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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo a interpretacdo dos ideais do artista francés Jean Dubuffet,
principalmente no que se refere as circunstancias que propiciaram a concepcdo da
terminologia arte bruta. Os posicionamentos estéticos, politicos e sociais defendidos por
Dubuffet sdo de extrema importancia para compreensdo dos motivos que o levaram a
colecionar as produgdes de internos em hospitais psiquiatricos e de enclausurados em prisdes,
marginalizados e silenciados por nossa sociedade ocidental, movida por paradigmas
racionalistas. Em sua obra tedrica - Dubuffet desenvolveu argumentac6es fundamentadas em
escritores anarquistas ligados aos movimentos proletarios, como o filosofo alemdo Max
Stirner. Nessa perspectiva, idealizou a arte bruta e defendeu certas premissas que
corroboraram seu ideario, tais como a afinidade da arte bruta com a loucura, a ideia de uma
arte libertéria, a oposicdo aos sistemas preestabelecidos de arte e cultura, e a idealizagdo de
escolas de “descultura¢do”. Para ele, somente a arte bruta poderia se libertar das amarras
culturais europeias, da normatividade excessiva e de outros aspectos por ele considerados
negativos e que de certa maneira faziam parte de um projeto de ascensdo da sociedade
burguesa ocidental. Dessa forma, a arte bruta atingiria o status de arte libertaria em oposicéo
aos sistemas de arte tradicionais, que para ele, eram opressores. Para compreender essas ideias
nos respaldamos ainda em fatos histdricos de sua trajetdria, ja que a vida, a formacgédo, como
também as relagdes pessoais de Dubuffet, o influenciaram nessa busca por uma arte libertaria.
Nesse sentido, como fundamentacdo teorica desta dissertagdo foram utilizados alguns autores
e conceitos que possibilitaram uma leitura coerente da obra pléstica e teérica de Dubuffet,
como o filésofo Michel Foucault, cuja obra revela uma pesquisa singular sobre a tematica da
loucura. Além disso, as acuradas argumentagdes foucaultianas, em perspectiva filoséfica e
estética, desafiam tabus, cddigos dominantes, recusando segregacdes sociais e culturais. Deste
modo, a pesquisa inicia-se com uma visao existencialista da producdo de Dubuffet, passando
pela crise niilista do inicio do século XX e pelas tendéncias artisticas baseadas no
inconsciente freudiano e suas derivacOes, recorrendo as opinides dos surrealistas Artaud e
Breton, assim como as do proprio Dubuffet sobre o tratamento da loucura. Para tanto,
apresentaremos e analisaremos alguns exemplos representativos da arte bruta que fazem parte
do acervo do museu de Lausanne. Por fim, para alcancar os objetivos propostos e refletir
sobre outras possibilidades de leitura e interpretacdo desse tipo de producdo, serdo abordados
certos conceitos de Gilles Deleuze e Félix Guattari, como o das “sinteses do inconsciente” e
de “criagéo de linhas de fuga”.

Palavras-chave: arte bruta, ideais anarquistas, informalismo, Jean Dubuffet, loucura.



RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo interpretacion de los ideales del artista plastico Jean
Dubuffet, principalmente en lo que se refiere las circunstancias que propiciaron la concepcion
de la terminologia “art brut”. Los posicionamientos estéticos, politicos e sociales defendidos
por Dubuffet son de extrema importancia para la comprension de los motivos que llevaron a
coleccionar las producciones de internos en hospitales psiquiatricos e prisiones,
marginalizados y silenciados por nuestra sociedad occidental, movida por paradigmas
racionalistas. En su obra tedrica — Dubuffet desarroll6 argumentaciones basadas en escritores
anarquistas vinculados a los movimientos proletarios, como el filésofo aleman Max Stirner.
En este sentido, ided e defendio ciertas premisas que respaldaron su ideario, tales como la
afinidad de la “art brut” con la locura, la idea de un arte libertario, la oposicion a los sistemas
preestablecidos de arte y cultura, y la idealizacion de escuelas de “desculturacdo”. Para él,
solamente “art brut” podria libertarse de las amarras culturales europeas, de la normatividad
excesiva y de otros aspectos por él considerados negativos y que de cierta manera hacian parte
de un proyecto de ascension de la sociedad burguesa occidental. De esa forma, “art brut”
alcanzaria lo status de arte libertario en oposicion a los sistemas de arte tradicionales, que
para €él, eran opresores. Para comprender esas ideas respaldamos ademas en circunstancias
historicas de su trayectoria, ya que la vida y la formacion de Dubuffet, como también sus
relaciones personales, influenciaron en esa busca de un arte libertario. En eso sentido, como
fundamentacion tedrica de esta disertacion fueron utilizados algunos autores y conceptos que
posibilitaron una lectura coherente de la obra pléastica y tedrica de Dubuffet, como él filosofo
Michel Foucault, cuya obra revela una investigacion singular sobre la tematica de la locura.
Ademas, las precisas argumentaciones “foucaultianas”, en perspectiva filosofica y estética,
desafian tabules, cddigos dominantes, rechazando segregaciones sociales y culturales. De este
modo, la investigacion iniciarse con una vision existencialista de la produccién de Dubuffet,
pasando por la crisis nihilista de lo inicio de lo siglo XX y por las tendencias artisticas
basadas en lo inconsciente freudiano y sus derivaciones, recurriendo a las opiniones de los
surrealistas Artaud y Breton, asi como de lo propio Dubuffet sobre lo tratamiento de la locura.
Para eso, esbozaremos y analizaremos algunos ejemplo representativos “art brut” que hacen
parte de lo acervo de lo museo de Lausanne. Por fin, para alcanzar los objetivos propuestos y
reflexionar sobre otras posibilidades de lectura y interpretacion de ese tipo de produccién,
seran abordados ciertos conceptos de Deleuze y Félix Guattari, como lo de “sintesis de lo
inconsciente” y de “creacion de lineas de fuga”.

Palabras clave: art brut, ideas anarquistas, informalismo, Jean Dubuffet, locura.
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INTRODUCAO

O principal intuito dessa pesquisa € uma interpretacdo dos posicionamentos estéticos,
politicos e sociais do artista plastico francés Jean Dubuffet, visto que a interrelacdo desses
aspectos que propiciou a concepgao do termo “arte bruta”. Em uma caracterizagdo genérica,
pode-se dizer que essa terminologia resultou da colecdo organizada por Dubuffet na década
1940, composta pela producdo artistica de autodidatas-marginalizados, que estavam em
regime de internacdo em hospitais psiquiatricos ou enclausurados em prisdes. Assim,
Dubuffet idealizou a arte bruta e defendeu certas premissas que corroboraram seu ideario para
a construcao do termo, tais como: a afinidade da arte bruta com a loucura, a ideia de uma arte
libertaria, a oposicdo aos sistemas preestabelecidos de arte e cultura, e a idealizacdo de
escolas de “desculturagao”. Para Berst, a arte bruta criada por Dubuffet em 1945, constitui
uma producao plastica de individuos alheios ao mercado de arte ou da inddstria cultural, e que

! E esses artistas brutos compartilham um desejo

“transgridem as normas da arte estabelecida
intenso de criar, construindo seu proprio mundo atraves da expressao criativa. Dessa maneira,
Dubuffet obteve notoriedade por suas investigacGes acerca dessa tendéncia, organizando uma
das principais colecdes sobre a tematica.

O capitulo Jean Dubuffet: vida e producéo plastica na década de 1940 apresentara
dados biograficos que possibilitem compreender as conexdes com sua producdo plastica,
como também relatar as importantes viagens que Dubuffet realizou ao Saara e que resultaram
nas obras Théatre du désert e Arabe a l'oeillet, de 1948. Serdo exibidos trechos de sua
autobiografia — Biografia a paso de carga —, que Dubuffet escreveu meses antes de sua morte
em 1985. Discorrerei ainda sobre os paradigmas filosoficos que influenciaram a producéo
plastica do autor, indicando possiveis conexdes com as afirma¢des de Argan como “tudo o
gue se vive torna-se matéria; logo (como dissera Bergson), a matéria € memoria, algo nosso
que se estranha a nds e existe por contra propria® e quando se refere a Dubuffet como o
“inico artista que enxergou no cOomico um aspecto revelador da condi¢do (tragica) da

consciéncia moderna’®

, finalizando com ““a matéria ¢ a pura realidade existencial”?, Assim, 0
autor atribuiu uma relacdo entre a obra de Dubuffet, o existencialismo de Sartre e o

psicologismo de Bergson. Nos subcapitulos Questionamentos existencialistas na obra de

! BERST, Christian. Colecao Treger-Saint Silvestre. Sdo Jodo da Madeira: Oliva creative factory, 2014, p. 27.
2 ARGAN, Giulio. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1922, p. 542.

* Idem, p. 619.

* Idem, p. 618.
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Dubuffet e O informalismo francés e a matéria em Dubuffet, minha ideia € de ponderar essas

afirmacGes de Argan a fim de desvendar uma parte da producéo plastica de Dubuffet.

No segundo capitulo Aproximacgdes entre o surrealismo de André Breton e a arte
bruta de Jean Dubuffet, a proposta é apresentar as relagdes entre o surrealismo e a arte bruta
com énfase nos posicionamentos de André Breton, Antonin Artaud e Jean Dubuffet. Tais
autores se interessavam pela expressdo da arte bruta, enxergando nela uma das motivacoes
para a producdo das vanguardas artisticas. E o que assevera Alexandrian, quando aponta essa
tendéncia como uma das precursoras do surrealismo®. Tanto Breton como Dubuffet
propiciaram importantes discussfes sobre arte e loucura, como também a respeito do
inconsciente. Eles foram os principais integrantes da Compagnie de I’Art Brut fundada em
1948. Tal companhia tinha como intuito organizar as exposi¢des a partir da constituicdo de
um acervo de arte bruta e difundir a respectiva abordagem critica sobre o assunto.

Desse modo, a composicdo desse capitulo tem como segundo objetivo, a apresentagédo
de um panorama historico que possibilite ao leitor a contextualizacdo desse periodo, bem
como da compreensdo das conexdes e argumentacdes em torno das expressdes culturais, da
loucura e do inconsciente. E importante ressaltar que essa nova percepgo, que emerge em
meio a um sentimento niilista decorrente dos conflitos mundiais, é compartilhada por artistas,
psiquiatras e tedricos. Era em parte o interesse por questfes sobre a subjetividade desdobradas
em perspectivas estéticas, criticas, politicas e culturais, que impulsionava 0 movimento
surrealista no intercurso das duas Grandes Guerras Mundiais, periodo em que a angustia e as
incertezas em relacdo ao futuro se intensificaram. No que se refere a arte, Argan sublinha que
com o advento “da crise da arte como “ciéncia europeia”, pretende-se 0 puro ato, a énfase na
matéria pictdrica, questionamentos do artista a condicdo da existéncia e a situacdo da

8 André Breton e os surrealistas sdo de extrema relevancia para as reflexdes sobre

sociedade
a historia da arte bruta porque interpretaram as publicacdes de Freud acerca do inconsciente e
dos sonhos, propondo o destaque das instancias originarias da vontade e do desejo na arte.
Mas também porque foram compelidos a incorporar em suas proprias produgdes esses
elementos.

Ainda nesse capitulo, exponho um panorama conciso da pesquisa de Prinzhorn, pois

cabe ressaltar que foram os psiquiatras que iniciaram, com fins terapéuticos, as investigaces

® A arte dos internos nos hospitais psiquiétricos ira incitar diversas pesquisas dos surrealistas e influenciar
caracteristicas estéticas marcantes do movimento surrealista, como a escrita automatica, a relagdo com o sonho e
devaneio, e ainda, uma grande reacdo face aos valores burgueses.

® Argan, op. cit., p. 618.



14

sobre a producdo artistica de internos em hospitais psiquiatricos. Entre os pioneiros nessa
discussdo estava o psiquiatra suico Walter Morgenthaler, respeitado pela publicagdo Ein
Geisteskranker als Kiinstlerem (1921) que apresentou a vida e a obra de Adolf Wolfli
(diagnosticado com esquizofrenia). Além de Morgenthaler, foi o psiquiatra alemédo e
historiador da arte Hans Prinzhorn que apresentou relevantes publicacdes sobre esse tipo de
producdo. Prinzhorn clinicou em Waldau na Alemanha, onde era responsavel por uma cole¢do
de trabalhos dos internos, iniciada pelo também psiquiatra Emil Kraepelin. Prinzhorn
publicou o livro Bildnerei der geisteskranken, no qual analisa dez estudos de caso de
pacientes esquizofrénicos que se manifestavam artisticamente. Breton e Dubuffet tiveram
acesso a producdo de Wolfli, justamente através das pesquisas de Morgenthaler e Prinzhorn, e
é partindo dessa perspectiva que Dubuffet menciona W6lfli no ensaio Cultura asfixiante.

O subcapitulo Os posicionamentos de Artaud, Breton e Dubuffet diante do tratamento
da loucura, tem como proposito mostrar a reacdo dos surrealistas e do proprio Dubuffet,
contra a violéncia que se institucionalizou nos hospitais psiquiatricos’ na Franca. Em alguns
episodios, como na Carta aos médicos chefes dos manicémios, de Antonin Artaud, o escritor
sugere que libertem os pacientem, enquanto, Paul Abély questiona as interpelacGes feitas
pelos psiquiatras ao lider surrealista Breton, acusado de incitar a violéncia contra esses
profissionais em seu romance Nadja. Nesse cenario, para Dubuffet, as instituices estdo a
servico do Estado e da razdo, operando por meio do controle e da normatizacdo. Estas
argumentacdes dos surrealistas e de Dubuffet serdo interpretadas a luz das publicacdes de
Foucault, tanto no que concerne a histéria da loucura e da instituicdo psiquiatrica, como em
seus relatos da desalentadora historia do sistema prisional. Nesse sentido, intenciona-se
destacar que as intensificacdes das problematizacdes estéticas alcancam um grande vulto nas

discussdes politicas e culturais.

O terceiro capitulo, Os ideais de Jean Dubuffet para a concepc¢éo do termo arte bruta
concentra-se, principalmente, em trés publicacdes escritas por Dubuffet, que reiteram opinides
anarquistas e contrarias aos sistemas hierarquicos da sociedade em que vivia. Em L’ Art Brut
préféré aux arts culturels, o artista conceitualiza a arte bruta a partir de uma critica

contundente ao que chamou de arte cultural, sem poupar extratos da intelectualidade da

" E importante mencionar autores como o psiquiatra italiano Franco Basaglia, que defendeu um posicionamento
antimanicomial, realizando denuincias aos maus-tratos sofridos pelos pacientes nos hospitais psiquiatricos. Deste
modo, Basaglia prop0s a reforma nas instituices psiquiatricas. Dai resultou a Lei Basaglia para estabelecer o
bem-estar social dos pacientes. E interessante destacar que a pesquisa de Basaglia é influenciada por autores
como Sartre, Merleau-Ponty e Foucault. Ver o texto de Raoul Kirchmayr “Critique du corps fou. L’héritage de
Sartre dans la psychiatrie de Franco Basaglia”. Les temps modernes. 67° année avril-jun 2012 n° 668.
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década de 1940. Esse texto foi publicado no catalogo da exposi¢éo de arte bruta, que ocorreu
em 1949, no Foyer de I’Art Brut localizado na Galerie René Drouin. A segunda publicagdo é
0 Prospectus et tous écrits suivants® que compde uma coletanea constituida por diversos
textos, escritos por Dubuffet entre os anos de 1933 e 1965, organizada pelo filosofo francés
Hubert Damisch, e publicada em 1968. Entre os temas abordados por Dubuffet nesses escritos
estavam a arte, a cultura, o processo de criacdo e as reflexdes sobre a sua propria obra. Nesta
pesquisa, serd utilizada a publicagdo traduzida para o espanhol — Escritos sobre arte —
publicada em 1975, pela Barral Editores. E por fim, Cultura asfixiante em que o autor
discorre sobre o artista bruto em contraposicao ao artista cultural, expde e questiona aspectos
da cultura francesa e realiza uma analise de instituicGes como o Estado, a Igreja e a Policia.
Estas obras mencionadas proporcionam uma ampla reflexdo sobre os ideais e
posicionamentos de Dubuffet. Neste capitulo, tais questdes serdo apresentadas, de modo que
permitam a compreensao daquilo que motivou Dubuffet na criacdo do termo arte bruta e suas
reverberacGes. Cabe ressaltar que realizei todas as traducdes para o portugués dos textos
utilizados nessa dissertagéo (tanto do francés como do espanhol).

Nos subcapitulos Posicoes “anticulturais” e Arte libertdria e as escolas de
“desculturacdo”, 0s posicionamentos de Dubuffet serdo interpretados na medida em que
possibilitem entender certos conceitos e tendéncias experienciados por ele em suas
interpretacdes teoricas. O artista plastico ressaltava a importancia de uma espécie de
transgressdo diante dos padrdes culturais instituidos, padrdes que ele caracterizava como
asfixiantes, visto que para ele: “A cultura é essencialmente eliminadora™. Dessa forma,
defendia uma arte fora do campo cultural, argumentacao evidentemente polémica, ja que se
pode considerar que em certas circunstancias a expressao bruta esta inserida e é interpretada
culturalmente por dispositivos'™® e sistemas que regem nossa sociedade. Embora as
caracteristicas descritas por Dubuffet expressem tensdes e contradicBes, é notavel a
visibilidade que o artista conferiu a arte bruta, possibilitando ainda relevantes discussdes
criticas sobre as mais intrincadas questfes da arte. Esses fatores repercutiram na recep¢éo e na

legitimidade da arte bruta pelos criticos de arte e, por conseguinte, pelo mercado de arte.

® No site Fondation Jean Dubuffet, o leitor encontrara informagdes sobre a publicacdo Prospectus et tous écrits
suivants, que consiste em textos de Dubuffet escritos entre os anos de 1933 e 1965. Porém na versdo traduzida
para o espanhol — Escritos sobre arte — os editores indicam que se trata de um conjunto de textos escritos entre
1945 a 1965.

¥ DUBUFFET, Jean. Cultura Asfixiante. Tradugdo de Serafim Ferreira. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1968,
p. 17.

19 Essa terminologia foucaultiana foi analisada por Giorgio Agamben no ensaio “O que ¢ um dispositivo?” (O
gue é o contemporaneo? E outros ensaios. Trad. Vinicius Nicastro Honesko. Chapeco, SC: Argos, 2009).
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Pretendo expor e questionar certos posicionamentos de Dubuffet, apresentando suas
controveérsias para a concep¢do do termo arte bruta, que serdo discutidos nas Consideracdes
finais ou utdpicas. As posicdes extremistas de Dubuffet sobre a arte, a politica e a sociedade,
serdo analisadas de modo que permitam que se aceda a tais problematicas, compreendendo
que Dubuffet idealizou a existéncia de uma arte “fora do campo cultural”, uma arte libertaria.
E dessa verve que se origina o termo a “arte bruta” que, no entanto, perdura
independentemente dos ideais que foram utilizados como defesa para sua preservacdo. No
subcapitulo A influéncia dos escritos tedricos na criacéo bruta e na Collection de I'Art Brut
de Lausanne, pretendo contar um pouco da historia do museu que esta localizado na cidade de

Lausanne, utilizando sempre que possivel, exemplos significativos desse acervo.

Em seguida, no ultimo capitulo O artista bruto e o inconsciente: interpretacdes a
partir de O Anti-Edipo de Deleuze e Guattari, a proposta consiste em desvendar as
possibilidades de interpretacdes presentes na condi¢do esquizofrénica. Na visdo de Deleuze e
Guattari, o inconsciente € movido por seres humanos ou maqguinas desejantes, numa critica
voraz & disseminacdo indiscriminada, segundo eles, do complexo de Edipo. Analisarei de
forma parcimoniosa esses argumentos, procurando avaliar 0s aspectos precursores tanto das
herancas psicanaliticas como das intervences dos filésofos franceses. No subcapitulo A
primeira sintese: sintese conectiva ou producdo de producdo do livro O Anti-Edipo, a
afirmagdo proposta pelos autores de que “Ndo podemos e nem deveriamos pensar em

descrever o objeto esquizofrénico sem liga-lo ao processo de produgio™**

sera nodal para esta
pesquisa. Para exemplificar tal argumentacdo, Deleuze e Guattari mencionam justamente as

publicacdes dos Cahiers de L’Art Brut como a concretizagdo da producdo esquizofrénica.

Assim, a partir da interseccéo desses capitulos do livro Anti-Edipo, no subcapitulo O
artista bruto e a criacdo das linhas de fuga, proponho uma leitura critica, que valorize o
inconsciente e a imaginacdo criadora por meio do didlogo com algumas producdes
contemporaneas. Minha intengdo & mostrar um cenario que envolva tais referenciais,
articulando-os com questdes surgidas a partir de uma interface com o “ato expressivo” ou a
liberdade segundo Dubuffet. E importante compreender como a convergéncia dessas questdes
pode auxiliar a desvendar os principios da criacdo da arte bruta. Dessa forma, o contato de
Dubuffet com os surrealistas; a arte e loucura do ponto de vista psiquiatrico; os ideais de

Dubuffet sobre temas como arte, cultura, politica e sociedade; a vida e obra de Dubuffet; a

UDELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 17.
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apresentacdo da Collection de [I’Art Brut, e a configuracdo de certa utopia na concepc¢éo do
termo arte bruta, serdo decisivos para a consecucdo desse trabalho. A dissertacdo concentra-se
em expandir os didlogos com esse fértil campo que é a arte bruta, desvendando assim as

possibilidades de reflexao.
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1. JEAN DUBUFFET: vida e producéo plastica na década de 1940

Jean Dubuffet, relevante artista pléstico francés, desde a década de 1940 apresentou
uma producdo plastica peculiar. Em sua trajetoria, sdo marcantes suas relacbes de amizade
com artistas plasticos, escritores e tedricos, alguns pertencentes ao movimento surrealista,
com os quais compartilhava muitos posicionamentos analogos, e que iriam influencia-lo ao
longo de sua vivéncia, producdo plastica e tedrica. Nas primeiras producdes plasticas ja se
percebe que ele sempre se interessou pela condicdo humana, frequentemente introjetada nas
cenas cotidianas, paisagens e retratos que ele pintou. Inicialmente, exponho fragmentos da
biografia de Dubuffet, baseados em relatos autobiograficos do livro Biografia a passo de
carga™, a fim de flagrar momentos significantes de sua vida, e que revelam tracos de sua
obra. Nesse caso, tenho como objetivo uma sucinta investigacdo sobre os possiveis
guestionamentos  existencialistas presentes na autobiografia para associa-los as
particularidades presentes nas obras: L'accouchement (1944) e Portrait of Henri Michaux
(1944), referentes a sua fase no informalismo francés; como também sua producéo teérica
mais conhecida no Brasil, o ensaio Cultura Asfixiante de 1968. Em primeiro lugar, o que
impeliu essa reflexdo foram as afirmag6es de Giulio Carlo Argan no livro Arte Moderna, em
que o autor vislumbra a influéncia do existencialismo de Sartre e do psicologismo de Bergson
nas obras de Jean Dubuffet e Jean Fautrier das décadas 1940 e 1950.

Dubuffet nasceu em 31 de julho de 1901, em Le Havre na Franga. Viveu grande
parte de sua vida em seu pais de origem, onde passou a infancia num ambiente familiar. Por
outro lado, ha que se ressaltar que desde sempre foi um viajante obstinado, com passagens
marcantes por outros paises, como por exemplo, a breve passagem pelos Estados Unidos
durante a Segunda Guerra Mundial. Na sua autobiografia, que foi escrita meses antes de sua
morte, Dubuffet rememora a infancia e as conversas da mae com as amigas do internato
religioso sobre bordado, doencas e formas de cura, temas que seriam mais tarde
redimensionados em sua obra. A respeito do pai, dizia que era “muito sedentario, tinha seu

5513

lugar inamovivel na mesa”, contou que ele era apaixonado pelos livros, em particular, por

20 Gltimo escrito de Jean Dubuffet foi sua autobiografia Biografia a passo de carga, iniciada em 12 de
fevereiro e finalizada 25 marco de 1985. DUBUFFET, Jean. Biografia a paso de carga. Madrid: Editorial
Sintesis, 2004.
3 Traduzido do espanhol, trecho original: muy sedentario, tenia su lugar inamovible en la mesa. Idem, p.7,
tradugdo nossa.
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autores™* como Montaigne, Bayle, La Bruyéré, Rivarol e Léon Bloy, e que frequentemente
recebia a visita dos amigos para almogar. Dubuffet afirmou que fumava desde os treze anos
de idade e um dos lugares em que mais passava seu tempo era a biblioteca do pai. O artista,
quando crianca, tinha um armario que chamava de museu e, nele guardava caixas e frascos de
materiais que recolhia em barcos, como madeira, sandalo, minerais e raizes. E desde entdo,

comecou a se interessar por coledpteros e fosseis.

Figura 01- John Craven. Jean Dubuffet em seu atelié com os “Barbes”, 1959. Fotografia
Fonte: http://www.dubuffetfondation.com
Em 1908, aos 7 anos de idade iniciou os estudos no liceu em Havre, onde conheceu o
escritor surrealista Georges Limbour™, o dramaturgo Armand Salacrou e o escritor e também
poeta Raymond Queneau'®. Dubuffet relatou que aos treze anos ocorreram VArios

acontecimentos importantes, entre eles, o nascimento da irma Suzanne, a Primeira Guerra

4 Dubuffet teve livre acesso a biblioteca do pai e assim aproximou-se das obras de importantes autores, como o
filésofo Montaigne, um dos pais da filosofia moderna, o também fil6sofo Pierre Bayle que foi responsavel pela
revista de critica literaria Nouvelles de la république des lettres, La Bruyéré, escritor que teve notoriedade pela
obra Les Caracteres em que apresenta o espirito do século, o escritor e jornalista Rivarol, um dos tradutores de
L’Enfer de Dante Alighiere para a lingua francesa e Léon Bloy, famoso por seu romance autobiografico Le
Désespéré.

!> Georges Limbour, além de participar do movimento surrealista e ser amigo de Dubuffet. Publicou Tableau
bon levain a vous de cuire la pate: L’ art brut de Jean Dubuffet, em que apresenta uma série de analises as
produc6es de arte bruta, 1953.

16 Giulio Argan declarou que Dubuffet e seu amigo Raymond Queneau tinham em comum uma pesquisa com
énfase na linguagem, e que para eles ndo havia como dissociar, linguagem e matéria. A pintura nao representa,
ndo comunica, para estes artistas, a arte é existéncia. Argan também indicou as aproximacdes entre os artistas
informais franceses e 0 modo com o qual empregavam a matéria. ARGAN, Giulio. Arte Moderna. Séo Paulo:
Companhia das Letras, 1922, p. 543.
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Mundial, que para ele, foi uma guerra marcada por propagandas patriotas pelas quais sentia
repugnancia e aversdo. Dubuffet também narra que, apesar da guerra, no liceu em que
estudava as atividades continuaram sem alteracdo e entre elas estavam 0s passeios na praia, a
pratica de esgrima e de equitacdo, as aulas de piano e a leitura continua de poemas de
Baudelaire’’. Em 1917, se inscreveu na escola de Belas Artes na academia Julian, na qual
passava as tardes desenhando estatuas antigas com carvao. Ao iniciar as aulas de pintura, se
identificou com as obras de Monet, Sisley e Pisarro, contudo, Dubuffet apresentava um
espirito rebelde e julgando os modos de estudos antiquados, ap0s seis meses, abandonou a

academia. Nessa época, o artista se recorda que:

Alguns meses depois mudei de estilo. Ao ver as exposi¢Oes de pintura da vanguarda
e influenciado por escritos modernistas, tive a certeza de que a criacdo artistica devia
ancorar-se na vida pratica e sem complicagdes, troquei 0 sombreiro negro pelo gorro
popular. Peguei antipatia pelo Bairro Latino e pelas tertilias dos estudantes. Fui
viver em habitacOes baratas nos bairros periféricos e gostava dos mais miseraveis.
Levei poucos materiais: uma caixa com tubos de tinta e papelfes forrados de tela
que apoiava sobre o encosto de uma cadeira.'®

Obviamente, admirava as vanguardas e estava fascinado pelas pinturas de alguns
artistas desses movimentos, afirmando que sem ddvida nenhuma, eram mais interessantes que
a pintura académica. Para Dubuffet, a pintura de vanguarda tinha qualidades, como ser
inventiva e fantasiosa, por renunciar as tendéncias da moda e se estabelecer como novidade.
Assim, inspirou-se nos atos transgressivos das vanguardas. E entre os anos de 1918 e 1922,
Dubuffet e Limbour foram morar em Paris, onde frequentavam apresentacdes de ballet russo.
E apds desistir da escola de artes, comecou a estudar literatura, linguas estrangeiras e musica,
consequentemente, desenvolveu o habito pela leitura das novelas russas, praticando o idioma
por aproximadamente dois anos. O artista tinha curiosidade em conhecer diferentes culturas,
assim, sem ter que cumprir 0s compromissos com a escola de artes, iniciou algumas viagens
para Yonne. Nessa época em Paris, conheceu um grupo de artistas, entre os quais estavam 0s

pintores Elie Lascaux*® e Suzanne Valadon?® que certamente o influenciaram, pois, relatou

" Dubuffet em sua autobiografia declara que era apaixonado pelos poemas de Baudelaire e que havia
memorizado muito deles. DUBUFFET, Jean. Biografia a paso de carga. Madrid: Editorial Sintesis, 2004, p. 13.
'8 Traduzido do espanhol, trecho original: Algunos meses depués cambié de estilo. A la vista de exposiciones de
pintura de vanguardia e influido por escritos modernistas, tuve la certeza de que la creacion artistica debia
anclarse en la vida préactica sin complicaciones, troque el sombrero negro por la popular gorra. Cogi antipatia al
Barrio Latino y a las tertulias de estudiantes. Me fui a viver a habitaciones baratas en los barrios periféricos y me
gustaban mas miserables fueran. No me llevé mas que algunos materiales: una caja de tubos de pintura y
cartones forrados de tela que apoyaba sobre el respaldo de una silla. Idem, p. 15, traducdo nossa.

9 Elie Lascaux foi um pintor naif francés, que comecou a pintar apés conhecer Georges Limbour e Suzanne
Valadon, que o encorajaram a pratica artistica.
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que os admirava ¢ que “fazia desenhos influenciado por Cézanne e pinturas como as de

»2l Como Dubuffet era fascinado por conhecer as diversas culturas

Suzanne Valadon
existentes, acompanhou os pais em algumas viagens para Argélia, nas quais descreveu que
“sentia grande curiosidade em conhecer os arabes, entrar em suas casas e introduzir-me em

. 22
suas vidas™*.

Aos 23 anos, teve que cumprir o servico militar e passou a realizar exercicios na
Oficina Meteoroldgica. Nessa época, conheceu trés grandes artistas que o influenciaram:
Fernand Léger, André Masson® e Juan Gris. Dubuffet passou algumas temporadas hospedado
na casa do amigo Paul Budry em Lausanne, na Suica. E no pais comecou a visitar os hospitais
psiquiatricos e médicos, fato que o incitou a iniciar a colecdo arte bruta. Além disso,
permanecia nele, o desejo em viajar, percorrer caminhos diferentes e conhecer as diversas
culturas. Nesse momento, 0 artista expressava grande angustia em relacdo a sua producao
plastica, a respeito escreveu que “meus trabalhos me davam mais tormento que satisfagao,
constantemente, interrompidos por numerosas tarefas parasitarias e varios hobbies™?*. As
pessoas proximas diziam que ele havia se convertido em escritor, pois, estava fascinado por
assuntos relativos a cultura os quais desenvolvia em seus escritos, que ele mesmo comparava

as manifestacdes dadaistas.

Em 1924, comegou a planejar uma viagem a Argentina, onde vivia seu tio. E durante
0 percurso de barco, aprendeu rudimentos de espanhol, mas permaneceu somente seis meses
no pais, ja que as condi¢des de vida foram dificeis e por causa disso, manteve varios tipos de
trabalho. No ano seguinte, retorna a cidade de Havre e ap6s a morte do pai assume 0s
negdcios da familia. Essa fase serd um hiato de oito anos longe da pintura. Em 1927, casa-se
com Paulette Bret, com quem teve uma filha. Para ele, 0 amor ndo correspondia exatamente

ao que a psicandlise afirmava, suas opinides sobre o tema:

29Syzanne Valadon era o pseuddnimo da pintora francesa Marie-Clémentine Valadon. A artista abandonou a
carreira circense para trabalhar como modelo para pintores, entre os quais destacam, Renoir e Toulouse-Lautrec.

2! Traduzido do espanhol, trecho original: Hacia dibujos influidos por los de Cézanne y pinturas con la impronta
de las de Suzanne Valadon, que me gustaban. DUBUFFET, Jean. Biografia a paso de carga. Madrid: Editorial
Sintesis, 2004, p. 17, traducéo nossa.

22 Traduzido do espanhol, trecho original: Sentia gran curiosidade por conocer a los &rabes, por entrar en sus
casas e introducirme en su vida. ldem, p. 17, traducdo nossa.

2 0 artista francés André Masson foi integrante do movimento surrealista até se desentender com André Breton,
gue teve como consequéncia sua saida do movimento. Conhecido também, pela amizade com Georges Bataille,
para o qual fez ilustracGes para a revista Acéphale.

% Traduzido do espanhol, trecho original: mis trabajos artisticos me daban més tormento que satisfaccion,
interrompidos constantemente por numerosas tareas parasitarias y aficiones varias. Idem, p. 21, tradugéo nossa.
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Sédo opostas as do doutor Freud e seus seguidores, pensam que o0 carater (do amor) é
o0 resultado de pulsdes sexuais. Eu creio, pelo contrario, que o amor é em grande
parte tributario de ideias e fantasias. Ao menos no meu caso. Devo acrescentar que
tenho tendéncia a sentir atracéo pelas coisas que me sio radicalmente alheias. %

Entre os anos de 1930 e 1936, aconteceram alguns momentos significativos para
Dubuffet, como a inauguracdo de seu comércio em Bercy e, apesar da desaprovacdo de sua
esposa, abriu um atelié, fez visitas aos museus na Holanda, e realizou outras viagens para a
casa de Budry em Lausanne. Foi um tempo de mudancas, assim, por divergéncias, separa-se
de Paulette. Consequentemente, empregou uma pessoa para administrar seus negécios, a fim
de dedicar-se exclusivamente a pintura. Nesse meio tempo, conheceu Emilie Carlu, que
chamava carinhosamente de Lili, com quem se casou em 1937. Dubuffet e Lili realizavam
diversas viagens, algumas de bicicleta pela Europa, e também algumas para a Bélgica. O casal

também se dedicou ao aprendizado de valsas populares no acorde&o.

Sobre seu processo artistico, além de realizar exercicios de pintura, pesquisava a arte
de rua, observava as placas das barracas de feiras, os andncios, etc e, se interessava pelas
manifestacBes artisticas opostas ao que chamou de arte culta ou cultural®®. Dubuffet
deslumbrava-se com a cultura popular e com o0 que via na rua, por isso, iniciou pesquisas em
outros modos de producdo artistica, como a de méascaras e de marionetes que eram projetadas
tendo como referéncia o rosto de pessoas que Ihe eram préximas, como a de sua esposa, por
exemplo. Ao mesmo tempo, dedicava-se a copiar 0s manuscritos de hierdglifos maias na
Biblioteca Nacional, a estudar os hierdglifos egipcios e tentar decifrar as inscricbes do
Obelisco na Praca da Concordia. A partir dai, surgem alguns contratempos e o0 artista vé-se
obrigado a retornar aos negdcios em Bercy.

Somente em 1942 consegue voltar a dedicar-se apenas a arte e estabelece residéncia
em Paris. Este foi um momento de extrema importancia para a carreira de Dubuffet como
artista. Em 1943, Limbour lhe apresentou Jean Paulhan®’, em seguida, conheceu Pierre

Seghers, André Parrot, Paul Eluard, os poetas André Frénaud, Eugéne Guillevic e Francis

% Traduzido do espanhol, trecho original: Son opuestas a las del doctor Freud y sus seguidores, piensan que los
caracteres son el resultado de pulsiones sexuales. Yo creo, por el contrario, que el amor es en gran parte
tributario de ideas y fantasias. Al menos en mi caso. Debo afiadir que tendo a sentir atraccién por las cosas que
me son radicalmente ajenas. DUBUFFET, op. cit., 2004, p. 25, tradugdo nossa.

% Dubuffet desenvolveu as definicdes de arte culta ou cultural, numa definicdo concisa, compreende que era a
producdo artistica presente nos espagos de arte e escolhidas pelos intelectuais. ArgumentacGes como essa, serdo
desenvolvidas no capitulo Os ideais de Jean Dubuffet para a concepgéo do termo arte bruta.

27 Jean Dubuffet teve amizades que lhe renderam 6timas parcerias, como com Jean Paulhan a quem homenageou
fazendo dois retratos, um realizado com a técnica de grattage, entre os anos de 1945 e 1947. E René Drouin que
Ihe cedeu espaco para sua primeira exposicao individual, e também, empresta o s6tdo da galeria para o Foyer de
L’Art Brut. Paul Eluard fez um poema para Dubuffet.
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Ponge, e também, os artistas Jean Fautrier, René de Soulier, Marcel Arland e o galerista René
Drouin, amigos importantes que o ajudaram com o desenvolvimento de sua producéo plastica

e com a divulgacgéo da arte bruta.

Como resultado da parceria com René Drouin, teve sua mostra individual realizada
na Galeria René Drouin em 1944. Drouin com o qual manteve relacdo benéfica,
posteriormente viabilizaria a primeira exposicdo de arte bruta organizada pela Compagnie de
[’Art Brut. Em sua primeira exposicdo individual, o artista exibiu uma série de pinturas com
tema baseado em cenas do dia a dia de pessoas comuns, que ganhavam um novo olhar e se
destacavam por um aspecto infantil nas obras. Isso ndo aconteceu por acaso, pois, Dubuffet
afirmou em sua autobiografia que se interessava pelos desenhos de criancas. Inicialmente, a
producéo pléstica de Dubuffet pode ser relacionada as obras do artista suico Paul Klee?®, que
em sua vida manteve interesse por varias tendéncias artisticas, entre elas: cubismo,

expressionismo e surrealismo, além de estudar as civiliza¢6es orientais e a musica.

Entretanto, a obra de Klee é marcada pela aparéncia e semelhanca aos desenhos
feitos por criancas, como no trabalho Adam and little Eve de 1921, em que o artista
representou duas figuras humanas. Para Almerinda Lopes, Klee foi “o mais significativo

iniciador e inspirador de toda uma geracdo de abstracionistas liricos, foi capaz de transformar
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seu projeto poético num grande ato de realismo™”, pois, expressou sua propria vivéncia,

assim como, parecia ter como objetivo “desvelar a propria condi¢ao existencial”®. A autora

além de apontar Klee como uma das influéncias para os informalistas, ressalta ainda em sua

3

obra seu critério essencial para a criagdo: a revitalizagdao de

. . . 1
necessidade interior’”>!.

‘uma espiritualidade e uma

%8 Argan afirmou que a primeira exposico individual de Jean Dubuffet apresentava similaridades com as obras
do artista Paul Klee. ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 661.

» LOPES, Almerinda da Silva. Informalismo e Utopia: 0 mundo transfigurado por Antonio Bandeira. 1997. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Semiotica) — Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, Séo Paulo, p. 20.

* |dem, p. 20.

L 1dem, p. 21.
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Figura 02- Paul Klee. Adam and little Eve, 1921. Aquarela e tinta de impressao transferida sobre papel
montado sobre cartfo; 42,2 x 29,8 cm.
Fonte: http://www.metmuseum.org

Pode-se dizer sem hesitar que Klee tinha fascinio pela infancia e pelo puro ato
criativo, cultuando a simplicidade nas formas e despreocupacdo com qualquer interferéncia
exterior. No entanto, a obra de Klee obteve maior destaque, principalmente, no periodo em
que atuou como professor da Bauhaus, desenvolvendo pesquisas totalmente racionais e
estudos sobre cor e a forma. Segundo Almerinda Lopes nessa fase de Klee na Bauhaus, o
artista desejava descobrir outras formas de representacdo “a partir da propria experiéncia e de

e g 2
sua relagdo individual com o mundo™®

, assim, queria que sua obra refletisse suas pulsdes e
sua imaginacdo, de modo que ndo estivesse preso a reconstrucdo de formas realistas ou
apenas, figurativas. Contudo, outro encanto de Klee eram as culturas orientais, como revelam
0s registros da época em que visitou a Tunisia em 1914, considerada a porta de entrada do
deserto do Saara. Algumas particularidades de estilo e recorrentes nas obras de Klee, como a
similaridade com os desenhos infantis e os estudos sobre as culturas orientais, e que podem
ser vistas como influéncias diretas aos trabalhos de Dubuffet. Nesse sentido, Foster atentou
para outra similaridade, o interesse pela arte dos internos em hospitais psiquiatricos que,

segundo ele, teve inicio quando Klee escreveu o “Credo criativo”, em que apresentou a ideia

% |LOPES, op. cit., p. 25.
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de que “a arte nao reproduz o visivel, a arte torna visivel”®, Para Foster, “neste tornar visivel,
Klee situa numa categoria especial os internos nos hospitais psiquiatricos, o primitivo e a
crianga: como habitantes de um ‘mundo intermediario’, e que, existe entre os mundos que
percebemos com os sentidos, mantendo-o, redescobrimos a capacidade de ver”**. Paul Klee
percebeu a importancia das manifestacbes das criancas, dos internos nos hospitais
psiquiatricos e dos primitivos, e compreendeu que a maneira como eles viam o mundo,
poderia ser considerada, diferente da viséo racional. Lembrando que Foster observou também,
para a informacdo de que Klee conheceu a colecdo da producdo artistica de pacientes de

Heidelberg, que estava sob os cuidados do psiquiatra Prinzhorn.

Como ressaltei, algumas caracteristicas da obra de Klee podem ser vistas na
producdo artistica de Dubuffet na década de 1940, quando abandona os retratos com técnicas
realistas e se deixar conduzir a uma busca mais expressiva e sem preocupacgdes com 0 uso de
técnicas tradicionais do desenho e da pintura. Mas outro fator de semelhanca com Klee era o
entusiasmo pelas culturas distintas das europeias, fato que também incitou suas incursdes pelo
Saara. Dessas experiéncias no deserto surgem séries como Paysages grotesques de 1949, em
que o artista representou as paisagens desérticas de forma experimental. No modo como
retratou essas paisagens, parecia que a planaridade da tela adquiria aspectos de superficies
como murais rochosos, ja que Dubuffet utilizou uma diversidade de materiais, como areia,
gesso, residuos industriais, materiais organicos e inorganicos, que conceberam um aspecto
primitivo, sobretudo, em suas pinturas e assemblages (a obra La bouture de 1956, um

exemplo da técnica assemblage) *°.

Dubuffet era um apaixonado pela pintura, elegendo-a como sua principal linguagem.
A respeito da pintura, o artista declarou que ele era o tipo de pessoa que caminharia muito s6
para ver uma pintura ou que passaria dias sem comer para poder comprar um desenho ou uma
imagem. As vezes, pintava com tinta 6leo, guache, ou desenhava com lapis num pedaco de

papel ou em seu diario. Para ele, 0 que importava era pintar, dar vida a uma cena cotidiana

% Traduzido do espanhol, trecho original: el arte no reproduce lo visible, el arte hace visible. FOSTER, Hal.
Tierra de nadie: sobre la acogida moderna del arte de los enfermos mentales. In: La Coleccidn Prinzhorn: trazos
sobre el bloc magico (catdlogo da exposicdo realizada no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona).
Barcelona: Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, 2001, p. 47, traducdo nossa.

* Traduzido do espanhol, trecho original: en este hacer visible Klee sita en una categoria especial al demente,
al primitivo y al nifio: como habitantes de un “mundo intermédio”, que existe entre los mundo que percibimos
con los sentidos, mantienen-o han redescubierto-la capacidad de ver . Idem, p. 47, traducéo nossa.

% O termo assemblage foi criado por Jean Dubuffet na década de 1950, para designar o método de criagdo
artistica em que envolve a montagem e inclusdo de objetos, assim, transformando numa composicéo
tridimensional. Os cubistas ja desenvolviam procedimentos similares com as colagens.
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como “um gesto tdo essencial de nossa existéncia”””, como o0 dia em que pintou uma mulher

moendo café. Dubuffet afirmou “desenho e pinto por que gosto, por mania, por paixdo, para

mim mesmo, para contentar-me”’

. Quando questionado e desafiado sobre sua habilidade,
reconhecia que se tivesse a intencdo de representar algo com exatidao, utilizaria a camera
fotografica. Isso porque seus desenhos escandalizaram pelo ndo uso de propor¢do harmoniosa
na representacdo da figura humana, sendo acusado de ndo saber desenhar a justa proporcao do

corpo.

Figura 03 - Jean Dubuffet. La bouture, 1956. Assemblage, 102x 79 cm.
Fonte: http://www.dubuffetfondation.com
Ainda sobre a pintura em Notas para los eruditos® — textos que dedicou aos amigos
Jean Paulhan, Louis Parrot, Georges Limbour e Pierre Seghers — escreveu a respeito de sua
propria obra, expondo aspectos singulares de seu processo de criagdo. Iniciou explanando que
partia do informe para animar a superficie, como um processo em que 0 pintor se orienta a
partir da primeira mancha. Dessa maneira, o0 artista ndo deveria projetar uma pintura como um
arquiteto realiza um projeto de uma casa, ele deveria se guiar partindo da mancha e do traco.

A pintura deveria atingir a potencialidade de provocar sensagdes. E por essa razdo almejava

% Traduzido do espanhol, trecho original: Un gesto tan esencial de nuestra existencia. DUBUFFET, Jean.

Escritos sobre arte. Barcelona: Barral Editores, 1975, p. 7, traducéo nossa.

%" Traduzido do espanhol, trecho original: Dibujo y pinto por gusto, por mania, por passién, para mi mismo, para
contentarme. Idem, p. 9, traducdo nossa.

%8 Cuijo titulo original era Prospecto publicado em 1946, porém datado por Dubuffet como escrito em 1945,
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»39 & que nascesse da matéria e do uso da ferramenta. Na nota

“uma pintura cheia de odores
Animar el material, discorreu sobre o processo de criacdo, descrevendo um espécie de unido
do artista com a matéria:
O pensamento do homem se arrebata, toma corpo. Envolve-se na areia, no 6leo. Faz-
se espatula e raspador. Transforma-se no pensamento do 6leo ou do raspador.
Porém, o raspador conserva a0 mesmo tempo sua propria natureza que consiste em
raspar selvagem, desastrosamente, a torto e a direita, e deslizar-se, raspar ao lado de
onde se desejava, em escarpar-se da mao e derrapar. E o 6leo também conserva sua

natureza que € a de fluir e de secar — tdo mal, e tdo lentamente, que um se enfurece —
e de secar tdo desigual também.*

Outra caracteristica que o préprio Dubuffet descreveu sobre sua obra era a

gestualidade. Na pintura “todos os gestos realizados, o pintor sente reproduzir-se nele”*

, para
Dubuffet, era como se a ferramenta fosse uma extensdo do corpo do artista, assim, todos seus
movimentos sdo percebidos. Ele queria evidenciar a importancia da gestualidade e do uso das
mé&os. Para o artista, a méo alimenta-se de inscri¢fes e de tracados, sendo conduzida pelos
impulsos e espontaneidades ancestrais quando materializa os signos. E exemplifica, que
guando tracamos levemente uma letra ou riscamos uma linha vertical para um desenho, a
gestualidade da méo ndo s6 revela uma imagem, mas para ele, materializa uma linguagem. E
que em todos os detalhes do quadro, como também, em todas as caligrafias por menos
atrativas que parecam, o olhar do publico deveria procurar sentir essa linguagem, como se
tentasse compreender uma lingua diferente da sua. E concluiu que quanto “mais aparente sera
a méo do artista em toda obra, mais comovedora, humana e expressiva havera de ser”*.
Dubuffet criou uma imagem romantica de como o pintor deveria ser, como alguém capaz de

manifestar suas emocgdes e sentimentos, atraves da obra de arte com um ato transcendente.

Na obra de Dubuffet, também vemos uma “arte criada para ndo durar, arte que sabe
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apreender o instantaneo e fixa-10”"°, assim, utilizou matéria orgénica, e muitas vezes,

materiais frageis, ndo se importando com a durabilidade da obra de arte. Almerinda Lopes

% Traduzido do espanhol, trecho original: Una pintura plagada de olores 38 escritos. DUBUFFET, op. cit., 1975,
p. 7, traducéo nossa.

* Traduzido do espanhol, trecho original: El pensamiento del hombre se arrebata, toma cuerpo./ se vuelve arena,
6leo./ se hace espatula, raspadors./ se tranforma en el pensamiento del 6leo o del raspador./ pero el raspador
conserva al mismo tempo su propria naturaleza que consiste en raspar salvaje y desmafiadamente a diestro y
siniestro y deslizarse y raspar al lado de donde se deseaba, em escaparse de la mano y derrapar./ y el 6leo
también conserva su naturaleza que es la de fluir y secar — tan mal, y tan lentamente, que uno es enfurece — y de
secar tan desigualmente también. Idem, p. 45, tradugdo nossa.

* Traduzido do espanhol, trecho original: todos los gestos realizados por el pintor los siente reproducirse en él.
Idem, p. 60, tradug8o nossa.

* Traduzido do espanhol, trecho original: méas aparente sera la mano del artista en toda la obra, y tanto mas
conmovedora, humana y expresiva habra de ser.Idem p. 50, tradugdo nossa.

* Traduzido do espanhol, trecho original: Arte creado para no durar, arte que sabe apreender lo instantaneo y
fijarlo. Idem, p. 154, traducéo nossa.
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destaca que Dubuffet apresentou outro aspecto que era “voltar-Se, a sua maneira, para um
mundo elementar e trivialmente grotesco, fazendo com que suas figuras, construidas com uma
escritura rapida, que lembra o gesto do graffiti”*, como quando nos apresenta pessoas
comuns e cenas rotineiras como a série de obras que realizou sobre suas viagens pelo deserto,
como a Arabe a I'oeillet de 1948. As obras Arabe a I'oeillet e Paysages grotesques constituem
quase um diario de sua temporada na regido do deserto parecem graffiti de rua. Sobre essas
paisagens Dubuffet se recordou que no deserto havia “extensdes infinitas, solos semeados de
rochas, e dos que se tem rejeitado qualquer elemento bem definido, como seria uma arvore”®

e que tinha prazer em observar esse tipo de lugar, pois, lIhe interessavam os solos.

Figura 04 — Jean Dubuffet. Arabe a I'oeillet, 1948. Oleo sobre tela, 92 x 73cm.
Fonte: www.dubuffetfondation.com

Na arte moderna, outros artistas, dentre eles alguns representantes das vanguardas
europeias foram os principais “desbravadores” das culturas ndo europeias. E o caso de
Dubuffet que escolheu viajar por varios paises para aprender com povos diferentes, mas se

concentrou nos modos de viver das pessoas no deserto. Parece que esses artistas almejavam

* LOPES, op. cit., p. 53.

** Traduzido do espanhol, trecho original: Extensiones infinitas, suelos sembrados de pedruscos, y de los que se
ha rechazado cualquier elemento bien definido como lo serian un arbol. DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 158,
traducdo nossa.
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uma posicao indiferente a tradicdo artistica europeia, fugindo dos condicionamentos culturais
nos quais estavam localizados. E esse tipo de pensamento e entusiasmo, Dubuffet
compartilhou em sua producdo plastica e tedrica, sobretudo a partir da década de 1940. A
relevancia dessa década na vida de Dubuffet é incontestavel, pois, constitui de modo
efervescente momentos significativos e que o auxiliaram a compor grande parte de seu

posicionamento intelectual, como também, na produgdo plastica.

