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RESUMO:

Na trilha da minha pesquisa em Poéticas Visuais e Processos Criativos,
desenvolvo, a partir da minha producao artistica, um exame sobre a estética do
grotesco na arte e cultura. E uma tentativa de aproximacéo, das minhas
producdes artisticas, com as formas de representagdes nao idealizadas pelo
canone tradicional e, ao mesmo tempo, um distanciamento, buscando
estabelecer vinculos de sentido com outras manifestagdes visuais do corpo na
cultura das imagens. Analiso a tensdo na fronteira entre imagens do corpo
animal e humano, beleza e fealdade, presenca e representagdo e como estas
distingbes podem ser negadas ou assumidas em meus processos criativos.
Também, compreender como isso influenciaria na concepg¢ao de um gosto, que
colaboraria para o processo de construcdo da subjetividade do artista e do
carater de sua obra. E ainda, correlacionar os fazeres da pesquisa com a
producdo contemporanea de imagens, considerando, além do campo
especifico das artes visuais, a publicidade, midias de massa, cinema e outros
sistemas de comunicacao.

Palavras-chave: Arte; Corpo; Imagem; Forma; Grotesco.



ABSTRACT:

As part of my research in Visual Poetics and Creative Processes, | am
analyzing the aesthetics of the grotesque in art and culture through my artistic
production. This is an attempt to bring my artistic productions closer to forms of
representation not idealized by the traditional canon and, at the same time, to
distance them, seeking to establish links of meaning with other visual
manifestations of the body in the culture of images. | analyze the tension on the
border between images of the animal and human body, beauty and ugliness,
presence and representation, and how these distinctions can be denied or
assumed in my creative processes. | also want to understand how this
influences the conception of taste, which contributes to the process of
constructing the artist's subjectivity and the character of their work.
Furthermore, | want to correlate the research work with contemporary image
production, considering, in addition to the specific field of visual arts,
advertising, mass media, cinema and other communication systems.

Keywords: Art; Body; Image; Form; Grotesque
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Introdugao

No ambito da minha pesquisa em Poéticas Visuais e Processos
Criativos, desenvolvo, junto a producéo artistica consolidada e em andamento,
meu exame sobre o fendmeno do grotesco na arte e cultura. E uma tentativa
de aproximagdo, das minhas produgdes artisticas, com as formas de
representacdes ndo idealizadas pelo canone estético tradicional. E, ao mesmo
tempo um distanciamento, buscando estabelecer vinculos de sentido com
outras manifestagdes visuais do corpo na cultura das imagens.

Analiso a tensdo na fronteira entre imagens do corpo animal e humano,
beleza e fealdade, presenca e representacdo e como estas distingbes podem
ser negadas ou assumidas em meus processos criativos. Também,
compreender como isso influencia na concepcédo de um gosto, que colabora
para o processo de construgdo da subjetividade do artista e do carater de sua
obra. E ainda, correlacionar os fazeres da pesquisa com a produgéo
contemporanea de imagens, considerando, além do campo especifico das
artes visuais, a publicidade, midias de massa, cinema e outros sistemas de
comunicagao.

Como se trata de uma Pesquisa em Arte, que avanga implicada a uma
Poética em Processo, percebia a necessidade de despertar algumas questdes
criticas que acredito serem fundamentais como: “qual a forma da arte que
materializo?”; “como estou exprimindo-a?”; “qual o corpo daquilo que estou
fazendo?”; “todo corpo e imagem sao presenca e representacdo?”. Sempre que
me aproximo de uma resposta, de forma inesperada na maior parte do tempo,
outra pergunta se faz presente. Essa dificuldade, essa problematica que abre
as portas para a percepgao e conceituagao de algo subterraneo e enigmatico a
respeito da obra.

A obra de que falo sao pinturas e esculturas que, dentro do regime
poético, se constituem como objeto da experiéncia estética que produzo e
experimento enquanto artista, para criticar a no¢cao de forma bela e harménica,
para degenerar a aparéncia conhecida da figura humana, da imagem do corpo
consolidada pela cultura idealista do fisicamente belo. Em suma, para criar

dessemelhangas grotescas e formas informes. Expressando assim, um modo
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de interpretar minha poética, meu espirito artistico como meu programa de
fazer arte.

Imaginando adentrar as cavidades obscuras do corpo, este exame sobre
o termo grotesco se volta para mim mesmo. Mais precisamente, considerando,
também, meu corpo e a imagem que fagco dele como objeto para minha
pesquisa e matéria para minhas produgdes. E ndo apenas sua imagem exterior
espelhada, camada epidérmica e ilus6ria do ser corporal, mas, imagens dos
lugares onde germinam as carnes de dentro. Observando seus habitos e
formas corporais mais particulares, seus 6rgaos, fluidos, excregoes.

E uma dupla aproximacdo, do meu trabalho poético, com as formas de
representacdes nao idealizadas pelo canone tradicional e um encontro ou,
melhor dizendo, reencontro comigo mesmo. Mas, que mesmo? Com 0s varios
eu mesmo, vistos em velhas e recentes fotografias, memodrias e objetos. Com
esse que vejo todas as manhas ao acordar e olhar para o espelho do banheiro.
Com essa imagem que todos nds fazemos de si mesmos. Com esse corpo,
porcdo de matéria catalogada, protegida e vigiada, pelo qual sinto e
experimento todos os instantes. Pelo qual expresso dores e espanto males.
Como uma torgcao entre arte, vida e morte que se conformam uma na outra.

O titulo do presente estudo tem como referéncia nominal a comédia
cinematografica Feios, sujos e malvados, do cineasta italiano Ettore Scola
(1931-2016). O filme narra o drama e a decadéncia moral de uma familia
italiana miseravel, que vive em um barraco apertado de uma favela romana dos
anos 1960. Apinhados uns sobre os outros, comem, bebem, dormem, excretam
lado a lado. O patriarca guarda uma boa quantidade de dinheiro, fruto do
seguro desemprego, por ter perdido um olho durante o trabalho. Isso irrita
profundamente toda a familia que busca uma melhoria de vida. O limiar da
situagao acontece quando ele leva para casa sua amante. O que faz com que a

familia planeje sua morte.
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Capitulo 1-Antecedentes

1.1- Grotesca

Grotesca é uma série de quinze pinturas e quinze fotomontagens,
realizadas entre os anos de 2017 e 2019. E a partir dela que comeco minha
investigacao tedrica. Foram, parcialmente, apresentadas como trabalho final de
graduagédo, em 2018. Em 2020, ocorreu uma mostra individual, no formato de
catdlogo virtual, na qual foram apresentadas treze obras do conjunto.
Finalmente, no mesmo ano, foi ministrado curso livre online sobre a pesquisa.
Nelas, represento figuras de monstros, espécies de seres em formas corporais
ambiguas. Desfiguradas, fragmentadas, confundidas. Confusdo, fundir com
algo ou alguém, se misturar com outras formas corporais. Imaginando, até
mesmo a fusdo com outros seres, lugares, mundos. Imaginando realizar o
corpo pelo excesso, pelo desejo de se ultrapassar os limites do corpo. O que
me conduziu aos poucos ao monstro.

A pintura, para mim, potencializa tal realizagdo. Pois, € por ela que
observo com a duragdo adequada a instauragao do fendmeno, a génese do
corpo desconhecido. Desconhecido, estranho, pois, nao controlamos nossos
corpos, ndo o temos como propriedade, cercada por nossas ilusdes de posse.
O corpo é um enigma e por ele posso acessar o cerne do seu mistério que é a
carne. E ela é mistério e enigma na medida em que a negamos, lutamos contra
sua presenga, no minimo corte na pele, na minima gota de sangue quente. Nos
meus monstros seus proprios corpos que levam a sua destruicdo, a catastrofe
sobre sua carne. Nos monstros sentimos odores fétidos, leite azedo com urina
recém excretada. Dai tudo se conecta, a mescla do fundo com a figura, figura e
desfigurada, imagem e tinta.Pintura e seu componente alucinatério.

Duas cabecas humanas e duas de animais, coladas numa bocarra com
dentes demais. Um corpo com um braco maior que ele todo. Uma floresta que
se converte em rosto. Deménios, patos, arvores, tudo se mistura tudo se
confunde para, no fim, se assemelhar a alguma coisa do corpo humano se
desfazendo e se tornando natureza, como, por exemplo, na pintura do monstro
Gargantua (fig.1). E é isso que horroriza uma forma, pois a forma esta na linha,

na textura e na propria figura formada.
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Fig. 1. Rafael Lobo. Gargantua. Oleo, cera e tela. 120x100 cm. 2019.

