UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
ESCOLA DE BELAS ARTES
CURSO DE GRADUACAO EM PINTURA

MARCIO COUTO

COIOTE

Rio de Janeiro

2017/1



MARCIO COUTO

COIOTE

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado ao Curso
de graduagdo em Pintura da Escola de Belas Artes da

UFRJ como requisito parcial para obtengdo do titulo de
Bacharel.

Orientador: Prof. Julio Ferreira Sekiguchi

Rio de Janeiro

2017



RESUMO

O projeto a seguir propOe ilustrar a sincronia subjetiva entre
sonhos recorrentes e o dilema humano na sociedade contemporanea.
Com efeito, trata-se de uma pesquisa que explora os limites e
particularidades desta relacéo, partindo da premissa no intuito de compor
uma miscelanea de inter-relacfes que se expressem por meio do viés
artistico. Por exemplo, pela quebra rompante da narrativa linear e o

destaque das questbes compositivas.

Palavras chave: Freud, sonhos recorrentes, subconsciente, arquétipos,
arte urbana, Jung, contemporaneidade, sincronia, composicao,

sociedade, arte urbana.
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Introducéo

Esse projeto € uma monografia do curso de Pintura da Escola de
Belas Artes da UFRJ. Seu objetivo é desenvolver uma poética embasada
no fenbmeno dos sonhos recorrentes, tracando um paralelo entre as
questdes intrinsecas ao subconsciente do individuo e seus ecos na
coletividade psiquica da humanidade. Em outras palavras, trata-se do
estudo filosofico, artistico e psicanalitico, da repeticdo de imagens
projetadas pelo subconsciente e, sobretudo, como estas refletem os
dilemas da civilizagdo po6s-moderna: como todos estamos conectados
inconscientemente pelas mesmas ansias e falamos a mesma lingua, se
plasmarmos o mundo através de nosso prisma onirico.

Para tal, fundamento minha pesquisa no estudo dos arquétipos de
Jung — com o intuito de compreender quais os limites da relacdo entre os
estimulos conscientes e inconscientes — e particularmente nas angustias do
mundo empirico relatadas por Freud — objetivando especificar como este
“‘mal estar” universal afeta a dimensao psiquica do individuo. Finalmente,
utilizo-me da problemética junguiana e freudiana sobre o inconsciente
coletivo para delinear como estas ansias se refletem como um todo no
pensamento da sociedade contemporanea.

No primeiro capitulo disserto sobre esta poética a partir da relagéo
entre individualidade e coletividade psiquica, tal como relatado por Jung e
Freud, e também os reflexos desta relacdo no mundo fisico. No segundo
capitulo descrevo o processo de pesquisa destes sonhos recorrentes e da
elaboracdo compositiva dos trabalhos em si. No terceiro capitulo explico
como este dialogo se faz possivel por meio da pintura, sobretudo como
pretendo abordar tais questbes de acordo com as premissas da arte

contemporanea.



Capitulo 1 — Dos olhos por tras dos olhos

Emiliano sonha com o pai, morto apés o segundo AVC, desde os treze
anos. Neles, relembra a infancia feliz em Paraopeba, interior de Minas
Gerais, quando a familia morava no sitio de seu avé durante as férias.
Nestes sonhos, tanto ele quanto o pai jamais proferem uma palavra que
seja, nao pela necessidade do siléncio, mas como se ndo houvesse voz 0s
crispando a garganta. Mesmo com a grave privagcdo, Emiliano sempre se
pega aliviado quando em sonho o pai 0 abraca, pois ao acordar o dia se
apronta alinhado.

Aquério é uma estudante que em sonho se depara com a figura do
nazareno pregado na cruz. Aquario ndo € cristd e nem se importa com
religido, embora seja espiritualizada de outro modo, as avessas: ama a arte
a ponto de tecer desta sua filosofia, algo que a muitos detém o mesmo
valor de um nazareno selado a cruz. No sonho, o Cristo a confidencia
palavras que jamais alcancam seus ouvidos, tal se uma macula muda
amputasse o fio de som que os amarra. Aquario sabe que a mensagem
punge do inconsciente para consigo mesma, ou ao menos assim prefere
acreditar, caso contrario se veria obrigada a repensar sobre o tanto de
inexplicavel que optou por negligenciar.

Enzo é um jovem timido que estuda danca contemporanea na UFRJ,
sendo esta sua inefavel paixao. Apesar de levar uma rotina pacata e alegre,
ao dormir Enzo é enredado por trama maliciosa: quando em sonhos se
materializa, frente ao teto, a trepidacdo de um horror envolto por panos
etéreos, e sob os véus se retorcem silhuetas dancando uma coreografia
estranhamente sedutora. Os rostos efémeros e confusos sugerem a Enzo
que se tratam da concretizagdo de suas maiores frustracbes. Mas quais
estas seriam? E o que dizem de Enzo e sobre nosso tempo? Os fantasmas

gritam sem que ele os escute, independente de jamais poder ignora-los.



Enzo se equilibra entre prazer e temor, sonho e pesadelo, ambos dancam
juntos.

Sonhos recorrentes: resolugcdes em pendéncia e que 0 subconsciente
insiste por cobrar solugcédo, eis 0 que investigo. Nestes termos minha
pesquisa explora temas pintados em séries especificas, onde as questbes
variam dentre as comuns a todos que sofrem de pesadelos (ou outras
aflicbes relacionadas ao sono) e as de problemética mais delicada, cujas
explicagBes ndo sdo claramente mesuraveis, mas intrinsecas ao individuo.
Naturalmente, os nomes dos protagonistas das narrativas citadas ndo sao
reais, mas as angustias que os perseguem sim. Minha estratégia se centra
em transcrever as particularidades destes temores, sendo que ndo de
acordo com seu préprio modus operandis, mas segundo as peculiaridades
da linguagem pictorica.

No momento, estudo sonhos onde ocorre a suspensao de algum dos
cinco sentidos: por isso Enzo ndo entende o que os fantasmas lhe gritam,
Aquario se vé impotente em compreender as palavras de Cristo, e Emiliano

se demonstra incapaz de falar. Esta tudo ali, ainda que em siléncio.

1.1. Jung e a voz de dentro

E impossivel falarmos de sonhos recorrentes sem ao menos mencionar
Carl Jung. Minha pesquisa em muito converge a do psicanalista suico, por
mais que existam diferencas primordiais. Para que a base de minha poética
se faca valida, me € elementar pensar que as questdes da psique estdo em
sincronia aquelas que afligem o campo consciente, da persona, partindo da
premissa que tanto uma quanto outra espelha as vertigens particulares (no
sentido de cognitivas) ao homem em sociedade (aqui, no caso,
contemporanea). Minha poética é sobretudo critica, firmando terreno tanto
no mal estar civilizacional que angustia os preceitos de individuo (e, por
consequéncia, seu direito pela individualidade), quanto nas esséncias

arquetipicas que, de certa forma, “reafirmam” a questdo junguiana da



coletividade. Sendo que Jung tem la suas ressalvas quanto a como 0s
eventos psiquicos coletivos afetam os individuais; parte de sua pesquisa se
dedicou a especificar quais fenébmenos pertencem isoladamente a cada um
destes campos psiquicos, também quais reacfes ha de se esperar dos
mesmos.

Jung discordava da ideia de que tudo que é de temperamento peculiar,
ou seja, do conjunto de atitudes que se fazem inerentes a individualidade
(no tocante a problemas intelectuais), tenha validade universal. Paradoxo?
Nem tanto. Os demais psicanalistas afirmavam que o pressuposto de Jung
parte de uma razédo filosofica, sobretudo aristotélica (em detrimento ao
platonicismo), no sentido de imaginar uma “imagem primordial” a cada um
dos arquétipos a compor o sentido de inconsciente coletivo — e ndo é bem
isso 0 que Jung quis dizer quanto a origem dos arquétipos que estruturam a
anima e o animus. Estes fildsofos — predominantemente classicos —
supunham serem universais as disposicdes e atitudes do homem, nao
reconhecendo a problematicidade individual (pelo menos, sempre que
possivel) como condic¢ao individual de sua filosofia. Acontece que Jung era
um empirista. E, como tal, se via na obrigacdo de constatar que ha um

temperamento para o qual as ideias sao entidades e ndo somente nomina.

O ponto de vista nominalista "triunfou" mais uma vez sobre o
realista na disputa secular dos universais, e a imagem originaria
volatilizou-se num flatus voeis. Essa reviravolta foi acompanhada e
até certo ponto provocada pela marcante evidéncia do empirismo,
cujas vantagens se impuseram nitidamente a razao. Desde entéo,
a "idéia" deixou de ser um a priori, adquirindo um carater
secundario e derivado. E 6bvio que o nominalismo mais recente
também reivindica validade universal, apesar de basear-se num
pressuposto determinado pelo temperamento e, portanto, limitado.
O teor dessa validade é o seguinte: valido é tudo aquilo que vem
de fora, sendo pois verificavel. O caso ideal é a constatacao pela
experiéncia. A antitese é a seguinte: é valido aquilo que vem de
dentro e, logo, que ndo € verificavel. E 6bvio que este ponto de
vista é desesperador. A filosofia natural dos gregos, voltada para a
materialidade, combinada com a razdo aristotélica, obteve uma
vitoria tardia, porém significativa, sobre Platdo. [Jung, 1959, p. 87].



Aos filosofos classicos, ou ao menos os metafisicos e os pré-
ontolégicos, a ideia € preexistente e supra ordenada aos fenbmenos em
geral. Ndo num aspecto de coletividade, mas de coordenacdo reativa, onde
0s objetos ideais se fazem representados tal fossem uma remanescéncia;
de modo que, no campo psiquico, estes se convergem a arquétipos por
precedéncia existencial, e ndo temporal — o contrario do previsto na
psicanalise.