1.1 Questionamentos existencialistas na obra de Jean Dubuffet

No periodo das duas Grandes Guerras Mundiais, a humanidade manifestou profunda
inquietacdo e angustia, mas enfrentou o clima niilista, em muitos casos, de forma reativa,
sobretudo no que concerne a tentativa de desvendar suas origens e 0s assuntos relativos a sua
existéncia. Essas reacdes podem ser sentidas principalmente nas préaticas culturais, na
literatura e na filosofia, campos propicios a exteriorizacdo da sensibilidade. Essas perspectivas
nos oferecem obras focadas na condicdo humana enquanto tal. Para Almerinda Lopes,
nagquele momento histérico, o sentimento de angustia foi evidente, repercutindo, por exemplo,
nas obras de Abstracdo Informal, como também, no “desenvolvimento do existencialismo e
da fenomenologia de Heidegger, Sartre e Merleau-Ponty”*°. Como se sabe o existencialismo*’
proporcionou uma generosa base intelectual e filosofica para uma reflexdo aprofundada a
respeito de questdes relativas a condicdo humana. Nesse subcapitulo concentro-me numa
sucinta investigacdo sobre a conexdo sugerida por Giulio Carlo Argan em Arte Moderna, de
que “no ambito do Informal, o tema da matéria foi abordado por dois pintores franceses, Jean
Fautrier e Jean Dubuffet, e inscreve-se no leque de pensamento que vai do psicologismo de
Bergson ao existencialismo de Sartre”*. Opto aqui por apresentar uma discussao quanto aos
provaveis questionamentos existencialistas na obra de Dubuffet com base no pensamento
sartriano, para posteriormente, apresentar questGes relativas a matéria, tendo em vista as
argumentacdes de Argan.

Previamente, discorrerei sobre alguns aspectos do existencialismo de Sartre, que

aborda a tematica em pelo menos trés de suas principais obras: o romance A Nalsea; 0 ensaio

*® LOPES, op. cit., p. 21.

* Para Beaufret, 0 existencialismo era uma maneira de filosofar, pois, a filosofia que tem como objetivo expor o
homem a si mesmo, consequentemente, o faz pensar sobre a sua existéncia. Para ele, existiam duas linhas de
filosoficas, assim, “uns se esforgam primeiramente por elucidar a estrutura geral de toda existéncia; outros tratam
diretamente do homem”. BEAUFRET, Jean. Introducdo as filosofias existencialistas: de Kierkegaard a
Heidegger. Tradugdo: Salma Tannus Machail. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1976, p.11.

* ARGAN, Giulio. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1922, p. 617.
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O ser e 0 nada; e a conferéncia O existencialismo é um humanismo. Nessas obras encontram-
se as bases para sua filosofia existencialista. Sartre visivelmente influenciado por Husserl e

74 & assim constitui seu

Heidegger, torna famosa a frase, “a existéncia precede a esséncia
existencialismo considerado ateu, pois, se concentra especificamente no ser humano e lhe
concede toda a responsabilidade pela sua propria existéncia. Anteriormente, as filosofias
substancialistas tinham como principio pensar na esséncia para, consequentemente, chegar ao
ser humano. Estudos como os de Kierkegaard exemplificam tal modelo da seguinte maneira,
“para eles, o homem é um ponto de chegada ou, se quiser, o ponto de remate de um
sistema”™™. E assim, descobrir como funciona esse sistema que era associado as consideracdes
ndo concretas no que concerne a Deus, ao mundo, as leis da natureza e a vida, Ihes daria todas
as respostas para compreensao da existéncia. Para Gerd Bornheim, o existencialismo sartriano
fez o caminho inverso, o ser humano se torna consciente de sua existéncia e responsavel por
ela. De um lado, esses sdo os reflexos de uma crise anunciada por Nietzsche como sendo a
morte do Deus metafisico em todos os &mbitos da vida, especialmente nas relagdes culturais.
Contudo, como salientou Bornheim, ndo se supera uma crise dessa dimensdo de forma
simples. Sartre, de certa maneira, € também caudatario da heranca metafisica. Como se sabe
“a consciéncia ¢ o grande alicerce™ do existencialismo, respaldada no cogito cartesiano. Por
isso, pode-se dizer que nesse sentido o existencialismo se distancia do inconsciente freudiano,
se propde a desvendar as escolhas conscientes do individuo.

Bornheim ainda sublinhou que Sartre constr6i seu existencialismo sob o pilar da

52 o apesar da liberdade néo
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liberdade. Assim, o ser humano “¢ liberdade em seu proprio ser
ter esséncia, ela “se explica como fundamento de todas as esséncias™”, ndo obstante ao fato
da filosofia de Sartre ser de oposi¢cdo aos pensamentos que se fixam na esséncia para o
entendimento da condi¢cdo humana. Deste modo, a liberdade pode ser vista como uma
necessidade do ser, cujos atos sdo a expressao dela mesma. Para Sartre, o existencialismo era
“como uma doutrina que torna a vida humana possivel e que, por outro lado, declara que toda

o~ . . . e 4
verdade e toda agdo implicam um meio e uma subjetividade humana™

, por essas razoes,
rejeitava a pecha de pessimismo encampada pela critica ao existencialismo. Destacou ainda a
tendéncia do ser humano as agdes consideradas de méa indole, colocando como alternativa

para essa ‘“‘situagdo” a busca da transparéncia do “verdadeiro”. Logo, um dos principios

* BORNHEIM, Gerd. Curso de Filosofia. Rio de Janeiro: Editora Jorge Zahar, 1989, p. 195.
%0 BEAUFRET, op. cit., p.11.

1 BORNHEIM, Gerd. Sartre. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p. 303.

52 |dem, p. 110.

5% Idem, p. 111.

* SARTRE, op. cit., 1987, p.2.
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fundamentais do existencialismo sartriano era evidenciar a liberdade e a subjetividade,
expressdes que podem auxiliar na compreensdo da obra de Dubuffet. Ndo ha, claro esta, uma
uniformidade nos pensamentos desses dois autores, mas as similaridades podem ser afinadas a
partir dessa construgdo da liberdade e da autonomia do sujeito.

Mas afinal, o que € essa subjetividade sartriana? Na sua definicdo mais geral o
subjetivismo concerne a escolha individual do sujeito tendo em vista, obviamente, as relaces
de alteridade. Por outro lado, se vinculava com a “impossibilidade em que o homem se
encontra de transpor os limites da subjetividade humana”®, dado este que revela a exigéncia
da liberdade e da compreensdo das relacdes intersubjetivas para que se aceda a autonomia do
sujeito. A filosofia existencialista de Sartre se desenvolve, portanto, a partir de uma série de
particularidades, sendo que uma delas ¢ a liberdade. A liberdade no existencialismo sartriano
pode ser quase uma sentenca de condenacdo, afinal, o ser humano esta condenado a ser livre e

»%_ Ao contrério da concepgdo kantiana, para Sartre, ndo

“ndo ¢ livre para deixar de ser livre
existia a natureza humana porque ndo existe um Deus criador®’. Dessa maneira, ao ser
humano foi concebida total responsabilidade sobre sua prdpria existéncia e, para tanto, a
liberdade devera ser desvinculada da predestinacdo religiosa. Como consequéncia, as escolhas
individuais interferem na convivéncia coletiva. Seguindo essa linha de pensamento, o ser
humano entende sua propria existéncia, e desprendendo-se dos ideais religiosos, se estabelece
enquanto individuo consciente de sua condi¢do. Para Bornheim, esse subjetivismo sartriano se
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revelava extremo, pois, entendia que “tudo o que me acontece ¢ meu"”", como se cada escolha

fosse absoluta e tornasse o individuo “responséavel pelo mundo™.

Dubuffet na sua obra plastica® e tedrica também se concentrou na condicdo humana,
abordando a existéncia como tematica principal. O proprio artista afirmou “gosto de ver a
vida em todos os lugares do quadro™®. Ele também discorreu sobre o conceito de liberdade,
inspirando-se em referenciais anarquistas. Para iniciar uma reflexdo sobre sua producéo

plastica, destaco as obras produzidas a partir de 1917, em que podemos observar retratos com

% SARTRE, op. cit., 1987, p. 5.

%6 BORNHEIM, op. cit., 2007, p. 112.

> Estas consideragdes sobre o existencialismo sartriano sdo defendidas pelo autor Jean Beaufret, que realizou
uma introducdo ao conceito. BEAUFRET, Jean. Introducdo as filosofias existencialistas: de Kierkegaard a
Heidegger. Traducdo de Salma Tannus Machail. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1976.

*8 BORNHEIM, op. cit., 2007, p. 127.

> |dem, p. 127.

% No site Fondation Jean Dubuffet estdo disponiveis imagens das obras de Jean Dubuffet, numa quantidade
consideravel e ordenada cronologicamente. Como também informagfes sobre a vida e obra do artista, listagem
de suas publicag@es, indicagbes dos principais livros relacionados a vida e obra de Dubuffet, e também a
tematica da arte bruta. Disponivel em: http://www.dubuffetfondation.com.

%1 Traduzido do espanhol, trecho original: Me gusta ver la vida en todos los lugares del cuadro. DUBUFFET, op.
cit., 1975 p. 157, tradugdo nossa.
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uso de uma técnica realista, mas que fizeram a transi¢do para outras fases da producdo do
autor. Até aquele momento (1917) Dubuffet aparentemente ndo demonstrou ousadia na
escolha dos materiais, que visivelmente sdo reflexos de seu ingresso muito jovem aos estudos

tecnicistas na Ecole des Beux-arts, como por exemplo, o retrato de Armand Salacrou.

Figura 05 — Jean Dubuffet. Portrait d'Armand Salacrou, 1917. Sanguinea sobre papel, 30,5x 23 cm.
Fonte: www.dubuffetfondation

Contudo, ocorreu uma transicdo expressiva nas pinturas da década de 1920, que
propiciou uma maior liberdade em sua maneira de pintar e no modo de representacdo da
figura humana, influéncia das vanguardas europeias. Para Almerinda Lopes, os informalistas
tinham a intencdo de romper com o passado no sentido da figuracdo e da representacdo, mas
ndo conseguiram por definitivo, 0 que vemos em suas obras pode ser considerado uma

82 como nos retratos feitos por Dubuffet. Sobre a

“figuracdo esquematica ou apenas sugerida
maneira que fazia seus retratos, Dubuffet expds que se escolhesse pintar um caminho faria um
arquétipo®® dele, assim, o representaria numa espécie de sintese de todos os caminhos do
mundo. Essa mesma intencdo tambem, se aplicava aos retratos. Dessa forma, desejava retratar
como se pintasse a efigie de uma pessoa e, nesse sentido, a pintura evocaria um rosto de ser
humano, porém sem as particularidades, feicOes, tracos pessoais, que para ele, eram

desnecessarias.

%2 LOPES, op. cit., p. 51.

% Para Jung, o arquétipo era uma forma preexistente inconsciente que provoca uma representacdo simbélica,
pode ser encontrada na arte, na religido e nos sonhos. PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de
psicanalise. Traducéo de Vera Ribeiro, Lucy Magalhdes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.



33

Essa tentativa de transformacao da forma representativa, pode ser vista ja no retrato
de Georges Limbour que ganha um carater quase caricato, ou o aspecto “cémico” que Argan
aponta na obra de Dubuffet, representado diferentemente do retrato de Salacrou. No retrato de
Salacrou, ele ainda estava “preso” as técnicas realistas e, dessa maneira, atento a construgao
de formas proporcionais e estruturas anatbmicas que tinham a intencéo de representar a forma
real. Por outro lado, no retrato de Limbour, apresentou especificidades em seu modo de
produzir que o acompanharam até sua fase final de producéo, entre elas, a similaridade com
desenhos infantis e 0 uso de materiais diversos, que conferiam um aspecto primitivo as obras,
como € o caso da utilizacdo de materiais organicos, recorrentes em sua fase no informalismo
francés.

Aproximando as obras de Dubuffet a um dialogo aberto com o pensamento de Sartre,
pode-se dizer que ambos nos impelem a olhar a vida e a condicdo humana. Sartre tinha uma
obstinagdo por biografias®® e por desvendar a autonomia subjetiva. Para ele, como
desenvolveu em sua teoria, antes de tudo o ser existe. E Dubuffet exp0s sua existéncia
retratando sua prépria vida, como nos retratos que comp0s e que valorizam suas relagdes com
amigos e lembrancas da infancia. Para Almerinda Lopes, os artistas informalistas como
Dubuffet, construiam “um processo autobiografico, onde arte e vida se projetam
reciprocamente no ato pictorico”®. E sobre esse aspecto de sua producdo, Dubuffet afirmou
que apreciava ver a vida com as formas que lhe eram familiares, pois, “o bem da vida nos ¢é

88 assim, realizou uma arte quase autobiogréfica. Além disso, recordando as palavras

familiar
de Argan, “a arte é existéncia”®’. Percebe-se af as circunstancias de uma época. O embri&o da
trajetoria e formacdo do artista Dubuffet, ja se anunciava mesmo antes das sistematizaces
sartriana desses temas, que foram retomados pelo artista francés posteriormente em suas obras

tedricas sobre a cultura e a arte bruta®®.

® Nao ¢ atoa que escreveu a biografia de Flaubert em trés extensos volumes.

® LOPES, op. cit., p. 34.

% Traduzido do espanhol, trecho original: O bien de la vida nos es familiar. DUBUFFET, op. cit., 1975 p. 157,
traducdo nossa.

 ARGAN, Giulio. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1922, p. 543.

% Nos escritos teéricos a influéncia de Sartre adquire um relevo significativo. Principalmente pelo
reconhecimento do engajamento politico de Sartre e pela sua visceral producéo do final dos anos 1930, 40, 50 e
60.
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Figura 06 — Jean Dubuffet. Portrait De Georges Limbour, 1920. Oleo sobre tela, 55x 46 cm.
Fonte: www.dubuffetfondation

Preliminarmente, podemos relacionar as producdes plasticas e tedricas de Dubuffet,
principalmente, aquelas da fase do informalismo, a no¢des morais e estéticas, como a de
feiura®, atribuida ao existencialismo sartriano, mas nio somente como oposicdo a beleza,
pois, tais afirmacOes de valores seriam muito subjetivas, haja vista a complexidade do
assunto. Dubuffet refletiu sobre as nocdes de beleza em Escritos sobre arte’™, acreditando que
a sociedade ocidental europeia ainda estava presa aos valores gregos. O artista afirmava que
na arte ainda eram utilizadas definicGes restritas de beleza, mesmo que na Franca, naquele
momento, a arte abstrata estivesse sendo difundida e ndo se assemelhasse com a arte grega.
Para ele, as no¢des de beleza tinham em sua origem os padrdes gregos, mas na modernidade
estavam ligadas as tendéncias artisticas em destaque o sistema de arte.

No entanto, considerando o seguinte exemplo dado por Sartre para refletir sobre a
feiura, pode-se dizer que ele tinha em vista a questdo de valores. E assim, comenta um fato
anedotico de que numa determinada situagdo uma senhora estando nervosa, fala um palavrao

e, em seguida se desculpa com a frase, “acho que estou ficando existencialista”’*. Ao dar esse

% Sartre discorreu que a feiura foi atribuida ao existencialismo pela critica, que interpretou 0 movimento de
maneira pejorativa, enxergando nele a énfase “o lado mau da vida humana”. SARTRE, op. cit.,1987, p.2.

"0 A respeito das nogdes de beleza desenvolvidas por Dubuffet, estdo presentes na publicagdo Escritos sobre arte
e serdo discutidas com mais aprofundamento no capitulo Os ideais de Jean Dubuffet para a concepgéo do termo
arte bruta.

"t SARTRE, op. cit., 1987, p. 2.
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exemplo, Sartre queria declarar que o existencialismo estava sendo associado a feiura no
sentido de mé& indole, e que tedricos da época consideravam que 0s existencialistas
evidenciavam as caracteristicas negativas do individuo e os comportamentos ndo aceitaveis
pela sociedade, como se 0s apoiassem. Uma associacdo hipdcrita, ja que, é impossivel pensar
que o ser humano seja capaz somente de se praticar agdes benignas e consideradas adequadas
perante a sociedade.

Na obra tedrica de Dubuffet, de certa forma, existe uma defesa dessa feiura como a
que foi atribuida ao existencialismo. O artista se concentrou em revelar tais particularidades
humanas que podem ser chamadas negativas, como o individualismo. Principalmente, tendo
como base seu ensaio Cultura Asfixiante, no qual apresenta uma critica contundente em
relacdo a arte e a cultura, desmascarando a formacdo hierarquica da sociedade francesa a
partir de interpretacdes tanto antropoldgica como politica que potencializam a vivéncia dentro
de uma classe oprimida, no caso a classe trabalhadora como oposi¢do as classes dominantes.
Nesse ensaio, Dubuffet expds suas considera¢Ges sobre um aspecto de feiura patente na
sociedade francesa. E assim que vai tecendo seus comentarios, com afirmacdes como essa,

»"2 que seria 0 mesmo que, seguir fielmente valores

“muita beatice torna uma pessoa hipdcrita
que sdo impostos pelas sociedades europeias, e que estdo ligados fortemente a religido, fazem
com que as pessoas vivam relegando sua individualidade e, ao mesmo tempo, limitando sua
liberdade.

Dubuffet critica essa sociedade controlada pelas classes dominantes ou pela
burguesia, que juntamente com o Estado, a Igreja e a Policia, determina como os individuos
devem se portar. E importante, considerar que o autor tem como propdsito desmoralizar esses
parametros da sociedade e da cultura a quem a critica é enderecada. Em minha opinido, de
certa maneira, Dubuffet seque os fundamentos existencialistas de Sartre quando coloca o ser
humano em primeiro lugar e responsavel pela sua existéncia, mas o artista, almejava ainda
associar as ideias sartrianas com o ideario anarquista, o que para ele conferia a suas ideais um
aspecto mais despojado e visceralmente critico com establishment. Ainda no ensaio, Dubuffet
descreveu que o individuo precisava se libertar da formacdo hierdrquica da sociedade, das
definicGes de arte e da cultura, como também, do controle do Estado e dos valores morais
impostos pela Igreja. No pensamento sartriano, o0 ser humano deveria preceder a esséncia, e
ndo levar em consideracdo conceitos e valores anteriores a existéncia, como a existéncia de

deus e, consequentemente, a religido.

2 DUBUFFET, Jean. Cultura Asfixiante. Tradugdo de Serafim Ferreira. Lisboa: Publicaces Dom Quixote,
1968, p. 20.
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Apesar de ambos recusarem a subordinacao religiosa, o controverso posicionamento
individualista de Dubuffet ndo me parece totalmente convergente com a ideia de liberdade de
Sartre. Para Sartre, mesmo que o ser humano seja responsavel por si, também ¢é “responsavel
por todos os homens””. Ele acreditava que as escolhas ou acdes individuais interferiam na
vida coletiva, e ainda afirmou que “crio uma certa imagem do homem que escolho:

7 Entretanto, Dubuffet pregou uma espécie de

escolhendo a mim, escolho o homem
individualismo que desobriga o individuo com a responsabilidade social, e sobre estas
vertentes afirmou que “pretender servir 0s dois a0 mesmo tempo s6 pode conduzir a

>’ assim, os interesses do individuo e do coletivo sdo contrarios. E

hipocrisia e a confusao
desse desejo também partilhavam os artistas informalistas ou abstracionistas liricos (como
Dubuffet), desejo pelo individualismo ou por uma produgdo pessoal que remetesse “as
crencas, 0s desejos, as ideias e 0 estagio de conhecimento de seu tempo, por acreditarem que
0 processo de modernizacdo ndo pode mais ser feito sé no plano social, mas principalmente,

no nivel individual”’®.

Segundo Lopes, o desejo de uma liberdade, de certa forma,
individualista, era compartilhado pelos artistas informalistas que se demonstraram contrérios
a ideia de que a arte deveria seguir a via do coletivo e do social.

Mas retornando ao principal fundamento existencialista, inicialmente, o ser humano
existe e no momento de seu nascimento é jogado a propria sorte ao mundo. Pode se refletir
que essa responsabilidade pela prépria existéncia chega na fase adulta, como explanou Sartre
a respeito da solidao, “quanto a mim vivo sozinho, inteiramente s6. Nunca falo com ninguém,;

»7 e esse ser parece que sO existe no horizonte de uma

ndo recebo nada, ndo dou nada
idealizagdo de futuro. Ainda sobre o nascimento, que compde um momento crucial e que
expbe a um ser indefeso e fragil as misérias do mundo, Dubuffet o representou no quadro

abaixo.

" SARTRE, op. cit., 1987, p. 3.

™ Idem, p. 4.

> DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 12.

® LOPES, op. cit., p. 19.

" SARTRE, Jean-Paul. A Nausea. Tradugo de Rita Braga. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 21.
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Figura 07 — Jean Dubuffet. L'accouchement, 1944. Oleo sobre tela, 99,8x80,8 cm.
Fonte: www.moma.org

A obra L'accouchement de Dubuffet expressa esse momento tdo essencial de nossa
existéncia, ou melhor, 0 momento em que passamos a existir. Na composic¢do, Dubuffet
utilizou todo o espago do suporte, de modo que 0s personagens foram pintados quase que
alinhados. Segundo Lopes, 0 espago para os informalistas era organizado pelo uso da cor, mas
tinha como objetivo ser construido com a pintura e ndo ligado a “processos convencionais do

"8 como eram as composicdes baseadas na construcdo geométrica. Assim, o espaco

passado
pode ser ocupado pela gestualidade com o uso da cor, e com 0s processos de criagdo vindos
do interior ou da intengdo do artista. Nessa obra de Dubuffet, o espaco foi reivindicado por
inteiro, ocupa todo o vazio ou 0 espaco da tela em branco, com o uso de cores primérias e
evidenciadas pelas linhas e contornos em cor amarela. E had uma sugestao de interacdo quando
retrata a figura feminina em pé com as maos na cama ao lado da figura deitada, representada
pela acdo apods o parto.

As formas nos desenhos de Dubuffet seguem um padrdo, todos se assemelham a
desenhos feitos por crianga, como em L'accouchement. Interessante esse aspecto infantil,

principalmente, quando pensamos em conceitos como o de liberdade. A crianca vive uma

"® LOPES, op. cit.,p. 40.
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especie de analogia, enquanto, pode desfrutar de uma liberdade maior durante sua formacéo,
que a permite manifestar sua vivéncia de forma tdo sincera e natural, mas ainda assim, vive
condicionada por seus tutores. Mas afinal, a crianga ndo esta preocupada com suas agoes, nao
quer se limitar a regras, como também, quer viver de modo egoista, expressar Seus
sentimentos com intensidade e demonstrar seus instintos de sobrevivéncia. Para essa crianga
ndo existe moral e nem ética, porém passam a existir esses valores com a relagcdo com os pais,
a escola e ao Estado, aos quais foi delegado o papel castrador ou moldador.

Dubuffet apresentou em suas obras essa forma representativa quase que infantil, a
que ¢ bem provavel que tenha “herdado” também das obras de Klee. Compdem a obra de
ambos, as formas livres e o desprendimento técnico que remetem uma busca da liberdade
expressiva. O conceito de liberdade adjunto ao instintivo que pode ser concedido a Dubuffet e
a Klee, supBe que a crianca realiza o simples ato de viver e sem as preocupacdes existenciais
as quais os adultos se angustiardo com o futuro. E isso, considerando que a existéncia
instintiva da crianga acontece antes de se deparar com a razdo que conduz a sociedade.
Quando questionado sobre suas obras se assemelharem aos desenhos infantis, Klee respondeu
que, “aqueles cavalheiros, os criticos, dizem que os meus quadros lembram os rabiscos ¢ as
desordens das criancas. Espero que sim! Os quadros que meu filho Felix pinta sdo geralmente
melhores do que os meus, porque os meus foram filtrados pelo cérebro””.

Ainda sobre a obra L'accouchement, quando Dubuffet interpreta 0 momento do parto,
manifesta um momento de muita beleza e dor. E essa pintura mais parece a visdo de uma
crianca do acontecimento. E retornando ao pensamento sartriano, nesta ocasido temos o inicio
da subjetividade, assim, desgarrado do ventre da mée, o ser encontra-se sozinho, de agora em

diante, para Sartre:

O desemparo implica que somos n6s mesmos que escolhemos 0 nosso ser.
Desamparo e angustia caminham juntos. Quanto ao desespero, trata-se de um
conceito extremamente simples. Ele significa que s6 podemos contar com 0 que
depende da nossa vontade ou com o conjunto de probabilidades que tornam a nossa
acéo possivel 2

Tanto Dubuffet como Sartre, se empenharam em manifestar sentimentos oriundos
dessa existéncia angustiante e solitaria do ser humano. Cada um, de uma maneira bem
particular e sensivel, expondo as mazelas e a beleza da vida. E se concentrando no ser, como

personagem principal desse teatro que é existéncia. O existencialismo sartriano se desenvolve

" WIEDMANN, A. Romantic roots in modern art. Surrey: Gresham Books, 1979.
% SARTRE, op. cit.,1987, p. 8-9.
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a partir do ser consciente de sua existéncia, ja Dubuffet e outros informalistas preferiram a

busca de uma criacao voltada para o individualismo® e o inconsciente.
1.2 O informalismo francés e a matéria em Jean Dubuffet

O informalismo foi uma tendéncia pictdrica que se desenvolveu em varios paises,
que concebia uma atitude de revolta contra a tradicdo académica, principalmente, no ambito
da pintura. E essa idealizacdo de ruptura ja havia sido estabelecida por outros movimentos
artisticos, um exemplo disso, sdo as vanguardas historicas europeias. Foi no periodo entre a
década de 1940 e 1950 que se desenvolveu o informalismo, quando o mundo sobrevivia com
as consequéncias da Segunda Guerra Mundial, e consequentemente, varios artistas europeus
estavam exilados, enquanto, outros voltavam aos seus paises de origem. Epoca em que 0s
Estados Unidos se estabeleciam como grande poténcia econdmica e novo referencial para arte
mundial, com seu principal representante do expressionismo abstrato, Jackson Pollock e sua
action painting. Existiram outras ramificagdes do informalismo na Europa, como a abstracédo
lirica, termo criado por Jean-José Marchand e Georges Mathieu para a exposi¢do L'imaginaire
de 1947, a expressdo Un Art autre® criada pelo artista e critico de arte Michel Tapié, em
1952, e o tachismo aplicado para as tendéncias informalistas francesas, e por fim, a Ecole de
Paris® que teve representantes como Georges Braque, Henri Matisse e Pablo Picasso.

O integrante da Compagnie de I’Art Brut, Michel Tapié® em Un Art autre destacou
duas exposicdes marcantes no 1945, sendo uma a Hautes Pates de Jean Dubuffet, e a outra,
Otages de Jean Fautrier. Tapié iniciou seu texto afirmando que a arte naquele momento

8 em sua critica declarou que nio discutiria estética e as

“precisa surpreender para ser arte
obras que se relacionam com tal ideia, pois, queria se distanciar das produc¢des artisticas que
estavam na “moda” e que eram defendidas apenas por seus valores estéticos pelos integrantes

do mercado de arte. Para Tapié, “a arte é feita em outros lugares, fora dele, em outro plano

81 A defesa de Dubuffet ao individualismo sera discutida no capitulo Os ideais de Jean Dubuffet para a
concepcao do termo arte bruta, em que enfatizo a influéncia do filésofo Max Stirner.

8 Titulo traduzido como Um novo além para o livro Teorias da arte moderna. CHIPP, Herschel Browning.
Teorias da arte moderna. Tradugdo de Waltensir Dutra. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1988, p. 614.

8 A expressdo Ecole de Paris foi utilizada por teéricos para referir-se a década de 1920, em que a cidade “se
tornou a mais cosmopolita de todas as capitais do mundo”, como também, para evidenciar a liberdade de
expressdo pessoal que seus integrantes buscavam. LOPES, Almerinda da Silva. Informalismo e Utopia: o mundo
transfigurado por Antonio Bandeira. 1997. Tese (Doutorado em Comunicagdo e Semidtica) — Pontificia
Univerdade Catolica de Sdo Paulo, Séo Paulo, p. 106.

8 para Lopes, o sentido de informal proposto por Michel Tapié era “vago e genérico, e até mesmo contraditorio”
iSS0 porque se tratava de relaciond-lo a “ndo forma ou de algo sem forma”. ldem, p. 14-15.

8 CHIPP, op. cit.,1988, p. 614.
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daquela realidade que sentimos de maneira diferente: a arte é outro”®®

, Na sua opinido, vemos
isso em Nietzsche e no movimento Dada que contestaram os padrdes seguidos pela sociedade.

Para Tapié, o que interessava era o individuo auténtico e que apesar das experiéncias
coletivas continuava preservando seus principios, sendo fiel a suas convic¢bes, como a
capacidade de ser individualista. Esse individuo nédo se prende as convencdes coletivas, como
também, ndo estava preso ao passado, assim, “esse alquimista s6 conquista esse nome quando
encontra a pedra filosofal, e ndo pela decadéncia da vida que teve de precedé-la”®’. Dessa
maneira, poucos individuos apo6s a Segunda Guerra Mundial conseguiram surpreender na arte,
por apresentar tais caracteristicas auténticas, para o autor, descobrimos que “nao ha fim aos

»88

convites a exploragdo inesgotavel”™”, pensando no que se refere a matéria, e que podem ser

presenciados nas obras de Dubuffet e Fautrier. Para Tapié, esses artistas eram:
Os individuos cujo trabalho nos faz ver que um novo mundo, um outro mundo,
existe, ou talvez apenas nos deixou mais clara, pela passagem de uma potencialidade
a outra, de um finito para um infinito intuitivo e dali para um transfinito, uma
realidade em cujo reino 0 homem pode enfim arriscar tudo.*

Segundo Tapié, com as obras do informalismo seriamos capazes de ver esse outro
mundo o qual mencionava. Mas retornando as caracteristicas do informalismo, também pode
se compreendido, com uma atitude plastica ligada tanto a abstracéo, como a gestualidade, que
remetia intencdo de rebeldia diante de todo o sistema de arte ligado a racionalidade e a
tradicdo académica, principalmente, no caso do informalismo francés. Almerinda Lopes
evidencia como particularidade dessa tendéncia, “o gesto romantico do individual [...] que se

»% entdo, presenciamos uma estética

opde ao culto da objetividade e do racionalismo
reveladora da angustia existencial que volta-se para “a subjetividade, 0 imaginario, o sonho e
o apelo 4 liberdade individual”®. J& para Dorfles, o informalismo significava “o contrario a
toda forma, oposto a toda vontade formativa, rebeldia frente a toda estrutura preconcebida e
racional”®, dessa maneira, essas obras foram chamadas de uma “arte do signo, do gesto e da
matéria”®. Na obra de Dubuffet, a importancia dada & matéria foi significativa, o préprio

afirmou em nota ElI hombre debe hablar, pero la herramienta también y lo mismo el

8 CHIPP, op. cit., 1988, p. 614.

8 |dem, p. 615.

% |dem, p. 616.

% |dem, p. 616.

% LOPES, op. cit., , p. 27.

L |dem, p. 28.

% Traduzido do espanhol, trecho original: O contrario a toda forma, opuesto a toda voluntad formativa, rebeldia
frente a toda estructura preconcebida y racional. DORFLES, Gillo. Ultimas tendencias del arte de hoy.
Barcelona: Labor, 1996, p. 51, traducéo nossa.

% Traduzido do espanhol, trecho original: Arte del signo, del gesto y de la materia. Idem, p. 51, tradug&o nossa.
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material®

, Que a arte deveria nascer da matéria, pois, ndo existe cor, existem matérias
coloridas, como por exemplo, ndo existe a cor preta, existem matérias negras.

E os artistas dessa tendéncia idealizavam a conjuncéo, a arte e a liberdade, criando
assim, construgdes compositivas que muitas vezes, expressavam suas emogoes, sentimentos e
vivéncias. Alguns pretendiam se distanciar da estruturacdo compositiva e do processo criativo
baseado na razdo. E outro aspecto que pode ser descrito, era a experimentacdo da matéria.
Artistas como Dubuffet usaram materiais orgénicos e inorganicos, assim como, residuos
industriais em suas composigdes. Sobre essa questdo, Dubuffet expds que “sempre gostei — €
uma espécie de vicio — de utilizar apenas materiais mais comuns, aqueles em que a principio
ndo pensamos, porque sao demasiado vulgares e préximos, parecendo-nos improprios para

5995

seja 14 o que for”™, e foi esse um dos motivos pelos quais ficou famoso, pelo uso da matéria.

Figura 08- Jean Dubuffet. Le strabique, 1953. Assemblage com asas de borboletas, 25 x18cm
Fonte: http://www.dubuffetfondation.com

Para Argan, os principais expoentes do informalismo francés foram Jean Dubuffet e
Jean Fautrier, que apresentavam uma producdo plastica que se remetia a aspectos primitivos,

isso pelo modo como usavam a matéria organica, principalmente, em suas pinturas. Segundo

% DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 39-40.
% CHIPP, op. cit., p. 618.
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Dorfles, esses dois artistas “nos fazem pensar num processo metamorfico da matéria bruta”®,

como artistas alquimistas. Ambos obtiveram notoriedade por suas incursdes pelo
informalismo. Assim como Argan, Dorfles evidenciou nessa tendéncia, o tratamento dado a
matéria como um dos principais aspectos perceptiveis nas obras, pois, esses artistas
“transformavam” fragmentos da natureza em assemblages, colagens, instalacGes, pinturas e
objetos de arte, como a obra Le strabique de Dubuffet. Para o autor, existia a juncdo, o ser e a
mateéria, que sdo reflexos da condi¢cdo humana, e consequentemente:

No ambito das poéticas existenciais ou do Informal, o problema é colocado em

termos totalmente diversos: a matéria tem sem duvida, extensdo e duragdo, mas

ainda ndo tem, ou ja deixou de ter, uma estrutura espacial e temporal. Sua

disponibilidade ¢ ilimitada; manipulando-a, o artista estabelece com ela uma relacéo
de continuidade essencial, de identificagio®.

A relacdo de Dubuffet com a matéria organica pode ser associada a sua busca pelos
povos ditos primitivos. Como se Dubuffet quisesse estabelecer uma relagédo, de identificacéo
direta com esses povos julgados como seres primitivos e instintivos, por nossa “civilizada”
sociedade ocidental. Para essa suposi¢ao, evoco aqui as nogdes de primitivo e primitivismo
explicitadas por Nicola Abbagnano em Diciondrio de Filosofia. Pode-se dizer que constituem
as acOes de povos primitivos a unido com a natureza e os valores ambientais, dai por
exemplo, o mito do “bom selvagem” e a “crenca de que ¢ a forma mais perfeita da vida
humana”®®. Em seus escritos®™, Dubuffet parecia admirar esses povos pelo vinculo e pelo
respeito que demonstravam em suas acGes na relacdo com a natureza. Como também,
idealizava o conceito do “bom selvagem” como oposi¢do ao europeu civilizado, buscando
assim o que acreditava ser a pureza desses povos, visto que ndo estavam contaminados com
0s padrdes culturais. Para o autor Gerd Bornheim, que relembra as palavras de Diderot no
texto O bom selvagem como philosophie e a invencdo do mundo sensivel, havia uma
idealizacdo de pureza na vida primitiva:

Assim preferirieis o0 estado de natureza bruta e selvagem? — Por minha fé, ndo
ousaria declara-lo; mas sei que se viu muitas vezes 0 homem da cidade despir-se e

reentrar na floresta, e que nunca se viu o homem da floresta vestir-se e estabelecer-
se na cidade.'®

% Traduzido do espanhol, trecho original: Nos hacen pensar en un proceso metamérfico de la materia bruta.
DORFLES, Gillo. Ultimas tendencias del arte de hoy. Barcelona: Labor, 1996, p. 55, traducdo nossa.

% ARGAN, Giulio. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1922, p. 542.

% ABBAGNANO, Nicola. Dicionéario de Filosofia. S&o Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 791-792.

% Estas suposicdes do fascinio de Jean Dubuffet pelos povos ditos primitivos desenvolvido com mais preciséo
no capitulo Os ideais de Jean Dubuffet para a concepgéo do termo arte bruta.

100 BORNHEIM, Gerd. Temas de filosofia. Sao Paulo: Edusp, 2015, p. 59.
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Na producdo teorica, Dubuffet tentou estabelecer essa idealizacdo do “bom
selvagem”, como um espirito anarquico, de superagdo dos valores morais e éticos, de negagdo
das crencas religiosas, nesse caso, 0 cristianismo, e ainda, como aquele que consegue Vviver
pelos seus proprios instintos e se relacionar de forma harmoniosa com a natureza. Na
producdo plastica, Dubuffet também, tentou materializar aspectos primitivos, quando em suas
pinturas enfatizou o uso da matéria organica, como se fosse uma tentativa de apresentar essa
unido, o ser e a matéria ou o ser e a natureza, como fundamentos da existéncia ou da condi¢do
humana em sua pura relacéo.

Retomo as consideracGes de Argan, nas quais o historiador da arte menciona que
“tudo o que se vive torna-se matéria; logo (como dissera Bergson), a matéria € memoria, algo
nosso que se estranha a nods e existe por contra propria”™®*. Portanto, se pensarmos na obra de
Dubuffet essa afirmacdo ganha um sentido todo especial, pois, ele representou sua existéncia
de forma contumaz, e¢ talvez, “cenas” de sua memoria, ou ainda, o que o proprio artista

chamou de “paisagens mentais” 0

. A inten¢ao de Dubuffet era realizar “paisagens mentais”,
para materializar as imagens que estdo no cérebro ou ‘“no mundo imaterial”. Argan ainda
salientou que ‘““a matéria ¢ fluxo continuo da realidade ou da existéncia: quando o que nao ¢ —

o futuro — faz-se matéria, transforma-se no que foi — o passado™®

, talvez a matéria na pintura
de Dubuffet, pudesse ser, a0 mesmo tempo, a busca de conexdo com seu passado e com 0s
povos primitivos. Em suas pinturas, estavam evidentes essas peculiaridades, como por
exemplo, quando retratou por diversas vezes, suas vivéncias. Para Almerinda Lopes, a
tendéncia informalista realizava uma espécie de retorno a memoria, intencionado a
recuperagdao do mito de suas origens, assim como a “possibilidade de valorizar a memoria
pessoal e rememorar eventos particulares de natureza mitica, mistica e existencial”'®, como
fez Dubuffet.

Aqui podemos pensar na convergéncia entre esse subcapitulo e o anterior a partir das
ideias que Argan apresentou sobre a matéria em Bergson e o existencialismo sartriano. Parece
que o autor italiano tinha como intuito destacar na obra de Dubuffet, o espirito critico, 0
cinismo e o cdmico com base nos conceitos de matéria e existéncia. A existéncia na obra de
Dubuffet era representada de forma crua, como se fosse despida da censura, idealizando uma
criacdo na arte que se volta para o ser, tentando individualiz-lo e destacando a sua condigdo

humana. Entretanto, se pensarmos na condi¢cdo humana na obra de Sartre, ela se caracteriza

100 ARGAN, op. cit., p. 542.

192 DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 159.
103 ARGAN, op. cit., p. 617.

1041 OPES, op. cit., p. 54.
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por exibir um ser humano desamparado e entregue as incertezas da vida. Em uma
interpretacdo concisa, Sartre apresentou a condi¢do humana limitada por condicionamentos
historicos e sociais, assim, envolvendo tanto suas escolhas individuais, que como
consequéncia, influenciardo a vida coletiva. J& Dubuffet desqualificou a responsabilidade
coletiva ou social, que para ele, era contraria as vontades do individuo. Contudo, se nos
concentrarmos em suas pinturas, o aspecto histérico da existéncia pode ser visto, como ja
mencionado, pois se concretiza com o uso da matéria. Para Argan, Dubuffet encontrou um

meio de exprimir essa complexidade da existéncia, e discorreu que:

Na moeda existencialista, Fautrier é a face tragica, e Dubuffet a comica. Salvo
algumas tiradas de Picasso, Dubuffet é o Gnico artista que enxergou no cémico um
aspecto revelador da condicdo (trdgica) da consciéncia moderna. Estando-lhe
fechado o caminho da transcendéncia, ele se volta para uma analise impiedosa da
realidade existencial, penetrando nas camadas infimas do ser, desvendando
cruelmente os moveis baixos, e fisiolégicos, dos supostos grandes ideais,
reconduzindo a histéria & cronica, a poesia ao jogo verbal'®.

Dorfles salientou que Dubuffet foi um artista que ndo se conformou com as
aspiracbes da arte moderna, que caminhavam naquele momento para a abstracdo. Ele
continuou figurativo, deste modo, afirmou que incluir o artista “numa determinada categoria

»108 ‘revelando que ele s6

significa ndo ter compreendido nada de sua auténtica personalidade
correu o risco de ser chamado surrealista. Segundo Lopes, a respeito da figuragdo nas obras de
artistas como Dubuffet, Fautrier, Wols e Tapies, essa caracteristica remetia “simbolicamente a
uma metamorfose do corpo humano, sarcasticamente virulento e maltratado, sugerindo
lembrangas do expressionismo, da arte primitiva ou da arte infantil”*”’, diferentemente dos
outros artistas informais que seguiam a tendéncia da abstracdo. E se ha algo para refletir sobre
a criacdo de Dubuffet, além do fato de permanecer figurativo, foi que realizou as mais
impensadas possibilidades de explorar a matéria, e por isso, surpreendeu e escandalizou,
demonstrando uma despreocupacdo com a conservacdo de suas obras, consequentemente,

108 visto

com o valor comercial. Para Dorfles, Dubuffet era uma “entidade artistica autdnoma’
que se destacou em meio ao que chamou do conformismo abstrato, ou daqueles que seguiam a

tendéncia da abstracdo, como também, ndo fez parte dos grupos de artistas aspirantes a pos-

1% ARGAN, op. cit., p. 619.

19 Traduzido do espanhol, trecho original: En una determinada categoria significa no haber comprendido nada
de su auténtica personalidad. DORFLES, Gillo. Ultimas tendencias del arte de hoy. Barcelona: Labor, 1996, p.
151, traducéo nossa.

97| OPES, op. cit., p. 18.

1% Traduzido do espanhol, trecho original: Entidad artistica auténoma. DORFLES, op. cit.,p. 152, traduco
nossa.
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surrealistas que eram “incapazes de sentir os valores da matéria, as ‘instancias’ signicas”log.

Segundo o autor, poucos artistas tinham vitalidade criadora, como Dubuffet e Klee que
apresentavam em suas obras, forgca criativa e independente diante dos movimentos e
tendéncias daquele momento.

Dorfles diferentemente de Argan, entendia a importancia de néo incluir Dubuffet no
informalismo ou em qualquer tendéncia, mesmo assim, ambos identificaram a face comica
existencialista em sua obra. Para Dorfles, a existéncia era apresentada de forma comica, e ao
mesmo tempo melancélica, isso tendo em vista, principalmente, os retratos e 0s personagens
que Dubuffet produziu, como o retrato de Henri Michaux. E ainda sobre a matéria na obra de
Dubuffet, na série Eléments botaniques foram evidenciadas a producio de texturas, feitas com
a técnica de colagem de materiais vegetais, que compde a obra com o uso de diversos tipos de

folhas, como uma “espécie de herbario meigico”110

ou ainda, como suas “paisagens mentais”.
Por fim, Dorfles declarava a importancia da matéria para a producdo plastica de Dubuffet, e
nela, presenciamos o reflexo de alguns momentos de sua vida, como o interesse por fésseis e
pela natureza. A respeito da matéria organica, Dubuffet descreveu que:
Pois da rosa ao gramado, porém também, do gramado a terra ou a pedra, existe uma
continuidade, um traco comum que é a existéncia, a substancia, o pertencimento ao

mundo do ser humano, que forma um grande caldo continuo que ao longo tem o
mesmo gosto (0 gosto do ser humano)***

E com bases nos conceitos que foram apresentados, realizo uma pequena reflexao
sobre a obra Portrait of Henri Michaux de 1944, corroborar 0s possiveis questionamentos
existencialistas e a relagdo com a matéria na producdo plastica de Dubuffet. Nessa pintura,
Dubuffet evidenciou a liberdade na construcdo das formas, a simplicidade representativa, o
uso de cores em tons ocres, além de tinta 6leo e areia, constituindo uma pintura que se
assemelha a um desenho infantil ou ainda, a uma pintura rupestre. Para Almerinda Lopes, a

99112

cor tinha grande importancia para os informalistas, que “corporifica e da sentido a forma”" <,

assim como, concebe um valor sensivel.

1% Traduzido do espanhol, trecho original: Incapaces de sentir los valores matéricos, las “instancias” signicas.
DORFLES, op. cit.,p. 153, traducéo nossa.

19 Traduzido do espanhol, trecho original: Especie de magico herbario. Idem, p. 154, traduc&o nossa.

1 Traduzido do espanhol, trecho original: pues de la rosa a la graminea, pero también de la graminea a la tierra
0 a la piedra, existe la substancia, la pertenencia al mundo del hombre, que forma um gran caldo continuo que a
todo lo largo tiene el mismo gusto (el gusto del hombre). DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 55, traducéo nossa.

121 OPES, op. cit.,p. 39.
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orrait of Henri Michux, 144. Oleo e areia sobre tela, 99,8x80,8 cm.
Fonte: www.tate.org.uk

Figura 09 — Jean Dubuffe;

Em Portrait of Henri Michaux, Dubuffet escolheu cores que lembravam barro ou
terra, e que poderiam remeter a ideia de existéncia no sentido de que pareciam representar
elementos da natureza, ou como a crenca cristd que fomos feitos do barro que sé seria
concebivel de forma irdnica, pois o artista criticava negativamente o cristianismo. A mistura
areia e tinta 6leo parecem destacar a sua tentativa de transformar a matéria, j& que quando
insere um elemento ou material organico numa pintura aproxima a obra da matéria, ou
estabelece uma unido, como se ndo houvesse distincdo entre ambas. E ainda 0 modo como
representou 0 amigo Michaux para sair de seu interior, mostrando como era sua visao dele,
sem levar em consideracdo apenas como o olhar do olho fisico como enxergando algo.

Existe um estilo que caracteriza as obras de Dubuffet e que evidencia e materializa a
sua existéncia. O artista demonstrou fidelidade a essa condu¢do tanto em sua producao
plastica como na tedrica. E assim se preocupou com o tratamento que foi dado ao louco e ao
condenado nas prisdes, questionando as esferas artisticas, politicas e socioculturais. Sua
producdo contempordnea pode ser caracterizada como uma continuidade aos aspectos
presentes na sua producéo inicial. A vida e a obra de Dubuffet, como vimos, se interconectam,
pois revelam as fases e circunstancias de seu envolvimento com tendéncias artisticas, as
relagdes pessoais com artistas, criticos e tedricos da arte que influenciaram sobremaneira sua
producdo pléstica e tedrica, como é o caso da relagdo de amizade com André Breton. No
proximo capitulo, procurarei enfatizar ainda mais essas relacées e influéncias que comp&em a

cena de seu itinerario, sublinhando principalmente, a manifestacdo de seus posicionamentos
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sobre os sistemas artisticos, culturais, politicos e sociais destacadas em seus escritos e que

abrem caminho para sua concepcdo de arte bruta.
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2 APROXIMACOES ENTRE O SURREALISMO DE ANDRE BRETON E A ARTE
BRUTA DE JEAN DUBUFFET

Entre o surrealismo de André Breton e a arte bruta de Jean Dubuffet, existem
questdes um tanto complexas e que se desenvolveram de acordo com as similitudes dessas
duas tendéncias. Breton e Dubuffet, seus principais idealizadores tiveram papel extremamente
significativo para a legitimacdo e implantacdo de ideias correspondentes aos seus
posicionamentos em relacdo as definicbes de arte, as especificidades sociais, as
particularidades culturais, ao idealismo politico e ao tratamento da loucura. Neste capitulo, me
concentro principalmente em desvendar as opinides de Breton e Dubuffet em relagdo a arte e
a loucura, bem como sobre os procedimentos realizados no tratamento dos pacientes de
hospitais psiquiatricos, visto que esses assuntos e circunstancias tiveram como consequéncia a
formacéo da Compagnie de I’Art Brut. Assim, almejando uma melhor compreenséo de como
esses caminhos se cruzaram, vale ressaltar e contextualizar alguns aspectos importantes
referentes ao surrealismo e a arte bruta, como também momentos vivenciados por esses dois

protagonistas.

Na transicdo dos seéculos XIX e XX, 0s tempos se tornam propicios para
desenvolvimento de um sentimento niilista, como também para a discussdo de assuntos e
manifestacdes artisticas em que a pauta era a condicdo humana. Mas diferentemente do que
vimos com o existencialismo, alguns artistas modernos buscavam a oposicao a racionalidade e
o rompimento com a tradi¢do, como Dubuffet que acreditava que “apenas o niilismo se revela

113 nois, levaria o ser humano a uma condicéo de quimera, que seria uma posicdo

construtivo
heterogénea em que procederia da unido de fatos reais e de irreais, conduzindo o ser aos
extramuros e superando limites. No inicio do século XX, muitos fatores incitaram esse
fascinio de artistas, escritores e intelectuais europeus pela humanidade e suas angustias.
Podemos recapitular alguns acontecimentos nos quais se preconizava a énfase no pensamento
referente a existéncia. Como por exemplo, a evidente autonomia do sujeito na transicéo entre
a ldade Média e o Renascimento, onde se inicia um pensamento filoséfico que
responsabilizava o ser humano no que diz respeito ao desenvolvimento de ideais referentes
aos campos de conhecimento, como a cultura, a ciéncia, a historia, a filosofia, a politica e a

sociedade, incumbindo-o de toda responsabilidade sobre suas acGes e sua relagdo com a

3 DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 116.
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natureza. Por essa via, rompe-se com o teocentrismo, do deus criador e onipresente. E essa
perspectiva conduziu 0os humanistas, pois, propos discussdes acerca da razéo e da ciéncia,

influenciando grandes pensadores, como Sartre.

Para Argan, esse foi o momento em que se desenvolveu o modernismo™*,
acompanhado do progresso industrial e colocando em evidéncia as problematicas relativas a
existéncia, que marcavam a pluralidade estilistica na arte. A arte moderna tem como

55115

caracteristicas evidentes “a renuncia a invocac¢ao de modelos classicos” ™, a aproximacgéo dos

campos de producdo econdmica e das ditas “artes maiores”(arquitetura, escultura e pintura),

118 " alguns movimentos ou correntes artisticas

“o esforco em interpretar a espiritualidade
buscaram a funcionalidade decorativa. Sobre o espirito do modernismo definido por James
McFarlane, o autor estabeleceu relacbes com a descricio de moderno de Hugo von
Hofmannsthal. Para McFarlane, os aspectos do conceito de moderno sdo a analise e a reflexdo
sobre imagens ja reproduzidas na arte, ou ainda uma tentativa de fuga para a fantasia, e
consequentemente, a producdo de imagens oniricas apresentadas no surrealismo. O moderno
exprime visdes de mundo e uma idealizacdo do novo na arte, mesmo assim, alguns artistas e
intelectuais demonstravam pensamentos negativos e opinides céticas em relacdo ao futuro da

humanidade. Para Hofmannsthal, numa definicdo ampla e até mesmo mistica:

Modernos sdo Paul Bourget e Buda; dividir &omos e jogar bola com o cosmo;
moderno € a dissecacdo de um estado de espirito, de um suspiro de um escrdpulo; o
moderno € a entrega instintiva, quase sonambulica, a cada revelacdo do belo, a uma
harmonia das cores, a uma metafora cintilante, a uma alegoria maravilhosa. **’

Mas para a compreensdao desse espirito moderno que atingiu a arte do século XX,
podemos iniciar com as reflexdes de McFarlane que acreditava que entre a década de 1870 e 0
inicio do século XX, ocorreu uma crise no humanismo ocidental que impactou a arte, a
cultura, a politica e a sociedade em geral, principalmente, europeia. O momento marcado pela
transformacéo da mentalidade e valores, com um sentimento de inseguranca. Para McFarlane,
aconteceu uma desintegracdo de sistemas e de valores elaborados no século XIX. Tal

desintegracdo pode ser vista com o rompimento das nocdes tradicionais na arte e na cultura,

1A modernidade é uma palavra crucial, mas esté ligada a definicdes de nossa situacdo sujeitas a mudanca. A
nocdo de “moderno” passa por alteragdes com uma rapidez muito maior do que termos semelhantes com fungdes
analogas, com o “romantico” ou “neoclassico”. BRADBURY, Malcolm; McFARLANE, James. Modernismo:
guia geral. Sdo. Paulo: Companhia das Letras, 1999, p.15.