Em seguida, trabalhei na continuagdo dessas produgdes. Tinha como
importante a classificagdo grotesco meédico, encontrada em um dos textos
estudados durante a pesquisa. Nesse sentido, imagens de procedimentos
cirurgicos, de exames médicos, de enxertias carnais, provocam e inquietam o
meu olhar. Assim como imagens de obras de arte que retratam estes temas,
sdo influentes referéncias imagéticas para minhas pinturas e esculturas, que se

desdobraram em outras séries de criagdes plasticas, intituladas Ossuario e
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Cirargica’. Nas quais, dava continuidade as investigagdes sobre outras formas

para formagao da imagem do corpo.

Fig.2. Rafael Lobo. Algumas das Fotomontagens Grotescas (modelos para as pinturas). 21x29

cm. 2017-19 (da série Grotesca).

Em Grotesca, a minha pesquisa dedicou muito tempo ao estudo da

fisionomia animal, area de analise das formas e tracos caracteristicos de um

'E uma série de criacdes feitas entre 2020-2023. Foi, parcialmente, apresentada junto com as
produgdes antecedentes, na ocasiao do ingresso no Programa de Mestrado. Adiante, detalho
mais a respeito.
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individuo ou espécie. Trabalhando com montagem e colagem de reprodugdes
fotograficas (fig. 2), as feicdes humanas sé&o confundidas com a dos outros
animais, denotando suas expressdes e comportamentos grotescos. Essa
formula homem+animal tem origens tdo antigas quanto as das formas de
monstros. E na antiguidade do ser humano, fez surgirem fabulas de todas as
civilizagbes. Arte ou ciéncia se apresenta como continuidade para a
antropomorfia, area do conhecimento que postula se encontrarem em cada
humano essas figuras animais. O seu aspecto selvagem, animalesco,
aberrante, monstruoso.

Em seu ensaio aqui referenciado, o historiador da arte e da cultura
Jurgis Baltrusaitis apresenta um excelente estudo sobre varias lendas das
formas. Sdo quatro textos, nos quais o autor analisa cuidadosamente teorias
mais antigas sobre o assunto, tomando-as como referéncias para seu proprio
pensamento, que ¢é atravessado pelo antropomorfismo, zoomorfismo,
fisionomia, anatomia, histéria da cultura e da arte. Trago uma complexa

passagem, muito interessante e enigmatica, a saber:

Difundindo-se durante um longo periodo como uma doutrina popular
de conhecimento e adivinhagdo do homem, com os manuais de
quiromancia e receitas astrolégicas e médicas ao alcance de todos, a
fisiognomonia animalista renova-se assim num meio académico e em
funcdo dos conhecimentos modernos. E mesmo a anatomia
totalmente cartesiana das paixdes que contribui para a ressurreicéo
de uma humanidade fabulosa dando-lhe vida e olhares estranhos. As
formas fantasticas s&o repensadas e reconstruidas tendo-se em
mente as ciéncias positivas em que os préprios signos seculares sdo
reavaliados no espirito da época. (BALTRUSAITIS, 1999, pag. 47)

As lendas sobre o homem-aguia, homem-cavalo, homem-cabra, cujas
figuras s&o descritas e representadas no livro de Baltrusaitis, imprimiram em
mim uma imagem de semelhanga fisiolégica, corporal com estas manifestagdes
imaginarias. O tom revolucionario do enxerto textual, no sentido de uma
revolugcdo das formas fora da esfera da moral hegemonicamente burguesa,
ressoa alto em meus pensamentos. Outra ética para as imagens? Penso que
nao devemos nos apressar em definir estas imagens, estes modos de imaginar
corpos e figuras como uma simples imagem risivel e ignébil. Fazer rir € muitas
vezes esforgo contra a maldade da vida.

Para mim tem se tornado cada vez mais interessante pensar e,
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sobretudo, imaginar quais os modos de existéncia destes seres imaginarios
fabulosos em nosso mundo que cerca o corpo com técnicas normativas e
transformadoras? Cada vez mais me pego em confronto com esses monstros
metade humano e metade bode ou lagarto. Ou meio-humano e meio-maquina,
o cyborg engolidor de comprimidos. Todos estes seres, figuras humanas
dilaceradas até um ponto de mutagao, de regeneragao de sua propria carne.
N&o mais semelhante, mas, dessemelhante, disforme. Irreconhecivel. Abertura
para outros conhecimentos?

De outra maneira, encarando a pintura como uma experiéncia e jogo
entre elementos da linguagem visual, o filésofo Jodo A. Giannotti, apresenta-
nos uma interpretacdo que, ainda assim, se aproxima da interpretacao

antropomorfica em questao. A saber:

As identidades cotidianas sao, pois, transfiguradas para se darem no
final de contas, como exemplos de um mundo ilustrando modos
peculiares de ver, no que todo mundo vé, aquilo que somente eu
estou vendo, porque o pintor a todos nés faz ver “assim”, como algo
que, na deiscéncia da perda de sua prépria identidade revela apenas
as margens de seu mistério. (GIANNOTTI, 2005, pag. 96)

E a partir da maneira, de como as identidades das formas do mundo
visivel, essa mistura de objetos, imagens e textos que todos os dias nos
pulverizam de fatos e normas, modificam o olhar sobre o0 mundo e, assim,
reconstroi-se o mundo, agora mais estetizado, mais artistico. E concordo com
aqueles que chamam de “Mundo da Obra” este que é instaurado pelo
acontecimento, seja de viés histérico, fenomenoldgico ou qualquer que seja,
provocado pela existéncia da obra feita pelas maos do artista. Sei que estas
ideias ainda carecem de definicdo mais solida, pois mobiliza vasto escopo de
conhecimentos de todo género. Contudo, apenas por me fazer pensar, no
sentido forte do termo, meus quadros, estatuas e objetos tridimensionais néo
estdo se sedimentando em minha pesquisa como uma forma de pensamento?
Se a pintura faz pensar, ndo € porque ela pensa? Creio que me demorarei
ainda muito tempo sobre esta questdo e outras, que ja estavam sendo

consideradas na série de pinturas aqui tratadas.
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1.2 - Ossuario

Ossuario € um conjunto de dez pinturas, cerca de sessenta desenhos a
ponta seca e um arranjo tridimensional, produzido em 2019. A idéia do trabalho
surgiu quando de um acidente, no qual fraturei meu joelho esquerdo,
comprometendo o ligamento na regido do menisco. A recuperacao nao foi facil
e ainda restam sequelas. Na época, foram realizados exames de imagens do
osso fraturado e elas despertaram minha atencdo. Como minha pesquisa
percorria caminhos sobre um territério movedigco, observava que certas
imagens técnicas e procedimentos médicos sdo extremamente chocantes e,
até mesmo, assustadores.

N&o por acaso, inumeras série de tv e filmes de terror exploram este
horror médico. Da literatura, como exemplo, temos o classico romance Strange
Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (no Brasil € conhecido sob o titulo O Médico e
o Monstro), escrito pelo poeta escocés Robert Louis Stevenson (1850-1894). O
impacto e alcance deste texto fantastico proporcionou varias adaptacoes, tanto
para cinema quanto para televisao.

Tais narrativas fantasticas e situacdes reais comegaram a operar sobre
os significados nos trabalhos poéticos. O corpo operado, as partes internas do
corpo. Ou seria da pintura? Os ossos, que nao vemos, mas nos estruturam. O
invisivel do corpo tornado visivel em pintura. Radiografia pictérica. Pintura que
tem sintomas corporais expressados e ndo apenas simbolos partilhados. Sao
dores fisicas tratadas a golpes de pincel. Pincel que cura pela textura, signo
plastico marcante das formas. Cores sébrias em confronto com tons vibrantes
sobre um fundo barroco, fazendo a imagem oscilar frente aos olhos.

Por mais que tenha que tratar do assunto escolhido, as nog¢des de
forma, plasticidade, materialidade soam muito mais alto que qualquer ideia de
ilustracdo ou mesmo, figuracdo de um tema. E claro que conseguimos
depreender uma figura do corpo a partir de uma imagem de osso do corpo
humano. No sentido em que o todo € reconhecido pelas partes que o
compdem. Mas, este é um trabalho que depende da agdo do imaginaro
restante do corpo ausente na imagem de um unico osso. Imaginar, antes de

classificar, conceituar, nomear. Definir alguma coisa é reduzi-la a regras e
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normas. Pretendia fugir o mais longe possivel dos formatos cientificos ou
daqueles a servico da ciéncia, encontrados, por exemplo, nos manuais de
anatomia. Para isso, recorro ao modo expressivo, sentimental e, ao mesmo
tempo, real e concreto, pois, a dor fisica me acompanhava em cada pintura.