E como esta pesquisa arquetipica amealharia algum valor artistico?
Com efeito, se todo arquétipo evoca um padrdo insone da psique humana,
entdo este possui um valor estético imanente tanto por sua inevitavel
identificacdo imediata quanto pela comocao propiciada por seu simbolismo
intimo, e desta forma magnético. Além disso, o arquétipo, se alinhado com
as questdes humanas de seu tempo, se faz peca habil ao objetivo do artista
de reestruturar a realidade ou de por vezes subjuga-la. E na verdade
sempre foi assim: o artista sempre se utilizou de simbolos axiomaticos
diversos — ainda que por vezes nao tenha consciéncia disso — para
despertar as mais diversas poténcias na chave de sua obra, também no

olhar do espectador.

1.2 Freud e a voz de todos

Em “O Mal Estar na Civilizagdo”, o psicanalista austriaco/tcheco
Sigmund Freud afirma que o homem, uma vez inserido num sistema
civilizacional (este cujos fenbmenos seminais, inclusive, séo
terminantemente indistintos de uma ideia geral de “cultura”), utiliza-se do
ego como ferramenta de delimitagdo e distincdo dos fenébmenos voltados
tanto ao mundo exterior quanto aqueles originados (ou até posteriormente
estabelecidos) pelo campo mental. No entanto, Freud também alertou que
por muitas vezes esses limites sdo postos em xeque, ora pelo préprio

individuo insatisfeito com as castradoras exigéncias da sociedade, ora pela



civilizacdo em si, pois esta demarca seu campo de atuacdo e o priva das
pulsdes primordiais que o cingem a sua natureza.

Tais regras culturais se manifestam na forma de superego: uma fracéo
destacada e posterior a0 ego, e que passa a acompanhar o aparelho
psiquico durante o processo de introjecdo dos valores morais apreendidos
(sobretudo aqueles fornecidos pelos pais); estes passam a integrar seu —
ainda em formacédo — esquema de interpretacdo do mundo. De modo que
Freud compreende o superego como o moralizador de nossa avidez pela
barbéarie, um cabresto contra o instinto de sabotar as ac¢des civilizatérias.

Ele também afirma que o ser humano nasceu com a ansia de malograr
0s sistemas que o afastam de sua natureza, por isso — e contraditoriamente
— que desenvolveu um sistema que o encoleira. E justamente este “projeto
de inibigao”, comumente conhecido como “cultura”, que o precipita a mercé
de um constante mal estar. Em outras palavras, o homem civilizado guarda
nas profundezas de seu aparelho psiquico o impulso de néo ser civilizado,
sendo este pensamento uma angustia primordial; assim sendo, ele é
doutrinado — desde a infancia — a esconder o potencial fomentador de sua

ruina social.

A patologia nos familiarizou com grande nimero de estados em
gue as linhas fronteiricas entre o ego e o mundo externo se tornam
incertas, ou nos quais, na realidade, elas se acham incorretamente
tracadas. Ha casos em que partes do préprio corpo de uma
pessoa, inclusive partes de sua prépria vida mental — suas
percepc¢bes, pensamentos e sentimentos —, Ihe parecem estranhas
e como ndo pertencentes a seu ego; ha outros casos em que a
pessoa atribui ao mundo externo coisas que claramente se
originam em seu préprio ego e que por este deveriam ser
reconhecidas. Assim, até mesmo o0 sentimento de nosso préprio
ego esta sujeito a disturbios, e as fronteiras do ego ndo sao
permanentes. [Freud, 1930, p.3]

Estes desejos, fadados a serem engavetados no bau da memoria,
podem até ter sido esquecidos pela consciéncia ou pelo ego, mas
permanecem fornecendo combustivel para o Id, quem é movido pelos
impulsos organicos, os prazeres e instintos. Segundo Freud, uma das

s

formas do inconsciente de lidar com essas ansias latentes é através da
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maquinacdo de imagens, por muitas vezes desgovernadas, que emergem
no momento em que o consciente ndo depura as acdes do aparelho
psiquico: nos sonhos.

Em “A interpretacdo dos sonhos”, Freud concorda com a maioria dos
autores anteriores a ele no tocante a vida psiquica continuar, de alguma
maneira (e nunca por um sistema exato), 0s eventos correspondentes a
vida de vigilia, ou seja, nosso periodo diario que € determinado pelas
atividades conscientes. Na sequéncia, Freud cita o fisiologista alemé&o Karl
Burdach, a quem o ambiente onirico € uma espécie de refugo a vida de
vigilia. Aqui a oposicdo entre vigilia e sono € objetiva, definicdo que

obviamente sofreu certa resisténcia de outros estudiosos da época.

Nos sonhos, a vida cotidiana, com suas dores e seus prazeres,
suas alegrias e magoas, jamais se repete. Pelo contrario, os
sonhos tém como objetivo verdadeiro libertar-nos dela. Mesmo
guando toda a nossa mente esta repleta de algo, quando estamos
dilacerados por alguma tristeza profunda, ou quando todo o nosso
poder intelectual se acha absorvido por algum problema, o sonho
nada mais faz do que entrar em sintonia com nosso estado de
espirito e representar a realidade em simbolos. [Burdach, 1838,
p.499 | Freud, 1899, p.11]

Até Freud, a maioria dos autores discutia entre si a respeito de como se
d& a sincronia destas duas faces fundamentais a fisiologia humana. Para
Haffner, o campo onirico apropria-se dos estimulos apreendidos pelo
consciente como se 0s sonhos moldassem um mecanismo de livre

associacao:

Em primeiro lugar, os sonhos déo prosseguimento a vida de vigilia.
Nossos sonhos se associam regularmente as representacdes que
estiveram em nossa consciéncia pouco antes. A observacao
acurada quase sempre encontra um fio que liga o sonho as
experiéncias da véspera. [Haffner, 1887, 245 | Freud, 1899, p. 17]

Ja Hildebrandt comenta a impossibilidade do sonho ter bases instaladas
no mundo real, pois as experiéncias que ocorrem em um, nao

necessariamente influenciam nas no¢des pré determinadas (ou pelo menos
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ndo deveriam, sobretudo se no caso de um individuo saudavel) do outro. E
mesmo assim, ainda que sonho e vigilia ndo estejam conectados por vias
“concretas” por assim dizer, € impossivel 0 campo onirico existir sem a
constante intervencdo das experiéncias compartilhadas pelo consciente no
aparelho fisiologico humana. Ainda mais paradoxalmente, o conjunto
psiquico utiliza-se de tais representacfes (daquilo que foi experienciado)

para fins inteiramente independentes a vida de vigilia.

Podemos chegar a dizer que o que quer que os sonhos oferecam,
seu material € retirado da realidade e da vida intelectual que gira
em torno dessa realidade... Quaisquer que sejam os estranhos
resultados que atinjam, eles nunca podem de fato libertar-se do
mundo real; e tanto suas estruturas mais sublimes como também
as mais ridiculas devem sempre tomar de empréstimo seu material
basico, seja do que ocorreu perante nossos olhos no mundo dos
sentidos, seja do que ja encontrou lugar em algum ponto do curso
de nossos pensamentos de vigilia - em outras palavras, do que ja
experimentamos, externa ou internamente. [Hildebrandt, 1875, p.8
e segs. | Freud, 1899, p.18]

Os sonhos, tanto para Freud quanto aos demais psicanalistas, refletem
as euforias e ansias do individuo, tal sendo um exercicio de livre (no caso
das pessoas sadias) associacdo providenciado pelo aparelho psiquico, e
reproduzido por ele com ou sem a intromisséo do superego (0 que ocorre na
eventualidade dos sonhos exprimirem um dilema moral vivido em tempo de
vigilia) e, igualmente, com ou sem a participacdo do Id (o0 mesmo tende a
intervir quando a experiéncia onirica reflete alguma ansia “primal” introjetada
pelo individuo enquanto consciente). Em ambos os casos, 0s sonhos séo
uma ferramenta fundamental tanto para a compreensdo das questdes
diarias experimentadas pelo individuo, quanto a como o inconsciente lida
com estas. O temperamento do universo onirico € um reflexo do
comportamento humano quando em vigilia.

Assim sendo, e se introduzirmos aqui a problemética da coletividade
vista por Jung, podemos pressupor que a humanidade compartilha
arquétipos que refletem mdltiplas angustias, que se justapdem para

estruturar um intrinseco mal estar, cujo eco se propaga de igual para todos.
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Por conseguinte, o aparelho psiquico converte esta vertigem em
ressonancia, ora de forma particular (se levamos em conta o historico
especifico do individuo), ora de um modo generalizado (se pensarmos que
0S arquétipos, em sua instancia primal, sdo imutaveis, e que este mesmo
histérico do individuo ndo deixa de ser fruto do ambiente no qual ele esta
inserido). Logo, o campo psiquico interage com o mal estar resultante da
experiéncia do homem com a sociedade. Este fenbmeno, também todo seu
conjunto de particularidades, ndo atua de forma intermitente ou
solipsisticamente em nossa cronologia individual e coletiva, pois sua
“vibragcdo” é constante e desenfreada: como dito anteriormente, desde
sempre repetimos arbitrariamente 0s mesmos anseios ejetados pelo
processo civilizatério.

A teoria de Freud, de o desejo obter o papel de provedor da fonte
motivacional — material ou energética — para os sonhos, que surge de dentro
do corpo como uma parte do processo metabdlico de vida, e que cria uma
necessidade corporal que requer trabalho do aparelho mental para ser
satisfeita, mantém-se suprema por décadas, desde os anos 50 que seu
postulado ndo é gravemente contestado!. O neurobiélogo Morton F. Reiser,
em seu artigo para o American Journal of Psychiatry, exemplifica
precisamente como se da o aspecto do desejo em Freud (0 que sera peca
chave a como minha poética se comportara em tela, mas isso é assunto

para mais a frente).

