relaciona com o se transformar e retransformar infinitamente continuo do sujeito,
inserindo-se nas criacBes narrativas, recriando o possivel e o impossivel, o que possibilita novos
olhares sobre 0s processos saude-doenca.

O trecho “As cores” de “Infancia em Berlim por volta de 1900” exprime a liagcdo
entre experiéncia estética e o estar na infancia, em que as imagens se constroem e reconstroem
na constituicdo transformativa do sujeito, permeando o estar na infancia no processo de
percepcao estética, criando novas imagens interligadas com o sujeito, interagindo com o fazer
artistico, propiciando a infancia ao se elaborar as experiéncias:

Em nosso jardim havia um pavilhdo abandonado e carcomido. Gostava dele
por causa de suas janelas coloridas. Quando, em seu interior, passava a mao
de um vidro a outro, ia me transformando. Tingia-me de acordo com a
paisagem na janela, que se apresentava ora chamejante, ora empoeirada, ora
esmaecida, ora suntuosa. Acontecia 0 mesmo com minhas aquarelas, onde as
coisas me abriam seu regaco tdo logo as tocava com uma nuvem umida. Coisa
semelhante se dava com as bolhas de sabdo. Viajava dentro delas por todo o
recinto e misturava-me ao jogo de cores de suas clpulas até que se rompessem.
Perdia-me nas cores, fosse nos céus, numa jéia, num livro. De todo modo, as
criangas sdo sempre presas suas. Naqueles dias, podia-se comprar bombons
de chocolate em graciosos pacotinhos, nos quais cada tablete em forma de
cruz era embrulhado em papel de estanho colorido. Essas pequenas obras,
amarradas por um daspero barbante dourado, reluziam com seu verde e
amarelo, seu azul e laranja, seu vermelho e prateado; em parte alguma duas
pecas da mesma cor se tocavam. Vencendo esse cintilante obstaculo, aquelas
cores irromperam um dia sobre mim, e ainda sinto a dogura com que meu
olhar entdo se saciou. Era a dogura do chocolate com que as cores iam se
desfazer mais em meu coracdo que em minha lingua. Pois, antes que eu fosse
derrotado pela seducdo das guloseimas, esse senso superior, com um golpe,
sobrepujou em mim o inferior, me arrebatando. (BENJAMIN, 2000c, p. 101-
102).

A lembranga da dogura com que o olhar se saciou relaciona a memoria com a
narrativa no processo de elaboracdo de experiéncias, transformando o semelhante resgate do
sabor dos bolinhos madeleines de Marcel Proust** em imagens que se constroem como

narrativas permeadas pela experiéncia estética do estar na infancia.

40 “Mystérion (gr., de mystes ‘iniciado nos mistérios’) ‘ceriménia religiosa secreta, mistério’” (AGAMBEN, 2008,
p. 180).

41 PROUST, Marcel. Em busca do tempo perdido: No caminho de Swann. Tradugdo Fernando Py. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2014.
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A arte, na narrativa, é compreendida no sentido de exposi¢do de conflitos e
diferengas, ndo somente de consonancias e reconciliacbes, 0 que se relaciona as imagens
dialéticas, de modo a provocar uma trama entre os campos e saberes que reflitam estas
contraposicdes e juncdes.

A narrativa artistica, nesse sentido, vem a tornar possivel o dizer e o experienciar
em um espaco de silenciamentos e inefabilidades das vivéncias, sentires e pensares do sujeito,
de sua familia e comunidade, visto que, no contexto escolar, diante do ndo se dizer realmente
da vida, da morte, da saude e da doenga, “a inica experiéncia que pode ser ensinada hoje é a de
sua propria impossibilidade, da interdigcdo da partilha, da proibicdo da memoria e dos rastros
até na auséncia de timulo” (GAGNEBIN, 2009, p. 61).

Esta rejeicdo escolar para a abordagem sobre vida, morte, salde e doenca se
relaciona a impossibilidade do narrar, por este poder ser um caminho para a elaboracdo dos
processos relacionados e para as incertezas e sofreres deste caminhar, para a emersao do
encantar-se e estranhar-se do estar na infancia, o que se torna uma resisténcia aos parametros e
paradigmas hegemonicos que legitimam o saber “cientifico”, seja na area da Saude, seja na
Educacao, e consequentemente toda uma estruturacdo e padronizacao do contexto escolar.

E esta rejeicdo se relaciona ao cerceamento na escola da possibilidade de se
elaborar experiéncias a partir das vivéncias relacionadas aos processos salde-doenca,
silenciando a crianga, a salde, a doenca, a vida e a morte. Evidenciando a impressao de uma
impossibilidade de elaboracdo de experiéncias de salde-doenca na escola, vale citarmos este
relevante trecho de “Infiancia em Berlim por volta de 1900”, de Walter Benjamin (2000c, p.
111):

Imperceptivelmente, do mesmo modo como se metera comigo no inicio, a
doenca se despedia. Porém, quando eu estava a ponto de esquecé-la de novo
por completo, me alcancava sua derradeira saudacdo impressa em meu
boletim. A soma das horas de aula perdidas estava registrada ao pé desse
atestado. Jamais me parecerem cinzentas ou mono6tonas como as que eu
vivera; ao contrério, estavam como que enfileiradas no busto de um invalido
tal qual uma listra de cores. Sim, uma longa fileira de condecoracfes era
simbolizada pela notificag&o: Perdidas cento e setenta e trés horas de aula.

A narrativa artistica, enquanto sarapintamento de imagens dialéticas,
possibilitaria a interagdo entre as lembrangas, as “montagens ladicas, infantis” e os processos
salde-doenca enquanto labirintos e labirintares (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 251), e assim
o tempo do estar doente, que provocara a perda de aulas na escola, como revelado no trecho
citado do texto “Infincia em Berlim por volta de 1900” de Walter Benjamin, poderia se

transformar em um tempo “para sentir perder o tempo”, “para perder-se a si mesmo” (DIDI-
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HUBERMAN, 2013a, p. 255), elaborando experiéncias de saude-doenca mesmo diante das
perdas (como das aulas na escola, ou das mudancas necessarias diante de medidas preventivas
ou de terapéuticas ou do proprio estado patologico), transformando o tempo do perder em um

tempo do experienciar, se transformando.
E a infancia subverte, e pelas narrativas se fazem possiveis viagens por nuvens,

bolhas e baldes, criando e transformando, por imagens e siléncios, mundos e experiéncias.
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7. TESSELAS POR ENTRE LOUCURA, INFANCIA E ARTE

Na infancia, permite-se e nos permitimos imaginar intensamente o “imaginario”,
imergir por fantasias e irrealidades. Criamos e juntamos imagens de forma que aparentemente
ndo seriam configuracdes ldgicas, e conseguimos gerar narrativas surpreendentes. N0ss0s
sonhos e pesadelos sdo exuberantes; o impossivel se torna possivel, os estranhamentos se
imbricam nas possibilidades com naturalidade, o passado, presente e futuro se confluem numa
mistura, e acreditamos ainda que o que criamos se torna real.

Com o passar dos anos, apesar de nossos sonhos surgirem como efervescéncias
infantis, em meio ao controle da vigilia, exigida pelo mundo moderno de modo intensificado,
mesmo 0S nossos sonhos vao se tornando menos exuberantes e criativos, ou pelo menos o que
nos possibilitamos lembrar desses sonhos. Permitimo-nos muito menos estranhamentos, até
mesmo quando supostamente nao estariamos conscientemente no controle da dire¢éo dos rumos
de nossos pensamentos.

Entretanto, existem situacfes em que retomamos as vividas imaginacdes
infantis, mesmo sem percebermos ou querermos, em que podemos experienciar 0 estar na
infancia.

Uma das possibilidades seria pela Arte, incluindo as diversas modalidades (artes
visuais, literarias, teatrais, etc.), seja como artista, seja como leitor/expectador. Neste sentido,
ndo estou a desconsiderar o controle inserido nos parametros internos do meio artistico, pois
considero Arte aqui em relacdo a um sentido para além das questdes econdmicas e politicas que
limitam ou interferem nas expressdes artisticas. Um sentido em que a cada cor, a cada traco, a
cada espessura de tinta, a cada palavra, a cada imagem, a cada texto, se encontrem interacoes
infinitamente diversificadas entre cada olhar, cada som, cada toque, cada percepgao, que gerem
multiplicidades de imaginacfes, nem sempre compreensiveis. E ainda bem que a compreensao
nem sempre se interpde, pois ha algo mais que ndo passa pelo entendivel, dizivel, palatavel,
discernivel. Pois a Arte, como disse Manoel de Barros*? em relagdo a poesia, “foge da
explicagdo, ndo gosta de ser explicada”.

Outra possibilidade seria em situagdes de “loucura”, ou seja, de modos de lidar
que néo estdo dentro do padréo ndo-infantil determinado. Quando digo “loucura” ndo estou a

utilizar este termo como sindnimo de “transtorno mental”, visto o sentido social estigmatizante

42 Documentario “So6 dez por cento é mentira: a desbiografia oficial de Manoel de Barros”, de Pedro Cezar (2009).
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da utilizagdo da palavra “louco” ou “loucura” para as pessoas apresentando transtorno mental.
Assim, utilizo a palavra “loucura” para expandir o sentido desta como desvios ao padrao
definido, e deste modo ndo me limito aos ditos transtornos mentais, e também vou aléem mesmo
dos ndo psiquiatricamente definidos ou diagnosticados. Estou a indicar a “loucura” como todas
as situacdes, contextos e comportamentos que fogem da regra estabelecida, que saem da légica
definida como a verdade, a razdo, o normal, que vdo além dos eixos*® demarcaveis e
delimitados. E vivenciamos isto cotidianamente, visto que nossas diferengas — de pensamento,
atitude, sentimento, posicionamento, percepcdo, atuacdo —, sdo deslocadas para uma
compreensdo como inaceitaveis e passiveis de cerceamento necessario e premente. Seguir o
padrdo estabelecido — o comportamento esperado — inclui, se submeter, se formatar, reproduzir
automaticamente, ndo criar, mas estar inserido e reconhecido, fazer parte do todo, e ndo ser
excluido, colocado (simbolicamente ou ndo) em instituicGes asilares, hospicios, prisées, nas
periferias das cidades, em ndo-lugares. Ver além do que outros costumam ver, olhar para além
do que esta definido: apesar de isto ser essencial para transformacdes, sdo compreendidas como
anormalidades, e como “loucuras”.

Considerando o olhar de uma crianga, nos seria possivel pensar que “a borboleta
é uma cor que avoa”**. Mas se pensarmos neste sentido como adultos, e é assim que geralmente
pensamos, como se ndo tivéssemos também em nds possibilidade de “infancia”, nos haveria
uma rotulacao de “fora do normal”, seja ao ser considerado um “artista”, um “louco”, um
“estranho”, ou uma “crianga”.

Afinal, estar a olhar para o avoar das cores das borboletas, demoradamente, se
atentando aos detalhes, se detendo no considerado insignificante e pequeno, como descrito por
Walter Benjamin em seu texto “Infincia em Berlim por volta de 1900, se torna algo
considerado “perda de tempo”, mesmo para as criangas, pois o ritmo frenético da sociedade na
atualidade busca preencher todas as lacunas no tempo, ndo havendo como (se) parar para
simplesmente estar a olhar, a sentir, a perceber, a refletir. Sobre o voo das borboletas, relata
Walter Benjamin (2000c, p. 81), a partir de um olhar de encantamento da infancia:

Esvoacavam em dire¢éo a uma flor, pairavam sobre ela. Com a rede levantada,
esperava tdo-sé que o encanto, que parecia se operar da flor para aquele par
de asas, cumprisse sua tarefa; entdo aquele corpo fragil escapava para o lado
com suaves impulsos para imediatamente sombrear, imével, outra flor e,
guase no mesmo instante, abandona-la sem té-la tocado. [...] O idioma no qual

4 Incluindo os eixos das areas, dos campos ou das disciplinas, assim como os eixos metodoldgicos de pesquisa e
0s eixos das linhas de pesquisa.
4 Documentario “So6 dez por cento é mentira: a desbiografia oficial de Manoel de Barros”, dire¢do de Pedro Cezar

(2009).
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presenciara a comunicagdo entre a borboleta e as flores — s6 agora entendia
algumas de suas leis.

Isto se articula ao relato de que Aby Warburg, durante determinado estado de
seu transtorno mental, falava com as borboletas, considerando-as suas amigas, fazendo-lhes
confidéncias, e isto era descrito psiquiatricamente como dentro da sintomatologia de sua
doenca, conforme o relato de Binswanger, apresentado por Didi-Huberman (2013c, p. 321):
“Ele pratica um culto com as falenas e as pequenas borboletas que voam em seu quarto a noite.
Passa horas conversando com elas. Chama-as de suas ‘alminhas vivas’ [Seelentierchen] e lhes
confidencia suas queixas. Conta a uma falena o desencadear de sua doencga”.

Assim, construindo narrativas relacionadas a seus processos salde-doenca, ao
contar suas lembrancas para as borboletas, avoando e borboleteando, véo se elaborando suas
experiéncias de saude-doenca, construindo e desconstruindo na “loucura”, se constituindo ¢ se
desconstituindo dialeticamente na arte por entre saldes e doencas (DIDI-HUBERMAN,
2013c).

Olhar o mundo a partir da infancia, da “loucura” ou de uma imaginaria borboleta,
por seu borboletar e avoar, faz da arte necessaria e possivel, em vista de uma atualidade
ficcionalmente projetada por cientificizacGes, disciplinarizacbes e padronizacdes. Nesse
sentido, vale citarmos o poema “Borboletas” de Manoel de Barros (2013a, p. 55):

Borboletas me convidaram a elas.

O privilégio insetal de ser uma borboleta me atraiu.
Por certo eu iria ter uma visdo diferente dos homens
e das coisas.

Eu imaginava que o mundo visto de uma borboleta —
Seria, com certeza, um mundo livre aos poemas.
Daquele ponto de vista:

Vi que as arvores sdo mais competentes em auroras
do que os homens.

Vi que as tardes sdo mais aproveitadas pelas garcas
do que pelos homens.

Vi que as aguas tém mais qualidade para a paz do
gue 0s homens.

Vi que as andorinhas sabem mais das chuvas do que
0s cientistas.

Poderia narrar muitas coisas ainda que pude ver do
ponto de vista de uma borboleta.

Ali até o meu fascinio era azul.

Cabe salientar, no entanto, que ndo objetivo questionar o diagndstico
psiquiatrico de caso especifico, mas estou a colocar (também para mim) em suspensdo 0s
“sintomas” para relacionar suas caracteristicas com o estar na infancia, pensando a “infancia”

como um estado e ndo como um periodo etario. Afinal, qual é o problema de conversar com as
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borboletas, de achar que as borboletas sdo cores que avoam? A arte ndo interage com as
borboletas e as considera como cores a voar ¢ avoar? Seria entdo a arte uma “loucura”? Seria a
arte uma “infincia”? Seria a “infincia” uma “loucura”, ou mesmo seria esta aquela?

Assim, reflete-se sobre a interlocucdo entre a experiéncia de salde-doenca, a
experiéncia estética e o estar na infancia.

Ouvir e olhar o sujeito doente, em seu processo salde-doenca, se torna algo
inviavel que deve dar lugar a atuacao sobre a doenga ou o sintoma, pois, como explicitado por
Michel Foucault, o sujeito fica insignificante, diante das relacbes de poder pelas quais a
disciplina se impde.

Mas a “loucura” e a infancia se fazem também como antidisciplinas, e por issO
a aplicacdo de diferentes mecanismos coercitivos, moralizantes e aprisionantes se impdem em
direcdo ao silenciamento.

Contudo, o “louco” diz, rebela-se contra o siléncio imposto. A crianga grita e
chora, desafiando a realidade imposta. Os olhares sobre a infancia e a loucura passam por
percepcoes institucionalizadas e, por vezes, também quimicas, no sentido de permanecerem em
contencao.

Mas por que colocar lado a lado na reflexdo a infancia e a “loucura”, visto que
crianga e “louco” em si nao podem logicamente ser comparados? Ambos dizem mesmo na
contencdo e no silenciamento, sensibilizando e possibilitando fissuras a extrema racionalidade,
ampliando o olhar sobre a vida, tornando-se possivel a elaboracao de estratégias no sentido de
criticas e resisténcias a reducéo de suas condicdes submetidas ao olhar médico ou pedagdgico
institucionalizados, categorizantes e institucionalizantes.

A “loucura” e a infancia perdem sua voz no mundo cientifico e cientificizado,
esquadrinhando-se suas mentes em busca de disciplina e de categorias. Por motivos
semelhantes, a arte passa pelo mesmo processo em relagdo a ciéncia, aceitando-se somente uma
utilizacdo instrumental de suas técnicas, calando sua intensa possibilidade de dizer. Na arte,
enquanto além de suas técnicas, a “loucura” e a infancia ultrapassam os limites categdricos,
disciplinantes e padronizantes, e se imiscuem com as narrativas nas/das trajetorias de vida.

