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RESUMO

O reconhecimento de objetos produzidos pelas classes populares como objetos de arte
corresponde a um processo historico situado entre os seculos XIX e XX. Aqueles objetos
foram qualificados por termos como “revolucionario” e “anticapitalista”. Dentre as obras
arquitetonicas, surgiram imagens inventivas e fantasticas, as quais concentram um problema
acerca do conhecimento das imagens populares. O estudo dessa questdo situa-se em dois
campos entrecruzados: 1) o campo artistico, com seu habitus e suas regras; 2) o campo do
folclore, com suas regras proprias. Em ambos, o conhecimento da imagem esté limitado,
pois ndo se discute o significado préprio da experiéncia e do seu imaginario originario. Este
artigo procura examinar essa questdo, cujo resultado € a proposi¢do de trés elementos
fundamentais para o conhecimento da imagem, nos termos de arte, imaginagéo e experiéncia
estética.

Palavra-Chave: Psicologia Social da Imagem; Arte Popular; Arte e Sociedade; Estética
Social

ABSTRACT

The recognition of the objects produced by popular class members as art objects corresponds
to a historical process between the XI1Xth and the XXth centuries. Those objects were
considered regarding their qualities as “revolutionary” and “anti-capitalist.” Among the
architectural works, there were creative and fantastic images which concentrate a problem
on the knowledge of popular images. The study of this question lies in two interconnected
fields: 1) the artistic field, with its habitus and its rules; 2) and the field of folklore, with its
own rules. In both, the knowledge of the image is limited because the proper meaning of the
experience and its original imaginary are not discussed. This article seeks to examine this
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question, and the result is a proposition of three fundamental elements of the image
knowledge, concerning art, imagination and aesthetic experience.

Keywords: Social Psychology of the Image; Popular Art; Art and Society; Social Aesthetics

1. Introdugéo

Joseph Ferdinand Cheval (1836-1924) era carteiro na regido francesa do Dréme, na Franca, entre
Grenoble e Valence, quando, em junho de 1879, iniciou a longa jornada de construcdo de um paléacio no
terreno do fundo de sua casa, em Hauterives. Tinha 43 anos naquele momento. As origens desse impulso
sdo incertas, ora voltadas para as pedras coletadas pelos caminhos, as quais Ihe chamaram a atengéo para
novas formas, ora para um sonho que lhe incitara tal misséo. A concluséo da tarefa ocorreu cerca de
trinta e trés anos depois. O templo seria a Ultima morada do carteiro se 0s poderes municipais ndo
tivessem intervindo contra seu intento. Como essa determinacdo da municipalidade deu-se antes de sua
morte, Cheval encontrou forgas para erigir um pequeno palécio no cemitério local, no qual seu corpo
descansou.

Reunidos pedacos de pedras e outros materiais coletados pelos caminhos, por meio do trabalho de
pedreiro, o carteiro ergueu com cimento uma edificagdo de paredes espessas, repleta de formas e
esculturas simbdlicas, animais, monstros, homens e mulheres. O Palais Idéal, como foi chamado, abre-
se em estreitos corredores e passagens ladeados de paredes sobre as quais frases e dizeres instruem 0s
visitantes. A grande fachada é protegida por trés gigantes guardibes: César, Vercingéntorix e
Arquimedes.

A edificacdo atraiu a atencdo de muitos artistas e intelectuais, particularmente de surrealistas como
André Breton (1896-1966), que I esteve no ano de 1931, e também, dedicando-lhe algumas paginas de
seu “Message Automatique”, dois anos depois. Breton reconhecia na manifestagcdo de Cheval a origem
de processos criativos a serem situados junto a seu manifesto do surrealismo. Trata-se de construgao
marcante em sua suntuosidade e elementos iconogréficos proveniente do imaginario popular
oitocentista, mas que, como notou Delacampagne (1989), ndo recebeu grande atengéo das autoridades.

Apenas no ano de 1969, o Paléacio Ideal foi elevado a condicdo de monumento, inscrito no livro do
patrimonio francés. Tornado patrimdnio historico, converteu-se em destino turistico, se ndo dos mais
visitados, ao menos ganhou um lugar nos mapas e roteiros. O vilarejo recebeu um escritério de turismo,
a classificacdo como “ville botanique” e uma galeria de artistas “marginais”, chamada L’Art en Marche.

A contrapartida ao reconhecimento desse monumento veio da propria intelectualidade francesa. Alguns
estudiosos observaram com desconfianca o aparecimento dessas obras oriundas de criadores populares
em condigBes extrinsecas ao campo artistico. O embate mais elucidativo dessa questdo, provavelmente,
teve origem na critica de Pierre Bourdieu (1930-2002) a nogédo de Art Brut, para quem o reconhecimento
de algo como “de arte” é um arbitrario social que, a0 mesmo tempo em que se impde como verdade,
oculta seu processo historico e conflituoso de formacdo. Para a teoria do habitus, a localizacdo dos
criadores brutos se da tdo-somente no olho do critico que os reconhece como tal. Nesse sentido, seria
inapropriado falar-se em “arte popular”, “arte ingénua” ou “arte bruta”, porque ndo representariam sendo
uma determinagéo exterior.

Como o habitus de classe reproduz-se através da educacgéo, a producao de obras por classes desprovidas
total ou parcialmente de capital cultural tenderia a reproduzir esquemas simplificados da chamada arte
culta. Os autodidatas que, por inclinacdo pessoal, passam a dedicar-se a producdo de obras de arte, 0
fariam segundo esses esquemas provenientes das classes dominantes, a eles acessiveis pelo sistema
educacional. O sociélogo exemplifica esse ponto por meio do Palacio de Ferdinand Cheval, “imagem
da cultura pequeno-burguesa”, “feérica de folhetim saida das gravuras da Veillée des Chaumiéres com
seus labirintos e suas galerias, suas grotas e cascatas” (Bourdieu, 1979, p. 380; tradugé&o livre).
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Noutra passagem, em seu As regras da arte, Bourdieu (1996) mirou diretamente a Art Brut — “uma
espécie de arte natural que sé existe como tal por um decreto arbitrario dos mais refinados” — e seus
tedricos, Thévoz (1936- ) e Cardinal (1940- ), nos seguintes termos:

por uma espécie de contra-senso absoluto, sendo porque ignoram que elas s6 podem aparecer como tais
para um olho produzido, - como o deles - , pelo campo artistico, logo, habitado pela légica desse campo: é
toda a histdria do campo artistico que determina (ou torna possivel) a tentativa essencialmente contraditoria
e necessariamente condenada ao fracasso pela qual visam constituir artistas contra a defini¢do histérica do
artista. (Bourdieu, 1996, p. 277).