Freud, ao designar o desejo como instigador do sonho, néo
pensava no fenbmeno mental imaterial, mas sim como uma fonte
motivacional (material ou energética) proveniente de dentro do
corpo (como parte do processo da vida metabdlica) e criando uma
necessidade que requer trabalho por parte do aparelho mental para
atender a essa necessidade. Por exemplo, a desidratacdo do tecido
da origem a sede, que requer a ingestdo de agua. Este € um
trabalho para a mente que requer cogni¢cdo (reconhecendo a

1 Ao menos ndo sofre de uma ameaca particularmente “sélida”: O neurobidlogo Mark Solms, num
artigo ao periddico de psicanalise da Universidade da Califérnia em 1997, e os psicofisiologistas
Hobson & McCarley, em seu modelo proposto em 1977, afirmam que o sonho trata-se “pura e
simplesmente” de uma conseqliéncia de mudancas fisioldgicas na regido da ponte cerebral, e que
em nada a probleméatica dos desejos reprimidos influenciam em seu estado natural. No entanto, essa
teoria, embora muito meticulosa e abalizada, ainda sofre de consideravel resisténcia.
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sensacdo de sede como uma necessidade de agua, lembrando
onde a agua é encontrada e, por meio de sua conexdo com o
cérebro, energizando os sistemas motores que governam 0S
movimentos corporais necessarios para Chegar a fonte de agua e
beber). Como os musculos estdo paralisados no sonho do sono,
Freud postulou que o caminho deste no aparelho mental deve fluir
em sentido inverso ao do estado de vigilia, isto €, em direcao ao fim
sensorial e ndo ao final do motor, produzindo um cumprimento
alucinatério do “desejo de beber’. O exemplo comum é "o sonho de
conveniéncia", o adormecido sedento sonha de obter um copo de
agua e beber em vez de acordar e ir para obter um copo de agua.
(...) parece improvavel que a excitacdo aleatoria de centros
cerebrais possa permitir que o sonhador alucine toda a sequéncia e
imagine satisfazer sua sede. [Reiser, marco, 2001].

Com o ‘“sistema” do desejo dentro do aparelho psiquico sendo
explicitado com clareza, encerro aqui a questado psicanalitica em geral (ou,
pelo menos, como irei discuti-la). Na sequéncia, pretendo sintetizar nalguns
paragrafos o porqué da minha poética se focar na problematica dos sonhos

recorrentes.

1.3 Avoz que se repete

Se pensarmos por um viés kantiano, veremos que 0s sonhos integram o
plano dos conhecimentos “a priori”?, “impuros” (visto que ndo dependem da
experiéncia empirica para se manifestar [embora se utilizem desta para
retracar a extensdo de seu prOprio universo] no campo psiquico), e
categorizaveis como sendo de juizo “sintético” (pois, em oposi¢ao ao juizo
“analitico”, tudo aquilo que o sonho contém nao é dedutivel por andlise
intuitiva®, mas pela imanéncia de seus conceitos subjetivos?). Destarte,
essa relatividade cognitiva dos elementos de um sonho o torna mais do que
uma colecdo anarquica de representacbes arquetipicas e angustias

latentes, ou de um mero processo retroativo de “faxina mental” dos eventos

2 Tal como Kant o chama, em sua “Critica da Razao Pura”.

% Intuicdio aqui assume uma ideia de representacdo imediata de um objeto, ou seja, a partir de um
conceito sensivelmente experienciado. Os conhecimentos intuitivos nascem da representacdo
empirica: dedutiveis por um sistema analitico objetivo.

4 Inclusive, a subjetividade de sua natureza supde que, por razdo de sua fragil conexdo com as
coisas reais, possam assumir inimeros significados. Portanto, necessitam ser observados segundo
as “leis” de seu préprio universo, pois somente |a tais conceitos se fazem plenos.



cotidianos, mas um constructo hibrido: uma resposta subjetiva as ac¢ées da
vida de vigilia e que, paradoxalmente, subsiste de maneira independente a
esta. Mas o0 que sao entdo, tendo em vista esta nocdo geral, os ditos
“sonhos recorrentes” e qual o seu papel em nossa rotina?

Em termos mais ou menos técnicos, o sonho recorrente — matéria
principal de minha pesquisa — se trata de um persistente padréao, produzido
no espaco onirico, que reflete assuntos néo resolvidos do individuo.
Evidente que, partindo de um ponto de vista psicossomatico, essa premissa
nao é suficiente, e a elaboracdo deste sonho, embora seja procedente de
uma “turbuléncia interna”, é propiciada por angustias externas, tendo suas
origens sensiveis nas diversas frustracdes experienciadas durante a vida
de vigilia.

No entanto, os sonhos recorrentes, ainda que em suma correspondam a
uma reacao pos-traumatica do inconsciente, podem igualmente se tratar de
uma medida desesperada do mesmo para impedir que haja esse dito
trauma. O resultado aqui se demonstra imprevisivel, mas o0 processo
psiquico € o mesmo. Segundo o autor, o sonho recolhe fragmentos de
diversas épocas da vida do individuo e os reproduz por meio de
simbolismos, que tém o intuito de proteger uma “verdade oculta”. Inclusive,
podemos compreender essa “falta de clareza” de alguns sonhos, como um
mecanismo pré-meditado do aparelho psiquico para impedir que o
sonhador sofra objetivamente com essa mensagem latente. Ndo obstante,
0s sonhos recorrentes podem ser tao incisivos quanto a estes simbolismos,
que em longo prazo tendem, a partir dessa repeticdo por vezes intoleravel,
a forcar o consciente a repeti-los durante a vida de vigilia. A rea¢do aqui
pode se fazer tdo agressiva que é capaz até de interferir nas funcdes
psicomotoras, na forma como o individuo distingue a realidade, e provocar
violentos acessos nervosos. Em outras palavras, estes sonhos recorrentes,
por quais todos nds estamos interligados num nivel primordial, capazes de

acentuar o mal estar da civilizagdo a um nivel préximo ao colapso,
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exprimem o0s arquétipos junguianos tal se estes se agarrassem a psique
com um marcador de gado.

E é exatamente sobre estes que se trata minha pintura.

2. Matéria insone

A questdo da narrativa me é de suma importancia. E necessario se valer
de precisdo cirirgica aqui, pois como manter uma narrativa alinhada ao
tema sem que se caia no didatismo, na conclusdo explicita, sobretudo
quando o conceito envolvido se apresenta tdao “denso”? Considero essa
literalidade, que tende a fluir involuntaria do carater didatico, como um
desvio do pensamento pictorico. A premissa narrativa dentro da pintura é a
de orientar/desorientar o olhar, tendo este como a primeira tela a
transformacdo da experiéncia estética. Pois, com efeito, meu trabalho
arrevesa este condutor narrativo sempre que necessario (e sem se
preocupar com algum [inevitavel] rastro de hermetismo): em geral, isso se
d& no intuito de desafiar esta poténcia transformadora do olhar, pois minha
intencdo, acima da experiéncia sensivel, € a de conduzir o espectador a
uma experiéncia de identificacdo, sendo que por meio do inconsciente —
coletivo ou néo, pois tenho ciéncia de que nao posso ter controle quanto a
ISSO.

Pois Bauman, em “Mal-estar da P6s-Modernidade”, resultado de sua
pesquisa freudiana aplicada aos dias de hoje, analisa epistemologicamente

os limites da liberdade da producao artistica na contemporaneidade.

As normas pelas quais a obra foi construida podem ser
encontradas caso possivel, sé ex post facto: no fim do dato da
criacdo, mas também no fim da leitura ou exame — uma vez que
cada ato de criacdo é Unico e sem precedentes, ndo se referindo a
quaisquer antecedentes, a ndo ser citando-os, isto €, arrancando
as citacdes de sua situacao original e, assim, arruinando, em vez
de reafirmar, seu significado original. As regras estdo
perpetuamente se fazendo, sendo buscadas e encontradas, cada
vez de uma forma analogamente Unica e como um evento
analogamente Unico, em cada sucessivo encontro com os olhos,
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0s ouvidos, e a mente do leitor, espectador, ouvinte. [Bauman,
1997, p. 13]

Pegando carona nessa ‘liberdade de agao” inerente a arte
contemporénea, e tendo em mente que, embora pretenda versar com
guestdes humanas atemporais, utilizo os fenbmenos de meu tempo como
ponto de referéncia, desenvolvi um método de pesquisa muito mais
investigativo, fazendo com que este obtenha tanta relevancia quanto as
guestdes estéticas. Parto da premissa que meu material de estudo €, acima
de tudo, o proprio homem enquanto um ser angustiado (no sentido
camusiano de “angustia”, e sartriano de “nausea”), e busco o todo
necessario ao estreitar de lagos com aqueles que me fornecem o material
que preciso. Essa relagdo direta com minha “matéria bruta de estudo” é
explorada de forma a me auxiliar ao maximo no refinamento do conceito
gue desenvolvi e como este se aplicaria ao sonho recorrente em questao.
Posteriormente, quando conceito e matéria prima se demonstram
devidamente alinhados, me aprofundo nas questdes proprias a forma, ou

seja, a disposicéo do conceito em tela®. No fim, tudo esta atrelado.