Para Foucault (1997), os considerados ‘“anormais” na sociedade foram
historicamente sendo constituidos pelos elementos “monstro humano”, “individuo a corrigir” e
“onanista”. O elemento “monstro humano”, segundo Foucault (1997), uma nocgao juridica,
social e bioldgica, combinaria o impossivel e o interdito/proibido, culminando no sentido de

“perigoso”, como justificativa juridico-médica para a proibicdo da e em relacdo a
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“monstruosidade”, permeada pela caraterizagdo de “loucuras”. Sobre o elemento “individuo a
corrigir”’, Foucault (1997) aborda que, com o desenvolvimento das técnicas de adestramento €
disciplina, se constituiu a no¢do de “incorrigivel”, ao resistir e escapar das normatividades
estabelecidas. E os que ndo se enquadravam no adestramento que se interpunha ao corpo, ao
comportamento, as atitudes, as aptiddes, eram considerados anormais, loucos, desequilibrados,
nervosos. Em relacdo ao elemento “onanista”, Foucault (1997) explica que se estabelecera o
controle da sexualidade do corpo, o que se relaciona as técnicas de adestramento, a fim de que
o0 corpo fosse intensamente produtivo e submisso, anulando-se o prazer no corpo, ja na infancia
e adolescéncia, com a justificativa de impedir o surgimento de doencas e de “loucuras”.

E entdo a “infancia”, com suas supostas “anormalidades” e “monstruosidades”
de sexualidade, acaba por ser considerada, no discurso psicopatoldgico, relacionada ao
desenvolvimento da “loucura” no adulto (FOUCAULT, 1997).

E inclusive um espectro de condutas, comportamentos, sintomas e sinais se
tornam psiquiatrizaveis, propicios para serem classificaveis na taxonomia psiquiatrica, quando
sdo interpretadas como vestigios de uma “infantilidade”. Portanto, definindo-se os padrdes da
“infancia”, se estabelecem os padroes da “loucura” no adulto, e também na crianga e no
adolescente (FOUCAULT, 2002b).

Afinal, percebendo a “loucura” na proximidade com esta “infantilidade”, torna-
se mais facil a justificativa de conceber a pessoa com transtorno mental como uma crianca, e
como tal, precisando ser amansada, controlada, pedagogizada. Pois a infancia, enquanto in-
fancia (sem fala), é percebida como uma fase e um estado em que nao se ouve e ndo se considera
sua voz, por ser vista como fora do contexto adulto, fora da “razdo”, como “absolutamente
incapaz”, devendo portanto ser silenciada sua expressdo e sua inefabilidade.

A “loucura” entao se constitui como um discurso da exclusdo, tendo como
fundamentac6es 0 ndo encaixe no sistema de producdo econémica e na constituicdo do padrdo
familiar, gerando deslegitimidade da palavra daquele considerado “louco” e exclusdo do jogo
social, e fabricando-se uma suposta necessidade de anulagdo, com a “interdi¢ao”, com a
segregacéo, o isolamento e o enclausuramento (FOUCAULT, 2014). E isto também acaba por
se aplicar a “infancia”.

Para Foucault (2002a), o adestramento por meio do castigo se transforma
historicamente de modo a atuar na alma, indo além do corpo. Pois a “loucura” se torna uma
“doencga da alma”, uma “rebeldia” da mente, um desequilibrio das emocgdes e vontades. E entdo

a alma é que se torna o alvo do adestramento, pois ndo se faz suficiente controlar o corpo. O
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individuo precisa pensar e sentir como o padréo estabelecido. E dai se inserem as a¢fes medicas
voltadas para o controle do individuo, na tentativa de neutralizar sua “periculosidade”, sua
“anormalidade”, sua “monstruosidade”. A puni¢do ¢ colocada como uma forma de “tratamento”
das diferengas, em que se inserem as “tecnologias da alma”, incluindo-se a Educacéo, a
Psicologia e a Psiquiatria. E isto acaba por se aplicar ndo apenas a “loucura”, mas também a
“infancia”, como forma de formar “corpos doceis” (FOUCAULT, 2002a).

Varios aspectos se tornam subjacentes a figuragao do “louco” como quem deve
ter sua verdade anulada, pois seu ver e dizer se tornam indesejados e ndo coadunaveis com a
configuracdo do sistema. A verdade da “loucura” acaba por ser extravasada e exposta na arte,
assim como a da “infancia”, também colocada por vezes na posi¢ao de dizer a “verdade” e ndo
ser ouvida. Em relacdo a esse sentido, tornam-se interessantes estes dizeres de Foucault (2014,
p. 324) sobre o papel do “louco” no teatro da Idade Média a Renascencga:

[...] o louco no palco do teatro € aquele que, antecipadamente, diz a verdade,
aquele que a vé melhor que as pessoas que nao sdo loucas, aquele que é dotado
de uma segunda visdo. Mas, em todas essas pecas de teatro, (...) esse louco
que vé as coisas melhor que 0s personagens mais sensatos ndo € jamais
ouvido, e somente apds a pega terminar € que se percebera retrospectivamente
gue ele disse a verdade.

Pois a “loucura”, enquanto discurso, se reivindica que possa estar mais proxima
da dita “razao” do que esta propria (FOUCAULT, 2005), visto que a verdade se faz flutuante,
maltipla e contextual.

Estamos a dizer, portanto, de vidas adultas preenchidas de impossibilidades de
“infancia”, tornando-a proibida, assim como qualquer suposto sinal de uma dita “loucura”.
Ousar, fazer diferente, subverter, sair do padrao, ir além do normal, sdo “coisas” consideradas
de “loucos” e de criancas. E inclusive as criangas na atualidade também estdo cada vez mais
sendo consideradas como ‘“anormais”, “loucas”, “agitadas”, “desequilibradas” ao menor
aspecto de acdo fora do “formato” esperado e proposto de crianga, gerando criancas
“robotizadas”, controladas como marionetes. Assim, a “infincia” e a “loucura” sdo
apresentadas como “monstruosidades” diante do padrao normatizado de adulto disciplinado
com suposta sanidade mental.

A gravura “Los Chinchillas”, da série intitulada “Los Caprichos”, de Francisco
de Goya, reflete o adestramento e controle do corpo e da alma estabelecido aos considerados
“loucos” e “criangas”, ao mostrar dois individuos, com instrumentos metalicos no cranio com
uma espécie de fechadura, sendo alimentados com colher por um ser que mistura caracteristicas

humanas e de coelho.
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Também da série “Los Caprichos”, de Francisco de Goya, a gravura “Buen
Viage”, apresentando seres com rostos com mesclas de expressdes de infantilidade e
sofrimento, sendo carregados por um ser “monstruoso”, para uma viagem que nao se sabe o
destino, nos possibilita relacionar com esta miscibilidade de compreensdes sobre o estar na
infancia e o estar na “loucura”. A isto se interliga um sentido de loucura, conforme diz Foucault
(2005, p. 37), “em que sdo postos em questdo os valores de outra época, de outra arte, de outra
moral, mas onde se refletem também, embaralhadas e agitadas, estranhamente comprometidas
umas pelas outras numa quimera comum, todas as formas, mesmo as mais distantes, da
imaginacao humana”. E a infincia se imbrica também nesse sentido, em sua infinitude de
Imaginacao.

Da série “Disparates”, de Francisco de Goya, vale destacar a gravura “Disparate
Feminino”, em que mulheres/mogas/meninas parecem brincar com um lengol, levantando o que
se coloca sobre este lengol, que pode ser criancas, adultos, bonecos, animais, uma indefinigcdo
de seres e coisas, suas imaginagdes, seus sonhos. Brincando com esta indefinigéo, elas se
colocam num estado, pela imagem, com sua multiplicidade de feicGes em seus rostos, de
“loucura” e de “infancia”, ¢ de interacao entre estas.

Estas gravuras expressam esta interacdo na arte entre loucura e infancia, pois,
como diz Foucault (2005, p. 37), “sob a superficie, constata-se toda uma inquietacdo a respeito
das relacGes, na obra de arte, entre o real e 0 imaginario, e talvez também a respeito da confusa
comunicagdo entre a invencao fantastica e as fascinagdes do delirio”. A arte incomoda, com
seus estranhamentos, suas “loucuras”, suas “infancias”. Como a in-fancia, como a loucura, a
arte fala também por siléncios e mesmo diante de silenciamentos. E este extravasamento
incomoda: haveria uma falha no controle.

Ironizando o distanciamento ficticio entre a razdo e a imaginacdo, Goya
apresenta na gravura “El suefio de la razon produce monstros”, da série “Caprichos”, uma
pessoa dormindo debrucada sobre os papéis em uma mesa e ao seu redor imagens de seres
considerados assustadores para a fantasia de terror (corujas, morcegos, um grande gato com 0s
olhos arregalados). Esta imagem poderia ser uma metafora da “loucura”, em que se considera
que supostamente ndo haja a agdo da “razdo” e que assim a imaginagdo tomaria conta da alma.
E como na infancia, que se faz repleta de imaginacoes, esta desse modo estaria sem capacidade
de razdo. Pois a imaginacao na atualidade ¢ vista como “irrealidade” e externa ao conhecimento,
diferentemente da antiguidade, em que esta era considerada o “medium” do conhecimento,

interligando o sensivel e o intelecto (AGAMBEN, 2008).
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Apesar de a infancia, com suas imaginagdes e sonhos, ndo ser uma condic¢ao
viavel para um diagndstico patoldgico (pelo saber médico, psicoldgico ou pedagdgico), a
obsessdo cientifica por uma suposta objetividade e racionalidade que exige um distanciamento
da imaginacdo e um reducionismo a padrdes de normalidade estabelecidos, torna a infancia,
com seu devanear, patologizavel, assim como a “loucura”, e consequentemente passivel de ser
categorizada e controlada por técnicas médicas, psicoldgicas e pedagdgicas.

O suyjeito, enquanto no estar na infancia, na “loucura”, na doenga, ¢
impossibilitado de expressar sua vida a partir de seu olhar, sendo que somente sob as condi¢des
pré-elaboradas pela ciéncia se pode dizer, pois assim j& ndo é mais possivel ter narrativas de
vidas, mas a partir de um evento patoldgico conforme diagnosticado e prognosticado pelo saber
médico. Criancas, “loucos” e doentes se tornam prisioneiros na institucionalizacdo de seus
discursos. Logo, conhece-se somente uma visualizacdo de um espelho daquilo que se poderia
ver, ocultando-se o alem deste e o proprio espelho.

A “loucura”, a arte e a “infincia” seriam, além de um além-mundo e um outro
mundo, também o “outro” de qualquer mundo (PELBART, 2009), de todos os mundos
possiveis e imaginaveis, um “outro” que, mesmo oculto ou nao-visivel ou ndo-dizivel, est 1a,
e se manifesta, mesmo que intensamente anulado, cerceado, controlado, silenciado.

Inclusive precisamos intensamente deste “outro” em nossos mundos.
Construimo-nos e desconstruimo-nos na e pela infancia, e também na e pela loucura (DIDI-
HUBERMAN, 2013c). A arte vem expor 0 que por vezes tentamos ndo ver, que SOmos
“loucura” e “infancia”, que estas nos sdo essenciais.

Na “loucura”, ao se elaborar experiéncias, se revelam, por meio de suas “crises”,
conhecimentos, do olhar por si, pelo outro e pelos mundos (DIDI-HUBERMAN, 2013c).

Em seu poema “O provedor”, Manoel de Barros revela dizeres relacionados a
relagdo entre “loucura’, “infancia” e arte:

Andar a toa é coisa de ave.

Meu av6 andava a toa.

N&o prestava pra quase nunca.

Mas sabia 0 nome dos ventos

E todos o0s assobios para chamar passarinhos.
Certas pombas tomavam ele por telhado e passavam
as tardes frequentando o seu ombro.

Falava coisas pouco sisudas: que fora escolhido para
ser uma arvore.

Lirios 0 meditavam.

meu avo era tomado por leso porque de manha dava
bom-dia aos sapos, ao sol, as aguas.

S6 tinha receio de amanhecer normal.

Penso que ele era provedor de poesia como as aves
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e os lirios do campo.
(BARROS, 2013a, p. 47).

A arte, a loucura e a infancia se tornam resisténcias e questionamentos ao
discurso cientifico, a legitimacdo do dito cientifico como verdade, pois se expdem as lacunas,
o0s desvios, o incontrolavel, o indizivel, o surpreendente.

O cientifico precisa se embeber do estar na infancia para poder olhar além dos
padrdes definidos, para se permitir a incompletude infinita da verdade, e neste caminho de
caminhares continuos pelo se surpreender por cada lacuna e desvio, a arte se faz esséncia. O
seguinte poema de Manoel de Barros se articula com estas relacdes entre ciéncia e infancia,
com as imagens criadas pelo poema:

Remexo com um pedacinho de arame nas
minhas memorias fosseis.

Tem por 14 um menino a brincar no terreiro:
entre conchas, 0sso de arara, pedagos de pote,
sabugos, asas de cacgarolas etc.

E tem um carrinho de brucos no meio do
terreiro.

O menino cangava dois sapos e os botava a
puxar o carrinho.

Faz de conta que ele carregava areia e pedras
no seu caminh@o.

O menino também puxava, nos becos de sua
aldeia, por um barbante sujo umas latas tristes.
Era sempre um barbante sujo.

Eram sempre umas latas tristes.

O menino é hoje um homem douto que trata
com fisica quantica.

Mas tem nostalgia das latas.

Tem saudades de puxar por um barbante sujo
umas latas tristes.

Aos parentes que ficaram na aldeia esse homem douto
encomendou uma &rvore torta —

Para caber nos seus passarinhos.

De tarde os passarinhos fazem arvore nele.
(BARROS, 2013b, p. 33-34).

Em seu poema “As ligdes de R.Q”, Manoel de Barros revela a possibilidade, a
partir da arte, de se permitir e construir desvios ao estabelecido, que se fazem necessarios diante
do controle pelo dito cientifico:

Arte ndo tem pensa:
O olho V&, a lembranca revé, e a imaginagdo transvé
E preciso transver 0 mundo. (BARRQS, 2013d).
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E para transver os tantos mundos possiveis, indo além de padronizagdes de vida,
educacdo e saude cientificizadas, precisamos da infancia, da loucura, e da arte, para podermos

olhar de modo transformado para bal6es, labirintos e ndo-lugares mutuns.



90

8. TESSELAS POR ENTRE INFANCIA, MEMORIA E NARRATIVA, POR ENTRE
BALOES, EXPERIENCIAS E LABIRINTOS

De acordo com Agamben (2008, p. 21), “para a destrui¢do da experiéncia, uma
catéstrofe ndo é de modo algum necesséria, e que a pacifica existéncia cotidiana em uma grande
cidade ¢, para esse fim, perfeitamente suficiente”, sendo que “o homem moderno volta para
casa a noitinha extenuado por uma mixoérdia de eventos — divertidos ou macantes, banais ou
insélitos, agraddveis ou atrozes —, entretanto nenhum deles se tornou experiéncia”
(AGAMBEN, 2008, p. 22).

Segundo Bolle (2000, p. 345), os habitantes de cidades grandes, conforme
Benjamin, se tornam constantemente sujeitados a “vivéncias de choque”, impactos a serem
suportados estimulando intensamente a consciéncia, vivendo por automatismos e reflexos, ndo
tendo tempo para a elaboragéo de experiéncias, para a formacgéo de imagens de si.

Esses sentidos representam uma anulacdo do estar na infancia, suprimindo-se o
experienciar, tornando-se insuportavel a existéncia cotidiana. Desse modo, podem ser
relacionados a letra da musica “Pequeno Perfil de um Cidadio Comum”, de Belchior®®, que
expressa 0 viver de um cidaddo como outro qualquer sem elaborar as vivéncias, apesar de
intensas, como experiéncias, tornando-se viveres de padronizagfes, regularidades,

automatismos.

45 Era um cidaddo comum como esses que se V& na rua
Falava de negdcios, ria, via show de mulher nua

Vivia o dia e ndo o sol, a noite e ndo a lua

Acordava sempre cedo (era um passarinho urbano)
Embarcava no metrd, o nosso metropolitano...

Era um homem de bons modos:

"Com licenca; - Foi engano™

Era feito aquela gente honesta, boa e comovida

Que caminha para a morte pensando em vencer na vida
Era feito aquela gente honesta, boa e comovida

Que tem no fim da tarde a sensacéo

Da miss&o cumprida

Acreditava em Deus e em outras coisas invisiveis
Dizia sempre sim aos seus senhores infaliveis

Pois é; tendo dinheiro ndo ha coisas impossiveis

Mas o anjo do Senhor (de quem nos fala o Livro Santo)
Desceu do céu pra uma cerveja, junto dele, no seu canto
E a morte o carregou, feito um pacote, no seu manto
Que a terra lhe seja leve
(<https://www.letras.mus.br/belchior/44461/>).
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Diante desta realidade insuportavel, precisamos nos permitir estar em devir, e
para tal se tornam essenciais o incomum, o anormal, a infancia, a “loucura” e a arte,
necessitamos de borboletas, baldes coloridos, labirintos enigmaticos e magicos ndo-lugares
mutuns. Esses sentidos podem ser relacionados ao seguinte poema de Manoel de Barros (2013c,
p. 61):

A maior riqueza do homem é a sua incompletude.
Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou — eu ndo
aceito.

