5. EXPERIMENTAQOES ESTETICAS ATRAVESSADAS PELA CLINICA :
ABRAHAM PALATINIK E FERNANDO DINIZ, ARTISTAS E ENGENHOS DE DENTRO E DE FORA

(Texto retirado deLIMA, E. M. F. A. Arte, Clinica e Loucura: territdr em mutacdo. Sdo
Paulo: Ed. Summus, 2009. P. 178-205)

Acompanhando o pensamento de Mario Pedrosa, @msesvque a experiéncia
do Engenho de Dentro atravessou a arte brasileisacando, de alguma forma, os
caminhos que se abriram a partir dos anos 50. dsteessamento se deu a partir do
proprio critico que, além de seu interesse peladugbes do Museu de Imagens do
Inconsciente, teve um papel fundamental na intrédutas discussdes em torno da arte
abstrata no Brasil e seus desdobramentos concretocencreto.

Para Ferreira Gullar (1999) as idéias concretadasadas no Brasil - herdeiras de
uma tradicdo construtiva que, a partir do cubisehesdobrou-se nos trabalhos de
Mondrian e Malevitch e nas experiéncias da Baubkals Escola de Ulm -, sofreram no
Rio de Janeiro uma inflexdo que se deve, em parpessenca de Mario Pedrosa como
seu principal defensor, com suas indagacdes orsgaterca do fendbmeno estético que
valorizavam, além da arte geométrica construtisananifestacdes artisticas de criancas
e doentes mentais.

Mas além de Pedrosa, Almir Mavignier e Abraham tRidaque estao entre os
primeiros artistas brasileiros a desenvolverem yoética articulada as propostas
concretas, tiveram ligac&o estreita com a expddéhe Museu. E como se a intrincada
trama que fez encontrarem-se Nise da Silveira,dVideidrosa, Fernando Diniz, Ferreira
Gullar, Almir Mavignier, Raphael de Barros, Abrah&alatnik e tantos outros, tivesse
feito, também, atravessarem-se duas vertentesalmaderna: uma, de carater racional,
pautada pela busca de objetividade e de autonaaete - tanto como linguagem quanto
como prética -, que se contrapondo a qualquer tdecoomantismo e pretendendo

eliminar da obra as confissées individualistasppnia um outro lugar social para a arte,



“um lugar ao sol, do lado das realizagfes prati@asio mais a sombra, perto do sonho
e do inconsciente(Brito, 1999); outra, parente de expressionisreovdrios matizes e
da proposta surrealista de buscar no fundo do swoemte a poténcia criadora,
contaminada em maior ou menor grau por doses danttsmo.

Brito (1999) vé concretismo de um lado e surreai® dadaismo de outro, como
respostas opostas a mesma crise que instauroa magerna, quando da faléncia dos
valores do século XIX. Para ele, dadaismo e sismealeram o outro das tendéncias
construtivas. E, se 0s primeiros deixavam a madtans vinculos que os ligavam as
concepcOes expressionistas e delas ao romantisriremdgncias construtivas ndo podiam
esconder seu aprisionamento a uma racionalidaida tip século XIX.

E, mesmo se uma das caracteristicas mais festajadepintores do Engenho de
Dentro fosse sua liberdade frente as escolas&endid podemos negar que sua producao
estava inserida no contexto de uma proposta tetispfautada na idéia de forca curativa
da expressao plastica, com fortes ligagbes seja @aempressionismo, seja com o0
surrealismo, pelo menos nas concepg¢des de arenpeesiesses movimentos. O proprio
Dubuffet, criador da Companhia de Arte Bruta, tiligacdes com os surrealistas e
dadaistas. A busca de obras e artistas brutosrgensgi esta em direta conexdao com o
desejo dadaista de escapar ao cerco da raciorabdatental, combater a ordem social
e explodir a arte, colocando em xeque, sua lingunagaa funcdo e mesmo seu estatuto.
Neste contexto, o heterogéneo, o selvagem, o tpatuirracional tinham a funcéo de
indicar uma posicéao critica global perante o sistgrito, 1999).

No Rio de Janeiro, alguns artistas e teoricos dgp&Frente - formado no inicio
dos anos 50 e do qual sairiam muitos dos futurosoreretos - tiveram ligacfes mais ou
menos profundas com a experiéncia desenvolvidaospitdl do Engenho de Dentro, ndo

s6 nas décadas de 40 e 50. Lygia Pape, por exefmggléentou, no final dos anos 70, as



reunides promovidas semanalmente por Nise da &ileiafirmou: Adelina Gomes,
Fernando Diniz, Raphael, traziam uma licdo novasdbedoria sobre a utilizacdo das
cores’ (Pape apud Cancino, 1999).

Trabalhando no contexto da tradigdo construtivag@concretismo propds uma
tomada de posicgéo critica frente aos excessos metas da arte concreta, reinterpretou
os desenvolvimentos construtivos, valorizando ematde o que era considerado desvio
da norma concretista. Os artistas neoconcretoggmrpara uma aventura inusitada,
afirmando uma estética inventiva, impregnada dadieoto brasileiro, que misturou
informacdes dos centros hegemdonicos produtoregele@n a cultura local, situando-se
muitos deles - como Oiticica e Lygia Clark -, nazamento das duas grandes linhas que
se confrontaram na modernidade e as quais ja rfesimes: a construtiva e a
duchampiana. (Favaretto, 2000).

Além disso, recolocaram para a arte a questdo gqae®sdo, admitindo
componentes irracionais no trabalho artistico eilpgiando o momento da concepcéao
do trabalho em detrimento do resultado final e aie imsercdo social. Desta forma,
propuseram sob novas bases a relagdo ente artgedéivsdade, com a reinvencgédo do
conceito de expressao que passa a referir-se ass@orde algo que nao pré-existe a sua
expressao. (Gullar, 1999). Para Brito, a vigénoi@ahceito de expressasignificou a
manutencdo de um espaco experimental aberto canteducionismo racionalista. A
partir desse conceito € que 0 neoconcretismo palestabelecer nos limites das
tendéncias construtivas(Brito, 1999: 76)

O neoconcretismo nos ensinou que para se libeatdredanca romantica, que
impregna ainda hoje muito do nosso pensamentoqeie®e faz em arte, ndo é preciso
abandonar o conceito de expressdo, mas, talvezpssjso recolocar o problema da

subjetividade. Se recorrermos a Guattari (1992)epws pensar que tratar-se-ia de tomar



a subjetividade ndo como espaco individual, fectstwe si mesmo, caracterizada por
um mundo interior que se opfe a realidade extenaa,como conjunto de relacbes que
se criam entre o individuo e os vetores de sulgigdio que ele encontra, individuais e
coletivos, humanos e inumanos. Neste sentido, a dérarte ndo expressa o0 mundo
mental de um sujeito, mas é expressdo de uma érpexride invencdo de mundos e de
Si.