Basicamente, no corpo os ossos tem funcdo de sustentacdo, palavra
esta que serve como titulo genérico para os trabalhos desta série (fig.3-4 e 5).
Paralelamente ao significado mais direto do termo, trabalhei com a ideia de
sustentacao entre as camadas de cores. A cor € aplicada uma de cada vez, de
uma fatura mais rala nos planos do fundo até chegar em uma camada mais
densa, nos planos mais proximos da visdo. Assim, penso,épossivel a contrugao
de um espago pelos atos na pintura. Sinto as cores pulsarem em paralelo umas
com as outras.

A pesquisa em poéticas visuais sempre aponta trilhas distintas durante
0S percursos que, muitas vezes, se imbricam, numa interseccdo que
transforma ainda mais um trabalho formatado e possibilta seus
desdobramentos. Assim sendo, a série Cirurgica € um desenvolvimento, uma
continuidade da investigagéo iniciada nestas produgdes anteriores. Por isso
penso que, nunca saimos do texto, da pesquisa, do trabalho quando realmente
nos conectamos com ele na forma e conteudo. Quero dizer, quando nos
entregamos para o trabalho artistico, nos tornamos parte dele, continuamos por
ele.

A obra, com todas as suas ambiguidades e contradigdes € a vida do
artista colocada ali para que a veja. Mas, como assim, a vida do artista? Qual é
a ligacao entre os fazeres do atelie e os fazeres cotidianos? Um ambito moral
se instala como matriz para pensar como criar essa ponte entre arte e vida.
Partilhar estas imagens de pinturas pintadas apds contatos com as imagens de
minha experiéncia dolorosa, com a imagem dos meus 0ssos lesados, fazem da
experiéncia com a arte algo que coloca o que a vida ndo consegue responder
em linguagem, em signo. O subjetivo (a experiéncia artistica) que permite a
fruicdo de uma capacidade (a percepgao visual) que leva sentido ao mundo,

fazendo-o existir perante os olhos(a obra).



Fig. 3. Rafael Lobo. Sustentacdo X. Oleo, pastel e papel. 45x63 cm. 2019.

Fig. 4. Rafael Lobo. Sustentagéo VIiI. Oleo, pastel e papel. 45x63 cm. 2019.
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Fig. 5. Rafael Lobo. Sustentacdo IX. Oleo, pastel e papel. 45x63 cm. 2019.
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1.3 - Cirurgica

Cirargica é o titulo do conjunto de criagdes produzidas entre 2020 e
2022. Cerca de vinte obras compdem a série, entre pinturas e esculturas, de
distintas formas e dimensdes. A palavra provém do latim chirurgia, que tem
origem do grego kheirourgia, de kheir, mao + érgon,
trabalho. Etimologicamente, significa trabalho manual, arte, oficio, no qual se
usam as maos para a sua execug¢ao. Como mencionado anteriormente, este
interesse por imagens técnicas da medicina comegou em 2019, apdés um
acidente de trabalho, no qual ocorreu grave fratura do joelho esquerdo. Tive
que ficar muito tempo na cama, semanas até recuperar algumas forgas e voltar
a caminhar. Nesse periodo, foram realizados exames de imagens da regido
traumatizada e elas comegaram a despertar certa atengéo. Foi a partir de uma
radiografia que comecei a pintar as obras da série Ossuario, que antecede a
producao artistica em questéo, imaginando uma radiografia pictorica.

Desde esse trabalho, o interesse por imagens médicas e situagdes
cirdrgicas aumentou drasticamente. O que me levou a adquirir um livro sobre
anatomia e histologia, como aqueles utilizados por estudantes de medicina. Na
producao artistica aqui analisada, continuo essa tentativa de intuir uma forma
de apropriagédo da linguagem visual destes universos para o repertério da arte
que pratico. Mas, partindo do referencial técnico, no caso a imagem ja
produzida no livro de medicina, para subverté-lo ao seu limite representacional.

Neste sentido o estudo de imagens cirurgicas retiradas da internet
subsidia tal transgressao. Partes de corpos de pessoas anOnimas queimadas,
amputadas, deformadas. Imagens de corpos em processo cirurgico, mutilados,
abertos e suturados. Em suma a forma corporal destruida e arruinada. E o que
sobra para esses corpos? O que resta do corpo apds seu fim? Fragmentos,
detalhes do que foi para o que sera. Possibilidades imaginarias do apés a
morte.

Recombinado, rearranjado, refeito. Ou seja, imaginado. Os
procedimentos praticos remetem aos exercicios de assemblagem, colagem,
combinacdo. Além disso, minha pesquisa pretende analisar o carater
escultérico/pictérico dos materiais apropriados, sua materialidade e o

simbolismo da cor vermelha, a cor que tenho poetizado em meu trabalho.
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Materiais classicos e estranhos da pintura e escultura. Gazes, esparadrapos,
linhas e agulhas que os médicos usam para fechar feridas, a exemplo da obra
Ferida n°5 (fig. 6). Couro, cera, gordura animal e pelos do meu proprio corpo.
Matérias estranhas misturadas, aglutinadas a tinta 6leo, ao gesso ou a massa
ceramica. Tudo em busca do poder de formacao da matéria.

E ainda, dentro do espectro das ideias apresentadas até agora, pretendo
continuar com a pesquisa da presenca das nog¢des de corpo e figura humana
nas imagens da arte, iniciada nos trabalhos anteriores. Trabalhar com as
possibilidades de confusdo entre corpo e figura, corpo e humano, figura e
humano e as aberrantes corporeidades que podem emergir de tal aventura
pelos submundos da forma. E finalmente, mesmo que seja descabida tal
incursao, compreender pela minha arte os segredos da morte, pois, neles a
vida talvez encontre esclarecimento. Imagem e morte, arte e morte, vida e arte
completando-se em coexisténcia, correspondendo-se para transformar o que
existe e resiste as forgas ocultas da natureza.

Acreditando poder oferecer alguma contribuicdo valida ao “Mundo da
Arte”, s6 o poderei se minha obra resultar em uma espécie de instauracao de
sua existéncia enquanto singularidade. Nao que minha arte e as demais do
género estejam desligadas dos outros mundos possiveis. Mas, acredito ser
muito dificil a relagdo entre arte e sociedade, principalmente se pensada na
atualidade da contribuicdo artistica para uma espécie de descolonizagao e
descentralizacado do sentido das artes. Penso ser um equivoco apressar-se em
criticar sem conhecer bem o que se critica.

Neste sentido, enquanto fagco meu trabalho almejo menos influenciar o
imaginario coletivo do que o meu proprio. Entretanto, ndo sei como chegar a
essa compreensado a nao ser chegando, tentando, formando e transformando
coisas em coisas poetizadas e poetizaveis. Saber transformar em arte € uma
habilidade que leva muito tempo de aprendizado. Necessita que se aprenda a
cuidar de um moribundo ou alguém perto da morte, mas que se ajuda a viver
um pouco mais e um pouco mais (a pintura, por exemplo). Até que ela comecga
a cuidar de vocé, a se tornar mais jovem por ter sugado suas energias durante
o tempo em que cuidou dela. Assim estao se tornando minhas obras para mim

enquanto elas me olham.
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Fig. 6. Rafael Lobo. Ferida n° 5. Oleo, sangue, couro, tela, linha, gaze e band-aid. 30x40 cm.
2020.

Assim, continuo a tentativa de transformar nos limites da forma, encarar
as possibilidades de figurar o negativo corporal, pela prépria forma. Dito de

outra maneira, provocar as formas até sua transgressdo, para que se
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movimentem em dire¢cdo ao excesso/falta de forma, a informalidade.
Transformando a figura humana idealizada pelo canon da tradi¢do europeia;
indefinido a partir do definido. Deformando a partir da forma referencial (ideia
de figura humana), que se junta, que se mistura caoticamente com outras
formas figurativas. O informe pode ser uma espécie de poder ou forga oculta
das formas que, uma vez provocado, ndo permite mais uma definicao final de
coisa alguma. Ou uma abertura, um corte por onde saem e entram formas nas
formas até sua deformacéo.