2.1 Relatos do subterraneo

Minha pesquisa se inicia em féruns de internet diversos, onde me
apresento abertamente nas paginas de discussao (que podem ter, ou nao,
a ver com o0 assunto) como um artista em busca de relatos sobre sonhos
recorrentes, daqueles que chegam a interferir em nossa rotina. Aprecio a

impessoalidade do espaco virtual, onde todos tendemos a nos sentir mais

5 Hegel categorizara as “coisas do mundo” como nascidas de uma ideia pura (a palavra “pura” aqui
assume um sentido de “razdo pura” kantiana [ou seja, nascida no interior do universo racional
humano]) que é externada (transferida para o0 mundo exterior e contaminada pela natureza fisica de
todas as coisas) para retornar a si mesma consciente de sua existéncia plena. Desta forma, da soma
de uma tese (razdo) com uma antitese (experiéncia sensivel) chegamos a uma sintese (espirito). A
arte, segundo a dialética hegeliana, resulta da soma entre um conceito (ideia pura) e forma (ideia
externada).
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seguros gracas a incerteza da distancia; assim sendo, tratamos de
assuntos pessoais com maior desembaraco.

Inclusive, sempre peco aos relatores que mantenham anonimato
enquanto expdem seus casos: eu lhes esclareco que néo utilizarei seus
nomes ou nenhuma de suas caracteristicas fisicas — caso estas ndo afetem
a poténcia narrativa. E necessario que a identidade do relator interfira o
minimo o possivel: a abrangéncia se faz uma poderosa ferramenta quando
a intencdo da obra é moldar um elo subjetivo com o espectador. Com
efeito, entre 2014 a 2016, coletei 42 relatos.

Ha trés anos, quando ainda ensaiava 0s passos a pesquisa, gostava de
utilizar féruns especializados em estudos psicolégicos como: o
“psychforum.com” (bem abrangente, mas desorganizado), o “patient.info”
(que era pratico, mas que recentemente parece ter mudado a interface a
um padrdo meticuloso e complexo demais pra mim), e o0
“forums.psychcentral.com” (sendo este um pouco mais dispendioso por ser
um férum médico, logo necessario registro M.D. [segundo me disseram]; no
entanto a maioria dos canais de debate pode ser visualizada normalmente,
ao passo que os debates privados sdo exclusivos para membros). O
problema € que esses grupos eram muito inconstantes, 0s canais se
desfaziam com uma rapidez frustrante, o que dificultava a possibilidade de
uma pesquisa in loco. Assim sendo, migrei para os féruns de redes sociais.

Minha plataforma favorita era o “VK” (Vkontakte), pois ndo tinha a
popularidade do “Facebook” e, desta forma, os usuarios tendiam a
contribuir sem medo de sofrer com exposicédo excessiva. As vezes, eu as
enderecava meu perfil por inbox e assim elas verificavam livremente se
este era real ao me enviarem mensagens privadas, creio que isso ajudava
a confiarem em mim. De vez em quando, preferiam marcar encontros
fisicos, um deles ocorreu inclusive nos jardins do prédio de educacao fisica
da UFRJ. Ao todo foram cinco encontros em espacos publicos, os relatores
pareciam se sentir mais a vontade quando “equalizavam” os riscos: assim

eu me expunha fisicamente, e eles confessavam seus sonhos. Gostava de
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deixar claro que nunca mais 0s veria, que ndo pretendia e que sequer
desejava reencontra-los. A maioria preferia dessa forma; até hoje, somente
duas pessoas se interessaram em ver as obras inspiradas em seus sonhos.
Eu, obviamente, alertava que isso ndo seria possivel.

Ainda que tenha coletado muitos relatos nesses trés anos,
pouquissimos me pareceram Uteis. A maior fracdo era desinteressante, ao
passo que em outros casos — infelizmente ndo tao raros — eu desconfiava
quanto a veracidade, pois me soaram muito mirabolantes. De qualquer
forma, até aqueles claramente mentirosos, apelavam a questdes préprias
do individuo que as forjou, portanto as mantenho em meu banco de dados
servindo como material de apoio e comparacao. A fim de determinar se a
narrativa confiada me despertard interesse, sempre faco duas perguntas ao
relator:

1- Esse sonho o afeta no dia a dia?

2- Se sim, como?

E o Unico momento, durante todo o relato, que interrompo o fluxo. Se
estes sonhos recorrentes os afetam, se os extraem do lugar comum e
provocam um ponto de ruptura e reflexdo quanto a alguma questdao nao
resolvida, que vem a tona em periédicos diarios, presumo dai sua poténcia
reveladora. A narrativa onirica se transforma em verdade oculta, e tudo que
preciso fazer é exalta-la, mantendo o cuidado para que esta ndo perca seu
mistério instigante. Quando esse raro momento acontece, o0 relator é
dispensado, e finalmente o sonho ganha minha inteira atencéo.

De modo que ainda necessitava de um tema, algo para conduzir a
construcéo (e desconstrucdo) da narrativa. Se minha pesquisa se tratasse
de sonhos recorrentes na contemporaneidade, mas sem que houvesse um
contexto por onde me basear, tenho a impressdo que o resultado se
cumpriria vago justamente pela excessiva abrangéncia, quando ndo de
carater “anarquico” em relagdo a poética: fadada em longo prazo a néo
respeitar coeréncia alguma. Isso eu ndo poderia aceitar, pois meu trabalho

explora uma critica, e esta, na falta de um bom motivo, perde-se na histeria.
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Assim sendo, decidi construir séries de temas variados dentro da mesma
premissa. Se de inicio os resultados me foram intimidadores, finalmente em
2015 encontrei algo a que me apoiar, por entender como profundo e atual.

Tenho este como meu primeiro acerto.

2.3 A auséncia da voz

Meu primeiro assunto dentro dessa pesquisa foi quanto a sonhos
recorrentes de pessoas que sofreram algum tipo de abuso sexual ou moral.
De modo que nado suportei a carga negativa da tematica. Além disso, eram
narrativas que requeriam um nivel de empatia do qual ndo tinha como dar
conta: penso que somente se houvesse sofrido 0S mesmos traumas das
vitimas que eu alcancaria a poténcia emocional, também a visceralidade,
exigida ao tema®,

Por mais que pragmaticamente a empreitada tenha fracassado, em
relacdo ao desenvolvimento de novos conceitos ela me foi inestimavel.
Acontece que um dos ultimos relatos referentes a essa primeira tematica
me propiciou todo um caminho mais seguro. Trata-se da narrativa de um
neozelandés, de nome ficticio “Davi”, que, abusado pelo padrasto quando
menor, viu-se sofrendo com cinco sonhos recorrentes, quando no fim da
adolescéncia, nestes um de seus sentidos Ihe era obstruido: ora o tato, ora
a visdo, além da cor rosa se mostrar um elemento imprescindivel.
Posteriormente, estes relatos receberam o nome de “Dear Davi” (trocadilho
com “deer”, que significa “cervo”, simbolo universal da caca), e contara com
quatro pinturas, talvez cinco. Num desses terriveis sonhos, Davi se via num
beco noturno, com o0 céu coberto por um manto rosa tdo berrante que,
segundo ele, ardia a vista, e era perseguido por um coiote enorme, que o
encurralava e o subjugava sexualmente. Ele afirmava ndo lutar contra as
investidas do animal, pois nunca sentia coisa alguma, nem quando o coiote

iniciava o rito sexual.

® Tomo a liberdade aqui de me retratar por meio de valores empiricos e fenomenoldgicos.



Por mais que seja dificil tracar qual arquétipo a figura do coiote aqui
determina, em geral animais silvestres tendem a simbolizar a figura da
“‘mae criadora”, caso o animal assuma instintos de prote¢do para com o
individuo, voltando-se assim a orientagdo cardeal do “ego” (também
chamado de “self’)’. Noutros casos, animais, sobretudo se ferozes, podem
corporificar o arquétipo do “rebelde”, desde que induza o sonhador a atos
que transgridam sua concepcdo de moral, enquadrando-se assim na
orientagdo cardeal da “liberdade”. Contudo, ha exce¢des em que a fera, por
estar desligada das normas que nao as dela, orienta-se como um arquétipo
extremo oposto ao do “rebelde”, chamado de “governante”: uma fragdo do
“eu” que necessita sumariamente exercitar autoridade. Uma vez precipitado
a sua “sombra™, o “governante” torna-se tiranico e ceifador da liberdade,
frequentemente a do préprio individuo.

Evidente que aqui o simbolo “coiote” denuncia ao relator o afastamento
da luz de seu “self”. O arquétipo assume uma representacdo clara dos
anseios do jovem por restaurar sua liberdade, vinculando-se a angustia
pela preservacdo da existéncia fisica (persona) e psicologica (anima /
animus), ambas devastadas pelo trauma. Em tempo, a perda do tato assim
qgue iniciado o jogo sexual demonstra uma resisténcia em lidar (e, por
conseguinte, superar) a dor moral e fatidica propiciada pelo estupro, mas
também um receio deste mesmo ato eventualmente aflorar tendéncias
sexuais (ou até deturpagdes de qualquer espécie) de ordem “estrangeira”,
no sentido de ndo nascidas de suas préprias inclinagcdes conscientes. E
como o cérebro s6 obtém esse discernimento das fun¢des sexuais, também
da certeza (num sujeito sadio) de sua opc¢do sexual, quando alcancada a
maturidade, faz todo sentido que o sonho recorrente tenha ocorrido quando

o relator ja se encontrava na fase adulta.

" Ao todo, sdo quatro orientagdes cardeais. Estes evocam os anseios de preservacgdo do eu (Ego),
de afirmacédo deste em sociedade (Social), de controle pleno numa escala geral (Ordem), e da
manutencao da emancipacéo do individuo (Liberdade).