N&o aguento ser apenas um sujeito que abre
portas, que puxa valvulas, que olha o relégio, que
compra pao as 6 horas da tarde, que vai l4 fora,
que aponta lapis, que vé a uva etc. etc.

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.

Walter Benjamin compreendia a cidade-metrépole como medium-de-reflexao,
combinando imagens de pensamento sobre a cidade, a partir das experiéncias e narrativas
relacionadas com a interag@o na e pela cidade, por entre seus fragmentos, labirintos e dizeres
(BOLLE, 2007). Nesse sentido, “o conhecimento ¢ pensado por Benjamin de modo ndo linear;
como uma paisagem urbana, a partir de lugares diferentes, fragmentariamente, nas
reconfiguracbes da memoria; ndo a partir de um lugar fixo, mas movendo-se em uma
constelacdo de ideias” (PIRES, 2014, p. 815).

Para Benjamin, o olhar para a cidade se aproxima do olhar para si mesmo,
interagindo corpo, memdria e trajetoria de vida com a cidade em que se habita, como se a cidade
“fosse a constelagdo que define sua identidade, a estrela de sua vida inteira” (BOLLE, 2000, p.
43-44), estando as imagens que se constroem pelo olhar de si e da cidade no “limiar entre a
consciéncia e o inconsciente” (BOLLE, 2000, p. 43). Andarilhar pelos dédalos da cidade se
relaciona a borboletear pelos labirintos da memoria e perambular pelos meandros do corpo, a
partir de “movimentos das imagens” como “movimentos de memoria do eu diante do pano de
fundo de uma paisagem urbana que ¢, ela também, ‘matéria movente’” (BOLLE, 2000, p. 332).

O trilhar pelo caminho reflexivo sobre a relacdo entre experiéncia de saude-
doenca e infancia precisa abordar o olhar do estar na infancia diante das dificuldades de
elaboracdo de experiéncias, relacionando com memdria, narrativa, experiéncia e arte, o que
ilustramos pelo olhar de uma crianca para uma cidade-metropole — vista como um espaco de

intensidades de vivéncias extenuantes, chocantes, sofridas, esvaziadas, sobejadas.
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O labirinto da cidade representa a experiéncia de salde-doenca do estar na
infancia, a partir do adentrar pela experiéncia estética das narrativas.

A crianca a olhar para a cidade se relaciona a percepcbes e construcdes
autobiograficas, por minhas lembrancas de crianca habitante de uma metropole, incluindo de
minhas vivéncias relacionadas a processos saude-doenca, transformando-as em uma narrativa
formada por tesselas do mosaico, em que as palavras se articulam como revelacdes de
imagens*®. No mosaico desta narrativa autobiografica se permeiam reflexdes a partir do viajar
pela cidade da personagem crianga Pascal do filme “O Baldo Vermelho” (Le Ballon Rouge), de
Albert Lamorisse (1956, Franca, 34 minutos), e dos dizeres de Walter Benjamin (2000c) sobre
a cidade em seu texto “Infancia em Berlim por volta de 19007, transformando-se estas reflexdes
a partir deste filme e deste texto em constituintes da narrativa.

Uma crianca. Uma grande cidade. Uma cidade ainda maior pelos olhares de uma
crianca. Uma cidade de cores acinzentadas. E uma crianga a olhar para o intenso ir e vir de
veiculos, pessoas e maquinas, a sentir e perceber as adversidades de uma grande cidade para
uma crianga, em gue pessoas-maqguina nao conseguem e ndo tém mais tempo para olhar, ainda
mais para uma crianca, sufocada e esmagada pela multid&o.

A crianca passa por entre prédios, casas, comércios, e quase tudo reflete solid&o.
A cada esquina, a cada calgada, a cada avenida, o medo e a violéncia caminham juntos.

Uma crianga numa grande cidade: um espaco de obstaculos e limitacGes, de ndo
poder ser uma crianga como gostaria de ser, de um brincar restrito a areas enquadradas e objetos
padronizados, de um ir a escola para aprender a concorrer e estar a frente no mercado de
trabalho como um adulto-méaquina.

Mas a crianga, mesmo em meio ao sofrimento cotidiano, consegue subverter este
espaco, criando, em imaginares ilimitaveis, as imagens de um mundo possivel e real para si,
desenhando no vazio, inventando seres, objetos, formas e cores, transformando o espago-tempo.

A partir do estar na infancia, a crianca reelabora a existéncia cotidiana
insuportavel rotineiramente suportada, transformando em experiéncias “magicas”, passeando ¢
tropecando pelo brincar, imaginar, sonhar, tecendo imagens e narrativas, enredando-se na
memoria, criando um mundo singular, do estar na infancia, do experienciar, do transcender por

coloridos balGes.

46 Segundo Pires (2014, p. 815), a partir das concepgdes de Walter Benjamin, “a imagem é um principio dindmico,
uma poténcia do pensamento”.
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No texto “Infancia em Berlim por volta de 1900” de Walter Benjamin (2000c¢),
a crianca colore o ambiente da cidade-metropole acinzentada, por ver o colorido no
insignificante, no irrelevante, no corriqueiro, perdendo-se em suas cores a avoar,
transformando-as em imagens fantasticas a borboletear, viajando dentro das bolhas de sabéo,
misturando-se a seu jogo de cores dancantes, como na viagem com baldes da crianca Pascal do
filme “O Balao Vermelho”.

Em meio ao espaco-tempo de cores acinzentadas e impacientes e de pessoas-
maquina de ndo-olhares, a crianga cria um baldo, cintilante, rubro, vivo, humano, infantil, assim
como varios outros baldes, todos coloridos e silenciosos, transformando a cidade num mundo
de narrativas coloridas, fazendo de seu andar rotineiro pelas ruas e calgadas urbanas um
caminhar de elaboracdo de experiéncias, como no filme “O Baldo Vermelho”, em que a
personagem crianca Pascal encontra, no caminho para a escola, um baldo vermelho com seu
corddo amarrado em um poste de iluminacdo urbana, e passa a andar pela cidade com o baléo
vermelho.

Ao ser crianga percorrendo por uma grande cidade, cotidianamente conhecendo
e reconhecendo seus tantos bairros e ruas, se perdendo por suas ruas tortuosas e por vezes
ausentes no mapa, por lugares novos ha tanto tempo presentes, descobre-se a cidade como um
labirinto. Mas ndo um labirinto de paredes padronizadas e sébrias, de tragos geometricamente
calculados e definidos, cujo objetivo se torna chegar a saida e dizer que conseguiu vencer o
enigma. Até porque muitas vezes, como nos jogos de labirinto, conseguimos tracar a rota
partindo da saida ao ponto de chegada, ao visualizarmos do alto, de modo exteriorizado, seu
perfil enigmatico, pois ao nos distanciarmos do estar no labirinto, passamos a considera-lo uma
técnica a ser estabelecida geometricamente, como um mapa impresso com as coordenadas
definidas.

Descobrir a cidade como um labirinto compreende considerar o labirinto como
uma confluéncia entre espaco e tempo permeada por estranhamentos e encantamentos, por
paredes flutuantes e coloridas, em movimentos constantes, mas que permitem a contemplacéo,
ao ritmo da imaginacgdo da crianga, repletas de imagens que vao se criando e recriando. Um
labirinto que (re)constrdi e se (re)constrdi por narrativas surpreendentes e espontaneas, criadas
a cada nome de rua descoberta, a cada lugar encontrado, a cada esquina diferente, a cada arvore
percebida, a cada cor alterada na imagem.

Assim, ao estar nesse labirinto de encantamentos e estranhamentos, o essencial

ndo é a orientacdo rumo ao caminho definido, mas o estar a se perder de modo a permitir



94

perceber, sentir, contemplar e construir o labirinto, numa narrativa ndo linearmente definida,
mas envolta por lacunas, silenciamentos, incompreensdes. Descobrir a cidade como um
labirinto se relaciona aos dizeres de Walter Benjamin sobre a cidade, em seu texto “Infancia
em Berlim por volta de 1900”:

Saber orientar-se numa cidade nédo significa muito. No entanto, perder-se
numa cidade, como alguém se perde numa floresta, requer instrucdo. Nesse
caso, 0 home das ruas deve soar para aquele que se perde como o estalar do
graveto seco ao ser pisado, e as vielas do centro da cidade devem refletir as
horas do dia tdo nitidamente quanto um desfiladeiro. Essa arte aprendi
tardiamente; ela tornou real 0 sonho cujos labirintos nos mata-borrfes de meus
cadernos foram os primeiros vestigios. N&o, ndo os primeiros, pois houve
antes um labirinto que sobreviveu a eles. O caminho a esse labirinto, onde ndo
faltava sua Ariadne, passava por sobre a Ponte Bendler, cujo arco suave se
tornou minha primeira escarpa. (BENJAMIN, 2000a, p. 73).

Portanto, descobrir a cidade se torna deixar se surpreender com a cidade,
construindo-a a cada narrativa, elaborada a partir de cada imagem, entremeada por realidades e
imaginac0es, questionando o real, a partir do olhar de ser uma crianca, numa mescla de cores,
formas e sentidos inacessiveis ao pré-definido.

Desse modo, os fios de Ariadne precisam ser tecidos junto a construcdo do
labirinto, no préprio labirintar, se tornando multiplos e variados, construidos e construintes.
Uma experiéncia singularmente elaborada ao se labirintar, ao se permitir labirintar entre o se
perder e 0 se encontrar, ao se experienciar o labirinto e a construcao do labirinto.

Labirintar pela cidade, pelas memorias de ser crianga em uma grande cidade se
mescla com o tecer narrativas num entremear singular de criacbes de lembrancas e
esquecimentos, que gera tecidos narrativos, cada qual em sua relacdo entre espaco, sujeito e
tempo. Partindo das concepcdes de Walter Benjamin, estes tecidos narrativos se fariam como
rememoracdo (Eingedenken), construidos por entre os entremeamentos dindmicos e infinitos
de fios da lembranca (Erinnerung). Sobre esta relagdo entre Eingedenken e Erinnerung, explica
Gagnebin (2009):

O conceito benjaminiano de Eingedenken (rememoragdo) me parece exprimir
esta necessidade de recapitulacdo atenta sem a qual a Erinnerung segue o seu
fluxo incansavel, continua a desenrolar-se s6 para si mesma, nao tem fim no
duplo sentido da palavra: nunca cessa e ndo desemboca em nada além de seu
préprio movimento. A filosofia da historia de Benjamin insiste nestes dois
componentes da memoria: na dindmica infinita de Erinnerung, que submerge
amemoriaindividual e restrita, mas também na concentracédo do Eingedenken,
que interrompe o rio, que recolhe, num so instante privilegiado, as migalhas
dispersas do passado para oferecé-las a atengdo do presente (GAGNEBIN,
2009, p. 80).
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A rememoragdo, no represamento singular do rio da memoria da infancia a
depender do fluxo do rio da lembranca, se articula a criacdo da narrativa visual que se observa
no filme “O Baldao Vermelho”. Assim, no olhar da crianga que se faz construtor da narrativa,
apreendemos seu brincar com a cidade e com a memdria, a brincar com um aparentemente
simples baldo, que ela transforma em um baldo extremamente magico, como uma crianca a
brincar com seus barquinhos de papel, pedrinhas e bonequinhos num laguinho formado a partir
do fluxo da supostamente eterna agua da chuva, que se transformam numa grande represa com
histérias mirabolantes. Pois, como explica Walter Benjamin, para a crian¢a, em seu brincar, 0s
materiais e objetos mais distantes da percepcdo do mundo adulto como brinquedos se
transformam em um mundo fantastico apreensivel exclusivamente para a infancia:

[...] a Terra esta repleta dos mais puros e infalsificaveis objetos da atengédo
infantil. E objetos dos mais especificos. E que criangas sdo especialmente
inclinadas a buscarem todo local de trabalho onde a atuag&o sobre as coisas se
processa de maneira visivel. Sentem-se irresistivelmente atraidas pelos
detritos que se originam da construcdo, do trabalho no jardim ou na
marcenaria, da atividade do alfaiate ou onde quer que seja. Nesses produtos
residuais elas reconhecem o rosto que 0 mundo das coisas volta exatamente
para elas, e somente para elas. Neles, estdo menos empenhadas em reproduzir
as obras dos adultos do que em estabelecer uma relacdo nova e incoerente
entre esses restos e materiais residuais. Com isso as criangas formam o seu
préprio mundo de coisas, um pequeno mundo inserido no grande. [...] A
crianga consegue lidar com os conteidos do conto maravilhoso de maneira tdo
soberana e descontraida como o faz com retalhos de tecidos e material de
construgdo. Ela constroi o seu mundo com os motivos do conto maravilhoso,
ou pelo menos estabelece vinculos entre os elementos do seu mundo.
(BENJAMIN, 2009a, p. 57-58).

Esse brincar narrativo da crianga com as imagens da cidade pode ser ilustrado
pelo trecho do texto “Infancia em Berlim por volta de 19007, de Walter Benjamin, em que

comenta sobre o Mercado da Praga Magdeburgo (“Markthalle Magdeburger Platz”):

Antes de mais nada, ndo se pense que o nome era MarktHalle. Néo, dizia-se
“Mark-Thalle”, e, assim como ambas as palavras se desgastaram na linguagem
do dia-a-dia, de modo que nenhuma conservou o sentido original, também,
devido a meu hébito de atravessar aquele mercado, todas as imagens por ele
suscitadas se misturaram entre si, de modo que nenhuma mantinha o sentido
original de lugar de compra e venda” (BENJAMIN, 2000a, p. 90).

Nesse brincar da crianca, apreendendo detalhes da cidade ndo perceptiveis ao
mundo adulto, que a cidade se permite perceber aos olhares infantis, a crianga cria sua narrativa
visual, a partir dos fragmentos de memorias incrustadas e dispersas pela cidade, o que podemos
relacionar com este trecho do livro “As Cidades Invisiveis” de ftalo Calvino:

A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das recordacdes
e se dilata. [...] Mas a cidade ndo conta o seu passado, ela o contém como as
linhas da mao, escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos
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corrimdos das escadas, nas antenas dos para-raios, nos mastros das bandeiras,
cada segmento riscado por arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras.
(CALVINO, 1998, p. 14-15).

Inclusive, no inicio do filme “O Balao Vermelho™, a crianga consegue ver e
pegar o baldo vermelho preso no alto de um poste de luz por se permitir perceber os detalhes
deste objeto, pelo qual o mundo adulto apenas passa rotineiramente por baixo.

De acordo com os dizeres de Gagnebin (2009), a narrativa ndo tem como se fazer
simulando uma crénica, uma histdria cronoldgica e descritiva de fatos. A narrativa precisa se
elaborar por um mesclar de profundas lembrancas e esquecimentos de modo a formar
experimentacdes artisticas que se constroem por tentar e re-tentar, criar e experienciar.

A narrativa se transforma assim numa criacdo artistica singular. E singular no
sentido de ser uma construcdo de um sujeito, e de um sujeito em determinada situacdo numa
articulacdo tempo e espaco, e de um sujeito num determinado contexto numa conex&o
especifica com aquele seu processo de criacdo. Mas um processo de criacdo que se faz em
constante e infinita elaboracédo, apesar de permitir o construir de produtos artisticos especificos,
as narrativas singulares.

Afinal, essas criacOes, ao se permearem pelas lembrangas, se constituem por
infinitos interpolares daquilo e naquilo que supostamente foi, inserindo e reinserindo
constantemente palavras e siléncios nas narrativas em e a se construir, pois “a obra secreta da
lembranga” seria a “capacidade de interpolagdes infinitas naquilo que foi” (BENJAMIN, 1985,
apud GAGNEBIN, 2009, p. 74).

Constitui-se entdo a narrativa a partir das imagens dialéticas, conforme
estabelecidas por Walter Benjamin, construidas nas confluéncias e desvios das lembrangas
tecidas e destecidas nas rememoracoes.

De acordo com Bolle (2000, p. 317-318, 326), para Benjamim, “apoderar-se da
imagem de sua cidade” significaria “flagrar sua propria imagem”, e assim, “viajando dentro das
palavras”, procuraria “chegar a ‘imagem de si’”, sendo que nesta “viagem para dentro de si”,
“todo dia ¢ dia de partida, e nenhum dia, dia de chegada”. Nesse sentido, a construgdo das
narrativas a partir das experiéncias com as cidades se torna caminhos e caminhares para a
percepcao de si proprio.

O filme “O Balao Vermelho” ¢ o texto “Infancia em Berlim por volta de 1900”
de Walter Benjamin sdo constituidos por imagens de elaboracdes de experiéncias de ser crianga
em uma cidade, que vdo muito além de vivéncias a serem descritas e de evocacGes de um
imaginario ‘paraiso perdido’ (GAGNEBIN, 2009).
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Pois a narrativa ndo se fundamenta, para Benjamin, numa busca biogréafica por
uma infancia irrecuperavelmente perdida, mas na “busca das sensac¢des da infancia” (BOLLE,
2000, p. 328), e que poderia ser compreendida de modo ampliado pela busca de percepc¢des da
e na infancia, ao entender a percep¢do como muito além da recepcédo por sentidos do corpo.