15 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 185.

16 Ihidem, p. 185.

Y7 hidem, p.55.
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como a negacdo de valores preestabelecidos, desse modo, houve liberdade no uso da

linguagem. Para McFarlane e Bradbury, a consequéncia:

E a arte decorrente do principio de incerteza de Heisenberg, da destruicio da
civilizagdo e da razo na Primeira Guerra Mundial, do mundo transformado e
reinterpretado por Marx, Freud e Darwin, do capitalismo e da continua aceleracéo
industrial, da vulnerabilidade existencial  falta de sentido ou ao absurdo.™®

Figura 10- Man Ray. Retrato de André Breton, 1930. Fotografia.
Fonte: https://www.wikiart.org

André Breton acompanhou essas grandes transformagfes do século. Os primérdios
do surrealismo foi o periodo em que definiu como “a época de Lautréamont, Freud e

Trostky”119

, mas para compreender desde a atracdo do escritor pelo movimento dada até a
lideranca que exerceu no surrealismo, alguns acontecimentos importantes vividos por ele
podem ilustrar essa histdria. Breton nasceu em 18 de fevereiro de 1896, na Franca. Quando

jovem por insisténcia de um professor inicia a leitura de escritores e poetas renomados'®,

118 BRADBURY, Malcolm; McFARLANE, James. Modernismo: guia geral. Tradugo de Denise Bottmann. S&o.
Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.19.

19 cOUTO, José Geraldo. André Breton. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 39.

120 Bjografia de André Breton escrita por José Geraldo Couto apresenta os principais fatos referentes a sua vida,
que de certa forma, contribuiram para o seu envolvimento com o dada e a formacao do surrealismo. Entre eles,
amizade e influencias de artistas, escritores e poetas, apesar de algumas vezes Breton polemizar a respeito desses
autores com criticas severas. COUTO, José Geraldo. André Breton. S&o Paulo: Brasiliense, 1984.
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estavam entre os autores visitados, um dos precursores do simbolismo, Baudelaire, que €
conhecido principalmente pela publicacdo As Flores do Mal, obra composta por um conjunto
de poemas, em que ha uma diversidade teméatica. Em um dos poemas, O albatroz, Baudelaire
narra o triste destino do albatroz pego pelos homens da marinha que compara ao poeta:

O Poeta se compara ao principe da altura

Que enfrenta os vendavais e ri da seta no ar;

Exilado no chdo, em meio a turba obscura,
As asas de gigante impedem-no de andar. *#

Certamente, Breton ficou encantado ao ler os textos de Baudelaire, mas ndo so nesse
autor encontraria inspiracdo. Entre os autores lidos na adolescéncia estavam o0 poeta e critico
literario Mallarmé que foi precursor da poesia concreta, e o escritor e critico de arte
Huysmans. Breton descobriu também, as pinturas do simbolista Gustave Moreau®®, que
propiciam seu deslumbramento pelas imagens que parecem vindas dos sonhos. Também
apreciava outros simbolistas e escritores que ndo seguiam as tendéncias convencionais da
literatura da época, ou ainda, aqueles que demonstravam desprezo pela profissdo de escritor,
como Rimbaud. Outro exemplo que compde os intelectuais que Breton admirava, foi o poeta
uruguaio Lautréamont, cuja obra Les Chants de Maldoror, definida por Moraes como “a
ampliacdo das fronteiras [...] toma a condi¢do natural do homem como ponto de partida de
suas metamorfoses, na medida em que atenta ao fato dele poder viver” '2*. Nessa publicacéo,
Lautréamont apresenta em seus poemas um cendario fantastico, além de cenas violentas e
cruéis que revelam as misérias do ser humano. Moraes ainda destaca em Les Chants de
Maldoror, os temas eram relativos & humanidade, a animalidade e aos seres antropomorficos.
A autora afirma que a influéncia de Lautréamont nas obras surrealistas pode ser vista nas
figuras de formas hibridas e antropomorficas, como a obra Collage taken from a week of

kindness. The court of the dragon 7, de Max Ernst.

12l RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. Traducdo de Filvia M.L. Moretto, Guacira Marcondes
Machado. S&o Paulo: Edusp, 1997, p.13.

122 0 artista francés Gustave Moreau, representante do simbolismo que se caracteriza por literario, porém incluia
outras artes, surgiu na Franca no final do século XIX, com espirito de oposicédo ao realismo, ao naturalismo e ao
positivismo, teve como influéncia Baudelaire e seu poema famoso As flores do mal. Moreau expressava um
desejo de escapar do pensamento racionalista, e reivindicar uma dimenséo espiritual para sua arte. Informacdes
retiradas do site: http://es.musee-moreau.fr

12 MORAES, Eliane R. O corpo impossivel: a decomposicéo da figura humana: de Lautréamont a Bataille. Sao
Paulo: lluminuras, 2012, p.107.
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Figura 11 — Max Ernst. Collage taken from a week of kindness. The court of the dragon 7, 1933. Colagem.
Fonte: http://www.musee-orsay.fr

Ainda sobre Lautréamont, na conferéncia Qu ‘est-ce-que le Surréalisme?*** Breton
declarou que seu “pensamento foi da maior ajuda e encorajamento para mim e meus

»125 & que gostaria de restituir sua obra e de Rimbaud. Nas vésperas da Primeira Guerra

amigos
Mundial, Breton estudava medicina e isso, mudaria 0s rumos de sua vida e consequentemente,
do surrealismo, pois, resultaria nos estudos freudianos. Mas ainda sim, se sentia atraido por
outras areas de conhecimento, principalmente, a literatura. No ano de 1913, encontrou
pessoalmente o escritor Paul Valéry com quem ja trocava correspondéncias. Sobre Valéry,

Breton afirmou que “sabia quase de memoria La Soirée avec M. Teste que havia sido

124 Conferéncia que André Breton realizou na cidade de Bruxelas, em 1934.
125 CHIPP, Herschel Browning. Teorias da arte moderna. Tradugdo de Waltensir Dutra. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1988, p. 415.
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publicado em 1896 % Observando um trecho da obra de Valéry, podemos apreciar a

liberdade e o estimulo as sensag6es, oferecido pelo escritor ao leitor:

Ele ndo olhava a sala. Aspirava ao grande bafo, ardente, a beira do buraco. Estava
vermelho. Uma grande mulher de cobre separava-nos de um grupo sussurrante, além
do ofuscamento. No fundo do vapor, brilhava um pedaco nu de mulher, doce como
uma pedra muitos leques independentes viviam sobre o mundo sombrio e claro,
espumando até as luzes do alto. **’

Breton manteve uma relacdo de admiracdo com o Valéry, que foi uma de suas
grandes influéncias, e acreditava que com M. Teste o escritor teria criado uma férmula
suprema para literatura. Breton valorizou os escritores por quem tinha apreco, homenageando-
0s na revista Littérature, assim, publicou textos inéditos de Rimbaud e algumas poesias de
Lautréamont. Durante a Primeira Guerra Mundial, comecou seus estudos freudianos e tentou
aplica-los nos internos do Centro Neurolégico em Nantes, onde cumpria servicos pelo
exército francés. Neste momento, conheceu Jacques Vaché que tinha iniciado tratamento por
causa de um ferimento sofrido na guerra. E em seguida, Vaché foi transferido a funcéo de
auxiliar de enfermagem no prdprio hospital. Os dois passaram a conviver, Breton se sentia
atraido pela liberdade e rebeldia de Vaché, e por suas demonstracdes de desprezo aos valores
defendidos pela sociedade burguesa francesa. E posteriormente, Breton demonstrou seu

carinho pelo amigo publicando as Cartas de guerra de Vaché, na Littérature.

Apds cumprir servicos em Nantes e Paris, Breton obteve transferéncia para o Centro
Psiquiatrico em Saint Dizier. No centro, ficou responsavel por tratar os militares que
apresentavam disturbios mentais referentes aos traumas causados pela guerra. Nesse periodo,
aprimorou seus conhecimentos em tratamentos baseados na psicanalise e interpretacdo de
sonhos, tendo como principal referéncia as publicacbes de Freud. Ja no final da guerra,
Apollinaire apresentou Breton ao escritor Philippe Soupault e, em seguida, conheceu Louis
Aragon. Surgem dessa uni&o o grupo chamado Os trés mosqueteiros'?® formado por Aragon,
Breton e Soupault, que compartilhavam de algumas afinidades artisticas e intelectuais. E com

opinides semelhantes, como lembra Couto, como “o desencanto com a sociedade burguesa e

126 Traduzido do espanhol, trecho original: Me sabia casi de memoéria La Soirée avec M. Teste que se habia
publicado em 1896. BRETON, André. El Surrealismo: Puntos de Vista y Manifestaciones. Barcelona: Barral,
1977, p.19, traducéo nossa.

27 MORAES, Eliane R. O corpo impossivel: a decomposicéo da figura humana: de Lautréamont a Bataille. S3o
Paulo: lluminuras, p. 135.

128 Couto destaca que Breton, Soupault e Aragon eram chamados de “Os trés mosqueteiros”. COUTO, op.
cit.,p.20.
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sua cultura hipocrita, o interesse pelo espirito moderno, a vontade de criar algo totalmente

. . 1 55129
novo na poesia e na vida” .

Em 1918, foi decretado o final da Primeira Guerra Mundial. Nesse mesmo ano morre
Apollinaire, e no ano seguinte, Jacques Vaché todo esse corolario de acontecimentos
desencadeia um estado de angustia e depressdo em Breton. Todavia, contava com bons
companheiros, e como consequéncia de boas parcerias, criou a revista Littérature com os
amigos Aragon e Soupault. E com a revista Littérature apresentaram objetivos, como de
defender uma postura antiliteraria e uma atitude questionadora diante dos padrdes seguidos
pela sociedade. Nessa época, Os trés mosqueteiros iniciam estudos sobre a espontaneidade na
escrita, que resultaria na “escrita automatica”. Entretanto, houve momentos decisivos nos
rumos da revista, um deles, foi a aproximacdo do poeta Paul Eluard que ja se correspondia
com o dadaista Tristan Tzara. E consequentemente, os integrantes da Littérature comecaram a

acompanhar o movimento Dada.

Anteriormente, o dadaismo ja havia iniciado suas atividades no Cabaret Voltaire em
Zurique, e também nos Estados Unidos. O Dada era formado por artistas plasticos, escritores
e poetas que realizavam préaticas escandalosas e provocativas, com intuito de enfurecer a
sociedade burguesa. O movimento se desenvolveu durante a Primeira Guerra Mundial e se
expandiu por diversos paises, assim, artistas refugiados trocavam experiéncias com artistas de
outras regides, como foi o caso das trocas de correspondéncias com integrantes do
surrealismo. Para Sampaio, o dadaismo ndo criticou movimentos artistico anteriores, mas

contestava a instituicao de arte™*

em sua totalidade, que para os surrealistas, “dita e controla
tanto a producdo e distribuicdo artistica, como as ideias que regem a recep¢do das obras
concretas”!, E esse pensamento de rebeldia diante do sistema de arte teve outros elementos

acrescentados para resultar no surrealismo, ja que alguns dadaistas aderiram ao movimento.

Com base nas particularidades do Dada e do Surrealismo, De Micheli explanou a
respeito de suas as diferencas. Para o autor, o dada se definia como rejeicdo a toda convencéo

moral ¢ social, enquanto, “o surrealismo substitui a rejei¢do total, espontanea, primitiva do

129 coUTO, op. cit., p.19.

30 Ernesto Sampaio no prefacio de Teoria da vanguarda exemplifica como préatica de rejeicdo a instituicdo de
arte feita pelo dada, quando Marcel Duchamp ndo assina seu ready-made A fonte e inscreve um pseuddnimo R.
Mutt.

11 BURGER, P. Teoria da vanguarda. Traducio de Ernesto Sampaio. Lisboa: Vega Limitada, 1993, p. 9.
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dadéa, pela pesquisa experimental, cientifica, baseada na filosofia e na psicologia”lgz.

Entretanto, o dadaista Hugo Ball escreveu um soneto intitulado Esquizofrenia em que se
imaginava como esquizofrénico. Interessante que Hugo Ball apresentava interesse pelo

assunto ligado a psicologia, e num trecho se descreve como:

Uma vitima do desmembramento, completamente possuida,
Sou 0 que v6s chamais — esquizofrénico.

Quereis que desapareca da cena,

Para que podais ouvir vossa propria aparéncia.
Comprimirei vossas palavras

na escura medida do soneto.

Meu acido arsénico

tem medido teu sangue até o coracéo.

Desde a luz do dia e a permanéncia dos costumes
Protege-te com uma parede segura

De minha loucura e deméncia discordante.

Mas a tristeza se apoderara repentinamente de ti.
Sentiras um estremecimento subterraneo

e serés destruido no balango de minha bandeira. **

Inicialmente, pode se afirmar que Breton se envolveu com dada, e algumas
implicacdes referentes a essa ligagcdo resultam no surgimento do surrealismo. Segundo Argan,
houve quase que uma jungdo dos dois movimentos, assim, o “Dada se transformou no

» 134 isso porque mesmo sem ter ocorrido uma fusdo de ambos, alguns dadaistas

Surrealismo
passam a integrar o movimento, iniciando uma busca pelo inconsciente em oposi¢do a
racionalidade. Vale lembrar, Man Ray foi um dos artistas de transicdo dos movimentos,
primeiramente, participando do dadaismo em Nova lorque, e ap6s se mudar para Paris,
colaborou projetando uma nova série da revista Littérature, em 1922. Argan ainda declarou
que a producdo artistica surrealista se apropriou da liberdade técnica usufruida pelos
dadaistas, tanto na producdo de objetos, como também, na producdo fotografica e na
cinematografica, como por exemplo, temos os objetos de Dali em comparacdo aos

readymades de Duchamp.

32 DE MICHELI, M. As Vanguardas artisticas do século XX. Traduco de Pier Luigi Cabra. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1991, p.151.

133 0 texto original de Hugo Ball pode ser encontrado em Phantasien iiber den Wahnsinn: expressionistische
Texte, de Thomas Anz. Na dissertacdo utilizo o trecho em espanhol citado por Sander L. Gilman:Una victima
del desmembramiento, completamente poseida,/Soy —lo que vosotros Ilamaéis — esquizofrénico./Queréis que
desaparezca de la escena,/Para que podais olvidar vuestra propria apariencia./Comprimiré vuestras palavras/en la
oscura medida del soneto./Mi &cido arsénico/ha medido tu sangre hasta el corazén./Desde la luz del dia y la
permanencia de las costumbres/Protégete con una pared segura/De mi locura y demencia discordante./Pero la
tristeza se apoderara repentinamente de ti./Sentiras un estremencimento subterraneo/Y seras destruido en el
ondear de mi bandera. GILMAN, Sander L. Los locos como artistas. In: La Coleccion Prinzhorn: trazos sobre el
bloc méagico (catdlogo da exposicdo realizada no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona). Barcelona:
Museu de Arte Contemporénea de Barcelona, 2001, p. 91 tradugéo nossa.

134 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 360.
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Figura 12 — Salvador Dali. Objet Surréaliste & fonctionnement symbolique-le soulier de Gala, 1931.
Técnica mista, 50.8 x 20.32 x 40.01 cm.
Fonte: https://www.sfmoma.org

Sobre a apropriacdo de liberdade técnica, Dali escreveu o texto Objets Surréalistes
de 1931. No texto iniciou uma reflexdo sobre seu proprio processo de criagcdo, que era
inspirado numa obra de Max Ernst, cujo titulo € Revolucdo a Noite. Para Dali, as experiéncias
surrealistas quase sempre eram oniricas e tomadas pelo poder noturno ofuscante. A partir da
obra de Ernst, entendia a forga da palavra revolu¢do de modo que “nada poderia ser mais
subjetivo que essa frase, Revolucdo Noturna™®. Em seguida, Dali refletiu sobre o conceito de
objeto no surrealismo que se transformou com as experiéncias realizadas por seus integrantes.
Dali afirmou que os surrealistas queriam revelar “o desejo do objeto, o objeto concreto” %,
isso apoOs lembrar de uma experiéncia que Breton teve com a obra Les Pas Perdus de
Duchamp, em que o artista chamou seus amigos para interagir com uma gaiola cheia de

torrdes de agUcar e incentivando-os que deslocassem o objeto do lugar, percebiam que pelo

135 CHIPP, op. cit.,p. 422.
138 | dem, p. 425.
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Seu peso nao se tratavam apenas de torrdes, mas que pareciam pedacos de marmore. Para
Dali, os objetos eram:
produzidos em sonhos, eles se adaptam as mais contraditérias formas de nossos
desejos e finalmente sdo subordinados — muito relativamente, é certo — as exigéncias
de nossa prépria acdo. Mas deve-se insistir em que antes de 0 objeto ceder a essa

necessidade, ele sofre uma fase noturna e, na verdade, subterranea [...] assim que se
encontraram o0s primeiros objetos-sonho.™*’

Em 1920, Tzara, Max Ernst, Hans Arp, Picabia e Ribemont-Dessaignes, unem-se aos
integrantes da Littérature em Paris, juntamente com Paul Eluard e Benjamin Péret, assim,
revista torna-se divulgadora do Dada e de suas a¢bes que escandalizavam a cidade. Mas com
os desentendimentos e as brigas entre Tzara e Breton, por apresentarem opinides distintas
sobre alguns literatos e intelectuais, 0s outros artistas comecam a se afastar e tomar rumos
diferentes. Entdo, surgem os primeiros indicios do surrealismo. Breton e os integrantes da
Littérature iniciam relacbes de amizade com René Crevel, Robert Desnos, Roger Vitrac,
Antonin Artaud, em seguida juntam-se a eles, André Masson, Joan Mir6, Yves Tanguy e
Jacques Prévert, e dessa Ultima unido de integrantes inicia-se um movimento de fases

peculiares, que foi o surrealismo.

Os surrealistas pertencentes & primeira fase buscavam dar forma ao inconsciente*?,

através de diversas experiéncias baseadas em interpretacfes das teorias freudianas, como o
uso de entorpecentes e as praticas da “escrita automatica”. Argan descreveu que essa relagao
do surrealismo com inconsciente tinha como principio a ideia de que “no inconsciente pensa-
se por imagens, €, como a arte formula imagens, € 0 meio mais adequado para trazer a
superficie os contetidos profundos do inconsciente” *°. De acordo com Plon e Roudinesco
que partem do ponto de vista da psicologia, 0 termo inconsciente em seu uso popular,

. . . A~ . 14
constitui “o conjunto dos processos mentais que ndo sdo conscientemente pensados”**°

, pode

ser também, utilizado para “falar de um individuo irresponsavel ou louco, incapaz de prestar

137 CHIPP, Herschel Browning. Teorias da arte moderna. Traducdo de Waltensir Dutra. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1988, p. 423-425.

38 O Dicionério de psicanalise escrito por Elisabeth Roudinesco e Michel Plon, traz defini¢des dos termos
fundamentais usados pela psicandlise, como também, menciona o0s principais profissionais da érea,
contextualizando as tematicas. Primeiramente, o termo inconsciente foi utilizado por Henry Home Kames, em
1751. Definido popularmente na Alemanha como “um reservatdrio de imagens mentais e uma fonte de paixdes
cujo contetido escapa a consciéncia”. PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicandlise.
Traducdo de Vera Ribeiro, Lucy Magalh&es. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.375.

139 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p.360.

10 pLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Traducéo de Vera Ribeiro, Lucy
Magalhes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 374.
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»141 - apesar dessas simples definicBes, o conceito sugere amplos

contas de seus atos
questionamentos. Os estudos em Freud sdo fundamentais para reflexdes acerca do
inconsciente, afinal, foi o criador da psicanalise**“que o tornou, de certa forma, famoso. E
Freud assim como Breton, iniciou sua carreira estudando medicina, mas também, demonstrou
curiosidade em outros campos do conhecimento, como a filosofia, a fisiologia e a zoologia.
Freud em sua carreira optou por métodos ndo convencionais ou alternativos, no tratamento de

pacientes com distUrbios mentais, como a hipnose.

Inicialmente, cabe discorrer sobre os principios basicos do inconsciente freudiano a
fim de refletir no que se fundamentavam os surrealistas. Luiz Alfredo Garcia-Roza que
analisou os principais conceitos de Freud, como o de inconsciente na publicacdo Freud e o
inconsciente. Para ele, a descoberta freudiana consiste na “concepgdo do aparelho psiquico
formado por instancias ou sistemas: o sistema inconsciente, 0 pré-consciente e o consciente”
%3 Deste modo, o inconsciente sdo processos mentais que acontecem sem a intervencdo da
consciéncia, e como pontos de articulacdo entre o normal e o patologico. Consequentemente,
0 desejo inconsciente estd ligado aos pensamentos oniricos e aos sonhos que podem ser as
vias de acesso ao inconsciente. E Freud deu importancia a temética do sonho demonstrando
possibilidades de interpretacdo, como na publicacdo A interpretacdo dos sonhos que se

constitui em duas partes.

Ainda a respeito do inconsciente freudiano, se forma por duas diretivas. Na primeira,
“trata-se de uma instancia ou um sistema (Ics: sigla usada para inconsciente) constituido por

contetidos recalcados que escapam as outras instancias, o pré-consciente e o consciente (Pcs-

99144

Cs: a sigla Pcs se refere ao pré-consciente e Cs, a consciéncia)”™"", na segunda “deixa de ser

uma instancia, passando a servir para qualificar o isso e, em grande parte, que esta ligado ao

eu e ao supereu™*. Em relac&o ao isso ou id “¢ concebido como um conjunto de conteudos

95146

de natureza pulsional e de ordem inconsciente” ™, ja 0 eu em um primeiro momento por

. cA . 92147 . . A . , . 14
Freud foi a “sede da consciéncia™*’, depois, desenvolve como “uma instancia psiquica™*®, E

1“1 PLLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Tradugdo de Vera Ribeiro, Lucy
Magalh&es. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 375.

12 A palavra psico-analise foi criada por Josef Breuer em 1896. Freud e Breuer trabalharam juntos e criaram o
método de associacdo livre, em seguida, acontece mudancga no termo para psicandlise. Ibidem, p. 275.

3 GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994, p. 74.
144 PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Traducéo de Vera Ribeiro, Lucy
Magalhdes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.375.

%5 |1 dem, p. 375.

148 1 dem, p. 399.

¥7 1 dem, p. 210.

148 | dem, p. 210.



59

por fim, o supereu ou superego que “exerce as fungdes de juiz e censor em relagio ao eu™'*.

Dessa forma, a partir das teorias freudianas Plon e Roudinesco explanam que a consciéncia
ndo tem acesso ao conteddo inconsciente, sendo assim, é como se ndo tivesse a interferéncia
de pensamentos conscientes. Por outro lado, Lacan desenvolveu uma teoria diferente, dando
relevancia a linguagem. No Coloquio de Royaumont, Lacan afirmou que “o inconsciente ¢

150 . . .~ . . 151
7" e “a linguagem ¢ uma condi¢do do inconsciente”

estruturado como linguagem , €ssas
afirmacdes foram utilizadas para compreensédo da formagdo da comunicacdo e da linguagem,
na qual ira explicar seu funcionamento desde a formacéo do individuo.

Com base nesses conceitos freudianos, pode se afirmar que os surrealistas tinham a
intencdo de materializar as imagens oriundas dos sonhos, como também, os contetdos
pulsionais de ordem do desejo e da sexualidade. E com a “escrita automatica” tentavam dar
forma aos contelidos num processo quase que sem pensar, idealizavam fugir da racionalidade.
Retornando as argumentacdes de Argan sobre o surrealismo, identificou que os artistas do
movimento justificavam a concepcao de suas obras a partir dos aspectos do inconsciente. Os
surrealistas em suas pesquisas e na formacdo de suas teorias idealizavam uma arte sem a
interferéncia da consciéncia, como a busca por uma produgdo absolutamente “automatica”. E

152 . 5,153
?2% ¢ 0 “cadavre exquis” ™", desse

consequentemente, houve a criagdo da “escrita automatica
modo, queriam uma arte ndo apenas como representacdo do real, e sim, uma comunicacao
biopsiquica, por meio da qual o individuo utilizaria simbolos™*, por exemplo. Para Argan,
essas afirmacdes sdo capazes de reflexdes mais aprofundadas sobre o assunto, pois, colocam
questdes sobre as defini¢bes de arte, como também, a valorizacdo do papel do inconsciente. E

r

assim, para o autor, “o inconsciente ndo ¢ apenas uma dimensdo psiquica explorada com

9 PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Traducéo de Vera Ribeiro, Lucy
Magalhaes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.744.

1501 dem, p. 378.

51 1 dem, p. 378.

152 Alexandrian descreve que a escrita automatica consiste no método criado por Breton e Soupault para compor
Les champs magnétiques de 1920. Resumidamente, era escrever sem qualquer controle da razdo, mais répido
possivel e de modo que o espirito se liberte do mundo exterior. ALEXANDRIAN, Sarane. O Surrealismo. Séo
Paulo: Editorial Verbo. Tradugdo de Adelaide Penha e Costa, 1976, p. 50.

153 O cadavre exquis, frase ou desenho composto por varias pessoas, sem que nenhuma delas pudesse ter em
consideracdo a ou as colaboragdes precedentes. Idem, p. 50-51.

154 Apesar dos surrealistas terem sidos influenciados pelas teorias freudianas, Carl Jung é dos principais
referenciais quando o assunto sdo os simbolos. Para ele, o inconsciente se expressa através do simbolo. Um
simbolo refere-se a algo tdo profundo e complexo que a consciéncia, tdo limitada como ela €, ndo consegue
captar o seu significado de uma so vez. Assim, o simbolo sempre carrega um elemento do desconhecido e
inexplicavel, expressa a area negligenciada, tanto por meio de um sonho ou fantasia. FURTH, Gregg M. O
mundo secreto dos desenhos: uma abordagem junguiana da cura pela arte. S&o Paulo: Paulus, 2004, p. 41.
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maior facilidade pela arte, devido a sua familiaridade com a imagem, mas ¢é a dimenséo da

oA . T ~ 155
existéncia estética e, portanto, a propria dimensao da arte”.

A psicandlise e a interpretacdo dos sonhos de Freud foram de extrema importancia
para o surrealismo e outros artistas que se baseavam numa busca e experiéncia onirica em
suas producdes. E ainda que existam diferentes autores e pesquisas sobre o tema inconsciente,
os surrealistas tiveram acesso as teorias freudianas nas quais fundaram os alicerces do
movimento, isso apesar das particularidades e idiossincrasias de alguns surrealistas,
envolvidos com partidos politicos, literatura e a experimentacéo de diversas técnicas artisticas
(plasticas e visuais). A valorizacdo do inconsciente nas obras pode ser considerada uma das
principais carateristicas do surrealismo, mas hd uma relevancia em seus precursores
significativa a ser lembrada, como a forte ligacdo ndo s6 a uma busca interior e inconsciente,
mas também, a representacdo do desejo e do sonho. Quando Sarane Alexadrian
contextualizou o surrealismo e seus primordios, descreveu em um primeiro momento, a
importancia da influéncia de alguns artistas e tendéncias de diferentes momentos da histéria

da arte. Para o autor:

Considerando exclusivamente os precursores escolhidos pelos proprios surrealistas,
e aos quais eles se referiam como autoridades, percebemos trés correntes distintas: a
arte visionaria, a arte primitiva e a arte psicopatolégica. **°

Alexandrian compreendeu como influencias diretas do surrealismo, a arte visionaria,
a arte primitiva, e o que chamou de arte psicopatoldgica, para esta pesquisa, utilizarei a
expressao arte dos internos em hospitais psiquiatricos, como forma de nao reforcar termos que
foram criados em diferentes épocas e que podem ser considerados pejorativos. Da arte
visionaria, o autor destacou alguns artistas, entre eles: Goya, Gustave Moreau, Hieronymus
Bosch e Johann Heinrich Flssli. Numa simples defini¢do, a arte visionaria foi um tipo de
producdo artistica em que no processo criativo havia uma tentativa de representar visées ou
experiéncias que transcendessem o mundo fisico e racional, assim, as tematicas mais
recorrentes eram as que representassem imagens com referéncias espirituais e misticas,
algumas semelhantes aos sonhos ou aos pesadelos. Entretanto, para alguns pesquisadores, a
arte visionaria tem relacdo direta aos estados ndo ordinarios de consciéncia, deste modo, 0s
sonhos ndo se enquadrariam nesse conceito, que tem como um os fatores para alcancar essa

condi¢do, por exemplo, o uso de alucindgenos. N&o se pode afirmar que os artistas

1% ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 360.
156 ALEXANDRIAN, Sarane. O Surrealismo. Sdo Paulo: Editorial Verbo. Traducéo de Adelaide Penha e Costa,
1976, p.14.
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mencionados por Alexandrian utilizavam esses métodos para entrar em transe e produzir,
mesmo assim, o resultado de suas obras era como se as visdes dos sonhos se concretizassem

com a arte.

Breton admirava a obra de Gustave Moreau, talvez porque o simbolista e professor
apresentava uma imaginacao rica em suas pinturas que pareciam transcender a representacao
do real, envolvidas por uma atmosfera mistica e de certa forma, espiritual. Moreau em sua
producéo se rendeu as tematicas mitoldgicas e cristds, com cenas que ganhavam vida atraves
das descricdes de crencas e de mitos. As imagens reproduzidas por Moreau fugiam da l6gica e
do real, nas paisagens em que 0s seres humanos e diferentes criaturas se relacionavam e

ocupavam um espaco atemporal, como a pintura Les licornes.

Figura 13 - Gustave Moreau. Les licornes. 1985. Oleo s/ tela.
Fonte: http://en.musee-moreau.fr

Os surrealistas buscaram também referencias na arte primitiva, como fizeram outros
artistas, alguns representantes das vanguardas artisticas que sdo considerados os principais
“desbravadores” das culturas ndo europeias (africanas, latinas, ocednicas, e etc). Vale
mencionar, exemplos tanto de artistas como de movimentos que sondaram a diversidade
cultural por meio de viagens pelo mundo, como: a passagem de Paul Gauguin pelo Taiti, que
inspirou obras representativas sobre a pureza e a sensualidade da mulher indigena; a visita do
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judeu Marc Chagall a Palestina e a Siria, que se traduziria em suas pinturas com passagens
biblicas; a referéncia feita pelo cubista Pablo Picasso as mascaras africanas em Les
demoiselles d’Avignon; € 0s expressionistas que também se inspiraram pela cultura da Africa.
Parece que estes artistas almejavam uma posicdo indiferente a tradicdo artistica europeia,
fugindo dos condicionamentos culturais nos quais estavam localizados. E desse tipo de
pensamento e entusiasmo, os surrealistas e também Dubuffet compartilhavam na producédo

plastica e tedrica.

Para os surrealistas, a criagdo dos povos longinquos chamados de primitivos ou
selvagens, era fruto de um espirito coletivo que representava uma tribo ou um povo, pois,
criavam a partir de suas crencas. Breton declarou seu sentimento por esse tipo de
manifestagdo, principalmente, sobre as obras ocednicas, para ele, “a tentativa surrealista, a
principio, é inseparavel da seducdo, da fascinagdo que essas obras exerceram sobre nos™*’.
Os surrealistas apreciavam a atitude criadora e a idealizacdo de um paraiso perdido.
Alexandrian descreveu que os surrealistas acreditavam que a arte oceanica era “fundada sobre

» 158 “além disso, identificou as diversas producdes de

uma interpretagdo poética do mundo
tribos as quais tiveram acesso através de viagens, sendo elas: as mascaras feitas com casco de
tartaruga do estreito de Torres, as mascaras de sulka de verga da Nova Bretanha, esculturas de
fetos arborescentes das Novas Hébridas, as esculturas negras incrustadas de madrepérola das

ilhas Salomao, os tambores monumentais de Ambrym e os megalitos da ilha de Pascoa.

E o ultimo precursor, mais significativo para esta pesquisa, foi a producéo artistica
dos internos em hospitais psiquiatricos, que em principio, se tratava da descoberta de
psiquiatras. O surrealismo foi um dos primeiros movimentos artisticos a valorizar e pesquisar
esse tipo de producdo, que Alexadrian colocou no mesmo patamar da arte dos médiuns,
mencionando essas tendéncias como relevantes para a contextualizacdo do movimento. A
respeito da arte dos médiuns, temos como exemplo, a médium Héléne Smith'*®, que teve suas
experiéncias publicadas por Théodore Flournoy, no livro intitulado Des Indes a la planete
Mars, 1900. O médico Flournoy foi professor de filosofia e de psicologia, em Genebra. E
apos conhecer Héléne comecou a estudar suas experiéncias, as quais a artista médium contava

enquanto estava em estado de transe. Deste modo, Hélene relatava suas aventuras por Marte,

7 Traduzido do espanhol, trecho original: la tentativa surrealista, al principio, es inseparable de a seduccién, de
la fascinacion que essas obras ejercieron sobre nosotros. PIERRE, Jose. El surrealismo. Madrid: Aguilar, 1969,
p. 13, tradugdo nossa.

158 ALEXANDRIAN, Sarane. O Surrealismo. Sdo Paulo: Editorial Verbo. Traducéo de Adelaide Penha e Costa,
1976, p.26.

159 Cujo, o verdadeiro nome era Catherine Elise Muller.
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descrevia com riquezas de detalhes as conversas com 0s marcianos. Essa artista médium
desenhava e pintava suas visfes, como também, incorporava vozes e caligrafias diferentes,
além de acreditar ser concomitantemente, ser a reencarna¢do de uma princesa hindu e de

Maria Antonieta.

Nesse momento na Europa, o espiritismo que havia surgido na metade do século

XIX, e teve crescimento significativo ao longo dos séculos pelo mundo. No espiritismo, ha

uma valorizagdo dos médiuns, pois, eles s&0 0 meio de comunicagdo entre 0S mortos e 0s

vivos, por meio de hipnose ou estado de transe. Comunicagéo de pode ser oral ou escrita, e

também, por desenhos. Para Pierre, os surrealistas foram impulsionados pelo espirito como
fonte de criacdo, da mesma maneira que o sonho. Segundo o autor:

A importancia que para o surrealismo teve o exemplo do espiritismo, foi

consideravel: sabia onde se encontrava 0 motor da criagdo artistica, motor que, por

outra parte, podia dirigir o veiculo independentemente da vontade de seu condutor.

A este respeito, € significativo que o "periodo dos sonhos” (1922), ao longo do qual

estudaram extensamente os recursos do espiritismo, sucedesse aos primeiros ensaios
da "escrita automética", mas precede, em dois anos, as definicdes do Manisfesto. '*°

E como consequéncia, Breton publicou a Carta as videntes, presente no Segundo

Manifesto'®

em 1925. Para Claudio Willer, essa carta foi resultado das visitas que Breton fez
a médium Héléne. Na Carta as videntes, o surrealista demonstrou a importancia de
experiéncias ndo vividas e ligadas a imaginacdo, e ainda comentou que quando imaginava
realizava viagens ao Oriente, por exemplo, “transporto-me pelo pensamento até¢ a China”.
Ainda para Willer, esse sentimento dos surrealistas “e sua simpatia por tudo o que rompesse
com as nocdes estabelecidas sobre o real levou-o (Breton) a procurar as videntes” %, E nesse
sentido, os surrealistas se interessavam pelo espiritismo e pelos médiuns, principalmente,

pelos aspectos como a liberdade da imaginacao e a ideia de oposicéo ao racional.

Sobre a arte dos internos em hospitais psiquiatricos, Adolf W&fli foi o exemplo
mencionado por Pierre, do qual discorrei a respeito de sua vida e obra mais adiante.

Importante, aqui comentar alguns critérios de dois autores — Morgenthaler e Prinzhorn — para

%0 Traduzido do espanhol, trecho original: La importancia que para el surrealismo tuvo el ejemplo del
espiritismo, fue considerable: se sabia donde se hallaba el motor de la creacion artistica, motor que, por outra
parte, podia dirigir el vehiculo independientemente de la voluntad de su conductor. A este respecto, es
significativo que el “periodo de los suefios” (1922), a lo largo del cual se estudiaron extensamente los recursos
del espiritismo, sucediese a los primeiros ensayos de “escritura automatica”, pero precediese, em dos afios, a las
definiciones del Manifesto. PIERRE, op. cit., p. 15, traducdo nossa.

161 0 Segundo Manifesto para 0 movimento surrealista, escrito por André Breton em 1930.

162 WILLER, Claudio. Volta. S&o Paulo: lluminuras, 1996, p. 134.
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a contextualizacdo e as definigdes desse tipo de producdo, que pode ser considerada a base
fundadora para a arte bruta. Para Pierre, a pesquisa sobre a arte dos internos em hospitais
psiquidtricos teve inicio na década de 1920, mas em 1907, o psiquiatra Paul Meunier utilizou
0 pseuddénimo de Marcel Reja para publicar L'art chez les fous, se tratava de uma analise da

producdo artistica de seus pacientes.

E nesse sentido, destaca-se o trabalho feito pelo psiquiatra suico Walter
Morgenthaler que escreveu o livro Ein Geisteskranker als Kiinstler a respeito da vida e
producdo artistica de Adolf Wolfli, em 1921. A outra vertente desenvolvida pelo também
psiquiatra e historiador da arte, Hans Prinzhorn em seu aclamado trabalho Bildnerei der
Geisteskranken de 1922, em que analisou dez estudos de caso da producdo artistica de
pacientes diagnosticados com esquizofrenia, e também incluiu 187 imagens de producGes da
colecdo de Heidelberg. A principio, explanarei a respeito da pesquisa de Prinzhorn como
forma de refletir sobre o contato que Dubuffet teve, ja que foi presenteado com essa
publicacdo pelo amigo Paul Budry. Ao longo da histéria da arte europeia, a loucura havia sido
retratada como tematica em obras, como A extracdo da pedra da loucura de Bosch. Antes das
pesquisas desses psiquiatras mencionados, arte e loucura pareciam questfes alheias, e a partir
deles, se iniciou a discussdo sobre a possibilidade de internos em hospitais psiquiatricos e sem

nenhum tipo de conhecimento académico, produzirem arte.

Em 1919, o alemdo Prinzhorn comecou a trabalhar na Clinica Psiquiatrica de
Heidelberg e supervisionar a colecdo da producdo artistica dos internos iniciada por Emil
Kraepelin. Primeiramente, Prinzhorn ndo utilizou a palavra arte ou estética na definicdo da
producdo dos pacientes, ao invés disso, descreveu como processo de formacdo da imagem. O
psiquiatra apresentava uma Vvisao pejorativa da esquizofrenia, dessa maneira, 0 motivo pelo
gual ndo nomeou a producdo dos pacientes como arte, era porque partia do principio que
existia uma conex&o entre o artista e a sociedade, e em sua opinido, o esquizofrénico nao
conseguia estabelecer tal relacdo. Prinzhorn acreditava que as producgdes dos internos
incluiam caracteristicas que podiam ser encontradas em movimentos artisticos como
dadaismo, expressionismo e simbolismo. Refletindo sobre os fundamentos de Prinzhorn para
a formacdo da imagem apresentados por Hal Foster, podemos em um primeiro momento,
entender no que se baseava sua pesquisa. Para Foster, “Prinzhorn, por um lado, nao pretendia

obter um diagndstico; propunha seis “tendéncias” dominantes na representagdo psicotica, as
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quais estavam igualmente presentes nas demais manifestacoes artisticas™'®®, assim,

considerava que seis pulsdes estabeleciam a formagéo da imagem e cujo principal objetivo era

proporcionar ferramentas para analise.

Nesse viés, trago o texto Introduccion a la produccion de imagenes de los enfermos
mentais: uma contribucién a la psicologfa y la psicopatologia de la configuraccién®* de 1922,
em gue Prinzhorn iniciou declarando que na época diversos termos foram criados para definir
a producdo dos pacientes, e que para ele, a criacdo de terminologias na arte nos restringe a
juizo de valores, a conotagdes fixas e a distin¢do do que pode ser considerado arte e 0 que nao
pode ser arte. E apesar disso, realiza a distincdo quando se nega a considerar arte esse tipo de
producdo, mesmo afirmando ndo ter interesse em julgamento. Prinzhorn definiu sua pesquisa
como producdes feitas exclusivamente por necessidade de criagéo e de expressao do interior
dos pacientes, que para ele, eram espontaneas e sem incentivo ou intervencdo exterior, e
também, que os pacientes ndo tinham nenhuma formacao no campo da arte. Por outro lado, o0s
psiquiatras interessados nesse tipo de producdo, buscavam nas obras signos que 0s ajudassem
com o diagndstico e tratamento dos pacientes, como também, detectavam as variacdes de
humor de acordo com o contetdo das obras, para tracar perfis psicoldgicos. Prinzhorn
relembrou que ha tempos os psiquiatras observavam as imagens produzidas pelos pacientes e
encontravam semelhancas como imagens feitas por criancas e por civilizacGes tidas como

primitivas, com o propoésito de investigar contetdos psicolégicos nelas. Para Prinzhorn:

Os textos psiquiatricos mais inovadores contém uma breve caraterizagdo das
diferentes formas de desenhos e descrevem com habilidade as reproducGes
mecanicas e realistas realizadas por deficientes mentais e epiléticos, as manchas dos
enfermos maniacos e as simples distor¢des com tendéncia ao obsceno nas obras de
paraliticos e outros enfermos. Também destacam que 0s esquizofrénicos sdo 0s mais
prolificos.*®®

183 Traduzido do espanhol, trecho original: Prinzhorn, por una parte, no pretendia obtener un diagndstico;
proponia seis “tendencias” dominantes en la representacion psicotica, las cuales estaban igualmente presentes en
las demas manifestaciones artisticas. FOSTER, Hal. Tierra de nadie: sobre la acogida moderna del arte de los
enfermos mentales. In: La Coleccion Prinzhorn: trazos sobre el bloc magico (catalogo da exposicéao realizada no
Museu de Arte Contemporénea de Barcelona). Barcelona: Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, 2001, p.
45, tradugdo nossa.

14 PRINZHORN, Hans. Introduccion a la produccion de imagenes de los enfermos mentales: Una contribuicion
a la psicologia y la psicopatologia de la configuracion. In: La Coleccion Prinzhorn: trazos sobre el bloc mégico
(catdlogo da exposicao realizada no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona). Barcelona: Museu de Arte
Contemporanea de Barcelona, 2001.

185 Traduzido do espanhol, trecho original: Los textos psiquiatricos més innovadores contienen una breve
caracterizacion de las diferentes formas de dibujo y describen con habilidade las reproducciones mecanicas y
realistas realizadas por retrasados mentales y epilépticos, las manchas de los enfermos maniacos y las torpes
distorsiones con tendencia a lo obsceno en las obras de paraliticos y otros enfermos. También destacan que los
esquizofrénicos son los mas prolificos. Idem, p. 129, tradugdo nossa.
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Um dos pacientes analisados por Prinzorn foi August Klett apelidado como August
Klotz, e que ndo chegou a ser tratado pelo psiquiatra, mesmo assim, teve sua obra no livro
Bildnerei der geisteskranken. Prinzhorn descreveu no historico clinico de Klett que sofria de
intensas dores de cabeca e que suspeitavam que tivesse sifilis. E que os episddios de
alucinaces e excitacdo eram decorrentes, e que apesar de demonstrar medo da morte, Klett
tentou suicidio. Para Sander Gilman que produziu o texto Los locos como artistas como
contribuicdo para o catilogo La Coleccion Prinzhorn: trazos sobre el bloc mégico, a producéo
de Klett era formada por “letras detalhadas, sistemas simbolicos muito complexos, desenhos
ornamentais e esbocos™ . Nas obras de August Klett podem ser vistos personagens que se
repetem, uma composi¢cdo harmonica e uso de palavras como se tivesse necessidade de

completar ou dar sentido ao desenho.
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Figura 14 - August Klett. Ehre sei Gott in der Hohe. Lapis de cor e aquarela sobre papel.
Fonte: http://kultur-online.net
N&o h& duvida que a inten¢do de Prinzhorn e de outros profissionais da area, fosse a
de proporcionar tratamento digno aos pacientes dos hospitais psiquiatricos, através desse tipo
de iniciativa. No que diz respeito as consideracdes de Pierre, afirmou que as conclusdes da
época eram marcantes, considerava que esses pacientes tinham caracteristicas selvagens em

seu interior, e desfrutavam de uma liberdade criadora que ndo os limitava. E

186 Traduzido do espanhol, trecho original: letras detalhadas, sistemas simbélicos muy complejos, dibujos
ornamentales y bosquejos. GILMAN, Sander L. Los locos como artistas. In: La Coleccion Prinzhorn: trazos
sobre el bloc magico (catalogo da exposicdo realizada no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona).
Barcelona: Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, 2001, p. 95, tradugdo nossa.
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consequentemente, os pacientes produziam de forma independente e como quisessem, e
também, sem levar em consideracdo as producdes artisticas criadas pelo meio académico ou
pelo sistema de arte. Por sua vez, Alexandrian definiu que a arte dos internos em hospitais
psiquiatricos era extremamente auténtica, porque ndo tinha a pretensdo de agradar
espectadores ou 0 mercado de arte. Para o autor, a principal caracteristica presente nesse tipo
de producéo era uma necessidade compulsiva de expressdao. Ambos os autores, Alexandrian e
Pierre, ttm como referencial a obra do artista Adolf Wolfli, isso porque o livro de
Morgenthaler teve grande destaque e demonstrou a importancia de se pensar e refletir sobre a
tematica arte e loucura, como também, o psiquiatra valorizou a pratica de tratamentos
alternativos. E foi a partir dessas pesquisas que alguns artistas, entre eles, Breton e Dubuffet
tiveram contato com a obra dos pacientes, como Adolf Wolfli. Dessa maneira, Foster declarou
que alguns historiadores afirmaram que Jean Dubuffet viajou para conhecer a colecdo de
Prinzhorn em 1923. Para Foster, Prinzhorn possibilitou a equacéo imagem e psique, com foco

na expressao artistica, ainda informou que:

Klee havia escutado a Prinzhorn antes da publicagdo de seu livro, e Dubuffet leu
Bildnerei em 1923, um ano depois de sua publicagéo (ainda ndo era conhecido como
artista); enquanto a Ernst, descobriu a arte dos enfermos mentais a partir de 1911, ao
iniciar seus estudos na Universidade de Bonn.**’

O surrealismo de Breton e a arte bruta de Jean Dufuffet encontraram no inicio do
século XX, situacdes conflitantes na Europa, que de certo modo, configuram um cenario rico
para esses espiritos rebeldes e questionadores. E com interesse nesse na arte dos internos em
hospitais psiquiétricos, Dubuffet convida Breton para formar a Compagnie de I’Art Brut*®®
que pode ser considerada um marco dessa unido de artistas, que apresentavam pensamentos
similares, e alguns posicionamentos extremistas sobre o tratamento da loucura e argumentos
contrarios ao sistema e ao mercado de arte. A Compagnie de [’Art Brut tinha o intuito de

impulsionar discussdes acerca da arte e loucura, do inconsciente e da criacdo na arte, assim

%7 Traduzido do espanhol, trecho original: Klee habia escuchado a Prinzhorn antes de que apareciese su libro, y
Dubuffet leyé Bildnerei en 1923, un ano depués de su publicacion (aunque entonces ain no era conocido como
artista); en cuanto a Ernst, descubri6 el arte de los enfermos mentales a partir de 1911, al iniciar sus estudos en la
Universidad de Bonn. FOSTER, op. cit.,p.47, traducéo nossa.

188 As informagdes referentes & Compagnie de I'Art Brut, podem ser encontradas nos sites dedicado a Jean
Dubuffet e da Collection de [’Art Brut : http://lwww.artbrut.ch/en/21070/collection-art-brut-lausanne
http://www.dubuffetfondation.com
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como realizar exposicOes referentes as producdes de arte bruta. E Breton e Dubuffet, se

concentraram em criticar negativamente o tratamento dado a loucura na época.

2.1 Os posicionamentos de Artaud, Breton e Dubuffet diante do tratamento da loucura

A principio André Breton e Jean Dubuffet tiveram contato com as publicacGes de
Walter Morgenthaler e de Hans Prinzhorn, que os introduziria ao universo da loucura de
Adolf Wolfli. Prinzhorn explanou em seu texto Introduccion a la produccion de imégenes de
los enfermos mentais, que o psiquiatra Morgenthaler tentou aplicar em sua pesquisa as nogoes
filogenéticas para compreensao dos desenhos e escritos dos pacientes. Morgenthaler foi um
dos pioneiros a pesquisar a tematica arte e loucura, e em seu livro ndo se refere ao Adolf
WolIfli apenas como paciente, mas também o chama de artista. O psiquiatra considerou que a
producdo artistica de WOIfli ndo era apenas material para andlise, e estabeleceu a
possibilidade de um interno produzir arte. E essa abertura que sera ressignificada a partir das
publicacdes de Michel Foucault A Histéria da loucura na Idade Classica'®® que possibilitam
o0 entendimento de questdes levantadas por Artaud, Breton e Dubuffet, relativas a razdo e ao
tratamento da loucura. Para Breton, o louco era privado de sua liberdade com a internacéo, ao
passo que Dubuffet acreditava que a sociedade racional repreendia todos aqueles cujas acdes
ndo eram compreendidas como l6gicas. Ambos tiveram o objetivo de dar visibilidade a arte
bruta, que pode ser vista como a producdo artistica daqueles os quais a sociedade chama de
louco.

Primeiramente, os artistas brutos estavam enquadrados em hospitais psiquiatricos e
prisdes, ou em espacgos normativos das “sociedades disciplinares”, como enunciou Foucault.
A definicdo desse tipo de sociedade, leva em consideragdo a necessidade que individuos
sejam submetidos a vigilancia ou ao enclausuramento, em fungdo da avaliagdo feita por
instituicGes psiquiatricas ou por sistemas hierarquicos que detém o poder para impor-lhes a
interdicdo. O fato dos artistas brutos de certa forma, pertencerem a sistemas tdo opressores
como estes, ja possibilita a abertura de discussées ndo s no campo da arte, mas em outras

areas do conhecimento. A contextualizacdo da loucura e do sistema prisional, presente nas

169 vale conferir as polemicas em torno da obra e a sua reinterpretacéo. Por exemplo, a discussao entre Foucault
e Derrida no livro Trés tempos sobre a histéria da loucura. DERRIDA, Jacques. Trés tempos sobre a historia da
loucura. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2001. E sua revalorizacdo na publicacdo Penser la folie. Ensur sur
Michel Foucault. Paris: Editions Galilée, 1992.
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publicacdes A Historia da loucura na Idade Classica'’ e Vigiar e punir oferece uma base
para compreensao das afirmacdes presentes em A ordem do discurso, como a que “o louco é

11 em que Foucault expde as reverberagdes possiveis

aquele cujo discurso ndo pode circular
do discurso e suas fungdes, como também descreve suas implicacdes socioculturais.
Gilles Deleuze que dialogou com a obra foucaultiana, atentou que a loucura

»172 ‘& 3 loucura

permeava sua pesquisa € que o autor acreditava “numa experiéncia da loucura
inserida em um saber. Deleuze considerava que o pensamento foucaultiano advinha de crises
e que a Historia da loucura era um exemplo disso. Em Vigiar e punir, a constru¢do do
pensamento desloca-se do saber para o poder, Deleuze compreendeu que para Foucault o
poder se definia como uma relacdo de forgas'™, e que o livro ainda era o reflexo de Maio
1968. Deleuze destacou a importancia do filésofo nas reflexfes a respeito da loucura, das
punicdes, do poder e da sexualidade, para a atualidade. Além da admiracdo mutua entre
Deleuze e Foucault, existiu uma forte ligacdo politica, ambos ja demostravam um intenso
posicionamento diante dos acontecimentos como a Greve Geral na Franga, que se refletiu
principalmente, em publicacdes posteriores*’ dos autores. Depois de 1968, Deleuze comegou
a participar do Grupo de Informacéo sobre as PrisGes, criado por Foucault e Daniel Defert.
Deleuze e Foucault apresentaram em suas carreiras obras que se assemelham pelo conteudo
tematico.