8 Todo arquétipo possui dois lados da moeda. Quando exaltado, o arquétipo pode refletir um
destempero psicoldgico, traumas profundos, ou até mesmo patologias psiquiatricas.
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O problema é que estes significados fechados soam como ferrolhos ao
espectador, 0 que abrevia a experiéncia artistica. De modo que embora se
faca mister a pontuacdo de um conceito sélido a fim de auxiliar o
espectador, este ndo pode ser visto como um manual psicanalitico, caso
contrario a experiéncia artistica cai num jogo arbitrario de verdades
irrepreensiveis centradas numa proposta pré-concebida — algo que no fim
resumiria a obra tal sendo uma elaboracéo de predicados sofistas apoiados
num exercicio de vaidade do artista. Portanto estas pré-definicbes devem
ser diluidas, a linearidade narrativa precisa ser rompida a fim de que o
préprio espectador a amarre da maneira que preferir, visto que a relacao
conjugada entre este e a obra, também a interpretacdo que se supde da
mesma, necessita ser encorajada sem a fruicdo de cabrestos. Além do
mais, o apelo lavrado ao dito inconsciente coletivo torna obrigatoria uma
relacdo entre obra e espectador que se dé por uma emancipacdo de
sensos previamente datados. De fato, sustento minhas suposi¢cdes nos
postulados contemporaneos desenvolvidos por Bourriaud e, se minha arte
ndo é efetivamente relacional (por uma limitacdo quanto a interatividade
formal que ha de ser estabelecida segundo o postulado de Bourriaud), em
muito tomo emprestado as questdes morais e filoséficas especificadas em

“Estética Relacional’:

A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que torna como horizonte
tedrico a esfera das interagdes humanas e seu contexto social mais do que
a afirmacdo de um espago simbdlico autbnomo e privado) atesta uma
inversdo radical dos objetos estéticos, culturais e politicos postulados pela
arte moderna. Em termos sociolégicos gerais, essa evolugcdo deriva
sobretudo do nascimento de uma cultura urbana mundial e da aplicagédo
desse modelo citadino a praticamente todos os fendmenos culturais.(...)
Agora ela se apresenta como uma duracgdo a ser experimentada, com uma
abertura para a discussao ilimitada.(...) Esse regime de encontro casual
intensivo, elevado a poténcia de uma regra absoluta de civilizagdo, acabou
criando praticas artisticas correspondentes, isto €, uma forma de arte cujo
substrato é dado pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-
juntos, o “encontro” entre observador e quadro, a elaboragédo coletiva do
sentido. [Bourriaud, 1998, p.20-21]

Mas ndo quero também dizer com isso que pretendo delimitar a

experiéncia estética a uma norma restrita, visto que qualquer procedimento
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“‘ndo-intuitivo” de contemplacdo de uma obra coage esta leitura a
abandonar sua natureza estética, seguindo em direcdo ao campo do juizo
pratico. Desta forma, qualquer tentativa de “ajuizar” a obra pelo ponto de
vista pragmatico, interfere na poténcia estética daquilo que se observa.
Greenberg dira, em sua coletédnea de ensaios “Estética Doméstica”, que a
rmaneira como o espectador filtra a obra por meio de seu juizo é
involuntaria e ndo deve tentar ser controlada nem por ele e nem pelo
artista. Visto isso, ndo faz muita (ou nenhuma) diferenca se o juizo do
artista, aplicado no momento da execucéo da obra, e o do espectador, que
€ ativado quando este tem objetivamente com a experiéncia estética, nao
alcancam um mesmo veredicto de gosto. A sincronia aqui se da de outro
modo. O importante, na questdo da experiéncia pela experiéncia, é
exclusivamente como estes juizos se tencionam e se validam durante e

depois da experiéncia estética.

O artista, escritor, compositor, coredgrafo, diretor, ator ou cantor convida o
observador a acolher as decisdes-juizos que acolheu para si. Solicita que
sejam intuidas por outros de modo positivo, com a mesma satisfagdo com
a qual ele originalmente as intuiu; conta com o0 gosto do observador,
ouvinte, leitor, tanto quanto com o seu. Na pratica, solicita aos outros que o
acompanhem até o estagio final em que ele, o artista, resignou-se, por
assim dizer, a assentir a tudo o que a obra acabada transmite. E nesse
estagio final que se estabelece a simetria entre o artista e observador. O
primeiro recebe o resultado do gosto aplicado, e 0 segundo, o resultado da
aplicacdo de seu préprio gosto. Que os resultados nem sempre coincidam
ndo afeta a simetria, que ndo depende da concordancia: ela depende
muito da manutencido “distanciamento estético” de ambos os lados, ou
seja, de que se permita que a intuicdo estética decida tudo sozinha.
[Greenberg, 1970, p.128]

De qualquer forma, dois quadros da série “Dear Davi’ foram
recentemente pintados, a narrativa do coiote e uma segunda pintura, onde
0 protagonismo da cor rosa é ainda mais decisivo. Nao obstante, a triste

historia inspirou o titulo da série, e o desse trabalho de concluséo.
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3. DA PINTURA E MATERIA (QUE SOMOS)

Em meu trabalho o processo pictérico se da diretamente na tela, sem
estudos anteriores — cromaticos ou graficos — minuciosos. O que ocorre é
que, embora ndo pretenda versar com a arte metafisica e a surrealista (sei
gue a comparacdo € inevitavel), me interessa certo grau de automatismo
durante a producdo. Pois, no fundo, tudo se trata de desenvolver um
dialogo entre estes meios inerentes a esfera do inconsciente, como se,
muito supostamente, a sinapse neural do emissor culminasse nos
receptores sensoriais do outro: desta forma, a pintura se da4 como um
hibrido entre sonhos relatados e, de maneira bem mais limitada, o assinalar
destes mesmos elementos em meu préprio inconsciente, evocados a
superficie da psique. Somente entdo que é somado a esta profusdo um
terceiro elemento: o olhar do espectador, que se inicia a flor da pele, mas
que, na eventualidade da obra fazer-se efetiva, resgata, a partir dos elos
simbdlicos, a mesma esséncia adormecida na psique de todos nés, e que
apela a coletividade.

Greenberg dird que todo ato de contemplacédo, de natureza estética e
eficiente, por mais que tenha como ponto de partida certas variaveis e
premissas subjetivas, entendendo como subjetividade as “particularidades”
de um determinado individuo (as caracteristicas que Ihe afloraram tendo em
vista suas experiéncias com o mundo externo), pretende atingir uma
objetividade universal. Esta objetividade ndo € mais que a inibicdo de suas
ditas particularidades a fim de que se resgate suas caracteristicas
‘impessoais”, aquelas que sdo sine qua non a toda a humanidade. Desta
forma, a contribuicdo da experiéncia estética & humanidade se sustenta em
rememora-la daquilo que a torna humana. No meu caso, minha intengéo
(por mais que néo possa ter controle da experiéncia em si) é apreender as
ansias humanas, esse mal-estar que, solipsisticamente, sempre esteve
presente na vida em sociedade e que, muitas vezes, sobretudo na

contemporaneidade, acaba sendo suprimido pela vida psiquica.
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Tornar-se mais objetivo no sentido referido significa tornar-se mais
impessoal. Nesse caso, porém, ficam excluidas as associacfes pejorativas
do termo “impessoal’. Aqui, ao tornar-se mais impessoal, o individuo se
assemelha mais a outros seres humanos — ao menos em principio — e,
portanto, fica préximo de ser um representante da humanidade, alguém
capaz de representar mais adequadamente a espécie. Essa é a
contribuicdo que podem dar os pdlos aparentemente opostos do racional e
do estético ao serem associados em sua “pureza’. [Greenberg, 1970, p.83]

Digo que meu trabalho n&o se interessa tanto pelos fins surrealistas
porque, embora pareca se basear numa pseudoconstrugao estritamente
representativa do universo psiquico, ndo € bem o caso. Como dito no inicio
deste projeto, meu trabalho é também uma critica social®. Para tal utilizo-
me de ferramentas e linguagens que versam objetivamente com a
contemporaneidade, que s&o intrinsecas ao nosso tempo: a internet
(ferramenta muito apreciada pelos artistas contemporaneos, vide Mario
Pfeiffer, Jillian Meyer, Weiwei, e [se nos enveredarmos para um discurso
mais politizado] o coletivo GCC) e elementos da arte urbana, como o grafite
transposto em tela (Basquiat me foi essencial para aliar a linguagem textual
a pictorica, também para subverter a linearidade temporal narrativa, o que
sera melhor explicado mais a frente).

Por essas mesmas razdes, prefiro abrir minhas referéncias a todas as
manifestacbes artisticas de nosso tempo, também a um passado ainda
recente, ao invés de restringi-las a um determinado artista ou movimento
preponderante. Considero esta uma caracteristica particular dos artistas
contemporaneos, ao menos, daqueles com quem venho trocando
experiéncias: eles raramente citam uma Unica ancora as questdes técnicas
e poéticas, mas uma miscelanea heterogénea de influéncias, o que torna

seus trabalhos mais abrangentes e, evidentemente, mais dinamicos.