Desse modo, no texto de Benjamin “Infancia em Berlim por volta de 1900, ndo
se visualiza uma estrutura linear coerente, mas “montagem descontinua de imagens”, formando
uma “composicao fragmentaria e constelacional” (BOLLE, 2000, p. 331), o que se relaciona ao
modo de percepgdo da infancia e da memdria. No filme “O Baldo Vermelho” também se
percebe esta formacao narrativa, com imagens de situacdes expressivas relacionadas ao baldo
e a crianca, e ndo uma narrativa padrdo linearmente construida com inicio, meio e fim (apesar
de parecer haver), podendo-se imaginar as cenas numa diversidade de sequéncias.

A cidade, enquanto labirinto, enquanto memoria, pressupfe também
sofrimentos. Estar a labirintar, estar a construir, num eterno reconstruir, nos permeia por dores
e lembrancgas que preferimos ndo lembrar, por esquecimentos que ndo conseguimos esquecer.

Para Walter Benjamin (2008a), a narrativa se teceria pelas vivéncias lembradas,
gue incluem os esquecimentos, e ndo pelos fatos como realmente teriam acontecido:

Pois o importante, para o autor que rememora, ndo é o que ele viveu, mas o
tecido de sua rememorac&o, o trabalho de Penélope da reminiscéncia. Ou seria
preferivel falar do trabalho de Penélope do esquecimento? A memoria
involuntaria, de Proust, ndo estd mais proxima do esquecimento que daquilo
gue em geral chamamos de reminiscéncia? N&ao seria esse trabalho de
rememoragdo espontanea, em que a recordacdo é a trama e 0 esquecimento a
urdidura, o oposto do trabalho de Penélope, mais que sua cpia? Pois aqui é o
dia que desfaz o trabalho da noite. Cada manhd, ao acordarmos, em geral
fracos e apenas semiconscientes, seguramos em nossas maos apenas algumas
franjas da tapecaria da existéncia vivida, tal como o esquecimento a teceu para
nés. Cada dia, com suas agdes intencionais e, mais ainda, com suas
reminiscéncias intencionais, desfaz os fios, os ornamentos do olvido
(BENJAMIN, 20084, p. 37).

Mesmo sendo pintado por imagens coloridas em sua imaginacao pela crianca, o
labirinto nos faz solitarios, nos coloca em perder-se e achar-se instavel e inseguro, ainda que
guiados por um fio, pois este pode desaparecer, este pode se quebrar, este pode ser apenas um
sonho, um desejo.

Estar crianca em uma grande cidade, seja aparentemente desabitada, seja no
meio de uma multiddo, nos torna tomados pelo medo da solidao, do desamparo, da incerteza.
O labirinto tem em suas divisdes muros com imagens de casas, comércios, ruas. Imagens que
se V€ e de que ndo se faz parte. E ap6s cada imagem pode surgir para a crian¢a 0 minotauro. E

assim a cidade-labirinto se torna o minotauro, numa simbiose de sofrimento e descoberta.
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Desse modo, a cidade, na narrativa, se constréi como espago de estranhamentos,
descobrimentos, revelacfes, angustias e encantamentos, como se observa no filme “O Baldo
Vermelho” e no texto “Infancia em Berlim por volta de 1900” de Walter Benjamin.

E 0 espaco, enquanto conectado no tempo, numa relacdo indivisivel tempo-
espaco, torna a cidade para a crianga tempo e espaco da dor. Uma dor que a memaria, com seus
esquecimentos e lembrancas, faz brotar a cada andar do adulto pelas esquinas movimentadas, a
cada olhar pelas janelas com os fluxos barulhentos de veiculos, a cada freada abrupta no dirigir
atento de seu carro, a cada nao dizer no cruzamento com outras pessoas, a cada olhar de imagens
e sons e cheiros que Ihe retomem o passado.

Uma dor indizivel, que se evidencia pelo siléncio da narrativa. Um narrar por
imagens, ainda que fazendo uso de palavras, mas que sdo palavras que formam imagens de
cenas. As imagens do filme “O Baldo Vermelho” e do texto de Benjamin “Infancia em Berlim
por volta de 1900 se fazem como linguagem de uma crianga sem voz, criada pelo adulto em
seu se permitir estar na infancia.

Esta relagdo imagem, palavra e infdncia no filme “O Baldo Vermelho” e no texto
de Benjamin “Infancia em Berlim por volta de 1900”, num desdobrar-se das palavras em
imagens, pode ser ilustrada por versos do poema “Despalavra” de Manoel de Barros:

Hoje eu atingi o reino das imagens, o reino da
despalavra.

[...]

Daqui vem que 0s poetas podem compreender

0 mundo sem conceitos.

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens
por eflavios, por afeto. (BARROS, 2013a, p.21).

E o baldo vermelho é a tentativa de afastamento da soliddo da cidade. Mas
mesmo fazendo do baldo vermelho uma imagem colorida que se contrapfe ao espaco
acinzentado da cidade, mesmo visualizando encantamentos em meio a tanta frialdade e
distanciamento urbano, o menino do filme “O Baldo Vermelho” sente a cidade lhe ferir, sente
o labirinto se tornar esmagador. A ndo aceitagdo das pessoas de que 0 menino circule com seu
baldo vermelho em diversos espacos da cidade, como o bonde, a escola, a residéncia, e depois
pelas proprias ruas, vai tornando sua experiéncia do labirinto permeada pela dor. Uma dor
silenciada. A dor de sua voz ndo ser ouvida, de ser in-fans. A dor de ser classificado como
“louco”. A dor de ndo se poder dizer sobre sua dor, sobre vida e morte, sobre saude e doenga.

A escola, um espaco da cidade em que a crianga-personagem do filme tenta
adentrar com seu baldo vermelho, se apresenta no sentido de tentar tolher a crianca da relacao

com o baldo, ndo permitindo que a crianca seja uma crian¢a com sua “infincia”. Exige-se, em
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diversos espacos, sobretudo na escola, que a crianca esteja formalizada, pois o bal&do ndo pode
entrar. Na parte “Chegando Atrasado” do texto “Infancia em Berlim por volta de 19007,
Benjamin ilustra uma cena de sua infancia, ao chegar atrasado na escola, fora do tempo
normatizado por esta, que ndo se relaciona ao tempo da crianga, em um espaco padronizado, a
sala de aula, em que um baldo pode perturbar o ambiente:

O rel6gio no péatio da escola parecia ter sido danificado por minha culpa.
Indicava “atrasado”. No corredor penetravam murmurios de consultas secretas
vindos das portas das salas de aula que eu rogava ao passar. Atras delas,
professores e alunos eram camaradas. Ou entdo tudo permanecia em siléncio,
como se alguém fosse aguardado. Inaudivelmente apalpei a maganeta. O sol
inundava o lugar onde eu me achava. Foi assim que violei meu dia que mal
comecara, e entrei. Ninguém parecia me conhecer. Tal como o diabo se
apoderara da sombra de Peter Schlemihl, também o professor retivera meu
nome desde o inicio da licdo. N&o deveria mais ser chamado. Quieto, ocupei-
me até o togue da sineta. Mas foi tudo em vao (BENJAMIN, 2000a, p. 83-84).

A escola se torna um lugar da crianga “em siléncio”, do castigo, da inferioridade,
do embotamento da criacdo, do deixar de ser crianga. O baldo clama, por sua cor, contrastando
com uma cidade acinzentada (incluindo a escola), que as pessoas rememorem sua infancia, mas
esta se torna minimizada com o ser adulto, com a crian¢a que ja ndo se faz mais crianca.

A crianga com o baldo vermelho foge do padrdo, ndo se encaixa nas paredes da
escola, resiste, subverte, prefere o baldo, o que a torna como diferente, indesejada, sozinha. Mas
a sociedade, que ndo apreende este ser crianca, é vista por outro olhar pela crianca com o baldo
vermelho, ela sente a cidade, ela vé a cidade por outros olhares. A cidade como percebida por
esta crianca (e mostrada pelo filme “O Balao Vermelho” e pelo texto de Benjamin “Infancia
em Berlim por volta de 1900”") ndao pode ser vista pelas outras pessoas, que estdo andando por
rumos retilineos, lineares, rotineiros, sem admitir a diferenca, o estranhamento, o singular.

A memodria se apresenta por subversdes de imaginagdes da crianga, para que seja
possivel o estar na infancia, em meio ao sufocante espago escolar e ao ritmo vertiginoso da
cidade, como relata Walter Benjamin em “Infancia em Berlim por volta de 19007, lembrando
das macés no forno:

A persiana ainda néo fora erguida quando j& pela primeira vez eu afastava a
tranca da portinhola a fim de seguir o rasto da maca no forno. Por vezes, ainda
mal alterara seu aroma. Entdo, aguardava pacientemente 0 momento em que
acreditava sentir o aroma espumante que vinha de uma célula da manha de
inverno, mais profunda e mais recondita que o prdprio perfume da arvore no
dia de Natal. L4 estava a fruta escurecida e quente, a maca que surgia diante
de mim como algo familiar e, no entanto, mudado, tal qual um velho
conhecido que regressara de longa viagem. Era a viagem através do escuro
pais do calor do fogdo, da qual a mac¢d havia recolhido o aroma de todas as
coisas que o dia pusera @ minha disposi¢do. E por isso ndo estranhava que, ao
aquecer as mados em sua superficie brilhante, sempre me constrangesse a
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davida de mordé-la ou ndo. Sentia que o fugaz conhecimento que me aportava
em seu aroma podia me escapar com toda a facilidade ao passar por minha
lingua. Conhecimento que, as vezes, me instilava tanta coragem que, no
caminho da escola, me servia ainda de consolo. Quando 14 chegava, porém, o
contato com meu banco, toda aquela fadiga, que parecia ter se dissipado,
voltava decuplicada. E com ela o desejo de poder dormir até dizer basta.
(BENJAMIN, 2000c, p. 84-85).

A voz da crianga, no siléncio da narrativa do filme “O Balao Vermelho” ¢ do
texto de Benjamin “Infancia em Berlim por volta de 19007, ¢ ouvida por meio destas narrativas,
se tornando a narrativa da crianga. Assim, a crianga sem voz elaborada pelo padréo escolar diz,
por imagens (e palavras-imagem), que ha uma infancia, que é possivel um outro mundo (através
da infancia), ainda que somente coloridos baldes nos levem até 1.

A experiéncia da morte do baldo (cena apresentada no filme), um sofrimento,
faz a crianga se transformar, mas ndo como as outras pessoas, que ofuscaram sua infancia, pois
a crianca transcende, expande sua infancia, se conflui com os baldes, saindo ainda mais da
norma, indo para outro lugar, sobrevoando a padronizacéo, criando arte (como o proprio filme),
indo para onde baldes e infancias sdo possiveis.

No filme “O Balao Vermelho”, os baldes viajam com a crianga, pois, conforme
Agamben (2008, p. 65), “aquilo que tem na infancia a sua pétria originéria, rumo a infancia e
através da infancia, deve manter-se em viagem”. A viagem narrativa se faz necessaria para que
se tornem possiveis transformacoes.

Esta experiéncia da morte do baldo pode ser considerada, a partir de dizeres de
Agamben (2008), como um limite extremo da experiéncia, que se faz inexperienciavel, havendo
apenas possibilidades de aproximacédo, mas que implicam em transformacges, necessitando-se
buscar a elaboracdo de experiéncias enquanto infancia, por representar o inefavel.

Como Benjamin no texto “Infancia em Berlim por volta de 1900, o filme “O
Baldo Vermelho” aprofunda o olhar em cenas singulares, em detalhes de situagdes, como o
baldo, perceptiveis ao olhar de uma criancga, descobrindo na analise dos pequeninos momentos
singulares “o cristal do acontecimento total” (BENJAMIN, 2009b, p. 503). E a infancia nos
permite olhar para as singularidades, como ilustrado nos livros de literatura infantil de Suzy
Lee ‘A Onda’, ‘A Sombra’ e ‘O Espelho’, em que a crian¢a se detém a brincar com o que nédo
se faz mais possivel ao ser adulto e de um modo que lhe permite estar em um tempo e espaco
dedicados aquela situagdo singular de criagdo e imaginagdo. Nesse sentido, a crianca do filme
e a do texto de Benjamin também se permitem brincar com aspectos peculiares, distantes do

sentido de utilizacdo dos ambientes, situa¢fes, materiais e objetos do mundo adulto.



101

Os labirintos da cidade sdo percebidos no texto “Infancia em Berlim por volta
de 1900” e no filme “O Baldo Vermelho” como imagens dialéticas que fazem o
leitor/expectador se perder pela cidade. Os baldes do filme nos fazem caminhar por labirintos,
a partir das singularidades, indo além da cidade, vendo o labirinto por entre o céu, em sua magia
de infinitas possibilidades de caminhos, transcendendo o labirinto, labirintando pelo infinito
transcender.

As imagens dialéticas se constroem como relacdes de surpresa entre um passado,
um agora e um depois, de modo ndo delimitaveis temporalmente, como faiscas permeadas por
encontros e desencontros, com o dizivel e o ndo-dizivel, com o visivel e 0 ndo-visivel, com o
que nédo se consegue ou ndo se quer ver ou dizer, com o ver e dizer transformados. Pelas palavras
de Benjamin (2000e, p. 173), “a imagem dialética ¢ como um reldmpago. Portanto deve-se reter
a imagem do passado [...] como uma imagem fulgurante no agora do cognoscivel. A salvacéo,
que s6 desse modo, e de nenhum outro, se consuma, sO se deixa sempre ganhar atraveés da
percepcdo daquilo que se perde irremediavelmente”.

As imagens dialéticas, projecbes de encontros relampejantes entre Outrora,
Agora e Porvir, entre sonho e despertar, permeados pela linguagem, tornam a concepcao linear
entre passado-presente-futuro diluivel. A situagdo intermediaria entre sonho e vigilia, refletindo
0 momento do despertar, em que ndo se sabe ser mundo onirico ou mundo real, em que se pode
estar nos dois mundos em confluéncia, expressa a imagem dialética, apresentando-se como
rupturas oniricas no despertar e rupturas do despertar no onirico, ocorrendo rompimentos de
continuidades (MURICY, 2009a).

Ao se dizer sobre imagens dialéticas e sobre olhares da infancia, ndo se esta a
restringir a compreensdo sobre a imagem e o olhar a visao e a enquadramentos visuais estaticos,
se exigindo percepcfes mais amplas e diversificadas, podendo abranger também o olfato, o
paladar, o tato ou 0 som, e ndo apenas o sensivel na relacdo direta com esses sentidos, assim
como o corpo em sua totalidade e interatividade.

A infancia, em sua interagdo com a ndo-palavra, se relaciona a essas imagens
dialéticas, pois ndo se associa a temporalidades lineares, e sendo confluéncias de passado,
presente e futuro, se faz como “densidade temporal de conexdes descontinuas” (MURICY,
20093, p. 65).

A infancia reelabora o Agora, transformando-o em um mundo singular,
mesclando os sentidos, construindo imagens em lembrancas fantasticas, elaborando

experiéncias, interagindo presente, passado e futuro. Nesse sentido, destacamos os dizeres de
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Benjamin sobre observagOes durante a infancia, no texto “Infancia em Berlim por volta de
1900”:

Esperava. Ndo que a chuva abrandasse. Mas sim que caisse cada vez mais
torrencial. Ouvia-a tamborilar nos vidros da janela, afluir nas canaletas e cair
gargarejante nas sarjetas. Naquela chuva boa, sentia-me totalmente protegido.
E meu futuro vinha a meu encontro rumorejando a semelhanca da cantiga de
ninar entoada ao lado do berco. Facilmente percebi que aquela chuva fazia
crescer. Em tais horas, atras da janela embacada, sentia-me como em casa da
lontra. No entanto, s6 percebi isso, de fato, na vez seguinte em que me
encontrei defronte da jaula. Entdo, mais uma vez, tive de esperar um longo
tempo até que o corpo negro e brilhante subisse a tona e mergulhasse logo em
seguida para tratar de alguns assuntos urgentes (BENJAMIN, 2000a, p. 94-
95).

Apesar de apresentarem elementos que remetem a épocas historicas anteriores,
tanto o filme “O Baldo Vermelho” como o texto “Infancia em Berlim por volta de 1900~
possibilitam um rompimento com a linearidade temporal, interligando fragmentos na
construcdo das imagens narrativas (MURICY, 2009a). O filme e o texto se relacionam ao fluxo
dialético da imagem, exercendo no leitor/expectador a possibilidade de mescla temporal
descontinua, confluindo um tempo de cada leitor/expectador com um tempo do texto/filme em
um tempo construido entre conexdes e desconexdes multiplas e singulares, em que se permeiam
lembrancas, esquecimentos, palavras e siléncios. Afinal, conforme explica Benjamin (2008a,
p. 37), a partir da obra literaria de Marcel Proust,

[...] um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do
vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque é apenas
uma chave para tudo o que veio antes e depois. Num outro sentido, é a
reminiscéncia que prescreve, com rigor, 0 modo de textura. Ou seja, a unidade
do texto esta apenas no actus purus da prépria recordacgdo, e ndo na pessoa do
autor, e muito menos na agdo. Podemos mesmo dizer que as intermiténcias da
acao sdo o0 mero reverso do continuum da recordacdo, o padrdo invertido da
tapecaria.