Ferida tragica € um conceito do filésofo Friedrich Nietzsche que
colaborou com o pensamento originado dos trabalhos. Segundo ele a tragédia
€ uma forma de vida marcada pela recusa de uma postura ingenuamente
otimista, satisfeita e conformada com um ideal de felicidade individual e social,
reduzida a conforto, seguranga, auséncia de dor e sofrimento. Mas, a ferida
aqui, na minha poética, € objeto da propria representagdo, que deseja

apresenta-la como obra visual, como em Ferida n° 9 (fig.7).
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Fig. 7. Rafael Lobo. Ferida n° 9. Oleo, sangue, tela e linha. 25x37 cm. 2020.
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Pois, ha uma visdo de uma espacialidade pulsante, na imagem do
detalhe que se forma quando furo ou rasgo a tela. Uma imagem grotesca do
corpo, abertura cruel, despropor¢ao da carne. Estranha fascinagao que exerce
no olhar que se atenta a morfologia de qualquer caos da matéria. Maneira,
também, de ser paradoxal, que pode ser entendido como a insubordinacao
material contra a padronizagao formal.

Considero, dessa maneira, as relagcbes entre arte e dor. Ha uma uniao
misteriosa entre beleza e dor, que resulta em um tipo de imagem ambigua.
Existe muito material sobre o tema, mas boa parte dos trabalhos nao fez mais
do que considerar esta relagdo em seu aspecto, meramente, negativo. Ou
premissas equivocadas, idealistas para julgar a materialidade das coisas.
Contudo, penso que devemos ter cautela antes de deliberar conclusdes tacitas.

Penso que, as expressoes artisticas que lidam com a dor corporal ou
com a ideia da morte, ndo almejam apenas criar uma imagem oposta a da
beleza. A feiura do mundo e do corpo tem sua forma prépria de existéncia. Os
espacos interiores, as profundezas, as margens, o submundo do corpo que
negamos a percepgdo, que distanciamos do olhar, limitando-o em
conveniéncias e padroes. Nao se trata apenas de uma oposi¢ao ao pathos, ao
prazer estimulante, mas sim de se aproximar de outra concepg¢ao de mundo. O
bathos da retdrica classica, o rebaixamento de tudo aquilo que foi elevado
demais pela idealizag&o.

Expor essas obras, como a pintura denominada Ferida n° 10 (fig. 8) é
disponibiliza-las a simbolizagdo. Adquirindo presenga psicoldgica real, mesmo
que desproporcional, contra qualquer reducdo surreal que se possa fazer a
respeito delas. S6 recebendo estas imagens, sendo provocados por elas é que
podemos conhecé-las. Importa que elas sejam recebidas por espectadores
participantes do processo criativo e que partiiham suas emocgdes, por mais

inquietantes que paregam, tornadas experiéncia estética.



28

Fig. 8. Rafael Lobo. Ferida n° 10. Oleo, tela, gesso e linha. 80x100 cm. 2021.

Capitulo 2-Corpo, Imagem, Matéria, Forma, Pintura e Grotesco

O meu interesse em compreender a distensdao entre corpo material e
cultura imagética, no campo das artes visuais, me leva a considerar minhas
obras artisticas como objetos de pesquisa e, a partir delas, pensar sobre
questdes de presencga e representacao nas visualidades. Nao sei bem qual foi
0 momento decisivo, mas, interpreto meu programa de arte a partir de nogdes
expandidas de corpo, imagem, matéria e forma. Vagando pelos subterraneos
do imaginario, as visdes do monstro interior me conduziram ao universo de

formas informes e grotescas que povoam meu préprio corpo. Mas, antes,
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habitavam o corpo da obra. E este corpo da obra, corpo-pintura, que pretendo
levar a fundo para depois trazer a frente e apresentar as matérias, as formas e
mesmo as figuras que conduzem a sua presenga. E trabalha-las com a cor
vermelha, o vermelho sangue, cor da carne que pretendo dar a ver. Uma cor
que, penso, age por suas propriedades fisicas e simbdlicas, ligada a uma agéo
e um pensamento que visam a expressao de uma forma. Nao viso uma
harmonia tonal entre cores claras e escuras, mas, faco tentativas de trabalhar,
a partir do nucleo interior da cor, o seu timbre?. Sua ondulagdo cromatica, sua
vibracédo no espago do quadro. Consciente e inconscientemente.

O imaginario do ocidente, no qual foi criada a propria ideia de arte, é
caracterizado por persistentes imagens do monstruoso. Estranhas criaturas
que provocam, em minha opinido, entre outros afetos, fascinio e medo por
designar aquilo que nao reconhecemos em nds, mas que nos constitui
enquanto parte da “natureza”, que neste contexto, significa percepgdo das
formas biolégicas relevantes (e, portanto, naturais). Aparentemente, parecem
ter o mesmo tipo de existéncia das formas dessa natureza que imitam, mas,
instauram presengas que se diferenciam, radicalmente, da mesma. Pode ser
também, compreendida como uma radicalizagao da forma do corpo humano,
uma exageragao como gesto, como movimento de radicalizagdo do
antropomorfismo. Uma metamorfose da forma corporal em caos corporificado.
Aquilo que €, penso eu, o que podemos chamar de informe. O que existe antes
do reconhecimento da forma e do qual ela deriva. Informe que representa uma
deformacgao das semelhangas, do visivel e do dizivel. Mundo sem chao. Entéo,
no buraco vejo a entrada da caverna.

Grotesco, do italiano grotta, quer dizer gruta, caverna. Atelié-Caverna,
sitio paleolitico, primeira morada e atelier de seres humanos que, de alguma
forma enigmatica, ja criavam imagens, contrariando qualquer teoria
evolucionista. Lugar de penumbra, de submersao na pintura para desvendar e
trazer a luz formas e seres imaginarios, metafora e ideia para a minha pratica
pictdrica. Pintura densa, 6leo misturado com cera ou gordura que permite
profundidade e volume, fazendo as figuras se confundirem com o fundo. O 6leo

tem uma capacidade expressiva intensa, a meu ver, e permite que minhas

2 Uma disting&o entre cor tonal e cor timbrica pode ser encontrada no livro de Gillo Dorfles, O
Devir das Artes, 1992, pag. 75.
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figuras exprimam e imprimam ambiguidades bem especificas, muito diferentes
das imagens impressas que lhe servem como uma das primeiras referéncias
(refiro-me aqui, mais especificamente, as pinturas da série Grotesca). Matéria
pictérica e imagem fundem-se na superficie: imagem-tinta. Imagem e tinta
correspondendo as nogdes de corpo e pintura. A carne do corpo sendo
formada pela matéria pictérica. Que faz ver a pintura, do meu ponto de vista,
como pintada, materializada, encarnada pelos gestos energéticos, pelas forgas
produtivas emitidas do corpo do artista.

Como nao me interessa re-apresentar nenhum objeto pelo ilusionismo
mastigado da mimese (de certa forma o que fagco € mastigar o objeto
identificavel pela bela forma), a pincelada, a marcacao, o golpe na superficie
sao acontecimentos muito importantes. O ponto de vista em questdo nao é
l6gico, creio, penso que € um ponto de vista mais antropolégico ou, melhor
ainda, metamorfico. Pois, pretendo que estes gestos de fazer, estes modos de
pincelar, de espessar, de atacar, de modificar as estruturas da visdo, de
transformar as formas reconheciveis sejam vistas e sentidas na obra e nas
imagens geradas pela obra. Quero que sintamos, nés, a materialidade da tinta
arrastada pelo pincel, em seu atrito com a superficie da pintura. O
escorrimento, o derretimento dos materiais para obtengdo de formas
deformantes. A disputa pelo espaco, entre matéria e forma. E a estruturagao do
espaco pela cor.

Estranho temperamento do olho, que ndo se conforma com qualquer
objetividade do que é visto. Visdo essa que traz algo de volta, mas
transformado, como essa inquietante transfiguragao da tinta em carne. Pintura
essa que, como grande parte da pintura artistica, investe na imaginagdo como
caminho para uma experiéncia estética critica da realidade e da concepcgao
estandardizada do corpo na cultura.