Diante dessas reflexdes ndo podemos deixar de demér experiéncia
desenvolvida em Engenho de Dentro. E claro quepndcuramos apontar relacdes de
causa e efeito, nem avaliar a magnitude da inflaéiesta experiéncia no contexto da
arte brasileira. Nossa intencdo € mapear linhasegaéravessam. E se, o neoconcretismo
levou ao apice e a ruptura o projeto construtiema propos Brito (1999), a producao
dos artistas do Engenho de Dentro levou, tambéninadte, a idéia de arte como
expressdo de um mundo interior dado, e acabourpeireata-la.

Nesse sentido, acompanharemos a trajetdria deadidtas que passaram, em
lugares e de formas diferentes, pelo atelié daugndo Centro Psiquiatrico Nacional.
Abraham Palatnik que, vindo de fora, teve sua psastética e sua produgcdo em arte
profundamente transformadas pelo contado com dstagrtdo Engenho de Dentro;
Fernando Diniz, 14 internado, teve a vida profuneai® transformada pela participacéo
no dispositivo “Atelier de Pintura” e as possikalitks estéticas enriquecidas pelo contato

com artistas e criticos que circulavam pelo cangarte instituida.

PALATNIK E SUAS MAQUINAS
Na trajetéria do artista Abraham Palatnik vemos toavessamento pela
experiéncia desenvolvida no Museu de Imagens donbwiente, desdobrar-se na

abertura de uma vereda inusitada no campo da arte.



Nascido em Natal, no Rio Grande do Norte, Paldmi&edo para a Palestina com
a familia. La frequentou durante quatro anos uriédiere de arte, onde teve aulas de
desenho e pintura e, ao mesmo tempo, fez uma f@or&g mecanica, especializando-
se em motores de combustdo. Ao voltar ao Brasiluer eximio desenhista e manejava
com seguranca tintas e pincéis. Pintava paisagegrezas-mortas, retratos e auto-
retratos, dedicando-se ao desenvolvimento de umaeaiconotacdes narrativas, pautada
na sensibilidade. Mas sua trajetoria iria sofreadante ruptura que a abriria para novas
direcbes, antecipando o desenvolvimento da vertentestrutiva no Brasil. Para
Frederico Morais (1999), foram dois os fatos deosique marcaram sua trajetoria
artistica e produziram uma transformacéo radicateuntrabalho: o encontro com Mario
Pedrosa e a descoberta do trabalho desenvolvi8etoo de Terapéutica Ocupacional do
Centro Psiquiatrico Nacional, no qual se deparam con profundo e rico universo
criativo.

E o proprio artista quem nos conta de sua pergdeidiiante do que presenciou
guando de sua primeira visita ao Atelié de Pintama,1948, por intermédio de Almir
Mavignier. Para ele o contato com o0 que estavacs@ndduzido no interior de um
Hospital Psiquiatrico teve um importante e surpdeate desdobramento; um impacto
que demoliria suas convic¢des em relagdo a arte.

Embora tivesse apenas 20 anos de idade, considenavam artista consciente,
coerente e seguro daquilo que fazia. Diante ddsaifeos de Emygdio de Barros,
Raphael Domingues, Carlos Pertuis, Fernando Ditsaac Liberato e outros,
entretanto(...) comecei a comparar e questionar profundamente agusinhas
conviccdes a luz da criatividade espontanea desgesas. A confianca no meu
aprendizado e atuacao estava desmoronando. A caaréstava com Diniz, com
Carlos, com Emygdio; a poesia, com Raphael, corcldaundiam-se imagem e
linguagem (Palatnik, 2000: 246).



Um acontecimento irrompeu causando uma dolorosagéan de queda no vazio.
Os contornos de sua subjetividade pareciam se zgesfgle afirmou: Meu mundo
interno desmoronot(Palatnik apud Hirszman, 2002). Palatnik saiusdemncontro com
a certeza de que nao tinha mais o que fazer noacdmprte. Segundo Marcio Doctors
(2002), foi como se aqueles artistas tivessemtddo, feito tudo, e nada mais restasse
na arte a ser inventado.

O que era esse “tudo” que estava sendo feito nerthagde Dentro? O que estava
se esgotando com o trabalho realizado por essitas?t Parece-nos que 0 que a
experiéncia no CPN levou até as ultimas conseqgégraié o limite em que algo se torna
outra coisa, foi a idéia mesma de uma arte quexpressao de uma subjetividade dada.

Claro que este € o ponto de partida da experiénala proposta de Nise da
Silveira, mas como temos apontado, 0s Varios pagems reais e conceituais com 0s
guais foi agenciando essa experiéncia, abrem-raaywaroutro lugar. Veremos quando
acompanharmos a trajetoria de um dos pintores dertfro de Dentro, que a pintura
produzida la também ultrapassou essa concepcamie algo novo. Mas 0 que nos
interessa na trajetéria de Palatnik, € que o agistdeparou com o fato de que, se seguisse
a linhagem de uma pintura psicoldgica ou subjejaraais seria capaz de produzir algo
td0 contundente e verdadeiro como o que via skzada ali. E por isso que, para Doctors
(2002) este momento, para além de uma crise pesswalou questdes fundamentais da
arte do século XX: a crise da representacédo e ar ldg subjetividade na producao
estética.

O encontro com a experiéncia clinico-estética dgeBho de Dentro levou
Palatnik ao limiar de seu mapa de sentido, que daage um lugar no mundo, ja
incorporado. Suas coordenadas ndo o podiam ajadaxpioracéo de um territério novo

e desconhecido que estava para além daquele mpps.utn periodo de imobilismo, e



com a ajuda de Mario Pedrosa - para quem uma aeguadesse interessar teria que
abandonar radicalmente a funcdo de representamongse se tratasse da representagcao
de um mundo interno -, o artista pode se dar ad@tgue, para dar lugar a sua diferenca
naquilo que criava, ndo necessitava pautar suanani@ subjetividade psicologica que
buscava expressar-se por meio da pintura, da esxoll do desenho. Em suas palavras:
“Percebi entdo que ndo era tdo vazio assim. Vi quevez de representar podia fazer
trabalhos que realmente representassem a si mes(Rasatnik apud Hirszman, 2002).

Foi, entdo, ao encontro de um caminho proprio eador, pondo em marcha um
processo de singularizacao no qual reinventaveeass reinventando a partir dela. Neste
processo, se langcou a novas pesquisas em torooda, fsua natureza afetiva, pré-verbal
e nao-narrativa, tentando criar ordem a partirabs@ue o havia invadido e se instalado
na sua relagdo com a arte. Para tanto, tomou weetes irredutiveis da pintura: forma
e cor e, investindo no carater de luz da cor, dedeeu varias experiéncias no campo da
luz, explorando suas qualidades de fluidez, irgba dinamismo, refracdo, buscando
resultados estéticos fora das técnicas e padrdsag@dos(Palatnik, 2000). Criou o
Cinecrométicé uma maquina que pinta a tela com a luz atravésalémentos suaves
de cores que se aproximam e se afastam, criandm$omutantes que se desfazem e
voltam a se compor. Tornou-se, assim, um dos piosida exploragcéo da luz como meio
plastico de expressao e dos efeitos do espaco-tenipe a nossa sensibilidade. (Pedrosa,
1981 [1951]}

Palatnik explicou, em entrevista a Rubem Braga3),9fue as cores luminosas

nao se misturavam nem se sujavam como as de pigmeas se fundiam, criando

L A denominacgdo d€inecromaticdoi cunhada por Mario Pedrosa, algum tempo dep®is dparelho ter
sido inventado.