Com relacdo ao Palacio ldeal, o filosofo Christian Delacampagne (1989, p. 8) rebateu essa critica,
dizendo que faltava a Bourdieu uma dimensdo daquele monumento: “ele ndo vé como tal obra se
constitui numa criagéo subversiva, abrindo uma brecha nos conformismos arquiteturais e artisticos”. E
Michel Thévoz (1997), em resposta ao ataque frontal, indaga se ndo seria 0 argumento do socidlogo, ele
proprio, tautoldgico, dizendo:

A l6gica formal jamais traiu melhor sua incongruéncia que aplicada a arte. A prova do pudim, dizia Engels,
€ que a ele se come; a prova da Art Brut é que a ela se vé, prova também que a contradicdo esta no principio
da criacdo simbdlica. Acreditara-se compreender que, de um ponto de vista ético ou politico, Pierre
Bourdieu estigmatizava a transmissao hereditaria do capital cultural... (Thévoz, 1997, p. 7; tradugdo livre)

Ha diversos niveis de problemas expostos nesse debate, 0s quais, no limite, remetem a existéncia social
de coisas, ou a coisas que ndo existem socialmente, ou seja, do reconhecimento conferido aos objetos e
saberes oriundos da experiéncia das classes populares. Como intervencdo situada no campo da
psicologia social, dentre os diversos niveis, circunscreverei neste artigo o problema que me parece mais
evidente nessa discussdo que trata da experiéncia estética de gente comum. Para tanto, considere-se, de
imediato, o problema da formacdo do campo artistico, com suas regras e habitus, do qual resulta um
discurso sobre a arte conforme regras de distingdo, como queria Bourdieu.

O reconhecimento artistico de manifestacdes, tais como esta de Cheval, situa-se em dois campos
entrecruzados. Por um lado, a formacdo do campo artistico, do ponto de vista sociolégico, com seu
habitus e suas regras restritos aos membros do campo, a partir do século XIX, opera sobre uma distingdo
entre artes maiores e menores, a qual resultou na proposicéo de uma “arte popular” circunscrita no campo
do folclore. Por outro lado, os objetos de valor artistico provenientes das classes populares ndo dizem
respeito apenas as categorias do campo artistico ou do folclore, mas revelam um conhecimento sensivel
proprio da experiéncia e do imaginario desses grupos sociais. O problema a ser examinado neste artigo
situa-se nesse debate acerca do estudo das imagens populares, manifestas em objetos limitrofes ao campo
artistico, cujo resultado serd a proposicao de trés elementos fundamentais para o conhecimento em
psicologia social, nos termos de arte, imaginacéo e experiéncia estética.

Figura 1. Ferdinand Cheval, Pal&cio Ideal, Hauterives, Franga. Fotografia do autor, 2003.
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2. Aparicao dos excluidos na historia da arte

Embora o Palais Idéal seja reconhecido como um marco dessas arquiteturas, muitos pesquisadores tém
indicado a pratica, tanto no século XI1X, quanto nos anteriores, de arquiteturas ou esculturas enigmaticas
espalhadas em regides camponesas (Maizels, 2007), entre elas, a de Miller of Lacoste (século 19- ) ou
Francois Michaud (1810-1890), na vila de Masgot, Franca. Ha também rela¢des distantes no tempo com
as imagens esculpidas nos jardins de Bomarzo, na Italia (c. 1550), realizadas por habeis oficiais sob as
ordens do duqgue de Orsini (1523-1585), ou com a Caverna des Moisseaux, no Vale do Loire, do século
XVI.

Contemporaneo ao palacio do carteiro Cheval sdo os rochedos esculpidos pelo abade Fouré (1839-1910),
em Rothéneuf, a leste de Saint-Malo, na Franga. Em uma paisagem préxima a praia, o abade trabalhou
por cerca de vinte e cinco anos sobre as rochas de granito, dando forma a trés centenas de figuras de
monstros, piratas, alegorias das mais variadas.

Atualmente, as obras artisticas de Cheval e Fouré sdo pontos de visitacdo turistica - ao palacio do carteiro
dirigem-se cerca de 130.000 visitantes anuais (cf. site da Associacéo de I’Art en Marche). Apesar da
ampla malha ferroviéria francesa, ndo ha estagdo de trem na cidade de Hauterives. Pega-se um TGV em
Paris, na gare de Lyon que, em duas horas, faz parada na gare de Valence. Para chegar ao vilarejo, pode-
se pegar um 6nibus com dias e horarios variados ou locar um carro. Conforme a classificacao turistica,
Hauterives € uma ville botanique. Muitos grupos escolares fazem visitas regulares ao lugar, além de
grupos de adultos, franceses e de outros paises.

Uma aleia da acesso a entrada do palacio. Bem equipada, abriga o Office de tourisme, uma loja que
vende artesanato, potes de ceramica, bichos de pellcia, cartdes postais, outra especializada em suvenires,
junto a qual esté o restaurante La Galaure, também o restaurante Aux delices du Palais e uma lanchonete,
chamada Le Clos. Em frente a esse espaco, uma galeria de arte foi instalada e, pouco adiante, encontra-
se a galeria da Associagéo L’Art en Marche, dedicada a artistas brutos e singulares.

O monumento do carteiro guarda a referéncia maior de representar o ingresso no mundo da arte de um
homem comum. Delacampagne (1989), ao estudar a participacao de alguns artistas das classes populares
na formacdo da arte moderna, afirmou que Cheval representa “a irrup¢do dos excluidos no mundo da
arte” (Delacampagne, 1989, p. 8).

O aparecimento das imagens fabulosas e fantasticas na cultura ocidental ndo diz respeito apenas as
transformacdes no campo das artes, mas da manipulacao de materiais com elaboracéo formal e simbédlica
no interior das classes populares. De maneira geral, a interpretacéo historica mais corrente procura situar
essas imagens no interior do processo de industrializagdo do capitalismo desenvolvido nos Gltimos dois
séculos e pela formacdo de uma classe operaria urbana. Mais precisamente, entre as duas Ultimas décadas
do século XIX e a primeira metade do século XX, com as condi¢Oes adversas da experiéncia de vida de
migrantes do campo, entdo obrigados a morar nas cidades, submetendo-se ao tempo da fabrica.

O debate foi orientado pela afirmacdo acerca do carater subversivo de criadores como Cheval. Por
exemplo, Michel Ragon (1983), mesmo ao questionar os limites conferidos por Jean Dubuffet (1901-
1985) a sua colecdo de Art Brut, afirma a expressividade desses criadores, dizendo que representam a
civilizacdo rural (camponesa e barbara) que desde o fim da Idade Média foi ocultada pela cultura erudita.
Madeleine Lommel (2004), rigorosa seguidora da ortodoxia de Jean Dubuffet, dizia que a produgéo de
objetos industrializados submeteu o trabalho artistico de mestres e artesdos, cujo desejo de formatividade
plastica ressurgiria no criador bruto com finalidades diversas. Tanto Ragon (1983) como Lommel (2004)
sustentam uma interpretacdo social da arte das pessoas de classes populares, fato que resulta em uma
concepcao de historia marcada pelo desenvolvimento do capitalismo industrial e pela formacédo da classe
operaria, no final do século X1X, num sentido diverso do trabalho do arteséo.