Mas iniciando a reflexdo sobre a contextualizacdo da loucura, em Historia da
loucura, Foucault teve como foco apresentar uma histéria marcada pelo isolamento, que
reafirma como o discurso do louco sofreu com a exclusdo. Mencionou também que antes de
ser considerada patologia, a loucura foi tratada de varias maneiras pela sociedade europeia,
passando pelos rituais de exorcismo feitos pela Igreja Catdlica, até as casas reativadas para
regime de internamento, tais como 0s leprosarios extintos na Renascenca. Deste modo, ndo sé

os loucos eram confinados nessas casas, mas todos aqueles que ndo se encaixassem nos

700 capitulo pauta-se na histéria da loucura narrada por Michel Foucault, que apesar de encontrar objecdes
como as feitas por Jacques Derrida, tem extrema relevancia. A tematica apresenta um campo fértil, como as
pesquisas relevantes sobre o assunto de Sigmund Freud, Jacques Lancan, Gilles Deleuze e Félix Guattari.

1 FEOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. S&o Paulo: Loyola, 2002, p. 10.

2 Em entrevista a Robert Maggiori em Conversages, Gilles Deleuze discorre sobre a obra foucaultiana. O
sentimento de admiracdo era reciproco, a Foucault é atribuida a frase “Um dia talvez o século serd deleuziano”.
DELEUZE, Gilles. Conversages. Tradugdo de Peter Pal Pelbart. S&o Paulo: Editora 34, 1992.

13 0 livro Foucault escrito por Deleuze apresenta reflexdes sobre o saber, o poder e a subjetivacdo. No capitulo
As estratégias ou ndo-estratificado: o pensamento do lado de fora (poder), expde as relagdes de poder a partir de
Vigiar e punir.

174" As publicacdes de Deleuze e Foucault reforcam o forte posicionamento politico dos autores. Deleuze em
parceria com Guattari publica O Anti-Edipo, em que estabelece relagdes de desejo “a partir do capitalismo”, e
gue da inicio a outras publicacfes com o psicanalista. Foucault parece que sempre teve inclinagdes para expor
suas opiniGes sobre os problemas enfrentados pela sociedade, além de denuncid-los, e desenvolve conceitos
como microfisica do poder e biopolitica.
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padrdes sociais, ou seja, “todos aqueles que em relagdo a ordem da razdo, da moral e da
sociedade, dio mostras de alteragdo™ . A loucura havia sido confundida com a pobreza, 0
desemprego e a impossibilidade de participar dos grupos sociais, sendo marcada pela
exclusdo. A respeito dessa epoca, Garcia-Roza ressalta que houve “a partilha entre a razao e a

»176 & quando se enfatiza a loucura, pois ela surge como oposi¢do & razdo, mas para o

desrazao
autor ainda ndo existia a defini¢do da loucura como patologia.

Entretanto, Foucault também discorreu sobre os episodios em que a loucura recebeu
de certa forma, tratamento privilegiado por estar presente nas manifestacdes em linguagens
artisticas. Principalmente entre os séculos XV e XVII, com as manifestacfes artisticas, como
na literatura Elogio da loucura de Erasmo, nas representacfes do teatro elizabetano, nas artes
visuais com Nave dos loucos de Bosch. Foucault descreveu que a obra Jardim das Delicias de
Bosch “ndo ¢ a imagem simbdlica e composta da loucura, nem a projecdo espontdnea de uma
imaginacdo em delirio; é a percepcdo de um mundo suficientemente proximo e distante de si
para ser aberto & absoluta diferenca do insano™’’. Dessa maneira, a loucura fazia parte do
entretenimento através da arte, o autor afirmou que a sociedade europeia foi hospitaleira com
a loucura até 1650. Em meados do século XVII, aconteceu uma drastica mudanca no
tratamento da loucura, assim, iniciam-se os procedimentos de exclusdo com a criacdo dos
lugares destinados ao internamento, como o Hospital Geral em Paris, e as Workhouses na
Inglaterra. Nas Workhouses, os internos eram submetidos a trabalho forgado com intuito de
gerar verba e manter o funcionamento da instituicdo. E neste momento, a loucura foi tratada
ndo apenas como doenca, mas a partir das relacbes sociais, de modo que o louco era aquele
que ndo podia fazer parte da sociedade.

No século XVIII, ocorreram algumas mudancas no tratamento da loucura, o
internamento foi considerado uma forma de opressdo. Foucault discorreu que alguns
“reformadores de antes de 1789 e a propria Revolugdo Francesa™'’®, buscaram formas de
proporcionar cuidados financeiros e médicos aqueles considerados loucos, como 0posic¢éo aos
regimes de internamento. Para Garcia-Roza, o marco significativo para esse século foi a
producdo de um discurso sobre a loucura, no sentido em que o saber produzido sobre a
loucura, produziria a prépria loucura em detrimento a racionalidade. Neste momento, apenas

os loucos ocupam os hospitais, sdo criadas instituicdes por Pinel, na Franga, e Tuke, na

5 FOUCAULT, Michel. Doenga mental e psicologia. Tradugdo de Lilian Rose Shalders. Rio de Janeiro:
Edicdes Tempo Brasileiro LTDA, 1988, p. 78.

76 GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994, p. 26.
YT EOUCAULT, op. cit., 1988, p. 75-88.

78 |dem, p. 81.
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Inglaterra, que se tornam alguns dos nomes significativos da reforma. Apesar das novas
tentativas de oferecer um tratamento digno ao louco, estas instituicdes ndo conseguem se
desvincular das préaticas excessivas e desumanas posteriores, que tiveram o objetivo de
controle social e moral. Por exemplo, na instituicdo criada por Tuke havia a utilizacdo de
praticas radicais com relacdo aos pacientes, como ‘“castigos, privagdes alimentares,
humilhacbes, em resumo, tudo o que poderd ao mesmo tempo infantilizar e culpabilizar o
louco™™. Ainda corroborado pelo comentério de Garcia-Roza, que considera que o hospital
foi a fabrica da loucura e o psiquiatra, seu artesdo. Dessa forma, se estabelecem modos de

tratar a loucura a fim de proporcionar uma ordem social. Para Garcia-Roza:

A producdo da loucura implica tanto um conjunto de praticas de dominacdo e
controle, como a elaboracdo de um saber. [...] O saber, nesse caso, ndo funcionava
no sentido de procurar alguma razdo na loucura ou de determinar as formas
diferenciais segundo as quais ela se manifestava, mas no sentido de apontar, de
forma absoluta, se o individuo era ou ndo louco. [...] O passo seguinte ao da

denincia da loucura ndo era propriamente a cura, mas o controle disciplinar do
180

individuo™.

Somente no século XIX* houve a definicdo patolégica da loucura, acompanhada
por mudancas consideraveis no tratamento psiquiatrico. Entretanto, Foucault explanou que até
mesmo as definicdes de doenca levam em consideragdo aspectos sociais, deste modo, “a
doenca s6 tem realidade e valor de doenca no interior de uma cultura que a reconhece como
tal”*®, pois, existem algumas implicagdes sociais e politicas que normatizam o modo de viver
em sociedade. O autor compreendeu que essa normatizacao, também define o tratamento do
que se convencionou chamar de “doenca”. Para ele, o antropologo Durkheim apresentou dois
aspectos desse diagnostico, o primeiro € negativo, ja que se estabelece por meio de relacdes

18 hois ndo se integra aos

com a norma, assim, “a doenga seria marginal por natureza
padrdes da sociedade e da cultura. O segundo é o aspecto virtual, que se forma através de
possibilidades e estda a margem da realidade cultural. Para Foucault, Durkheim e outros
autores americanos interpretaram a doenca a partir de uma ilus@o cultural, que compreende

como natureza da doenga, o desvio e o afastamento. Deste modo, a sociedade nédo quer se

¥ FOUCAULT, op. cit., 1988, p. 82.

18 GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994, p. 28-
29.

181 No século XIX, também sdo realizados sistemas punitivos para o louco, como as méquinas ou gaiolas
giratorias, onde os internos eram colocados e ficavam até desmaiar. Foucault explanou que nesse “novo mundo
asilar”, a loucura se desvincula as ideias relativas a imaginagao e ao delirio da alma e corpo. Neste momento, a
loucura recebe status, estrutura e significacao psicolégica. FOUCAULT, op. cit., 1988.

82 |1 dem, p. 71.

183 |dem, p. 73.
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identificar como doente, por isso, ap0s o diagnostico ocorre a exclusdo do doente.
Obviamente, essa normatizacdo feita pela sociedade se reflete também em outros modos de
excluséo, como no caso do sistema prisional.

O contexto histérico degradante dos hospitais psiquiatricos € semelhante aos
métodos punitivos e de reclusdo presentes nos sistemas prisionais europeus, que originaram o
conceito foucaultiano de sociedade disciplinar'®*. Compreende-se que os condenados antes de
tratamento “humanizado”, sofreram com os excessos da justica de suas determinadas épocas.
Antes do surgimento das prisdes, os considerados culpados eram condenados aos suplicios,
tornando-se 0s corpos supliciados*®, nomeados por Foucault, muitas vezes, submetidos a
tratamentos desumanos e sem direito a julgamento integro. Os dispositivos de puni¢do sempre
tiveram como base a tortura corporal e psicoldgica. Nas prisfes, os condenados sofriam com a
reducdo de sua alimentacao, privacao sexual, castigos fisicos, humilhages, trabalhos forcados

e deportagdo. No século XVIII*®

, 0 corpo supliciado dard lugar ao corpo disciplinado
controlado pelos dispositivos de vigilancia, uma caracteristica das sociedades disciplinares.
Dessa maneira, substituem-se os espetaculos oferecidos nos suplicios pela vigilancia exercida
pelo Estado, reflexo das transformacdes econdmicas, politicas e sociais no século*®’. Foucault
discorreu em Vigiar e punir sobre o modelo de pandptico’®, ndo apenas como uma estrutura
arquitetonica de vigilancia, mas como um dispositivo de poder disciplinar. Dispde desse
modelo panodptico ndo sé o sistema prisional, mas também, a escola, o exército, o hospital e a
fabrica, lugares cuja arquitetura propria reforca a ideia de poder, além disso, contam com “o
olhar hierarquico, a sancdo normalizadora e sua combinacdo num procedimento que lhe é
especifico, o exame™'%,

A sociedade disciplinar foucaultiana surge entre o final do século XVIII e inicio do

século XIX, caracterizada pelas relaces de poder e de saber. Foucault compreendeu que a

184 Foucault afirma na conferéncia feita no Brasil que o conceito de sociedade disciplinar se origina das suas
pesquisas sobre o sistema prisional e aponta dois acontecimentos importantes para seu desenvolvimento.
FOUCAULT, Michel. A Verdade e as Formas Juridicas. Rio de Janeiro: Nau Ed., 1999.

185 A nocdo de corpo supliciado de Foucault compreende as praticas de execucdo do século XVII exercidas na
Europa, em que os condenados eram executados em espetaculos publicos.

18 O periodo em que acabam as praticas dos suplicios pela busca de puni¢des “humanizadas”.

87 No século XVIII, ocorrem fatos importantes, como: a publicacio do Contrato social de Rousseau, a
Revolucdo Industrial na Inglaterra, a publicacdo da Critica da razdo pura de Kant, a Revolugdo Francesa e
Napoledo assume o poder na Franga. MELLO, Vico Denis S. & DONATO, Manuella Riane A. O pensamento
iluminista e o desencantamento do mundo: Modernidade e a Revolu¢do Francesa como marco paradigmatico.
Disponivel em: http://www.revista.ufal.br

188 O panéptico criado por Bentham trata-se de uma construgdo arquitetdnica projetada em forma anelar com
uma torre de vigilancia central. Toda a estrutura permite a vigilancia de suas divisdes através da localizagdo de
janelas, que possibilitam a visibilidade do vigilante na torre central.

18 FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisdo. Tradugdo de Raquel Ramalhete. Rio de Janeiro:
Vozes, 2012, p.195.
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sociedade disciplinar surgiu de acontecimentos contraditorios, sdo eles, “a reforma, a
reorganizacdo do sistema judicidrio e penal nos diferentes paises da Europa ¢ do mundo™®,
como exemplos, na Inglaterra em que seu sistema de conduta realizava puni¢fes cruéis, nos
quais, quase todos os condenados eram levados a forca ou a cadafalso. Nesse periodo,
ocorrem mudancas significativas apds a modificacdo das leis de conduta, j& na Franca, a
mudanca realizada foi nas instituices penais e ndo no contelido da lei penal'®’. Para o
funcionamento da sociedade disciplinar era necessario que o condenado reparasse 0 dano
causado ao “corpo social”, assim, eram submetido a puni¢des, como o isolamento social, o
trabalho for¢ado para o Estado e a reclusdo, como também “lei talido” ou retaliacdo que
consiste em punir o condenado de um modo que o crime n&o volte a ser cometido, apesar de
Foucault afirmar que esse Gltimo tipo de punicdo desapareceu, ainda existem paises tem
adotam a pena de morte como forma punitiva. Independentemente das transformacdes nas leis
e nas formas punitivas pelo mundo, as sociedades parecem estabelecer o controle social como
forma de centralizar o poder, consequentemente, temos a “policia para a vigilancia, as
instituicdes psicoldgicas, psiquiatricas, criminoldgicas, médicas, pedagdgicas para a

192 . e ~ . . N .
»7) assim, o objetivo ndo € somente punir as infragdes “mas de corrigir suas

193

correcao
virtualidades

Como ja mencionado, o panoptico consiste numa importante criacdo das sociedades
disciplinares, Foucault explanou sobre sua relacdo com o saber e o poder. Nesse caso, existe
uma concentracdo de poder em determinada parte da sociedade que se utiliza desse
mecanismo para o controle, e nesse momento, o saber ganha outra conotacdo € vinculado a
norma e determina “se um individuo se conduz ou ndo como deve, conforme ou ndo a regra,
se progride ou ndo”'**. E para Foucault, essa base do poder que estabelece o controle social

19 que abrira 0 caminho para o desenvolvimento de campos do

forma-se de “saber-poder
conhecimento como a psicologia e a psiquiatria. Obviamente, existem varios mecanismos

para controle social, e 0os danos causados por eles sdo lamentaveis, Foucault analisou estes

1% FOUCAULT, op. cit., 1999, p. 81.

191 Foucault descreveu que as transformagdes dos sistemas penais ocorrem de uma alteracdo nas definigdes
tedricas da lei penal, como no Cddigo Penal francés da época revolucionaria, e em pensadores significativos que
idealizaram tais transformacBes, como o italiano, Cesare Beccaria, o inglés, Jeremy Bentham, e o francés,
Jacques Pierre Brissot. As definicBes de lei e de crime desvinculam-se de relagdes morais e religiosas, e
necessitam do poder legislativo e do poder politico para que possam ser aplicadas. A lei penal representa “o que
¢ util para a sociedade”, por outro lado, o crime “é algo que danifica a sociedade”. Deste modo, o criminoso é
aquele que danifica a sociedade ou o inimigo social, assim, sendo expulso do espago social. FOUCAULT, op.
cit., 1999, p. 81-101.

92 1 dem, p. 87.

1% |1dem, p. 87.

9% 1dem, p. 89.

195 |1dem, p. 89.
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mencionados. E com base nessas ideias, Deleuze identificou trés dimensdes presentes no
pensamento foucaultiano, sdo elas, o saber, 0 poder e a subjetividade'*®. Para Deleuze, as
relacfes entre o saber e o poder sdo irredutiveis, sendo o saber feito de formas e o poder de
forcas ou relacOes de forgas, assim “Foucault parte de uma concepgédo original que ele se faz

198

do saber, para inventar uma nova concep¢io do poder”*®’. Deleuze®® também explana sobre o

conceito de sociedade disciplinar foucaultiano que:

Um pensador como Michel Foucault analisa dois tipos de sociedades bastante
proximas de noés. As que ele chamava de sociedades de soberania e outras que
chamava de sociedades disciplinares. Foucault identificava a passagem tipica de
uma sociedade de soberania para uma sociedade disciplinar com Napoledo. A
sociedade disciplinar se definia — as suas analises sdo justamente célebres — pela
constituicdo de meios de enclausuramento: prisdes, escolas, ateliés, hospitais. As
sociedades disciplinares tinham necessidade disso.'*

Dubuffet compartilhava com Foucault de uma critica negativa as instituicdes das
sociedades disciplinares. Para o artista, a Escola, o Estado, a Igreja e a Policia, aléem de
exercerem controle moral e social, assumindo a fungéo de vigilancia pelo bem estar coletivo,
também, ndo permitiam que o ser humano pensasse por si proprio. Dubuffet incluiu a arte e a
cultura como formas de controle social, para ele, visto que elas servem como “subordinagdo a
uma razdo de Estado”®®. Para Dubuffet, somente o artista bruto ou o louco, apesar de
enquadrado em sociedades disciplinares, poderia se libertar das amarras culturais. Assim,
Dubuffet considerou a arte bruta como oposicdo aos sistemas preestabelecidos de arte e
cultura, além de, ser vista como uma forma de exteriorizar ou materializar o discurso do
louco. Para Foucault, o discurso do louco é negado e essa contestacdo foi feita a partir de uma
sequéncia de interpretacdes sobre a comunicacdo da sociedade e seus sistemas de excluséo,
relacBes de desejo e de poder (ou sexualidade e politica). Para o autor, a negacdo do discurso
do louco é feita pela sociedade racional, que bane tudo que é considerado anormal. Dubuffet,
por sua vez, discorreu que essa exclusao sofrida pelo louco, também é realizada pela cultura,
assim, “a cultura anda em busca de uma norma, em busca da adesdo coletiva, persegue o que

é anormal”?°*,

1% O desenvolvimento desse pensamento de Deleuze em realagdo a obra de Foucault pode ser visto no livro
ConversacOes. DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Tradugdo de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p.
105 -117.

YT DELEUZE, op. cit., 1992, p. 115.

1% para Deleuze, vivenciamos o aparecimento de um tipo de sociedade diferente da proposta por Foucault. Na
sociedade de controle deuleziana, a informacéo é composta por palavras de ordem presentes no discurso (por
exemplo, o discurso de um politico ou de um professor), que exercem a fungdo de controle na sociedade.

%9 DELEUZE, Gilles. O que é o ato de criagdo; in: DUARTE, Rodrigo. Org. O Belo Autdnomo, textos classicos
de estética. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1997.

2ODUBUFFET, op. cit.,968, p. 37.

201 |dem, p. 105.
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Retornando a Foucault e as formas de exclusdo realizadas pela nossa sociedade
racional, existem “trés grandes sistemas de exclusdo que atingem o discurso, a palavra

»202 que foram conceituados pelo

proibida, a segregacdo da loucura e a vontade de verdade
autor da seguinte forma: a interdicdo, a oposicdo entre razdo e loucura e a oposi¢do entre o
verdadeiro e o falso. O terceiro € o mais enfatizado por Foucault, em funcdo de seu suporte
institucional e por enfeixar relagdes com a razdo. E nessa linha, tudo o que ndo fosse
considerado racional seria banido ou silenciado no discurso. E justamente ai que ganha forca
em sua analise a resisténcia aos sistemas e dispositivos dominantes.

A negacdo e o silenciamento do discurso do louco implicam em defini¢bes e padrdes
comportamentais regidos pela sociedade, que é extremamente normatizadora. E que enfeixam
as nogOes de razdo, no sentido de alcancar os ideais universais da verdade, sendo algo
produzido em comum acordo com uma sociedade racional, ética e moral. De fato, sdo as
ideias opostas a loucura, sendo que para o Foucault, “a loucura s6 existe em relagdo a
razio”?%. Ainda em Foucault, “sob o olhar da razdo: a loucura ¢ individualidade singular”204,
e acompanha particularidades como conduta, gestos e linguagem. Ja Dubuffet prega uma
espécie de individualismo que desobriga o individuo de sua responsabilidade com o coletivo e

social. Para Dubuffet:
Sou individualista, isto &, considero o meu papel de individuo como o de me impor a
qualquer constrangimento provocado pelos interesses do bem social. Os interesses
do individuo mostram-se contrarios aos do bem social. Pretender servir os dois ao
mesmo tempo s6 pode conduzir & hipocrisia e & confusdo.

Dessa maneira, Dubuffet discordou da pesquisa dos psiquiatras em relacdo a arte e
loucura, que geralmente é formulada para conceber uma funcdo de andlise da producédo
artistica e como forma de tratamento, consequentemente, o artista defendeu que a arte ndo
deveria ter a obrigacdo de exercer uma funcdo social. Para Dubuffet, essa funcéo da arte como
informacdo para tratamento psiquiatrico era doentia, que foi compreendia pelo autor como
forma de exercer controle. Nesse sentido, ele era radicalmente contrario a esse tipo de
tratamento feito pelos psiquiatras. Relembrando que para ele sé os loucos poderiam se
desvincular das normatizacGes feitas pela cultura, pelo Estado e pela razéo. E deste modo, a

arte bruta seria uma oposi¢éo a razao.

22 FEOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. S&o Paulo: Loyola, 2002, p. 18.
203 FEOUCAULT, Michel. A Histéria da Loucura na Idade Classica. S3o Paulo: Editora 34, 1996, p.184.
204
Idem, p.203.
205 DUBUFFET, op. cit.,1968, p. 12.
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A definicdo de loucura desenvolvida por Foucault foi interpretada a partir das
relagbes com a razdo, assim, a loucura consiste em uma atribuigdo social com base num
comportamento ideal, portanto, existe tanto em oposi¢do a razdo como condicdo ligada a
negatividade. No que concerne a Breton e aos surrealistas, utilizaram alguns argumentos
anarquicos, na busca de materializar certa “irracionalidade” em suas experimentagdes e obras.
E o interesse dos surrealistas em producBes contrarias a razdo, pode ser visto em suas
pesquisas sobre as producgdes de arte bruta, ja que foram grandes entusiastas nesse tipo de
investigacdo, como demonstra o interesse de Breton sobre o trabalho de Wolfli. Os
surrealistas buscavam nao s6 uma forma de produzir artisticamente algo contrario a razéo e
aos padrdes seguidos pelos artistas na época, como também, realizar uma produgdo com
énfase no inconsciente. Nesse sentido, se baseavam nas publica¢des de Freud que revelam que
0 inconsciente sO existe contrario as acdes conscientes que sdo regidas pela razdo ou por uma

sociedade racional.

Os surrealistas também demonstraram insatisfacGes aos tratamentos psiquiatricos. O
romance Nadja de Breton € visto como um insulto aos psiquiatras, pois o autor descreveu
numa passagem do livro, o desejo de assassinar um psiquiatra. Por este motivo, Breton foi
extremamente criticado pelos psiquiatras da época que o acusavam de incitar atos violentos e
reivindicavam sua responsabilidade social. Na publicacdo do Segundo Manifesto do
Surrealismo de 1929, anexado a resposta aos Anais Médicos Psicoldgicos: Jornal da
Alienacdo Mental e da Medicinal Legal dos Alienados esta a crbnica intitulada Legitima
defesa®®, comunicacio feita por Paul Abély em um evento psiquiatrico, no qual estavam
presentes os mestres de Lacan: Claude, Clérambault e Janet. Abély fez uma defesa aos
surrealistas acusados de incitar ataques aos psiquiatras e aos hospitais psiquiatricos, atentando
a um episodio muito peculiar, em que um de seus pacientes solicitava a leitura de um livro
que era de livre acesso aos outros pacientes, este maniaco perigoso queria ler Nadja de
Breton. E também Abély questionou as acusacdes feitas a Breton por sua obra Nadja de 1928,
solicitou que essas responsabilidades morais, que os psiquiatras exigem de Breton, fossem

estabelecidas para toda a sociedade.

Outro surrealista de extrema relevancia por suas opinides sobre arte e loucura era
Antonin Artaud. O dramaturgo escreveu diversas cartas enquanto estava internado em alguns

hospitais psiquiatricos devido ao vicio em entorpecentes. Em Cartas de Rodez enderecada a

206 BRETON, André. Manifestos do surrealismo. Lisboa: Moraes, 1976, p. 91-93.
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Henri Parisot de 1945, descreveu os tratamentos abusivos sofridos, como por exemplo, de
eletrochoques. Artaud explanou que “me adormecem com 0s eletrochoques para que eu perca
a memoria medular da minha energia®®’. O autor Claudio Willer em Escritos de Antonin

d?® relata que Artaud teria sofrido no hospital psiquiatrico em Rodez cerca de 60

Artau
sessOes de eletrochoques. O reflexo da ira do surrealista contra o tratamento pode ser visto no
texto Artaud le Mémo, escrito ap0s a saida do hospital em 1946. No texto, Artaud comparou
0S manicomios a lugares que promovem magia negra, € como recipientes para mortos. Para
ele, “nada como um manicOmio para carinhosamente incubar a morte ¢ para manter os mortos

em incubadoras”®®. J4 na publicacdo anterior a Carta aos médicos chefes dos manicomios de

1925, Artaud pede que libertem os loucos, afirmou que:

Os loucos sdo vitimas individuais por exceléncia da ditadura social; em nome dessa
individualidade intrinseca ao homem, exigimos que sejam soltos esses encarcerados
da sensibilidade, pois ndo esta ao alcance das leis prender todos os homens que
pensam e agem.**°

Ainda em Artaud o ensaio Van Gogh: suicidado pela sociedade de 1947, apresentou
uma reflexdo interessante sobre a tematica apesar da énfase ser na vida de Van Gogh. No
inicio do texto expds que a psiquiatria foi criada por uma sociedade decadente, e que ndo ha
credibilidade em uma medicina ou em instituicdes que declararam Van Gogh como louco.
Artaud escreveu frases pejorativas para sua definicdo do profissional da psiquiatria, para ele,
“a psiquiatria fica reduzida a um grupo de gorilas, [...] para mitigar oS mais espantosos
estados de angustias e opressdo humana”?*. Além disso, ressaltou que “ndo existe psiquiatra
que ndo seja um notdrio erotdmano™?*2. O autor ainda discorreu que a loucura s6 existe em
conceitos determinados pela sociedade racional, e que esté ligada as ideias de pecado oriundas
do catolicismo e de doutrinamento religioso, enfim, “tornar-se louco — no sentido social da
palavra”®'®, Nessa passagem o autor distinguiu o alienado do louco, porém finaliza com
argumentos para acusar a utilizagcdo do internamento, que representaria uma arma, pela sua

excessiva violéncia. A partir desses posicionamentos mencionados, Artaud definiu como

27 ARTAUD, Antonin. Escritos de Antonin Artaud. Traducéo de Claddio Willer, Porto Alegre: Editora L&PM,
1983, p.114.

2% Trata-se de uma seleco de textos escritos por Antonin Artaud e traduzidos por Claddio Willer.

299 ARTAUD, op. cit., 1983, p.127.

219 Fragmento do texto traduzido, disponivel em: http://claudioulpiano.org.br/signos-deleuzeanos/antonin-artaud-
carta-aos-medicos-chefes-dos-manicomios-1925.

2LARTAUD, Antonin. Van Gogh: suicidado pela sociedade. Tradugdo de Ferreira Gullar. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2003, p. 9.

22 dem, p.10.

B |dem, p.12.
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funcao social a de amordagar “a todos aqueles de quem ela quer se livrar, ou sé proteger”214.

Obviamente, Artaud teve varios motivos para revoltar-se contra uma sociedade que utiliza
excessos para manter certa ordem e controle, visto que o surrealista sofreu com esses abusos,
mas ele ndo foi o Unico a denuncia-los. Breton também sugeriu uma reflexdo sobre o
tratamento dado a loucura em seu romance ja mencionado Nadja, e também no Manifesto do

Surrealismo de 1924, levantando questdes sobre a razéo e a loucura.

A principio, no primeiro Manifesto do Surrealismo, Breton refletiu sobre o direito de
liberdade do ser humano a fim de explicar que a internagdo acontece somente porque a
sociedade é definida por atos legais ou ndo, se estas restricdes nao existissem, a liberdade nao

»215 nois os loucos sdo repreendidos por

seria ameacgada. Para ele, “a loucura é encarcerada
seus atos. Breton acreditava que a sociedade vivia um racionalismo que estava na moda para
alcancar o0 progresso, e mesmo que para isso tivesse que sacrificar o espirito, assim

216 para fins légicos. Uma das

“conseguiu-se banir o espirito tudo que se pode tachar
ambicdes surrealistas foi pensar em libertar o espirito, quando Breton definiu o surrealismo no
manifesto informou que o processo de criagdo que os surrealistas pretendiam, era o
automatismo psiquico puro. Deste modo, se expressaria “na auséncia de qualquer vigilancia

1”27 que pode ser

exercida pela razdo, para além de qualquer preocupacao estética ou mora
compreendido como um dos motivos pelos quais os surrealistas se interessaram pela arte
bruta, afinal, o artista bruto ndo tinha preocupacdo com os padrdes seguidos pela sociedade
racional. Consequentemente, Breton afirmou que o louco era uma vitima de sua imaginagéo, e
que ndo compreendia as regras sociais, para ele, sdo pessoas extremamente honestas e
inocentes. E por fim, Breton apreciava a imaginagdo do louco, como as “alucinagdes, ilusdes,

59218

etc. sdo fonte de gozo™™, ndo € por acaso que foi um dos integrantes da Compagnie de I’ Art

Brut.

Os integrantes da Compagnie de I’Art Brut deram a visibilidade ao discurso negado
do louco de Foucault, e propiciaram discussdes a respeito da formacdo da sociedade e sua
idealizag@o de racionalidade. O surrealismo e a arte bruta apresentam similaridades em sua
origem, diante dos posicionamentos politicos e sociais, principalmente defendidos por Breton

e o idealismo anarquista de Dubuffet, que ocasionam possibilidades de reflexfes ainda

2% |dem, p.12.
2IBRETON, André. Manifestos do surrealismo. Tradug&o de Sérgio Pacha. Rio de Janeiro: Nau, 2001, p. 44.
216 | dem, p. 40.
27 | dem, p. 47.
218 | dem, p. 36.
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relevantes aos conceitos e defini¢des da loucura enquanto patologia, as implicacdes sociais e
o tratamento do louco. Tudo comecou quando Breton e Dubuffet tiveram acesso a producéao

artistica de Adolf Wolfli, gracas as pesquisas dos psiquiatras Morgenthaler e Prinzhorn.
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Figura 15 - Adolf Wolfli. O saldo de baile de Sdo Adolf, 1916 e 1919. Grafite e l&pis de cor sobre
papel, 100 x 63 cm.
Fonte: www.artbrut.ch/fr

Iniciando com uma breve biografia de W6Ifli?*® nasceu em 29 de fevereiro de 1864,

na cidade de Berna, Suica. E teve grande parte de sua infancia em condicdes de extrema
pobreza, e seu pai abandonou a familia quando ele tinha apenas 6 anos de idade. Em 1873,
apo6s a morte de sua mae, passa a viver por periodos curtos com varias familias de
acolhimento que trabalhavam na agricultura e também em orfanatos. Em 1890, foi condenado
a cumprir 2 anos de priséo por violéncia sexual. Cinco anos depois foi preso novamente sob a
mesma acusagdo. Diagnosticado com esquizofrenia e sofrendo com crises de alucinaces e de
psicose, foi internado na clinica psiquiatrica em Waldau, Berna. Ha informac6es que inicia a

producdo de desenhos apds o internamento em 1899, porém, existem registros dos desenhos

219 Informag@es retiradas do site dedicado a obra de Adolf Wélfli. Disponivel em: http://www.adolfwoelfli.ch
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somente entre 0s anos de 1904 a 1906. Em 1907, Morgenthaler comecou a trabalhar como
psiquiatra em Waldau, onde clinicou por 12 anos e teve acesso a producdo de Wofli. Em
1921, Morgenthaler publicou monografia sobre a vida e obra de Wolfli, e comentado os
diversos desenhos do artista bruto, expondo as musicas e as dangas criadas por ele. Wolfli
definiu sua obra como o império de Sao Adolf, criando uma nova existéncia a partir da arte.
Nos desenhos fez relatos imaginarios de varias aventuras e viagens, de uma vida a qual ndo
teve a oportunidade de viver. O artista bruto a vida internado em Waldau. Em 6 de novembro

de 1930, Wo6fli morreu devido a um cancer no estdmago.

Tanto para Breton como para Dubuffet o encontro com a obra de Wolfli se tornou
significativa. Breton mencionou sua producdo artistica e veicula as ilustracbes de Wolfli, no
texto L art des fous, la clé des champs, de 1948-1949. No que se refere a Dubuffet, adquiriu
obras de WOolfli, como também, realizou visitas aos hospitais psiquiatricos e prisfes, na
Franca e Suica. ldealizava colecionar as produc@es artisticas dos considerados loucos, dos
condenados e dos marginalizados. E deste modo, Dubuffet conceituou o termo arte bruta, e a
sua colecdo se tornou uma das pioneiras por esse tipo de producdo artistica. Ainda sobre
Wofli, Dubuffet escreveria no texto Cultura Asfixiante publicado em 1968, que:

Vemos assim o grande Adolf Wofli inscrever nas costas dos seus quadros o prego
que lhe atribui que é tanto o de um milhdo como o de um maco de cigarros. Alguns
dos autores de obras das colecBes de arte bruta revelam um comportamento que
conduz a pensar que essa produgdo se faz estritamente para seu proprio uso e sem
que intervenha ai o menor desejo de mostrar a quem quer que seja. Pensando
melhor, podemos perguntar se eles ndo resolveram antes o caso pela solugdo
engenhosa de um publico imaginério que criaram para aplaudir as suas obras (ou
para se indignar com elas). 22

Nessa linha, vale reforcar que as opinides de Breton e Dubuffet originam a
Compagnie de [’Art Brut. E estabelecem uma série de particularidades para a nocdo de
loucura, que nos oferece uma reflexdo sobre as suas iniciativas de pesquisar a arte bruta. No
entanto, para iniciar uma reflexdo do posicionamento dos surrealistas sobre a loucura,
voltemos a José Pierre que traz algumas especificidades para a arte produzida nos hospitais
psiquiatricos. O autor destacou os esforcos dos surrealistas em busca de experiéncias e

procedimentos que os possibilitaram romper com a razdo, isso justificaria a atencdo que

220 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 66.
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deram a esse tipo de producdo. Como sublinhou Réne Crevel, que esses autores pertencentes

: et - 5 9221
ao surrealismo idealizavam “o espirito contra a razao”*".

E consequentemente, induz a um pensamento critico de como o tratamento sofridos
por esses pacientes refletia de forma expressiva em suas produgdes. Para Pierre, “a privagao
da liberdade social provoca no artista enfermo mental uma extraordinaria ativacdo da
liberdade criadora, que o libera, muito mais que o artista chamado “normal”, que depende do

olhar alheio”??.

Tanto os surrealistas como Dubuffet, acreditavam que a loucura
proporcionava maior liberdade criadora aos artistas brutos, lembrando que diferente do
psiquiatra Prinzhorn eles adotaram o termo arte para classificar a producdo dos pacientes. E
mesmo assim, que as definicdes patoldgicas da loucura fossem categdricas Dubuffet numa
carta publicada pelo psiquiatra Volmat no livro El arte psicopatologico de 1952, as
questionou. Na carta, Dubuffet declarou que a arte que lhe interessava era aquela que estava a
margem e contra toda a retorica, que parecia inspirada pelo delirio. E que a cole¢do de arte
bruta ndo se constituia apenas por pessoas que estavam em hospitais psiquiatricos, mas
também, haviam autores que eram considerados normais pela sociedade, apesar de alguns
textos, Dubuffet associar a arte bruta a loucura, aqui o objetivo foi questionar 0 modo que 0s

psiquiatras tratavam as obras dos pacientes e como definiam a propria arte bruta.

Ainda na carta, Dubuffet afirmou que “de uma produgdo artistica se exige — pelo

17?2 e que compreendia a

menos eu exijo — que tenha um carater excepcional, ou seja, anorma
criacdo artistica como um fenémeno insano e patoldgico. E assim, essa potencialidade que era
considerada loucura, em sua opinido, estava dentro de todas as cabe¢as humanas, porém, em
alguns se destacava mais fortemente, e estes eram considerados doentes ou loucos. Critica a
utilizagdo da arte como terapia, afirmando que “ndo creio que os enfermos (nem outras
pessoas) se exteriorizem mais livremente através do desenho ou da pintura que diante outras

99224

atividades”*", a intencdo era desqualificar os ateliés iniciados pelos psiquiatras e que se

espalhavam pela Europa, e principalmente, a exposicdo realizada no Hospital Sainte-Anne.

22! Traduzido do espanhol, trecho original: el espiritu contra la razén. PIERRE, Jose. El surrealismo. Madrid:
Aguilar, 1969, p. 14, tradugéo nossa.

222 Traduzido do espanhol, trecho original: la privacién de la libertad social provoca en el artista enfermo mental
una extraordinaria activacion de la libertad creadora, que lo libera, mucho més que al artista llamado “normal”,
de la dependencia de la mirada ajena. PIERRE, op. cit., p. 10, traducéo nossa.

22 Traduzido do espanhol, trecho original: de una produccién artistica se exige — por lo menos yo le exijo — que
tenga um caracter excepcional, o sea, anormal. DUBUFFET, op. cit.,1975, p. 299, tradugdo nossa.

224 Traduzido do espanhol, trecho original: no creo que los enfermos (ni otras personas) se exterioricen mas
libremente a través del dibujo o la pintura que mediante otras actividades. Ibidem, p. 300, traducédo nossa.
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Apesar de Dubuffet se contradizer em alguns escritos, demonstrou posicionamentos como

esses, para a idealizacdo e teorizagdo da arte bruta como arte libertaria.
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3 OS IDEAIS DE JEAN DUBUFFET PARA A CONCEPCAO DO TERMO ARTE
BRUTA

Os ideais e posicionamentos artisticos, culturais, politicos e sociais de Jean Dubuffet
sdo de extrema relevancia para compreensdo dos motivos que o levaram a colecionar e criar o
termo arte bruta. PublicacGes principalmente originadas na década de 1940, afirmam tais
opiniBes anarquistas e/ou contrarias aos sistemas hierarquicos da sociedade. Com base nos

226

sequintes textos L’Art Brut préféré aux arts culturels®®®, Escritos sobre arte?”® e Cultura

Asfixiante®”’, apresentarei reflexdes acerca da origem da terminologia que serdo
complementadas pela leitura da sua autobiografia, Biografia a paso de carga®?®. Cabe
ressaltar que grande parte dos argumentos defendidos por Dubuffet tiveram como
fundamentacdo as publicacBes de tedricos anarquistas ou libertarios, como o romancista
libertario, Ludovic Massé %%°, o escritor e criador do movimento de literatura proletéaria, Henry

230 & o fildsofo alemdo Max Stirner®!. Dubuffet nio se envolveu diretamente com

Poulaille
organizagOes politicas, mesmo assim, seus ideais e posi¢des anarquistas se entrelacam ao
longo de sua obra tedrica. Tais posicionamentos de Dubuffet corroboraram a idealizagdo da
arte bruta e a construcdo das principais premissas de sua obra, proporcionando o0
desenvolvimento de ideias, entre elas, como mencionei anteriormente, a afinidade da arte
bruta com a loucura, a ideia de uma arte libertaria, a oposi¢do aos sistemas preestabelecidos
de arte e de cultura, ¢ a idealizacao de escolas de “desculturagao”. Dubuffet também sustentou

essas argumentacOes em edi¢des posteriores, contudo, por hora me limitarei a analise destas

trés publicacOes escritas pelo artista.

Em 1945, Dubuffet iniciou a sua colecdo de arte bruta depois de ter visitado hospitais

psiquiatricos e prisdes na Franca e Suiga, e declarou que “com Jean Paulhan e sob a diregdo

22 DUBUFFET, Jean. L Art Brut préféré aux arts culturels. Paris: René Drouin, 1949. Para esta pesquisa foi
utilizada parte do texto que era disponibilizada pelo site da Collection d’Art Brut. Fonte: www.artbrut.ch. Parte
do texto original e traduzido em Anexo A e B. Acesso em; 2014.

226 DUBUFFET, Jean. Escritos sobre arte. Barcelona: Barral Editores, 1975.

221 DUBUFFET, Jean. Cultura Asfixiante. Tradugdo: Serafim Ferreira. Lisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1968.
228 As informagdes sobre a vida de Jean Dubuffet estdo presentes em sua autobiografia intitulada Biografia a
passo de carga, cujo titulo original Biographie au pas de course. Dubuffet escreveu sua autobiografia em um
curto periodo, iniciou em 12 fevereiro de 1985, finalizando em 25 mar¢o do mesmo ano. DUBUFFET, Jean.
Biografia a paso de carga. Madrid: Editorial Sintesis, 2004.

2 Ludovic Massé (1900-1982) foi um romancista libertario cataldo, que em suas obras mantinha um
comprometimento politico e enaltecia as questfes sociais. Participou do Grupo Escritores Proletarios e de
conferéncias antifascistas.

20 Henry Poulaille (1896-1980) foi um escritor libertario francés que criou um movimento de literatura
proletaria com o Grupo Escritores Proletarios, que tinha como objetivo dar voz e defender o proletariado.

21 Max Stirner foi o pseudénimo escolhido pelo alemé&o Johann Caspar Schmidt, que nasceu em 25 de outubro
de 1806. Stirner ficou famoso pelos livros O Unico e sua propriedade e O falso principio de nossa educacio, por
exemplo, além de uma defesa consistente ao proletariado.
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de meu amigo de Lausanne, Paul Budry, fiz uma viagem por varias cidades da Suica. Foi
onde comecei minhas investigagdes metddicas sobre producdes de arte bruta, com diversas

visitas a médicos e hospitais "%*?

, assim, ao longo dessas viagens coletou diversas obras. Para
Dubuffet, a arte bruta era “a operacao artistica pura, bruta, reinventada em todas as suas fases
pelo seu autor, a partir somente de seu proprio impulso. Entdo, a arte se manifesta com a
unica fungdo da invencdo, e ndo aquelas, constantes da arte cultural, do camaledo e do
macaco”?*, dessa forma, trata-se de uma criacio que nao leva em consideracdo as convencdes
e toda a trama que envolve os aspectos artisticos e culturais, ou seja, para 0 autor, essa
producdo era bruta e ndo lapidada, e se originou somente da necessidade de criacdo e de

expresséo do artista bruto.

Dubuffet almejava uma producdo artistica de oposicao e resisténcia aos sistemas que
considerava dominantes. Por exemplo, viu na criagdo dos marginalizados a possibilidade de

concretizar seus ideais anarquistas. O tedrico Michel Ragon, que foi seu amigo, descreveu no

234

texto De Fénéon a Dubuffet=" alguns fatos que confirmavam esse interesse do artista pela

59235

anarquia. Ragon relatou que a “obra de Max Stirner era familiar a Dubuffet”*>, e que viu em

sua biblioteca a publicacdo Oeuvres complétes de Stirner toda recortada, pois, ele tinha o
habito de cortar partes de livros e textos que o cativavam a fim de encontra-los com mais
facilidade. Dubuffet também trocou correspondéncias com Massé e afirmou que assim como

ele, o escritor libertario era uma pessoa “de carater inflamado e animado pela revolta

1”236

social”**, e que ele o apresentou a Poulaille. Para Dubuffet, era ébvio sua prépria inclinagdo

ao anarquismo, em carta a Poulaille declarou que:

Meus préprios impulsos sempre foram, creio, aqueles que constituem a posi¢do de
anarquismo — com um vivo gosto pelas fraternidades calorosas — ainda que eu nunca
tivesse tido a oportunidade de frequentar os meios anarquistas e que eu conhega
apenas de maneira brumosa o que é com justeza a teoria e 0 programa do
anarquismo.?’

232 Traduzido do espanhol, trecho original: Con Jean Paulhan y bajo la direccién de mi amigo de Lausana Paul
Budry hice una viaje por varias ciudades de Suiza. Alli fue donde comencé, con diversas visitas a médicos y
hospitales, mis investigaciones metodicas sobre producciones de art brut. DUBUFFET, op. cit., 1975, p.52,
traducdo nossa.

2% Traduzido do francés, trecho original: Nous y assistons a 1’opération artistique toute pure, brute, réinventée
dans I’entier de toutes ses phases par son auteur, a partir seulement de ses propres impulsions. De 1’art donc ou
se manifeste la seule fonction de I’invention, et non celles, constantes dans I’art culturel, du caméléon et du
singe. Definicdo tirada do site de Collection de [I’Art Brut, disponivel em: www.artbrut.ch. Acesso em:
04/12/2017.

24 RAGON, Michel. De Fénéon a Dubuffet. In: COELHO, Plinio Augusto (org). Arte e anarquia. Sdo Paulo:
Editora Imaginario, 2001.

25 |dem, p. 32.

2% | dem, ibidem.

#7T RAGON, op. cit., p. 32.
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Os posicionamentos anarquistas podem ter levado Dubuffet a colecionar arte bruta,
visto que idealizou, nesse tipo de producgdo, a possibilidade de uma arte libertaria. E deste
modo, em 1947, organizou no subsolo da Galerie René Drouin uma exposi¢cdo aberta ao
publico com desenhos, pinturas e objetos de seu acervo particular, que ficou conhecido como
Foyer de I’Art Bru™*®. Dubuffet descreveu o Foyer de L’Art Brut como um lugar onde se
reuniam um grupo de amigos que compartilhavam do mesmo entusiasmo: desenvolver
pesquisas sobre a arte bruta. A respeito do Foyer de L’Art Brut, René Drouin cedeu o espaco
para que Dubuffet realizasse as exposicfes de arte bruta que tiveram destaque e atrairam
muitos artistas e personalidades, como teoricos dos mais diversos campos do conhecimento,
escritores, etc. Provavelmente, esse entusiasmo se deveu ao fato que na década de 1940, na
Franca, a arte seguia uma tendéncia abstracionista, assim, a arte bruta era totalmente
contrastante com a producdo artistica do momento, e isso, em minha opinido, chamava
atencdo das pessoas. Um exemplo das tendéncias seguidas pela cena parisiense poderia ser o
Salon de Réalités Nouvelles, que em 1946 prop6s uma exposicéo exclusivamente abstrata, no
mesmo saldo eram expostas obras de artistas consagrados como Kandinsky e Mondrian.

Figura 16 — Imagem de divulgagdo do Foyer d’Art Brut, 1947.
Fonte: www.andrebreton.fr

A primeira exposicdo de arte bruta realizada no Foyer de L’Art Brut teve obras dos

seguintes artistas: Aloise, Crépin, Juva, Hernandez, Forestier, Salingardes e WOolfli em

238 Informag@es para esta pesquisa sobre o Foyer de I'Art Brut foram encontradas no livro L’Art Brut de
Lucienne Peiry. PEIRY, Lucienne. L’4rt Brut. Paris: ADAGP, 1997.
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1947°%, que para Dubuffet, eram executadas por pessoas completamente & margem da arte
cultural. Em diversos momentos na obra tedrica de Dubuffet estdo presentes as defini¢cGes do
que ele chamava de arte culta ou cultural. Nelas, ele asseverava que os intelectuais decidiam o
que entrava no sistema ou mercado de arte, como também, o que devia ser conservado em
museus e exposto nas galerias. Para ele, em contraposicdo ao establishment, existia a arte
bruta que era “executadas por pessoas ilesas a cultura artistica, nas quais o mimetismo, ao
contrario do que acontece entre os intelectuais, tem pouca ou nenhuma influéncia, de maneira
que os autores tiram tudo [...] de seu préprio interior e ndo de clichés da arte classica ou da

arte da moda”*°.

Figura 17 — Aloise. Napole&o 111 em Cherbourg, 1952 e 1954. Lapis colorido, suco de folhas e costura
sobre papel.
Fonte: https://www.artbrut.ch

Antes de entrar mais especificamente nas concepcdes tedricas de Dubuffet, farei uma

concisa biografia dos artistas que compuseram a primeira exposi¢do de arte bruta a fim de

%9 Informacdes retiradas do site Foudation Jean Dubuffet. Disponivel em: http://www.dubuffetfondation.com

0 Traduzido do francés, trecho original: Nous entendons par la [Art Brut] des ouvrages exécutés par des
personnes indemnes de culture artistiques, dans lesquels donc le mimétisme, contrairement a ce qui se passe chez
les intellectuels, ait peu ou pas de part, de sorte que leurs auteurs y tirent tout (sujets, choix des matériaux mis en
ceuvre, moyens de transposition, rythmes, facons d’écritures, etc.) de leur propre fond et non pas des poncifs de
lart classique ou de I’art a la mode. Definicdo tirada do site de Collection de I’Art Brut, disponivel em:
www.artbrut.ch. Acesso em: 04/12/2017.
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apresentar Aldise, Crépin, Juva, Hernandez, Forestier e Salingardes®*, mostrando a
diversidade e a riqueza da colecéo inicial, como também, expondo um aspecto que escapa das
primeiras defini¢cbes de arte bruta, pois, Dubuffet defendeu que as obras eram feitas por
artistas enclausurados em hospitais psiquiatricos e prisdes, mas como veremos, alguns nao se

enguadram totalmente nesse padrao.

Aldise, cujo nome completo era Aloise Corbaz, era natural de Lausanne, Suica.
Aldise foi uma costureira que sonhava em tornar-se cantora, e quando comeca a trabalhar
como governanta para a corte de Guillaume II, apaixona-se pelo imperador. Essa paixdo e
romance imaginario podem ser vistos em seus desenhos que foram feitos quando estava
internada em hospitais psiquiatricos na Suica. Segundo fontes da Collection de L ’Art Brut, 0
motivo da internacdo foi que Aloise, expressou com tamanha intensidade seus sentimentos
religiosos, comportamento que foi considerado fora dos padrfes de normalidade. Até o ano de
1936, a artista bruta desenhava escondido com materiais que encontrava, com as tintas que
produzia com folhas, pétalas de flores e creme dental. Como suporte, usava papeis ou
embalagens, que muitas vezes eram bordados por ela. A tematica escolhida por Aloise foi dar
vida ao seu desejo de ter alguém, de vivenciar o amor que sentia pelo imperador. Por isso,
desenhou um reino povoado por principes e princesas, cenas teatrais e 6peras, como ilustrada

na figura 17.

Figura 18 — Joseph Crépin. Composic&o n ° 151, 1941. Oleo sobre tela, 57 x 65 cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

241 Sobre os artistas brutos da primeira exposicao, as informagdes foram retiradas do site da Collection de I'Art
Brut e do livro L’Art Brut de Lucienne Peiry. Referéncia do site: https://www.artbrut.ch.
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Diferentemente de Aloise, cuja producdo artistica inicia-se no hospital psiquiatrico,
Fleury-Joseph Crépin ndo teve essa mesma experiéncia. Crépin ficou conhecido por sua
mediunidade ou por ser “o pintor médium”. Nasceu na Franca, e além de ter trabalhado em
diversas profissdes, dedicava-se a musica, participando de um grupo de trompetistas. Aos 56
anos de idade, Crépin converte-se ao espiritismo e torna-se curandeiro, tratando as doencas de
pessoas que 0 procuravam através de oracGes colocando as mdaos e soprando sob elas, e
também, exercia as praticas de cura com a telepatia. Em 1939, enquanto Crépin tentava
escrever uma mauasica, comecou a desenhar livremente. E aos 64 anos, comecou a produzir
suas primeiras obras plasticas, com desenhos e pinturas que se destacam pela simetria e pelo
uso de varias cores. As vezes, utilizava a técnica de pontilhismo. As obras de Crépin
chamaram a atencdo de Dubuffet e dos surrealistas, mas infelizmente, parte de suas obras

foram destruidas durante a Segunda Guerra Mundial.