2 O Cinecrométicdoi recusado na | Bienal de S&o Paulo por ndmgaagrar em nenhuma das categorias
regimentais. Devido a problemas com as obras dmaefio japonesa, foi autorizada sua presencaana sal
deixada vazia. Acabou sendo visto pelo juri inteloal, recebeu mengdo honrosa e a indicagdo de que
deveria figurar entre as obras do MAM de S&o Paulo.



sensagfes inusitadas. Além disso, o ritmo da mowagéo das cores fazia com que o
tempo passasse a ser um elemento essencial destea}) invadindo o espaco da tela e
aproximando a experiéncia estética da experiéreidudacdo. Por detras da tela desta
maquina de pintar, onde ocorria a projecdo, enavatse um emaranhado de fios, cerca
de 600 metros, que alimentavam 101 pequenos foedszde faziam mover-se, em
velocidades desiguais, alguns cilindros, além dietee prismas para refracdo das cores.
Um verdadeiro labirinto tecnoldgico.

Para Doctors (2002), a invencdo do Cinecromatic@ feesposta que Palatnik
encontrou para sua crise criativa, mas além delsonos remete a pergunta que o
originou: qual o papel da subjetividade na obrade? Subjetividade, maquinacdes e
tempo estavam ali postos em questdo e em relagdmnstrucdo de uma maquina que
produzia sensacdes. J4 ndo havia mais a buscaaldamsidade psicologica, causa da
obra, e a partir da qual ele se explicaria. A dbiauma resposta singular para as
inquietacdes e desestabilizagdes que sofria uno@rpseu contato com o mundo, uma
maneira de dar forma ao mal-estar gerado por umaag&o que n&o cabia nas
coordenadas de sentido a partir das quais estganipada uma subjetividade. Assim, ao
construir a resposta, criava-se simultaneamenteasnaoordenadas e a proépria
subjetividade do criador plasmava-se em nova foAmpiestao a partir da qual essa obra
foi produzida a atravessa e € marca de sua rathdalie de sua singularidade.

A partir da guinada com a criacdo @Ginecromatico Palatnik se manteve no
processo palpitante da invencdo, desenvolvendou@sgcom novos suportes e
materiais, no campo das artes plasticas, do desigresmo da industria. Em 1952,
desenhou uma maquina de descascar coco de babmaciersea améndoa; em 1968

projetou dispositivos para a producao de farinhpeiee.



No final da década de 50 desenvolveu alguns trabatles quais explorou as
possibilidades estéticas dos campos magnéticoalgems casos incluindo a participacao
do espectador. Construiu vérias séries do quehalmau deRelevos progressivamm
diversos materiais. Os primeiros deles foram priotihgza partir de uma pesquisa plastica
nos veios da madeira, explorando tonalidades enbdese padrbes visuais que foram
naturalmente gravados ali - e criando com eles osgPes que buscavam enfatizar a
idéia de progressdo e ritmo ou criar simetrias sgieaproximam de uma alusdo a
figuracdo. (Morais, 1999).

Na década de 60, o artista criou ©bjetos Cinéticomos quais motores e
eletroimds movimentavam lenta e silenciosamenteehanetélicas que sustentavam
discos e placas de madeira pintadas de diverses. &&stes objetos colocavam a mostra
0 mecanismo interno d@inecromatico Aqui o interior virava exterior, o dentro se
tornava fora, configurando composic¢des de formasanastrutura dinamica na qual a
mecanica do movimento se fazia visivel e ganhaadidpdes estéticas.

Estariamos préximos aos mobiles de Calder. Soblee;aPalatnik afirmou:
“Acho o exemplo de Calder muito importafite Além da beleza de sua arte, ela tem a
importancia tremenda de mostrar que o campo dasibpiislades artisticas é infinito.”
(Palatnik apud Braga, 1953).

Para Frederico Morais (1999: 16) tanto nos moliee€alder como nos objetos
de Palatnik ha aquela pureza das coisas primevas, das coisasegtao nascendo,
génese permanenteklas o movimento do®bjetos Cinéticgsdiferentemente daquele
dos mobiles¢ produzido por uma forca imanente ao préprio digpo, como se se

tratasse de uma maquina autopoiéfioes que implicava uma complementariedade com

3 Guattari (1992) tomou o termo de Francisco Vangdlea quem o ser vivo seria uma maquina
autopoiética: aquela que engendra continuamentprépaia organizacéo e seu proprio limite.



o homem que a fabricou e a fez funcionar e umadelale alteridade com outras

maquinas pelo carater de sua producdo. Estamote dlaruma méquina produtora de

sensacdes e ndo de produtos para o mercado, umanmdastética que remaneja as
fronteiras que criamos entre o visivel e o invisévassume a fungéo existencializante de
pura repeticdo intensiva, que Guattari chama deafue ritornelo. Para este autor, a
maquina estéticpode se tornar uma alavanca essencial da re-singzgdo subjetiva

e gerar outros modos de sentir o mundo, uma nova das coisas, € mesmo um rumo
diferente dos acontecimentogGuattari, 1992: 122).

Isto porgue uma maquina esta sempre acoplada asoutiquinas; a maquina
estética se acopla a maquinas desejantes prodetfitadoras de arte. Se ha aqui alguma
relacdo entre o objeto artistico e a subjetividédmym a producdo de uma subjetividade
de carater artificial e criacionista, para a quahaorrem componentes 0S mais
heterogéneos no interior do que Guattari (1992)mehale processos maquinicos:

processos ndao-humanos, sobre-humanos em um seigidschiano.

FERNANDO DINIZ NO UNIVERSO DA COR

Do outro lado do muro que Palatnik atravessou parama revelagéo, estava
entre uma infinidade de internos, um homem silawgue pintava num atelier de pintura
de um setor de terapia ocupacional. Fernando @ingegundo Pedrosa (1980), o mais
jovem e o mais humilde dos grandes artistas qugraar naguela que Doctors (2000)
chamou de “Renascenca das artes plasticas bralsileiré um de seus principais

representantes.
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Nascido na Bahia, de origem nefyreeio cedo para o Rio de Janeiro com sua mée,
costureira e a acompanhava quando ela ia trabathaiasas de familias da elitbesta
época conta que, como nao tinha brinquedo, sordmamdrinquedos interplanetarios; “
poder de sonhar com o que quiser, menos sonhaoapme € da terrd.(Diniz, s/d: 2)

Os criticos que escreveram sobre Fernando comentire sua inteligéncia e
seu interesse pelo conhecimento. Na infancia fimidaluno, gostava muito de estudar e
planejava cursar uma faculdade, formar-se engemiMais tarde diria:Fouve um tempo
em que quis ser engenheifo), mas engenharia ndo gostaria de estudar. O liveo d
engenharia € um monte de pedras, pedras e pedreadaira € de tijolos sobre tijolos,
tudo igual. Ai tira o mistério do mundo(lbid.: 2). A constru¢do que Fernando iria
empreender, mesmo que fosse de casas, estradagjridsr seria com outros
procedimentos e outros materiais que pudessemaafionmistério do mundo. Assim,
como disse certa vezpdr milagre,[passou]a gostar da escultura e da pintuidlbid.:

2).