Coube ao filésofo Christian Delacampagne (1949-2007) ensaiar uma analise relacional da arte oficial
com a historia das imagens dos criadores populares, como parte da histéria da arte do século XX.
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Delacampagne (1989), sem vinculo direto com os historiadores de arte ou com o campo da Art Brut,
sugeriu 0 ano de 1879 como um marco na histéria da “arte marginal”; o inicio do movimento desdobrado
nas décadas seguintes. Foi 0 ano em que Ferdinand Cheval decidiu seguir sua empreitada de construcéo
do que seria o Palécio Ideal, no vilarejo de Hauterives, demarcando o ingresso de um “proletario” na
historia da arte (Delacampagne, 1989, p. 10).

Embora néo se esteja falando propriamente de um camponés migrando para a cidade, o exemplo de
Cheval deixa patente a transferéncia de praticas estéticas das comunidades agrarias para 0 ambiente
urbano, acrescida do individualismo moderno e de uma iconografia estranha ao artesanato camponés.
Ao realizar seu estudo com o recurso da histéria cultural, esse filosofo verificou que os artistas populares
autodidatas revelaram-se como fontes preciosas da arte moderna, a0 mesmo tempo em que suas
producdes se tornavam, elas mesmas, obras de arte reconhecidas pela critica.

3. Arte popular

A circulagdo dessas imagens fabulosas permite vislumbrar o contexto da problematica acima anunciada.
Como dito anteriormente, trata-se do processo de industrializa¢do do capitalismo e da formagao da classe
operéria urbana, a partir da segunda metade do século XI1X europeu. Intelectuais dedicados a formacéo
do operariado e suas producfes culturais, embora em pequeno numero, interessaram-se por essas
manifestacdes, como Michel Ragon (1924- ), localizando, ali, uma continuidade da civilizagdo rural
medieval, ocultada pela cultura erudita, no processo econdémico conduzido pelo capital.

Desde o século XIX, o interesse pelas manifestacbes populares foi permeado pelo significado
revolucionario e anticapitalista. Intelectuais franceses, pertinentes ao realismo, estdo entre seus
primeiros arautos, tais como: Gustav Courbet (1819-1877), no campo da pintura; Max Buchon (1818-
1869), recuperando escritos em Besancon; Alexis Dupont (1796 - 1874 , com cangdes populares; e,
principalmente, Jules Frangois Félix Husson (1821-1889), cognominado Champfleury, em sua histdria
da imaginaria popular de 1869. Pouco depois, Alfred Jarry (1873-1907) e Remy de Gourmond (1858-
1915) contribuiram para o0 pensamento e a arte modernos através da revista L’Ymagier (1894), na qual
apareciam imagens populares de Epinal e pinturas do aduaneiro Henri Rousseau (1844-1910).

Por representarem a sobrevivéncia de praticas anteriores ao desenvolvimento do capitalismo industrial,
essas imagens também se tornaram objeto de interesse de intelectuais conservadores, 0s quais,
aproveitando-se de todo um conjunto de identificacdo e catalogacdo anterior, conferiram um significado
muito especifico para aqueles criadores de origem popular. Desde Herder (1744-1803) e os irmdos
Grimm (Jacob 1785-1863; Wilheim 1786-1859), possibilitava-se o reconhecimento referindo-se ao
“povo”.

O termo folk-lore aparece nesse contexto, em 1846, de um escrito de William John Thoms (1803-1885),
na revista Atheneaum de Londres. Desde entdo, surgiu uma série de grupos na Inglaterra dedicados ao
tema. Circunscreviam saberes populares emrisco de desaparecer, sobretudo oriundos das tradicGes orais,
por vezes, registros literarios, contos, superstigdes. Ao que se seguiu o interesse por fazeres, culinéria,
habitos, indumentaria, também alguns objetos, mdveis e utensilios. Convém lembrar que as imagens
impressas ou pintadas ndo foram, no primeiro momento, objeto de interesse.

Alguns autores franceses poderiam ser relembrados aqui, tal como Paul Sébillot (1843-1918) que, em
torno de 1860, defendia os “temas provincianos”, “rasticos”, o “imaginario bretdo”. No Congresso
Internacional de Tradi¢Ges Populares (Paris, 1889), propunha-se a criagdo de um museu, a ser instalado
nas dependéncias do Trocadero. Além do valor documental, também o valor artistico foi defendido por
alguns participantes, como se nota na conferéncia de Emile Blémont (1839-1927), autor do livro
intitulado Estética da Tradicao publicado em Paris, em 1890.

No Brasil, os estudos folcléricos foram muito baseados em autores alemaes e italianos. Os intelectuais
que se destacaram foram Sylvio Romero (1851-1914), atuando em Sergipe e Pernambuco; Celso
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Magalhées (1849-1879), no Maranh&o; Carlos Kozeritz (1830-1890), no Rio Grande do Sul. O primeiro
curso de folclore neste pais foi ministrado por Jodo Ribeiro (1860-1934), em 1913, quando se falava em
“demologia”, que significava saber popular, referindo uma area de estudos que interessou aos primeiros
psicélogos sociais do Brasil, como Artur Ramos (1903-1949).

No espaco europeu, de modo esquematico, duas posi¢des opostas dividiram o campo de significados das
imagens populares. De um lado, considerava-se as imagens populares em sentido revolucionario, como
se disse, anticapitalista, de outro, estariam vinculadas ao pensamento conservador.

Recupero algumas consideragfes formuladas por Renato Ortiz (1985), as quais nos permitem
compreender melhor esse processo de significagdo. A nomeagdo proposta pelos ingleses tornou-se
hegembnica em todo o mundo, com algumas varia¢fes, cuja origem remete a contraposicdo entre
tradicdo e progresso, ao primordio da globalizacdo: “A historia do povo, tal como ela é apresentada por
uma corrente marxista e socialista, se faz a partir de baixo, enquanto que a perspectiva dos folcloristas
corresponderia a uma historiografia a partir do alto.” Porém, continua o autor: “Os folcloristas
introduzem uma escala de apreensdo dos fenémenos sociais distinta daquela proposta pela histéria do
Estado e da civilizacdo. [...] Apesar de toda a critica que possa ser feita, eles constituem quase que a
Unica fonte de referéncia que permita uma reconstrucéo do passado.” (Ortiz, 1985, p. 17).

Em suma, a designacdo de arte popular € ambigua desde sua origem; refere tanto “proletérios rebeldes”
quanto “camponeses tradicionais”. O reconhecimento dos objetos criados entre os membros das classes
populares guarda essas oscilagdes, porque sua historia foi escrita em duas perspectivas antagdnicas: na
forma negativa, pela constituicdo do campo artistico, a definir uma arte verdadeira e uma arte menor; e
na forma positiva, conforme os folcloristas. Entre as duas posi¢Oes, combinaram-se posi¢des de
intelectuais criticos, que pleiteiam o carater revolucionario da criacdo popular em relagdo a cultura
dominante, e intelectuais conservadores, para 0s quais aquelas imagens eram registros de praticas
remanescentes de tradi¢Oes rurais. Particularmente, no Brasil, a tensdo foi estabelecida entre a questéo
das lutas sociais e a ilusdo acerca de uma cordialidade campestre do ser brasileiro.