Na mesma trilha, estdo alguns objetos combinados (esculturas, ainda,
de certo modo) que tenho feito. Nestes trabalhos, sinto que a materialidade da
forma corporal aparece mais tangivel, por serem mais palpaveis as texturas,
erosdes, deformacdes em seus corpos. O apetite do meu olho aumenta.
Desejo tocar na obra com as maos. E, a meu ver, uma transicdo da tela para o
espago, uma mudanca de sentido e de visdo sobre o envolvimento na

producao das obras. Envolvimento com um espaco invisivel, com o entorno, o
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redor incorporado pela forma escultérica que, no seu tempo, penetra esse
espaco, conferindo-lhe outra espacialidade. O objeto no espaco parece conferir
significado singular ao mesmo. Significado ausente antes da presencga do corpo

da obra.

2.1 — Entendendo o grotesco

A teorizacdo ulterior a producao artistica foi iniciada com a pesquisa
sobre a Domus Aurea, palacio romano construido no século | depois de Cristo,
durante o império de Nero, em especial sobre as pinturas e esculturas
encontradas durante escavacbes de suas ruinas subterrdneas, em fins do
século XV. Algumas pinturas afresco e estatuas foram encontradas no local.
Até onde se sabe, as ruinas foram descobertas por acaso, em 1488, quando
algumas pessoas encontraram buracos no Colle Oppio, jardim construido sobre
as tais ruinas. Apds a morte do imperador, o palacio teria sido parcialmente
utilizado, por Tito e Trajano, governantes sucessores de Nero. Como era
costume no antigo império, o sucessor destruia tudo que fora erigido pelo seu
antecessor, tudo que pudesse envergonhar ou rebaixar o império. O gigantesco
palacio foi soterrado para construgao, primeiro, de termas e casas de banho e,
posteriormente, do jardim Colle Oppio. Por isso, o que restou do palacio foram
algumas salas subterraneas, cujo teto e paredes apresentavam muitas
pinturas. Tais imagens pictoricas representavam espécimes hibridos, corpos
que combinavam as formas humanas com as de outros animais e vegetais.
Descritas como grotteschi, essas imagens influenciaram diversos artistas do

Renascimento. (fig. 9-10 e 11).
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Fig. 9-10 e 11. Pinturas grotescas nas ruinas da Domus Aurea (detalhes). Século | d.C. Fonte:
https://tendimag.com/tag/domus-aura/

E o caso de Leonardo Da Vinci (1452-1519) com seus desenhos de
Cabecgas Grotescas, realizados por volta de 1502 (fig.12) e, especialmente,
Hieronymus Bosch (1450-15167) com obras menos convencionais que
misturam criaturas demoniacas, seres monstruosos e paisagens sobrenaturais
(fig.13).

Fig. 12. Leonardo Da Vinci. Desenhos de Cabegas Grotescas.
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Fig. 13. Hieronymus Bosch. O Juizo Final (painel central). 163x127 cm. 1482.

E continuaram a inquietar artistas posteriores, como ficou evidente na
obra do pintor e gravador espanhol Francisco de Goya (1746-1828) em suas
séries de gravuras Caprichos, de 1799, Desastres da Guerra de 1810-1814 e

nas suas Pinturas Negras (fig.14).

Fig. 14. Francisco de Goya. Saba das Bruxas. 43x30 cm. 1798.
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As chamadas vanguardas artisticas do século XX, sobretudo no
realismo, simbolismo e surrealismo, influenciam-se pelo grotesco nas suas
representacdes do sonho, da loucura ou da morte. Voltando-se radicalmente
contra a ideia tradicional do conceito de Belo, que lhes parecia artificial,
ingénua e ultrapassada.

Na arte contemporanea e atual, inumeras manifestacées do fenbmeno
aparecem em diferentes meios de produgdo de imagens. Por exemplo, na
producgéao artistica de Hans Bellmer (1902-1975), podemos ver, em esculturas,
pinturas e fotografias, esta imagem do corpo fragmentado. Suas bonecas em
tamanho natural se apresentam como labirintos corporais, estranhamente,
biomarficos (fig.15). Para ele, a imagem do corpo € imaginaria, permeada por

estados psicologicos.

Fig.15. Hans Bellmer. A Boneca. 117x78 cm. 1933-36.

Como se a anatomia fosse desenhada por tragos subjetivos, da memoria
e da imaginagdo. Em um dos trabalhos mais impactantes que conheco,
chamado de Fantasia da Compensagéo, o artista brasileiro Rodrigo Braga
(1976-) coloca, forgosamente, o animal e o humano em estado de equivaléncia

material e simbdlica (fig. 16).



35

Fig. 16. Rodrigo Braga. Fantasia da Compensacgéao. Fotografia digital. 2004.

Como um legitimo corpo grotesco, o artista incorpora em seu rosto
partes do focinho, as orelhas e a pele ao redor dos olhos de um cao da raca
rottweiler. Através de procedimentos cirurgicos aliados com modelagem,
combinagao e efeitos de edigdo fotografica, Braga se torna uma espécie de
“lobisomen-frankenstein”, como em um conto fantastico de horror.

Um sentimento de negacdo de si, quase absoluta, estda no trabalho,
também fotografico do artista espanhol David Nebreda (1952-). Dito
esquizofrénico, essa condigdo seria o ponto de partida para sua experiéncia
com a producao de imagens, nas quais 0 seu corpo € matéria e forma,
expressao e conteudo da expressado. Esta € violéncia contra o préprio corpo
(fig. 17).

Fig. 17. David Nebreda. Autorretrato.
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Em outras imagens, seus dejetos e secregcbes corporais sao
manipulados e arranjados para serem modelos de fotografias que denotam
repugnancia, aversao, nojo, terror. A escatologia, entendida como gesto de
expurgo através dos orificios terminais do corpo, é evidente nos conteudos de
suas experimentagdes. E se cortando com laminas afiadas ou se queimando
com velas e cigarros, inaugura outros buracos, outras saidas.

Cabe aqui mencionar, mesmo que brevemente, o conceito de abjeto,
como reformulado pela psicanalista Julia Kristeva (1941-), que se origina da
repressao originaria, da divisdo inaugural, acontecimento que antecede o
aparecimento do eu consciente. Nem um sujeito e nem um objeto, o abjeto
seria uma manifestacdo do que ha de mais brutal, mais primitivo em nés. Do

horror do ser em sua génese material. Segundo a pensadora:

A abjecdo de si sera a forma culminante dessa experiéncia do sujeito
ao qual é revelado que todos os seus objetos repousam somente
sobre a perda inaugural fundante de seu préprio ser. Nada melhor do
que a abjecao de si para demonstrar que toda abjecdo é de fato
reconhecimento da falta fundadora de todo ser, sentido, linguagem,
desejo. Passa-se sempre muito rapido pela palavra “falta’, e a
psicanalise hoje em dia s6 retém dela o produto mais ou menos
fetichista, o “objeto da falta”. Mas, caso se imagine (e deve-se
imaginar, pois é o trabalho da imaginagdo que aqui € fundador) a
experiéncia da falta mesma como logicamente preambular ao ser e
ao objeto — ao ser do objeto —, entdo se compreende que seu Unico
significado é abjecdo, e, com ainda mais razdo, abjecdo de si.
(KRISTEVA, 1980, pag. 5)

Como referéncias principalmente para as pinturas da série Grotesca,
teco uma aproximagao com as obras do pintor Francis Bacon (1909-1992), pelo
uso que fazia da fotografia fisiondbmica, como modelo para pintar, e com o tipo
da figuracdo que produzia. A imagem de sua pintura nomeada Figura com
Carne (fig.18), que conheci através de uma reprodugéao fotografica de um livro,
sempre me causou impacto. Choque que me perturbou os sentidos e me
colocou a trabalhar, em busca dessa figuragao que distorce a figura humana,
que a trata como ser em mutagdo. Recentemente, tive a feliz oportunidade de
ver presencialmente algumas de suas obras, expostas em um museu brasileiro.

O que confirma sua forte influéncia em minha pintura.
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Fig. 18. Francis Bacon.Figura com Carne. Oleo e tela. 129x122 cm. 1954,

O carater expressionista da pintura de Iberé Camargo (1914-1994) é
outra influéncia importante, muito revisitado durante a producédo das obras da
série Ossuario. Tive a oportunidade de ver bem de perto as pinturas de

Camargo, o que aumenta sua influéncia em minha pratica pictérica (fig. 19).
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Fig. 19. Iberé Camargo. Fantasmagoria V. 200x236 cm. 1987.
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Também, Chaim Soutine (1893-1943), pintor expressionista da Escola
de Paris, cuja pintura parecia ser feita esfregando pedacgos de carne crua na
tela, me causa forte impressao, que se incorpora, informalmente, em minhas
pinturas (fig. 20). Além disso, ao que me parece, exercera, também, influencia
em Bacon, que teria refinado a imagem da carne em Soutine. Vale lembrar
que, este ultimo, realizara sua produgao pictérica mais relevante antes da
Segunda Grande Guerra e Bacon, apds o término do conflito. Certamente que,
uma analise mais aprofundada sobre a relagao estética e informal entre Bacon
e Soutine demandaria uma pesquisa a parte, por isso, acho prudente encerrar

esta breve analogia.