Manteve seu interesse pelo aprendizado duranteatadida, mesmo nao tendo
tido a oportunidade de terminar os estudos. Estecisse reapareceria em varias de seus
trabalhos. Doctors (2000) afirmou que Fernandagraterno aprendiz.

Sua ansia de conhecimento levou-o a considerar spitad como uma
universidade e, apesar de sua longa reclusao, éasspnante a quantidade de
informagdes que acumulou. Sua paixado pelos livroseD constantemente
atualizado com os conhecimentos e as descobeeatif@as(...) revelando-se

um pesquisador incansave(lbid.: 169).

4 Para Pedrosa (1980) esta origem negra marcouebstmo de louco e de artista. Aguilar (2000) tdmb
comenta a origem negra de grande parte dos ardistEsigenho de Dentro, associando esta informagéo a
observacéo que Jung fez sobre as pinturas doszef@uicos brasileiros, através das quais adiviatev
auséncia do medo do inconsciente por parte deteare de quem com eles trabalhava.
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Fernando foi preso em 1944 e levado ao manicondicifrio por estar tomando
banho de mar sem roupa, na praia de Copacabani949naos 31 anos, foi transferido
para o Centro Psiquiatrico Nacional, onde pasdoegéientar STOR daquela instituic&o.
La conviveu com Mavignier e Pedrosa, com o0s quaitava exposi¢des de pintura que
estivessem ocorrendo na cidade. Segundo Pedresandggou sempre amor a pintura e
afirmava que nao havia nada mais bonito.

E importante levar em consideracdo que os pintdee€Engenho de Dentro
frequentavam exposicdes na cidade acompanhadotisiasae criticos de arte. Se eram
artistas “virgens”, como o designou Pedrosa, néavas produzindo isolados do mundo,
a partir de emanacgdes interiores. Produziam nuposlisvo, em conexao com artistas,
criticos, linguagens de arte que lhes eram contginpas. A presenca, no atelier de
pintura, de artistas vindos de fora do hospitay em elemento importante deste
dispositivo; 0s encontros que ai se deram forarmguraenente, significativos no
desenvolvimento da poética de cada um dos artistasnos ou ndo. E de se imaginar
gue nas visitas a exposi¢cdes e no contato cotidiaratelié, trocassem impressdes sobre
0 que viam, falassem do que gostavam ou nao, ensages provocadas por cada um
desses encontros foram encarnadas e se fizeraem@eso ato de pintar e nos produtos
deste ato. E 0 que é mais importante, saber-salrecimo como pintor por um critico
como Mario Pedrosa certamente ressignificava aprdos trabalhos no atelié.

Em Imagens do inconscientijse da Silveira discutiu as relacdes entre o espac
pictérico e espaco vivido, acompanhando pinturag-eleando Diniz e em dialogo
constante com artistas e pensadores das artes, elaty, Hebert Read, Paul Klee,
Kandinsky, Leger e Roberto Pontual. Ela tomou cerigenologia a nocdo de espaco
vivido, para mostrar a inseparabilidade entre o espaccapw, e sua relacdo com a

condicao psicotica, pois, segundo Merleau-Ponty,
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O que garante o homem sadio contra o delirio oluaiaacao ndo é sua critica,
€ a estruturacdo de seu espago) O que leva a alucinacdo é o estreitamento do
espaco vivido, o enraizamento das coisas no nosBPoOC a vertiginosa

proximidade do objetqMerleau-Ponty apud Silveira, 1981: 33).

Para a psiquiatra, a organizacdo espacial queasnog trabalhos plasticos dos
pacientes revelava diferentes vivéncias do espagodiscriminacéo e interpenetracao
de espaco interno e externo, que muitas vezegzisepi@esente na experiéncia psicotica,
seria expressa neles por uma tonalidade de experigrtima dada a representacdo do
espaco exterior — muitas vezes, do proprio espacatelié que, segundo Nise, estava
afetivamente investido.

A psiquiatra ndo ignorava que para o artista hawisos espagos possiveis e citou
Paul Klee para quena‘relatividade visual tornou-se uma evidéncia sga&oncorda em
Ver nas coisas reais apenas um aspecto particiddothlidade do universo onde existem
inumeraveis verdades latente@lee apud Silveira, 1981: 41). Mas ela adversa:o
artista parte para a pesquisa de novas dimensoespigo ele leva consigo, quase
sempre, a passagem de volta para o espaco cotmbamuartilhado; ja para o psicético a
volta serd muito mais dificil, e a passagem condeguduras penas.

Para exemplificar esta aventura por espacos desciolols e a ardua volta para
casa, Nise nos apresentou Fernando Diniz e algulmasuas obras. Somos assim
informados do estado de Fernando nos primeiros denmp ateli€é e de como se
estabeleceu sua relagdo com a pintura. A psiquiaganostrou um homem em luta para
vencer o caos e alcancar as formas primeiras. Gaje, ao ser internado, ele estava

prisioneiro do “espaco escurp’andava na rua com a impressido de que os edificios

5> Nise da Silveira (1981) tomou a expressdo de Mirskd para quem espaco claracaracteriza-se pela
nitidez do contorno dos objetos e pela existéneiagpaco livre entre as coisas; gspaco escurmdica
gue o0 espagco vital estreitou-se, o que leva a g@osie que a distancia entre os objetos apagoelss e
ficam sobrepostos uns aos outros.
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inclinavam-se sobre ele como para esmaga-lo. Rard'cetumulto de emocdes que
sacudiu a psique de Fernando, desestruturou as dEmdes da area espacial
construida pelo ego consciente. Tomado de vertgerbusca o espaco cotidiano, tenta
recuperar a realidade. Sera uma luta dificil e eeh(Silveira, 1981: 42).

O ego de Fernando, aquele operador pragmaticoiRab01) que lhe permitiria
se situar e funcionar neste mundo, e se mover y#s paisagens, havia entrado em
colapso. Fernando havia perdido sua consisténbjatsta. Ao ser convidado a integrar
o atelier de pintura, dimensdo estética de suaestubpde seria mobilizada; uma
dimensao que, criando mapas de sentido para a@&xgarvertiginosa de queda no caos,
lhe auxiliaria na recomposicéo de uma relagdo iestidcom o mundoNise da Silveira
via o trabalho plastico empreendido por Fernandmocaima luta sem trégua para
organizar o espaco cotidiano e organizar-se ded#te, reconstruindo seu operador
pragmatico; ele utilizaria a pintura como uma apaea sair da condicdo opressora da
falta de espacos vazios que o sufocava. Nest&éuteando tomava o tema da casa que,
para Mario Pedrosa (1980 ), era a sua casa de somstruida a partir das vivéncias
infantis em tantas casas que ndo eram suas. Adeedw da infancia foi atualizada por
uma construcao de carater poético que a reinveimserindo-a em novas composicoes.