Figura 19 — Juva. Venus N°21, s.d. Silex, 27, 5 cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

Ja o austriaco Alfred Antonin Juritzky ou apenas Juva, como ficou conhecido, desde
muito jovem demonstrou interesse por arte e colecionava objetos. Diferentemente dos outros
artistas, Juva teve formacao académica e cursou Letras em Viena. Durante o regime nazista
pediu refugio na Franca, onde passou a viver com sua familia. Apds a década de 1940,

comegcou a esculpir formas que lembravam animais e pessoas, num material que encontrou na
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regido parisiense. Juva talhava no silex e, posteriormente, pintava suas esculturas, assinando-
as com seu pseudénimo. E por sua vez, Henri Salingardes, que também n&o vivenciou 0s
abusos dos hospitais psiquiatricos, teve varios tipos de emprego, entre eles, foi comerciante.
Em sua biografia, foi mencionado que iniciou sua producao artistica quando tinha 64 anos de
idade. A obra de Salingardes é marcada pelos personagens antropomarficos e a representacéo

de animais feitos com cimento.

Figura 20 — Henri Salingardes. Sans Titre, 1936 e 1943. Cimento, 39, 5x 17 x 9 cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

J& o espanhol Miguel Hernandez serviu na Guerra Civil Espanhola em oposi¢do ao
general Franco, e passou parte de sua vida preso num campo de concentragdo na Franga, onde
comecou a desenhar. E quando conseguiu liberdade, abriu um pequeno atelié de pintura em
Paris. E por fim, o artista bruto Auguste Forestier, que foi internado aos 27 anos num hospital
psiquiatrico e permaneceu nele até sua morte. Vindo de uma familia de agricultores, esse
artista bruto francés sempre foi fascinado por trens e quando crianca fugia de casa para vé-los.
Um dia enquanto estava nos trilhos, provocou o descarrilamento de um vagao e por esse
motivo foi internado. Forestier ajudava na manutencdo do hospital em que estava, e em seu
tempo livre produzia arte num pequeno espaco do corredor do hospital que fez de atelié. Esse
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artista bruto gostava de desenhar, produzia medalhas e esculturas com materiais que
encontrava, principalmente, na cozinha. Os seres antropomorficos de Forestier foram
esculpidos e neles, acrescentados diversos materiais para sua composi¢do, como 0ssos de

animais, couro, madeira e partes de objetos.

Figura 21 — Miguel Hernandez. Sans Titre, 1947. Oleo sobre madeira, 41 x 33 cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

Dubuffet declarou que para a conservacao de trabalhos como desses artistas brutos
apresentados e para o desenvolvimento de suas pesquisas sobre a colecdo, era necessario
fundar uma associacdo a favor da arte bruta. Deste modo, entrou em contato com varias
pessoas, entre elas, seu amigo André Breton, que ja demonstrava seu interesse na producao de
internos em hospitais psiquiatricos durante a primeira fase do surrealismo. Assim, se iniciava
a Compagnie de I’Art Brut, fundada em 1948. Os integrantes da companhia foram Jean
Dubuffet, André Breton, Charles Ratton, Edmond Bomsel, Henri-Pierre Roché, Jean Paulhan

e Michel Tapié.
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Figura 22 — Auguste Forestier. Sans Titre, 1935 - 1949. Escultura em madeira e diversos materiais, 25 x 25 x 20
cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

Embora minha intencdo repouse na abordagem da relacdo principalmente, entre
Dubuffet e Breton, vale destacar brevemente a importancia dos outros integrantes da
companhia sem 0s quais 0s intentos da companhia seriam irrisorios. O francés Charles Ratton
sempre esteve envolvido com arte, como dono de galeria e colecionador de arte. Em 1944,
apaixonou-se pela arte bruta ap6s uma visita ao atelié de Dubuffet. E assim como Breton e
Dubuffet, também demonstrou interesse pela arte primitiva, trabalhando no Museu de Arte
Primitiva em Nova lorque, em 1957. Edmond Bomsel foi colecionador de arte e membro
ativo da companhia. Henri-Pierre Rocheé trabalhou como escritor, jornalista e colecionador de
arte, se relacionou com os artistas de algumas vanguardas europeias, sobretudo com o dada.
Jean Paulhan era escritor e critico de arte francés, entre seu circulo de amizades estava André
Breton, Henri Michaux e Paul Eluard. E o critico, curador e colecionador de arte Michel
Tapié, um dos representantes do informalismo francés. Informalismo ou tachismo®*?, revelou
essas tendéncias em seu ensaio Un art autre, 1952. O artista e amigo de Dubuffet, Slavko

Kopac foi responsével pela curadoria das exposi¢des da colecao.

22 0 termo informalismo criado por Michel Tapié para definir uma tendéncia na pintura europeia do pés-guerra,
para havia uma ruptura radical em todas as no¢des tradicionais de ordem e composicéo na arte. Tapié incluiu em
sua publicacdo para exemplificar o informalismo, artistas como: Karel Appel, Alberto Burri, Willem de
Kooning, Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Georges Mathieu, Jean-Paul Riopelle e Wols. A origem da palavra
francesa “informe” significa sem forma. O tachismo ¢ praticamente sindnimo do informalismo francés, criado
por Pierre Guéguen, a tendéncia se caracterizava pelo uso das pinceladas espontaneas e rapidas. Informagées
retiradas do site: http://www.tate.org.uk.
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Figura 23 — Imagem do Foyer de [’Art Brut, 1948.
Fonte: https://www.dubuffetfondation.com

Em 1947, René Drouin disponibilizou o pordo de sua Galeria Droiun que se tornou
um pequeno instituto Foyer de I’Art Brut. Em seguida, o instituto foi transferido para uma
casa do editor e produtor cultural Gaston Gallimard, lugar em que passaram a realizar as
atividades da Compagnie de 1’Art Brut. Na época, varios artistas e intelectuais demonstravam
interesse e visitavam as exposicdes organizadas pela companhia, entre eles, nomes como do
poeta Jean Cocteau, o antropologo e filésofo Claude Lévi-Strauss, o escritor e pintor Henri
Michaux, o poeta Francis Ponge, o dadaista Tristan Tzara e o surrealista Joan Mir6. E o
primeiro texto atribuido como producdo da companhia foi o livreto intitulado L ’air de la
campagne®*?® escrito por Dubuffet, e que teve ajuda de sua esposa Lili para publicacdo. O
texto foi resultado dos estudos de Dubuffet sobre o dialeto falado na cidade El Goléa, Argélia,
e sobre a publicag@o explanou que “estava interessado na peculiar gramatica de nosso francés,
tal como fala e escreve uma pessoa sem estudos. Interessava-me também o carater enigmatico

. 2244
e de encantamento de tais inscrigdes”

, assim como, dialogar com outros idiomas e pensar
nas estruturas linguisticas.
E com o interesse na divulgacdo da arte bruta, Dubuffet havia assinado um contrato

com Gaston Gallimard para a publicacdo dos Cahiers de I’Art Brut, porém, foi impresso

3 Informac#o presente em sua autobiografia. DUBUFFET, Jean. Biografia a paso de carga. Madrid: Editorial
Sintesis, 2004.

% Traduzido do espanhol, trecho original: Estaba interesado en la peculiar gramética de nuestro francés tal
como lo habla y lo escribe una persona sin estudios. Me interesaba también el caracter sibilino y de
encantamento de tales inscripciones. DUBUFFET, op. cit., 1975, p.57, traducdo nossa.
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apenas o primeiro caderno em 1947. O primeiro Cahier contava com o prefacio Arte Bruta®*

e 0 texto Barbus Miiller®*, originalmente intitulado como Les Barbus Milller et autres piéces
de la statuaire proviciale, ambos escritos por Dubuffet. No outono de 1948, a Compagnie de
[’Art Brut teve sede nos fundos da Editora Gallimard, retornando a produzir Cahiers de ['Art
Brut, época em que Reneé Drouin ficou responsavel pelas edi¢cGes dos cadernos, que contavam
com a participacao de diversos autores, como o artista Slavo Kopac, o poeta Jean L’ Anselme,
o artista, poeta e dramaturgo Miguel Hernandez e o pintor e poeta Gaston Chaissac, esses dois

ultimos colaboradores tiveram algumas de suas pinturas expostas no Foyer de [’Art Brut.

Primeiramente, sobre o prefacio Arte Bruta do primeiro Cahiers de [’Art Brut,
podemos constatar a descricdo da arte cultural, que consiste em ser um tipo de producéo
polida pela sociedade e perfeita no sentido de seguir a tendéncia de arte do momento, sendo
definida pelos intelectuais, como foi a arte classica, a barroca e etc. Em seguida, o autor
apresentou como alternativa ao status quo o artista bruto, o qual, para Dubuffet,
assemelhavasse a um corco bravo e furtivo. Curiosa comparagdo, ao pensar nos atributos que
Dubuffet atribuiu ao corco, podemos refletir sobre o artista bruto, bem como, pensar numa
outra caracteristica do animal, que apresenta habitos solitarios, assim como o artista bruto que
produz individualmente. O corco é simbolo da deusa grega da caca Artemis associada a vida
selvagem, ou Diana na mitologia romana. Dubuffet tinha grande admiracédo e respeito pelos
povos ditos primitivos ou selvagens, e a sua relagdo com a natureza. Provavelmente, fazer
essa comparacdo entre o artista bruto ao corco ndo foi uma escolha inadvertida. Ent&o,
desenvolveu questdes acerca da arte cultural e contestou seu valor para afirmar que a arte
bruta caracterizou-se pela oposicdo a esses valores. Em partes do texto, declarou que as
producdes de arte bruta traduziam os movimentos do espirito e apresentavam 0s mecanismos
da mente do artista. E para ele, a producdo dos Cahiers de I’Art Brut tinha como proposito
promover o acesso as producdes de arte bruta que eram geralmente desprezadas.

25 DUBUFFET, op. cit.,1975, p. 286.
24 | dem, p. 287.
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Figura 24 — Imagem das estatuas Barbus miiller, sd.
Fonte: https://www.nytimes.com

Por outro lado, o texto Barbus Muller foi dedicado a refletir sobre as colecdes de
estatuas do colecionador suico Joseph-Oscar Miller, do especialista em arte primitiva Charles
Ratton e do escritor Henri-Pierre Roché. Nesse texto, Dubuffet descreveu que as estatuas
aparentavam ser de origem francesa e feitas em granito ou em outro tipo de pedra pesada,
todas apresentavam coloracdo escura e com aproximadamente setenta centimentros de altura.
Para Dubuffet, as estatuas pareciam feitas por um mesmo autor, mas de fato ndo lhe
interessava de quem era a autoria das obras. A origem do nome Barbus Muller batizado por
Dubuffet, tem a ver com as estatuas de Joseph-Oscar Muiller, que para ele, lembravam
individuos com barbas. A respeito das quatro estatuas de Charles Ratton, declarou que uma
era singular por apresentar duas faces, e havia outra, que parecia uma jovem com silhueta no
formato de um violino. Sobre essas duas Ultimas, escreveu que uma parecia adornada por
macas, enquanto a outra, tinha uma pubis imensa. Sobre as de Henri-Pierre Roché, explanou
gue em sua casa havia uma estatua de cabeca colossal com raios. Dubuffet sempre apresentou
ao longo de sua vida um fascinio pelos povos ou sociedades que Ihe eram diferentes, por esse
motivo, realizou vérias viagens, pretendia se aproximar de outras culturas e podemos ver isso

ao longo de sua obra plastica e tedrica.

Um ano depois, na Galerie René Drouin, foram exibidas 200 obras de arte bruta de
60 autores, exposicdo organizada pela Compagnie de [’Art Brut. O texto do catalogo foi

escrito por Dubuffet, intitulado L Art Brut préféré aux arts culturels onde conceitualizou a
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terminologia, descrevendo as particularidades necessarias para que uma obra fosse
considerada arte bruta. Entretanto, a Compagnie de [’Art Brut apds as primeiras repercussées
das exposicdes foi se desfazendo, pois seus integrantes comecaram a se afastar e a colecdo foi
levada aos cuidados do pintor Alfonso Ossorio, permanecendo nos Estados Unidos entre o0s
anos de 1951 a 1961.

Em L Art Brut préféré aux arts culturels, Dubuffet reiterou as distingdes entre a arte
cultural e a arte bruta, e a critica aos intelectuais da época. Para o autor, essas tendéncias
representavam o que chamou de arte artificial, de falsa e recopiada, como ja& vimos.
Compreendia que a arte cultural representava um cl@ muito particular, o cla dos intelectuais
de carreira que desdenhavam das pessoas “comuns” que ndo faziam parte desse meio € que as
consideravam imbecis. Consequentemente, questionava o intelectual como um “tipo sem
orientacdo, opaco, sem vitamina, um nadador de agua fervida. Desarmado. Desmagnetizado.

”247 ”248, que para ele’

Em perda de clarividéncia”"’, como o que chamou de “espirito da Sorbonne
eram pessoas recrutadas como numa agdo quase que militar para repetir ordens superiores.
Dubuffet em alguns momentos do ensaio Cultura Asfixiante criticou duramente os
intelectuais, os alunos e os professores da Sorbonne, como forma de contestar o tipo de ensino
que era reproduzido. Ja a particularidade d a clarividéncia, que Dubuffet ambicionava, sé era
visivel no artista bruto ou no imbecil, imbecil no sentido, de quem o intelectual chamava de
imbecil. Ele também sublinhava que o intelectual se achava mais inteligente que as pessoas
comuns. Para ele, o intelectual ndo possuia a clarividéncia, que se manifestava intensamente
na criagdo artistica que néo levava em consideracdo a racionalidade ou as defini¢cdes de arte,

sendo uma producdo expressiva e interior.

Afirmava que o intelectual passava muito tempo sem reacdo, ele “opera
demasiadamente sentado: sentado na escola, sentado na conferéncia, sentado no congresso,

sempre sentado. Adormece geralmente. Morto as vezes, sentado e morto™?*®

, que é 0 mesmo
que dizer que essa figura delineada por Dubuffet, somente recebia informacg6es e ndo tinha um
pensamento critico a respeito do que vivenciava, se considerava superior pelo fato de ter

acumulado conhecimento sobre determinado assunto, nesse caso sobre arte, como se sentisse

7 Traduzido do francés, trecho original: type sans orient, opaque, sans vitamines, un nageur d’eau bouillie.
Désamorcé. Désaimanté. En perte de voyance. Para esta pesquisa foi utilizada parte do texto que era
disponibilizada pelo site da Collection d’Art Brut. Fonte: www.artbrut.ch. Acesso em: 2014. DUBUFFET, Jean.
L’Art Brut préféré aux arts culturels. Paris: René Drouin, 1949, tradugdo nossa.

28 DUBUFFET, op. cit., 1968, p.59.

29 Traduzido do francés, trecho original: opére trop assis : assis a I’école, assis a la conférence, assis au congrés,
toujours assis. Assoupi souvent. Mort parfois, assis et mort. DUBUFFET, op. cit., 1949, traducéo nossa.
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orgulho pelos titulos acumulados ao longo dos anos. E essa figura do intelectual, para
Dubuffet, tanto era influenciada pelos considerados grandes mestres, seguindo fielmente o
que foi ensinado na escola, como também, vivia na tentativa de influenciar a sociedade para
que se constituisse o sistema cultural, consequentemente, o artista fazia parte desse circulo
vicioso, que esterilizava a capacidade do pensamento proprio e singular, pois, sarcasticamente
afirmou que “o cérebro é matéria mole e muito facilmente sujeita e qualquer influéncia”®®. E
em oposigdo ao intelectual, existia o que era chamado de imbecil, que para ele, parecia
mostrar mais entusiasmo, brilho ou “vitamina”. Dubuffet em sua critica voraz, estava
desencantado com as relacbes que se baseavam somente na inteligéncia ou na

racionalidade?”.

. . . A 252
Dubuffet defendia que “a verdadeira arte estd sempre onde nds ndo esperamos” 32

lugares inusitados e suspeitos como 0s hospitais psiquiatricos e as prisdes em que passou. E
essas reflexbes tem como base seu texto L’Art Brut préféré aux arts culturels, uma
apresentacdo a arte bruta, e também, dos posicionamentos dos membros da Compagnie de
[’Art Brut. No texto Dubuffet, descreveu que eles preferiam a arte bruta ou as obras dos
irregulares, ao invés das obras monumentais. Para Dubuffet, a verdadeira arte era produzida
por aqueles que nem sequer pensavam em seu significado, assim, “a arte detesta ser
reconhecida e cumprimentada por seu nome. Ela foge imediatamente. A arte é um

253

personagem apaixonadamente apaixonado pelo anonimato”°, ou talvez no caso do artista

bruto, uma producdo que ndo tinha a intencdo de ser arte. Ao contrario do artista bruto, existia

254 como se tivesse

0 que chamou de o “falso senhor Arte [...] € aquele que o ptblico conhece
em suas costas a palavra ARTE gritada em letras maidsculas. Isso ja era suficiente para esse
tipo artista expor uma primeira obra, considera-se artista de carreira ou de profissdo, o que

induzia a suspeicdo de desonestidade artistica e intelectual.

E essas argumentacdes foram defendidas pela Compagnie de 1’Art Brut que buscava

uma arte de oposicao a todas aquelas tendéncias artisticas que de certa forma, representavam a

20 DUBUFFET, op. cit., 1968, p.60.

21 A critica de Dubuffet é ainda hoje atual e possui desdobramentos interessantes, que vdo desde o engajamento
sartriano até as posicoes de Alan Badiou e do socidlogo brasileiro Jesé Souza. Vale conferir os livros Em busca
do real perdido (Badiou) e A elite do atraso. Da escravidao a Lava-jato.

22 Traduzido do francés, trecho original: Le vrai art il est toujours 1a ot on ne I’attend pas. DUBUFFET, op.
cit.,1949, tradugdo nossa.

%3 Traduzido do francés, trecho original: L’art il déteste étre reconnu et salué par son nom. 1l se sauve aussitot.
L’art est un personnage passionnément épris d’incognito. DUBUFFET, op. cit., 1949, tradug&o nossa.

4 Traduzido do francés, trecho original: le faux monsieur Art [...JC’est celui que le public connait.
DUBUFFET, op. cit., 1949, traducdo nossa.
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tradicdo de uma cultura elitista. Dessa maneira, idealizavam um tipo de arte que estivesse
focada somente na criacdo e ndo levasse em conta questdes relativas a racionalidade. Dubuffet
concluiu que para eles - os integrantes da companhia - a arte ¢ “um meio de operacao e ndo de

725 E nesse sentido, Dubuffet realizou uma

passagem para o caminho das ideias
argumentacao de contraposicédo entre o intelectual e o artista bruto. O intelectual justamente
era aquele individuo que acreditava que as ideias eram essenciais para a producdo artistica,
assim, afirmando que “existem pessoas (o autor dessas linhas, por exemplo) que vado entender
a arte dos intelectuais por falsa arte, por falsa moeda da arte, moeda copiada adornada, que

59256

ndo tem significado”", e nessa linha de pensamento sarcastico, sugeriu que os intelectuais

fizessem uma “curetagem do cérebro” ou um “haraquiri da inteligéncia”.

Dubuffet idealizava uma producdo artistica que respondesse criticamente a arte culta
ou cultural, afastando-se da racionalidade excessiva que guiava 0s meios intelectuais. Em

entrevista®’

a Ribemont-Dessaigses, o artista desenvolveu seu pensamento critico a respeito
da razdo, afirmando que ndo gostava da razdo e que nao havia nada mais pobre do que viver
em funcdo de uma racionalidade que lhe é imposta. Em seguida, declarou ndo ser humanista,
que ndo lhe agradava seguir uma légica humana, mas sim, queria fundamentar sua vida em
aspectos instintivos, seguir a natureza e a légica da natureza. E que consequentemente, por se
opor a razdo, o que Ihe interessava era a loucura e o delirio. E entdo que conclui que “dai meu
grande gosto pelo delirio. O delirio me anseia como salvador. Gosto da loucura; encanta-me a
sobremaneira da loucura. Onde ha loucura me apresso para ver, isso me interessa. Nela vejo a
Ginica possibilidade. [...] A arte racional me faz rir! Ndo é nada para mim”**®. E nessa linha de
pensamento, Dubuffet demonstrou um tipo de aversdo a intelectualidade ou a racionalidade
qgue também foi desenvolvido no ensaio Cultura Asfixiante, quando propds a criacdo das

escolas de “desculturacdao”, e que serd aprofundado nos proximos subcapitulos.

3.1 Posicdes anticulturais

> Traduzido do francés, trecho original: un moyen d’opération ne passant pas par le chemin des idées.
DUBUFFET, op. cit., 1949, traducdo nossa.

2 Traduzido do francés, trecho original: Il y en a (I’auteur de ces lignes par exemple) qui vont jusque 1a qu’ils
tiennent 1’art des intellectuels pour faux art, pour la fausse monnaie de 1’art, monnaie copieusement ornée mais
qui ne sonne pas. DUBUFFET, op. cit., 1949, tradug8o nossa.

7 A entrevista realizada em 1958 e publicada nos Escritos sobre arte de Jean Dubuffet.

8 Traduzido do espanhol, trecho original: De ahi mi gran aficién por el delirio. El delirio se me antoja salvador.
Me gusta la locura; me encanta sobremanera la loucura. Donde hay locura me apressuro a ver, eso me interesa.
Em ella veo la Unica posibilidad. [...] A arte razonada me hace reir! No es nada para mi. DUBUFFET, op.
cit.,1975, p.255, traducdo nossa.



98

Dubuffet defendeu certas ideias que podem ser consideradas como posicoes
anticulturais e que estdo presentes no livro Escritos sobre arte publicado em 1967, que tem
em seu texto original intitulado Prospectus et tous ecrits suivants. De acordo com sua
autobiografia, Dubuffet declarou que esse livro foi o resultado da unido de seus escritos pela
Editora Gallimard, reunidos por Raymond Queneau e Hubert Damisch, que além da
organizacao se ocupou das notas de rodapé. A publicacdo Escritos sobre arte é composta por
diversos textos, cartas e monografias, alguns j& haviam sido publicados nos Cahiers de ['Art
Brut. Posteriormente, havia sido apresentada uma concisa contextualizacdo do inicio da
colecdo de arte bruta, contudo, é necessario uma introducdo ao universo de opinides de
Dubuffet. Iniciarei com seus Escritos sobre arte e apresentarei questdes relativas as posigdes
anticulturais *°, mesmo se tratando de um escrito feito pelo artista em 20 de dezembro de
1951 para a conferéncia realizada no Arts Clubs de Chicago, suas posicdes e idealizacdes a
respeito da arte bruta como uma arte que apresentava aspectos “anticulturais” permaneciam as
mesmas desde a década de 1940, quando sdo datados os primeiros textos relevantes do artista
sobre arte e cultura. E essa ideia sera complementada por uma reflexdo dindmica sobre seu
outro texto Honor a los valores salvajes que compde seus Escritos sobre arte e que se trata de
uma publicacdo de 10 de janeiro de 1951, em que Dubuffet escreveu sobre cinco pintores, sao
eles, Paul End, Alcide, Lber, Gasdulf e Sylvocg. Nessa linha, prosseguirei na tentativa de unir
aspectos e posicionamentos “anticulturais” do autor, revelados também no ensaio Cultura

Asfixiante, ambos defendidos pelo artista que compdem suas idealiza¢bes acerca da arte bruta.

Inicialmente, com base em suas publicagdes pode se afirmar que Dubuffet teve
grande fascinio pelas culturas ndo europeias. Dessa forma, realizou viagens para América do
sul e Oriente, assim como defendeu particularidades presentes em tribos africanas. Para
Dubuffet, essas descobertas e revelacdes de posi¢des ‘“‘anticulturais” advinham de um
momento de transformacgdes no espirito e nos valores presentes na cultura europeia.
Obviamente, isso ja havia sido anunciado por outros artistas e tedricos no inicio do século
XX. Embora endossasse criticas a cultura dominante, Dubuffet, assim como outros artistas
europeus, parecia possuir ainda uma visdo colonialista do mundo. A expansdo europeia do
século XVI teve o colonialismo como principal fenémeno, compreendido pela exploracéo de

riquezas em territorios. Deste modo, diversos paises sofreram com a violéncia da colonizagdo

%9 0O texto PosicBes anticulturais presente nos Escritos sobre arte, também foi publicado no catdlogo da
exposicdo de Jean Dubuffet na edicdo da World Houses Galleries em Nova lorque, 1960. Dubuffet realizou a
traducdo do texto para o francés para o catalogo de sua outra exposi¢do nomeada como Jean Dubuffet para a
Galeria Beyeler em 1965.
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europeia no passado. A Europa™ tem em sua origem a marca de ter sido considerada uma

99261

“cultura periférica, secundaria e isolada””", e essa foi sua realidade até os século XII, até

aquele momento as culturas consideradas mais desenvolvidas eram as presentes em territorios
como a “Asia (Império Romano, mas apenas a atual Turquia) e a Africa (o Egito)”zez, como
também, a Grécia que com sua cultura grega classica serviu de influéncia a diversos povos e

que foi ainda mais evidenciada, posteriormente, com o Renascimento italiano.

As mudangas comegaram a ocorrer nesse status da Europa como cultura periférica
até o ponto de ser de certa forma, “considerada o centro cultural”, por ter imposto aos paises
colonizados seus aspectos culturais. Alguns eventos compdem essas transformacfes no
pensamento, como as tentativas de avanco com as Cruzadas de impor-se no Mediterraneo
Oriental e a expansdo territorial com as colonizagbes. Para Dussel, além desses

283 nasce de uma sequéncia de

acontecimentos, “a ideologia eurocéntrica do romantismo
acontecimentos, que ocorreram desde a Grécia a Europa moderna. Segundo ele, a historia da
Europa moderna, como é conhecida atualmente, pode ser observada através de uma sequéncia
de épocas, comecando com a Grécia e com a histdria da Asia que formam uma pré-historia
europeia, e que se vinculavam as particularidades do “mundo grego” ¢ do “mundo romano
pagdo e cristdo”, consequentemente, foram influenciados posteriormente, por aspectos vindos
do “mundo cristdo medieval”, e essa sequéncia teve como “resultado o mundo europeu

moderno”?®*,

E importante pensar que para compor esse pensamento eurocéntrico, diversos
momentos historicos foram necessarios, ja& que 0s povos europeus pareciam buscar uma
autoafirmacdo cultural diante dos outros paises. Apesar do esquema pensado por Dussel, ele
mesmo atentou que ndo se trata da Europa apenas se apropriando de particularidades culturais
gregas ou romanas. Para o autor, essa sequéncia de fatos que apresentou, constitui uma

espécie de desenvolvimento do eurocentrismo, e a unido deles, de certa forma, resultou nesse

2%0° A Europa “moderna”, como conhecemos hoje, tem origem em mudangas territoriais, tedricos apontam as
mudangas no significado do conceito de “Europa”, deste modo, ja foi chamada de Europa latina, por exemplo.
Para esta pesquisa, torna-se importante pensar no desenvolvimento conciso do pensamento eurocéntrico que
julgava a Europa como cultura soberana. As informagdes a respeito das questdes relativas ao colonialismo e ao
eurocentrismo foram retiradas do livro A colonialidade do saber: eurocentrismo e ciéncias sociais, que nos
oferece uma contextualizacdo das terminologias para focar numa discussao sobre as consequéncias no contexto
latino-americano.

%61 DUSSEL, Henrique. Colonialidade do poder, eurocentrismo e América Latina. In: LANDER, Edgardo (org)
A colonialidade do saber — eurocentrismo e ciéncias sociais, perspectivas latino-americanas. Buenos Aires:
CLACSO, 2005, p. 58.

%2 | dem, p. 56.

%63 | dem, p. 58.

%4 |dem, p. 59.
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tipo de pensamento. Consequentemente, ndo se trata de uma historia unicamente europeia, e
sim, de sua formacéo ligada a histéria mundial. E também, pode-se dizer, de acordo com o
autor, que o eurocentrismo tem seu auge com a modernidade que para ele, foi um fenébmeno
que aconteceu mais adiante, e que facilitou a difusdo do pensamento eurocéntrico e propiciou
o0 desenvolvimento dessa ideia. Evidentemente, sem esquecer que as colonizagdes europeias
como vimos anteriormente, executaram além da expansao territorial, a propagacdo de seus
costumes e também, suas religibes, impondo aos territorios colonizados sua cultura, como
fizeram, por exemplo, as coloniza¢Ges espanholas, francesas, inglesas e portuguesas que
ocorreram em diferentes momentos, por exemplo. Com uma visdo de desbravadores, 0s
colonizadores europeus chegaram aos territorios em sua maioria indigenas, acreditando serem
superiores a estes povos, e dessa forma, foram extremamente hostis, prejulgando-os como
primitivos ou selvagens. Além desses povos terem sido colonizados, também foram
escravizados por eles, principalmente no territorio latino-americano e africano, que sofreu
com essa expansdo territorial europeia. Atualmente, nos campos de conhecimento que
integram a antropologia e a sociologia, j& se discutem termos como anticolonial e pos-

colonial, assim como, 0s processos de descolonizacao.

Outro momento significativo que podemos presenciar € 0 aumento desse tipo de
pensamento de uma cultura superior europeia. Podemos pensar que essa disseminacdo da
ideia da Europa como um “centro cultural” se intensificou no periodo entre guerras mundiais.
E que foram presenciados a necessidade de afirmacao cultural, principalmente alema, e um
orgulho militar, como aquele que serve seu pais por parte dos envolvidos. Na Alemanha, as
acOes foram extremistas e radicais que indicavam uma tentativa de impor-se como soberana
racial e culturalmente, como também, de impor suas concepc@es ideoldgicas e politicas diante
dos outros paises ou povos. Dessa maneira, 0os alemdes criaram teorias cientificas para
“reivindicar” uma superioridade fisiologica fundamentada num leitura “racista” do
evolucionismo, que pode ser entendida como uma tentativa de provar que existiam diferencas
raciais que justificavam suas teorias. Os alemdes nazistas também buscaram reviver 0s
aspectos culturais classicos para estabelecer o que era a arte ideal, deste modo,
desqualificando outras culturas que ndo seguissem seus padrdes culturais e estéticos, como o
que foi presenciado na exposicao de Arte Degenerada em 1937. Infelizmente, foram varios 0s
componentes que integraram uma espécie de visdo eurocéntrica do mundo, e que ndo
justificam esse tipo de pensamento preconceituoso de superioridade cultural ou o uso de

terminologias que os reafirmem, como por exemplo, considerar 0s povos ndo europeus e
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indigenas como primitivos ou selvagens, mas compreendendo o contexto histérico, mesmo
suscetivel a objecdo de anacronismo, optei por utilizar com os termos usados por Dubuffet e
que permitem ao leitor refletir sobre questdes étnicas raciais, ainda presentes em nosso

cotidiano.

O eurocentrismo mostrava seus resquicios no século XX, lamentavelmente, presente
em pensamentos e em acOes de alguns europeus que ainda, se consideravam numa certa
posicdo de superioridade diante das outras culturas, julgando-as como primitivas, ainda,
partiam de um ponto de vista colonialista. E neste contexto, Dubuffet aparentava acreditar que
as culturas e os povos nédo europeus além de parecerem exoticos aos seus olhos, similarmente,
puros, e que apresentavam singularidades por sua relagdo com a natureza. Dessa forma,
equivocadamente, os chamou de povos primitivos ou selvagens reforcando assim teses
colonialistas aristocraticas. E como se vé ndo estava livre da impregnacgdo e desses resquicios
do eurocentrismo. Em sua defesa, tenho a dizer que mesmo que pareca uma Visao colonialista
a apresentada por Dubuffet, deve-se considerar que quando utilizou essas terminologias:
primitivo, arte primitiva e valores primitivos, que serdo tratadas mais adiante, o artista se
mostrou contra toda soberania cultural europeia, e esse tipo de pensamento foi salientado no

texto Cultura Asfixiante, por exemplo.

Além disso, como salientei, Dubuffet se interessava por producdes artisticas e
culturais distintas das europeias, e as buscou em suas viagens, como quando passou um tempo
no Sahara, aprender com o povo do deserto e unir-se a eles, adquirindo seus costumes e
aprendendo seu idioma. Posso apresentar numa primeira tentativa a argumentacdo que

205 e a partir de

realizou para concluir que “a cultura ¢ a ordem, ¢ a palavra de ordem
afirmacdes como essa, demostrou um posicionamento oposto a tentativa de soberania cultural
europeia. Para o artista, a cultura vivia sob a sombra de um corpo oculto, o da Policia e do
Estado. Compreendia assim que tinham como funcéo estabelecer a ordem social com o uso da

forca, portanto, seriamos condicionados pela cultura.

Dubuffet repulsava esse condicionamento cultural, e acreditava que as perspectivas
da cultura ocidental ndo satisfaziam mais as necessidades do ser humano contemporaneo, que
experimentava as mudancas do mundo no periodo do pos-guerra. Dai, ele questionou se ndo
devemos aprender com modos de pensar e 0s principios dos ditos selvagens, que tém modos

de viver baseados na simplicidade de valores que sdao carentes no Ocidente como, “instinto,

25 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 101.
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2% Jronizando, o que compreendeu como uma das

paixao, capricho, violéncia e delirio
principais caracteristicas do Ocidente, que era de atribuir a humanidade uma natureza
indiferente a dos outros seres vivos, colocando o ser humano como superior as outras
espéecies. A alteridade que se depreende, segundo ele, dos primitivos ou selvagens, que
encontram completude na partilha com a natureza tinha algo visceral. Por sua vez, o ser
humano ocidental civilizado apenas manipula a natureza a fim de tirar proveito dela. Parece
que Dubuffet sonhava com a unido homem-natureza, como o Homo Natura mencionado por

Deleuze e Guattari, que sera discutido no préximo capitulo.

Em algumas defini¢des desse ser humano civilizado, Dubuffet insistiu que havia uma
grande diferenca entre os pensamentos e a formacédo de conhecimento, enquanto o civilizado
defende logicamente suas leis e normas de acordo com a razéo estabelecida pela sociedade, o
chamado de primitivo tem um sentimento oposto tanto a Idgica e a razdo, como tem outras
formas para buscar conhecimento. Dubuffet completou sua indagacdo dando énfase aos
estados espirituais, que para ele se constituem como formas de sabedoria, completando com
“por isso mesmo, sinto tanta estima e admira¢do por os estados espirituais que chamamos de
delirios. Devo confessar que os delirios me inspiram 0 mais vivo interesse. Estou persuadido
que a arte tem muito haver com os delirios™*®’. Outra base cultural ocidental questionada por
Dubuffet é a relacdo de total confianca que o povo atribui a linguagem e que esta relacionada
a racionalidade, definindo-a como a capacidade e traduzir uma ideia, em especial, com o uso
da escrita. Para o artista, “me parece que a linguagem escrita € um péssimo instrumento de
comunica¢do, somente oferece do pensamento um cadaver”?®. por conseguinte, menciona
que os primitivos utilizaram a pintura, que para ele era um instrumento muito mais rico que a

palavra.

Outro ponto de vista que Dubuffet abordou para entender os aspectos da cultura foi a
nocdo de beleza ocidental. Contextualizou que as definicbes de beleza se iniciam com o0s
gregos, que construiram fundamentos para discernir o que poderia ser considerado belo. No

entanto, Dubuffet se nega “absolutamente a aceitar que existem pessoas feias e objetos

266 DUBUFFET, op. cit., 1975, p. 81.

%7 Traduzido do espanhol, trecho original: Por eso mismo siente tanta estima y admiracién por los estados
espirituales que llamamos delirios. Debo confesar que los delirios me inspiran el mas vivo interés. Estoy
persuadido que el arte tiene mucho que ver con los delirios. DUBUFFET, op. cit.,1975, p. 83, traducéo nossa.
“8Traduzido do espanhol, trecho original: Me parece que el linguaje escrito es un pésimo instrumento de
comunicacion, sélo ofrece del pensamiento un cadaver. Idem, p. 85, tradugdo nossa.
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»289 compreendia que a cultura promove transformagdes no pensamento e nas nogdes de

feios
beleza no decorrer dos séculos, porém para ele estes julgamentos sdo sem sentido e nédo
deveriam existir. No texto Honor a los valores salvajes, Dubuffet discorreu sobre as
contraposicfes no que em sua interpretacdo era o ser humano civilizado ocidental e o
primitivo ou selvagem. Consequentemente, 0 que considerou primitivo, ndo atende as
definicBes e os padrbes de beleza impostos pela cultura ocidental. E também apresentou
outras consideragdes sobre o conceito de beleza. Ele julgou que o que era considerado belo
vinha de nogdes culturais do passado, ligadas as defini¢Bes feitas pelos intelectuais para o

mercado de arte. Para o autor:

Belo pretende instituir uma forma que se torna a lei para um grupo; belo deseja
estatuir e quer excluir. O belo transporta uma implicagcdo comunitéria; o belo é uma

ordem que me foi dada, um fio em que querem prender para impedir que meu

espirito voe até mais longe e se exalte como Ihe parecer®™.

E nessa perspectiva de revolta contra a cultura ocidental, descreveu a nogdo de
cultura estabelecendo algumas bases, que de acordo com suas opiniGes que eram muito
particulares. Enfim, Dubuffet acreditava que a cultura em geral se definia através de ideias
elaboradas pela Idgica e razao, resultando em particularidades presentes na formacéao de areas
de conhecimento como a arte, filosofia e literatura, por exemplo. Conectando estes
argumentos ao seu ensaio Cultura asfixiante de 1968, podemos compreender mais algumas
bases para esse padrdo que Dubuffet acreditava que direcionava a cultura ocidental,
especialmente seguido pela cultura europeia. Primeiramente, sobre o ensaio Cultura
Asfixiante’”*, Dubuffet lembrou que teve origem quando ele escreveu notas explicativas para a
edicdo L ’Arc numero 35, intitulada de Jean Dubuffet: culture et subversion, de 1968. E essa
edicdo foi dedicada a obra de Jean Dubuffet, e o artista elaborou textos sobre a atividade
social e cultural que foram compilados e organizados Jean-Jacques Pauvert, com o titulo de
Asphyxiante culture, traduzido para o italiano, o espanhol e o portugués (Portugal).

Em Cultura Asfixiante podem ser vistas as influéncias do pensamento de Max
Stirner, e para estabelecer relacGes entre o ensaio e as ideias do filésofo anarquista comecarei
expondo alguns aspectos do escrito de Dubuffet. O texto inicia com uma andlise sobre o
doutrinamento, exemplificando que tanto os intelectuais como outras pessoas, mesmo sem a

leitura de um autor como Rancine ou mesmo sem nunca terem visto uma obra de Rafael,

%9Traduzido do espanhol, trecho original: Me niego absolutamente a aceptar que existen personas feas y objetos
feos. DUBUFFET, op. cit.,1975, p. 85, traducdo nossa.

2" DUBUFFET, op. cit.,1968, p.108.

2’1 DUBUFFET, op. cit., 2004, p. 95.
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defendem os autores e os artistas por puro doutrinamento, uma defesa de valores impostos
pela cultura e respeito pelas obras classicas, mesmo que essas obras ndo Ihe digam nada ou
nédo lhe tragam nenhum sentimento. Para o autor, existia uma preservacdo da casta burguesa,
assim, dava-se valor a quem demonstrasse conhecimento sobre arte, por exemplo, e que
soubesse diferenciar caracteristicas em obras de determinados movimentos. A cultura tratava-
se tanto do conhecimento das obras do passado, como estava associada a uma militancia feita
pelos intelectuais a fim de conserva-la, como a uma forca de doutrinamento, uma espécie de

religido de Estado que mobilizava o civismo e o patriotismo, principalmente europeu.

As ideias de Stirner inspiraram Dubuffet, pois o0 alem&o descreveu que a burguesia
adotava uma moral ligada a uma falsa ideia de conduta e ocupagdo ou ainda de profisséo,
como a honestidade, vinculada aos valores morais conservadores da familia e da tradicéo.
Para Stirner, tudo que fugisse aos padrdes morais burgueses era considerado desvio de
conduta, assim, a burguesia julgava as pessoas que ndo se enquadrassem em suas leis ou
normas, como também, nesses valores. Esses individuos seriam definidos como “perigosos

T 272
individuos”

ou pessoas imorais. Os que agissem contrarios as a¢fes burguesas, para ele,
faziam parte dessa “classe”, por exemplo, a prostituta, o infrator e o0 morador de rua. Os
artistas brutos, com certeza, faziam parte dessa classe de “perigosos individuos” criticada por
Stirner, pois, eram aqueles que se encontravam a margem da sociedade, rejeitados e
enclausurados pela burguesia, como disse o autor, eles “formam a classe dos errantes, dos
inquietos, dos inconstantes, isto €, dos proletarios, aqueles denominados — se deixam sua

natureza ndmade falar alto — cabegas turbulentas™">.

Seguindo essa linha de pensamento que demonstra, de certa forma, a normatizacéo
cultural, Dubuffet argumentou que o Ministério da Cultura criado na Franga e com o controle
da burguesia, tinha como objetivo impedir desenvolvimento da livre cultura, desse modo,
definia o que poderia ser considerado arte e cultura. Nesse momento, Dubuffet rejeita as
nogdes de cultura, primeiramente, definindo-a como “tratando-se do conhecimento das obras

21 que entendeu que um pequeno nimero de obras foi eleito pelos intelectuais

do passado
para conservacdo, baseado em tendéncias e modas momentaneas, e sem a devida construcdo
de pensamento sobre a criagdo artistica, e que tambem, os intelectuais tentavam convencer o

povo, através de seu conhecimento, sobre a importancia das obras do passado, como que

2”2 BARRUE, Jean. Lendo O Unico. In: COELHO, Plinio Augusto (org). Max Stirner e o anarquismo
individualista. Sdo Paulo: Editora Imaginario, 2003, p. 65.

273 BARRUE, op. cit., p. 66.

2" DUBUFFET, op. cit.,1968, p. 9.
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convencidos que a sabedoria que adquiriram a respeito da arte e da atividade criadora do
pensamento eram a mesma coisa. A atividade criadora do pensamento aqui pode ser entendida
como a capacidade de reflex&o, ou ainda, questionamentos a respeito do que Ihe é imposto,

nesse caso, as particularidades da cultura.

Mas para interpretar o aspecto apontado por Dubuffet para a cultura, torna-se
importante mostrar algumas definicbes. Nesse sentido, a critica a classe dominante €
fundamental, pois, numa simples mirada concluo que era a burguesia que insistia em
demonstrar interesse em arte. Porém, foram os intelectuais que de certa maneira, formaram o
gosto burgués. Os intelectuais ou os artistas estdo a disposi¢do da burguesia para sobretudo ter
a oportunidade de usufruir os beneficios dessas relacdes, com a ambicdo de um dia serem
considerados a propria classe dominante. Para Dubuffet, essa relacdo entre classe dominante e
os intelectuais era a reproducdo de um papel que antes foi ocupado pela Igreja, enquanto
instituicdo e defensora de valores a serem seguidos pelo povo, por isso, compara a idolatria
que o povo tem pelo bispo, como a mesma que tem por um ganhador do prémio Nobel.
Apesar de considerar que ainda “nosso sangue esta verdadeiramente tingido pelo

99275

cristianismo”">, no sentido que de estdo impregnados os valores cristdos que condicionam

nosso pensamento, agora a cultura ocupava essa posi¢cdo dominante. Para ele, parodiando
Marx, a cultura é o épio do povo. Ainda explanou que:
E na forma da Igreja de outrora, tio bem hierarquizada, que se pensa dar a cultura o

dirigismo de Estado: uma pirdmide, bem estruturada, em vertical. Mas, ao contrario
disso, € em forma de proliferacdo horizontal, em forma de desenvolvimento

infinitamente diversificado, que o pensamento criador ganha forca e satde. 216

Portanto, intelectuais impedem o povo de pensar por si proprios, e “levam-no a sentir

. . 277
também, certo nojo pela arte”

, entendendo que trata-se apenas de uma ideia imposta pelo
Estado, e desta forma, associando ao servico da Policia para controle do povo. Para Dubuffet,
o0 Estado tem como propoésito zelar pelo bem social. Nessa época, o artista tinha se
fundamentado nas ideais de Stirner para compor seus posicionamentos. Segundo Jean Barrué
no seu texto Lendo o Unico que é uma espécie de introdugfo & obra de Max Stirner, o Estado
para os marxistas se define como “o conjunto das instituicdes que asseguram a dominacao da

59278

classe no poder” ™, j& o Estado proletario, baseado no anarquismo, tinha como objetivo

2’5 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 79.
278 |dem, p.12-13.

7T |dem, p. 12.

2’8 BARRUE, op. cit., p. 53.
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suprimir definitivamente a concentracdo de poder, tendo como consequéncia uma sociedade

2219 tam suas atividades baseadas no

sem classes. Para ele, os “Estado ditos democraticos
capitalismo, estdo caminhando em busca de um misto de estatizacOes e de iniciativa privada
como um jogo das nacionalizacbes e internacionalizacGes, assim, o poder que chamou de
efetivo passa a comandar e dominar as producfes das minorias, hierarquizando as relacdes de
poder. Para Barrué, seguindo nesse sentido o “Estado controla, entdo, os corpos ¢ as almas, e
o individuo s6 tem direito de aprovar: discutir ou guardar siléncio é igualmente suspeito! Em
toda parte, servir o Estado € um dever: o bem do Estado, a seguranca do Estado sdo

sagrados.”zgo.

Ja para Stirner, o Estado estava estritamente ligado as leis e ndo permite aos
individuos que vivam livres, assim, submeter-se as leis e & norma nos tornaria seres presos a
um bem social visado pelo Estado, e com consequéncia, vivemos numa sociedade em que ha
concentracdo de poder. Ele concluiu que o Estado ndo renuncia suas leis e decretos
considerados sagrados e aqueles que ndo as seguem, sdo traidores. Para Stirner, o Estado se
utilizava da educagéo e da cultura para controlar a populacéo, assim, nos oferece essas duas
oportunidades de acesso, que na verdade, sdo apenas “apropriadas a ele (Estado) e nao a
mim”?®, Tanto Dubuffet como Stirner, acreditavam que a cultura, o Estado e anteriormente, a
Igreja, impunham condi¢des que impediam que os individuos pensassem por si proprios.
Dubuffet defendeu essa ideia quando se op6s a toda soberania que atribuiam a inteligéncia,
assim, criticou negativamente os intelectuais no texto L’Art Brut préféré aux arts culturels,
porque julgava que eles determinavam os padrdes culturais, e de certo modo, essa
normatizagdo resultava numa condigdo esterilizante que era “desviar o homem comum de

59282

pensar por si mesmo e fazé-lo perder toda a confianga nas suas proprias capacidades”, um

dos motivos que seguiu Stirner e seu anarquismo individualista.

Ainda sobre Stirner, o autor alemao desenvolveu um anarquismo individualista que
sem duvida influenciou Dubuffet. Presenciamos isso quando nos deparamos com afirmacdes
do artista, como essa, em que opinou sobre o Estado, “ndo creio absolutamente nas virtudes
de nenhum sistema de organizagdo social imposto por uma constituicdo e por leis [...] Creio,

ao contrario, que, quanto mais leis ha, mais o comportamento pessoal degrada-se”.?** Ambos

29 BARRUE, op. cit., 53.

%80 | dem, p. 54.

%81 | dem, p. 56.

282 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 12.
8 |dem, p. 12.
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acreditavam que o marxismo fazia com que ndo se pensasse na individualidade do sujeito,
mas sim, num bem social. Para Dubuffet, o crescimento ideol6gico marxista causava um
perecimento do individualismo. Sendo assim, o artista sustentava a ideia individualista que o
bem social era oposto ao bem individual, e que somente o Estado deveria se responsabilizar

pela sociedade.

Dubuffet relatou que o rosto do Estado era a Policia, que em sua opinido se
apresentava como uma forma hostil e repugnante, finalizou essa ideia igualando o Ministério
da Cultura a uma espécie de Policia da cultura. No que se refere a arte, insistiu que a cultura
imp6e uma funcéo social, a qual ndo concorda. Dubuffet entendia a arte como uma producéo
individual, ou “fun¢do antissocial ou, pelo menos, a-social” 284 por fim, declarou que “a

»28% no sentido em

cultura é essencialmente eliminadora e, por isso, revela-se empobrecida
que domina a sociedade e limita o individuo no processo de criacdo. Cabe ressaltar que o
artista demonstrava sua opinido aos aspectos que considerava negativos presentes na cultura
ocidental, tais aspectos serdo sustentados na sua defesa da arte bruta como uma arte “fora do

campo cultural”.

Dubuffet defendia que o artista bruto apesar de inserido em determinada cultura, ndo
se contaminava por suas normas e padrbes. Deste modo, a arte bruta é produzida
independentemente dos sistemas, instituicdes ou definicdes de arte e de cultura. O artista

critica a sociedade que gera uma publicidade®®®

na qual os artistas sdo forcados a
comportamentos dentro de padrbes impostos, com objetivo de alcancar status,
reconhecimento, prestigio e uma producdo artistica de valor, a partir de vieses éticos, estéticos
e financeiros. Para Dubuffet, a arte bruta ndo se prestava a esse papel, porque ndo seguia as
tendéncias artisticas de publicidade ou ndo estava introduzida na arte produzida pelos
intelectuais, distanciando-se assim da chamada arte cultural. O autor ainda discorreu ainda
sobre outras bases para sua definicdo de cultura, mas neste momento apresentarei conceitos

referentes a arte bruta a fim de dar continuidade a discussao entre arte e cultura.

Introduzindo a arte bruta a nocéo de liberdade, Dubuffet pensava que somente os
artistas brutos ou loucos poderiam criar livremente e se livrar das imposic¢des culturais. Para

ele, ndo havia como delimitar a selvageria da liberdade, com “a arte bruta, a selvageria, a

284 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 14.

%5 |dem, p.17.

286 Dubuffet exp6e o sentido em que usa a palavra publicidade em Cultura Asfixiante, trata-se da comunicagdo
com o publico ou provocacses.
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liberdade, ndo devem conceber-se como locais, nem, sobretudo como locais fixos, mas antes

#2887 exemplificou dizendo que poderiam dois

como dire¢des, aspiragdes, tendéncias
caminhantes encontrarem o mesmo lugar, mesmo que suas direcOes fossem opostas.
Prosseguiu afirmando que estamos impregnados com pensamentos determinados pela cultura
e pela razdo, e o artista bruto teria de certo modo a vantagem de ter liberdade para escolher
seus caminhos e dire¢des sem esses condicionamentos. Para Dubuffet, “apenas os loucos
podem visar uma arte diferente daquela que € seguida e adotada por convencdo coletiva;

parece-lhes inconcebivel que se possa visar isso quando uma razao ¢ sadia”?®. Foi por essas

veredas que idealizou uma arte libertéria.

3.2 Arte libertaria e as escolas de “desculturac¢io”

Quando Dubuffet conceitualizou a arte bruta, atribuiu-lhe particularidades que
visavam defini-la como uma arte libertaria. Inicialmente, com base em seus escritos poderia
se dizer que para ele, a arte bruta era livre das amarras culturais, mas no final das contas,
Dubuffet estava mesmo - assim como Stirner - discursando sobre seu desejo de liberdade.
Stirner perguntou “O que querem, entdo, os Homens livres?”?*. O anarquista respondeu, que
obviamente, os homens livres que mencionou, querem apenas serem livres, se libertarem das
crengas, das tradicGes e de toda autoridade, pois o filésofo as condenava por considera-las
desumanas. Os Homens livres foi o nome dado a um grupo ideol6gico que se reunia para
discutir sobre politica na cidade de Berlim, e contava com a participacdo de nomes como Karl
Marx, Friedrich Engels, e o proprio Max Stirner. Se Dubuffet tivesse a oportunidade de
responder a pergunta de Stirner, completaria que as pessoas querem se libertar das classes
dominantes e dos padrdes culturais, para libertar-se das autoridades e das instituicbes que 0s
governam. Em Cultura Asfixiante, destacou o Estado, a Igreja e a Policia, como organizactes

opressoras que nos limitam e nos impedem de sermos livres.