Em ambos 0s casos, opera-se a uma distin¢do, pois se perde a génese da experiéncia estética das classes
populares e da origem das imagens fantasticas. Notadamente, na historia do carteiro Cheval, encontra-
se uma personagem singular que ndo era nem camponés, nem operario.

4. Construtores, arquiteturas fantasticas e habitantes paisagistas

4.1. DesignacOes

As décadas de 1960 e 1970 foram frutiferas para a visualizagdo das imagens de criadores populares,
capturadas em diversos lugares em arquiteturas equivalentes a de Cheval. As designacfes para essas
construgdes foram tdo variadas quanto as formas apresentadas. Na Franca, Gilles Ehrmann (1962), em
um livro cuja introducéo fora escrita por André Breton, referia-se aos “inspirados e suas moradias”,
enquanto nos Estados Unidos Gregg Blasdel (1968) falava em “artistas de raiz”. Na década de 1970,
encontram-se nomes, tais como os “habitantes paisagistas” ou o0s “jardins imaginarios”, na importante
visdo de Bernard Lassus (1975), e “os inspirados de beira de estrada”, de Jacques Verroust (1978).
Vertidos do inglés, sdo também notdveis termos como “ambientes visionarios” e “arquiteturas
fantésticas”.

Desde a publicacéo do livro de Ehrmann (1962), considera-se uma mudanga na percepgéo de tais obras,
bem como pelos escritos de Bernard Lassus (1929- ), um agente importante na preservacdo dessas
criaces efémeras (Maizels, 2007). Uma série de fotografos passou a registrar esses lugares, a exemplo
de Claude e Clovis Prévost (Cldvis 1940- ; Claude séc. 20- ), cujo livro seria intitulado “os construtores
do imaginario”. O entdo jovem pintor nova-iorquino Gregg Blasdel, publicou na Art in America n. 56
(1968) um artigo intitulado “The grass-roots artist”. Ali apresentou registros fotogréaficos de obras de
arquitetura espontanea que sdo, no subtitulo, comparaveis com a do carteiro Cheval e de Simon Rodia
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(1879-1965). Claude Arz (1995) retomou o trabalho de catalogagéo e registro de autores franceses da
década de 1970, para mostrar o crescente interesse por essas arquiteturas.

No Brasil, a orientacdo antropoldgica de Lélia Frota (1978) ampliou o circulo restrito das obras artisticas,
considerando em seu ensaio a arquitetura popular desenvolvida de modo pessoal, como a Casa dos
Cacos de Carlos Luiz de Almeida (1910-1989) no bairro Bernardo Monteiro (Belo Horizonte, MG):
“um edificio de embrechados: inteiramente revestido de fragmentos de louga, formando figuras
geométricas e antropomorfas, com esculturas de animais tratados pelo mesmo processo no jardim”
(Frota, 1978, p. 10).

Naquele momento, era conhecida a filmagem de Carlos Augusto Calil (1951- ) revelando o Simitério
do Adéo e Eva, obra de Jakim Volanuk (1900-1990) nos fundos de sua casa no bairro da Mooca (Sao
Paulo, SP), assim como a Casa da Flor, de Gabriel Joaquim dos Santos (1892-1985), realizada com
aplicacdes de cacos e conchas sobre uma tapera em Baixo Grande (RJ). O livro coordenado por Fernando
Freitas Fudo (1999), dedicado a Arquiteturas fantasticas, apresenta uma mostra importante dessas
imagens. O “mundo ovo” de Eli Heil (1929- ) (Floriandpolis, SC) tem figurado nessas historias. Mais
recentemente, ganhou notoriedade a casa de Estevdo da Conceig¢do (1957- ), designado o “Gaudi de
Paraisopolis” (Sdo Paulo, SP). Ha relatos também do castelo de Jodo Capdo (1935-2016), em
Guaranhuns (PE), do Jardim do Nego, Geraldo Simplicio (1943- ), em Nova Friburgo (RJ), entre outros.

Para se manter o foco nas questdes inicialmente assinaladas, dois exemplos serdo citados a seguir: a
Maison Picassiette, na Francga, e a Casa da Flor, no Brasil.

4.2. Maison Picassiette

A primeira, foi comprada pela municipalidade de Chartres e elevada a monumento histérico, em 1981,
tornando-se um museu inscrito nos guias turisticos locais. Seu autor, Raymond Isidore (1900-1964), dito
Picassiette, nasceu e viveu naquela cidade francesa entre 1904 e 1964. Com os proventos do trabalho
em uma usina de fundigdo, comprou um terreno e construiu sua modesta residéncia. Problemas de saude
obrigaram-no a deixar o emprego em 1937, periodo em que se dedicou a atividades temporarias, tais
como a recuperacao de pedagos de marmore, entre outros materiais, para servirem de ladrilhos. Origina-
se, al, a coleta de pedacos de faianca, lougas, cerdmicas, cacos de vidro com os quais decorava a pequena
casa que ele proprio construira com sua esposa.

Com o tempo, todos os espagos da casa foram ganhando imagens em mosaicos. O piso da entrada e do
corredor, as paredes da casa e 0s muros ao redor, ao final, também os moveis comecaram a receber essa
decoracdo; hoje, pode-se contemplar o fogdo, as cadeiras, a cristaleira, a cama do casal, tudo revestido
de cacos. As imagens formadas a partir da composigéo desses objetos inspiraram-se em cartdes postais,
jornais ilustrados e calendérios (Maizels, 2007).

A casinha de trés comodos situa-se no centro do terreno, onde outras constru¢des na mesma proporgéo
foram edificadas. A vontade de enriquecimento do meio onde vivia fez com que Isidore planejasse e
executasse em todos o0s cantos sua obra. Na entrada do terreno, cercado por uma cerca feita em flores de
cimento, 0 piso apresenta-se inteiramente decorado com mosaicos, em formas circulares. No muro a
esquerda, liso e sem flores, trés imagens foram pintadas em afrescos: a do centro é a catedral de Chartres,
as outras sdo dois castelos. Passando pelo corredor lateral, o olhar percorre toda a parede da casa. Uma
cena de mulher com péassaros, a paisagem da vila de Chartres, animais, a direita, uma maquete de castelo
serve de vaso. Entra-se entdo em um espago que permite acesso a capela, a esquerda, e a uma saleta, a
direita. Nesta Gltima, ha um penduricalho feito com bicos de bules. Estes ambientes s&o iluminados por
claraboias de vidro no teto. A capela esta totalmente preenchida de mosaicos. Uma cruz em cimento
fixada na parede marca o local do altar. Na parede oposta, uma cena sagrada. Nas paredes laterais,
personagens biblicos estdo registrados.
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Figura 2. Raymond Isidore, Maison Picassiette, Chartres, Franca. Fotografia do autor, 2003.

Prosseguindo pelo corredor, atinge-se um ambiente aberto, marcado por uma pe¢a no centro, a maneira
de uma mesa altar, e um trono a frente. Sobre essa mesa foi depositada uma maquete em cimento da
catedral de Chartres; aos pés da mesa, estdo gravadas as duas maos do artista. Ali estd uma escultura do
casal Isidore. Todas as paredes estdo recobertas de mosaicos representando fachadas de igrejas diversas.