Nas primeiras pinturas, objetos da casa apareciaito @roximos, sobrepostos
uns aos outros como se presentificassem, no eppagl, o ritmo das recordacdes que
atropelavam o pintor. S&o imagens convulsionattagyande intensidade, préximas da
abstracdo.E um verdadeiro exercicio de figuras geométricagutares ou ndo, cubos,

prismas, cilindros, como se se tratasse de alguamcala lembrar-se das licbes de

6 Suely Rolnik (2001) chama deoperador pragmatica dimens&o psicolégica da subjetividade que
comporta as faculdades de memoaria, inteligénci@gpedo, sentimento, ou seja, aquilo que nos permit
situar no mapa dos significados vigentes. Mas, paatora, na relagéo entre a subjetividade e @mun
intervém algo mais do que esta dimensao psicol@gieanos é familiar; este algo mais se passa numa
outra dimenséo da subjetividade, que ela chamanuenddo estética.
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Cézanné (Pedrosa, 1980: 44). O olhar de Fernando busnasacoisas a geometria do
mundo. Ele nos dizia:Tudo no mundo é redondo, ou se ndo, quadrado. Nagm as
frutas sdo redondas. O homem fazendo € quadréidmiz, s/d: 8).

Aos poucos, Fernando passou a delinear os primeingsiadramentos e a
organizar um inventario de objetos que sdo comaefirados do caos que caracterizava
0s primeiros trabalhos. Dividindo a tela em peqsesgpacos, cada um ocupado por um
objeto, isolava-os do fluxo, estabilizando-os nuspago circunscrito. Depois, esses
objetos ganharam um chéo, o assoalho presente iws H#@balhos e sobre o qual os
objetos da casa podiam agora ocupar o seu luggrefspectiva de Nise da Silveira, este
foi 0 momento de recuperacdo do espaco cotidiamomppanhado de uma reorganizagéo
do ego. Pedrosa (1980: 36) via nessas pinturaprasséo de

uma palheta brilhante em que se sobressaem vasitasnas em verde, no centro
da sala ou pelos cantos, cortinas vermelhas nq albdfundo ou de lado, pianos
atravessados, mesas em angulo agudo, com as nasurextas mais exuberantes
da pintura brasileira, paredes escarlates, em anglerto com outra, jarros em

curvas espléndidas, no centro de espacos fechaélmsas em diagonal como

soalhos que entram em profundeza, candelabrosistalgpendentes do alto.

Talvez, mais do que um registro das casas conlscaiafancia, o trabalho arduo
com tintas e pinceéis fosse o esforco para se argaem relacdo ao mundo e abrir
espacamentos, vazios, por onde o ar pudesse pemels Fernando, pudesse circular.
Esforco, enfim, por constituir um territério existéal. Poderiamos pensar que ai se deu
uma atividade de recomposi¢cdo de territdrios exiséés, que desembocou em um
processo criativo. Deste processo fez parte amdst de formas concéntricas com as
quais Fernando encheu uma quantidade enorme desp8@é, para Nise da Silveira,

mandalas, expressdo de que a forgca auto-curativanctmsciente estava sendo
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mobilizada. Para Pedrosa configuram verdadeiraseragens que, vindas do caos,
buscavam uma ordem intuida.

Vemos que a pintura de Fernando ndo é somente gen tunde se reflete seu
mundo interior, mas um lugar no qual ele criavamondo para habitar, um ‘em casa’
gue lhe possibilitava experimentar a turbuléncisules viagens sem que se desfizesse
sua consisténcia subjetiva, ou pelo menos ndosgesse com muita freqtiéncia, nem
com muita violéncia.

A arte ganhou aqui o sentido de invencdo de pdisisibes de vida, territorio
privilegiado de uma individuagcdo sempre a ser ctaga. O atelier de pintura foi para
Fernando o espaco vital dentro de um espaco déisagdio que € o hospital psiquiatrico.
E este espaco estava povoado de tintas, telag@&@gpimas ndo sé. Havia ali gente com
guem podia se encontrar, por quem podia ser afelEkie atelier se deu a constituigéo
de complexos de subjetivacdo — individou-grupordifees matérias de expresséo-trocas
inusitadas — criando multiplas possibilidades atistas ‘tle recompor uma corporeidade
existencial, de sair de seus impasses repetitivde alguma forma se re-singularizar.
(Guattari, 1992: 17).

De qualquer forma, Fernando habitaria sempre umgesgingular. Foi ele quem
afirmou: “"Mudei para o mundo das imagens. Mudou a alma pateaaoisa. As imagens
tomam a alma da gentgDiniz, 2000: 182).

Pedrosa (1996 [1951]) diria que sua sensibilidatteeara tanto visual, mas tatil,
0 que se expressaria na forma como Fernando w#liaacor em sua pintura: elas nao
seriam propriamente dos objetos, mas dos planosgjdelimitavam e estavam sempre
arraigadas a estrutura abstrata das coisas qusps@ldam ao redor dele e ao seu alcance

e gue incessantemente o requisitavam..
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Em sua obra encontramos tanto trabalhos figuratoywento abstratos, com
estruturas de composicdo que vao das mais simphagia complexas, constituindart
caleidoscoépio de imagens ora sucessivas, ora soptp, dinamicas e coloridas. Do
espaco para o tempo, do inorganico para o organémgeométrico para o figurativo,
Fernando vai tecendo seu univefs@octors, 2000: 169)

Para Pedrosa (1980), ele era o mais abstrato dtmsgs do Engenho de Dentro e
quando vemos figura, € sempre numa composicaosgeagao cubistas. Mas, talvez, a
concepcéao de Deleuze (1981) de figural possa moianais do que a distingéo entre
figurativo e abstrato, a compreender os traballeoBetnando Diniz. Para o filésofo, h4
duas maneiras de ultrapassar a figuracdo e conjuiarater figurativo, ilustrativo,
narrativo da pintura: a primeira, na direcdo danfoipura, por abstracdo; a segunda, na
direcao do puro figural. A forma abstrata se diagecérebro; ja a figura — no seu caréater
figural - € a forma sensivel relacionada a sensagéoesta indissociavelmente voltada
para sujeito e objeto num sé tempo. A sensacaodupida por um mergulho no mundo
no qual ndo hé distincdo entre o eu e 0 mundo. @usa trabalha a partir da sensacéo,
0 que é pintado é o corpo enquanto vivido comdrsgmtal sensacao.

A pintura deFernando, mais que expressao de uma subjetividadadual, se
mostra poderosa por ser produzida a partir de geesa@ue se fazem no corpo do pintor
no seu encontro com o mundo. Mario Pedrosa comsugue Fernando tinha uma
conexao profunda com o mundo que o cercava, anggaisas em volta dele e talvez
fosse esta a razdo de ter sido ele um pintor sewttitea transcendente. A partir de uma
experiéncia singular que o provocava, interrogpedja deciframento, ele criava signos
gque possuiam uma poderosa for¢a de sustentacamainderas que se mantinham de pé.