O conceito de liberdade defendido por Stirner segue a ldgica que o ser humano néo é
capaz de viver no isolamento e necessita de grupos sociais, mas a convivéncia em grupo
limita a liberdade. Consequentemente, nossa liberdade é restringida aos interesses da maioria

quando vivemos em grupo, ou ainda, principalmente, na contemporaneidade vivemos em

67 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 96.

288 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 36.

89 FREITAG, Giinther. Algumas observacdes acerca da vida e da obra de Max Stirner. In: COELHO, Plinio
Augusto (org). Max Stirner e o anarquismo individualista. Sdo Paulo: Editora Imaginario, 2003, p. 14.
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funcdo de servir aos interesses das classes ou dos grupos dominantes, para ele, servimos ao
monarca, a uma casta sacerdotal e a classe social burguesa ou nobre. Portanto, “o individuo é
oprimido, ele ndo pensa mais e ndo age mais por si proprio, sua personalidade é sufocada, a

particularidade de cada um desaparece no conformismo imposto pelo rebanho”?®

, a solucédo
para esse problema seria o individualismo, como algo libertario, dando ao individuo a
capacidade do livre pensamento e desvinculando-se da norma e da responsabilidade com o

coletivo.

Dubuffet sob a influéncia desse pensamento de Stirner, afirmou em Cultura

Asfixiante que “sou individualista™?®*

, € essa argumentacdo ganha forca quando constréi uma
base ideoldgica para a arte bruta como uma arte libertaria. Para ele, existia um tipo de arte
com fungdo social ou utilitaria, que estava a servigo de “mandatarios”, que neste caso, pode
ser compreendida como as classes dominantes. Ele entendia que deveriamos nos libertar do
“utilitario [...] para nos tornarmos assim totalmente disponiveis para o inutilitario”*”, essa
arte que Dubuffet criticava negativamente foi a que denominou como arte culta ou cultural.
Compreendia que para a criacdo artistica era necessario se desprender desses
condicionamentos impostos pela nossa sociedade, como também, ter liberdade para se
desprender das responsabilidades atribuidas ao bem social, que eram utilitarias. Considerava
gue com o aumento dessas responsabilidades sociais que se originavam com a criacdo de leis
e de politicas sociais, levava o individuo a viver em funcdo da coletividade, e a consequéncia,

era o desaparecimento do individual.

E argumentou ainda em Cultura Asfixiante, que existiam outros aspectos que
contribuiam para esse desaparecimento do individual, julgava que havia uma tentativa de
unificacdo da cultura ocidental com o colonialismo europeu, que estava ligado a um
patriotismo cego vivenciado na Europa, e que tudo isso, era fruto de uma sociedade dita
racional. Dubuffet idealizava que somente a arte bruta poderia se opor a essas imposicoes
culturais e sociais. Para ele, “a produgdo de arte ¢ um campo entregue ao espirito do capricho.
Nada é mais prejudicial ao espirito do capricho do que a sua subordinacdo a uma razdo de

Estado, a sua administracdo através da coletividade, implicando assim o seu controle e a sua

2% BARRUE, op. cit., p. 49.
#1 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 12.
292 | dem, p. 37



110

59293

orientagdo”*””, este espirito do capricho, de independéncia e de rebeldia que mencionou, se

opunha a toda ordem social a qual o Estado objetivava.

E a arte bruta diante dessas argumentagdes tomou proporcdes idealistas e quase
utopicas. Dubuffet considerava que a producdo tinha potencialidade para ser uma arte
libertaria, relacionando a ideia ao individualismo, que destacou em seus escritos. E descreveu
que a producdo artistica da época buscava fazer com que a arte tivesse uma funcédo social, e
para ele, isso era influéncia do marxismo e da idealizacdo do bem social. Mas para Dubuffet,
como vimos, 0s interesses sociais e os individuais eram contrarios, assim, a producdo artistica
tinha uma “fun¢do propria e unicamente individual”®®*, ou ainda, uma “funcéo anti-social [...]
e a-social”®®. Para o0 autor, os termos antissocial e a-social eram distintos, enquanto no
antissocial existiam dois posicionamentos em conflito, no a-social notava-se apenas um, a
alienacdo. O antissocial foi definido por Dubuffet como uma posi¢do de reagdo, porém
visava-se a alienagdo. Ja no a-social, em que nao havia reagdo, nem “existe mais nada nem
ninguém”?*®, somente a alienagdo. Desta forma, numa construcdo positiva da alienacéo
desejava que seu significado representasse 0 de ndo se prender aos problemas sociais,
somente pensar em si, fazendo com que o Eu permaneca, sendo assim, “ele € o eixo, o resto ¢

59297

que gira a sua volta”", e constituiam vertentes do individualismo.

E essa idealizacdo de uma arte libertéria e individualista, faria com que o artista que
conseguisse alcanca-la ndo se importasse com a publicidade e com o mercado de arte, mas
para ele, somente o artista bruto conseguia se livrar de todos esses condicionamentos.
Segundo Dubuffet, o artista bruto era capaz de exercer essa particularidade, o individualismo,
visto que sua producdo artistica era algo pessoal. Ele criava apenas para ele mesmo, ou ainda,
para uma plateia ou pablico imaginario. Assim, a arte bruta era uma oposicao a publicidade e
ao mercado de arte, se tornando uma ma propaganda da arte, porque era um tipo de producao
que ndo estava condicionada pelo mercado de arte, e tampouco pelos padrGes culturais que
atribuiam o valor de uma obra de arte. E que apesar da palavra publicidade estar ligada ao
sentido de comunicagdo com o publico, com o desejo de atingi-lo através da apresentacéo da

59298

obra de arte, acaba servindo ao “aparelho da cultura””™ com objetivo de conservagéo, e por

23 |dem, p. 37.

24 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 14.
2% |dem, p. 14.

2% |dem, p. 124.

27 | dem, p. 125.

2% |dem, p. 70.
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fim, pressupunha que muitas vezes “a publicidade prevalece sobre o conteudo da obra”?%°.

Deste modo, os artistas estavam mais preocupados com a propaganda cultural e por isso,

seguiam as tendéncias estéticas, a fim de atingir o sistema ou o0 mercado de arte.

Para Dubuffet, a palavra cultura tem importancia por revelar aspectos negativos da
sociedade. A cultura além de eliminadora e de asfixiante, podia ser classificadora e seguir
uma hierarquizacao, isso porque um pequeno grupo de intelectuais estava responsabilizado
em decidir o que deveria ser conservado e valorizado. A respeito da conservagéo,
exemplificou ironicamente que a cultura “ndo pode suportar as borboletas que voam. Nao

2300 assim, a cultura

cessara de persegui-las, enquanto, ndo puder as imobilizar e etiquetar
absorve tudo e alimenta o mercado de arte ou os museus. Segundo o artista, na “ideia
ocidental” pensava-se que a cultura podia ser discutida com base nos livros que compunham o
proprio material cultural, por isso, dava-se tanta relevancia a selecéo para conservacgao e essa
escolha feita pelos intelectuais vinha do interesse e da tentativa de controle das classes
dominantes, assim como, do Estado e da Igreja, que decidiam os rumos da cultura. E para ele,
todos estes pontos estavam interligados, e dessa maneira, a formacdo da sociedade ligada as
classes dominantes ou ainda, as sociedades disciplinares, como também, conectados aos
sistemas de arte e de cultura. E como todo um sistema de controle objetivando uma ordem
social, consequéncia do capitalismo, e por esse motivo, “cultura e comércio caminhavam de
méos dadas™®®*. Consequentemente, a nogdo de valor dado a uma obra de arte, vinculava-se
ao capitalismo quando se pensava na sua conservacao € se a obra era “digna” de estar num

museu. Conforme Dubuffet, atribuia-se mais valor comercial do que valor estético para

movimentar o mercado de arte e o capital.

Portanto, como alternativa para se libertar de todos os condicionamentos culturais
propds a criagdo de escolas de “desculturacdo”, que poderiam constituir uma espécie de
revolugdo, mas ainda uma revolugéo presa a um modelo tdo opressor como o de uma escola
tradicional, uma instituicdo das sociedades disciplinares. Sobre as escolas como instituicdes
opressoras, Dubuffet discursou que se tratava de um lugar onde a coletividade poderia ser
dominada pelos chamados mestres ou professores, que possuiam autoridade para exercer 0
doutrinamento. Esses tinham apenas conhecimento baseado nas obras do passado e as

defendiam com entusiasmo, e por se prender ao conhecimento exclusivo dessas obras, se

299 |dem, p. 34.
%0 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 62.
L | dem, p. 71.
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mostravam despreparados para aprender sobre a criacdo artistica inovadora. Segundo ele, 0s
professores viviam numa condigéo de autoridade, e a0 mesmo tempo, sempre pareciam alunos
passivos, pois, como militantes regressavam as fileiras das escolas. Assim, a condi¢do que
Dubuffet chamou de “passivamente receptiva>*? do professor, foi no sentido de que em nossa
sociedade existem formas de controle e que apesar do professor ter autoridade para exercer
uma parcela desse controle, também, se encontra numa situacdo que é manipulado por um

sistema maior.

Independentemente das criticas realizadas por Dubuffet a essas institui¢des, ele ainda
estava preso a modelos dominadores. Por causa disso, sugeriu a criacdo das escolas de
“desculturac¢ao”, como possibilidade de se livrar dos aspectos culturais, sua proposta final era
a libertacdo de todos os condicionamentos sociais ou ainda, uma promessa de liberdade. Mas
0 que seriam essas escolas? As escolas de “desculturagdo” de Dubuffet sdo idealiza¢des de
lugares em que os individuos “deveriam permanecer durante muito tempo, porque o
menosprezo das impregnacgdes culturais apenas se pode operar lentamente, em pequenos graus
sucessivos™®. Assim, se libertariam de todos 0s aspectos, 0s pensamentos e os valores, que
estdo fortemente relacionados a cultura e que fazem parte de um sistema majoritario. Dessa
forma, ndo levariam mais em consideracdo a nocdo e o valor da cultura. Para Dubuffet, a
cultura era asfixiante, no sentido de que ela domina a sociedade e limita o individuo no

processo de criacdo, e por isso, deveria ser eliminada no processo de “desculturagao”.

»304 seriam abordados tépicos

Dubuffet descreve que no processo de “desculturacao
ou questionamentos sobre 0s aspectos culturais, um por um, mas sem buscar a razdo deles
existirem e sem tentar fundamenta-los, e por fim, o individuo sempre deveria declara-los
como inaceitdveis. Na escola de “desculturacdo” apos essas longas praticas de discussodes, ano
apos ano, o “descondicionamento” cultural seria feito através da negagao e alcangaria um grau
satisfatorio, assim, aconteceria o enfraquecimento da cultura e dos valores, e como

55305

consequéncia, o individuo poderia alcangar “novas ligagdes de pensamento Para

Dubuffet:
[...] depois de tantos valores postos em questdo e sucessivamente rejeitados —

valores, pelo menos, creio, pretensamente tidos como tais - , a propria nogdo de
valor e, depois desta, a no¢do de nogdo. Porque, abolido o valor, ter-se-4 dado um

%92 | dem, p. 15.

303 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 82.

304 A explicagdo sobre as escolas de “desculturagdo” podem ser vistas no ensaio Cultura Asfixiante. Idem, p. 82-
85.

%05 | dem, p. 83.



113

passo notavel na desculturacdo, mas apenas quando se chegar a fase Gltima de abolir
a noc&o é que a cultura largaré sua presa>®.

Enfim, acreditava que a cultura era uma fonte de no¢des, que poderia ser 0 mesmo
que dizer, que a cultura constrdi bases para se fortalecer, pois, se apoia nos aspectos culturais,
nessas definigdes e padrdes instituidos. Entdo, a fase terminal na escola de “desculturagao”
seria ndo ter em mente nem as nogdes ou as definicdes apresentadas pela cultura, e a
revolucdo aconteceria quando o individuo que atingisse esse grau da perda de nocéo, ou
melhor, se desvinculasse das defini¢bes rigidas ligadas as palavras era uma proposta de
revolugdo dos padrdes. Sobre a ideia de revolugdo, Stirner declarou que primeiramente, “o
espirito que deve dominar a lingua, é o Eu que deve ser o proprietario dela e que deve

»307 o nessa perspectiva, de nio se prender as

consumir a lingua como sua propriedade
definicbes ou as nocgdes, como escreveu Dubuffet. Stirner libertava seu pensamento para
criagdo, um exemplo disso, foram o0s jogos de palavras que realizou, criando palavras novas,

as vezes, fazia juncdes de linguas distintas*®®

e retirava delas o sentido rigido de sua origem.
O pensamento de Stirner se baseava em reflexdes hegelianas a respeito da linguagem, mas o
autor desenvolveu um pensamento proprio para manifestar-se sobre o desejo de revolucéo e
de revolta. Para ele, revolucdo era mudar o estado das coisas e ndo s6 em relacdo ao governo,
assim, “criemos uma nova ordem que ponha fim nas vicissitudes™**°. Na propria construcdo
da ideia de revolucdo Stirner propés a mudanca como principal objetivo, assim, queria a
mudanca na l6gica das palavras, por exemplo, utilizava palavras das linguas alema e francesa
para descrever a revolugdo com intensidade e com sentido de revolta e de rebelido. Para o
autor, o individuo deveria libertar o Eu, assim, todos 0s aspectos da sua vida estariam libertos,

também, teria liberdade para criar, e isso era para ele, era uma revolucgéo.

Mas a revolucdo de Stirner poderia caminhar no mesmo sentido da escola de
“desculturacdo”, ja que para o autor, apesar da revolucdo consistir “numa mudanga radical das
condicdes, do estado de coisas existentes (status) do Estado ou da sociedade, e é por
consequéncia um ato politico ou social”*'?, tem como objetivo a criacdo de novas instituicdes,
que poderia ser a escola de Dubuffet. Ambos apresentaram ideias individualistas e contrarias

a acdes que visam o bem social, e deve ser por isso, que Stirner se concentrou na palavra

%% |dem, p. 84.

%7 BARRUE, Jean. Lendo O (Gnico. In: COELHO, Plinio Augusto (org). Max Stirner e o anarquismo
individualista. S&o Paulo: Editora Imaginario, 2003, p. 66-67.

%%8 Uma explicacdo mais precisa sobre a linguagem para Max Stirner pode ser encontrada na publicagdo Max
Stirner e o anarquismo individualista. Idem, p. 66-70.

%9 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 68.

319 BARRUE, op. cit., p. 69.
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revolta, pois acreditava que ela se definia como uma mudanca pessoal e individualista. Stirner
declarou que “minha intengdo e minha acdo ndo sdo politicas ou sociais, mas, concentradas
sobre Mim™™. Por fim, sua revolta era a possibilidade de se livrar de todas as constituicdes,
as instituicbes, livrar-se do Estado. Mas o que Dubuffet queria era a liberdade dos

condicionamentos para criacao artistica tornar-se libertaria.

3.3 A influéncia dos escritos tedricos na criacdo bruta e na Collection de I'Art Brut de
Lausanne

A arte de bruta, como defendeu Dubuffet, pode ser encontradas em todas as épocas,
refere-se a uma producdo artistica diferente da arte cultural, sendo assim, “apenas 0s loucos
podem [..] visar uma arte diferente daquela que é seguida e adotada por convencéo
coletiva”®?. Dessa maneira, possuia a capacidade para ser oposicdo & arte cultural. Em sua
origem, a arte bruta foi descoberta por psiquiatras que nomearam as producdes de diversas
maneiras, uma vez que o objetivo era utilizad-la como material para andlise, ainda nédo
compreendiam que estas tinham potencialidades para serem consideradas obras de arte, e seus
criadores, artistas. Dubuffet julgava que a funcéo que os psiquiatras atribuiram a arte bruta era

doentia. Para ele, a arte ndo deveria ter uma fungao social.

A arte bruta tratava-se de uma producdo artistica com carater libertario que
conseguia exercer o individualismo que Dubuffet tanto idealizou. Se o artista bruto tinha por
natureza uma posicdo individualista, consequentemente, podia ser considerado antissocial isso
no sentido dado a palavra por Dubuffet, como alienado das questdes sociais. Como também, o
temperamento do artista bruto por muitas vezes fazia com que suas cria¢fes existissem apenas
para seu préprio uso, ou ainda, como ja foi dito, para um publico imaginario. Dubuffet
complementou essa argumentacdo afirmando que os artistas brutos realizavam criacdes
secretas e sem 0 desejo de mostré-las ao publico, ou ainda, “pensando melhor, podemos
perguntar se eles ndo resolveram antes o caso pela solucdo engenhosa de um publico
imaginario que criaram para aplaudir as suas obras (ou para se indignar com elas)”*". E
acrescentou gque o desejo de ser aceito para o artista bruto era algo apavorante, entdo concluiu
que “na tentativa dos grandes enclausurados, dos estilistas, dos alienados voluntérios,

criminosos e todos os angariados de oprébrio, intervém essa sede de contato com o publico

31 1 dem, p. 70.
312 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 36.
33 | dem, p. 66.
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pela via de o espantar: de o agredir””™", nessa situacdo apresentou outra particularidade que

dedicou a arte bruta, a de subversao.

Mas a criagdo na arte bruta poderia, como afirmou Dubuffet, alcangar uma forca
subversiva? Dubuffet iniciou seu discurso sobre a subversdo declarando que tanto o
condicionamento cultural como também, a subversdo a seu respeito, podem ser vistos através
das atitudes. Alguns individuos, assim como os artistas brutos de certa forma, conseguiam se
desvincular ou se distanciar dos padrdes culturais, mas na opinido do artista, isso acontecia
raramente. No entanto, a forca subversiva que Dubuffet mencionou, poderia alcancar a
capacidade de “destruir”, por em Xeque 0s conceitos ou valores. Contudo, entendia que
poucos conquistariam esse status. O autor sonhava com um carater subversivo diante do
Estado, da Igreja e da Cultura, e principalmente, diante das defini¢cbes de arte, uma vez que,
compreendia que a nocdo de arte era determinada pela cultura. Para Dubuffet, a palavra
subversao tinha uma simples definicdo que era a potencialidade para “esmaga-la, elimina-
12" da cultura, como também, de todo os sistemas opressores que controlam nossa

sociedade. E por isso, considerava que os artistas deveriam:
[...] renunciar a toda espécie de classificacdes, renunciar ao mito de valor e fazer
incidir as coisas no terreno do prazer despido de qualquer legitimacgéo, do interesse
espontaneo e gratuito fora de qualquer funcionamento do prestigio, creio que os
artistas, unanimemente ou quase, aplaudiriam isso e 0 sentiriam como uma

maravilhosa libertacdo. Por mais condicionados que estejam os proprios artistas pelo
doutrinamento da cultura. 3*°

Na opinido de Dubuffet, a arte bruta atingia todas as suas idealiza¢cdes por meio da
criacdo, ou melhor, sua producdo artistica/obra carregava todos os ideais que defendeu. A
criacdo na arte bruta poderia libertar o individuo de todo o sistema que estava preso, como se
entrasse num estado de imersdao no imaginario, conseguindo com sua obra a subversdo diante
dos sistemas preestabelecidos, mesmo que nédo consciente disso ou de forma ndo intencional.
Ainda, explanou que a arte bruta nos mostraria como alcancar essas “dire¢des, aspiracoes,

59317

tendéncias™"’, mesmo assim, prop0s estabelecer critérios para delimitar o termo.

E ainda que a criacdo na arte bruta fosse para Dubuffet algo individualista, libertario
e subversivo, compreendia que nédo deveria ficar presa nas instituicdes que foi encontrada, de
certo modo, inseriu essa producdo no mercado de arte, nos sistemas de arte, e por fim, tornou

algo acessivel ao publico. Dubuffet fez de sua colecdo e da propria arte bruta, algo

% | dem, p. 67.
315 DUBUFFET, op. cit., 1968, p. 65.
315 | dem, p. 75.
7 1 dem, p. 96.
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antagbnico, mas a valorizava, e a arte bruta teve um longo percurso até se tornar museu e
enfim, ser institucionalizada. Em 1951, Dubuffet conheceu o pintor americano Alfonso
Ossorio que havia viajado a Paris para adquirir suas obras, e consequentemente, se interessou
por arte bruta. E apds a dissolucdo da Compagnie de [I’Art Brut, Ossorio ofereceu a Dubuffet a
oportunidade de transferir a colecdo de arte bruta para uma de suas propriedades. Dessa
maneira, 0 artista se mudou para uma residéncia de Ossorio localizada em East Hampton,
Estados Unidos, e como vimos, a colegéo de arte bruta teve passagem pelos Estados Unidos,
com o objetivo de organizar a colecdo de arte bruta e escrever o livro que foi intitulado

Peintures initiatiques d’ Alfonso Ossorio, financiado por Ossorio.

Em 1962, Dubuffet retornou com a colecdo (mais de 1.200 obras) a Paris, auxiliado
por Slavko Kopac que se responsabilizou pela curadoria e por catalogar o acervo. Nesse
momento, com a volta da Compagnie de 1’Art Brut mudam-se seus rumos, e o proposito foi
funcionar como um centro de estudos e recebendo doacdes de obras de arte bruta. Deste
modo, o artista realoca a colecdo e transforma o espaco em que estava localizada hum espaco
de livre acesso para estudos referentes a tematica arte e loucura. Em 1967, ocorreu uma
significativa exposi¢cdo no Musee des Arts décoraftifs que contava com 700 obras de 75
autores, em Paris. Dubuffet ap6s a tentativa frustrada de doar a colecdo para o governo
parisiense, ofereceu a cidade de Lausanne na Suica, que aceitou a colecdo com
aproximadamente 5 000 obras de 175 autores diferentes. A inauguracdo da Collection de I'Art
Brut aconteceu em 26 de fevereiro de 1976, reunindo 4200 obras de 145 autores. A curadoria
foi de Michel Thévoz, que um ano antes havia publicado o livro L’Art Brut. A Collection de
I'Art Brut permanece na Suica instalada no Chéateau de Beaulieu, e pode ser considerada uma
das principais colecGes de arte bruta. E a pesquisa de Dubuffet possibilitou a abertura para
diversas interpretacdes sobre a arte bruta, como em O Anti-Edipo em que Deleuze e Guattari
exemplificam alguns conceitos com obras de artistas brutos, propondo novas formas de

compreensdo do inconsciente.
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4 O ARTISTA BRUTO E O INCONSCIENTE: interpretacdes a partir de O Anti-Edipo
de Deleuze e Guattari

O livro O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia®® de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, reline questionamentos instigantes acerca da esquizofrenia. Famoso por apresentar a
opinido dos autores em contraposicdo aos estudos freudianos, ainda propde conceitos
inovadores, como por exemplo, maquinas desejantes, corpos sem 6rgdos e esquizoanalise.
Cabe ressaltar que esse livro foi publicado no inicio da década de 1970, época em que 0S
autores foram fortemente influenciados por diversos acontecimentos dos anos 60, como a
efervescéncia cultural e politica, em especial, o Maio de 68*°. A publicacdo apresenta
também reflexdes pertinentes a respeito da sociedade capitalista, e pode ser considerada uma
discussdo que inclui consideragdes a partir do marxismo, pois Guattari vinha de um
posicionamento politico comunista, e Deleuze afirmou em uma entrevista que ambos
continuavam marxistas®?®. A obra é composta por uma série de questionamentos e tem
potencial para a abertura de questdes nos mais diversificados campos do conhecimento.

A respeito do O Anti-Edipo, Peter Pal Pelbart compreende que é um “livro que pensa

321 revela um

conjuntamente o dominio do desejo e do social, do inconsciente e da produgdo
novo estilo de escrita e evidencia assuntos referentes ndo so a filosofia, mas também, sobre a
literatura, as artes e 0s movimentos sociais. Para este capitulo, me limitarei em investigar os
motivos pelos quais os autores mencionam a ‘“arte bruta” logo no inicio desse livro
emblematico. No primeiro capitulo do livro foram estabelecidas relacdes entre a sintese

322

conectiva ou producdo de producdo®“ e os Cahiers de L’Art Brut, a sintese disjuntiva ou

producdo de registro séo abordados com relagcéo aos desenhos de Adolf Wolfli e de Aimable

38 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Tradugdo de Luiz B. L.
Orlandi. Sdo Paulo: Ed. 34, 2010.

319 Félix Guattari em entrevista a Catherine Backés-Clément na publicacéo Conversacdes, afirmou que o livro O
Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia era uma continuagio do Maio de 1968, que o abalou intensamente e
também a Deleuze. A greve geral francesa conhecida como Maio 68, teve inicio com a manifestacdo de
estudantes seguida de uma série de confrontos com a policia e com a gestdo das universidades.
Consequentemente, houve a expansdo do movimento com o apoio dos trabalhadores, resultando nas ocupagdes
das fébricas por todo territério francés. A onda de protestos acontecia em varias partes do mundo, lutava-se pelos
direitos civis, pelo fim do racismo, em apoio ao feminismo e a desocupacdo ou o fim da Guerra do Vietnd. No
Brasil sofria-se com a Ditadura Militar, periodo marcado pela censura, repressdo, tortura e morte de membros
que se opunham ao regime vigente. DELEUZE, Gilles. Conversa¢des. Traducdo de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo:
Editora 34, 1992, p. 25.

320 Em entrevista a Toni Negri, Deleuze afirmou que ele e Guattari continuavam marxistas e que o interessava
em Marx era a analise do capitalismo. Idem, p. 212.

%21 PELBART, P. P. Vida capital: ensaios de biopolitica. S&o Paulo: Iluminuras, 2003.

%22 No livro O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia, os autores mencionaram diversas obras artisticas,
literérias e tedricas, algumas, de artistas e autores consagrados. DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo:
capitalismo e esquizofrenia 1. Tradugdo de Luiz B. L. Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 17 — 23.
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Jayet; e a sintese conjuntiva ou producdo de consumo, no que concerne ao artista bruto Robert
Gie. Essas especificidades permitem uma abertura para interpretagdes a respeito do
inconsciente, visto que os autores chamaram estas sinteses de sinteses do inconsciente.

Gilles Deleuze, foi um relevante filosofo francés que escreveu sobre temas como
arte, cinema, filosofia e literatura, como também, demonstrou conhecimento, no que se refere
a politica e a formacdo da sociedade. O autor dialogou também com Michel Foucault, o qual
demonstrou grande admiracao, um exemplo disso, é o livro Foucault em que Deleuze exp6s o
pensamento filoséfico foucaultiano, e o proprio autor afirma que o0 escreveu por
“necessidade™?. Por sua vez, Félix Guattari teve como principal formacdo o campo da
psicanalise. Além disso, o autor era engajado politicamente, admitindo partilhar dos
principios comunistas. Lacan foi sua principal influéncia para a construcdo de seu
pensamento. A respeito da parceria entre 0s autores, Pelbart afirma que com o
desenvolvimento do conceito de rizoma, Deleuze ¢ Guattari “véem desmanchar-se 0 rosto do
homem-branco-macho-racional-europeu” que sdo os padroes e valores impregnados em nossa
sociedade e que podem ser presenciados na cultura. Os autores destacaram em suas
publicacGes questbes que de certa forma, salientam aspectos das minorias. Pretendiam
provocar uma crise nesse pensamento do “homem patriarcal ocidental”, estabelecido como o
padrdo ideal para a sociedade.

324

Em Conversagbes™" Deleuze descreveu como conheceu Guattari, lembrando que

“ele tinha a impress&o que eu estava adiantado em relaco a ele, esperava alguma coisa™?° e
mencionou que o psicanalista ja falava em termos como méaquinas desejantes com “toda uma

99326 ou

concepcdo tedrica e pratica do inconsciente-maquina, do inconsciente esquizofrénico
do inconsciente maquinico. O ultimo termo mencionado trata-se de uma ideia ja anunciada
pelos autores em O Anti-Edipo, e que foi retomada por Guattari na publicacdo O inconsciente
maquinico: ensaios de esquizo-analise de 1979. Deleuze ainda declarou que comecaram a

trabalhar através de trocas de cartas, que ambos liam muito, discordavam dos conceitos da

323 Em entrevista a Robert Maggiori, Deleuze explanou sobre a relacdo com Michel Foucault, afirmando que
“tinha mais necessidade dele, do que ele de mim”, porém, ambos demonstraram admiragdo um ao outro.
DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Traducao de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 105-106.

324 Trata-se de uma publicacdo em que foram reunidas entrevistas feitas a Deleuze e Guattari entre os anos de
1972 e 1990. Os cinco topicos discutidos foram: De O Anti-Edipo a Mille Plateux; Cinema; Michel Foucault;
Filosofia; e Politica. DELEUZE, Gilles. Conversagoes. Tradugdo de Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34,
1992.

25 |dem, p. 23.

%26 Os autores, Deleuze e Guattari criaram diversos termos. E nessa entrevista a Catherine Backés-Clément,
Deleuze afirmou que Guattari antecipava alguns deles, que foram desenvolvidos e aprofundados em publicages
conjuntas e individuais. ldem, p. 23.
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psicanalise e consideravam que a maneira com que 0 conceito de Edipo foi tratado pela
psicologia e psiquiatria, trouxe varios danos.

J& Guattari contou que as expectativas em trabalhar com Deleuze giravam em torno
da criagdo de “coisas como essas: 0 corpo sem orgaos, as multiplicidades, a possibilidade de

»32 que poderia ser resumida

uma logica das multiplicidades conectada ao corpo sem Orgaos
na criacdo de conceitos, o que para Deleuze é efetivamente uma tarefa filos6fica®?®. Para
Guattari, o conceito filoséfico deleuziano era algo que produz significacdo e esta proximo da
producdo de subjetividade®”. E Guattari no que diz respeito a Deleuze, concluiu que “o que
buscavamos em comum era um discurso a0 mesmo tempo politico e psiquiatrico, mas sem

reduzir uma dimensio a outra”>>°

, € dai consequentemente, que nasce a escolha dos autores
para o subtitulo do livro, capitalismo e esquizofrenia. E esses comentarios sdo pistas de como
foram concebidos os conceitos desenvolvidos no livro.

Inicialmente, O Anti-Edipo pode ser interpretado como oposicdo aos conceitos da

psicanalise, j& que Guattari argumentou que apesar de Freud®*

compreender as maquinas do
desejo e analisar 0s aspectos da maquinaria e a produgdo do desejo, parecia reduzir esses
aspectos a uma teatralizacdo edipiana. O autor 0 pde em suspeicdo, ao expor consideracfes a

respeito do Superego, o Eue o 1ss0%%, que entendeu como uma espécie de “encenacgao teatral

%27 DELEUZE, op. cit.,1992, p. 25.

328 Referente & palestra proferida por Gilles Deleuze em 17 de maio de 1987 aos estudantes da FEMIS dentro do
programa ‘“Mardis de la Fondation”, filmada e transmitida em 18 de maio de 1989 sob o titulo Qu’est-ce que
l’acte de création?. Nessa palestra Deleuze, além de provocar o publico com reflex8es acerca do cinema, da
comunicagdo, da informacéo, das sociedades de controle, das sociedades de soberania e disciplinares de
Foucault, discorre ainda sobre a filosofia como um campo de conhecimento com contetdo proprio, criativo e
inventivo, e numa definicdo concisa como a criagdo de conceitos. Os conceitos sdo criados a partir de uma
necessidade. Para Deleuze, era “necessario que haja uma necessidade, tanto em filosofia quanto em outros
dominios, do contrario, ndo ha absolutamente nada”. No livro O que é filosofia? em parceria com Félix Guattari
h& um aprofundamento no assunto, cria¢do de conceitos e filosofia. No Brasil: DELEUZE, Gilles. O que é o ato
de criacdo; in: DUARTE, Rodrigo. Org. O Belo Auténomo, textos classicos de estética. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 1997.

%2% Guattari em entrevista ao programa Grandes Entrevistas entre os anos de 1989 e 1990. Transcrita e traduzida
por Alfredo Martin e Claddio Tarouco de Azevedo. Disponivel em: www.periodicos.uniso.br.

0 DELEUZE, op. cit.,1992, p. 25.

3! Guattari afirmou que Freud compreendeu o desejo, enquanto libido na representacdo familiar. E sobre o
capitalismo, Adam Smith e Ricardo “descobrem a esséncia da riqueza enquanto trabalho que produz, e néo
param de re-aliena-la na representagdo da propriedade”. Deleuze e Guattari partiram de ideias como essas, para
desenvolver o Anti-Edipo. Idem, p. 26 -27.

%32 Com sagacidade, os autores iniciaram O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia, com a palavra isso: “1sso
funciona em toda parte: as vezes sem parar, outras vezes descontinuamente. Isso respira, isso aquece, iSso come.
Isso caga, isso fode. Mas que erro ter dito 0 isso”. O eu, 0 isso € o supereu sdo conceituados por Freud nas
topicas. O eu (ego) esta na primeira topica freudiana, e foi um termo utilizado para designar a pessoa com
consciéncia de si, na segunda tépica muda de status como uma instancia psiquica e torna-se grande parte do
inconsciente. O isso (id) € um termo de Georg Groddeck, que “é concebido como um conjunto de conteudos de
natureza pulsional e de ordem inconsciente”, e ainda “isso se aplica sobretudo ao termo inconsciente”. PLON,
Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Tradugdo de Vera Ribeiro, Lucy Magalhdes. Rio
de Janeiro: Zahar, 1998.
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que substitui as verdadeiras forcas produtivas do inconsciente por simples valores
representativos™, Assim, propds essa argumentacio baseado na representacéo familiar ou
Edipo. Considerando que as maquinas de desejo, um individuo é um exemplo de maquina
desejante, estavam se transformando em maquinas de teatro que funcionavam nos bastidores,
como encenacgOes, e se transformavam em maquinas de ilusdo, destruindo toda producéo

desejante®*.

Nessa mesma linha de pensamento freudiano, Argan (argumentagdes ja
mencionadas nessa pesquisa) expds como funcionaram os aspectos do inconsciente a partir da
relagdo representativa com a imagem, pois “no inconsciente pensa-se por imagens”ggs. Deste
modo, o inconsciente freudiano seria representado por imagens, algumas oriundas de relacoes
edipianas. Contudo, Deleuze e Guattari afirmaram que o édipo era “fundamentalmente um

aparelho de repressdo das maquinas desejantes>*®

59337

, € ndo uma forma do proprio
inconsciente

Ainda pensando no inconsciente freudiano, Guattari fez reflexdes em Caosmose: um
novo paradigma estético, em que sugeriu que na “invencio”*® da consciéncia formulada por

»339 5 inconsciente. Este

Freud, temos a existéncia “de um continente escondido da psique
inconsciente fica mais “palpavel” quando, por exemplo, sonhamos ou deliramos. Guattari
declarou que recusava o dualismo consciente-inconsciente apresentado nas topicas freudianas,
assim, como todas as relagBes de complexo de Edipo e de castracdo. Preferia uma
interpretagdo mais ampla do inconsciente, que se expandisse, € fosse mais “esquizo”,
resultando num inconsciente pensado para além das relacGes familiares. Tanto Deleuze como
Guattari compartilhavam o mesmo encanto pela producdo esquizofrénica. Diferentemente de
Freud, que Guattari tinha a impressdo de que ndo simpatizava com 0S esquizos, Suposicao

feita a partir de sua interpretacdo dos escritos freudianos, nos quais sdo citados de forma

%33 |dem, p. 26.

334 Sobre a primeira sintese conectiva ou produgio de producio, os autores discorrem que “o produzir esta
sempre inserido no produto, razdo pela qual a produgéo desejante ¢ produgdo de produgdo”, assim, colocaram no
mesmo nivel o produzir e o produto, e a produgdo desejante, pode ser exemplificada, como o “seio ¢ uma
maquina que produz leite”. DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1.
Traducdo de Luiz B. L. Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 17.

%5 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992. 360

%% Numa simples defini¢do dada pelos autores, “as maquinas desejantes sdo binarias, ou seja, hi sempre uma
maquina produtora de fluxo e outra acoplada, extraindo o fluxo, como por exemplo, o seio e a boca. E o desejo
faz com que esse mecanismo funcione”. DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e
esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p. 16.

%" DELEUZE, op. cit.,1992, p. 28.

%38 Guattari explicou que se utiliza da palavra “invencdo”, mas nio de forma pejorativa para expor os aspectos da
pesquisa freudiana em relacdo ao inconsciente. E sim, a invencdo como novas formas de produzir conhecimento.
GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. Traducdo de Ana Lucia de Oliveira e Llcia
Claddia Ledo. Sao Paulo: Editora 34, 1992, p. 21.

339 Ibidem p. 20.
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pejorativa®®, os autores declaram que Freud odiava a resisténcia dos esquizos &
edipianizacao®.

Retornando ao livro O Anti-Edipo, inicialmente, foram apresentadas as maquinas
desejantes, e nesse sentido, 0 inconsciente se compde por maquinas em termos estruturais, ou
seja, constitui-se por maquinas desejantes ou inconsciente-maquina. Mas afinal o que séo as
maquinas? Para Deleuze e Guattari, as maquinas estdo em todos os lugares ou tudo €
maquina, assim, “ha tdo somente maquinas em toda parte, € sem qualquer metafora: maquinas
de maquinas, com seus acoplamentos, suas conexdes. Uma maquina-0rgéo é conectada a uma

»342 como no corpo humano, o seio e a

maquina-fonte: esta emite um fluxo que a outra corta
boca. E ainda, “tudo compde maquina. Maquinas celestes, as estrelas ou o arco-iris,
méaquinas alpinas que se acoplam com as do seu corpo”®®. E interessante pensar o mundo por
meio de definicbes como as de maquinas, obviamente, porque tal associacdo é pensada a
partir das relacdes estabelecidas com o capitalismo.

Para compreender os termos utilizados pelos autores ndo podemos esquecer de que 0
ponto de partida sé@o as relacGes entre a psicanalise e o capitalismo com os conceitos de Freud
e Marx. Assim, os autores criaram diversos termos tendo como base essas relacGes ou
principios. Consequentemente, para eles, ndo ha necessariamente uma distincao sujeito-objeto
ou produto-produzir, e com o capitalismo hd uma objetivacdo que acaba com essas
diferenciacGes, assim mencionam que tudo se resume em produgdo, como um individuo que
pode ser uma “produgdo de produgdo”. Entendiam ainda que tudo gira em torno do desejo, da
producdo e por fim, gira em torno do capital. O inconsciente € visto como uma maguina que
produz desejo, ou seja, o individuo se torna uma maquina desejante. Os autores possibilitam
uma reflexdo sobre a producdo ndo somente psicoldgica, como a producdo de desejo, mas
permitem um paralelo ao mundo capitalista ou uma interpretacdo a partir do capitalismo com
base no marxismo. Afinal, o desejo move o ser humano que esta inserido no sistema
capitalista, que também pode ser visto como uma maquina de produzir desejo. E com essas
consideracOes que 0s autores comecaram a tecer relacbes como a esquizofrenia.

Segundo Plon e Roudinesco, o conceito de esquizofrenia®**desdobra-se a partir de

Eugen Bleuler até uma forma de loucura proposta por Emil Kraepelin. A principio, 0s

%0 DELEUZE, op. cit., 1992, p. 26.

%1 Guattari em resposta & Catherine Backés-Clémente, sobre o inconsciente esquizoanalitico. Idem, p26.

%2 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p.11.

3 |dem, p. 12.

34 Inicialmente, Plon e Roudinesco no Dicionario de psicanalise apresentam a definicdo de esquizofrenia por
Eugen Bleuler como termo originado do grego que une as palavras schizein (fender, clivar) e phrenos
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principais sintomas eram alucinacdes, apatia, delirios, desorientacdo espaco-temporal®***,

pensamento confusos ou desorganizados. Para Deleuze e Guattari, existia uma formula para a
esquizofrenia, que se determinava atraves das pesquisas da dissociacdo de Kraepelin, do
autismo de Bleuler e do espago-tempo ou o “ser no mundo™**® de Binswanger. Estes autores
mencionados descreveram a dissociacdo como deficiéncia primaria; o0 autismo, como
desligamento completo ou relativo da realidade, e por fim, 0 espago-tempo como “o homem
delirante no seu mundo especifico™’. Ja Paul Federn, tratava a esquizofrenia como a
diminuicdo dos investimentos do eu, ou seja, como se houvesse a reducdo da consciéncia,
deste modo, o individuo ndo reconhecia mais as fronteiras, estava desterritorializado.

Para Deleuze e Guattari, 0 esquizo como desterritorializado se explicava da seguinte
maneira, “a esquizofrenia ¢, a0 mesmo tempo, o muro, a abertura no muro e os fracassos desta

abertura”>*®

, como um individuo que ndo tem um lugar fixo, tentando romper as barreiras e 0s
limites. Pode-se compreender a meu ver o conceito deleuziano de desterritorializacdo com a
criacdo de linhas de fuga®®. Deleuze exemplificou a criacdo das linhas de fuga como a
possibilidade de ser estrangeiro em sua propria lingua vivendo em seu pais de origem. Essa
situacdo poderia ser atribuida ao esquizo, que talvez por ndo compreender os padrdes sociais
ou a norma, tenha a necessidade de criar formas ou linhas de fuga para sua existéncia. Dessa
maneira, poderiamos refletir sobre a possibilidade do esquizo como ser “heterogéneo”

%0 que pode ser

deleuziano, que cria um novo estilo, como a arte bruta ou “uma nova Terra
imaginaria. Essas reflexdes serdo desenvolvidas de forma mais adequada no préximo

subcapitulo.

(pensamento), anteriormente, no século XI1X, esse tipo de loucura era nomeado como deméncia em estado puro,
em que o doente se retraia para dentro de si mesmo. Para Emil Kraepelin era a deméncia precoce que
apresentava incoeréncia do pensamento, da afetividade e da acdo, como também, delirios. Ja Freud, mencionava
as parafrenias, que caracterizava um dos trés componentes modernos da psicose, juntamente com a parandia e a
psicose maniaco-depressiva. Freud se concentrou na psicose para pensar a parandia. PLON, Michel;
ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Traducdo de Vera Ribeiro, Lucy Magalhdes. Rio de
Janeiro: Zahar, 1998, p.189.

%5 Em relagdo a quest&io temporal, Foucault relembrou que as nogdes de Binswanger na existéncia maniaca em
que havia uma fragmentacdo temporal, ocorrendo algumas vezes, como momentos de repeticdo ou de vazio,
resultando em “fuga de ideias” ou agdes ilogicas. Assim, a nogdo de tempo para o esquizofrénico de acordo com
Binswanger, era irregular e fragmentado. FOUCAULT, Michel. Doenca mental e psicologia. Tradugdo de Lilian
Rose Shalders. Rio de Janeiro: Edigdes Tempo Brasileiro LTDA, 1988, p. 62-63.

%° DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Sao Paulo: Editora 34, 2010, p. 39.

7 |dem, p. 39.

%8 |dem, p.184.

%9 A linha de fuga ou desterritorializacdo deleuziana compreende a ideia da criacdo de um novo estilo,
principalmente, na literatura, e em que estavam inclusos nessa defini¢do, pensadores como Kafka, Beckett e
Godard, por exemplo. DELEUZE, Gilles. Didlogos. Tradugdo de Eloisa Aradjo Ribeiro, Sdo Paulo: Escuta,
1998.

%0 DELEUZE, op. cit., 1998, p. 16.
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Deleuze e Guattari compreenderam que era necessario ndo se prender a definigdes
tdo rigidas para a esquizofrenia, haja vista a complexidade da teméatica. Quando comegam as
interpretaces acerca da esquizofrenia no livio O Anti-Edipo, a compreendem a ideia de
producao desejante, explanando que “o esquizofrénico vive especificamente, genericamente,
de modo algum é um polo especifico da natureza, mas a natureza como processo de
producdo™®!, desenvolvem adiante que ele se conecta com o desejo, a histéria e a natureza.
Inicialmente, para compreender essas no¢des que envolvem a natureza, precisamos considerar
que existe uma distincdo entre natureza e industria, assim a inddstria se opGe e a0 mesmo
tempo utiliza os meios da natureza. A sociedade se forma atraves dessas relacbes que
estabelece com a indUstria e a natureza, as quais o0s autores chamaram de relag¢des distintivas
entre homem-natureza (producdo), industria-natureza (distribuicdo) e sociedade-natureza
(consumo). Deste modo, atentaram que tudo € producdo, colocando no mesmo patamar,
producdo, consumo e registro, como um processo circular®®? possibilitando producées
materiais e até mesmo produgdes de sentimentos, ou “producdo de producdes, de agdes e de
paixdes; producdes de registros, de distribuicdes e de marcagdes; producdes de consumos, de
volupias, de angustias e de dores”®*. Portanto, quando mencionaram que o esquizofrénico
vive a natureza como um “processo” de producao, precisamos ter em consideracdo os sentidos
de processo propostos pelos autores.

Eles estipulam trés sentidos de processo. No primeiro, 0 registro e 0 consumo
inseridos na producdo fazem parte do mesmo processo; ja no segundo, quase ndo existe a
distingdo homem-natureza, assim “a esséncia humana da natureza e a esséncia natural do
homem se identificam na natureza como producdo ou industria, isto €, na vida genérica do
homem, igualmente™***. No segundo sentido de processo, o homem esté frente & frente com a
natureza numa condicdo de igualdade, estabelecendo-se na mesma realidade, tanto o produtor
como o produto. Deleuze e Guattari se desprendem de toda distingdo entre sujeito-objeto,
como de produto-produzir, assim, objetivando as relagdes, como uma “relagdo de causagio,

5,355

de compreensédo ou de expressdao””””, ou seja, vivem uma mesma realidade. E compreenderam

%! DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p.14.

%52 Utilizo o termo processo circular no sentido de que, ndo ha distingdo de valores, a producdo, 0 consumo e o
registro tem 0 mesmo status, e ndo ha finalizacdo do processo no registro, tudo € producdo, se inicia e acaba em
producéo.

%3 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 14.

%% |dem, p. 15.

%5 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 15.
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que a psiquiatria tratou o esquizo como Homo natura, porque a “produgdo como processo
excede todas as categorias ideais e forma um ciclo ao qual o desejo se relaciona como

principio imanente”°

, resultando na producdo desejante que é pensada como objeto de
estudo para o psiquiatra. Entéo, situar o esquizo como Homo natura, é concluir que para ele,
ndo se estabelecem as distingdes categoricas entre sujeito-objeto, produto-produzir, homem-
natureza, industria-natureza, etc., e que sua producdo desejante deriva desse ciclo de certa
forma, esponténeo e sem levar em conta essas distingdes.

Deleuze e Guattari continuam com consideracfes sobre o terceiro processo, que para
eles, “o fim do processo, ou sua continuacgdo ao infinito, que € estritamente a mesma coisa que
sua paralisagdo bruta e prematura, acaba causando o esquizofrénico artificial, tal como o

. , - . . 7
vemos no hospital, farrapo autistico produzido como entidade”*®

, como resultado, a doenca
seria a parada do processo. Entendem que ndo se deve definir o terceiro processo com uma
finalidade. Em seguida, trazem as palavras de D. H. Lawrence que percebe o processo como

uma efetuacéo. E consideram que:

Na esquizofrenia € como no amor: ndo ha especificidade alguma e nem entidade
esquizofrénica; a esquizofrenia € o universo das méquinas desejantes produtoras e
reprodutoras, a universal producdo primaria como “realidade essencial do homem e
da natureza”.**®

Recapitulando, quando Deleuze e Guattari descrevem que o esquizofrénico vive a
natureza como processo de producédo, estdo considerando que 0 esquizo vivencia todos 0s
sentidos do processo, assim, ndo percebem ou ndo levam em conta as dissociacfes ou as
distingdes (sujeito-objeto, homem-natureza, registro-consumo, etc, algumas ja mencionadas),
assim, experimentam a igualdade entre 0 homem e a natureza, assim como, o produto e
produtor, e por fim, também, vivenciam a paralisacdo do processo, a doen¢a. Quando Deleuze
e Guattari referem-se ao esquizo vivenciando a doenga no hospital, estdo atentos ao
tratamento dado a loucura que para eles, a psiquiatria e/ou a sociedade transforma o esquizo
em uma entidade, visto ou definido com base nas no¢des nos aspectos de sua doenca.

Para compreender as questBes relativas a doenca, pode-se estabelecer um dialogo
com Foucault, o qual os autores levavam em consideracdo suas interpretacdes no que diz

respeito a formacéo da sociedade e a loucura. Em relacéo as definicées de doenca, Foucault®™®

%6 |dem, p. 15.
%7 |dem, p. 15.
%58 |dem, p. 16.
%9 Foucault em Doenca mental e psicologia, contextualiza a doenca e a loucura, desenvolvendo relagdes sociais
e politicas em seu processo historico. Para o autor, era dificil estabelecer as distingdes entre 0 normal e o
patolégico na psiquiatria, ndo dependia apenas de uma analise dos processos ditos como reagfes normais e as
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discorreu sobre a separacdo entre o normal e o patologico, entendendo que a medicina
compreendia e se estabelecia atraves de diagnosticos, e que neles haviam a distin¢do de uma
acdo “anormal” e uma ac¢do de acordo com a norma. E para o autor, essa linha entre o normal
e 0 patoldgico estava cada vez mais dificil delimitar. Foucault desenvolveu como a doenga
mental se constituiu historicamente, dessa maneira, “a doenga s6 tem realidade e valor de
doenga no interior de uma cultura™*®. Inicialmente, compreendeu a defini¢do de doenca como
desorganizacdo estrutural, como o desvio e a “alteracdo intrinseca da personalidade, a partir
disso, sdo determinadas categorias para seu entendimento, como a neurose e a psicose®®.
Ainda sobre a doenca, Foucault afirmou que a “doeng¢a ndo é uma esséncia contra a natureza,

»%2 o conserva seu perfil singular.

ela ¢ a propria natureza, mas num processo invertido

Como contraposicdo as nocgdes de doenca estabelecidas pela sociedade, os autores
idealizavam a esquizofrenia como um universo de maquinas desejantes, e esse produtor
universal, 0 esquizo, associavam-no a sintese conectiva ou a uma producdo de producéo.
Primeiramente, a respeito da producdo de producdo que € a producdo desejante, como
resultado da ligacdo entre o produto e o produzir, e sem categorizagdo do produto-produzir
ocupando o mesmo nivel no processo, como também, com a producdo, proporcionando o
funcionamento do processo. Para pensar nessas questdes no que diz respeito ao esquizo, 0s
autores expuseram que nio devemos apenas nos prender a ‘“categoria idealista de

»33 e sim tratar o objeto esquizofrénico ligando-o0 ao processo de producdo.

expressao
Exemplificam o processo de producdo esquizofrénico com a arte bruta, pois para eles, a arte
bruta ¢ a producao de producdo que configura um novo produzir, assim, “os Cahiers de L ’Art
Brut sdo a demonstracdo viva do que acabamos de dizer (e negam, ao mesmo tempo, que haja

. . A . 4
uma entidade esqulzofrenlca)”36

, Ndo estavam interessados em aspectos da doenga, como a
psiquiatria que aparentava se concentrar neles. E sim, eles estavam interessados no processo e

na producdo esquizo, como de certa maneira, Dubuffet também estava. Os Cahiers de L Art

anormais. FOUCAULT, Michel. Doenca mental e psicologia. Traducéo de Lilian Rose Shalders. Rio de Janeiro:
Edicdes Tempo Brasileiro LTDA, 1988.