O jardim, nos fundos da residéncia, dispde varias esculturas ao visitante, das quais trés sdéo memoraveis:
a escultura de sua esposa em tamanho natural; seu proprio busto; a torre Eiffel. Ao longo dos caminhos,
pequenos nichos, curiosamente decorados com restos de esculturas, faces, cdes. Contornando o jardim,
que envolve os fundos da casa, encontra-se uma gruta, dentro da qual estda um pinaculo onde estdo
registradas as seguintes palavras do alto para baixo: “Dieu, Jesus, Marie, Joseph, (?), ici repose I’esprit”.

Estes mosaicos sao realizados com cacos diversos; aléem dos pedagos de ladrilhos, hd muitas pecas de
vidros verdes de garrafas, fragmentos de pratos, xicaras; em alguns detalhes vé-se restos de pecas de
louca, cabecinhas de estatuetas, pegadores de bules. Ndo sdo muitas as conchas, mas ha algumas.
Submissas aos mosaicos, estdo pinturas em afresco com cenas da vida cotidiana, representacdo de
pessoas e uma infinidade de fachadas de igrejas.

A preocupacdo com a simetria € marcante em todo o trabalho; a parede que apresenta os vasos, colocaos
exatamente um de cada lado da janela fronteirica. No detalhe do menino, ladeado de duas flores na porta
da capela, percebe-se essa preocupacgéo. As flores séo frequentes em toda a casa, tanto na representacéo
em mosaicos, quanto em potencial nos véarios vasos. De modo mais solene, ha rosaceas pelo chdo e
paredes. Elas remetem a arquitetura religiosa, tema central das imagens. A personagem principal é uma
mulher, provavelmente sua esposa. Ha uma escultura em cimento pintado em que o casal esta abragado.
Além do busto em sua propria homenagem, existe um autorretrato em afresco no cémodo que antecede
0 jardim. Raymond era um homem magro, relativamente baixo, autorrepresentado com seu bigode negro
e sempre com um chapéu. O painel da mulher com passaros, ao lado da porta da entrada, chama a
atencdo, bem como uma cena de uma mulher com criangas e animais num quintal de casa rural. Nota-
se, ainda, muitos barcos em cenas diversas. Sao varios 0s animais, alguns exéticos; mais visiveis sdo 0s
passaros, mas ha caes, cisnes, gamos e girafas. Uma grande abelha esta sobre uma das janelas da lateral,;
uma borboleta sobre a outra.

A principal paisagem, talvez, seja aquela realizada entre as duas janelas laterais, na qual se vé o outeiro
da vila de Chartres esculpido em cimento. A igreja do alto domina a cena, seguida abaixo pelas casinhas.
Desse tema maior e mais recorrente, desdobra-se a incrivel quantidade de fachadas de igrejas, cenas
importantes para o imaginario religioso, mas também, do mundo turistico da Franca. O afresco, realizado
na cozinha e sala de jantar, apresenta 0 Monte Saint-Michel, um marco dentre as imagens francesas.
Para Lommel (2004), ao trabalhar sob a sombra da Catedral, ressalta-se a humildade do construtor.
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Figura 3. Raymond Isidore, Maison Picassiette, Chartres, Franca. Fotografia do autor, 2003.

4.3. A Casa da Flor

O exemplar brasileiro foi construido por Gabriel Joaquim dos Santos (1892-1985), entre 1912 e 1923,
em um terreno pertencente a familia, atualmente no municipio de Sao Pedro da Aldeia, estado do Rio de
Janeiro. Gabriel nascera filho de india com ex-escravo, ndo frequentou escola e desempenhou trabalhos
diversos, particularmente nas salinas da Regido dos Lagos (RJ) (Zaluar, 1997). Ele estava quase cego
quando foi entrevistado e fotografado em 1981, por ocasido dos preparativos da exposicdo de Arte
Incomum, mddulo inscrito na Bienal Internacional de Sdo Paulo daquele ano. Os depoimentos colhidos,
entdo, por José Augusto Varella (séc. 20- ) e José Roberto Cecato (1953- ) fornecem pistas importantes
sobre o que encontraram: “Em S&o Paulo, no Rio, tem castelo, tudo bonito, ¢ a forca da riqueza, mas
casa de caco ndo tem”. (como citado em XVI Bienal de Séo Paulo, 1981. p. 91)

A implantacdo, instalada em elevacdo do terreno, é percebida com certa delicadeza, uma forma
levemente tortuosa do telhado de barro, o qual parece harmonizar com as curvas do terreno e com a
esparsa vegetacdo local. Muito rapidamente pode-se circundar a construcdo, vé-la de cima, devido a
posicdo da encosta, ter a atencdo voltada para o imbricado de pedras e materiais na conformacdo de
muretas e arrimos. Na entrada principal, ao fim de uma escadaria de pedra ladeada por vasos encrustados,
depara-se com a inscrigdo do autor: “Casa da Flor, 1923”. O escrito foi feito com letras em relevo,
enguanto a escultura da flor emerge de cacos e barro moldado. Ao lado, uma grande flor feita em mosaico
de cacos de ceramica. Trata-se de uma pequena construcdo de trés comodos, edificada em pau-a-pique,
pouco iluminada e de mobiliario exiguo, embora repleta de decoragdo modesta. Esses ornamentos estéo
em profusdo pelas paredes, entre azulejos, cacos de ceramica, blzios; compdem o espago 0s coquetéis
de lampadas dependurados no forro de maneira.
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Figura 4. Gabriel dos Santos, Casa da Flor, Sdo Pedro da Aldeia, RJ. Fotografia do autor, 2012.

Em 1978, Leonardo Froes (1941- ) assinou o livreto como um dos primeiros registros da casa. As
palavras do autor, em sua forma poética, informam sobre o valor estético da construcéo:

O espaco coberto é quase nada — parece uma casinha de andes. Os trés cubiculos interligados, em plena
tarde, com o sol bem firme no céu puro, recebem apenas umas gotas de luz, seja por duas portas de altura
irriséria ou por frestas eventuais entre as grandes telhas escuras. Desprovido de arestas, curtido pelo tempo,
o telhado na verdade parece um toldo de barro, é feito de movimentos e ondas como o corpo de um bicho.
(XVI Bienal de S&o Paulo,1981, p. 91)

Conta-nos a publicagdo que a histéria da Casa da Flor comegou com um sonho de crianga, em uma
referéncia explicita ao dominio do imaginario, mas ndo apenas isso, ha uma constante referéncia ao
trabalho manual. Gabriel quase ndo utilizou ferramentas, aplicando a for¢a das méos. Dai 0 comentario
de Frées: “O carater gestual desabrido percorre, assim, toda a obra desse pedreiro-escultor. Em seus
volumes modelados com verdadeiros afagos é possivel notar, entdo, as pulsacdes de uma vida; a casa
tem um corpo...” (como citado em XVI Bienal de Sdo Paulo, 1981, p. 93).