As imagens da narrativa (do filme e do texto de Benjamin) fazem com que o
leitor/expectador, como num movimento relacionado a memoria involuntéria, transite entre
suas experiéncias em um Outrora e um Agora, interagindo singularmente com as experiéncias
de cada componente da obra, do personagem e do narrador. A partir de Proust, Benjamin explica
que a memoria involuntéria, diferentemente da memoria voluntaria — que estaria sob controle
do intelecto —, se relacionaria a aspectos que fogem deste controle, surgindo por lembrancas em
fragmentos, seja por um cheiro, um som, uma colora¢do, uma palavra, uma imagem, que nem

sempre conseguimos completamente relacionar a fatos vividos, mas que sabemos estar ligados
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com a confluéncia flutuante entre 0 nosso lembrar agora e 0 N0sso experienciar de outrora, que
acaba por se interligar com o porvir (BENJAMIN, 2000a).

No romance “Em busca do tempo perdido”, no volume intitulado “No caminho
de Swann”, Marcel Proust relata o seguinte episodio, que relaciona @ memoria involuntaria:

Fazia j& muitos anos que, de Combray, tudo que nédo fosse o teatro e o drama
do meu deitar ndo existia mais para mim, quando num dia de inverno,
chegando eu em casa, minha mée, vendo-me com frio, propds que tomasse,
contra meus habitos, um pouco de cha. A principio recusei e, nem sei bem por
que, acabei aceitando. Ela entdo mandou buscar um desses biscoitos curtos e
rechonchudos chamados madeleines, que parecem ter sido moldados na valva
estriada de uma concha de Sao Tiago. E logo, maquinalmente, acabrunhado
pelo diatristonho e a perspectiva de um dia seguinte igualmente sombrio, levei
a boca uma colherada de cha onde deixara amolecer um pedago da madeleine.
Mas no mesmo instante em que esse gole, misturado com os farelos do
biscoito, tocou meu paladar, estremeci, atento a0 que me passava de
extraordinario em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem a
nogdo de sua causa. Rapidamente se me tornaram indiferentes as vicissitudes
da minha vida, inofensivos os seus desastres, ilusoria a sua brevidade, da
mesma forma como opera o0 amor, enchendo-me de uma esséncia preciosa; ou
antes, essa esséncia ndo estava em mim, ela era eu. J4 ndo me sentia mediocre,
contingente, mortal. De onde poderia ter vindo essa alegria poderosa? Sentia
que estava ligada ao gosto do chd e do biscoito, mas ultrapassava-o
infinitamente, ndo deveria ser da mesma espécie. De onde vinha? Que
significaria? Onde apreendé-la? Bebi um segundo gole no qual ndo achei nada
além do que no primeiro, um terceiro que me trouxe um tanto menos que o
segundo. E tempo de parar, o dom da bebida parece diminuir. E claro que a
verdade que busco ndo estd nela, mas em mim. Ela a despertou mas ndo a
conhece, podendo s6 repetir indefinidamente, cada vez com menos forca, o
mesmo testemunho que ndo sei interpretar e que desejo ao menos poder lhe
pedir novamente e reencontrar intacto, a minha disposic¢éo, daqui a pouco,
para um esclarecimento decisivo. Deponho a xicara e me dirijo a0 meu
espirito. Cabe a ele encontrar a verdade. Mas de que modo? [...]

Certamente, o que palpita desse modo bem dentro de mim, deve ser aimagem,
a lembranca visual, que, ligada a esse sabor, tenta segui-lo até mim. Mas
debate-se muito longe, muito confusamente; mal percebo o reflexo neutro em
que se confunde o inatingivel turbilhdo de cores remudadas; e ndo consigo
distinguir a forma, pedir-lhe como ao Unico intérprete possivel, que me
traduza o testemunho de sua contemporanea, de sua companheira inseparavel,
pedir-lhe que me diga em que circunstancia particular, de que época do
passado se trata. [...]

E de subito a lembranca me apareceu. Aquele gosto era o do pedacinho de
madeleine que minha tia Léonie me dava aos domingos pela manhd em
Combray (porgue nesse dia eu ndo saia antes da hora da missa), quando ia lhe
dar bom-dia no seu quarto, depois de mergulha-lo em sua infuséo de cha ou
de tilia. A vista do pequeno biscoito ndo me recordara coisa alguma antes que
0 tivesse provado; talvez porgue, tendo-o visto desde entdo, sem comer, nas
prateleiras das confeitarias, sua imagem havia deixado aqueles dias de
Combray para se ligar a outros mais recentes; talvez porque, dessas
lembrancas abandonadas ha tanto fora da memdria, nada sobrevivesse, tudo
se houvesse desagregado; as formas — e também a da pequena conchinha de
confeitaria [...] — tinham sido abolidas, ou, adormentadas, haviam perdido a
forca de expansdo que lhes teria permitido alcancar a consciéncia. Mas,
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guando nada subsiste de um passado antigo, depois da morte dos seres, depois
da destruicdo das coisas, sozinhos, mais frageis porém mais vivazes, mais
imateriais, mais persistentes, mais fiéis, 0 aroma e o sabor permanecem ainda
por muito tempo, como almas, chamando-se, ouvindo, esperando, sobre as
ruinas de tudo o mais, levando sem se submeterem, sobre suas goticulas quase
impalpaveis, o imenso edificio das recordacdes.

E logo que reconheci o gosto do pedago da madeleine mergulhado no ché que
me dava minha tia (embora ndo soubesse ainda e devesse deixar para bem
mais tarde a descoberta de por que essa lembranca me fazia téo feliz), logo a
velha casa cinzenta que dava para a rua, onde estava o quarto dela, veio como
um cenario de teatro se colar ao pequeno pavilhdo, que dava para o jardim,
construido pela familia nos fundos (o lango truncado que era o Gnico que
recordara até entdo); e com a casa, a cidade, da manha a noite e em todos 0s
tempos, a praga para onde me mandavam antes do almogo, as ruas aonde eu
ia correr, 0s caminhos por onde se passeava quando fazia bom tempo. [...]
agora todas as flores do nosso jardim e as do parque do sr. Swann, e as ninfeias
do Vivonne, e a boa gente da aldeia e suas pequenas residéncias, € a igreja, e
toda Combray e suas redondezas, tudo isso que toma forma e solidez, saiu,
cidade e jardins, de minha xicara de cha. (PROUST, 2014, p. 71-74).

Percebe-se por este trecho a construcdo de narrativas visuais a partir de
lembrangas e experiéncias elaboradas na infancia, permitindo-se um estar na infancia, ao se
recordar da cidade pelas imagens dos olhares da crianca que fora, criando-se novas imagens,
inventando-se uma cidade diferente.

Pois, conforme Benjamin, em relacdo a memdria involuntéria, suas imagens
podem surgir mesmo sem evocacdo consciente e serem totalmente novas e diferentes do que ja
tenhamos visto, sendo criadas por n6s mesmos para nosso olhar. Ndo ha uma escolha consciente
das imagens que serdo evidenciadas, podendo incomodar, assustar, surpreender, gerar uma
diversidade de sentimentos (GAGNEBIN, 2014a). Sobre estes aspectos, complementa
Gagnebin (2014a, p. 240):

[...] Ndo se trata de tentar alcancar uma lembranca exata de um momento do
passado, como se esse fosse uma substancia imutavel, mas de estar atento as
ressonancias que se produzem entre passado e presente, entre presente e
passado, aquilo que Benjamin chama de Erfahrung mit der Vergangenheit —
literalmente, “experiéncia com o passado”. [...]

Para Benjamin, a memoria involuntaria estaria relacionada as elaboracdes de
experiéncias e ndo ao que se tornou simplesmente vivéncia para o sujeito, visto que Benjamin
considera distintamente a vivéncia, ou seja, 0 que se viveu de modo consciente como
acontecimentos, e a experiéncia, que iria além do acontecimento vivenciado, participando
elementos sem intervencao ou controle da consciéncia (BENJAMIN, 2000a).

Citando Valéry, Benjamin apresenta que as impressdes e sensacdes se fariam
como surpresas, Visto que, a partir da lembranca, € que o sujeito teria tempo para organizar 0s

aspectos e elaborar as experiéncias (como em uma constru¢do narrativa), 0 que ndo se torna
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possivel no exato momento do estimulo (BENJAMIN, 2000a). No texto “Infancia em Berlim
por volta de 1900, Benjamin aborda este sentido da lembranca na relagdo com o Outrora, 0
Agora e o Porvir: “Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido. E talvez seja bom
assim. O choque do resgate do passado seria tdo destrutivo que, no exato momento,
forcosamente deixariamos de compreender nossa saudade. Mas € por isso que a
compreendemos, ¢ tanto melhor, quanto mais profundamente jaz em ndés o esquecido”
(BENJAMIN, 20004, p. 104-105).

A narrativa se torna um caminho para a elaboracdo de experiéncias de um
Outrora que permeia 0 Agora e o Porvir, e assim buscamos resgatar um sentido — a infancia —,
que se torna apagado e sufocado enquanto adultos inseridos em um sistema que nos robotiza,
mas sentido esse que nos constitui e que transborda por vias que fogem de nosso controle
consciente, como em imagens dialéticas. Sobre esses aspectos, cabe destacar essas palavras de
Benjamin no texto “Infancia em Berlim por volta de 1900:

A saudade que em mim desperta o0 jogo das letras prova como foi parte
integrante de minha infancia. O que busco nele na verdade, € ela mesma: a
infancia por inteiro, tal qual a sabia manipular a mao que empurrava as letras
no filete, onde se ordenavam como uma palavra. A médo pode ainda sonhar
com essa manipulacdo, mas nunca mais podera despertar para realiza-la de
fato. Assim, posso sonhar como no passado aprendi a andar. Mas isso de nada
adianta. Hoje sei andar; porém, nunca mais poderei tornar a aprendé-lo
(BENJAMIN, 20004, p. 105).

A preocupagdo expressa por Walter Benjamin no trecho descrito pode ser
relacionada ao seguinte poema de Manoel de Barros:

Quando o mundo abandonar o meu olho.

Quando o meu olho furado de belezas for
esquecido pelo mundo.

Que hei de fazer?

Quando o siléncio que grita de meu olho nédo

for mais escutado.

Que hei de fazer?

Que hei de fazer se de repente a manhd voltar?
Que hei de fazer?

— Dormir, talvez chorar. (BARROS, 2013b, p. 57).

Esse poema expressa a minimizagéo da infancia no ser adulto, em que o olhar de
crianga para 0 mundo se apaga e afasta 0 mundo conforme visto pela infancia, em que os
siléncios da infancia e das imagens ndo sdo mais considerados, em que a elaboragdo de
experiéncias de um outrora infantil se torna um mero fluxo de automatismos e informacoes
vazias, em que as narrativas nao tém mais espaco e tempo, entrando num estado de hipnotizacédo

mercadoldgica, de um fluxo continuo de fazeres superficiais e superficializantes.
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Afinal, de acordo com Gagnebin (2014b), a infancia, sendo “atravessada por
uma temporalidade da espera e da paciéncia” e tendo “no limiar seu espago privilegiado”,

[...] ainda sabe fruir de um tempo sem determinacao, de um tempo gue ndo
possui um fim prefixado, um tempo de espera de um desconhecido que ndo
pode ser antecipado por uma decisdo precipitada, mesmo quando os adultos
tentam encaixar a crian¢a numa estratégia de previsibilidade da vida. Assim,
0 presente é pleno da intensidade da descoberta e, simultaneamente, pleno de
angustia e de esperanca com rela¢do ao futuro, como se o tempo da espera
(Warten) redobrasse, por sua necessaria paciéncia, o fervor do vivido, que ndo
voltara mais com essa abertura. (GAGNEBIN, 2014b, p. 42).

Pois ndo estaremos mais a aprender a andar, ndo estaremos mais a visualizar a
cidade com os olhares de um outrora infantil, mas construiremos imagens, com fragmentos de
lembrangas permeados por esquecimentos, numa narrativa sem fio condutor, sem tempo,
espaco, cenas e limites definiveis.

A cidade a partir do olhar de uma crianca se transforma em multiplos mundos
singulares, ndo visiveis e perceptiveis a qualquer olhar. E a narrativa visual se torna um dizer
para o olhar da infancia. Isto se relaciona as palavras de Walter Benjamin, transformando a
cidade em narrativa, e em uma narrativa permeada pela infancia:

Eu ia de manhd cedo, de automdvel, através de Marselha em direcdo a estacéo
e, assim que no caminho me deparavam lugares conhecidos, depois novos,
desconhecidos, ou outros de que eu s6 conseguia lembrar-me inexatamente, a
cidade tornou-se em minhas mdos um livro, no qual eu lancava ainda
rapidamente alguns olhares, antes que ele me desaparecesse dos olhos no bal
do depdsito por quem sabe quanto tempo (BENJAMIN, 2000b, p. 56).

A construcdo de narrativas visuais busca, a partir de vivéncias com
impossibilidade de se tornarem um dizer unicamente por palavras, por sua intensidade de
estimulo, de sofrimento, de frialdade, tentar elaborar experiéncias de percepcdes da cidade que
contribuam no caminhar para um eterno e constante caminhar por entre si proprio.

Afinal, segundo Oswald (2009, p. 112), para Benjamin, “o inacabamento do
passado precisa ser visitado para que o presente e o futuro possam ser transformados”.

E na construcdo das narrativas visuais permeando pela memoria, deve-se escavar
pelas lembrangas num processo laborioso, pincelando e repincelando, como num processo de
criacdo artistica, pois ndo se deve “temer voltar sempre ao mesmo fato, espalha-lo como se
espalha a terra, revolvé-lo como se revolve o solo” (BENJAMIN, 2000d, p. 239). Como disse
Manoel de Barros em seu poema “Livro de pré-coisas”: “Minhocas arejam a terra; poetas, a

linguagem” (BARROS, 2013e, p. 41).
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Estando a viajar pela memdria, singularmente compondo narrativas, criancas,
adultos e balbes podem andejar por sua infancia, com suas lembrancas, imaginacdes,

brincadeiras e criacdes, com seus baldes de tantos brilhos, sons, formas, cheiros e cores.
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9. TESSELAS POR ENTRE SAUDE-DOENCA, EXPERIENCIA E NARRATIVA, POR
ENTRE MIGUILINS E MUTUNS

A doenga, para Walter Benjamin, se torna um caminhar no experienciar,
construindo narrativas, pelas memorias, em que os processos morbidos se despontam,

sobretudo os vivenciados como crianga:

Estive muitas vezes doente. Dai talvez venha que o que os outros qualificam
em mim como paciéncia, na verdade, ndo se assemelha a virtude alguma: ¢
apenas a tendéncia a ver se aproximar de longe tudo o que diga respeito a mim,
tal como as horas se acercavam de meu leito de doente. [...] Sim, a necessidade
de ver chegar o futuro mediante um tempo de espera, tal como o enfermo se
apoia na cama mediante os travesseiros que tem as costas [...] (BENJAMIN,
2000c, p. 107-108).

A experiéncia com, na e por meio da doenga torna-se envolvimento para um
(re)transformar-se, através de um adentrar-se em si observando-se panoramicamente por cada
detalhe detidamente, deslocando, compondo e reinventando as pecas do disforme tabuleiro da
memoria de modo a que 0 sujeito se recrie e esteja a se recriar. Isto se expressa nos dizeres de
Walter Benjamin em “Infancia em Berlim por volta de 19007, na parte intitulada “A febre:

[...] antes que a noite se acomodasse a meu lado, comegava para mim uma
nova vida; ou melhor, a vida da febre tornava a florescer de um momento para
0 outro, sob a luz da lampada. [...] Um belo dia ela se retirava. Tal como um
parto, a convalescenca proxima afrouxava vinculos que a febre havia
construido penosamente. (BENJAMIN, 2000c, p. 110).

No mesmo texto, Walter Benjamin relata, também na parte “A febre”, 0 estar
doente enquanto crianca, evidenciando a experiéncia de saude-doenca na relacdo com a
infancia, em que se permite interagir com a doenga, com os sintomas, com o estado morbido, a
partir da imaginacgdo no brincar:

O comego de cada doenca mostrava sempre com que firme delicadeza, com
que consideracdo e habilidade, o infortinio se chegava até mim. Chamar a
atencdo nao lhe aprazia. Com algumas manchas na pele, com nauseas, era
assim que comecava. E era como se a doenca estivesse ja acostumada a ter
paciéncia até que Ihe fosse preparado o alojamento pelo médico. Este vinha,
me examinava e insistia que eu esperasse o desenvolvimento da doenca na
cama. A leitura me era proibida. De qualquer forma, eu tinha coisas mais
importantes a fazer. Pois entdo comecava a repassar o que estava por vir, desde
que ainda houvesse tempo e minhas idéias ndo estivessem muito confusas.
Media a disténcia entre a cama e a porta e perguntava a mim mesmo por
guanto tempo ainda meu chamado poderia cobri-la. Mentalmente via a colher,
cuja borda era povoada pelas suplicas de minha mée, e como, apos ter se
aproximado de meus labios, irrompia de subito seu verdadeiro carater, ao me
deitar a forca na garganta o remédio amargo. Feito um bébado que as vezes
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pensa e calcula apenas para confirmar que ainda pode fazé-lo, eu também
contava as rodelas de luz de sol que oscilavam no teto de meu quarto e
reordenava os losangos do papel de parede em novos feixes. (BENJAMIN,
2000c, p. 107).