Fig. 20. Chaim Soutine. Carcaca de Carne. Oleo sobre tela, 1925.

As propostas de esculturas como as do artista americano Bruce Conner
(1933-2008), que cria bonecos horriveis sentados em bancos ou cadeiras
velhas, sdo o tipo de obra tridimensional que me atormenta os pensamentos.

Algumas parecem mumias cadavéricas combinadas com mobiliario moderno.
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Objetos que poderiam ser objetos de um cenario de filme de terror (fig.21).
Outro artista americano que extrapola sua pratica pela
tridimensionalidade escultérica, com um peso critico gritante contra a
sociedade que sai de suas produgdes é Edward Kienholz (1927-1994).
Trabalhando sempre com sucata, recicle e refugo propde uma visdo do avesso
dos varios aspectos da vida moderna. Através de suas montagens e
instalagdes exprime imagens de um mundo bad, dirt, funk, caético em todos os
sentidos (fig.22). Foram tendéncias eficazes no sentido contrario ao que
movimentos como a Pop Art e a Minimal Art propuseram em seus programas,
que foram muito mais considerados, por artistas e criticos, que essas correntes
subversivas. Curioso perceber que estes ultimos artistas citados, todos eles de
alguma maneira lidam com a questado da morte ou do fim, seja da arte, seja do

sentido ou da vida sem sentido.

-

Fig. 21. Bruce Conner. Child. Assemblage. 1959.
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Fig. 22. Edward Kienholz. John Doe. Escultura Combinada. 100,3x48,3x79,4 cm. 1959.

Certo “barroquismo” atravessa minha figuragdo, com desproporgdes e
excessos presentes nos corpos representados. O intelectual russo Mikhail
Bakhtin (1895-1975), considera que “o exagero, o hiperbolismo, a profusao, o
excesso... Sdo sinais caracteristicos mais marcantes do corpo grotesco.” E
continua dizendo que “no grotesco, o exagero é de um fantastico elevado ao
extremo, tocando a monstruosidade.” (BAKHTIN, 1987, pag. 265).

Bakhtin dedica todo seu livro ao estudo da obra de Francgois Rabelais?,
considerado por ele como um dos maiores escritores europeus, ao lado de
Shakespeare e Cervantes. E em Rabelais que Bakhtin encontra as mais
exemplares imagens do corpo grotesco: teratologia, obscenidades, ditos
populares, as festas de praga publica, os banquetes. Praticamente, todas as
imagens corporais grotescas figuram em sua obra, em seu romance satirico
Gargantua e Pantagruel, que narram aventuras de dois gigantes que

perambulam pela Europa medieval promovendo os mais fabulosos absurdos

3 Frangois Rabelais (1483-1553). Foi um escritor, padre e médico francés do Renascimento.
Usou o pseudénimo Alcofribas Nasier, um anagrama de seu proprio nome. Seu mais conhecido
romance €, em minha opinido, Gargantua e Pantagruel.
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comportamentais. Explorando as formas do conto de lendas, da farsa e textos
da antiguidade, Rabelais extrapola por seu jeito mordaz e desregrado, ao
menos em seu tempo.

Outra contribuigdo importante para esta pesquisa chega do filésofo
Omar Calabrese (1949-2012), do seu livro A Idade Neobarroca, no qual analisa
as estranhezas e metamorfoses pertencentes as imagens na cultura
contemporanea. Percebe, com grande propriedade reflexiva, como revistas em
quadrinhos, desenhos animados e jogos de videogame sao meios difusores de
imagens dos monstros na atualidade. Segundo o pensador:

Daqui o grande principio fundador da teratologia, ou ciéncia dos
monstros: basear-se no estudo da irregularidade, ocupar-se da
desmesura. E, de fato, os monstros, em quaisquer descri¢gbes, da
Antiguidade até nossos dias, sdo sempre excedentes ou excessivos,
em grandeza ou pequenez: gigantes, centauros, ciclopes; andes,
gnomos, pigmeus; com muitas partes em falta: gastropodes,
isquidpodes, etc. A perfeicdo natural € medida média e aquilo que

dela ultrapassa os limites ¢é “imperfeito” ou “monstruoso”.
(CALABRESE, 1988, pag. 106).

A presenga do monstro, das imagens de monstruosidades da natureza
nas artes € muito antiga. Partindo da leitura de uma boa tradugdo do poema
épico Teogonia, de Hesiodo tive contato com inumeras figuras que
representavam as entidades divinas para os gregos antigos. Figuras como os
gigantes gerados por Terra e Céu, monstros como os assombrosos Briareu e
Giges, que possuiam cem bracos e cinquenta cabecas! Descrigdes como esta
sao as que dao densidade mistica as fabulas cantadas no poema.

Outra contribuicdo, veio do épico A Odisséia, atribuido a Homero, no
qual foram descobertas outras personagens que eram monstros e um deles, o
gigante Polifemo, vivia dentro de uma caverna. O anacronismo desse
fendbmeno nas artes me permitiu fazer ligacbes com os mitos antigos,
encontrando imagens e narrativas pertinentes ao contexto da minha pesquisa
em poéticas visuais.

Uma das mais interessantes € a historia de Teseu no labirinto do
Minotauro, monstro com corpo de homem e cabeca de touro, forte e feroz,
alimentado com carne humana, era mantido em um labirinto, construido por
Dédalo, tdo habilmente projetado que era quase impossivel sair. Na narrativa
mitica, o herdi Teseu recebe uma espada e um novelo de Ariadne, sua amante,

para se guiar e conseguir sair do labirinto, caso venga a criatura que vive em
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seu interior. Uma vez no centro da casa do monstro, mata a aberracéo, decepa
sua cabeca e oferece seu sangue aos deuses. Depois, foge com Ariadne e a
abandona, sozinha em uma ilha. Uma bela narrativa mitica, inclusive, para a
situagdo da Pintura (e da propria Arte em geral), presa a um labirinto de
possibilidades e caminhos, mas que tem de se firmar como arte.

A pesquisa tedrica possibilitou o encontro com algumas referéncias
cientificas do que chamo “cultura grotesca brasileira”. o estudo do cientista
dinamarqués Peter Wilhelm Lund (1801-1880), que €& considerado o pai da
paleontologia brasileira, o ramo cientifico que estuda as formas de vida
existentes em periodos geolégicos passados, a partir dos fésseis. Lund se
mudou da Dinamarca para Minas Gerais, por volta do ano de 1833, época em
que fazia escavagdes nas grutas da Lapinha, no municipio de Lagoa Santa,
proximo a Belo Horizonte. Entre suas principais descobertas figuram o
chamado Homem de Lagoa Santa, habitante da regido a mais de dez mil anos,
além da preguiga gigante, do cachorro das cavernas, do tigre dente de sabre e
muitos outros grandes animais ja extintos. Acompanhemos, nessa passagem,
na qual o cientista descreve os detalhes, com grande precisdo, de uma de suas
descobertas, o Megalonix, um tipo de bicho-preguica gigante que existiu a
milhares de anos no territorio brasileiro:

O Megalonix constitui um género distinto de animal. Seu corpo tem
formas ainda mais pesadas e macicas; a conformacdo das patas
anteriores e posteriores e a mesma que no Megatherium, mas,
diferencas notaveis existem na estrutura da cabeca e, principalmente
no numero, forma e colocagédo dos dentes. Tem o Megalonix, cinco
dentes no maxilar superior e quatro no inferior. Estes dentes sdo
cilindricos, achatados, um pouco curvos no sentido transversal e
longitudinal e implantados obliquamente na maxila. O plano de
trituracdo € um pouco escavado e o rebordo apresenta uma incisao
em uma das extremidades. O ultimo molar da maxila inferior tem

forma complexa, parecendo constituido por dois dentes soldados um
ao outro. (MATTOS, 1939, pag. 138)

O homem seria, pois, o animal perfeito, porque anda ereto e senta-se.
Pode ser o unico a deitar de costas. Mas, todas as espécies de seres da
natureza sao formadas pelas mesmas partes e em virtude dos mesmos
principios. Passaros, peixes, homens, caes, porcos tem uma impressionante
semelhanga e correspondéncia entre as partes. Pode ser que, em meio a

diversidade o mundo animal seja um so.
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2.2 — Pintura e forma. Corpo e imagem

Para mim, a pintura € uma atividade de formacdo. Formagao de um
corpo e de uma imagem de corpo. Quando pensada, refletida, é, também, ideia
de corpo, projegao de corpo. ldeia que tenho de realizar, de materializar em
uma deformidade. Em uma obra que me possibilita ser o sujeito da experiéncia
com a informalidade material que deu origem a todas as formas do mundo.
Talvez, porque a nogdo de mundo seja uma das primeiras que formulamos em
nossas existéncias. Temos que pertencer ao mundo e temos que ter um mundo
gravado, impresso em nos para podermos existir no espago e tempo.