O reconhecimento da arquitetura de Gabriel dos Santos contém algumas indica¢fes importantes para
este artigo. Na matéria divulgada pelo portal do Instituto do Patrimdnio Histérico Nacional, em setembro
de 2016, por ocasido da inscricdo da Casa da Flor no Livro do Tombo de Belas Artes, mencionou-se
sua “singularidade” e “unicidade”.

Em seu parecer, o relator e conselheiro Leonardo Castriota, comparou a Casa da Flor a outras obras
internacionais também reconhecidas como patriménio cultural em seus paises, como a Watts Towers, em
Los Angeles (Estados Unidos) — criadas por Sabato Rodia (1879-1965), um imigrante italiano trabalhador
da construcdo civil — e o Palais Idéal du Facteur Cheval, em Hauterives (Frang¢a) — construido por Ferdinand
Cheval (1836-1924), um carteiro francés

[..]

De acordo com o parecer do Iphan, entre as justificativas para o tombamento da Casa da Flor esta o
ineditismo criativo, que instiga ao debate sobre os processos de producgdo cultural. O documento destaca
que “a Casa da Flor condensa esse esfor¢o de ordenar a desordem, a fragmentac&o e as oposicdes, de acordo
com um conhecimento do valor das coisas e ndo da sua utilidade meramente funcional.” (Iphan, 2016)
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Figura 5. Gabriel dos Santos, Casa da Flor, Sdo Pedro da Aldeia, RJ. Fotografia do autor, 2012.

5. Arte, imaginario e experiéncia estética

O problema central deste texto reserva um dominio sociolégico, em sua origem conceitual acerca da
existéncia de um campo social, com centro e periferia, ou ainda da disputa entre grupos de profissionais
de artes por posicOes privilegiadas face ao poder no interior desse campo. As particularidades dos
criadores citados exigem um posicionamento frente ao campo artistico e ao imaginario brasileiro. De
modo mais amplo, 0o exame dessas arquiteturas fantasticas ou fabulosas referem trés termos
fundamentais que fornecem indicativos para compreender o0s processos implicados nas imagens
populares: arte, imaginacdo e experiéncia estética. Evidentemente, para cada um destes termos ha
significados complexos que ndo serdo explorados aqui; o objetivo sera tdo somente indicar algumas vias
para o conhecimento psicossocial a partir do objeto deste estudo.

A questdo da arte aparece desde o inicio, tanto pela nomeacéo dirigida a tais objetos quanto pelo valor
que adquirem. Observamos no inicio deste artigo uma tensdo provocada pela sociologia de Bourdieu e
os intelectuais ligados a arte bruta, assim como em relacdo aos proponentes do folclore, nas fronteiras
de nog¢bes como arte bruta e arte incomum, ingénuos e singulares.

Jean Dubuffet (1999, p. 106) defendeu a existéncia de uma Art Brut em uma posigéo anti-cultural da
histéria europeia. Os autores da arte bruta sdo pessoas que por algum motivo escaparam aos
condicionamentos culturais, ao conformismo social, estranhas aos meios intelectuais, sem formacéo
artistica, ignorantes a tradicdo cultural, inadaptadas socialmente, indiferentes ao reconhecimento e a
promogdo comercial, cuja criacdo é solitaria e clandestina, realizada com meios técnicos humildes,
reveladoras de uma forte tensdo mental, invencdo sem freios, reinvencdo das etapas do ato criador,
totalmente livres e com pureza de expressdo (Dubuffet, 1964, p. 3; Thévoz, 1980, p. 12; Peiry, 1997, ps.
93, 121 e 197). Dentro desses critérios, o proprio Dubuffet resistiu a considerar os construtores e suas
arquiteturas fantasticas como integrantes do campo da arte bruta. Apesar de fundamentar-se em critérios
muito distintos, o resultado fora 0 mesmo da recusa assinalada por Bourdieu; o ndo reconhecimento
dessas construcdes como objeto de conhecimento social.

Mostrou-se que o reconhecimento desses criadores estd demarcado por contradicdes, entre elas,
afirmacOes opostas de serem meras copias de folhetins ou obras revolucionarias. Interessa para este
artigo aquilo que Thévoz (1980) registrou como um dado inquestionével; a existéncia do objeto. Ha um
fendmeno a ser observado e sua constituicdo pode fornecer pistas importantes sobre o conhecimento
sensivel tal como € vivido em membros das classes populares.
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As tensdes acompanham os estudos das imagens populares em todo o seu reconhecimento como “de
arte”. Por exemplo, o intelectual portugués Ernesto de Sousa (1973) considerava a escassez de
investigacdes mais profundas desse fenémeno e o fato de ignorarem o fator estético. Esses estudos
incorriam em equivocos ao atravessarem o campo da arte, pois admitiam uma concepgdo estética com
base na cultura erudita oitocentista, a0 nomearem o objeto de “arte”, assim como a imprecisdo acerca do
significado da palavra “popular”. Outro ponto critico esta na distingdo entre arte e artesanato, muitas
vezes remetendo a oposigdo entre urbano e rural. Para situar sua proposta nesse campo impreciso,
Ernesto de Souza (1973) designou um “complexo estético ingénuo” em contraposi¢do a “imitacdo e
anonimato mais pobre”: “As nossas observacoes levaram-nos a conclusdo de que é mais facil encontrar
uma atividade desse [ultimo] tipo na cidade do que no ambiente rural.” (Souza, 1973, p. 63). Nota, entéo,
duas categorias, uma dedicada a atividade artesanal com liberdade criadora, outra de “verdadeiros
outsiders”, “artistas ingénuos” surgidos em grande parte nas cidades, a exemplo do Douanier Rousseau
e do Facteur Cheval.

O termo “ingénuo” aplicado a arte, por sua vez, abre outra problematica, sobretudo porque se caracteriza
atualmente mais por uma determinada técnica (pintura de temas campestres em cores primarias) que
propriamente pela origem popular do artista. Convém apenas lembrar que esse termo aparece na
sociologia de Howard Becker (1983) para designar um tipo de artista. O autor propos a configuragéo do
“mundo da arte” ndo apenas baseado em um dnico tipo social chamado “artista”, mas “tipos” distintos
organizados em quatro categorias, divididas pelo maior ou menor grau de conformidade diante dos
comportamentos dominantes: 1) profissional integrado; 2) mavericks; 3) naifs; 4) populares.

Os artistas naifs ou ingénuos sdo aqueles que ndo conhecem os membros do mundo artistico e ndo
possuem formacéo, sabem pouco sobre seu modo de expressao, suas historias ou convengdes. Os artistas
populares, na definicdo de Becker (1983), estariam situados onde ndo existe nenhuma comunidade
artistica profissional, por isso sdo distintos dos naifs, sua obra ndo é compreendida como de arte, mesmo
se pessoas externas a comunidade encontrem ali “mérito artistico”.

Becker (1983) posicionava entre os artistas ingénuos nomes como o de Simon Rodia, construtor das
Watts Towers, e o carteiro Cheval. A formulacdo do socidlogo de Chicago precisou dois pontos
essenciais deste problema: o da soliddo em que vivem o0s autores dessas obras e a impossibilidade da
linguagem para explica-las: “Incapazes de exprimir aquilo que fazem em termos convencionais, 0s
artistas naifs trabalham s6s.” (Becker, 1983, p. 411).