Na mesma parte “A febre”, apresenta a relacdo da narrativa com a experiéncia
de satde-doenca, tornando-se essa, recriando e modificando narrativas, um alento em meio aos
sintomas do adoecer e um transformar-se da vida e do corpo a partir desta experiéncia:

Na maior parte das vezes, era minha mée quem me fazia a cama. Sentado no
divéd, acompanhava seus movimentos de sacudir 0s travesseiros e as cobertas
e pensava nas noites em que me davam banho e, em seguida, me traziam a
cama o jantar numa bandeja de porcelana. Sob o esmalte, em meio a uma
brenha de framboesas silvestres, aparecia uma mulher se empenhando em
desfraldar ao vento um estandarte com a divisa: ‘V4a para o Ocidente ou para
o Oriente, mas ¢ em casa onde vocé melhor se sente’. E a lembrancga do jantar
e das framboeseiras era tanto mais agradavel quanto mais o corpo sentisse
superar para sempre a necessidade de comer alguma coisa. Em compensacao,
Ihe apetecia ouvir histérias. A forte correnteza que as enchia atravessava o
corpo e arrastava consigo a doenca como refugo de um naufragio. A dor era
um dique que s6 no comego oferecia resisténcia a narrativa; mais tarde,
quando esta robustecia, ele era minado e langado ao precipicio do
esquecimento. Caricias abriam o leito dessa corrente. Eu as amava, pois da
mao de minha mae ja gotejavam histérias que, logo, em abundancia,
emanariam de sua boca. Foi gragas a essas histdrias que veio a luz o pouco
gue vim saber de meus ancestrais. A carreira de um parente antepassado, as
regras de conduta de meu avd, me eram evocadas pelos outros como se
quisessem assim me fazer compreender qudo irrefletido seria de minha parte
renunciar, por meio de uma morte prematura, aos grandes triunfos que eu tinha
na méao gracas as minhas origens. Duas vezes ao dia minha mae vinha conferir
quao préximo da morte eu chegara. Depois, com cuidado, levava o
termdmetro contra uma janela ou ldmpada e manipulava o estreito tubinho,
como se nele estivesse aprisionada minha vida. (BENJAMIN, 2000c, p. 109).

Pelo brincar e narrar, no estar na infancia, faz-se da doenca experiéncia,
experienciando a partir do sentir os sintomas. Estes sentidos s&o apresentados no seguinte trecho
de “Infancia em Berlim por volta de 19007, ainda da parte “A febre”:

Mais tarde, & medida que fui crescendo, ndo me foi mais dificil decifrar a
presenca da alma no corpo do que a posi¢do do fio de vida no pequeno tubo?’,
onde ele sempre escapava a meu olhar. Ser medido era algo cansativo. Em
seguida, preferia ficar totalmente s6 para me ocupar de meus travesseiros.
Pois, numa época em que colinas e montanhas ainda ndo tinham muito a me
dizer, eu ja estava familiarizado com suas cristas. metia-me entdo debaixo de
uma coberta, junto com os poderes que elas faziam surgir. Assim, muitas
vezes, organizava tudo de modo que se abrisse uma caverna nesse monte.
Rastejava 14 dentro; puxava a coberta por sobre a cabega e demorava o ouvido
na garganta escura, alimentando o siléncio, de quando em quando, com
palavras que de l& retornavam como histérias. (BENJAMIN, 2000c, p. 109).

47 Referéncia de Walter Benjamin ao termdmetro, para aferir a temperatura corporal.
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O decurso do experienciar, assim como 0 processo salde-doenca, envolve
sofrimentos, que precisam ser elaborados, ao se bordejar, tergiversar e entremear-se por estes.

Na parte “Conto e cura” do texto “Imagens do pensamento”, Walter Benjamin
aborda a relacdo da narrativa com a experiéncia de salde-doenca, propiciando o alivio dos
sintomas da doenca por meio do processo narrativo:

A crianca estd doente. A mde a leva para cama e se senta ao lado. E entdo
comega a lhe contar historias. Como se deve entender isso? Eu suspeitava da
coisa até que N. me falou do poder de cura singular que deveria existir nas
maos de sua mulher. Porém, dessas mdos ele disse o seguinte: — Seus
movimentos eram altamente expressivos. Contudo, ndo se poderia descrever
sua expressdo... Era como se contassem uma histéria. — A cura através da
narrativa, ja a conhecemos das férmulas magicas de Merseburg. N&o é sé que
repitam a férmula de Odin, mas também relatam o contexto no qual ele as
utilizou pela primeira vez. Também ja se sabe como o relato que o paciente
faz a0 médico no inicio do tratamento pode se tornar 0 comego de um processo
curativo. Dai vem a pergunta se a narra¢do nao formaria o clima propicio e a
condicdo mais favoravel de muitas curas, e mesmo se ndo seriam todas as
doencas curaveis se apenas se deixassem flutuar para bem longe — até a foz —
na correnteza da narragdo. Se imaginamos que a dor é uma barragem que se
opGe a corrente da narrativa, entdo vemos claramente que é rompida onde sua
inclinagdo se torna acentuada o bastante para largar tudo o que encontra em
seu caminho ao mar do ditoso esquecimento. E o carinho que delineia um leito
para essa corrente. (BENJAMIN, 2000d, p. 269).

Em seu texto "A imagem de Proust", Walter Benjamin analisa a obra de Marcel
Proust como uma forma de este escritor, através da narrativa, continuamente tentar construir
suas experiéncias (BENJAMIN, 2008a). Por entre a realizagdo de seus escritos, Proust incluia
a construcdo da experiéncia de sua doenca, o que para Benjamin, referia-se a incluir a doenca
em suas narrativas de modo a fazer de sua doenga também experiéncia e de construir
experiéncias de modo a se libertar de sua doenca, do sufocamento de expressar seu sofrimento.
Nos dizeres de Walter Benjamin sobre Proust: "A asma entrou em sua arte, se ¢ que ela ndo ¢
responsavel por essa arte. Sua sintaxe imita o ritmo de suas crises de asfixia. Sua reflexdo
irdnica, filosofica, didatica, ¢ sua maneira de recobrar o folego quando se liberta do peso das
suas reminiscéncias." (BENJAMIN, 2008a, p. 48).

O construir experiéncias se torna doloroso e necessario para se libertar do
sufocamento de suas reminiscéncias, o que, segundo Benjamin, Proust realiza pela elaboracao
de suas narrativas de modo a expandir seus acontecimentos vividos ao lembra-los e reconstrui-
los de acordo com o momento da lembrancga, libertando o que foi passado e ainda gera
sofrimento. Ou seja, transformar a vivéncia em experiéncia:

Assim, a lei do esquecimento se exercia também no interior da obra. Pois um
acontecimento vivido ¢é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido,
ao passo que o acontecimento lembrado ¢ sem limites, porque ¢ apenas uma
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chave para tudo o que veio antes e depois. Num outro sentido, é a
reminiscéncia que prescreve, com rigor, o modo de textura. (BENJAMIN,
2008a, p. 37).

Na concepgao de experiéncia de Walter Benjamin, esta passa pela narrativa e nao
pelo acontecimento em si, o qual se relacionaria a vivéncia. No entanto, o fazer experiéncia
gera sofrimento e dificuldade, o que se expressa em medo de transformar o vivenciar em
experienciar (BENJAMIN, 2008b). Dai o sofrimento incansavel de Proust, pelos olhos de
Walter Benjamin, de elaboragdo de sua narragdo (BENJAMIN, 2008a).

Olhando profundamente, Proust estaria, ao elaborar suas pormenorizadas
narrativas sobre acontecimentos cotidianos, continuamente repetindo ¢ rodeando em torno da
tentativa de construir a experiéncia que mais ansiava, a experiéncia de sua doenga, o de estar
em ouvir continuamente o som de sua respiracao ruidosa, o de sentir ndo ter ar € ndo conseguir
ter a palavra, o de lembrar e relembrar do sofrimento de ndo conseguir respirar tranquilamente.

Para LAGES (2007), a narrativa de Proust e a leitura realizada por Benjamin
seriam um resgate do tempo perdido de modo "doentio" através da experiéncia de saude-
doenga.

Ao escrever suas narrativas, Proust estaria tentando intercambiar sua experiéncia
com as do siléncio do leitor. Afinal, a narragdo, para Walter Banjamin, possibilitaria elaborar
experiéncias, em si € no outro. "O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia de seus
ouvintes." (BENJAMIN, 2008c, p. 201). Ainda pelas palavras de Walter Benjamin:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesdo — no
campo, no mar e na cidade —, é ela propria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicacdo. Ela ndo esta interessada em transmitir o "puro em-
si" da coisa narrada como uma informagdo ou um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso.
(BENJAMIN, 2008c, p. 205).

Conforme Proust foi se imprimindo em suas narrativas, sua doenca, enquanto
sua, foi se imprimindo em seu texto, de acordo com o movimento de suas reminiscéncias, de
seus esquecimentos e de seus sofrimentos. Nesse sentido, LAPLANTINE (2004, p. 146) refere
que "o escritor deve entdo fazer passar a linguagem (e com ela a sociedade) por uma
desagregacao formal e levar a tarefa de decomposigao tao longe quanto possivel, a fim de que
possa se reencontrar, recompor sua subjetividade".

Assim, sem talvez realmente ter consciéncia de tentar estar em transformagao e

de transformar outrem, interligando e interagindo experiéncias, Proust por meio de suas
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narrativas possibilita ao leitor também se transformar mesmo sem ter consciéncia desta
transformagdo. Pelas palavras de Walter Benjamin: "Podemos ir mais longe e perguntar se a
relagdo entre o narrador e sua matéria — a vida humana — nao seria ela propria uma relagao
artesanal. Nao seria sua tarefa trabalhar a matéria-prima da experiéncia — a sua e a dos outros —
transformando-a num produto sélido, util e tnico?" (BENJAMIN, 2008c, p. 221). Porém, de
acordo com Benjamin, ha a possibilidade mas ndo a certeza da elaboragdo de experiéncias e de

transformagoes:

Segundo Proust, fica por conta do acaso, se cada individuo adquire ou ndo
uma imagem de si mesmo, e se pode ou ndo se apossar de sua propria
experiéncia. Ndo ¢ de modo algum evidente este depender do acaso. As
inquietagdes de nossa vida interior ndo tem, por natureza, este carater
irremediavelmente privado. Elas s6 o adquirem depois que se reduziram as
chances dos fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia. (BENJAMIN,
2000a, p. 106).
A experiéncia, para Walter Benjamin, possibilita a transformacao do sujeito, se
elaborando algo e alguém continuamente recriado, se implicando em ser e re-ser. Assim, a
experiéncia de satide-doenca se tornaria a recriagdao do ser doente em sintonia de seu corpo com
suas doencas e saudes.
Para LAPLANTINE (2004), em Proust, o narrador e o personagem aprofundam-
se na significacdo da doenga de modo a tentar totalizar sua experiéncia nos processos saude-
doenga, pois

[...] 2 doenca ¢ simultaneamente interpretada como recusa da sociedade e o
refigio da individualidade que se reencontra e vai poder assim satisfazer o
vazio deixado por esse proprio movimento de evasdo da historia. Ela € a
ocasido de 'busca' e de elaboragdo de um sentido em um universo que ndo mais
o tem; ela é a 'montanha magica' que nos permite ir em busca da descoberta
de nés mesmos em nossa verdade mais profunda (LAPLANTINE, 2004, p.
147).

Mas para o que se tenta e ndo se consegue experienciar, podem-se criar metaforas
para dizer o que se sofre demais expressar. Dai a criacao de significados metaforicos para as
causas e os sintomas das doencas e para as doengas que observamos entre as pessoas. Segundo
ALVES e RABELO (1999, p. 184), as metaforas podem estar imbricadas na construciao de
significados, permitindo "a expressdo de experiéncias subjetivas complexas, multifacetadas,
ambiguas, como o sofrimento em suas varias dimensoes", incluindo o sofrimento da doenca.

Estas relagcdes entre experiéncia de saude-doenga e narrativa podem ser
percebidas a partir da experiéncia estética relacionada ao filme "Mutum", de Sandra Kogut

(Brasil, 2007), uma adaptacdo da obra "Campo Geral", do escritor brasileiro Jodo Guimaraes
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Rosa, que relata a infancia da crianga Thiago, o qual representa a crianga Miguilim em "Campo
Geral" de Guimaraes Rosa (ROSA, 1984), vivendo com sua familia num local do sertao referido
como "Mutum", um nado-lugar de imaginacdes, sofrimentos, siléncios e experiéncias.

No filme "Mutum" e no conto "Campo Geral", o narrador se posiciona pelos
olhos da crianga Thiago/Miguilim. E como se a crianca estivesse contando e mostrando suas
memorias, sendo um dos personagens do filme ¢ do conto. E como se o adulto da crianga
estivesse repassando, reavivando e revivendo suas lembrancas relatando como narrador sua
participacdo na memoria, o que se relaciona aos elementos (auto)narrativos autobiograficos
permeados por esta pesquisa, a partir de meu experienciar por trajetdrias em que se despontam
e se encobrem vivéncias relacionadas a processos saude-doenca.

Ao se colocar o narrador pelo olhar da crianga, que apresenta miopia, as imagens
do filme se tornam também miopes, distorcidas, fragmentadas e silenciadas. A doenca miopia
revela o que a crianga ndo quer ver de seu sofrimento, o que estd além de sua possibilidade de
visdo, restringindo seu olhar para o que estd muito proximo e evidente. O narrador, como adulto
da crianga e como a propria crianga, tenta relembrar as memorias, tenta ver o que aconteceu,
tenta olhar para o que foi esquecido para diminuir a dor. E assim o narrador, como crianga, vai
mostrando as lembrangas como cenas repletas de lacunas e siléncios.

Mas conforme explica MEINERZ (2008), de acordo com Benjamin, a
elaboragdo da experiéncia necessita de gestos de interrupcao. "Deter-se € deixar em suspenso,
ndo somente interromper, mas ter em maos, sustentar, consagrar e reter. Neste suspender, ¢
preciso achar as brechas para sustentar a vida e também estar atento para perceber a
possibilidade dessas lacunas." (MEINERZ, 2008, p. 66). Portanto, os siléncios ¢ lacunas das
cenas do filme "Mutum" sdo também requeridos na constru¢do da experiéncia.

O narrador do filme "Mutum" e do conto "Campo Geral" vai além da
superficialidade do lembrar, analisa os medos, as dores, as lagrimas, a violéncia, o
silenciamento. O narrador fala como adulto o que a crianga ndo pode falar. Além de ndo poder
falar, a crianga também nao podia ver em completude. Ao colocar os 6culos e sair da regido em
que morava para entdo ver além do que podia enxergar ¢ que a crianca Thiago/Miguilim se
torna liberta de sua miopia enquanto restricdo e de seu siléncio para poder ver e dizer e
experienciar.

Para Walter Benjamin, "o que nos leva longe no tempo ¢ a experiéncia que o
preenche e o estrutura" (BENJAMIN, 2000a, p. 129). Assim, ao poder dizer o ndo-dito, indo

além do sertdo mutum enquanto espago e tempo, ¢ que a crianga Thiago/Miguilim pode
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conseguir lembrar o visto e o ndo-visto e o que ndo se podia ver.

Assim como Walter Benjamin discute o ritmo da escrita de Proust em
consonancia com o ritmo de sua doenga (BENJAMIN, 2008a), o filme "Mutum" e o conto
"Campo Geral" refletem o ritmo da doenga miopia da crianga Thiago/Miguilim, de um narrador
que precisa lembrar mas nao quer lembrar para nio sofrer, gerando uma incompletude das cenas
por muros, portas, sombras e ambientes escuros.

O narrador precisa aprofundar e ressignificar as reminiscéncias € o0s
esquecimentos para transformar o que viveu em experiéncia. E ao tornar a doenca miopia em
um obstaculo para o lembrar, precisa transformar a doenca também em experiéncia. Na tentativa
de elaborar estas experiéncias, o narrador se embrenha pela narrativa, contando suas vivéncias
como memdrias para transforma-las em experiéncias na linguagem.

Afinal, como explica BENJAMIN (2008a, p. 37), "Proust ndo descreveu em sua
obra uma vida como ela de fato foi, e sim uma vida lembrada por quem a viveu". E também os
narradores de "Mutum" e de "Campo Geral" criam uma narrativa a partir de suas lembrangas e
de seus esquecimentos, com os desvios, lacunas, suspensdes, anacronismos que constituem a
memoria.