%0 |mportante relembrar as consideragdes de doenca e da loucura em Foucault, algumas ja desenvolvidas na
pesquisa em relacdo ao tratamento dado a loucura e as opinides dos surrealistas e de Jean Dubuffet sobre elas.
FOUCAULT, op. cit.,1988, p.71.

%1 Numa ideia mais concisa, Foucault explanou que a neurose poderia ser definida como um setor da
personalidade que era atingido, mas o fluxo de pensamento permanecia 0 mesmo, como por exemplo, transtorno
obsessivo compulsivo ou as angustias das fobias. E a psicose, como “perturbagdes da personalidade global”,
dessa maneira, acontece o distlrbio do pensamento, a alteragcdo emocional e episodios delirantes, propde como
exemplos, para a formacdo de conceitos como a paranoia e a esquizofrenia. ldem 1988.

%2 | dem, p. 26.

%3 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Tradugdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 17.

%4 1 dem, p.17.
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Brut foram criados por Dubuffet e pela Compagnie de L’Art Brut para divulgar a producédo de
arte bruta, e em cada publicacdo eram acrescentadas biografias de artistas brutos e anexadas
imagens de suas obras, comentadas pelos membros da companhia e tedricos convidados. A
primeira edicdo do Cahiers de L’Art Brut contou com um texto de Dubuffet intitulado Les

Barbus Miiller et autres piéces de la statuaire provinciele®®

texto disponivel em notas no
livro Escritos sobre arte de Jean Dubuffet, e nessa edicdo foram apresentados os seguintes
artistas brutos: o prisioneiro de Basileia Joseph G., Palanc, o Carteiro Lonné, Miguel

Hernandez, Clément, Heinrich Anton M., Humbert Ribet e Benjamin Arneval.

Figura 25 - Jean Dubuffet. Portrait of Henri Michaux, 1947. Oleo, areia e pedras sobre tela,130.7 x
97.3cm.
Fonte: https://www.moma.org

Ainda na primeira sintese, Deleuze e Guattari comentam a publicacdo Les Grandes
épreuves de’esprit*®® de Henri Michaux, como forma de exemplificar a funcdo do desejo no
processo de producdo. Jean Dubuffet foi amigo de Henri Michaux e o homenagenou, assim
como, outros escritores que admirava, realizando seu retrato intitulado Portrait of Henri
Michaux em 1947. Michaux também acompanhou o desenvolvimento da Compagnie de I'Art
Brut, participando de exposi¢des e eventos organizados por Dubuffet. Talvez esse interesse de
Michaux pela arte bruta e assuntos relativos ao tema, tenham o influenciado em sua escrita.

Em trechos do texto, Michaux discorreu sobre a mesa esquizofrénica “feita de pedagos, como

%5 DUBUFFET, Jean. Escritos sobre arte. Barcelona: Barral Editores, 1975, p. 287.
%6 I es Grandes épreuves de’esprit de Henri Michaux, publicado em 1966.
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»37 considerava que

foram feitos certos desenhos esquizofrénicos, desenhos ditos entulhados
havia semelhancas entre a sua descricdo de mesa e 0s desenhos esquizofrénicos. Por sua vez,
Deleuze e Guattari atentaram a partir dessa obra de Michaux, ndo para a distingdo entre o
produzir e o produtor, e sim para 0 objeto ou a possibilidade de uma producéo esquizo. E
nesse caso, a mesa de Michaux ou um desenho esquizofrénico, podem proporcionar um novo
produzir.

Para Deleuze e Guattari, a mesa esquizofrénica de Michaux era exemplo de um
corpo sem 0rgaos, assim como o capital dentro da esfera econébmica. Declararam que 0
surrealista Antonin Artaud descobriu o corpo sem érgdos, como um corpo improdutivo e sem
imagem, como se fosse uma méaquina desarranjada, por exemplo, alguém que nasce sem boca
para mamar. Artaud foi evocado na A primeira sintese: sintese conectiva ou producdo de
producdo para a explanacdo sobre o corpo sem 0rgaos, e dele, trazem frases como “o corpo €
corpo/ ele estd s6/ e ndo precisa de 6rgdo™*®®. E por isso que o corpo sem 6rgios esta em
conflito com as maquinas desejantes, por essa incapacidade de materializar, de realizar seu
desejo, e que, consequentemente, possibilita um novo produzir. A extensdo dessa
problematica pode ser esclarecida quando os autores afirmam que “o capital ¢, sem davida, o
corpo sem 6rgdos do capitalista”, como pensar no dinheiro ndo apenas como moeda de troca,
mas como a mais-valia. Afinal, o capital isolado € 0 mesmo que o corpo improdutivo, néo
alcanca a capacidade de produzir. Dessa maneira, no momento que se conectam ao capital as
maquinas desejantes, € que geram forgas produtivas e conexdes sociais. Ja para Rolnik, “o

59369

encontro do corpo sem 6rgdos com o outro””"", que Ndo precisa ser necessariamente humano,

como no caso do capital, torna-se capaz de gerar intensidades.

A mesa foi o objeto escolhido por Michaux para refletir sobre varios assuntos, como

. (oo 55370
o espago, quando descreve que “ela continuava a ocupar o espirito”

59371

e “sua propria

, para pensar no significado de funcdo ou utilidade, porque ela “ndo servia para
95372

ocupacao

nada do que se possa esperar de uma mesa e “tinha se tornado cada vez mais um

59373

amontoado e cada vez menos uma mesa”™ ' ~, como também, pensar nas relagdes sociais, “nao

%7 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. So Paulo: Editora 34, 2010, p. 17.

%8 |dem, p. 21.

%9 ALLIEZ, E. (Org.) Gilles Deleuze: uma vida filoséfica. So Paulo: Editora 34, 2000, p. 453.

%0 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 17.

*" |dem, ibidem.

%" |dem, ibidem.

%% |dem, ibidem.
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»374  Primeiramente, buscar uma

sabia como pega-la (nem mental nem manualmente)
reflexdo/aproximgéo sobre a mesa esquizofrénica de Michaux e os desenhos esquizofrénicos,
nos permite um desapego de todas as convengdes sociais ou normas, ou seja, significa
repensar definicbes como as de espacialidade, de funcionalidade, de temporalidade, etc.
afinal, assim como a mesa de Michaux, o desenho esquizo ou ainda, a arte bruta, “insiste em
sua propria ocupac;ﬁo”375.

Relacionando os apontamentos de Deleuze e Guattari com 0s posicionamentos de
Lévi-Strauss, retomados por Garcia-Roza, podemos refletir sobre os aspectos do inconsciente
tanto na mesa esquizofrénica de Michaux como nos “desenhos esquizofrénicos” de artistas
brutos. Garcia-Roza ressaltou que o conceito de inconsciente se caracteriza por apresentar
uma funcdo simbolica e que nessa nocdo desenvolvida por Lévi-Strauss, no livro
Antropologia estrutural, o autor compreendeu que o inconsciente sO existe se houver

desdobramento simbélico, e que o recalcamento®’®

produz o inconsciente. Mas sobre o
inconsciente de Lévi-Strauss o que realmente interessa para realizar conexdes com a mesa
esquizofrénica é pensar que, assim como um corpo sem 0rgdos, ele ndo se limita a uma
funcéo especifica, pois:
O inconsciente estd sempre vazio; ou, mais exatamente, ele ¢ tdo estranho as
imagens quanto o estdmago aos alimentos que o atravessam. Orgdo de uma funcéao
especifica, ele se limita a impor leis estruturais, que esgotam sua realidade, a

elementos inarticulados que provém de outra parte: pulsbes, emocdes,
representacdes, recordagdes.*’’

A mesa de Michaux e os “desenhos esquizofrénicos”, como a arte bruta ou os
Cahiers de I’Art Brut manifestam uma funcdo simbodlica que lhe é prépria, e que apesar de
estar em contato com o cultural ou ao social, como sugere Lévi-Strauss no que se refere ao

378 atc.

inconsciente, se “estrutura”, se produz através de relagdes de desejo, emogdes, pulsoes
que sdo subjetivos e individuais. E essa funcdo simbdlica do inconsciente demonstrada por
Lévi-Strauss ndo se define por uma funcionalidade convencional, assim como a mesa
esquizofrénica e 0s Cahiers de 1’Art Brut também ndo apresentam uma fungdo, sdo

produzidos apenas por desejo do artista bruto. A funcéo simbolica ainda pode ser vista como a

34 |dem, p. 17.

¥ DELEUZE, G. & GUATTARI, F. op.cit, p.18.

%% para Freud, o recalcamento era definido como processo que mantém no inconsciente as ideias e
representacdes oriundas das pulsdes. PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicandlise.
Traducdo de Vera Ribeiro e Lucy Magalhdes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 647.

3" GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994, p.
175.

378 O conceito freudiano de pulsdo “definido como a carga energética que se encontra na origem da atividade
motora do organismo e do funcionamento psiquico inconsciente”. PLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth.
Dicionario de psicanalise. Traducgdo de Vera Ribeiro e Lucy Magalhées. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 628.
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producéo de producdo que resulta num novo produzir e tem sua prépria ocupagao, como nas

defini¢cOes de Deleuze e Guattari.

Figura 26 — Richard Lindner. Boy with machine, 1954.
Fonte: https://curiator.com

E para o desenvolvimento da ideia da primeira sintese, a sintese conectiva ou
producdo de producdo, os autores referem-se a Lévi-Strauss e suas consideracfes sobre a
bricolagem associando-a a obra Boy with machine do artista Richard Lindner®”®. E nesse
sentido, o exemplo torna-se simples, quando os autores comentam a bricolagem pensada por

5,380 como a

Lévi-Strauss que “propde um conjunto de caracteristicas estritamente ligadas
capacidade de introduzir fragmentos em fragmenta¢des, como quando o bricoleur se satisfaz
em trabalhos manuais, como conectar algo a uma corrente elétrica. Essas conexdes geram
novas possibilidades e sem as diferenciacdes entre o produto e o produzir, como na
bricolagem. Na obra Boy with machine, 0 menino como maquina segura sua pequena maquina
desejante, sugere a interacdo com 0s elementos maquinicos a sua volta, funcionando como
uma maquina social. Ainda nessa sintese, consideraram que a mesa esquizofrénica é um corpo
sem 0rgdos, justamente pelo fato de ser improdutiva, manifestada como uma antiproducdo, ,

como se fosse um corpo sem boca, sem anus, etc.

39 Importante destacar que Richard Lindner ndo € considerado artista bruto.
%0 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 18.
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Primeiramente sobre a segunda sintese deve-se considerar que existe uma distingédo
da primeira sintese que se compreende como sintese conectiva ou acoplamento; ja na segunda
sintese, 0 corpo sem 6rgdos apresenta disjungdes as quais se conectam maquinas resultando
em sinteses novas ou novas energias. Deleuze e Guattari iniciaram as consideracdes da
segunda sintese com a Genealogia esquizofrénica e a exemplificaram com a ideia de que “o
corpo sem orgdos ndo é Deus [...] mas divina é a energia que o percorre, quando ele atrai para
si toda a producéo e lhe serve de superficie encantada miraculante, inscrevendo-a em todas as
suas disjuncdes™ L. Por exemplo, no divino de Schreber as disjuncdes sdo o0s impérios
anteriores e posteriores de um Deus.

Na sequéncia, os autores explanaram sobre a Genealogia esquizofrénica que faz
parte da segunda sintese: sintese disjuntiva ou producdo de registro, e associam-na aos
desenhos de Adolf Wolfli. Ainda fizeram consideragdes sobre o divino de Schreber para
vincula-las as nocdes de psicose freudiana, visto que o juiz alemdo Daniel Paul Schreber foi
diagnosticado com esquizofrenia paranoide. Suas memorias intituladas Denkwirdigkeiten
eines Nervenkranken (Memorias de minha doenca nervosa), foram interpretadas por Freud.
Schreber em suas alucinac¢des tinha dialogos com deus e acreditava que deveria se transformar
em mulher para agrada-lo. Para Deleuze e Guattare, Freud ndo queria desvincular seus

”382’ ou SEja,

conceitos da ideia de “Edipo no Deus do delirio e no registro esquizo-parandico
manter os direitos no Edipo que consiste em concentrar a analise nas relacdes familiares.
Assim, “o psicanalista diz que se deve descobrir o papai sob o Deus superior de Schreber e até
mesmo o irmdo mais velho sob o Deus inferior”*®. Essas afirmag6es foram confirmadas por
Deleuze em Conversacgdes, quando assevera que a psicanalise é um sistema de reducgdes que
restringe a producdo desejante e as fabricas do inconsciente a uma cena de teatro edipiano,
reduzindo os investimentos sociais da libido as questdes familiares. Deste modo, a psicanalise
constitui-se como “rebatimento do desejo sobre coordenadas familiares, ainda o Edipo”384,
como se reduzisse também, a visdo que temos do esquizofrénico. Os autores estavam atentos
as questdes da sociedade e da politica, entendendo que os seres humanos se formam através
de relagfes mais complexas. Para eles 0s esquizos eram capazes de embaralhar os codigos e
assumir uma diversidade de papéis, atuando como escreveu Artaud, como filho, pai, mae,

tudo a0 mesmo tempo.

3L | dem, p. 26-27.

%82 |dem, p. 27.

%83 |dem, p. 27.

%4 DELEUZE, op. cit.,1992, p. 26.
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Figura 27 - Adolf W6Ifli. Rosalia Walther, propriétaire du Grand-Hbétel sur Mount Neveranger, 1911.
Fonte: http://www.adolfwoelfli.ch

Inicialmente, associam o esquizofrénico a modos de marcacdo que lhe séo proprios,

como um cddigo de registro particular®®

e, em seqguida, aos cddigos delirantes ou cddigos
desejantes, cddigos que apresentam fluidez e particularidades que ndo coincidem com o
cddigo social. O esquizo como desterritorializado pode atravessar todos os codigos, deslocar-
se, “embaralha todos os codigos [...] ndo registrando da mesma maneira 0 mesmo
acontecimento™*®®. Por fim, Deleuze e Guattari descrevem que o esquizo entulha os c6digos
com as disjuncdes®’ excluidas. Para exemplificar tais reflexdes, escreveram sobre a producéo

do artista bruto Adolf Wolfli como producdo de registro. Nesse sentido, estavam atentos aos

¥ Sobre o codigo de registro particular do esquizo ndo “coincide com o codigo social ou s6 coincide com ele a
fim de parodid-lo”, compreenderam que nio se devia pensar no esquizo como alguém que seguia cddigos
preestabelecidos. DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Tradugio de
Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p. 29.

%6 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traduc&o de Luiz B. L.
Orlandi. Sao Paulo: Editora 34, 2010, p. 29.

%7 Quando os autores iniciaram a Genealogia esquizofrénica, discorrendo que o divino é o “carater de uma
energia de disjungdes, desse modo, o divino de Schreber “¢ inseparavel das disjun¢des nas quais ele se divide a
si mesmo: impérios anteriores, impérios posteriores, impérios posteriores de um Deus superior e de um Deus
inferior”. Relataram que Freud apresentou a relevancia dessas sinteses disjuntivas no delirio de Schreber, para
ele, “tal divisdo é bem caracteristica das psicoses paranoicas”. E que estas se dividem, ao passo que a histeria
condensa, ou antes, € nos seus elementos que essas psicoses resolvem de novo as condensaces e as
identificagdes realizadas na imaginacao inconsciente”. Ainda sobre as disjungdes, afirmam que “as disjungdes
sdo a forma genealogia desejante”. ldem, p. 26-27.
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aspectos esteticos de sua obra. Deleuze e Guattari discorrem sobre a obra de Wolfli dizendo

que:
Os desenhos de Adolf WGolfli expdem reldgios, turbinas, dinamos, maquinas-
celestes, maquinas-casas etc. E sua producgdo se faz de maneira conectiva, indo da
borda para o centro por camadas ou setores sucessivos. Mas as “explicagdes” que ele
anexa, modificando-as conforme seu humor, recorrem a séries genealdgicas que
constituem o registro do desenho. E mais: 0 registro se assenta sobre o proprio
desenho na forma de linhas de “catastrofe” ou de “queda”, que sdo outras tantas
disjuncGes rodeadas de espirais. Embora sempre vacilante, o esquizo consegue sair-

se bem, pela simples razdo de que é a mesma coisa de todos os lados, em todas as
disjuncdes.®

Para os autores os desenhos de WOIfli consistem uma composi¢do conectiva, as
imagens no desenho se repetem e se confundem tanto das bordas para o centro ou vice-versa,
0 artista bruto faz uma espécie de espelhamento na obra. De acordo com os autores, 0 registro
do desenho de WOIfli é concebido através das genealogias (aqui as genealogias ndo sao
estabelecidas de acordo com Edipo, mas trata-se de uma genealogia esquizofrénica que
confunde os codigos, e como ja foi dito, é o pai, a mée e o filho, tudo ao mesmo tempo) e que
mudam de acordo com seu humor, dessa maneira, também fazem parte da producdo de
registro com as relacGes estabelecidas por meio das disjunc¢des, ou seja, ndo serdo apenas
conectivas ou de acoplamento como na sintese conectiva. E por fim, nesse caso a producao de
registro compreende como resultado da producéo de producao que é a producao desejante.

Na sintese disjuntiva ou producdo de registro, as maquinas se conectam ao corpo sem
6rgdos, como também, a outras disjuncdes, e a partir dessa relacdo se estabelece uma rede de
sinteses novas, ou ainda, produz-se uma energia disjuntiva, que faz parte da producdo
desejante, consequentemente, ha a producdo de registro. E novamente no discorrer sobre a

389

sintese foi mencionada a arte bruta, agora com Aimable Jayet™ chamado por Jean Oury no

Cahier de I’Art Brut, como “o nio-delimitado™**°. Guattari trabalhou com Oury na clinica de
La Borde, eles tinham como objetivo propor novas bases para a psicoterapia institucional®*.
Para Guattari, visava-se a convivéncia coletiva entre funciondrios e pacientes e 0
comprometimento da equipe, para que as experimentacdes realizadas tivessem como resultado

a “tomada da responsabilidade em relagdo a si mesmo e aos outros™*%. Para isso, Guattari e

%88 |dem, p. 29.

%% Disponivel em: https://www.artbrut.ch/fr_CH/auteurs/la-collection-de-I-art-brut/jayet-aimable.

3% DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Ed. 34, 2010, p. 106.

%1 DELEUZE, op. cit.,1992, p.24-25.

%2 GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. Tradugdo de Ana Lucia de Oliveira e Licia
Claddia Ledo. Sao Paulo: Editora 34, 1992, p. 187.
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Oury instituiram “multiplas instancias coletivas™ para praticas como as de ateli€s de arte, de
costura, de jardinagem e de cuidados com animais, consequentemente, para que 0s pacientes

59393

“se reapropriassem do sentido de sua existéncia”” . Para Guattari, essa nova “maquina

institucional” que eles buscavam construir, possibilitava “produzir um novo tipo de

subj etividade™***

através das “multiplas instancias coletivas”. Tanto Guattari como Oury
estavam interessados em novas possibilidades para tratamento psiquiatrico e também queriam
se distanciar dos conceitos freudianos.

E nesse sentido de novas perspectivas de leitura e de tratamento para o esquizo, e
com as reflexdes de O Anti-Edipo, os autores continuaram na ideia do esquizo como alguém
que ndo se limita as relacdes edipianas ou a triangulacao familiar e religiosa. Para Deleuze e
Guattari, o esquizo embaralha ou confunde os cddigos, do mesmo modo que nos revelam

»3% que é paradoxal, é o ser mulher, ser

“uma desconhecida for¢a da sintese disjuntiva
homem, tudo a0 mesmo tempo; ndo se preocupar com a distincdo de género, como na escrita
de Aimable Jayet. No site da Collection de I’Art Brut é narrada uma breve biografia de
Aimable Jayet (1883-1953) que ap6s uma tentativa de suicidio foi internado no hospital Saint-
Alban, onde comegou a se expressar atraveés da producdo de cadernos nos quais fazia
desenhos e textos. Mencionado no Cahier de [’Art Brut como Jayet, 0 agougueiro, pois,
exercia esta profissdo antes de ser internado. Esse artista bruto teve uma producdo artistica e
textual marcada por uma forma de escrita particular. Nos cadernos produzia, Aimable Jayet
misturava palavras femininas e masculinas nos cadernos que produzia, e por isso, ele era
chamado de “o ndo-delimitado”, ndo limitava-se a padrdes sociais ou de género. Para Deleuze
e Guattari, Aimable Jayet “litaniza as séries paralelas do masculino e do feminino, e se coloca

de um lado e de outro”3%

59397

, por exemplo, escreveu que “Mat Albert 5416 ricu-le sultdo romano

»3%8 e concluiram que o

vesino e também que “Mat Désiré 1001 ricu-la sultana vesina
esquizofrénico estd morto e vivo, mas ndo ao mesmo tempo, e sim, que ele sobrevoa essas
linhas ténues, como a de vida e morte, a de pai e filho, ou ainda, a de homem e mulher, como

Jayet.

3% |dem, p. 187.

3% |dem, p. 187.

%% DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 105.

%% DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 106.

%7 | dem, p. 106.

%% |dem, p. 106.
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Figura 28 - Aimable Jayet. Sans titre, 1949. Tinta e lapis colorido em papel, 22 x 17 cm.
Fonte: https://www.artbrut.ch

Outro artista bruto citado no livro foi Robert Gie que viveu num hospital psiquiatrico
na Austria e passava seus dias recluso, sofrendo de distdrbios alucinatorios. Esse artista bruto
passava seus dias desenhando nas paredes do hospital e em pequenos pedacos de papel que
encontrava, alguns desses desenhos estdo na Collection de I'Art Brut em Lausanne.
Anteriormente, os desenhos de Robert Gie haviam sido adquiridos pelo psiquiatra Charles
Ladame. As obras de Robert Gie apresentam caracteristicas dinamicas, seus desenhos
pareciam cabos e conex0es elétricas, como se tivessem conectando seres humanos,
interligando-o0s a um tipo de maquina ou sistema, como se fosse quase uma representacdo da
maquina desejante. Deleuze e Guattari, descreveram Robert Gie como “o excelente desenhista

»399 e inseriram um pequeno comentario presente no Cahiers

de maquinas paranoicas elétricas
de L’Art Brut nimero 3 que refere-se ao artista bruto como “nao podendo libertar-se dessas
correntes que o atormentavam, ele acabou tomando com forc¢a o partido delas, entusiasmando-
se ao figura-las na sua vitoria total, no seu triunfo”*®. Na parte em que mencionam a obra de
Robert Gie estdo desenvolvendo as nocdes para a definicdo da maquina celibatéaria, mas por
que resolvem exemplificar a maquina celibataria com esse artista bruto?

As questbes sdo complexas e extensas, me deterei em expor alguns apontamentos
sobre a maquina celibataria para associa-la aos desenhos de Robert Gie. A maquina
celibataria é a producdo de uma humanidade nova, que nasce no momento da relagdo de
reconciliacdo entre as maquinas desejantes e o corpo sem 0rgéos, que se transforma através

da atracdo e da repulsdo. Os autores retornam ao exemplo em Schreber para enunciar a

399

Idem, p. 31.
“0 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 31.
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maquina celibataria, e recordam das consideracGes de Freud, que entende que Schreber “se
reconcilia com seu devir-mulher e se empenha num processo de autocura que reduz a

identidade Natureza = Producéo (producdo de uma humanidade nova)**

, € argumentam que,
em realidade Schreber apresenta “atitude e aparelho travesti”, e estava praticamente curado.
Lembrando que Schreber sofria com alucinacdes, nas quais conversava com deus que
Ihe pedia para que se transformasse em mulher. O proprio Schreber relatou que quando estava
sO, se dava conta que estava travestido em mulher, como se iSSO ocorresse num processo
espontaneo e sem ter um pensamento consciente e profundo sobre o ato. Ainda sobre a
maquina celibataria, que explica o divino de Schreber, os autores expdem duas caracteristicas:
a primeira € que a maquina celibataria lembra a antiga maquina paranoica que estava
associada aos suplicios, como também, a antiga Lei, a morte, e as suas engrenagens, e etc, e
que isso se transformava numa nova poténcia. A segunda caracterizacdo da maquina

celibataria ¢ que essa nova poténcia ou nova maquina exige um consumo “autoerdtico ou
25402

b 1Y

automatico”, “como se o erotismo maquinal libertasse outras poténcias ilimitadas

e

Figura 29 - Robert Gie. San titre, 1916. Lapis de chumbo no cartéo; 31 x 89 cm.
Fonte: www.artbrut.ch/fr

Em minha opinido, os desenhos de Robert Gie expressamde forma visceral o
nascimento dessa humanidade nova, que ao mesmo tempo, parece estar conectada as

maquinas desejantes, e que também pode elucidar a ideia do corpo sem 6rgédos ou de um ser

1 |dem, p. 31.
%92 |dem, p. 33.
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méaquina. Simboliza uma humanidade nova que deseja se libertar, mas esta presa a uma serie
de problematicas ou “maquinas”, como as relagdes sociais ou relagdes com outras maquinas,
ou as leis e a norma, etc. Assim, é o desejo de se transformar em mulher de Schreber preso ao
corpo de homem, um corpo sem 6rgéos, ou ainda, numa vertente semelhante, o desejo de se
libertar de Robert Gie. No final do livro, Deleuze e Guattari dedicam um capitulo de
introducéo ao conceito de esquizoanalise.

A respeito da esquizoanalise farei uma pequena explanagcdo para que possamos
compreender um pouco da busca de Deleuze e Guattari por uma espécie de tratamento
alternativo. Para Rolnik, a esquizonalise habita “o imaginario de analistas de diferentes

403 "isso porque, alguns profissionais do campo psicoanalitico tentam praticé-la,

filiagoes’
tanto em seu exercicio clinico, como em teorias. A autora ainda atenta sobre a concep¢do de
subjetividade que em Deleuze e Guattari, ¢ “objeto de uma incansavel produgdo que

»404 “eles queriam evidenciar os processos de

transborda o individuo por todos os lados
producdo de subjetividade e deixar com que esses fluxos circulassem. Os autores estavam
cansados da leitura freudiana representacional, e entendiam a importancia da produgéo de

2405 assim, o

subjetividade num contexto coletivo “na era do capitalismo globalizado
profissional da psicologia ou da psiquiatria deveria dar importancia para esses fluxos ao invés
de tentar conté-los. Rolnik destaca a importancia da subjetividade no processo de
esquizoanalise.

E por fim, essas concepcdes a respeito do esquizo e o0s conceitos apresentados
principalmente no primeiro capitulo do O Anti-Edipo, possibilitam uma reflexdo sobre as
particularidades presentes na producédo de arte bruta. Como pensar em novas possibilidades de
interpretacdo ou leitura para a producdo de arte bruta, como os autores fizeram isso
exemplificando as sinteses do inconsciente através dos artistas brutos, Adolf Wolfli, Aimable
Jayet e Robert Gie, ou ainda mencionando 0s Cahiers de I’Art Brut. Eles ainda abriram as
possibilidades para pensar no papel do inconsciente na producdo de arte bruta através da

criacdo das linhas de fuga.

4.1 O artista bruto e a criacédo das linhas de fuga

%8 ALLIEZ, E. (Org.) Gilles Deleuze: uma vida filoséfica. Sdo Paulo: Editora 34, 2000, p. 451.
% |dem, p. 453.
5 ALLIEZ, E. (Org.) Gilles Deleuze: uma vida filoséfica. Sdo Paulo: Editora 34, 2000, p. 453.
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A principio, o termo inconsciente foi utilizado para indicar situacfes e processos
mentais ndo conscientes, e ganhou notoriedade a partir dos estudos e publicagdes de Freud.
Antes de Freud, o inconsciente era definido como algo que suscitava “imagens mentais € uma

»4% propriamente dita. Por exemplo,

fonte de paixdes cujo contetido escapa a consciéncia
falava-se do inconsciente quando as a¢fes eram irracionais e, por isso, associam-no aos atos
dos loucos e dos irresponsaveis, ou mesmo ao contetdo dos sonhos. No entanto, Garcia-Roza

407

salientou que apesar da consciéncia e do inconsciente serem estruturas distintas™ ', ambas

podem ser inteligiveis. Na psicandlise, o inconsciente € enfatizado e se constitui na primeira

5,408

topica como “um lugar desconhecido pela consciéncia”" ou em um carater metafdérico, como

499 "em que estdo presentes os contelidos recalcados*'® que fogem do pré-

“lugares psiquicos
consciente e do consciente. Na segunda topica, o inconsciente ndo é mais considerado uma
instancia, estabelecendo-se como o isso. Para este subcapitulo, sera necessario introduzir
algumas caracteristicas gerais do inconsciente freudiano para compreender o posicionamento
de contraposicdo de Deleuze e Guattari, assim como, estabelecer conexfes possiveis com a
arte bruta de Henry Darger e a cria¢do das linhas de fuga.

Retornando as origens do termo inconsciente, Plon e Roudinesco atentam para o
dualismo entre corpo e mente que teve como consequéncia vincular a consciéncia e o cogito a
razdo e, em contrapartida, a loucura e o inconsciente & desrazdo. O conceito de inconsciente
também foi desenvolvido pelos filosofos alemdes, principalmente por Nietzsche e
Schopenhauer, pensado como objecdo ao racionalismo e sem conotacdo psicoldgica.

Lembrando que 0s questionamentos relativos a razdo e a desrazdo (loucura) foram

“% pON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Tradugdo de Vera Ribeiro e Lucy
Magalh&es. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 375.

“7 No entanto, Jacques Lacan a partir do conceito freudiano defende a ideia do inconsciente estruturado como
linguagem, mas para Garcia-Roza a linguagem € um instrumento consciente. Ja Guattari a respeito da afirmacéo
de Lacan, questiona tal ideia interrogando se realmente “o inconsciente falaria uma lingua definitivamente
intraduzivel?” obviamente sem descartar essa possibilidade. GUATTARI, Félix. O inconsciente maquinico:
ensaios de esquizo-analise. Campinas: Papirus, 1988, p.9.

“%% PLLON, Michel; ROUDINESCO, Elisabeth. Dicionario de psicanalise. Tradugdo de Vera Ribeiro e Lucy
Magalhdes. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 375.

%% | uiz Alfredo Garcia-Roza atentou para uma caracterizacéo positiva do inconsciente, dissociando-o da ideia
de um lugar cadtico, assim, desenvolvendo a ideia do inconsciente como forma e ndo um lugar. GARCIA-
ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994.

0 Na teoria freudiana, o recalcamento se define como “processo cuja esséncia consiste no fato de afastar
determinada representacdo do consciente, mantendo-a a distancia”, sendo assim existem trés fases para o
processo: a fixagdo, o recalcamento propriamente dito e o retorno ao recalcado. Ainda sobre recalcamento,
Garcia-Roza afirmou que é o pilar da psicanalise e ndo se constitui como um mecanismo de defesa. O autor
reforca que "o que o recalque faz é operar uma cis@o no universo simbolico do sujeito, reduzindo uma parte
desse universo ao siléncio, recusando-lhe acesso a fala [...] e a consciéncia”, assim mantendo no inconsciente as
ideias e representacdes pulsionais. Ele salienta ainda que o recalcamento impede a passagem da imagem a fala.
GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. Freud e o inconsciente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda, 1994, p. 151-
155.
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investigados pelos surrealistas, como por exemplo, quando desenvolveram producdes
artisticas com o uso de entorpecentes, 0s experimentos a partir da hipnose e a escrita
automatica, como também, quando desenvolveram as pesquisas a respeito da producédo
artistica de internos em hospitais psiquiatricos que ainda ndo havia sido nomeada como arte
bruta. Jean Dubuffet se interessou sobremaneira pelo assunto, quando explorou a tematica da
loucura e suas relagcbes com a razdo, mas principalmente no momento em que inicia a colegéo
de arte bruta, formando a Compagnie de I’Art Brut e conceitualizando a arte bruta com seus
escritos que apresentaram argumentagdes anarquistas e de contraposi¢do as instituicdes que
controlam a sociedade, como a cultura, o Estado, a Igreja, a policia, que para ele, se
constituem baseadas na razdo, como vimos anteriormente. No entanto, os surrealistas
buscavam pesquisar os conceitos freudianos para dar forma ao inconsciente ou materializa-lo
como um complexo de “forgas instintivas e energia em forma anarquica”*'!. Nesse sentido,
Dubuffet, estava mais interessado na arte bruta como uma ideia anarquista de oposicdo a

razao.

Feito esse preambulo, podemos agora avancar, paulatinamente, com base na
introducdo de O inconsciente maquinico: ensaios de esquizo-analise em que Guattari refletiu
sobre teorias concebidas por psicanalistas e consequentemente, se posicionou criticamente,
argumentando sua preferéncia por uma concep¢do mais ampla. Dessa maneira, pretendia
ampliar a no¢do de um inconsciente que, segundo ele, “esta” em todos os lugares e em todas
as partes, um inconsciente presente e que se manifesta nos pequenos gestos cotidianos, no
clamor do povo em protestos, nas diversas relagcbes vividas na rua, assim como, nas
problematizacbes enfrentadas pelo individuo e pelo resto do mundo, enguanto coletivo.
Guattari argumentou:

Um inconsciente trabalhando tanto no interior dos individuos, na sua maneira de
perceber o mundo, de viver seus corpos, seu territorio, seu sexo, quanto no interior
do casal, da familia, da escola, do bairro, das usinas, dos estadios, das universidades
[...] ndo um inconsciente dos especialistas do inconsciente, ndo um inconsciente

cristalizado no passado, petrificado num discurso institucionalizado, mas, ao
contrério, voltado para o futuro.*?

! Garcia-Roza pondera que muitos seguidores de Freud compreenderam o inconsciente apenas no sentido de
oposicdo a razdo, assim, associaram-no a ideia de atos instintivos, lembrando que para o autor, apesar de iniciar
contextualizagdo baseada no conceito freudiano entende que o termo inconsciente teve transformagdes apds sua
“descoberta”. Idem, p. 175.

2 GUATTARI, Félix. O inconsciente maquinico: ensaios de esquizo-analise. Campinas: Papirus, 1988, p.10.
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Um inconsciente pensado para além do “interior do individuo”, mas que se revela no
campo social tal como desenvolveu em O Anti-Edipo*"® em parceria com Deleuze. Os autores
estavam atentos para o entendimento de que apesar do inconsciente permanecer sujeito e
reproduz a si proprio, se forma assim como a subjetividade, “por instancias individuais,
coletivas e institucionais”*. Dessa forma, entendo que o inconsciente e a subjetividade sdo
processos distintos, mas apresentam algumas convergéncias e similaridades em sua formacao.
Os autores observaram que o ser humano antes de tudo se forma no campo social, e por isso,
ndo podemos nos prender exclusivamente as relagdes edipianas, como fez Freud. Entao, o pai
s6 é primeiro em relagdo ao filho, porque “o investimento social € primeiro em relacdo ao

45 assim, 0 campo social vinculado ao investimento do desejo é o que

investimento familiar
define os ciclos que o individuo percorrera ao longo de sua vida. Para os autores, hierarquizar
a relacdo edipiana € o primeiro equivoco da psicanalise o “de fazer como se as coisas

416
comegassem com o filho”" .

Portanto, para compreender a formacdo do inconsciente como um ciclo (ideia
apresentada no O Anti-Edipo) é preciso considerar que as relagdes sdo primeiramente,
instituidas no campo social, tendo em vista a ideia de contraposicdo a psicanalise e
desvinculando-se do Edipo, como consequéncia, apontando como o seu primeiro erro que é de
ter o filho como principio, pois para os autores, “o inconsciente ¢ orfao”*’. E como na
psicanalise iniciam-se as analises a partir do filho, como a teoria fantasma “segundo a qual o
pai, a mae, suas acdes e paixdes reais, devem ser primeiramente compreendidos como

25418

‘fantasma’ da crianga”""", reconheceram isso como erro. Prosseguindo, Deleuze e Guattari

evidenciaram que havia uma necessidade de trés conclusdes para o inconsciente como ciclo,
gue se constituem em oposicdo ao pensamento freudiano que tem como ponto de partida a

regressao™.

% para Deleuze e Guattari, as sinteses (conectiva de producdo; disjuntiva de registro; conjuntiva de consumo)
desenvolvidas no livro O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia compde o inconsciente, os autores chamaram
de sinteses do inconsciente. DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1.
Traducdo de Luiz B. L. Orlandi. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p. 95.

4 GUATTARI, op. cit., 1992, p. 11.

“° DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 364.

18 |dem, p. 364.

7T DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 69.

“8 |dem, p. 364.

% Em Freud a regressdo seria como mecanismo de defesa do inconsciente, por exemplo, quando um individuo
em situacao problematica responde com atos regressivos, como a regressao oral, regressao psicotica etc.
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E por isso, indicaram que o segundo erro da psicanalise é que ao passo que separa a
sexualidade da reprodugéo, permanece no familismo, presa a um movimento de regresséo ou
de progressdo de repeticdo continua. E com isso, a regressdo se absolutiza e se torna
inadequada nos direcionando novamente a uma simples reproducéo ou geracdo*®, que pode
atingir apenas o objeto da reprodugdo. E que “o inconsciente ndo segue as vias de uma
geracdo em progressdo (ou em regressao) de um corpo a outro, teu pai, 0 pai do teu pai
etc”*?!, dessa maneira, somente o inconsciente é sujeito da reproducéo e reproduz a si proprio.
O inconsciente como ciclo alcanga a produgdo e como o “sujeito da reproducao, isto €, atinge
0 processo de autoproducdo do inconsciente (unidade da historia e da Natureza, do Homo

natura e do Homo historia)”*%.

Consequentemente, temos a terceira conclusdo e a comunicagdo dos inconscientes
que ocorre com a transmissao e 0 acesso a codigos ou de forma axiomatica que comunicar 0s
fluxos. O mesmo ocorre no campo social com essa codificacdo ou sua axiomatica, que para
eles, que foi encontrada de forma marginal por Freud com o ocultismo. Para Deleuze e
Guattari, a comunicacao dos inconscientes na perspectiva da comunidade era disjuntiva, e esta
compde a Ultima conclusdo para o inconsciente como ciclo. Os autores afirmaram que a
revolucdo genética descobriu que ha uma comunicacdo de codigos ou uma axiomatica que
informa os fluxos. Acreditam que Freud descobriu a comunica¢do dos inconscientes, apesar
desta ser diferente do seu conceito de transmissdo psiquica que tem como principio a
hereditariedade, e que resulta em algumas possibilidades para a transmissdo, como a
culpabilidade e o tabu, por exemplo.

Um exemplo dado pelos autores para a comunicacao dos inconscientes € do filho que
recalca o inconsciente do pai e da mée, porque essa € a primeira relacdo que o individuo
estabelece. Contudo, como vimos, o principio para a comunicagdo dos inconscientes ¢ “a
comunidade do campo social enquanto investimento de desejo*?®. Compreendo a
comunicacdo dos inconscientes de um modo em que as varias condigdes pelas quais o
individuo passa ao longo de vida, o influenciam mesmo que ele ndo perceba conscientemente,

como se 0 ser humano se formasse através dos diversos conteldos acessados. E assim, o

0 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 364.

21 |dem, p. 364.

#22 | embrando que para os autores o0 esquizo é aquele que consegue essa unido entre histéria e natureza, o
esquizo como Homo natura.

2 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 365.
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inconsciente ndo diz respeito somente aos desejos, as angustias, as fobias ou aos sentimentos
que sdo individuais, mas também, se forma através das relacfes que estabelece com 0s outros
individuos. No momento em que Deleuze e Guattari anunciaram essas ideias do inconsciente
como ciclo, estdo introduzindo o que denominaram de esquizoanalise, pensada a partir das

contraposicdes a psicandlise, para ulteriormente alcangar a nocao do inconsciente molecular.

Ainda sobre o inconsciente como ciclo associado ao campo social no subcapitulo
Primado do investimento social: seus dois polos, paranoia e esquizofrenia, Deleuze e

4

Guattari discorreram sobre o delirio*** como investimento social inconsciente e que se

425

compde por dois polos, o polo paranoico fascistizante™ e outro, “polo esquizo-revolucionario

426 reconhecendo que nesses polos havia oscilagdes do

que segue as linhas de fuga do desejo
inconsciente. O polo que mais me interessa é 0 esquizo-revolucionario pela possibilidade de
estabelecer conexfes com a arte bruta e a criagdo das linhas de fuga. A respeito desse polo, 0s
autores compreenderam que era composto pelos representantes da contracultura, como o

escritor Jack Kerouac e também, o surrealista Artaud. Para eles:

E um tipo ou polo esquizo-revolucionario, que segue as linhas de fuga do desejo,
que passa 0 muro e faz com que passem os fluxos, que monta suas maquinas e seus
grupos em fusdo nos enclaves ou periferia, precedendo ao inverso do precedente:
ndo sou um de voceés, sou eternamente da raca inferior*?’.

Assim, o0s autores conceberam a no¢do de linhas de fuga como uma fuga
revolucionaria, que pode ser o esquizo desterritorializado criando tais linhas. E exemplificam
com Kerouac, pois para eles, o escritor ultrapassa os limites e as fronteiras da literatura. Ele
constrdi e quer uma fuga para o desejo, atravessando assim o pais e, se misturando com outras
culturas, vivenciando a possibilidade de fugir. A partir desse conceito de polo esquizo-
revolucionario, podemos refletir sobre a possibilidade de que Dubuffet quando conceitualiza a
arte bruta poderia ter criado uma linha de fuga ou ainda, que o artista bruto é quem foge
através das linhas de fuga. Na primeira possibilidade, Dubuffet como artista francés inserido

no sistema de arte, que teve acesso a cultura e a educacdo, engquanto teorico culto buscava

24 Refletem sobre o surgimento do delirio exemplificam com cinema de Nicholas Ray, como exemplo, um
personagem cansado e sobrecarregado de trabalho tem desvios de pensamento, e comeca a delirar sobre o
sistema no qual esta inserido, idealizando restaurar uma ordem moral e social. Este é o delirio do paranoico.
Idem, p. 366.

2 Sobre 0 polo paranoico do delirio, podemos entender que os autores, de certa forma estdo ironizando as
relagdes sociais, principalmente, quando associam o paranoico com a tendéncia ao fascismo. E por essa raz&o
que compreenderam que este polo “investe na formacdo de soberania central e a sobreinveste”, como a ideia de
uma soberania superior, classe ou raga. Para eles, o paranoico comanda as massas, “¢ o artista dos grandes
conjuntos molares”. ldem, p.369.

*28 | dem, p.366.

“T DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 366.
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assim como Kerouac, uma fuga da sociedade e do sistema em que estava inserido. Kerouac
“foge” do estilo de vida tipico americano de classe média alta e realizou viagens para
experimentar novas sensacoes, ter experiéncias com drogas (marco de toda a geracdo Beat),
conhecer novos povos, criando uma forma de escrita rapida, como um pensamento continuo e

delirante em On the road.

Dubuffet parecia buscar o mesmo que Kerouac, visto que o artista também fez varias
viagens pelos continentes europeu, asiatico e americano, e numa dessas viagens ou se quiser
dessas linhas de fuga, encontrou a arte bruta, marginalizada dentro dos hospitais psiquiatricos
e das prisbes a servico dos psiquiatras, que administravam esses trabalhos como producéo
para analise. O que Dubuffet e Kerouac teriam em comum pode ser o desejo de se desprender
dos padrdes culturais e da norma para experimentar outras possibilidades de vivéncias. Criar
uma linha de fuga, no caso de Dubuffet, é criar o termo arte bruta e idealizando-a como uma
arte libertaria em oposicdo ao sistema de arte e cultura, como também, a possibilidade de
pensar uma arte desterritorializada que ndo se encaixe nos padrdes de arte estabelecidos na

época e mesmo assim, inserida nesse sistema.

Para Deleuze e Guattari, as fugas revolucionarias de Kerouac, do militante George
Jackson e dos freaks possibilitam a ideia de “oscilagdes do inconsciente, estas passagens
subterraneas de um tipo a outro no investimento libidinal”*?®. E a uni&o dos polos paranoico e
esquizo proporciona uma contradicdo, 0 mesmo que o “Heliogabalo-anarquista™?®. O
Heliogébalo ou o anarquista coroado*® de Artaud apresenta a vida intensa desse imperador,
Willer destaca o fascinio do autor por esse personagem. Para Willer, o dramaturgo se
identificava com o Heliogabalo e essa “dinastia S0b 0 signo da transgressao, da crueldade e do
incesto [...] fascinavam Artaud”**. O Heliogabalo ndo respeitava as tradicdes religiosas
romanas, consequentemente, ele ou “o anarquista diz: nem Deus nem senhor, eu s6”**, como
também, ndo se prendia as relagdes sexuais convencionais, “¢ o homem e a mulher [...] ao

mesmo tempo, reunidos em um”**. Em relacdo ao Estado, Artaud escreveu a respeito que

certa vez Heliogdbalo perguntou aos nobres, os senadores e os legisladores, “se ja haviam

“® DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 367.

2% |dem, p. 367.

0 Trechos do texto Heliogabalo ou anarquista coroado de Artaud s&o encontrados no livro Escritos de Antonin
Artaud, selecéo e tradugdo de Claddio Willer.

1 ARTAUD, Antonin. Escritos de Antonin Artaud. Porto Alegre: L &PM Editores Ltda, 1986, p.33.

32 |dem, p.40.

3 |dem, p.34- 35
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»434 anfim, o

praticado a sodomia, o vampirismo, o sucubato, a fornica¢do com animais
imperador comportava-se “como um vagabundo e um libertario irreverente”®. Talvez essa
contradicdo pode ser relacionada ao fato de Dubuffet, mesmo idealizando a arte bruta como
uma arte libertaria e em oposicao ao sistema de arte, realizou exposi¢cdes em galerias de arte e
doa a colecdo de arte bruta para que se conservasse num museu, assim, inserindo-a no sistema
de arte e cultura que tanto criticava negativamente. E assim como Heliogabalo, portava-se
como anarquista individualista, mas como teorico, era influenciado pelo filésofo Max Stirner,
Dubuffet atravessa os muros (sistema de arte) com a arte bruta, fazendo com que os fluxos de
desejo (as obras dos artistas brutos ou o desejo impregnado nelas) passassem, e essa figura téo

controversa ¢ Dubuffet, que confunde os “polos”.

Na segunda possibilidade, o artista bruto € quem cria linhas de fuga como alternativa
para sua condicdo ou para se evadir do sistema institucional do qual é verdadeiramente
excluido, mantido nos quadros institucionais tdo somente como um integrante anémalo e
relegado ao silencia. Como resultado dessa fuga cria um novo estilo, a arte bruta. O artista
bruto, assim como o0 esquizo revolucionario, hd uma tentativa de resistir ao sistema, seja ele

qual for, o sistema de arte, o hospitalar ou o prisional, etc. O que interessa é “fazer fugir um

59436

pedaco do sistema” " e ultrapassar os limites e os territdrios, é a necessidade de criar uma

nova Terra ou um novo estilo, como diria Deleuze. A respeito da criacdo de estilo, Deleuze

59437

compreendeu que “um estilo, ¢ conseguir gaguejar na sua propria lingua e “ser como

»438 jsso é tracar uma linha de fuga, exemplifica com

estrangeiro na sua propria lingua
Beckett, Gherasim Luca, Kafka e Godard. Para ele, na literatura existem possibilidades para
as entonacdes, a primeira seria de “fazé-lo”, como quando Balzac fazia Grandet gaguejar, a
segunda “ou entdo dizé-lo sem fazé-lo”, como quando “Gregor em Kafka pia mais do que
fala™**°. E por fim, a terceira “quando dizer é fazer”, isso acontece quando a gagueira nao esta

. . , . . 44
em palavras preexistentes e sim ‘“ela propria introduz as palavras que ela afeta” 0

% |dem, p.43.

% |dem, p. 43.

“DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Sao Paulo: Editora 34, 2010, p. 366.

7 Deleuze refletiu que estilos s&o como modos de vida, assim, ndo devemos nos prender nem as estruturas, nem
as palavras. O estilo é um agenciamento de enunciacdo, ter um estilo é conseguir ser gago ou estrangeiro e sua
propria lingua, “ndo ser gago nas palavras, mas ser gago na propria linguagem”. E fazer da propria lingua um
uso menor, “ter uma lingua menor no interior da nossa lingua”, ¢ o que torna a lingua capaz de provocar
desequilibrio. E essas consideracdes ficam mais compreensiveis quando temos em vista os exemplos dados pelo
autor, tanto no cinema como na literatura. DELEUZE, op. cit.,1998, p.14.

% |dem, p. 14.

“ DELEUZE, G. & GUATTARI, F. Critica e clinica. Sio Paulo: Editora 34, 1997, p. 122.

0 |dem, p. 122.
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consequentemente, ndo se distingue as palavras da gagueira, ndo € o personagem que € gago e

. . . S 441
sim, “¢ o escritor que se torna gago da sua propria lingua™™"".

Para Deleuze, criar um estilo, ser estrangeiro ou gaguejar na sua propria lingua, cria
uma linguagem afetiva e de sensagdes, é quando Kafka além de fazer Gregor piar, nos leva a
perceber o tremor de suas patas e as oscilacfes de seu corpo, e quando escritores como Henri
Michaux**? fazem das obras literarias, as mais puras visdes. Um estilo também é um devir**®

. ; . 5y444
que inventa novas forcas e “o que faz a lingua crescer pelo meio”

ou entre, como um
rizoma ao invés de uma arvore, ou como 0s némades que estdo no meio, estes ndo tém
passado, nem futuro, desterriotorializados, eles so6 tém devires. Para o autor, um estilo séo as
palavras-sopro de Artaud, este surrealista escrevia em estado bruto e criava intensidades
através de seus delirios. Para o artista bruto, a arte bruta parecia a Unica forma de fugir, de
criar um novo mundo ou um império como fez Adolf Wolfli e um reino como o de Henry
Darger**> com suas historias delirantes. A biografia de Darger pode mostrar a possibilidade da
criacdo de linhas de fuga, portanto, farei uma exposicao de fragmentos de sua vida e obra que
evidenciam como esse artista bruto aprendeu a fugir do sistema, dessa maneira, vinculando
aos conceitos de linhas de fuga abordados por Deleuze, que apesar de terem sido criados
principalmente, para uma reflexdo sobre a criacdo no cinema e na literatura tém
potencialidades para diversas discussfes. Diante disso, irei me alternar entre a vida e a obra de
Darger a fim de tracar tais linhas de fuga mesmo que nem todas as caracteristicas desse

conceito deleuziano sejam encontradas na obra desse artista bruto.

“11dem, p. 122.

*2 Henri Michaux foi mencionado no O Anti-Edipo por causa da mesa esquizofrénica.

3 para Deleuze, os devires “sdo atos que s6 podem estar contidos numa vida e expressos num estilo”, s6 produz
a si proprio, nao é imaginario ou o que é real é o préprio devir. Devir € um rizoma. DELEUZE, cit. op., 1998, p.
13.

“4 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. Critica e clinica. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.126.

5 As informagdes sobre vida e obra de Henry Darger podem ser encontradas no site oficial. Disponivel em:
http://officialhenrydarger.com.



Figura 30 — Henry Darger. Nos Reinos do Irreal. Sd
Fonte: http://officialhenrydarger.com

Darger teve uma infancia muito dificil, desde muito cedo enfrentou perdas e
mudancas drasticas que o forcaram a aprender fugir do sistema. Quando crianca sua mée
morre, e por isso, fica aos cuidados do pai e vivendo numa situacdo de pobreza. Aos 8 anos,
na ocasido em que o pai adoece é levado a viver num orfanato, de certa forma, iniciam-se 0s
traumas e as fugas que s@o contadas na sua autobiografia e nos livros que compdem Nos
Reinos do Irreal*®. E importante relatar que Darger teve em sua vida uma forte ligacéo
institucional que lhe foi imposta, as primeiras instituices catolicas foram a Escola Elementar
Skinner e o orfanato Ladies of Mercy onde foi apelidado de “o louco”, e nessa época, o pai de
Darger foi viver no abrigo San Agustin para pessoas carentes. E ainda crianca, teve sua
transferéncia do orfanato para o Asylum for Feeble Minded Children, sobre esse episodio

doloroso Darger narrou que:

Porém me levaram ao médico para verificar se eu era “atrasado” ou louco. [...] Um
dia de novembro, frio, ventania assustadora, me colocaram num trem para Chicago
para que fosse viver numa casa de criangas com problemas mentais em Illinois.