Como mencionado acima, a extensdo desse problema vai muito além da terminologia e refere-se ao
conhecimento critico da arte em sociologia, historia, psicologia social, entre outras disciplinas. Embora
tomado como uma evidéncia por muitos autores, a no¢éo de “arte” esta historica e socialmente situada,
fazendo com que as questdes apresentadas diante das imagens populares assumam uma dimensao mais
ampla, ndo apenas do reconhecimento de determinados objetos como de arte, mas da prépria hierarquia
social dos objetos. Recentemente, socidlogos franceses como Roberta Shapiro (2007, p. 135) tém
conduzido essa discusséo por meio do conceito de “artificagdo”: “a transformagéo da ndo-arte em arte”.
Esta socidloga busca descrever processos sociais nos quais objetos cotidianos convertem-se em arte, ndo
apenas a partir de definigdes de instituicdes e disciplinas consagradas, mas como um fenémeno que
emerge em situacdes sociais especificas, como € exemplar o caso do hip hop.

Pierre Bourdieu elaborara sua reflexdo do campo social da arte por intermédio da formagdo do habitus
de classe, de modo a examinar as posicdes e determinacGes na percepcao da arte. Por essa via, ndo ha
escapatoria a conclusdo de ser a “arte bruta”, “ingénua” ou “incomum”, uma inveng¢éo do olhar cultivado
do intelectual. Por outro lado, percorrendo os diversos exemplares citados neste artigo, pode-se notar
que o ponto central da critica bourdiana pode ser lido em outra perspectiva. O uso de revistas de época,
cartdes postais, ou outras fontes iconograficas popularizadas, ndo retira por si s6 o valor dessas
figuracdes, pois ndo se poderia considerar essa pratica como uma submissdo a ideologia. Apresentam-
se, sobretudo, como elementos de um imaginario complexo em constante transformacao. Nessa linha,
ndo se quer afirmar o contrério. Ou seja, o carater revolucionario dessas manifestacdes, como fizeram
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Delacampagne (1989) e Lommel (2004). Trata-se de reencontrar o fenémeno dessa produgdo imagética
como forma de conhecimento social.

Decorre dai os dois ultimos tdpicos a serem citados neste artigo. As manifestagdes artisticas populares
observadas neste estudo articulam a atividade imaginativa a uma experiéncia senséria especifica, das
quais surgem imagens novas em uma dimensao material de confecgéo.

H4 paralelos notaveis entre as descri¢cbes de muitas construgdes similares. Gabriel dos Santos dizia: “A
escada de pedra é feita de pensamento”; “Eu sonho pra fazer uma flor de caco de garrafa, eu vou
fazendo”. A mesma referéncia a atividade onirica aparecia em Cheval e outros. Allen Weiss (1992, p.
294) afirmou: “a profundidade incompreensivel do simbdlico é uma funcdo da circunstancialidade, do
local, da situacdo histérica”. Para esse autor, a contingéncia € absorvida e expressa pelo estereotipado,
em simbolos culturais reinterpretados. 1sso € demonstrado pelo exame da producéo de artistas brutos tais
como Adolf Wolfli (1864-1930), Carlo Zinelli (1916-1974) e Jeanne Tripier (1869-1944). Assim, 0
fechamento simbdlico dessas criagdes sobre si mesmas ndo lhes tira seu significado histérico, sobretudo
porque é na temporalidade de um ser social que elas se manifestam.

Para Weiss (1992), o ponto onde o simbdlico ingressa na historia confere 0 nexo em que o processo de
particularizacao e de socializagdo do individuo relaciona-se com 0s eventos contemporaneos:

O corpo é o lugar dessa contingéncia — onde 0 magma do imaginario e as exigéncias da histéria manifestam
sua conexao em sonhos, simbolos e atos. Embora haja sempre um significado nesse ponto inatingivel, esse
significado, esse nexo original, pode ser qualquer coisa; isso permanece ainda desconhecido, ndo porque
foi reprimido, mas, porque é inelutavelmente real. [...] Talvez o (nico caminho para nés atingirmos
verdadeiramente a trama simbdlica no &mago dessas obras ndo seja através da nossa critica, mas, sobretudo,
nos sonhos e pesadelos que elas produzem. (Weiss, 1992, p. 294)

O fato de Raymond Isidore ou Ferdinand Cheval copiarem cartfes postais ou folhetins ndo deveria ser
um impedimento acerca do conhecimento ali emergente, mas 0 meio para sua interpretacdo nos termos
que lhe sdo proprios. Lommel (2004, p. 171) havia observado a importadncia das mdaos desses
trabalhadores. H& uma relagdo com a manipulacdo de massas notavel nos criadores que colecionou,
dentre os quais estavam pedreiros e padeiros. Se por um lado, a pertinéncia da atividade imaginativa na
tarefa desses construtores é inquestionavel, por outro, ela esta imbricada com um fazer préprio, das
maos, manipulando um ambiente especifico. A coleta de materiais variados e a transformagdo do mundo
vivido através do trabalho manual resultam na criacdo de formas novas e imagens fantésticas.

A atividade da imaginagdo concretiza-se atraves das mdos em forma de bricolagem. As referéncias a
Estevao, o “Gaudi de Paraisopolis”, as imagens da natureza, em relevos organicos, remetem tanto a
observacdo da natureza, quanto ao trato manual do ladrilho, seixos e embrechados. Michel Thévoz
(1980) havia mencionado o valor da bricolagem. O bricoleur reune fragmentos de objetos para ter a
ideia do que confeccionar a posteriori. Ou seja, ha uma “iniciativa do material”, uma ldgica e uma
contingéncia ndo previstas no pensamento criativo: “o didlogo com o material é ali determinante”
(Thévoz, 1980, p. 70). Essa tarefa € realizada em um nivel da experiéncia distinto da racionalidade do
conhecimento cientifico. O trabalho plastico processa-se através de acidentes de execucdo, da
significacdo surgida a partir das proprias formas dos fragmentos. A ambiguidade é determinante, a
solicitacdo do material ndo bloqueia a atividade da imaginagao, pois estabelecem um jogo de méo-dupla.
Esse jogo € préprio da experiéncia estética e permite a aproximacdo de um nivel fundamental do
conhecimento.