% Embora Breton e Apollinaire tenham assinalado no segundo Manifesto Surrealista a “indissoltvel
relacdo” entre estes e os comunistas (tal sendo uma forma de negar a realidade vigente), a questdo
social no Surrealismo se restringe aos ideais marxistas. A critica social aqui é delimitada por uma
viséo de politica ideal, o que protegeria a realidade dos ditos “economizadores do espirito”. Em meu
caso, ndo se trata de um ideal social, mas uma delacéo das vertigens que nos acompanham, o que
independe de carater politico ou, ainda, temporal.
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“Prayer”, J.M. Basquiat — 1984

Quanto a questdo pictérica, como estes sonhos sublinham problemas
profundos, me interessam as pinturas de carga mais dramatica, mas com
uma estética atual, principalmente os trabalhos dos artistas neo-
expressionistas, como os desenhos de Baselitz, as manchas imprecisas — e
gue remetem a emocdes fora de controle — de Rainer Fetting, a maneira
como Tracey Emin aborda uma poesia visual que se equilibra entre a
representacdo grafica das palavras e o sentido textual que estas guardam,
a objetividade brutal nas formas humanas e as cores saturadas de
Middendorf, a forma como Elizabeth Peyton busca uma simplificacdo
extrema das fisionomias humanas, a discussdo entre impenetrabilidade
textual e visceralidade proposta subliminarmente pelos trabalhos de Cy
Twombly, o caos entre frases e imagens sobrepostas de Jonathan Meese,
e por fim, porém ndo menos importante, como Richard Prince refina seu
conceito ao optar pela economia da disposi¢cdo de simbolos graficos, a fim

de potencializar a figura humana.
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“She lay down deep beneath the sea”, Tracey Emin — 2012

“Van Gogh in subway”, Rainer Fetting — 1949
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3.1 PROCESSO E DESPROCESSO

Meu maior incbmodo quanto ao processo é que havia nele algo de muito
mecanico e literal. De modo que uma metodologia académica peremptoria,
consistindo em estudos crométicos e compositivos, me soava pouco
apoiada no dinamismo do processual contemporaneo: era urgente uma
ruptura rompante, haja vista que o resultado das obras presumia, a meu
ver, um figurativismo catedratico gratuito. Além do mais, eu exigia que o
texto, servido de base a construcdo pictorica, tivesse papel decisivo no
tocante ao planejamento. Era ele quem me serviria como fio condutor a
construcdo/desconstrucdo narrativa e instrumento auxiliar na investigacao
as prerrogativas cromaticas. Assim sendo, os primeiros trabalhos, embora
tenham algo de acerto, me pareceram insatisfatorios.

As primeiras investigacdes se deram com “O evangelho segundo
Aquario” e “Weekend a inglesa”. Dois trabalhos ainda muito calcados na
visdo classica de narrativa, com um tema desenvolvido fidedignamente,
sem abertura a argumentacdes que fujam do carater categérico da
abordagem. Sao pinturas que, tendo em mente o pensamento cromatico,
voltam-se ao figurativo expressionista de Chagall e do Die Briicke, porém, a
este segundo, até menos do que eu pretendia. Ademais, as obras exerciam
uma relacdo com o publico estritamente passiva, resumida a contemplacao
rigida. Tratam-se de trabalhos fechados e, no que diz respeito a inter-
relacdo entre figuras, ou ao menos como estas se dispdem no espaco,
excessivamente deterministas.

Minha vontade era (e, na verdade, ainda €) de fragmentar por inteiro o
campo, e assim forcar o espectador a reorganiza-las de acordo com suas
pretensdes interpretativas, mas aqui as figuras ndo tencionam umas as
outra e ndo ha fragmentacdo, e sim objetos encerrados neles mesmos.
Assim sendo, senti que precisava de uma abordagem mais “sinuosa” e
dialética, em resposta a esta “linearidade” dos primeiros resultados, e, por
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isso, mais radical quanto a suspensao dos paradigmas da narrativa

29



30

classica, sobretudo a como a tematica pode ser explorada sem
necessidade de amarras claras, mas presunc¢des subliminares, ditadas pela

forma como os objetos se comportam no campo pictoérico.

“O evangelho segundo Aquario”, Marcio Couto — 2015



“Weekend a inglesa”, Marcio Couto — 2015
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Foi o Prof. Sekiguchi quem trouxe luz ao problema sugerindo que, tanto
0s estudos pictéricos, quanto a construcdo compositiva, fosse resolvido
objetivamente em tela. Pode parecer pouco, mas a possibilidade de tratar a
tela como “caderno de estudos” da mesma forma que “objeto final”, aflorou
inmeras implicacdes a como tratar o fazer artistico e como este infere na
experiéncia estética. O quadro deixou de ser somente uma pintura cuja
problematica se encontra finamente semi resolvida, para se tornar um
catalogo de acdes analiticas sobrepostas: ndo h&d mais ordem linear mas
um labirinto de conjun¢des inconspicuas, onde a obra se demonstra
produto a0 mesmo tempo que documento da pesquisa — em outras
palavras, o quadro passa a se tratar de um palimpsesto de eventos.

Desta forma, reiniciei a pesquisa aliando texto a imagem, mas essa
amélgama so se fez possivel de modo gradual. Primeiramente aplico uma
cor de fundo que me serve como base; prefiro que esta seja uma cor pura,
normalmente de alta saturacdo, pois é a partir da tonalidade geral que
subverto o monotonal do fundo com manchas pesadas. Aqui, a série de
“refotografias” intitulada “Enfermeiras”, de Richard Prince, me foi essencial:
no tocante a técnica, o artista obriga, sem cerimbnia, a figura humana a
dividir protagonismo com as manchas do fundo; visto que, em Prince, estas
possuem tanta personalidade quanto a figura, ora pelas véarias nuances
impetradas a partir de um tom geral, ora pelo aspecto muitas vezes “sujo”
gue transparecem, evocando muros urbanos, banners envelhecidos, capas
de “pulp magazines”, e paredes de metropoles poluidas.

A questdo é que, tanto como Prince, sinto necessidade de remeter,
mesmo que vagamente, a linguagem urbana. Prince trabalha muitas vezes
com uma irreveréncia cruel e irdnica seus temas mais pesados. E desta
forma que o artista acentua os problemas de sua sociedade, expondo a
imoralidade lavrada da cultura ocidental, aléem dos demais problemas
sociais emergentes na contemporaneidade. Longe de mim pretender ser
um mero provocador, minha intencdo é me apoiar, ligeiramente, na

linguagem artistica urbana somente para extrair dela a parcela que faz com
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que o publico se identifiqgue tdo prontamente com a obra, j& que esta reflete
uma questdo de seu tempo. Poucos estilos montam uma correlacdo téao

bem entre estas partes como a arte urbana.
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“Dude Ranch Nurse #2”, Richard Prince — 2002
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“Mission Nurse”, Richard Prince — 2002

Como ja dito, as pinturas urbanas me séo de grande valia. Acontece que
nao encontro outro meio narrativo, se num ambito pictérico, mais eficiente e
que consiga tdo bem aproximar espectador da mensagem sugerida.
Naturalmente ndo pretendo soar facil, portanto passei a embaralhar a

ordem das imagens no espago tempo, a fim de ndo repetir as



inconsisténcias de “Evangelho segundo Aquario” e “Weekend a inglesa”. O
resultado € que gostei de subverter a narrativa e torna-la um puzzle,
portanto venho utilizando telas quadradas pequenas ou retangulares, para
costurar uma “colcha de retalhos” de imagens interligadas pelo tema da
narrativa. No entanto, por razdo desta se apresentar gravemente diluida,
cada pintura precisa funcionar tanto em conjunto quanto individualmente. A
intencdo aqui é transmitir ao espectador a impressao de estar observando
um fragmento do campo onirico, uma parcela de uma historia, tal como
normalmente lembramos dos sonhos: como “flashes” do que ocorreu de
mais marcante, e entdo organizado posteriormente pelo consciente numa
cronologia injustificada de eventos.

Apés a construcdo do fundo geral, e das nuances neste, transcrevo com
carvao tudo o que tenho do relato em especifico diretamente na tela até
qgue ela figue inteiramente coberta por palavras. Na sequéncia, assinalo as
palavras que considero fundamentais a narrativa, sinteticamente falando;
normalmente é aqui que entram 0s arquétipos: eu os assinalo e, como ja
havia mencionado, esboc¢o figuras de acordo com as fragbes da narrativa
gue foram destacadas. Em comum dentre as obras, sempre prefiro que as
figuras aparentem néao-finalizadas, a intencdo é que estas soem como uma
reminiscéncia ao espectador. Com efeito, as obras neo expressionistas, em
especial as de Baselitz e Jonathan Meese, que assumem o carater da
urgéncia para sintetizar brutalmente a figura, dentro de minha pesquisa me
pareceram adequadas. Quero do espectador unicamente o minimo de
reconhecimento daquilo que se observa, de modo que é a partir do jogo
entre texto e imagens, composicao e decomposicao narrativa, que pretendo
evocar as sugestdes de seu inconsciente.

Na terceira parte do processo, aguelas palavras e textos iniciais, agora
guase inteiramente cobertos pela pintura, retornam a superficie, sendo que
sutilmente: acontece que nao desejo que estes se resumam a uma gratuita
exposicdo do todo expressado por imagens. Novamente, as palavras

chaves, aquelas que expdem o0s argquétipos, aqui sdo restauradas com
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caligrafia agil, que causa a impressao de algo fugidio, como o despertar de
um pensamento encerrado no subconsciente. Nao obstante, as demais
partes do texto, aquelas que literariamente ndo sao essenciais ao fio
condutor, mas que por vezes podem entregar o ouro sobre do que se trata
o relato, emergem quase indecifraveis: aqui a caligrafia equilibra-se entre
signo linguistico e elemento gréafico. O espectador tentara por vezes decifrar
0 que ha de ilegivel no todo restante, mas s6 conseguira algumas outras
palavras que talvez o auxiliem, ou ndo, na empreitada de ter a plena
compreensao da obra.

William Kentridge e, novamente, Tracey Emin me foram de suma
importancia na decisdo quanto ao que revelar, e 0 que manter velado sob a
pintura. Kentridge € dono de uma prolifica pesquisa de poesia visual que
alia pintura a texto e tenciona os limites entre as duas linguagens. Sua série
de arvores, que mistura desenhos em nanquim a gravuras em lindleo e
recortes de jornal, destaca frases de efeito incutidas em textos noticiarios e
classificados, compondo um mosaico que, quando em contato com a
pintura, ganham poténcia e superam seu formato ordinario, o que acentua a

experiéncia estética.