E este mundo visual que tento executar poeticamente € o que refaz o
sentido do mundo ordinario, tornando-o possivel para minhas obras artisticas.
Um mundo imaginario, no qual a forma esta sempre se refazendo em
transgressodes, aberragdes, mutagdes de si mesma. Um mundo cuja existéncia
s6 pode se tornar acessivel e possivel por meio de operagdes e significagdes
profundamente implicadas com os processos de fazer das minhas obras. Um
mundo que volta, figurativamente falando, a era da forma como um simbolo
antes de sua consciéncia como um conceito.

Do meu ponto de vista, meu trabalho artistico baseia-se em extrapolar
graficamente, em interferir pictoricamente, em deformar poeticamente, mais um
pouco, a dimenséo incerta daminha experiéncia com arte, produzindo objetos
plasticos que possibilitam revisitar a experiéncia com o corpo da obra, com
seus processos de feitura, de comportamento para desfigurar uma imagem
idealizada da figura humana, sobretudo.

Por isso penso ser importante estar com a obra, estar em sua
companhia no atelié, convida-la para um café amargo com pao de queijo
mofado e doce de leite azedo. E a Unica maneira de capturar o instante de
instauragdo desse corpo grotesco que denomino obra. Pronto, ja estou
novamente nos dominios da imaginacado, da agao de fazer imagens das coisas
experimentadas que, neste caso, € a partir deste discurso sobre o
entendimento da minha poética e a duracdo da minha experiéncia de tempo,
aquele necessario para fazer uma pesquisa em arte. Tempo este que, na
minha experiéncia €, também, pela via historicista, resgate do passado

primitivo do olhar, do que estava inclusive, aquém da dominagao da linguagem
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e do conceito. Resgate e reformulagdo do mundo animal, imaginando corpos
monstruosos de seres fantasticos que viveram em eras longinquas, muito antes
da humanidade. Por mais irrelevante que isso seja.

Minha imaginacao se torna, entdo, matriz de um processo de produgao
de imagens desviantes, que trabalham na diferenciacao e, principalmente, na
deformagdo da representagdo em arte, como materializado na pintura
Minotauro (fig.23). Imagens que, por mais feias, estranhas ou aberrantes que
sejam, tém a ardua tarefa, em meu trabalho artistico diario, de desencadear um
regime de excentricidade maxima delas mesmas. Para perturbar, mais uma
vez, os bons modos, as belas formas que ainda tendem a definir o que a arte é:
uma reconstituicdo bondosa das semelhangas do mundo apreendido pelo
inteligivel e pelo sensivel humano.

E meu imaginario que, principalmente, colabora na materializagdo de
formas do corpo que pretendo figurar, ou melhor, desfigurar em minhas
tentativas de poetizar a matéria e dar-lhe uma identidade, um sentido, que seja
uma obra artistica. De acompanhar o processo de metamorfose do informe em
forma, da matéria em obra. Pensar, pela via do meu trabalho artistico, a
informalidade como algo expressivo dentro da realidade.

Imagino ver a morte da lagarta dentro do casulo até ela virar borboleta e
sair voando sem rumo. Se nés os humanos também n&o temos rumo certo, os
caminhos ocultos pelos quais nossa decadéncia material trabalha sao ainda
mais desconhecidos. E acredito que isso, também, é o que horroriza uma

forma, seja de arte ou de vida.
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Fig. 23. Rafael Lobo. Minotauro. Oleo, cera e tela. 50x 60 cm. 2018. (da série Grotesca).

Estou esforgcando-me para existir, em um contexto contemporaneo no
qual as possibilidades de se definir arte e artista extrapolam qualquer limite
conceitual ou historico. Num sistema que tende a digerir cada vez mais rapido
os modos de expressao dos artistas, tornando sua arte ou da moda ou fora
dela. Um pluralismo como imposi¢cdo do presente multifacetado, alterado,

constantemente, por imagens de todo tipo, coloca-o em diferentes meios e
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modos de expressao e comunicagao de sua poética. Ja ndo se faz necessario
ao estilo de um artista seguir os rumos unicos da histéria de qualquer grupo,
movimento ou tendéncia artistica.

De minha parte, ndo sinto uma ligagcéo vital com a sociedade e suas
demandas econdmicas, politicas, morais. Nao sinto que minha arte executa
qualquer fungdo necessaria na vida da sociedade. E ndo busco assumir
fungdes de outras atividades do ser humano, ou seja, da religido, da filosofia,
da ciéncia e assim por diante. Por mais que, por exemplo, fazer arte que se diz
politica, tecnoldgica, social ndo diminua seu carater artistico. Pois, creio que
todas estas e outras atividades carregam um valor de arte. Como a retorica,
gramatica ou a geometria, que foram artes para os antigos.

Retiro-me para dentro de mim, para imaginar, sentir, pensar e busco dar
materialidade aos meus proprios estados de subjetividade, expressando e ndo
me importando se tal expressao se converte em comunicacdo. E o que me
importa neste expressar € a realizagdo da obra por fazer. E apés ser feita,
torna-se o sujeito verdadeiro da minha poética. Poética que €, para mim,
atividade de formacgéao desse sujeito-obra.

A pintura foi um grande veiculo da histéria da arte, com uma longa
jornada de conquistas e derrotas, apices e decadéncias. Como demonstra o
fildsofo e critico Arthur C. Danto (1924-2013), em sua tese do fim da arte
(também entendida como o fim da pintura), ao dizer que a intengao interior da
histéria da arte teria chegado a uma defini¢ao filosoéfica de si mesma, pelo viés
do pensamento hegeliano*. Segundo os termos do préprio pensador:

Em minha propria versao da idéia de “o que a arte quer”, o fim e a
concretizagao da histéria da arte € a compreensao filosofica do que a
arte é, uma compreensdo que é alcangcada da mesma forma que
compreendemos cada uma de nossas vidas, quer dizer, a partir dos
erros que cometemos, dos caminhos errados que tomamos, da
imagens falsas que abandonamos até aprender em que consistem
nossos limites e, entdo, vivermos dentro desses limites. O primeiro
dos caminhos falsos foi a intima identificacdo da arte com a
representagao visual. O segundo foi a estética materialista de
Greenberg, na qual a arte se afasta do que torna convincente o
conteudo pictdrico, ou seja, da ilusdo, para as propriedades materiais

da arte, que diferem essencialmente de meio para meio. (DANTO,
2006, pag 118).

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831). Foi um filésofo, um dos principais expoentes do
Idealismo na Filosofia Germanica. Sua obra Fenomenologia do Espirito é tida como um marco
do pensamento moderno. Todavia, para mim, seus Cursos de Estética sdo mais proveitosos.
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Gostaria de chamar a atengdo para a expressdo “imagens falsas”.
Certamente que vivemos uma moda das imagens, uma profusao exacerbada
de fantasmas dos mais variados tipos. Atuando como uma espécie de
narcético, descontrolando nossa atividade visual e comprometendo a
imaginacédo e significacdo. E esse homo videns atual €, ao mesmo tempo,
modelo e lugar das imagens. Como uma personagem de cinema, cujo efeito de
presenca de seu corpo se da como pura imagem. Ele ndo controla as imagens;
ele € um lugar de produgao de imagens.