A etimologia da palavra estética tem sido importante para a conceituacdo dos processos apresentados
neste artigo. Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) forneceu, em 1750, a definicdo de estética
como 0 a ciéncia do conhecimento sensorio. Porém, devido a vinculagdo da categoria do belo, foi
aproximado do debate das artes durante o século XIX. N&o obstante, tratava-se de uma ciéncia que
exploraria a experiéncia sensoria; aisthesis na origem grega, dizia respeito a “percepcao pelos sentidos”
(Berleant, 2010, p. 26). Nesta acepcdo, considera-se a “estética da vida cotidiana” distinta, mas ndo
menor que a estética circunscrita ao campo das artes. Nas palavras de Arnold Berleant (2010, p. 27):
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“Reconhecendo que a estética comeca e termina na experiéncia sensoria, nés podemos ao menos a
principio considerar esteticamente qualquer objeto e qualquer experiéncia que pode ser sentida”

Esse filésofo fornece, entdo, uma contribuicdo decisiva: “Falando de estética, n6s precisamos, portanto,
ir além da beleza, precisamos ir além dos objetos que sdo agradaveis, e focar nossa experiéncia de tais
objetos, pode-se toca-los apenas através da experiéncia” (Berleant, 2010, p. 29). Deste ponto de vista, a
estética ndo é uma verdade universal e imutavel, mas uma forma de conhecimento que possibilita pensar
a vida humana no que diz respeito a capacidade da experiéncia perceptiva. A percepcao incorpora, além
dos sentidos, as caracteristicas psicoldgicas e culturais. A experiéncia estética ndo é pura, jamais é
simples sensacdo; ela ndo é apenas mediada pela cultura, mas é inerentemente cultural (Berleant, 2010,
p. 45). O campo da experiéncia estética ndo abandona sua dimensdo artistica, mas expande-se pelas
atividades culturais ao meio ambiente; da beleza natural ao ambiente construido da vida cotidiana.

Esté colocada uma distin¢do entre o significado na acepgdo cognitiva e aquilo que se poderia chamar de
experiéncia do significado: significado cognitivo e significado experiencial. A percepgao € ocupada pelo
significado e envolve a consciéncia do significado.

Significado experienciado é complexo e indistinto. Ele abriga tons de sentimentos, postura corporal,
ressonancias mneménicas, associacfes e intimagdes as quais ndo podem ser articuladas sendo por seu
proprio modo, pelas artes, particularmente, talvez, literatura e masica. Falando de estética, nds precisamos,
portanto, ir além da beleza, precisamos ir além dos objetos que sdo agradaveis, e focar nossa experiéncia
de tais objetos, pode-se toca-los apenas através da experiéncia.” (Berleant, 2010, p. 29)

Nesta concepcdo, a experiéncia estética possui dois aspectos principais: 0 sensorio, primario; e a
experiéncia dos significados. Tema compreensivel por meio da arte, na experiéncia de objetos ou
situacdes, presentes ou imaginarios, mas também na percepcdo qualitativa de processos naturais e
sociais. Considera-se experiéncia primaria aquela mais direta, imediata, ou forma pura de apreensao:
“Toda experiéncia é estética por definicdo porque experienciar é equivalente a aesthesis.” (Mandoki,
2007, p. 35 como citado em Berleant, 2010, p. 35) Tal experiéncia pode ser positiva, negativa, ou apenas
informativa. A percepcdo comporta a experiéncia sensoria, as mediaces formadas pelas instancias
psicoldgicas e culturais, os padrdes de apreensdo e as multiplas forcas provenientes do mundo (Berleant,
2010, p. 35).

Muitas vezes a estética tem sido referida como pré-cognitiva ou ndo-cognitiva. Ambas concepcdes
resultam da histdria do conhecimento nos Gltimos dois séculos, durante a qual pensamento e pragmatica
estdo separados. De modo esquematico, o autor propde compreender a percepcao estética como fonte do
processo de conhecimento ao que designou “argumento estético em epistemologia” (Berleant, 2010, p.
54).

Esse procedimento ndo se reduz a elaboracdo tedrica, pois esta situado na experiéncia da vida, junto ao
qual o processo estético é entendido como fundante da significagdo social e politica e se organiza a partir
de dois requisitos meta-cognitivos: (1) identificar, descrever, explicar tipos e variedades de construcoes
cognitivas emergentes no tempo e no espaco, por meio da histdria, da sociologica, entre outras
disciplinas; (2) usar a percepcdo e a experiéncia estética para considera-los criticamente, conforme o
argumento estético (Berleant, 2010, p. 5).

6. Conclusao

Neste texto, foram deixadas de lado dimensdes distintas da experiéncia estética de gente comum, seja
da organizagdo sensdria da vida cotidiana, seja contemplagdo do mundo, para restringir a compreensao
das imagens provenientes, sobretudo, no debate concernente as camadas populares, pobres e sem
instrucdo formal para as artes, em referéncia as arquiteturas fantasticas. No processo historico
contemporaneo, emerge um campo mais complexo de producdes, tal como registrou Michel Colardelle
(1999), ex-diretor do Museu de Artes e Tradi¢cGes Populares da Franca, referindo as novas experiéncias
populares distintas do conjunto anénimo de praticas coletivas.
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Madeleine Lommel (2004) trouxe a essa discussdo uma dimensdo historica a ser considerada.
Originalmente baseada na ortodoxia dubuffettiana, ela mesma colecionadora do que se tornou a Colegdo
I’Aracine, compreendia a arte bruta e todas essas manifesta¢des singulares surgidas das méos de pessoas
comuns, sem contato com o campo artistico, incluindo o carteiro Cheval, como o ressurgimento de um
impulso formativo. Tal impulso, antes desviado para praticas coletivas populares, de mestres, oficiais e
artesdos, irrompe em pessoas fora do campo artistico, por vezes de modo violento, como num tipo de
recalque.

Concentrando o exercicio de reflexdo no processo histérico, a compreensdo estética contemporéanea
resulta de uma tensdo em relacdo ao estatuto da experiéncia dos sentidos frente ao discurso de uma arte
desinteressada, proveniente do campo artistico, como notou Bourdieu (1979), em nog¢Bes como
hierarquizacéo e distin¢do. N&o obstante, sera necessario adotar uma postura compreensiva que solicita
0 reconhecimento dessa experiéncia sensoria em sua legitimidade, como fundamento da vida social e
politica, na proposicdo mais recente de Arnold Berleant (2010).

Diante da complexidade daquelas construgdes, propds-se uma distingdo entre o significado cognitivo e
o significado experiencial, por meio da qual a atividade imaginativa esta imbricada com o fazer préprio
das mados, na manipulagdo do ambiente. As solicitacfes do ambiente ndo limitam a atividade da
imaginacdo, uma vez que participam do jogo proprio da experiéncia estética como forma de
conhecimento social.

No centro daquelas experiéncias, designando os “construtores do imaginario” ou os “habitantes
paisagistas”, esta em operacao a transformagdo do mundo em imagens. Algumas imagens emergem do
sonho, remetem & natureza ou a cultura, mas todas retomam a experiéncia vital do corpo no mundo.
Quando se adentra a Casa da Flor ou o Pal&cio Ideal, ndo é possivel sustentar o olhar objetivo, mas
entrega-se a um outro olhar, ao olhar do outro. Esses criadores modestos obrigam o observador a uma
dupla viagem - uma no espago geografico, outra no imaginativo; dai constituirem-se como os “viajantes
do lugar”. Essa obra, em grande parte inominavel, abre a sensibilidade para uma outra ordem de saber
social, aquela resultante do processo de significacdo priméaria do contato do corpo com o mundo, mas
ndo em oposicdo ao social, uma vez que o social lhe é inerente.
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