Se soubesse que me levariam a um manicémio de criangas, jamais teria perdoado
aos da miss&o. Eu, uma crianca atrasada!**’

8 No documentério In the Realms of the Unreal dirigido por Jessica Yu em 2004, a diretora apresenta de forma
dindmica a historia de Henry Darger, revela a obra literaria e artistica desse artista bruto, como também,
fragmentos da autobiografia e relatos de pessoas que foram proximas a ele. A histéria In the Realms of the
Unreal ou Nos Reinos do Irreal é composta por aproximadamente 15.000 paginas escritas e ilustradas por
Darger, que foram descobertas apos sua morte. As informacGes expostas nessa pesquisa sobre foram retiradas do
site oficial officialhenrydarger.com e do documentario de Jessica Yu.

*"Traduzido do espanhol, trecho original: Pero me llevaron al médico para averiguar si era retrasado o loco./ [...]
Un dia de noviembro, frio, amenazante ventoso, me pusieron en un tren para Chicago, para que fuera a una casa
para nifios con problemas mentales en Illinois. /De haber sabido que me iba a un manicomio de nifios, jamas
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Uma linha de fuga criada por Darger poderia ser a critica aos sistemas institucionais,
neste caso, os orfanatos e os hospitais psiquiatricos por onde passou e que foram relatados.
Entdo temos a fuga em Nos Reinos do Irreal, Darger conta a historia de criangas que foram
tiradas de seus pais e tornaram-se escravas no pais Glandelinia, e lideradas pelas princesas
Vivians*® lutam contra os adultos que as escravizam e que integram a nagéo sem Deus. Nessa
linha de fuga, as criancas escravas em guerra contra adultos, podem ser uma referéncia ao
tempo em que Darger viveu em instituicbes, como o orfanato e o hospital psiquiatrico, sdo
evidentes as criticas a esses sistemas, e mesmo que ele ndo soubesse 0 que estava fazendo, ele

o fez.

Darger sofreu com os abusos institucionais e os declarou em sua autobiografia,

apesar de ndo detalhar os tipos de abusos sofridos, o artista bruto descreveu a rotina de

59449

trabalho a qual as criangas “presas nos manicémios eram obrigadas a cumprir. Sobre o

hospital psiquiatrico, Darger afirmou que “quando entrei na adolescéncia, me colocaram na

59450

companhia de outros rapazes, para trabalhar numa fazenda do estado”™", e que também

quando tentou fugir pela primeira vez, “o vaqueiro da fazenda me pegou no campo de milho.

%51 “asse relato ou tentativa

Me atou as maos e me fez correr ao lado de seu cavalo para voltar
de fuga real é ilustrado no livro com uma das meninas escravizadas sendo lagada por um
cowboy. Ainda Nos Reinos do Irreal as criangas escravizadas trabalhavam sem direito a
sequer um piquenique. As histérias da vida de Darger se misturam e se confundem com
criacdo imaginaria do Nos Reinos do Irreal, ndo temos uma distingédo precisa de vida e obra. E

»#2 nara Darger é materializar sua revolta

deste modo, “fazer fugir um pedago do sistema
contra o sistema institucional num desabafo revolucionario em seus escritos e desenhos.

Darger sé consegue realizar a fuga real aos 17 anos, quando voltou para Chicago.

hubiera perdonado a los de la misién./jYo, un nifio retrasado! Estas informagdes foram encontradas no
documentario In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugdo nossa.

8 Tratam-se de 6 personagens criadas por Henry Darger dispostas a liderar uma rebelido das criancas escravas
contra os adultos, as princesas Vivians tinham como caracteristica serem cristés e obedientes.

% Henry Darger relata com revolta em suas historias 0 tempo que viveu no manicémio. Para este trecho da
pesquisa acredito que € importante recordar esta palavra “manicomio” a fim de trazer seu histérico de abusos e
de tratamento desumano.

% Traduzido do espanhol, trecho original: “cuando empecé a ser un adolescente, me pusieron en la compaiiia de
los chicos, para trabajar en una granja del estado”. Estas informagdes foram encontradas no documentario In the
Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugéo nossa.

! Traduzido do espanhol, trecho original: “el vaquero de a granja me pilld en el campo de maiz. Me até las
manos y me hizo correr al lado de su caballo para volver”. Estas informagdes foram encontradas no
documentario In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugdo nossa.

2 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 366.
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Figura 31 — Henry Darger. Nos Reinos do Irreal. Sd
Fonte: http://officialhenrydarger.com

Darger ndo entendia porque a sociedade o declarava louco, lembrou que na escola
fazia barulhos com a boca durante a aula e que isso irritava 0s outros colegas. Na saida da
escola, os colegas o procuravam para brigar, e ele pegava um pedaco de pau para se defender,

3 nodemos ver 0 nome de um

1sso ocasionou sua expulsdo. Na sua histéria “imagindria
desses colegas tido como inimigo e lutando contra as criancas escravas e as princesas Vivians,
Darger coloca 0 nome dele em um dos oficiais do reino sem deus. Pessoas que foram
proximas a Darger expuseram que o artista bruto era solitario e ndo sabia se relacionar com
outras pessoas, iss0 porque ndo teve varios amigos ou se comunicava com frequéncia. E
também mencionaram que a noite ap6s o trabalho, Darger trancava-se em seu apartamento
sozinho e ouviam-se varias vozes, as vezes em idiomas diferentes, assim, ele criava dialogos e
interagBes imaginarias. Mas isso faria de Darger louco? Tendo acesso a sua biografia,
podemos nos deparar com a loucura, de certa forma “fabricada”, assim, com os padrdes
sociais ndo seguidos, era feito o controle ou a “limpeza social”, no caso de Darger a falta de
oportunidades (o fato dele nédo ter tido uma familia para acolhé-lo durante a infancia), faz com
que ele tenha parte de sua vida num hospital psiquiatrico e sofrendo com os abusos
institucionais. Quando Darger foi diagnosticado em tom exclamativo e quase questionador,

diz “eu uma crianga louca!”***. E essa poderia ser uma linha de fuga, fugir do diagnosticado

% Darger deu vida a algumas pessoas que conheceu, tornando-as personagens Nos Reinos do Irreal. Uma delas
em especial, ele encontrou sua triste histdria tdo comentada na época, foi a menina Elsie Paroubek encontrada
morta noticiada em varios jornais, o artista bruto transformou-a em heroina para as criangas escravas, e também
foi morta pelos Gladelianos na rebelido.

** Traduzido do espanhol, trecho original: jyo un nifio retrasado! Estas informagdes foram encontradas no
documentario In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugdo nossa.
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de louco e da incapacidade de relacionamentos, tornando-se capaz de relacionar consigo, e
mesmo que fosse apenas em suas historias, talvez construindo uma familia “irreal”, e em seu
reino particular em que os personagens interagem, se protegem, amam ao ponto de sacrificar-

Se uns pelos outros.

Outra possivel fuga tracada por Darger pode ser o fato de ndo distinguir sexo dos
personagens (apesar de ndo ter a informacdo precisa se ele realmente sabia as diferencas
bioldgicas entre homens ¢ mulheres) e de “colocar sua fé a prova”, quase uma fuga dos
padrdes de género e religiosos. Nos Reinos do Irreal, as meninas sdo desenhadas com pénis e
numa parte da historia, as criancas questionam sobre o que é sexo. No dialogo, 0 menino
pergunta “Que significa estuprar?”**°, a menina responde que “segundo o dicionario, significa

despir uma menina, corta-la e olhar em seu interior”*°.

O conhecimento de Darger sobre o
assunto parecia minimo e inocente, um vizinho contou um episddio em que Darger o procurou
para lhe relatar que havia sido violado e roubado por uma moca. Para Darger, a moga
realmente havia abusado sexualmente dele, mas para o vizinho ele nem sabia 0 que era isso. E
assim como o artista bruto Aimable Jayet da Sintese disjuntiva de registro®’, Darger também
parecia ndo se limitar as definicGes de género, como vimos talvez por desconhecimento, ou

ainda, por apresentar uma visdo infantil sobre a questao.

A respeito da religido, no caso, o catolicismo, Darger relatou que em momentos de
crise blasfemava, queimava e rasgava imagens religiosas, principalmente aguelas que tinham
a face de Cristo, em seus escritos, e questionava “sou inimigo de Deus?”*® Na histéria as

. - . . 4
criancas “ndo temiam seus pais, somente a Deus” >

e lutavam contra adultos de uma nagéo
que ¢ definida por nao “ter Deus”. Temos um conflito interno religioso de Darger, que
também se coloca na historia ora como protetor das criancas e auxiliando-as, ora como traidor
gue se une aos adultos que as escravizavam. Nos Reinos do lIrreal, aparece a seguinte

afirmagdo “os Gladelianos me disseram que Deus nunca escuta as oragOes das criangas

*° Traduzido do espanhol, trecho original: cQué significa violar? Estas informacdes foram encontradas no
documentério In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugdo nossa.

8 Traduzido do espanhol, trecho original: “Segtn el diccionario, significa desnudar una chica, cortarfa y mirar
en su interior”. Estas informagdes foram encontradas no documentério In the Realms of the Unreal de Jessica
Yu, 2004, traducéo nossa.

T DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 104 107.

*® Traduzido do espanhol, trecho original: soy enemigo de Dios? As informagdes expostas nessa pesquisa sobre
Darger foram retiradas do site oficial officialhenrydarger.com e do documentario de Jessica Yu.

9 Traduzido do espanhol, trecho original: “no temian a sus padres sino a Dios”. Estas informagdes foram
encontradas no documentério In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, traducéo nossa.
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escravas e a minha ndo escutou™®, havia uma crise, a0 mesmo tempo que ele frequentava
todas as missas e parecia devoto, também, deixava uma davida se acreditava no Deus
bondoso da Biblia. Existem pelo menos dois momentos de revolta contra Deus de Darger, o
primeiro foi quando perdeu uma foto que havia retirado do jornal que era de uma menina
chamada Elsie Paroubek que tinha sido encontrada morta, o segundo, foi quando realizou

pedidos de adocdo e todos foram negados, ele desejava em ter uma familia.

. . . . . .« 2461
Para Deleuze e Guattari, “o inconsciente leva tempo para digerir uma noticia™ ™",

como também, na teoria freudiana que “ignora o tempo™*®?, deste modo, a morte de Deus por

»43 que fica latente para o

Nietzsche “leva tanto tempo para chegar a consciéncia
inconsciente. Isso pode explicar até certo ponto a fixacdo de Darger por Deus, como ele
estaria tdo preso a idealizacdo divina e 0 medo de punicéo eterna, afinal, como o inconsciente
que nao leva em consideracdo a “morte de Deus”, continua a conservar suas crencas. Um fato
interessante de que Nos Reinos do Irreal a histéria tem dois finais diferentes, em um as
criancas vencem os adultos, no outro, o contrario acontece, talvez Darger nao estivesse certo
se acreditava em finais felizes para os cristdos. Nesse caso, referir-se aos cristaos tem motivo,
pois na historia em todos os momentos de conflito as criancas clamam a Deus para ajuda-las,
e na autobiografia de Darger foi exposta a seguinte situacdo que ap6s perder a foto de Elsie
Paroubek, ele rezou intensamente para que Deus o ajudasse. Mesmo assim, podemos ver o
duplo desvio deleuziano nos momentos em que Darger se sente abandonado por Deus, afasta-

25464

se e “desvia o seu rosto de Deus”™", e consequentemente, questiona porque ndo teve seu

auxilio, consequentemente, Deus “desvia seu rosto do homem™®. E nesse afastamento é

9466

tracado uma linha de fuga ou a “desterritorializacdo do homem”"", se movimenta pelo meio,

esta entre o ser humano devoto e o inimigo da cruz.

Em termos da escrita, no documentario ap6s a equipe ter acesso a biblioteca de livros
e a colecdo de imagens de Darger, descobriram que o artista bruto se “apropriou” do modo de

escrita de escritores consagrados, incorporando-os Nos Reinos do Irreal. As vezes, Darger

%0 Traduzido do espanhol, trecho original: “Los Gladelianos me dijeron que Dios nunca escucha las oraciones de
los nifios esclavos y a mi no me escuchd”. Estas informagdes foram encontradas no documentario In the Realms
of the Unreal de Jessica Yu, 2004, traducdo nossa.

! DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Séo Paulo: Editora 34, 2010, p. 146.

82 |dem, p. 146.

8% |dem, p. 146.

“4 DELEUZE, G. & GUATTARI, F. Critica e clinica. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p. 56.

%% |dem, p.56.

“® DELEUZE, G. & GUATTARI, F. Critica e clinica. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p.56.
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colocava 0os mesmos nomes de personagens conhecidos da literatura, como os de Magico de
Oz de L. Frank Baum, de Oncle Tom’s cabin de Harriet Beecher Stowe, de Oliver Twist de
Charles Dickens e de Penrod de Booth Trakington. Nos Reinos do Irreal, Penrod aparece
como o irmdo de uma das meninas e a respeito do Oncle Tom'’s cabin hd uma ligacdo com a
tematica da causa abolicionista. Na producdo visual, esse artista bruto se “apropriou” de
imagens de jornais, de revistas e de histérias em quadrinhos, criou um acervo de imagens para
fazer colagens, praticar técnicas de desenho e reproduzi-las. Os desenhos encontrados eram
feitos em grandes proporcdes, alguns com mais de 3 metros em técnicas mistas. Nessa
perspectiva, tracar uma linha de fuga para Darger foi criar também um estilo, um estilo
heterogéneo, muitas vezes com a unido da realidade e do irreal, ou da combinagdo da escrita e
da ilustragdo, em que as linguagens se completam. Darger criou seu estilo como na defini¢cdo

59467

deleuziana, como “modos de vida”™’, uma linguagem afetiva e que ndo se prendeu as

estruturas convencionais tanto na arte como na escrita, aqui mais do que nunca, ter um estilo é

29468

a “propriedade daqueles que dizemos que ndo tem estilo” ", como a sociedade poderia pensar

um artista bruto como Darger, a incapacidade de ter estilo.

Outra linha de fuga poderia ser fundamentada na afirmagdo de Deleuze, em que
“uma fuga ¢ uma espécie de delirio™*®, pode se constituir por dois polos ja discutidos,
paranoico fascitizante e esquizo-revolucionario. Para o autor, a linha de fuga como delirio, é

»470 como uma coisa

a capacidade de deixar “sair do sulco (como “fazer asneiras”, etc)
“demoniaca” no sentido de trai¢do do duplo desvio ou afastamento de Deus. A linha de fuga
delirante, ndo tem passado e nem futuro, é o ser desterritorializado. Deleuze explanou que o
traidor € fundamental num romance, como fez Darger, quando se colocou como personagem
Nos Reinos do Irreal, como traidor para ajudar a nagdo sem Deus. Para Deleuze, ser “traidor

»4"1ou poderia ser, um

ao mundo das significagdes dominantes e da ordem estabelecida
traidor dos sistemas de controle ou disciplinares. Na producdo de Darger, as criangas além de
escravizadas tém seus corpos nus que sofrem com puni¢bes pelos membros do exército e por
personagens que usam becas ou seriam roupas como a de magistrados. Em trechos dos livros,

Darger levantou a seguinte reflexdo “0s adultos consideravam que as criancas eram inferiores

7 |dem, p. 13.
“%8 |dem, p. 14.
“%% |dem, p. 55.
7% |dem, p. 55.
' DELEUZE, G. & GUATTARI, F. Critica e clinica. S3o Paulo: Editora 34, 1997, p. 57.



151

a eles™’®. As criancas sofrem puni¢des de ‘“‘sistemas disciplinares”473, Darger denuncia o
tratamento abusivo pelo qual passou na escola, no hospital psiquiatrico e no orfanato com as
freiras. O artista bruto afirmou em sua autobiografia que “havia recebido uma educacio de
manicomio™", isso pode explicar porque quando crianca sempre respondia com violéncia as
situacOes conflitantes pelas quais passou e o fato de que Nos Reinos do Irreal ser uma histéria

tdo cruel.

Figura 32 - Henry Darger. Nos Reinos do Irreal. Sd
Fonte: http://officialhenrydarger.com

Enfim, a linha de fuga deleuziana é desterritorializacdo, ndo é necessario sair do
lugar ou viajar para fugir, pode estar imovel para isso, como escrever na literatura ou como
foi para Darger trancado em seu quarto criando seu reinado. As linhas de fuga séo criadas a
partir de uma necessidade de fuga, na histéria de Darger pode se refletir sobre esta
necessidade de tragar linhas de fuga. Henry Darger fugiu fisicamente do hospital psiquiatrico

aos 17 anos, voltou para Chicago e trabalhou como zelador durante véarios anos. No final da

#2 Traduzido do espanhol, trecho original: “los adultos consideraban los nifios eran inferiores a ellos”. Estas
informacdes foram encontradas no documentario In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, traducdo
nossa.

#73 J4 foi desenvolvida a ideia de sistemas disciplinares conceituada por Foucault e de sistemas de controle de
Deleuze, no subcapitulo Os posicionamentos dos surrealistas e de Dubuffet diante ao tratamento da loucura,
como também, apresentada a contextualiza¢do da loucura que nos oferece uma historia marcada por exclusao e
isolamento, e tratamento desumano do sistema prisional que também fez com o corpo fosse disciplinado, como
um corpo supliciado.

" Traduzido do espanhol, trecho original: havia recebido uma educagdo de manicomio. Estas informagdes
foram encontradas no documentario In the Realms of the Unreal de Jessica Yu, 2004, tradugdo nossa.
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vida, encontrou a triste semelhanca com a histéria do pai e passou a viver no abrigo San

Agustin onde viveu até sua morte.

A criacdo na arte’”

atinge uma poténcia que pode criar estas linhas de fuga como na
obra de Darger e deixar que passem esses fluxos do desejo. Na leitura do Anti-Edipo, os
autores nos envolvem na concepcdo do inconsciente que se constitui pelas trés sinteses, e
presenciamos nelas, ndo s6 a formacéo do inconsciente, mas modos de interpretacao para arte,
afinal, ndo s6 as artes plésticas, como também a literatura estavam presentes em seu
desenvolvimento. A arte como uma producdo desejante faz com que de certa forma, se
movimentem esses fluxos do desejo, de um modo que “a propria obra de arte ¢ uma maquina

»4® 'No momento em que os autores se referem as producdes da arte bruta

29477

desejante
compreenderam estas como producdes desejantes “funcionam desarranjadas e geram uma
antiproducéo, como por exemplo, os violinos queimados de Arman e 0s carros comprimidos

de César que desestabilizam a producao social*’®.

Para Deleuze e Guattari, a arte ndo estd “interessada” apenas numa “reproducdo de

»49 como s30 os objetos utilitarios, seu intuito é provocar e encontrar

maquinas técnicas
mecanismo para a criacdo de uma antiproducdo. E ainda, inserir o desejo no objeto, torna-lo
uma producdo desejante, como 0s objetos surrealistas de Dali ou ainda, o vestido de

Marguerite Sir*®°

em que esta evidente o desejo do casamento. Marguerite Sir foi internada
aos 41 anos no hospital psiquiatrico Saint-Alban, comecou a desenhar com aquarela e bordar
13 anos apos sua admissdo. Produziu um vestido, pois tinha o desejo de casar e essa obra faz
parte da Collection de I’Art Brut de Lausanne. Em Darger presenciamos o desejo através das
linhas de fuga, o desejo de fugir do sistema institucional, o desejo de ter uma familia com os
personagens Nos Reinos do Irreal, o desejo de criar sua historia e de ser ouvido, 0s desejos

estdo impregnados em sua criacdo que podem proporcionar sensagoes.

*7® para discursar sobre criagdo na arte uso conceitos de Deleuze e Guattari, a escolha dos autores consiste na
possibilidade de seguir uma linha de raciocinio que evidencie as ideias j& mencionadas para compreender a arte
bruta, como as linhas de fuga e a produgdo desejante, por exemplo. Compreendo que existem diferentes autores
que teorizam as definicBes de arte e cada um tem sua importancia, mas acredito que minha escolha teve o intuito
de um pensamento continuo e coerente, visto que os utilizo ao longo da pesquisa.

*® DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. Sao Paulo: Editora 34, 2010, p. 50.

7 |dem, p. 49.

" Estas obras mencionadas de Arman e de César parecem questionar toda a légica do objeto como algo
utilitario, como também, desequilibram o pensamento voltado ao capitalismo. Estes artistas “acumuladores”
produzem uma antiproducdo, no momento em que Arman faz uma escultura de violino para ndo ser tocado, e 0
César expde um carro que ndo sera dirigido.

*® DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p. 49.

80 Informag6es disponiveis em: www.artbrut.ch. Tradug&o nossa.
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Figura 33 - Marguerite Sir. Sans titre. 1944 - 1955
Fonte: http:www.artbrut.ch

A arte pode atingir os corpos e provocar neles sensacdes, presenciadas nesse contato
com a obra de arte. Deleuze e Guattari desenvolveram as potencialidades da obra de arte e sua
relacdo com o tempo. E para eles, o que se conserva nao é a obra de arte em si, mas “um
bloco de sensagdes, isto €, um composto de perceptos e afectos”*. O percepto n&o é somente
percepcao, assim como o afecto ndo € apenas sentimento ou afeccdo, tem a capacidade de
existir independentes daqueles que os experimentam e das forcas que eles carregam, fazem
com que a obra de arte se torne “um ser de sensa¢do, e nada mais: ela existe em si”*®, Para 0s
autores, o artista cria esses blocos de sensacdes e as possibilidades de experimenta-las através
do contato com a obra de arte, com “o objetivo da arte, com os meios do material, € arrancar o
percepto das percepcbes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto
das afeccdes, como passagem de um estado a um outro™*®®, E essa particularidade da arte é o
que faz com que o artista “mantenha-se em pé sozinho”, ou seja, consolida sua producdo, para
eles, “as pinturas dos loucos”, como chamaram, quase sempre tem essa capacidade, pois sao
saturadas e ndo evidenciam o vazio, como os desenhos de Adolf Wolfli. Entretanto, os blocos

necessitam desses fragmentos de vazio, porque o vazio também é sensacéo.

“1 DELEUZE, G. & GUATTARI, F.O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 213.
82 |dem, p. 213.
* DELEUZE, G. & GUATTARI, F.O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 217.
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Figura 34 - Adolf Wolfli. Couronne d’épines de Rosalie en forme de Coeur, 1922.
Fonte: http:www.artbrut.ch

Para Deleuze e Guattari, 0 que se conservam sdo as sensagdes, como a sensacao de
olhar para uma obra de arte, de ouvir os acordes numa musica, de apreciar os blocos e a
solidez nas pinturas de Cézanne, de presenciar o0 material que entra na prépria sensacado como
numa escultura de Rodin*®*. E esses blocos de sensacdes sdo constituidos pelos perceptos e
pelos afectos, que sdo “os devires ndo humanos do homem [...] e as paisagens ndo humanas da

59485

natureza”"", assim, é o que consolida uma obra de arte e torna viva a possibilidade de criar

um estilo, ou de libertar a vida. Para os autores, os afectos podem ser vistos nas obras de Goya
e Redon, em que ndo ha um limite entre a animalidade e a humanidade, ou seja, desde seres
antropomorficos até as imagens em que o ser se comporta de forma “bestial”, deste modo,

59486

“ndo se sabe mais quem ¢ animal e quem ¢ humano Darger também criou seres

antropomorficos como uma tentativa de idealizar um ser que pudesse proteger as criangas
escravas. O devir animal pode ser uma tentativa de se desvincular da ideia de civilizagdo

principalmente ocidental, e aproximar-se da natureza ou do “animal em nos™*®'.

*®1dem, p. 225.
& | dem, p. 220.
8 |dem, p. 225.
“" DELEUZE, G. & GUATTARI, F.O que é filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1992, p. 226.



155

Figura 35 — Henry Darger. Nos Reinos do Irreal. Sd
Fonte: http://officialhenrydarger.com

Os perceptos ou essas paisagens ndo humanas sdo como o enigma de Cézanne*®,
mesmo na auséncia, o0 ser humano encontra a completude na paisagem, isto €, 0s personagens
criados pelo autor ou pelo artista entram na paisagem e nela compdem um bloco de sensacdes,
como por exemplo, o personagem Ahab do romance Moby Dick*®®. Para Deleuze e Guattari, a
arte de certa maneira, proporciona essas sensacoes que estdo interligadas com os conceitos de
linhas de fuga e producdo desejante, etc. A construcdo desse capitulo teve com intuito refletir
sobre como essas “oscilagdes do inconsciente” e esses “fluxos do desejo” de Deleuze e

Guattari, podem ser vistos nas producdes de arte bruta que foram apresentadas.

88 |dem, p. 219.
*8 para os autores, 0 personagem Ahab encontra através de sua relagido com Moby Dick, percepgées do mar. De
um modo que Ahab se torna baleia ou um devir animal, formando um composto de sensacées. Idem, p. 219-220.
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Considerac6es finais ou utopicas

Jean Dubuffet percorreu caminhos significativos em sua trajetoria pela arte no século
XX. O artista acompanhou algumas das mais importantes tentativas de rupturas efetuadas no
campo artistico, que emergiram com 0 aparecimento das vanguardas europeias. Junto com 0s
surrealistas Antonin Artaud e André Breton, questionou as definicdes de arte vigentes na
época e as formas hostis de tratamento da loucura, desmitificando certos tabus que giravam
em torno dessa tematica. Tais autores valorizaram as producg6es artisticas dos marginalizados
e resgataram suas obras de lugares excludentes, o que gerou a reconsideracdo de
problematicas historicas e sociais referentes as minorias. Dubuffet e os integrantes da
Compagnie de [’Art Brut tinham como intuito dar visibilidade & expresséo e a transgresséo
proporcionada pelas produc@es brutas, fato que se vé redimensionado também na obra de
Gilles Deleuze e Félix Guattari, que incluem comentérios sobre as obras de arte bruta na
publicacdo O Anti-Edipo.

Em minha opinido, apesar da contundéncia critica de Dubuffet contra os ideais
logocéntricos da cultura europeia e de sua busca por novas formas de perceber os problemas
estéticos, é forcoso reconhecer que o artista e tedrico francés criou o termo arte bruta a partir
de ideais e posicionamentos utopicos. Em outras palavras, ele criticava negativamente a
maneira como a cultura francesa impunha seus padrBes estéticos e morais, e idealizava uma
producdo artistica que ndo se contaminasse com 0s aspectos culturais e as imposicdes feitas
pela sociedade racionalista. No entanto, sua trajetéria é marcada por diversos paradigmas
filosoficos e artisticos que ndo se furtaram totalmente a essa condicao racionalista, como é o
caso do existencialismo sartriano e do informalismo francés. Contudo, Dubuffet ndo se
intimidou com as contradi¢cdes que se impuseram em Seu percuso e investiu em assuntos que
desafiaram a logica e a razdo, aliando-se a artistas e tedricos que visavam uma criacdo
enfatica no inconsciente e na desrazdo. Com essa atitude, mesmo sabendo da inviabilidade de
alcancar todos seus objetivos, esperava que a radicalidade de suas posi¢Ges pudesse superar
em parte os malogros advindos dessas circunstancias, propiciando ao menos uma maior
visibilidade para essas questoes.

Nesse sentido, o pensamento foucaultiano foi muito importante para essa pesquisa,
pois a partir de sua contextualizagdo sobre a histéria da loucura e do sistema prisional, pude
compreender como se organiza nossa sociedade disciplinar, que desenvolve mecanismos
opressores para supostamente instituir a “ordem”. Foucault em grande parte de sua obra nos

oferece uma analise percuciente do social com questionamentos no que se refere ao saber e ao
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poder. Dessa maneira, busquei nos conceitos foucaultianos, ndo s6 entender a formagéo da
sociedade, como também, sua ideia de utopia. E esses assuntos me auxiliaram a compreender
e questionar os préprios posicionamentos de Dubuffet e a expressdo na arte bruta.

Por essa razdo, compreendi que a tarefa de Dubuffet, em determinados momentos, era
ousada e até mesmo incomensuravel visto que a concretizagdo completa de seu projeto
apresentava caréter utopico*, como é o caso das escolas de “desculturagdo”. Num sentido
genérico a utopia se define como a idealizacdo de um lugar governado por instituicdes e
politicos comprometidos com o bem-estar social de seu povo. Para Foucault, no texto Outros

1”491’ ou

Espacos, a definicdo de utopia consiste em ‘“posicionamentos sem lugar rea
“essencialmente irreais”**?. Para o autor francés, o espelho seria um exemplo de utopia, pois
desenvolve a ideia de um lugar sem lugar, um espago irreal, mas mesmo assim, seria “‘uma
heteropia na medida em que o espelho existe realmente”*%,

Foucault discorreu que estariamos vivendo um momento formado por algumas
particularidades, como a época do espaco, do simultaneo, da justaposicdo, do lado a lado, etc.
E essa época seria marcada por experimentar e se desenvolver em rede, numa divisdo
hierarquica de lugares, como as heterotopias. E importante perceber, ao pensar nas definicdes
de Foucault, que estas sdo construidas a partir de posicionamentos politicos e sociais, como é
0 caso das heterotopias de crise, lugares onde estdo localizados os individuos que apresentam
comportamentos fora do padrdo de normalidade, segundo a sociedade racional. Foucault
exemplificou as heterotopias de crise descrevendo os hospitais psiquiatricos e as prisoes.

Enfim, existem diferentes fundamentacdes para a definicdo de utopia, e muitas delas
sdo consoantes com a significacdo de base que é a idealizacdo, como é o caso de lugares
irreais para Foucault, ou da arte libertaria defendida por Dubuffet. Dessa forma, certos ideais
e posicionamentos de Dubuffet referentes a arte bruta, podem ser vistos como utopicos, pois
estabelecem critérios inalcancaveis para sua concretizacdo. Concentro-me em apresentar dois

de seus principais ideais que sdo a base para a definicdo da terminologia: a “arte libertaria” —

*° Em sua origem, a palavra Utopia aparece numa obra filoséfica de Tomas Moro. Na segunda parte de seu
livro, o autor imagina uma ilha chamada Utopia, que descreve como um lugar contrastante a situacdo da
Inglaterra governada por Henry VIII. No Diccionario Akal de Filosofia, no verbete sobre o livro Utopia os
autores explanam que Moro recebe interpretagcBes muito distintas por essa obra, pois se baseou parcialmente na
Republica de Platdo, em que: “concebido para ensinar a virtude e recompensa-la com a felicidade. A auséncia de
dinheiro, propriedade privada e da maioria das distingGes sociais permite aos utdpicos ter o tempo livre preciso
para desenvolver as faculdades nas que consiste a virtude”. Audi, Robert. Diccionario Akal de Filosofia.
Traduccion:Huberto Marraud y Enrique Alonso. Madrid: Edicciones Akal, 2004, p. 690.

1 No Brasil: MICHEL, Foucault. “Outros espacos”; in: Estética: literatura e pintura, musica e cinema / Michel
Foucault, organizacéo e selecdo de textos, Manoel Barros da Motta; traducdo, Inés Autran Durado Barbosa. — 22
ed. — Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2009, p.414.

92 |dem, p. 415.

%% |dem, p. 415.
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na qual somente o artista bruto poderia se libertar dos padrdes estabelecidos impostos pela
sociedade e pelo mercado de arte —, e as escolas de “desculturagdo” — argumentacao polémica,
pois ndo obstante a desconstrucdo almejada estamos inclusos em sociedades que se formam
culturalmente.

Inicialmente, Dubuffet prop6s o artista bruto e a arte bruta, como a possibilidade de
ser uma producdo que ndo se contaminasse com o0s padrdes culturais e sociais, e que nao
levava em consideragdo a norma e as tendéncias estabelecidas pelo mercado de arte. Para
Dubuffet, o artista bruto contava com a liberdade que Ihe era concedida por sua prépria
condicdo, consequéncia principalmente, da loucura e do enclausuramento em lugares de
exclusdo. Como vimos na contextualizacdo da loucura de Foucault, até mesmo as definicGes
patoldgicas da loucura sdo questionaveis, visto que cada sociedade em sua respectiva época
realiza essas delimitacGes. Creio que ndo devemos pensar na patologia e sim, entender que
existem determinacGes e certa padronizacdo da normalidade, e como desenvolveu Foucault
vivemos numa sociedade que ndo quer se identificar com a doenca e por isso, acontece 0
isolamento e a exclus&o.

Dubuffet considerava que a loucura concedia ao artista bruto maior liberdade para a
criagdo, porque produzia apenas para si mesmo, e ndo sentia necessidade de aprovacao do
publico ou ainda, criou seu proprio “publico imaginario”™*®*. Presumo que esse tipo de
liberdade que Dubuffet observou no artista bruto, tenha mais haver com as questdes relativas
a responsabilidade coletiva, ja que, grande parte desses artistas sofreu com a exclusdo e o
isolamento do corpo social. Assim, o artista bruto em realidade vivia uma individualidade que
lhe foi imposta. E importante sublinhar que para Dubuffet sua explicacdo de arte cultural
implicava numa producéo definida pelos intelectuais representantes das classes dominantes ou
burguesia, resultando na padronizacdo dos aspectos culturais. E como oposicdo a tudo isso
existiria a arte bruta. Obviamente, que essas argumentacdes podem ser questionadas, afinal
parece uma tarefa impossivel ndo ser influenciado por aspectos culturais e sociais, até mesmo
numa condicgéo de isolamento, ndo se apaga a histéria do individuo ou o convivio anterior ao
internamento.

Com base numa leitura de O Anti-Edipo de Gilles Deleuze e Félix Guattari
compreendo que antes de tudo o individuo se forma no campo social e através das relaces
que estabelece com o outro. Para os autores, em contraposicao a teoria freudiana da formagéo

do individuo através da relacédo édipiana, partem da ideia de que nos formamos primeiramente

%% Sobre o publico imaginério que se referia Dubuffet, ver o capitulo Os ideais de Jean Dubuffet para a
concepgao do termo arte bruta.
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no campo social. Desenvolvem ainda questdes acerca da comunicacgdo do inconsciente, que
parte dessa ideia que foi apresentada e que ¢ complementada pela hipotese que recalcamos “o
inconsciente do pai e da mie”*®. Dessa maneira, acessamos mesmo que inconscientemente
conteddos que nos cercam, e que nos influenciam. E a partir desses conceitos, seria
impossivel imaginar um tipo de producdo artistica na qual ndo estivesse presente esses tracos
culturais e sociais, pois segundo esses autores, que argumentaram sobre as influencias do
meio em que vivemos para a formagdo do inconsciente, podemos constatar que a todo o
momento recebemos informacdes que podem ser de todos os tipos, através de nossas relacoes
sociais, como se vivéssemos numa rede sempre conectada. E, por esse motivo, mesmo que
inconscientemente as obras de arte bruta apresentavam esses tragos culturais e sociais.

As idealizagdes ¢ posicionamentos de Dubuffet que me parecem “essencialmente
irreais” como a utopia foucaultiana, mesmo assim, proporcionaram a consisténcia da cole¢ao
e a definicdo do termo, porém acredito que a arte bruta se concretiza independentemente
dessas condic¢des. O que Dubuffet nos mostra € que o artista bruto produzia pelo simples fato
de que queria, como se houvesse uma necessidade de se expressar e se manifestar, e
claramente, que fatores exteriores estabelecidos de relagbes sociais devem té-lo influenciado.
Como no caso do artista bruto Henry Darger que realizou uma obra autobiografica, e podemos
perceber que certamente representou as suas vivéncias e traumas experimentados pela vida
em sociedade. E assim, em seus desenhos Darger expbs padrfes sociais, como também,
aspectos religiosos.

Dessa maneira, em minha opinido, os artistas brutos provam que sua producdo artistica
acontece por uma necessidade, independentemente da forma que foi conceitualizada a
terminologia arte bruta. Dubuffet defendeu argumentacdes polémicas, que apesar de
considerar utépicas, me permitem uma reflexdo ampla sobre 0s aspectos sociais que podem
ser analisadas a partir de diferentes autores. E por isso, busquei transitar por diferentes
conceitos e na tentativa de compreender os diferentes paradigmas filos6ficos, como os que
foram atribuidos a sua producdo plastica, como o existencialismo sartriano, e também, ao
individualismo anarquista de Stirner, no qual buscou inspiracao.

Todas as vertentes apresentadas ao longo da pesquisa me auxiliaram a perceber as
transformacoes historicas da época, e como essas mudancas de pensamentos fizeram com que
uma producdo marginalizada ganhasse visibilidade e proporcionasse a abertura para 0S

diversos questionamentos estéticos, assim como, reflexdes sobre o sistema de arte. Esses

*® DELEUZE, G. & GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Traducdo de Luiz B. L.
Orlandi. S&o Paulo: Editora 34, 2010, p.365.
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questionamentos acompanharam todo um contexto de mudancas econdmicas e politicas com a
expansao industrial. E sem dlvida o carater anarquico e de resisténcia de Dubuffet incitou que
essas reacOes de artistas e pensadores se concretizassem.
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ANEXO A — Texto do catalogo da Exposicao: L’Art Brut de 1949

L’Art Brut préféré aux arts culturels

Par Jean Dubuffet

Un qui entreprend, comme nous, de regarder les oeuvres des IRREGULIERS, il sera
conduit a prendre de I’art homologué, 1’art donc des musées, galeries, salons — appelons le
L’ART CULTUREL — une idée tout a fait différente de 1’idée qu’on en a couramment. Cette
production ne lui paraitra plus en effet représentative de I’activité artistique générale, mais
seulement de I’activité d’un clan trés particulier : le clan des intellectuels de carriére.

Quel pays qui n’ait sa petite section d’art culturel, sa brigade d’intellectuels de
carricre ? C’est obligé. d’une capitale a autre, ils se singent tous merveilleusement et c’est
un art artificiel qu’ils pratiquent, un art espéranto, partout infatigablement recopi¢, peut-on
dire un art ? Cette activité a-t-elle quoi que ce soit a voir avec ’art ?

C’est une idée assez répandue qu’en regardant la production artistique des
intellectuels, on tient du méme coup la fleur de la production générale, puisque les
intellectuels, issus des gens du commun, ne peuvent manquer d’avoir toutes les qualités de
ceux-ci, avec en plus celles acquises par leurs longues élimations de culottes sur les bancs
d’école, sans compter qu’ils se croient par définition trés intelligents, bien plus intelligents
que les gens ordinaires. Mais est-ce sr ? On rencontre aussi beaucoup de gens qui ont de
I’intellectuel une idée bien moins favorable. L’intellectuel leur apparait comme un type sans
orient, opaque, sans vitamines, un nageur d’eau bouillie. Désamorcé. Désaimanté. En perte de
voyance.

Ca se peut que la position assise de I’intellectuel soit une position coupe-Circuit.
L’intellectuel opére trop assis : assis a 1’école, assis a la conférence, assis au congres, toujours
assis. Assoupi souvent. Mort parfois, assis et mort.

On a longtemps tenu I’intelligence en grande estime. Quand on disait d’un qu’il est
intelligent, n’avait-on tout dit ? Maintenant on déchante la dessus, on commence a demander
autre chose, les actions de I’intelligence baissent bien. C’est celles de la vitamine qui sont en
faveur maintenant. On s’apercoit que ce qu’on appelait intelligence consistait en un petit
savoir-faire dans le maniement de certaine algébre simpliste, fausse, oiseuse, n’ayant rien du
tout a voir avec les vraies clairvoyances (les obscurcissant plutét).

On ne peut pas nier que sur le plan de ces clairvoyances 1a, I’intellectuel brille assez peu.
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L’imbécile (celui que I’intellectuel appelle imbécile) y montre beaucoup plus de dispositions.
On dirait méme que cette clairvoyance les bancs d’école 1I’éliment en méme temps que les
culottes. Imbécile ¢a se peut, mais des étincelles lui sortent de partout comme une peau de
chat au lieu que chez monsieur ’agrégé de grammaire pas plus d’étincelles que d’un vieux
torchon mouillé, vive plutot I’imbécile alors ! C’est lui notre homme !

Ce qu’ils devraient se faire faire, nos docteurs a barrettes, c¢’est un curetage de la
cervelle. Alors ils deviendraient bons conducteurs des courants et des millions d’yeux leur
pousseraient dans le sang comme a I’homme sauvage, plus utiles pour voir que la paire de
lunettes qu’ils s’accrochent au nez. Il faudrait que les docteurs fassent le grand harakiri de
I’intelligence, le grand saut dans 1’imbécillité extralucide, c’est alors seulement que ¢a leur
pousserait, les millions d’yeux.

Le coté illusoire de ce qu’on appelait 1’intelligence, il y a encore des gens qui n’en
ont pas encore pris clairement conscience (surtout parmi les intellectuels bien sdr) et ceux la
s’esclaffent quand ils entendent dire qu’on puisse faire peu de cas de ce qu’ils appellent
I’intelligence, et qu’on compte plutdt, s’agissant de lucidité, sur ceux qu’ils appellent
imbéciles. Une idée pareille ne leur parait pas sérieusement possible.

L’intellectuel, il raffole des idées, c’est un grand macheur d’idées, il ne peut pas
concevoir qu’il y ait d’autres gommes a macher que celle des idées.

Or bien I’art c’est justement une gomme qui n’a rien a voir avec les idées. On le perd
quelquefois de vue. Les idées, et I’algébre des idées, c’est peut-&tre une voie de connaissance,
mais ’art est un autre moyen de connaissance dont les voies sont tout autres : c¢’est celles de
la VOYANCE. La voyance n’a que faire de savants et d’intelligents, elle ne connait pas ces
zones la. Le savoir et I’intelligence sont débiles nageoires aupres de la voyance.

Les idées c’est un gaz pauvre, un gaz détendu. C’est quand la voyance s’éteint
qu’apparaissent les idées et le poisson aveugle de leurs eaux : I’intellectuel.

C’est la raison d’étre de I’art qu’il est un moyen d’opération ne passant pas par le
chemin des idées. Ou les idées s’en mélent, c’est de I’art oxydé, cela ne vaut plus rien.
D’idées donc le moins possible ! Ca n’est pas d’idées que se nourrit ’art !

Il 'y en a (I’auteur de ces lignes par exemple) qui vont jusque la qu’ils tiennent I’art
des intellectuels pour faux art, pour la fausse monnaie de 1’art, monnaie copicusement ornée
mais qui ne sonne pas.

Bien slir que ’ornement c¢’est un peu intéressant, mais le son tellement plus. Il y a

des petits ouvrages de rien du tout, tout a fait sommaires, quasi informes, mais qui
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SONNENT trés fort et pour cela on les préfere a maintes ocuvres monumentales d’illustres
professionnels.

Il suffit a certains qu’on leur révele d’une oeuvre que son auteur est artiste de
profession pour que le charme aussitdt se rompe. Chez les artistes comme chez les joueurs de
cartes ou chez les amoureuses les professionnels font un peu figure de marrons. Le vrai art il
est toujours 1a ou on ne I’attend pas. La ou personne ne pense a lui ni ne prononce son nom.
L’art il déteste étre reconnu et salué par son nom. Il se sauve aussitot. L’art est un personnage
passionnément épris d’incognito. Sitot qu’on le décele, que quelqu’un le montre du doigt,
alors il se sauve en laissant a sa place un figurant lauré qui porte sur son dos une grande
pancarte ou ¢’est marqué ART, que tout le monde asperge aussitot de champagne et que les
conférenciers promenent de ville en ville avec un anneau dans le nez. C’est le faux monsieur
Art celui-la. C’est celui que le public connait, vu que c’est lui qui a le laurier et la pancarte.
Le vrai monsieur Art pas de danger qu’il aille se flanquer des pancartes ! Alors, personne ne
le reconnait. Il se promene partout, tout le monde 1’a rencontré sur son chemin et le bouscule
vingt fois par jour a tous les tournants de rues, mais pas un qui ait I’idée que ¢a pourrait étre
lui monsieur Art lui-méme dont on dit tant de bien. Parce qu’il n’en a pas du tout I’air. Vous
comprenez, c’est le faux monsieur Art qui a le plus 1’air d’étre le vrai et c’est le vrai qui n’en

a pas I’air ! Ca fait qu’on se trompe ! Beaucoup se trompent !

Jean Dubuffet, tiré de "L’art brut préféré aux arts culturels", Galerie René Drouin,
Paris, 1949.
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ANEXO B — Texto traduzido do catilogo da Exposicao: L’Art Brut de 1949

A arte bruta preferida as artes culturais**®
Por Jean Dubuffet

Uma pessoa que empreende como nos, de observar as obras dos IRREGULARES,
sera conduzida a tomar a arte homologada, neste caso, a arte dos museus, galerias, salfes —
podemos chama-la de ARTE CULTURAL — uma concepcéo totalmente diferente da ideia que
nos temos frequentemente. Esta producdo nédo Ihe parecera mais, em efeito, representativa da
atividade artistica geral, mas, somente da atividade de um cld@ muito particular: o cla dos
intelectuais de carreira.

Qual pais que ndo tem sua pequena se¢do de arte cultural, sua brigada de intelectuais
de carreira? E obrigado. De uma capital & outra, eles se imitam maravilhosamente, e é uma
arte artificial que eles praticam, uma arte esperanto, em todo lugar incansavelmente recopiada,
podemos dizer que é arte?

Esta atividade tem alguma coisa a ver com a arte? E uma ideia muito difundida que
observando a produgdo artistica dos intelectuais, podemos identificar ao mesmo tempo “a flor
da producgdo geral”, porque os intelectuais, provenientes das pessoas comuns, ndo podem
deixar de ter todas as qualidades dos mesmos, ainda mais com aquelas qualidades adquiridas
por seus longos anos nos bancos da escola, sem contar que eles acreditam que por defini¢éo
eles sdo muito inteligentes, bem mais inteligentes que as pessoas ordinarias. Mas isso € uma
certeza? N&s encontramos também muitas pessoas que tém um entendimento bem menos
favoravel do intelectual. O intelectual é visto como um tipo sem orientacdo, opaco, sem
vitamina, um nadador de agua fervida. Desarmado. Desmagnetizado. Em perda de
clarividéncia.

Pode ser que a posicdo sentada do intelectual seja uma posicdo interruptora. O
intelectual opera demasiadamente sentado: sentado na escola, sentado na conferéncia, sentado
no congresso, sempre sentado. Adormece geralmente. Morto as vezes, sentado e morto.

Por muito tempo mantivemos a inteligéncia em grande estima. Quando diziamos que
alguém era inteligente, ndo haviamos dito tudo? Hoje em dia nos desencantamos em relagdo a
isso, comegamos a solicitar outra coisa, as agdes da inteligéncia decairam bem. S&o as agdes

da vitamina que estdo em alta agora. Percebemos que o que chamavamos de inteligéncia

*% Traduzido por Thays Alves Costa.
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consistia numa pequena habilidade de fazer de manutencéo de certa algebra simplista, falsa,
reducionista, ndo tendo nada a ver com as verdadeiras clarividéncias (até as obscurecendo).

N&o podemos negar que no plano dessas clarividéncias, o intelectual brilha muito
pouco. O imbecil (aquele que o intelectual chama de imbecil) mostra muito mais disposicao.
Diriamos mesmo que esta clarividéncia é eliminada pelos bancos da escola. Imbecil talvez,
mas dele saem faiscas de todos os lados, como uma pele de gato, enquanto, o senhor mestre
de gramatica nio saem mais faiscas de que um velho pano molhado, entdo, viva o imbecil! E
ele 0 nosso homem!

O que eles deveriam fazer, nossos doutores engomados, € uma curetagem do cérebro.
Entdo, eles se tornariam bons condutores das correntes e dos milhdes que cresceriam no seu
sangue, como o0 do homem selvagem, mais Uteis para ver do que o par de déculos que eles
penduram no nariz. Os doutores deveriam fazer o grande haraquiri da inteligéncia, o grande
salto na imbecilidade clarividente, somente entdo cresceriam neles milhdes de olhos.

O lado ilusério do que chamavamos de inteligéncia, ainda existem pessoas que nao
se conscientizaram (sobretudo entre os intelectuais) e esses riem quando ouvem dizer que
pode se fazer pouco caso do que eles chamam de inteligéncia, e que contamos mais, em
matéria de lucidez com aqueles que eles chamam de imbecis. Tal ideia que ndo lhes parece
seriamente possivel.

O intelectual, ele gosta de ideias, ele € um grande mascador de ideias, ele ndo pode
conceber que existam outras gomas de mascar além desta de ideias.

Contudo, a arte é precisamente uma goma que ndo tem nada a ver com as ideias. Por
vezes, perdemos isto de vista. As ideias, e a algebra das ideias, é talvez uma via de
conhecimento, mas a arte € um outro meio de conhecimento, cujas vias sdo outras: sdo
aquelas da CLARIVIDENCIA. A clarividéncia ndo tem nada a ver com estudiosos e
inteligentes, ela ndo conhece estas zonas.

O saber e a inteligéncia séo estupidas nadadeiras em comparacédo a clarividéncia. As
ideias sd0 um gas de sintese, um gas descontraido. E quando a clarividéncia se apaga que
surgem as ideias e o peixe cego de suas aguas: o intelectual.

E a razdo de ser da arte, que é um meio de operacdo e ndo de passagem para o
caminho das ideias. Onde as ideias se misturam, é a arte oxidada, isso ndo vale mais nada.
Entdo, as ideias menos ainda! Néo € de ideias que se alimenta a arte!

Existem pessoas (0 autor dessas linhas, por exemplo) que vao entender a arte dos
intelectuais por falsa arte, por falsa moeda da arte, moeda copiada adornada, que ndo tem

significado.
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Claro que o adorno é um pouco interessante, mas 0 som € muito mais. Existem
pequenas obras de arte de nada, totalmente sumaérias, quase disformes, mas que soam muito
forte e por isso as preferimos comparadas as inumeras obras monumentais de ilustradores
profissionais.

Basta revelar uma obra para algumas pessoas para que seu autor seja considerado
artista de profissdo, para que o charme acabe. Entre os artistas como entre os jogadores de
cartas ou entre 0s apaixonados, os profissionais passam um pouco a imagem de desonestos.

A verdadeira arte estd sempre onde nos ndo esperamos. La onde ninguém ndo pensa
nela e nem pronuncia seu nome. A arte detesta ser reconhecida e cumprimentada por seu
nome. Ela foge imediatamente. A arte € uma personagem apaixonadamente apaixonada pelo
anonimato. Assim que o detectamos, que alguém aponta o dedo, ele foge deixando no seu
lugar um figurante laureado que carrega nas costas um grande letreiro em que é marcada a
palavra ARTE, que todo mundo derrama o champanhe e que os conferencistas levam para
passear de cidade em cidade com um anel no nariz. Este é o falso senhor Arte. E aquele que o
publico conhece, visto que é o que o0 possui 0 louro e o letreiro. O verdadeiro senhor Art ndo
corre o risco de carregar um letreiro nas costas! Entdo ninguém o reconhece. Ele passeia por
todo o lado, todo 0 mundo o encontra em seu caminho e esbarra nele vinte vezes por dia em
todas esquinas e ruas, mas ndo tem ideia que pode ser ele, o senhor Arte, ele mesmo, do qual
falamos tdo bem. Porque ele ndo se assemelha. VVocés compreendem, é o falso senhor Arte
gue parece ser mais o0 verdadeiro e é o verdadeiro que ndo aparenta ser! Isso faz com que nos

enganemos! Muitos se enganam!

Jean Dubuffet, tirado de L’art brut préféré aux arts culturels, Galerie René Drouin, Paris,
1949.
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