Be :
THE TREE IN THE PAPER
UNDER THE TREE

1N THE BOOK

“Sights and traces”, William Kentridge — 2012
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Ja Tracey Emin nada no sentido oposto a Kentridge, ela faz do texto um
potencializador do desenho. E se, desta forma, ela inevitavelmente flerta
com o0 universo das tirinhas em quadrinhos, cartazes urbanos e lambe-
lambes'?, isso se da por ser sua intencéo fincar pés nos meios da narrativa
pop urbana.

Mas o que ha de mais importante em Tracey a minha pesquisa € o fato
da artista assumir sua propria caligrafia urgente e quase ilegivel para
fortalecer o carater intimista do trabalho. Assim que vemos seus desenhos
temos a certeza de que estamos lidando com as vertigens da propria
Tracey Emin, pois ao relatar a partir de sua propria letra, a artista quer dizer
claramente que “isso € um retalho de meu cotidiano”. Assim sendo, suas
obras também sdo confessionais, tal como os relatos que transcrevo, e que

também oscilam entre literalidade e hermetismo.

)9(/ /r/%/fe me  pieh
Jour. deteprinaton

ﬁﬂ&( A 41\01/«1,. /a(/

“You inspire me with your determination and | love you”, Tracey Emin — 2012

10 1ss0 guando nao simplesmente utiliza a arte néon para falar desde o corriqueiro ao vulgar, sempre
objetivando revelar a poténcia da palavra.
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EvVERY RoDIES
BEENTHERE

“Every bodies been there”, Tracey Emin — 2012

“More ugly-more self”, Tracey Emin — 2009
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Assim sendo, minha primeira obra seguindo por este tema:
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Retrato de quando minha mae nio usava rosto”, Marcio Couto — 2016



“‘Retrato de quando minha m&e ndo usava rosto” nasceu de um relato
coletado em 2015. Um adolescente, que vamos chamar de L.H., passou a
ter sonhos recorrentes, onde se via num quarto vermelho (que néo o dele)
ordinariamente mobiliado e sem muitos atrativos a priori. Na parede uma
enorme foto de familia, nunca tirada na vida real, onde L.H. posteriormente
distinguiu os rostos de seu pai e seu irmao mais novo. Havia também uma
terceira figura, que usava as roupas e penteado de sua mae, mas que cujo
rosto ele né&o enxergava, pois sempre que tentava discernir alguma
familiaridade nos borrdes acabava “cego”, enxergando tudo em vermelho,
para logo em seguida despertar.

Naturalmente que meu primeiro impulso foi averiguar se a mae de L.H.
ainda era viva. Pois bem, ela vive. No entanto, a relacdo dos dois sempre
foi delicada: L.H., aluno do curso de fundamentacdo da Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, sofreu muita dificuldade em ser aceito por suas
escolhas de carreira. A mée teve criacdo tradicional e rigorosa, de rotina
inflexivel quanto ao planejamento profissional, objetivando sempre a
exceléncia; com isso, hoje ela integra o conselho fiscal do BNDS. Ja L.H. é
mais devagar quanto aos planos de carreira, sendo muito pressionado por
sua pretensdo de se tornar artista plastico, sobretudo por se tratar de um
curso que sua mae considera caro e que cujo dinheiro, ainda segundo ela,
poderia estar sendo utilizado para uma universidade.

Evidente que a simbologia do rosto da mae estar apagado, e “apagar” a
vista de quem tenta enxerga-lo, remonta todo um histérico de repressao e
de ruidos de comunicacao familiar. Quanto a cor vermelha, por mais que
psicanaliticamente possa ser associada a humores intensos, volateis e de
graves turbuléncias psicoldgicas, aqui remonta de fato a obra de Cildo
Meirelles, a quem L.H. se tornou fa apds visitar seu saguao no Inhotim. Em
seu sonho, L.H. transcreve o “Desvio para o vermelho...” de Cildo e se
insere no contexto, transformando um ambiente artistico, ou melhor, de
uma obra de arte em si, e sendo transformado por este. Tanto que, quanto

mais tenta enxergar o rosto da mae, quem inconscientemente ainda
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considera uma estranha, mais sua visdo o desvia para seu “porto seguro”, a
dimensao reconfortante de uma obra que o arrebatou, e o ressignificou
sensivelmente.

A mim, pareceu inevitavel optar pelo vermelho de cadmio escuro como
tom geral, aquele que predominaria na tela. Recorri aos tons de fundo que
Richard Prince utiliza nos trabalhos da série “Nurses”. os terrosos “sem
nome”, tal como Van Gogh dizia. Eu os alcancei misturando o marrom de
Van Dyke com nuances de siena queimada e carmim, sendo que, a este
altimo, por achar uma cor muito fechada, decidi aplicar um pouco de
amarelo de cadmio claro a fim de torna-la mais luminosa. Minha intencéo
com estes terrosos era neutralizar a ampla vibragdo do vermelho de cadmio
escuro, ou pelo menos atenuar seu protagonismo (em detrimento as figuras
que entrariam a seguir) por meio de largas e arbitrarias manchas
“‘enlameadas”, diluidas em 1/5 de agua (1 medida de agua para cada 5 de
tinta), 0 que conserva o0 aspecto pastoso da acrilica, mas que ao mesmo
tempo lhe confere um efeito de escorrimento, muitas vezes involuntério.
Quando ocorre, ndo tento evitar, € um efeito que me agrada esteticamente.

Na sequéncia, transcrevi a tela o texto que L.H. havia me passado no
féorum de internet. Utilizei aqui minha caligrafia, porém reconstruindo
fielmente o texto, inclusive seus alguns erros de digitacdo. As telas (no
plural mesmo, pois o quadro trata-se de um multiplo) foram inteiramente
cobertas de textos.

Em posterior, desordenei inteiramente a narrativa. As pequenas telas
foram embaralhadas de modo aleatério, e subverti sua linearidade para que
restasse apenas seu espectro: haja vista que ndo € a narrativa o que
verdadeiramente me interessa, mas seu rastro. Assim sendo, algumas
palavras se revelaram por inteiro isoladas em seu sentido puro, jA que
haviam sido suprimidas do contexto, da linearidade narrativa, onde o
sentido de um signo € complementado por seu imediato anterior e posterior.

Foi entdo que apliquei desenhos, ora rapidos, ora mais “caprichados”,

por cada um dos pequenos quadros, utilizando um tom neutro conseguido
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com carmim e verde vessie. Por mais que pintasse por cima das palavras,
as vezes as deixava respirar, deixando a tinta um pouco mais transparente
(a escolha pela tinta acrilica me foi decisiva, sua secagem rapida ndo me
deixava “voltar” nos desenhos, e me obrigava a ndo me focar nalguma
regido especifica do quadro, o que preservou a fluidez do processo). Em
nenhum momento interrompi esta etapa do processo, mesmo ha
eventualidade de pequeno incidente que saltasse a vista. Parte desses
desenhos ndo me fazia qualquer sentido, alguns até soavam como
‘garranchos” a beira da abstragdo, mas ainda assim os mantive, diria até
gue 0s assumi.

Foi aqui que me atribui do processo de automatizacao, de tentativa de
imersao no inconsciente e, assim sendo, de “dialogo” indireto entre a psique
do relator e do artista. E nesse momento que procuro resgatar as
impressdes arquetipicas do relato, pois penso que a melhor maneira de
obté-las é através da fruicdo de meu préprio inconsciente. Minhas Unicas
guias foram as palavras transcritas, destacadas e isoladas em seu sentido
“‘puro”. Foram as palavras que me dirigiram, elas apontaram o caminho
guanto ao que haveria de ser desenhado.

Terminada a pintura, ou a0 menos suas questdes mais intrinsecas,
voltadas as proposi¢cdes cromaticas e pictoricas, chegamos a etapa da
montagem das telas, a fim de que estas se somassem num multiplo. Esta é
uma etapa do processo fundamentada numa construcdo técnica, inclusive
académica, e foge objetivamente dos meios intuitivos!t. A ideia é
experimentar as mais diferentes composicfes, até que se alcance uma
harmonia esteticamente eficiente (a0 menos, aos olhos do artista), e
sempre desafiando a linearidade da cronologia textual e imagética. De
modo que a montagem deve fugir do mero exercicio de um puzzle e de
experimentacdo quanto as possibilidades compositivas, aqui o importante é

auxiliar o olhar do espectador, ou desorienta-lo se necessario.

1 Aqui, o termo “intuir’” num sentido sartriano, onde o aparelho psiquico, apdés devidamente
estimulado (por mais que esse estimulo possa, por vezes, ser involuntario), emite impulsos puros
(“puro” tal como em Kant: isento de intervengdo pratica, e, assim sendo, de juizos regulados pela
razao) ao consciente, e este o “depura” (o refina) fusionando-o a experiéncia estética.
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Por vezes, na busca de um “efeito” (tendo este como um instrumento de
potencializacdo que estimule o olhar) que confunda ou intrigue o
espectador, fraciono uma imagem maior, que cobre pelo menos duas telas,
afastando-as gravemente e, desta forma, convidando o espectador a
preencher os espacos adulterados. Este preenchimento se da tanto de
maneira formal, onde o espectador “corrige” a disposicdo arbitraria das
telas, montando-as tal como deveriam ser se numa construcdo logica,
quanto criativa, ou seja, de acordo com sua propria intuicdo, o que
pessoalmente considero mais interessante. Além disso, esta mutilacdo da
imagem, se pensada além do senso plastico, é essencial a eficacia do
conceito como um todo, visto que auxilia na fragmentacdo do relato, e
provoca a reflexdo por parte tanto de quem intenta reconstrui-lo
literalmente, quanto a partir de suas proprias preferéncias.