Os narradores de "Campo Geral" e "Mutum" também possibilitam ao espectador/
ouvinte/ leitor elaborar experiéncias através de sua narrativa e se transformar, pois a narrativa
pode integrar o acontecimento a vida do narrador, transmitindo-o aos
ouvintes/leitores/espectadores como experiéncia construida. Na narrativa "ficam impressas as
marcas do narrador como os vestigios das maos do oleiro no vaso da argila" (BENJAMIN,
2000a, p. 107), e também podem ficar impressas as do ouvinte/leitor/espectador ao se implicar
e se transformar a partir da narrativa, reelaborando-a internamente, interagindo-a com suas
narrativas.

No entanto, o narrador se distancia do estar crianga ao elaborar a narrativa em
terceira pessoa € se aproxima ao mesmo tempo ao se colocar como se o narrador fosse a crianga
rememorando. Este vai-e-vem do narrador reflete o sofrimento em elaborar as experiéncias,
necessitando para lembrar o ndo-visto ou o visto de forma distorcida, se colocar nos olhos da
crianga com miopia e se distanciar com os olhos de um adulto com suas alteragdes visuais
corrigidas.

Nas palavras de MEINERZ (2008, p. 70), "o jogo salutar entre esquecer e
lembrar, entre reter e deixar ir, compde a trama das histdrias que precisam ser recordadas para

serem reinventadas". E ¢ neste movimento constante de esquecimentos e lembrangas, de
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recordagdes e siléncios, que os narradores de "Mutum" e de "Campo Geral" reinventam suas
memorias e as transformam em narrativa.

Mas hé lembrancgas doloridas demais para nao serem vistas com nebulosidade e
distor¢des. Assim, apesar das tentativas, varios ndo-ditos e ndo-vistos permanecem na narrativa.
Contudo, as reminiscéncias e os esquecimentos realmente precisam ir e vir € passar € se
transformar para que as vivéncias se tornem experiéncias.

O narrador, nas tentativas de mostrar o além do visto pelos olhos miopes da
crianga, vai bordejando e espiralando suas lembrangas em torno da tentativa de elaborar suas
experiéncias, e assim como Walter Benjamin relata sobre Proust e sua doenga em seus escritos,
os narradores de "Mutum" e de "Campo Geral" vao lembrando e relembrando o sofrimento de
ndo conseguir enxergar completamente, devido a doenga, o que precisariam ver.

No texto "Infancia em Berlim por volta de 1900" de Walter Benjamin, a crianca
elabora suas experiéncias de satde-doenga, transformando a miopia em lamparina pelo
experimentar artistico, interagindo com a escrivaninha — um objeto carregado de compreensodes
de educacao cerceada por padrdes formalistas —, como espaco de subversdo do contexto escolar
por meio do experienciar na arte € no processo saude-doenca:

O médico achou que eu era miope. E me prescreveu nido s6 oculos, mas
também uma escrivaninha. Era engenhosamente construida. Podia se deslocar
o assento de modo que ficasse mais proximo ou mais afastado da prancha
inclinada, onde se escrevia. Além disso, havia uma trave horizontal no
espaldar, que dava apoio as costas, sem falar de um pequeno suporte de livros
removivel e que coroava o conjunto. Essa escrivaninha junto a janela logo se
tornou meu recanto favorito. O pequeno armario oculto sob o assento continha
nao so6 os livros de que eu precisava na escola, mas também o album de selos
e os outros trés ocupados pelos cartdes-postais. [...] Frequentemente, ao voltar
da escola, a primeira coisa que eu fazia era festejar meu reencontro com a
escrivaninha, a0 mesmo tempo em que ja a transformava no palco de uma de
minhas ocupacdes prediletas — a decalcomania, por exemplo. Num instante,
no lugar antes tomado pelo tinteiro, surgia uma Xicara de agua morna, ¢ eu
comecava a recortar as figuras. Quanto me prometia o véu atras do qual me
fitavam das folhas dobradas ¢ dos cadernos! [...] Embora, afinal, eu me
fartasse também daquele passatempo, era assim que sempre encontrava um
pretexto de adiar os deveres de casa. Era com prazer que revia velhos
cadernos, dotados agora de um valor especial, que era o de eu té-los resgatado
do dominio do professor, que teria direito sobre eles. Agora deixava o olhar
recair sobre as corregdes ali registradas em tinta vermelha, e um prazer sereno
me tomava. [...] Com outro espirito e com a consciéncia mais trangiiila eu
podia perder horas na escrivaninha tratando dos cadernos e dos livros
escolares. [...] aquela escrivaninha guardava, sem dtvida, certa semelhanga ao
banco escolar, mas sua vantagem era que nela eu ficava protegido e dispunha
de espaco para esconder coisas de que ele ndo deveria saber. [...] E mal me
havia recuperado apos um aborrecido dia de aula, ela ja me cedia novo vigor.
[...] Nada mais reconfortante do que permanecer assim cercado por todos os
instrumentos de minha tortura — vocabularios, compassos, dicionarios — num
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lugar onde de nada valiam suas reivindicagcdes (BENJAMIN, 2000c, p. 118-
120).

Os narradores do filme "Mutum" e do conto "Campo Geral" focalizam suas
lembrangas insistentemente no que parece lhes gerar maior sofrimento, para que sejam
inconscientemente transformadas em experiéncias, como a violéncia doméstica e a doenca de
seu irmao e a consequente morte deste quando ainda crianca.

Além disso, o relembrar da doenca de seu irmao se entrelaga com o momento de
também a crianga Miguilim/Thiago estar doente, de poder estar proximo da morte, como se
nessas situagdes estivesse mais proximo do experienciar (LAGES, 2007), na experiéncia de
saude-doenga, implicando-se com detalhes nos sintomas e nos sinais de sua doenca e de seu
irmao.

Mas o medo da crianga expressa o medo do narrador de sofrer, além do ja vivido,
ao transformar o vivenciar em experienciar (BENJAMIN, 2008b). Pois, segundo AGAMBEN
(2008), experienciar pode significar reentrar na infancia. E estar completamente nesta, para os
narradores de "Mutum" e de "Campo Geral", pode representar ndo poder falar o que precisa
dizer e pode significar falar pelo siléncio na elaboracdo de sua narrativa. Sdo os ditos e nao-
ditos, os vistos e ndo-vistos, as lembrangas e os esquecimentos, que se contrapdem e se enredam
na tentativa de elaborag@o das experiéncias.

Assim como LAGES (2007) discute em relagdo a narrativa de Proust de que,
pela leitura de Benjamin, a trajetoria da melancolia imbricada nos escritos de Proust passam
"pelos caminhos desdobrados da recordagdo e do esquecimento, da felicidade e da privagdo, do
tempo e da eternidade, da juventude e do envelhecer para chegar, finalmente, na doenga e na
morte" (LAGES, 2007, p. 140), a narrativa de Guimaraes Rosa em "Campo Geral" e a do filme
"Mutum" se tornariam também um perpassar pelos diversos acontecimentos recordados e
esquecidos de medo e privacdo na familia da crianga Thiago/Miguilim para chegar a um resgate
"adoecido" de um tempo perdido pelos obstaculos da doenga e da auséncia de tratamento eficaz
acessivel, elaborando a experiéncia da propria doenca. O labirinto que se desenvolve na
narrativa de "Mutum" e "Campo Geral" ¢ estruturado por entre, nos e ao redor dos processos
saude-doenga.

De acordo com GAGNEBIN (2009, p. 92), "o fio de Ariadne que guia a crianca
no labirinto nao ¢ somente o da intensidade do amor e do desejo; também € o fio da linguagem,
as vezes entrecortado, as vezes rompido, o fio da histéria que ndés narramos uns aos outros, a
historia que lembramos, também a que esquecemos e a que, tateantes, enunciamos hoje."

A doenga, em "Campo Geral" e em "Mutum", pode expressar a recusa do



117

estabelecido socialmente e na familia como /ocus da crianca e o caminho da interiorizagdo em
busca da elaboragdo de experiéncias, de acordo com o explicado por LAPLANTINE (2004).

A palavra "mutum" pode ser associada ao termo em latim "mitum"*,

relacionado a "privado da palavra; que guarda siléncio", indo no mesmo sentido de "infans"*°.
E na narrativa do filme "Mutum" e do conto "Campo Geral" observa-se que a crianga
Thiago/Miguilim ndo pode falar, sendo silenciada pelo contexto em que vive, pela familia, pela
sociedade. Assim, a narrativa expressa esta necessidade do narrador-adulto de dizer e o
silenciamento do narrador-crianca.

Nesse sentido, D"ANGELO (2006, p. 34-35) refere que, de acordo com Walter
Benjamin, "a memoria ultrapassa o plano da vivéncia individual e torna possivel a realizagao
de uma verdadeira experiéncia capaz de retirar o individuo de seu isolamento", tornando-se um
modo de resisténcia e de recuperacao dos sofrimentos passados, descritos na narrativa do modo
como os acontecimentos sdo lembrados e ndo como realmente ocorreram.

O ver e o dizer e o poder experienciar se tornam resisténcias ¢ formas de
transformagao do vivenciado por entre a memdoria e na narrativa.

"Mutum" representa o nome do lugar em que a crianga Thiago/Miguilim e sua
familia moravam. Assim, além da crianca, o ambiente se silencia e ¢ silenciado. Dai a
necessidade de o narrador tentar dar voz ao "Mutum" a a crianca.

No sentido discutido por Benjamin, o lugar "Mutum" estaria colocado, enquanto
natureza e coisa ou conjunto de coisas, como no siléncio do dizer e no silenciamento do dizer
(LAGES, 2007). O siléncio de "Mutum" também se faz como linguagem, pois segundo Walter
Benjamin, "a linguagem ndo ¢ apenas comunicacdo do comunicavel, mas, simultaneamente,

simbolo do ndo-comunicéavel" (BENJAMIN, 1992a, p. 196), além de que

[...] a existéncia da linguagem nao se estende apenas por todos os dominios de
manifestagdo espiritual do homem que, em qualquer sentido, contém sempre
lingua, mas acaba por estender-se, pura e simplesmente, a tudo. Ndo ha
acontecimento ou coisa, seja na natureza animada, seja na inanimada que, de
certa forma, ndo participe na linguagem, porque a todos € essencial a
comunicagdo do seu contetdo espiritual. Mas a palavra 'linguagem' assim
entendida nao ¢ de modo algum uma metafora. De facto, € uma evidéncia
plena de contetido a afirmagdo de que nada podemos imaginar que ndo
comunique a sua esséncia espiritual, manifestando-a através da expressao
(BENJAMIN, 1992a, p. 177-178).

O siléncio da crianga Thiago/Miguilim pode ser analisado através do significado

48 Em latim, “miitum” seria o género neutro do singular adjetivo e “miitus” o género masculino do singular. A
palavra em portugués “mudo” tem origem deste adjetivo em latim. Em portugués, mutum significa um tipo de ave.

LR I3 EEINT3

49 Em latim, “infans” significa “sem palavras”, “inarticulado”, “infantil”.
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de auséncia de dizer atribuido a palavra infancia (infans) no sentido de que na sociedade a voz
da crianca ndo ¢ ouvida, ndo tem legitimidade e ndo ¢ considerada como "consciente" e
"racional", sendo portanto silenciada.

Entretanto, de acordo com AGAMBEN (2008), a infancia ¢ tempo de
experiéncias, na linguagem, e ndo se restringe a um periodo cronoldgico, o que permite que os
narradores de "Mutum" e de "Campo Geral" se tornem a crianga-personagem, no sentido de
estar na infancia.

Mas como nao se permitiu a crian¢a Thiago/Miguilim elaborar suas experiéncias
por meio dos dizeres, o narrador-crianga tenta construi-las por entre as memorias enredadas
pela narrativa, com suas recordagdes, seus esquecimentos e seus siléncios, apresentando-se
como uma narrativa por imagens, através das cenas do filme e das palavras do texto.

A crianga silenciada tenta construir suas experiéncias no siléncio, pois, segundo
AGAMBEN (2008, p. 11), "o indizivel ¢ precisamente aquilo que a linguagem deve pressupor
para poder significar". E este dizer e ndo dizer em siléncio se apresenta nas imagens, estando a
expressar as inefabilidades por entre o visivel e ndo-visivel.

Para LAGES (2007, p. 139), a melancolia observada nos escritos de Proust,
conforme Walter Benjamin,

[...] ¢ uma melancolia onirica que desejaria perpetuar o vivido na recordagio
e eliminar as semelhancas deformadas que abandonaram os sonhos para se
instalar artificialmente no mundo surreal dos pequenos gestos e imagens
relembrados. Consciéncia e auto-absor¢do sdo os meios pelos quais atua essa
particular melancolia proustiana em sua vertiginosa trajetoria de assimilacao
do mundo. No centro dessa voragem que a tudo consome estao a soliddo e o
siléncio.

Nesse sentido, a crianga Thiago do filme "Mutum", com sua expressao de tristeza
evidenciada em seu rosto, especialmente em seus olhos, que pode ser "vista" por palavras no
conto "Campo Geral", demonstra melancolia na narrativa de modo a buscar juntar os
fragmentos de lembrangas no sentido de desconstruir o siléncio, construindo no siléncio,
ressignificando seu sofrimento do ndo-dizer e do ndo-ver, abafando o siléncio e dessufocando
sua voz e seu olhar, criando dialeticamente sua narrativa por entre memorias construidas pelo
narrar.

A narrativa se torna entdo, ao juntar os fragmentos da memoria, segundo
MEINERZ (2008, p. 41), de acordo com as concep¢des de Benjamin, para quem conta e para

quem ouve, uma entrega "ao tédio do ritmo com que a histéria é narrada, ao ritmo de um

trabalho artesanal em que, pacientemente, se esquece de si mesmo € se entrega ao processo de
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fiar, tecer ou confeccionar objetos. Sdo formas de trabalho manual cujo ritmo ¢ impresso na
coisa feita".

E assim os fragmentos, além de juntados, sdao recriados, seja partindo-os em
outros fragmentos que se encaixem melhor, seja reelaborando-os em novas formas e materiais,
criando uma histdria transformada, no experimentar e experienciar.

Portanto, como um tecido, a narrativa entrelaca as memorias reconstruidas e
retransformadas imbricando os pontos, intervalos, voltas e lacunas do croché caracteristicos do
fazer e refazer do narrador, com os fios dos processos saude-doenca, tornando o entrelagamento

uma cadéncia de experienciar no imbricar dos, nos e por entre processos dialéticos.
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10. TESSELAS POR UM MOSAICO EM INFINITO DEVIR

Nas acOes de Educacdo em Salde exercidas no e para o espaco escolar, as quais
fazem parte da referida “Sadde Escolar”, observa-se a propagacao — por livros e outros materiais
didaticos e informativos e por atividades promovidas por profissionais da educacédo e da saude
— de informagdes em saude conforme estabelecidas pelo dito cientifico, com o intuito de
mudancas de condutas e de instalagdo de comportamentos considerados como regras para a
obtencdo de salde e minimizacao de doencas.

Este modo de se estabelecer a “educac¢dao” em satde se relaciona a comunicagao
de informagdes, em que a linguagem é exercida de modo instrumental, como forma de
transmisséo, de comunicacao, como mera intermediacdo entre o que diz e o que recebe o dito.
Nesse sentido, a arte também é concebida de modo instrumental na educacdo em salde, como
entretenimento, de modo a facilitar esta comunicacdo de informacdes, tornando mais atrativa
sua recepcao.

Determinados materiais e conteddos relacionados a educacdo em salde se
apresentam didatizados, no sentido de ficarem simplificados, recreativos, de se colocarem como
prontos, delimitados e 6bvios, de forma a “atingir” o publico de criangas e adolescentes, como
se fosse um “alvo” mais “estratégico” para exercer uma dominacao no sentido de normatizacao
e padronizacdo em consonancia com as verdades definidas pelo discurso cientifico no campo
da saude.

Esta didatizacdo de atividades, materiais e livros voltados para criangas é
criticada por Walter Benjamin, sendo que, para este, as criangas voltam seu olhar para o que 0s
adultos consideram como insignificante, como refugo, como residuo, para um mundo das coisas
que volta seu olhar especificamente para elas. Assim, estas ndo estdo a simplesmente reproduzir
0 estabelecido pelos adultos, mas a criar relagdes distintas, incoerentes, fantasticas, anacrénicas,
entre o visivel e ndo-visivel, entre o dizivel e ndo-dizivel, formando seu préprio mundo
(BENJAMIN, 2009a).