(Deleuze e Guattari, 2001).
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O corpo de Fernando devia estar constantemente sénayessado pela vivéncia
de um mundo indissociado de si. Battaille (1977ncava de poética esta relacado de
participacdo do sujeito no objeto e associava-mestico de Cassirer, ao primitivo de
Lévi-Bruhl, ao pueril de Piaget, diferenciando-or putro lado, do mundo prosaico da
atividade no qual os objetos sdo claramente exésriao sujeito. O paradoxo vital de
Fernando era que ele devia reencontrar este mundaigo ou cotidiano, e ele o fez pela
via da decifracdo da experiéncia poética. Tendo dauna e expressdo a essa vivéncia
de estar misturado com o mundo, através de figurake formas abstratas, Fernando fala
a sensibilidade contemporéanea.

E por isso que, como analisa muito bem DoctorsZR@0obra de Fernando Diniz
continua nos interessando, por que na sua expressd8mo quando utiliza elementos da
figuracdo, ndo ha intermediagdo. O que temos ai é

uma captura pontual de uma totalidade que é deslradda pela forma final e
nao o resultado de uma imagem construida por urbgetuidade. Essa pulséo
de sintese da uma autonomia a imagem perante astugsts narrativas,

conservando o campo afetivo da forrf@@octors, 2002: 8).

Suas figuras surgem de um espaco pictorico deagiistre voltam a mergulhar
nele, como se fossem testemunho da extracdo dagarpartir de uma matéria caotica.
Em algum ponto deste percurso, Fernando encontrela aomo espagco metaforico e a
pintura como espaco de representacdo de mundaontdas o pintor ndo se deteria ai.
Fernando faria de sua arte - além de expressam geeacesso de autoproducao colocado
em marcha pela propria pintura -, pesquisa, expdarainvencao, lugar vital de
agenciamentos produtores de bons encontros.

Além de trabalhar diariamente no atelier de pintEeExnando catava papéis que
encontrava no Hospital para utiliza-los como swgpddquilo que chamou @Reciclados

Na década de 80 recolhia lencdis do lixo do Hokpifae costurava e pintava com
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multiplas camadas de tinta, criando s€apetes digitaistrabalhos de rica composi¢édo
geomeétrica forte e ritmad&obre esses trabalhos, nos conta:

Tinha um monte de roupa usada, era para jogar feistava comecando a pegar
fogo (...), eu consegui apanhar um lencol que ja estava queate ainda nao
tinha queimado. O outro estava jogado no chéo cheiterras e de folhas — eu
limpei ele todo, deu para aproveitdr..) Emendei dois: eu queria experimentar
fazer um tapete bem grande; como eu ia fazer uentie® Tem pintor que pinta
por meio de pinceladas, pontos, outros com esp&udatros com o dedo. Na
revista tem cliché que é feito de metal, mas eutmdia metal. Outro jeito que
tinha era o bordado mas eu nao tinha nem linha agoiha.(...) Ai pensei na
tinta. Aqui ndo tem fabrica de tinta, mas tem tiatalentro; pra fazer bem feito
ia demorar. Pensei nos quadrinhos, os ladrilhosnbeei do caleidoscopio.
(Diniz, 2000: 184).

Antes disso, ainda na década de 70, Leon Hirszeslizou trés filmes sobre o
trabalho do Museu de Imagens do Inconsciente, ues @&n torno de Fernando Diniz,
sua vida no Engenho de Dentro, sua obra. Num flemsivel e delicad&gm busca do
espaco cotidiana cineasta abordou a retomada do espaco cotig@rféernando Diniz,
acompanhando a perspectiva desenvolvida por Nistldeira (1981) emimagens do
Inconsciente Acompanhamos, assim, Fernando em seu quarto spmtdlo transitando
por seus desolados corredores e a mais potermea@gds imagens: o vemos trabalhando
no atelier, absolutamente concernido numa atividade o toma todo, seu corpo, sua
mente, sua poténcia de criacao.

Fernando acompanhou com atencédo e entusiasmaregdihs, interessado no
processo de realizacdo de um filme, a linguageimagem em movimento, a construcao
dos planos. Segundo o préprio artista, foi a padagéo neste filme que Ihe despertou o

interesse pelo movimento da imagem. A partir dadspu a construir em barro enormes

engrenagens feitas de luas e estrelas que chaRelggios do solTambém realizou
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séries de desenho e pintura nos quais utilizavamsmtos de zoom e outros elementos
da linguagem cinematogréfica, integrando na imageempo e o espaco. Por fim, esse
interesse 0 levou a desenvolver um projeto de Hesanimado. Passou a realizar
desenhos em sequéncias de acdo e movimento numtadgqda excepcional: um total de
42 mil desenhos. O projeto foi desenvolvido comemacdo do cineasta Marcos
Magalh&es, resultando no filnkestrela de oito pontagpremiado com trés Iquitos no
Festival de Gramado, além de ter recebido prénued-estivais de Brasilia e de Cuba.

Em cinquenta anos de atividades no Museu, FernBimdp realizou mais de 30
mil obras — além dos 42 mil desenhos para o filmentre pinturas em tela, tapetes,
esculturas em barro, desenhos e um filme de anon&e&nando morreu em 5 de margo
de 1999, aos 81 anos de idade, de cardiopatiacercan

Uma vida recolhida, uma vida construida num espacmortificacdo, uma vida
nos limites da doenca e da morte encontrando nessgal - ali onde somos todos apenas
homens - a poténcia de criagcdo e de variacdo. &piat de reinventar a vida quando ja
nada mais se tem. A forca de um processo de shmagao que se sente por essa
afirmacgdao positiva da vida mesmo na situagéo dempaecariedade.

Nessa reinvencdo Fernando estava as voltas comquesdo que nado dizia
respeito s6 a ele, uma questdo que nos atravésdasa como criar territérios, que nao
sejam prisdes, num mundo que produz incessantendesterritorializacdes? Como
construir um plano de consisténcia no qual possafiosar a singularidade, sem cair
nos individualismos e exaltacdes do eu tao fregisemb contemporaneo? Como afirmar
a vida mesmo nos espacos e situacdes as maisipsecando um minimo de terra para
habitar e, ao mesmo tempo, as linhas por onde?ugir

Encarcerado 50 anos no Manicémio por estar nadamam mar, Fernando teve

uma existéncia das mais ndbmades, viajando entgedgens, explorando os espacos
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intermediarios, que ndo sdo objetivos nem subjgtivisitando constantemente essa
fronteira a partir da qual ndo dizemos mais eu. t@&a essa viagem produziu, nas
palavras de Doctors, uma pintura deslumbrante.

N&o ha outro adjetivo que qualifique melhor o vigier sua imagem, que brilha
com a precisdo de quem constroi um abrigo para smeger. E desse
envolvimento reconfortante que trata a obra de Bedo Diniz. Ha luxo. Ha
calma. Ha volupia nas suas imagefs. ) Sua obra € o testemunho plastico de
um dos nossos maiores artistas. E a demonstracédordeconstrucio plastica
direta, precisa e preciosa de algo inominavel @mparavel, que séo a forca e o

mistério do grande Fernando DiniDoctors, 2000: 177).