Embora todos estes pensamentos soem peremptorios, no sentido que
até mesmo a automatizacdo parece calculada, na verdade, cada etapa foi
racionalizada posteriormente. Essas andlises do ocorrido me sdo muito
importantes por dois motivos: primeiro pela ordenagéo consciente de cada
movimento como auxiliar do posterior, pois facilita a estruturacdo de uma
linha de producéo artistica, ou seja, uma série. Em segundo, por me deixar
claro como enxergo o planejamento artistico. como uma sucessao de
atividades transformativas que flertam tanto com o desenvolvimento de um
propésito quanto com o que ha de mais puro na apreensdo da obra pelos
sentidos, i.e., o fazer artistico me é traduzido como uma negociacao
turbulenta com o caos. Sim, caos: pois todos 0s campos criativos da mente
me parecem naturalmente cadticos, sobretudo, quando respondem a
estimulos providenciados por experiéncias puramente estéticas.

Arte é efeito desde seu ponto de partida, e até mesmo quando o intuito
de uma obra € exaltar o caos, isso ocorre tendo 0 caos como seu proposito
maior, para tanto, € necessaria uma minima organizacdo dos elementos

dentro de um espaco a fim que se obtenha o efeito intencionado.
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“Retrato de quando minha mae usava rosto” (se respeitada sua linearidade narrativa)

O mesmo processo se deu na pintura “Marjorie: surda-muda, pisoteando

londrinos, cagada por uma girafa de 80 metros”:
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“Marjorie, surda-muda, pisando londrinos, cagada por uma girada de 80 metros”

Marjorie me contatou meses ap6s eu ter postado no forum russo VK
sobre minha pesquisa. Ela nasceu em Londres, é filha de pai brasileiro e
mae inglesa, e se mudou para Portugal recentemente. Em seus sonhos
recorrentes, ela se vé enorme, mais alta que os maiores prédios da cidade,
e fugindo de uma girafa ainda maior que ela, na luminosa noite de Londres.
Enquanto corre por entre prédios, tenta avisar as pessoas no chao para que
nao sejam pisoteadas, mas ela é surda-muda (no sonho e na vida real) e
ninguém da por sua presenca, todos acabam sendo esmagados. O final do
sonho possui duas variantes: ora termina com Marjorie encontrando um
tunel metroviario onde consegue se esconder da girafa, ora se desespera e
senta em meio aos prédios, chorando copiosamente, a margem do Tamisa

e frente a Tower Bridge.

45



Em ambos quadros utilizo elementos de arte urbana, sobretudo grafite,
como tintas spray fluorescentes e um efeito agarranchado, de sobreposicao
de frases e placas de tinta, que objetiva copiar a porosidade e sujeira dos
muros de uma metropole. A meu ver, nenhuma outra forma de pintura versa
tdo perfeitamente com a contemporaneidade, e suas idiossincrasias, como
a arte urbana e o grafite. Além disso, o formato irregular de ambas pinturas
supde um carater de fragmento, como se o quadro fosse nédo s6 uma fracao
de algo maior, feito um pedaco de muro “grafitado”, mas também a captura
de um instante dentro do cadtico fluxo de um sonho que se repete
interminavel. O formato denota uma vertigem. Ele convida o espectador a
experienciar essa “nausea”’ junto ao relator e o artista, incitando-o a
preencher as lacunas da maneira que bem preferir, voluntaria ou

inconscientemente.
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Outros dois quadros foram feitos com ideias parecidas, mas uma grande

diferenca: o uso de uma Unica tela para cada. Iniciei a série “Dear Davi”, ja

agui citada (pagina 19), com dois quadros de estrutura semelhante a de

3 ’

‘Retrato de minha mae...” e “Marjorie...”. Minha preocupacdo aqui foi
averiguar se seria possivel obter o mesmo efeito dos dois quadros
primeiros se usado um suporte mais tradicional, e, desta forma, analisar
qual a diferenca do impacto final deste na experiéncia com o espectador.

Houve uma adaptacdo quanto ao processo, pois seria muito complicado
transcrever fielmente a narrativa na tela para, posteriormente, desconstrui-
la. Portanto, dividi o quadro em diversos pequenos quadrados e, somente
entdo, transcrevi o relato. No entanto, essa transcricdo se deu de forma
inteiramente aleatéria: sempre que um dos quadrados vinha a ser
preenchido pela narrativa, eu mudava o foco para outra regido da tela,
continuando o texto de onde parei. As demais etapas do processo fluiram
como ja explicadas.

Como ndo poderia deixar de ser, o pensamento grafico de William
Kentridge, Tracey Emin, Basquiat, e Jonathan Meese, me foram essenciais
outra vez. A maneira como tratam seus mosaicos de frases, incutindo-os
tanto como elemento gréafico, quanto um potencializador do conceito, me
deixaram a vontade para retornar livremente as partes do texto que achei
que deveriam respiram por baixo das camadas de tinta. Assim, eu as
reforcei com tinta spray e acrilica (com o auxilio de um pincel mais fino),
evidenciando as “oragdes de efeito” e os sintagmas, de modo ainda mais
marcante que “Retrato de minha mae...” e “Marjorie...”. O resultado final é
que a tematica tornou-se menos hermeética, mais facil de ser penetrada pelo
olhar, mas sem gue se tornasse um freio a imaginagéo do espectador.

De fato, a auséncia de uma fragmentacdo no suporte reduziu a carga
dramatica que buscava, o duplo sentido que a “fragmentagao” objetivava, e
que ja foi descrito aqui. A utilizacdo de um formato mais tradicional leva a
crer que a obra esta “encerrada em sua propria dimensao”, visto que a tela

quadrilatera tradicional, por ser amplamente utilizada pelas convencgdes, e
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mais comum ao olhar, torna mais clara a limitagdo imposta pela tela. Mas,
por outro lado, ela também pode ser vista como uma janela, por onde o
olhar (que é a primeira tela de filtragem do mundo externo) encontra um
“terceiro espaco”, habitado unicamente pela pintura. Se seguirmos por essa
l6gica hipotética, ao optar entdo pelo uso de multiplos, obtendo assim um
formato final fragmentado, o que se tem € a ilusdo de uma fracdo que foi
extraida de um todo, sendo suplantada pelo artista a fim de ser
experienciada pelo expectador. J& no caso de uma tela tradicional, a iluséo
€ de que houve uma ruptura no espaco real, e 0 que se tem € um “buraco
na parede”, uma janela por onde se observa e se atesta a experiéncia

estética regida pelo universo pictorico.

“Dear Davi ll; Coiote faminto na madrugada de Rhode Island”
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Dear Davi IV: I'll cut you into pieces, pretty boy”
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Divisao dos quadrados em “Dear Davi Il: Coiote faminto na madrugada de Rhode Island”

Divisédo de quadrados em “Dear Davi IV: I'll cut you into pieces, pretty boy”
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ULTIMAS CONSIDERACOES

Ja disse aqui que a fragmentacdo prop8e ao espectador pensar o
quadro como um pedaco de um muro que foi pregado a parede, sendo
assim “parte de algo maior”’. Nao obstante, a tela de formato tradicional
propde a nocdo de que o muro ainda esta ali, o que foi quebrado foi uma
camada do espaco que o esconde, e agora 0 muro pode ser observado
através da fenda, mais ou menos como proposto em “Etant Donnés”, a obra
derradeira de Duchamp. Ambas nocdes sugerem, quando aliadas ao
conceito, que aquilo que se vé € uma fracdo do fluxo de sonhos recorrentes
que se repete indefinidamente no aparelho psiquico, e que reflete as
vertigens que todos engavetamos em nosso inconsciente. Por mais que o
relator seja um outro agente que em muito pouco guarda semelhancas com
0 espectador, e ainda que sua nausea seja algo muito particular, e embora
0S sonhos sigam constantemente por vias imprevisiveis, ndo ha de fato
muito que separe um do outro: 0 mal estar ha de ser o mesmo.

E na eventualidade de ndo o ser, a experiéncia estética, a arte, forca o
estreitamento desses dois juizos por vezes discrepantes. Greenberg dira
que o individuo, ainda que munido dos julgamentos de sua existéncia
subjetiva (noutras palavras, seu histérico pessoal), ao contemplar uma obra
verdadeira, é renivelado por esta, sua existéncia subjetiva € destituida pela
arte, 0 que o proporciona reparar sua existéncia objetiva, aquilo que o
configura primordialmente como ser humano. Noutras palavras, e tal como
ja pincelado, a arte afirma os elos humanos que sao cerrados pela
subjetividade de nossa existéncia, de nossas obrigacbes na vida
contemporanea, temores e anseios introjetados. Esta tudo aqui. Sempre
esteve. Sao esses tremores que proponho desopilar no espectador ao ter
com a experiéncia estética.

Em ambos formatos de suporte, o conceito ndo sofreu mudanca, seu

7

impacto € o mesmo. Desejo apostar nesta dicotomia. Evidente que o

7

espectador é capaz de pensar a limitacdo dos suportes de modo

o1



inteiramente diferente, mas, até ai, também pode compreender que ha nos
multiplos o idéntico efeito, para o olhar, das telas tradicionais. A bem da
verdade, o espectador pode tudo, ndo ha como controlar a forma com que
ele atesta a experiéncia. Mesmo assim, pretendo investir nesse “jogo do
olhar” entre os diferentes tipos de formato, e de como o espectador julga
separar a dimensao pictérica, do campo sensivel, também do psiquico.
Creio ser inevitavel que um dia o assunto sonhos recorrentes, ou a0 menos
da maneira como o trato, acabe por se saturar, mas, até |4, terei com seus
desdobramentos, que ainda me tém muito desperto, e aproveitarei 0 que

me for confiado. De modo que n&o tenho pressa. A experiéncia é o que €.
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