Portanto, a sistematizacdo, esquematizacgdo, organizacao e ordenacgéo definidas
didaticamente a crianca nas acfes de educacdo em salde no contexto da escola se distanciam
dos mundos da crianga, 0s quais ndo se apresentam prontos, fechados e delimitados, pois séo
continuamente criados e recriados por suas desconstrucdes e criagOes, ressignificando e
brincando com o tempo, 0 espaco, os fatos e os objetos, constituindo-se e transformando-se por

entre estes movimentares nas narrativas e experimentagdes artisticas, criando a vida e seus
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processos salde-doenca por suas imaginacdes, inefabilidades e experiéncias. Esses dizeres de
Walter Benjamin nos aproximam destes mundos:

Em uma historia de Andersen aparece um livro cujo prego valia a “metade do
reino”. Nele tudo estava vivo. “Os passaros cantavam e as pessoas saiam do
livtro e falavam”. Mas quando a princesa virava a pagina “pulavam
imediatamente de volta, para que nao houvesse nenhuma desordem”. Delicada
e imprecisa, como tanta coisa que ele escreveu, também essa pequena criagcdo
passa ao lado daquilo que é o mais essencial aqui. N&o sdo as coisas que saltam
das paginas em direcdo a crianca que as vai imaginando — a propria crianca
penetra nas coisas durante o contemplar, como nuvem gue se impregna do
esplendor colorido desse mundo pictoérico. (BENJAMIN, 2009c, p. 69).

Este salto do olhar da crianca se relaciona ao estar na infancia, que desconstroi
o0 cronologico, ndo se restringindo a uma etapa ou idade, e se (re)cria pelo anacronico.

Para Walter Benjamin (2000d, p. 276), a informagao “recebe sua recompensa no
momento em que é nova; vive apenas nesse momento; deve se entregar totalmente a ele e, sem
perder tempo, a ele se explicar”.

Ao se configurar instantanea, a informacdo ndo apresenta reverberacdo, ndo
provoca deslocamentos. Ao se deparar com 0 sujeito, simplesmente se aproxima deste ou 0
atravessa sem o implicar, sem o atingir, sem o tocar. E apesar de o discurso da informacao se
reproduzir, mostrando estar o sujeito informado, repetindo o que foi estabelecido como verdade,
isto ndo necessariamente implica em mudancas.

O sujeito da informagdo sabe muitas coisas, passa seu tempo buscando
informacdo, 0 que mais o0 preocupa é ndo ter bastante informacao; cada vez
sabe mais, cada vez estd melhor informado, porém, com essa obsessdo pela
informacdo e pelo saber (mas saber ndo no sentido de “sabedoria”, mas no
sentido de “estar informado™), o que consegue ¢ que nada lhe acontega. [...]
Depois de assistir a uma aula ou a uma conferéncia, depois de ter lido um livro
ou uma informacao, depois de ter feito uma viagem ou de ter visitado uma
escola, podemos dizer que sabemos coisas que antes ndo sabiamos, que temos
mais informacg&o sobre alguma coisa; mas, ao mesmo tempo, podemos dizer
também que nada nos aconteceu, que nada nos tocou, que com tudo o que
aprendemos nada nos sucedeu ou nos aconteceu (BONDIA, 2002, p. 22).

Pois a informagdo se configura apenas como mais uma vivéncia dentre tantas em
um viver saturado destas, sem se revelarem como experiéncias®.

Afinal, como diz Bondia (2002, p. 21), “a experiéncia ¢ o que nos passa, 0 que
nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, Ndo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia

Se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo, quase nada nos acontece”.

%0 |deias de vivéncia e experiéncia conforme as concepgdes de Walter Benjamin.
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Em contraposicdo a educacdo em salde pautada em comunicagdo de
informacdes, caminhamos por reflexdes, a partir das compreensdes de Walter Benjamin, sobre
a possibilidade de as construgdes de narrativas artisticas se relacionarem a uma Salde-
Educac&o®® que propicie a elaboracio de experiéncias.

Afinal, para Benjamin (2000d, p. 276), a narrativa, diferentemente da
informagdo, “ndo se esgota”, sendo que “conserva a forga reunida em seu amago ¢ é capaz de,
apos muito tempo, se desdobrar”.

A palavra experiéncia, por sua origem etimoldgica (do latim experientia e
experiri), se relaciona ao experimentar, como “um encontro ou uma relagdo com algo que se
experimenta, que se prova”, quUe a0 Nos passar, nos tocar ou nos acontecer, nos transforma e
nos constitui (BONDIA, 2002, p. 25).

PressupGe a palavra experiéncia, neste sentido, concomitantemente, “a prova
sofrida, a experiéncia adquirida e a experimentagdo em curso”, constituindo “saberes pathicos”,
na relacdo dialética entre saber e padecer, que ndo se relaciona a “acumular ou sintetizar o
maximo de informagdes”, mas a se revelar por fulguracGes, por tecidos de saberes e nédo-
saberes, a cintilar no inesperado, no assombro, por espantos e encantos, ao se intricar, se
implicar, ao se permitir o se surpreender (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 341-342).

Desse modo, as narrativas se constituem por experimentacdes artisticas,
propiciando o experienciar, ao se implicar no experimentar. Nas experimentacdes, criando-se
imagens, pode-se confluir a percepcdo em relacdo a experimentacdes de outros e as de si com
o fazer artistico no sentido de produzir experimentacdes em devir, em aberto, em horizontes,
confluindo desvios, lacunas, incertezas, crises, flutuacfes, estranhamentos, esquecimentos,
espantos e encantos, sendo que a experiéncia estética neste contexto nao se restringe aos
sentidos e ao visual e nem ao que se rotula como obra de arte, por esta apresentar conceituagoes
envolvidas com aspectos mercadoldgicos e da historia oficial.

Nesse sentido, as narrativas se comporiam por experimentacOes artisticas
elaboradas pelas criancgas e adolescentes escolares a partir de suas lembrancas e de sua familia
e comunidade sobre sua vida, por entre suas vivéncias e experiéncias com o0 processo salde-
doenga e por entre seu olhar para sua cidade e seu cotidiano relacionado a este processo,

tornando-se a narrativa tramas de movimentos por (re)experimentar, (re)criar, (re)experienciar.

51 Utilizamos o termo “Saude-Educacgio” relacionando com as concepgdes refletidas, distinguindo da educacdo em
sadde criticada.
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As narrativas ndo se restringiriam a anamneses de sintomas e sinais patoldgicos
nem a relatos sobre doencas e terapéuticas, pois se constituiriam como narrativas do ser, de sua
existéncia, de suas esséncias, enleando por entre seus processos salde-doenca, no sentido de
expressao integral do corpo e da vida (DIDI-HUBERMAN, 2013c).

A relagdo, na construcédo das narrativas, entre memorias individuais e coletivas,
se relaciona, conforme Walter Benjamin, com a elaboragdo de experiéncias (D’ANGELO,
2006).

Trabalhar com as memorias representa uma resisténcia ao curso legitimado e
legitimante dos conhecimentos e das a¢des relacionados a educacdo em saude, desvelando-se e
revelando-se, dos discursos e das historias construidos neste campo, dizeres e nao-dizeres
silenciados de quem se torna objeto das praticas deste campo e vivencia cotidianamente os
problemas relativos a salde e a educacao, visto que, “em seu esfor¢o de recuperagdo do passado
oprimido, a memoria deve se confrontar com acontecimentos traumaticos, e do ponto de vista
da cultura e da educagdo nada mais traumatico do que a barbarie que sustenta seus
monumentos”, 0 que envolve a escola, instituicdo legitimadora destes monumentos
(D’ANGELO, 2006, p. 36).

Os olhares das criancas escolares para suas lembrangas, seu cotidiano, suas
vivéncias, sua cidade, seus processos saude-doenca, se relacionam aos olhares do estar na
infancia que se revelam no texto de Walter Benjamin “Infancia em Berlim por volta de 19007,
no filme “O Baldo Vermelho” de Albert Lamorisse, no conto "Campo Geral" de Guimarées
Rosa, e no filme "Mutum" de Sandra Kogut.

Por entre estes olhares do estar na infancia, as narrativas, das criangas escolares,
destes filmes e destes textos, se constroem, transgredindo-se os significados padronizados,
fazendo da cidade, da arte e da linguagem medium-de-reflexdo, revelando-se entdo imagens
dialéticas.

O olhar da crianca nestes filmes e textos se relaciona alegoricamente ao despertar
da infancia, por entre os encontros dialéticos entre o outrora e 0 agora, no construir da narrativa.

A experimentacdo artistica na narrativa, ao ser (re)constituida e (re)constituir o
sujeito, em continuos movimentos criativos, formativos e transformativos entre obra e ser, pode
ser concebida pela alegoria da “imagem do nascimento” exposta por Benjamin (2000d, p. 277):

Esta imagem ¢é dialética; abrange o processo por dois aspectos. Um tem a ver
com a concepgdo criativa [...]. Este fator [...] se esgota com a conclusdo. Da
vida & obra e entdo se extingue. O que morre no mestre com a cria¢do
concluida é aquela parte nele em que a obra foi concebida. Mas eis que a
conclusdo da obra ndo é uma coisa morta — e isto nos leva ao outro aspecto do
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processo. Ele ndo é alcangavel pelo exterior; o polimento e o aprimoramento
ndo podem extrai-lo a forca. Ele se consome no interior da prépria obra. Aqui
também se pode falar de um nascimento. Ou seja, em sua conclusdo, a cria¢ao
torna a parir o criador. [...] Bem-aventurado, o criador ultrapassa a natureza:
pois esta existéncia que ele recebeu, pela primeira vez, da profundezas escuras
do utero materno, tera de agradecé-la agora a um reino mais claro.

Conforme exposto por Benjamin, ndo conseguimos nos ver em nossa totalidade,
ndo podemos ver por nés mesmos o todo de nosso corpo, e entdo “o corpo fisico s6 consegue
apreender a sua forma quando se transforma em corpo simbdlico (Leib), o corpo investido de
significag¢des e historico” (MURICY, 2009b, p. 104). Destarte, precisariamos continuamente
constituir nossos corpos, nossos processos salde-doenca, na linguagem, na narrativa, na
experimentacdo artistica, expressando seus dizeres, ndo-dizeres, seus siléncios e
silenciamentos, criando suas imagens e nossos olhares, e assim elaborando as experiéncias de
salide-doenca a partir destes movimentos.

O anjo representado na obra Angelus Novus de Paul Klee (1920) é exposto por
Walter Benjamin como uma alegoria da histéria (LOWY, 2005): “H4 um quadro de Klee que
se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele
encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo
da histéria deve ter esse aspecto” (BENJAMIN, 2008d, p. 226). O olhar deste anjo revela os
movimentos dialéticos por espantos e encantos da narrativa, por se configurar como um olhar
dialético — um olhar que (se) espanta e (se) encanta.

A narrativa artistica, portanto, ndo deve ser vista de modo linear e cronoldgico,
mas como uma construcdo anacrénica por entre as imagens.

Este anacronismo, conforme Didi-Huberman (2015), é considerado em
interacdes dialéticas com as imagens da narrativa e as memorias, emergindo no dobrar e
desbobrar da relagéo entre imagem, narrativa, memdria e historia. Os movimentos das imagens,
com suas historias, nestas relagfes, aparecem como sintomas, fulgurac@es, suspensdes na
historia, formando-se a narrativa pelo enredamento de fibras, lacunas, dobras e intervalos
(DIDI-HUBERMAN, 2015).

Considerando-se as imagens, seguindo o pensamento de Aby Warburg, como
momentos energéticos e dindmicos, ao olharmos para as imagens e estas nos olharem, nos
colocamos diante de tempos complexos, provisoriamente configurados, dinamicos, dos
movimentos de imagens e olhares, tornando o tempo das imagens diferente do tempo da historia
linear, cronoldgico, sistematizado, evolutivo (DIDI-HUBERMAN, 2013c), se relacionando

entdo ao tempo da memoria, anacronico, lacunar, salteante, recalcante.
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Pois as imagens nao se localizam, na historia, na memoria e na narrativa, como
pontos posicionados em uma linha reta; enquanto dialética em suspensdo, elas produzem
temporalidades com mdltiplas faces, cujos movimentos saltantes ritmicos e arritmicos por entre
as lembrancas constroem saberes e ndo-saberes (DIDI-HUBERMAN, 2015).

Assim, conforme Walter Benjamin, a narrativa se decompde e se compde em
imagens, ndo em histérias, pois nas imagens os tempos da historia e as memorias “se
telescopam”, se montando e se desmontando. A imagem, por seus movimentares dialéticos, “ao
mesmo tempo, [...] desagrega, dispersa aos quatro ventos. Ao mesmo tempo, [...] reconstroi,
cristaliza-se em obras e efeitos de conhecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 131).

Em montagens, desmontagens e remontagens de movimentares “a contrapelo”,
a narrativa se constitui por entre imagens e lembrangas, infancias e experiéncias,
experimentagdes e conhecimentos, por entre o “corpo desmontado” e o “corpo-montagem”,
suas desmontagens e remontagens (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 137).

Como no brincar da crianga, a narrativa se configura nas experimentacoes
artisticas por “entre o tempo da coisa desmontada e o tempo do conhecimento pela montagem”,
estando em concerto “temporalidades heterogéneas”, constituindo-se interacdes dialéticas de
saberes (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 140-141):

[...] ainflex&o turbilhonante da destruicdo (sacudir o brinquedo, baté-lo contra
as paredes, joga-lo no chéo etc.) acompanha-se da inflexdo estrutural de um
auténtico desejo de conhecimento (experimentar o mecanismo, relancar o
movimento em sentido inverso etc.) [...] Como ndo admitir que, para saber o
que é o tempo, é preciso ver como funciona o rel6gio da maméae? E que, para
isso, é preciso arriscar-se — ou abandonar-se ao prazer — a desmonta-lo mais
ou menos ansiosamente, sistematica ou violentamente, ou seja, quebra-lo?
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 141).

Enredando-se por uma dialética do tempo, a narrativa artistica revela-se no
tempo das imagens e da memoria, constituindo e retornando o recalcado nas imagens, abrindo-
se caminho para as laténcias como “crises”, “essa maneira particularmente eficaz que o tempo
tem de fazer surgir — por contratempo, por sintoma — sua propria poténcia” (DIDI-
HUBERMAN, 2013c, p. 91).

Esta dialética do tempo na narrativa se relaciona a uma dialética do corpo, visto
a “simultaneidade contraditoria” dos movimentos (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p. 263), entre
sua singularidade nos processos saude-doenca e sua padronizagdo nas regras cientificas de
prevencdo em salde, revelando-se os dizeres e inefabilidades do corpo nas imagens, cujos
siléncios e reflexos constroem saberes que transformam nossos olhares, que nos colocam em
suspensdo (DIDI-HUBERMAN, 2015).
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A narrativa se configura como um mosaico, ocorrendo as montagens das tesselas
por movimentos dialéticos entre memdria, salude, arte, educacdo, ciéncia, mas por uma
“dialética proliferativa” ¢ ndo simplesmente por uma “dialética unificadora” (DIDI-
HUBERMAN, 2013c, p. 400).

Distintamente de considerar a educagdo em salde a partir da concepgdo
instrumental de linguagem, como processo de comunicacdo para transmissédo de informagdes,
seguindo o pensamento de Walter Benjamin, fez-se possivel compreender a educacdo em saude
na linguagem, constituindo-se o sujeito pelo narrar relacionado aos processos salde-doenca,
conectando-se a linguagem artistica com a linguagem de seu corpo, possibilitando-se a
elaboracdo de experiéncias de salde-doenca e a criacdo de saberes fulgurantes por entre as
revelacdes de imagens dialéticas, fazendo dos processos saude-doenca medium-de-reflexao,
desconstruindo-se e reconstruindo-se por olhares subversivos 0s conhecimentos propagados
pela educacdo em saude.

Para Benjamin (2009b, p. 501), o que interessa sdo os “contrastes dialéticos”,
pois a partir destes “recria-se sempre a vida de novo”, transformando-Se 0 sujeito, 0 processo
salide-doenca, as relacdes com o outro e com si mesmo.

Na relagdo com o conhecimento propagado pelas acfes de educacdo em salde
no contexto da escola, a producdo narrativa artistica pelas criancas se apresenta diante de
contradigdes e encontros dialéticos: entre outrora, agora e vindouro; entre as memorias (propria
e dos familiares), a atualidade e a historia; entre normal e patoldgico, satde e doenca; entre 0
discurso de beneficios das regras de prevencdo em salde e o controle e padronizacdo do corpo,
entre as problematicas dos sistemas de salde e as situacdes de necessidades em salde, entre a
escola como espaco de legitimacdo e propagagdo do conhecimento dito cientifico e a escola
como espaco estratégico de prevencdo em saude para melhoria da efetividade das acGes de
educacdo em saude; entre ciéncia, arte, verdade e ficcdo; entre os territorios, limites,
enquadramentos e disciplinas.

Nas construcdes narrativas pelas experimentagdes artisticas, ao se deparar com
o conhecimento legitimado na area da Saude, pelo estar na infancia, geram-se desconstrugdes
e decomposi¢cdes deste conhecimento, colocando-se em suspensdo, € por movimentos
dialéticos, provocando assombros, enquanto confluéncias de espantos e encantos, por entre os
fluxos e refluxos da vida, constituindo-se assim saberes e des-saberes em devir (BENJAMIN,
2008e).

Destes encontros e desencontros, colocando-se dialeticamente em suspensao, se
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revelam, no/pelo experimentar, as imagens na/da narrativa, se configurando entdo como
imagens dialéticas, tecendo as experiéncias de satde-doenga, fulgurando conhecimentos

dialéticos por entre estas tessituras, com migangas de baldes, mutuns e labirintos.
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