FINALIZANDO

O agenciamento com artistas e criticos criou paeapeeriéncia do Museu de
Imagens do Inconsciente, bem como para o desemaito da poética de cada um dos
artistas que produziram ali, desdobramentos imgievi Praticas e teorias ndo se
esgotaram nessa experiéncia; em torno delas todmompo de possivel foi efetuado.

Extrapolando o enquadramento inicial que tomawebess como frutos de forcas
poderosas advindas do inconsciente, podemos pgusalas sdo, também, produto de
um determinado agenciamento, de multiplos encowjuespotencializaram essas forcas
e lhes deram condicdes de se configurar. Prodofin.ede um dispositivo que acolheu
e forneceu meios para que essas forcas moldassarcarta realidade. E claro que, se
isso é verdade para os artistas do Engenho ded)éntambém verdade para qualquer
artista. Ninguém cria sozinho.

Nessa perspectiva, a experiéncia deste Museu encarievou ao seu limite uma
certa concepc¢ao da producéo artistica como exprels@ima dada subjetividade, que

marcou fortemente a arte a partir do romantismdaejual Mondrian e uma vasta
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linhagem da arte concreta buscaram se libertant®ide Diniz e Palatinik, estamos
diante de dois artistas que tendo passado peleratel pintura da STOR — em lugares
diferentes e por razdes diferentes -, tematizaaambém de forma bastante diferente, esta
gue € uma questdo de toda a arte moderna.

Como captou a sensibilidade de Palatinik, a expeiaédo Engenho de Dentro
levara ao limite a ideia de uma arte como expredsdoundo interno dado, o que, por
um lado, desembocou no esgotamento dessa visdg@anastro, avancando para além
dela, fez com que ela bifurcasse e abrisse ndo omaa, multiplas possibilidades de
experimentacdes estéticas e clinicas. Palatnilendet/eu sua poética a partir de uma
linhagem construtiva que, na visdo de Flavio Cawmjake fez na altura e na pureza
daquilo que é cerebral. Ligado a uma tendénciabgseava a desindividualizacdo da
arte, acabou por encontrar a singularidade de wpariéncia perceptiva e de um
caminho proprio.

Fernando Diniz, a partir de um acontecimento quesalveu seu eu e fez
desmoronar seu territorio, seu espaco cotidianstogiu - sobre essa linha fronteirica
na qual uma vida disputa com a doenca, a misényrtee e auxiliado por um dispositivo
mobilizador da poténcia vital - um plano de comisista para as singularidades que foram
disparadas naquele acontecimento. Desenvolveuostigg no interior de uma proposta
terapéutica que tomava a arte como expressao gigialade. Estava, como diria Flavio
de Carvalho, ligado a arte do impuro, do abissa§ profundezas do inconsciente.
Mergulhado nesse caos, nesse abismo, retirougasfpara tracar na superficie um novo
mapa de sentido. Do eu imobilizado em seus viviquicos, ele saltou para o mais
impessoal, para habitar um lugar de criacdo, atiwarmodo de vida e criar uma

consisténcia para a sua errancia que se deu, qpiiesita anos, dentro de um hospital
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psiquidtrico. Passagem do aprisionamento na imigaide solipsista para um

agenciamento coletivo que cria consisténcia papaecse passa entre dois ou mais.
“Assim se esclarece qugiande saudse conquiste na doenca, que faz da saude

uma afirmagéo e uma metamorfose, ndo um estadoaesatisfacad. (Badiou, 2000:

164).

6.1SSO E ARTE?

Uma questdo permanece e insiste quando se vai dalasbras que foram
produzidas na vizinhanca com a clinica ou, de quelopnodo, fora do espaco instituido
da arte e muitas vezes - 0 que € mais grave pguiasal, sem a intencdo de fazer arte:
isto é arte?

Esta questdo ndo € s6 formulada diante dos trabdiagacientes de Hospitais
Psiquiatricos, mas € uma questdo que a propria rmddede na arte coloca. Celso
Favaretto (In: Santos, 2000) esclarece a arte madecontemporanea coloca em questao
uma imagem de arte fixada pela tradicdo romarjiga,identifica arte com obra-prima e
a relaciona as idéias de harmonia, acabamentaceladé. Ao colocar em questdo essa
imagem, a arte do nosso tempo gera estranhamerigeesum outro modo de ver a arte:
um olhar produtivo e que pergunta, “Entéo isso taimk arte?”.

Para Favaretto esta € a grande pergunta modestayrada quando a arte se
tornou um grande campo de jogo que abriga expetageées variadas e que estende o
proprio campo da arte para outros espacos até eéguorados.

No entanto, a formulacdo da pergunta nesses tediaote de desenhos ou
pinturas como as que foram produzidas no Engenlized&o, implica pelo menos duas
ordens de pensamento. Em primeiro lugar, essa pargode ser formulada porque ha

um olhar que, partindo do universo da arte, seutasobre essas producdes que Ihe sado
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exteriores e lhes confere algum indice de valos,da a pergunta, é formulada é também
porque esses objetos ndo sdo imediatamente aiskcpor que ndo? Porque a forma
como foram produzidos, os espacos em que foranupiadas, ndo estdo incluidos no
sistema da arte e, portanto, a pergunta implicbéamque essas obras colocam em
questdo este mesmo sistema. Em resumo, ndo séossthamte de producbes que
utilizam a matéria e a linguagem da arte, como asurezes produzem rupturas nesta
mesma linguagem; sao objetos criados que mobilaasansibilidade, inquietam, nos
pdem a trabalhar, pois ndo formulamos essa perdiarite de qualquer rabisco, imagem,
linha, forma, frase que encontramos num cotidianwopdo de estimulos visuais,
sonoros, gréficos.

No texto “O limiar da arte” Donatella Righetti (187 explora as relacdes entre
“expressdes de tipo artistico e doengas mehtaspergunta a um psicanalista, um
psicologo e um critico de arte s“caso de pinturas ou desenhos realizados portdsen
mentais, podemos falar de obras de ‘arte

A resposta do critico de arte Gillo Dorfles a pmtg de Righetti (1970: 48) ndo
deixa davidas, ele toma partido de uma dessasmestea obra de arte ndo pode ser
definida como tal, se ndo existe uma técnica e wonéade precisa de fazer uma obra de
arte.” Quando solicitado a proferir um juizo estétiobie alguns quadros produzidos por
esquizofrénicos, se negou a fazé-lo dizendo gsaseobras teriam valor puramente
diagnéstico, terapéutico, catartico. Solag estereotipiasrepeticdes do mesmo motivo
presentes nessas obras e também na pintura ma@tamdrequientes, diz que artista
chegou, neste caso, a uma rarefacdo do proprio matchves de pesquisa consciente,
racional. NAo me parece que possamos tecer com@asacTerminou por concordar
com a entrevistadora quando esta concluiu, a ghartque o critico havia dito, que para

julgar uma obra teriamos que saber quem a reali@araighetti, 1970:48).

24



Porém, sabemos que, 0 que hoje classificamos camoesata submetido a um
regime de valor que é préprio do nosso tempo dapiar, nem eterno, nem universal.
Podemos reconhecer hoje arte e objetos de artedas &s civilizagdes, grupos, tribos,
como o fez Mério Pedrosa; onde hd homem, h4 ads.ddse reconhecimento se da com
as lentes do nosso tempo, por que entendemosetma certa maneira, definimos e
classificamos esta atividade humana a partir deento codigo.

Para muitos povos aquilo que hoje encontramos eaviltzeados depositamos
neles o mais alto valor artistico, era uma formatoevessar uma montariham utensilio
para preparar uma comida, ou uma forma de tentdératar magicamente as intempéries
do mundo, os deuses, 0s inimigos, 0s animais.

A definicdo de algo como objeto de arte dependead@metros circunstanciais e
datados. Mas o que faz uma determinada producéenper a um universo de sentido e
nao a outro? O que faz com que um objeto qualcassepa ser compreendido e percebido
como uma obra de arte?

No mundo contemporaneo estamos as voltas com imgnaefinicdes de arte e
tentativas de compreender essa esfera da criag@aniau No livroArte € 0 que eu e vocé
chamamos artefFrederico Morais (1998) nos apresenta 801 defisighe arte e do
sistema da arte. Mas mesmo que possamos defmidarbfinitas maneiras ou ainda que
nao consigamos defini-la de maneira alguma, nagdsara toma alguns objetos criados
como arte e outros ndo. Pudemos acompanhar, ao tesge trabalho, que o territorio
coberto por essa categoria se deslocou para abemgeu interior, mesmo que de forma
categorizada como arte bruta, arte virgem, artelalosos ou arte incomum, algumas

producdes de algumas pessoas-margem. Vimos que hiows transformacéo da critica

" Deleuze e Guattari (1997b) citam em “Tratado denhitologia: a maquina de guerra” um texto de Elie
Fauvre sobre um povo itinerante da India que enpasaagem pelo interior de montanhas de granito ia
deixando para tras, esculpidas nas rochas, forragsificas.
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de arte em relacéo as produc¢des ocorridas forgaige institucional da arte, em especial
aquelas ligadas a situacao de internamento assazi@dicura. Mas se isso implica uma
ampliacdo da concepcao de arte que, de forma mars0o0s clara, passou a comportar
producdes estéticas marginais, indica também, mcipalmente, uma mutagdo na

sensibilidade contemporanea.

De alguma maneira, como nos sugere Peter Pell298( 66), o desafio que
atravessa 0 projeto estético contemporaneo g@deeséntificar o excesso do
impresentificavel, utilizando o informe como indiclesse mesmo impresentificdyel
pedindo uma estética fragmentaria, complexa, fd#afluxos, atravessa, também,
algumas experimentacgdes estéticas que se fazemmeirfa da clinica ou da patologia e
gue evocam dor e colapso, além de metamorfosdsrsidades sem nome.

Esses atravessamentos revelam uma mutacdo dailsgade contemporanea,
gue possibilita outro olhar sobre as obras prodszith fronteira com o campo clinico.
Essa mutagdo provocou um deslocamento nas relagfiesarte, loucura e clinica no
contemporaneo. Como se, de alguma forma, cada wseslecampos, como blocos
monoliticos e isolados do conjunto das praticasasgchouvesse sido implodido e se
abrisse para multiplas conexdes.

De certa forma, € como se o investimento artiséto na producéo dos loucos
tivesse contribuido para libertd-los, ao menos upucp, de carregar uma
desterritorializacdo que a sociedade ndo compertajesse ajudado a espalhar essa
desterritorializacdo, fazendo com que se busqueocepso esquizo na imanéncia do
processo criador, e ndo numa entidade nosologe& g@ambém exterioridade cultural.

Nesse processo, a loucura encontrou uma linhagdedue extrapola o campo de
uma interioridade subjetiva; a arte, uma segumdfea]ique pode leva-la para espacos que

extrapolam o campo de uma atividade delimitadaténama; a clinica, uma terceira
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linha, que pode leva-la a extrapolar o dominio @oldgico. Do mesmo modo, a relacao
entre os campos também foi deslocada. A arte nacaemais interessada na loucura
como entidade psicopatologica, mas numa certa falmgroducdo esquizo, uma
desterritorializagcéo que fica adensada nos esq@érznobs.

Segundo René Scherer (1999), o lugar da arte é, &ésge lugar do residuo que
compreende as anomalias da vida humana irreduiveia modelo ideal. Anomalias,
gue se afastando do normal, nos permitem a pesdgisema utopia, no sentido da néo-
aceitacdo da realidade reduzida a seus aspecaiz/obj A arte € pensada, assim, em sua
dimensao utdpica — concebida como abertura a @SSy que promove o reencontro
com o mundo da vida, para além ou aquém dos @ifigie o encobrem, e com o homem
em seu corpo vivente e sempre precario. Nessedeerdhomalia, precariedade e
inacabamento encarnam forcas de resisténcia a ireghd dos funcionamentos e dos
corpos e se aproximam instigadoramente da arte, dsejproduto artistico, seja do
processo de criagdo. A clinica, nesta nova cordigfio, € aquela que se faz no territério.
Ela ndo esta voltada para a remissdo dos sintonaasspara a promocao de processos de
vida e de criagdo, e podera comportar uma outrdesalldo uma saude de ferro
dominante, mas uma irresistivel saude fragil, cdiria Deleuze (1997), marcada por um
inacabamento essencial que, por isso mesmo, poaerisgara 0 mundo; “uma saude
tal, gue ndo somente se tem, mas que constantesetenquista ainda, e se tem de
conquistar, porque se abre méao dela outra veztarsede abrir mao!” (Nietzsche apud
Vieira, 2000, p.15).

Em consonancia com alguns movimentos na arte, agyoraticas clinicas, que
utilizam atividades artisticas deslocaram a éntiseroduto e da visdo deste como
expressao de um universo interior ja existente paestir na ideia de indissociabilidade

entre o processo e seus mdultiplos produtos. Essetitps podem ser materiais e
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imateriais: obras, quase-obras, acontecimentosite®tobre 0s corpos que criam signos
a serem decifrados. Na decifracdo desses sigmuedez vida, se produz subjetividade.

O sentido de fazer obra, aqui, € 0 de encontrearfaantas para a recomposi¢ao
de universos existenciais e para uma producao meutenenunciacao (Guattari, 1992).
Para essa clinica, marcada pela ideia de desistifilizagéo, ndo interessa o sistema da
arte ou a arte institucionalizada, mas os procedtioseartisticos associados a uma arte
do efémero e do inacabado, que comporte as déesti@tizacdes e os desequilibrios dos
sujeitos dos quais se ocupa.

Quanto aos sujeitos criadores — aqueles que digam, Artaud apud Encontro
(1992), “ndo temos nada a ver nem com a arte nemacbeleza. O que procuramos € a
emocao interessada. Um certo poder de deflagrégdaol aos gestos e as palavras” —,
bem, esses continuam agarrados por um conjuntoplteskibilidades, escavando saidas,
criando possiveis, buscando construir linhas da éug, por fim, servem para todos nés.
Pois, como diria Drummond: “o problema n&o é inaerk ser inventado, hora apds hora,

e nunca ficar pronta nossa edigao convincente.”
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