Para Platdo, a imagem €, ontologicamente, falsa, um falso eido, sem
vigor do Ser para ser, realmente, pensado. Se a imagem nado tem uma
esséncia, ainda pode ser o efeito da techné, de uma habilidade que registra os
fendbmenos, imitando-os. Dai, a confusdo platbnica entre imitagdo e imagem.
Platonismo que n&o considerava a distingcdo entre o simples fazer manual de
um fazer plastico. Para ele, aparentemente, uma cama é igual uma escultura,
do ponto de vista do fazer. Outra limitagdo de seu pensamento sobre arte.

Anteriormente, falei da imagem-tinta como corpo-pintura. Talvez, seja
prudente falar um pouco mais a respeito. Enquanto pinto, vejo que a imagem
esta de algum modo, em meus pensamentos, encarnada na tinta que, por sua
vez, incorpora a imagem que, de outro modo, lhe da o estranho poder de
corporificar ou, melhor colocado, possibilidade de figurar, de imprimir corpo e
figura de corpo pela matéria. Formar a Figura pela matéria informe. Estes
processos de encarnagao e incorporacido, etapas no processo de formacao,
transformam a imagem em carne, figurada pela tinta da pintura e seu conteudo
material. Um fantasma que se funde com um corpo. Pigmalido sendo
revisitado.

Nao tenho a intengdo de limitar as imagens contidas em minhas obras
plasticas a uma aparéncia semelhante, ou seja, interpreta-las apenas como
figuragdo, quando emergem de uma sensibilidade diferente do meu olhar
voltado para as obras. Persigo um carater figurativo em muitas das minhas
obras e, ao mesmo tempo, fujo da figuragdo em sua acepg¢ao candnica. Nao
pretendo produzir pinturas e esculturas que concluam apenas imagens
figurativas ou eidéticas, como tradugédo em figura. Quando fago um detalhe ou
fragmento de corpo na tela, por exemplo, sinto que tal imagem infima do corpo

advém de uma sensibilidade diferente do olhar comum. Sinto que provém de
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uma vista em profundidade, que encontra formas mais abstratas que
figurativas. Uma amostra da figura do corpo, um embrido formal que denota um
corpo inacabado, que nunca ira traduzir-se em figura definitiva. Esta
fenomenologia da instauragcdo pictérica é uma espécie de conversdo da
matéria da pintura em uma forma corporal, o “corpo-pintura” que tenho tentado
produzir.

Em sua batalha de inversao do platonismo, o fildlogo e pensador
Friedrich Nietzsche (1844-1900) sustentava que “somos inteiramente corpo, e
nada mais. A alma €& apenas uma palavra para designar algo do corpo”.
(NIETZSCHE, 2011, pag.34). O filésofo e historiador da arte Georges Didi-
Huberman (1953-), que fala da pintura entre filosofia, historia e psicanalise, traz
uma grande contribuicdo ao pensamento que formulo a respeito da minha
pratica com as questdes da pintura. Diz ele:

Perfazer a pintura; fazé-la ir até o fim. Isto significa, antes de tudo
algo como sua implicagdo no ideal: pintura adequada a sua idéia, a
seu projeto, a seu dispositivo, mesmo a seu algoritmo. Seria ali uma
perfeicao, digamos, platdnica ou, diversamente, pitagérica. Houve
outra, ndo menos mitica desta feita ovidiana, poder-se-ia dizer, e que
supunha a perfeigdo da pintura como o acontecimento de sua
metamorfose; como se ela fosse requisitada a se tornar o que

representava, a se perfazer em corpo. (DIDI-HUBERMAN, 2012, pag.
105).

Essa metamorfose seria causada pela forca de um fulgor, espécie de
acontecimento pictérico furioso que causa uma fratura, uma ferida, uma
abertura que divide os ideais formais da pintura vista pelo olho da tradicéo.
Muito provavel que este fulgor esteja, essencialmente, ligado, as forgas,
desejos, intuicbes e pensamentos de um artista em processo com sua obra.
Estes sintomas acabam por atingir a imagem de figura que é vista, em algumas
de minhas obras, fragmentada, dividida, sem identidade. Que nao poderia dizer
“eu sou”, pois, ainda falta ser terminada para permanecer. Causando negagéo,
estranheza, desgosto. Sentimentos descobertos pela visdo profunda.

Forma de ver que corroi, destréi, degenera, ao menos parcialmente, com
o antropomorfismo no sentido da idealizacao. Idealismo que busca colocar uma
contengdo protetora contra todo acidente, contra toda violéncia na figura
humana. Como se da a existéncia do humano? Saber mais a respeito do corpo
e da carne nos permite desvelar e explorar um mundo interior em nés mesmos,

fazendo-o possivel. E, mais do que isso, me permite criar as obras artisticas
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que apresentam minhas ficgdes e das quais depreendo as teorias que realizam
a pesquisa em arte.

Um jogo de vai-e-vem entre apresentacao e representagao, entre corpo
e imagem, entre pintura e vida. Uma dialética da tensdo entre as formas e
nocdes estéticas e histéricas que ainda se baseiam em convengdes como, bem
feito, belamente apresentado e harmoniosamente bom. Implicada com as que
nao se baseiam em tais convengdes. Mesmo sabendo que, talvez, tal dialética
nao seja possivel ou sistematizavel.

De modo geral, nos termos figurativos, interessa-me um tipo de
representacdo menos idealizada da condicdo da figura humana nas artes
visuais. Rebaixando-a, talvez, a sua forma cadavérica, como pretendido na
obra Descorporificagdo (fig.24). E, assim, mais negada, mais deformada,
desfigurada, em carne viva que se desfaz. A priori, todos estes termos para
mim em meus processos criativos revelam o outro lado de alguma coisa que
penso ser a obra ja se fazendo e produzindo seu modo de se fazer.

Depois, do choque do revelado pelos primeiros gestos de instauragcao da
obra, a coisa vai se transformando em algo mais sensivel e inteligivel, em
alguma espécie de vida partilhada com a minha. Ela parece pulsar no mesmo
tempo que meu préprio corpo. A coisa que se converte em objeto que se
transforma em obra. A matéria, na sua condicdo informe, se converte em
forma, através da mente e do corpo do artista e do meio que o circunda.
Talvez, a forma exista antes do reconhecimento da mesma. Talvez, ser artista

SO seja possivel através da obra.
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Fig.24. Rafael Lobo. Descorporificacdo. Oleo, cera e tela. 50x50 cm. 2017. (da série Grotesca)

Mas, do que é feito, neste caso, o corpo? O corpo-pintura é feito de
carne-tinta, tintura avermelhada, sanguinolenta cor. Corpo: por¢gao de carne
limitada; corpo fisico, dotado de materialidade. Assim, a pintura é, também, um
tipo de corpo, possuindo alguns aspectos de um corpo fisico, mas, que permite
a visao de um corpo transgressor de corpos.

Outro ponto importante a relembrar € que ela tem uma longa e proficua
historia em meio as artes. A pintura barroca, por exemplo, se entendida pela
histéria da contrarreforma, tinha o papel central de fazer os religiosos sentirem
em sua carne a dor de Cristo na cruz. E os pintores, munidos de um sentimento
de compromisso sagrado nao pouparam esforgos técnicos para mimetizar a fé

em figuras humanas divinizadas.
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A pintura romantica do século XIX, em suas diversas variantes, buscou
representar para educar a partir dos valores, além dos sentimentos, em prol de
um mundo ou uma sociedade mais igualitaria, fraterna e livre. Em outros
momentos, os pintores ndo fizeram mais que valorizar os ideais da burguesia
econbmica, repetindo a serviddo de seus antecessores renascentistas, em
relagdo a igreja e ao mecenato real.

Se pensarmos na pintura modernista, vemos que estava no ponto entre
a representagcdo do mundo como se apresenta aos olhos, ou seja, a velha ideia
da imitagdo e um mundo novo, sem forma definida, uma trincheira critica dela
mesma e de seus meios, ideais e materiais. Ndo que a abstracdo seja uma
exclusividade da arte moderna. Penso que, se observarmos bem as imagens
do que se convencionou nomear de “arte pré-historica”, veremos que entre as
representacbes de animais habitam formas irregulares dificeis de entender
logicamente. Ou seja, podem ser simbolos que precedem os conceitos.

Com uma das minhas méaos aperto meu brago com bastante forga. Vejo
as veias e as diferentes gradagdes de cor sob minha pele e, imaginariamente,
perfuro meu corpo para tocar as carnes de dentro da pintura em meu interior,
que se transfere para o corpo da pintura em si. Processo cirurgico e magico, de
transformacao, de antropomorfismo. Corpos confundidos, do artista e da obra.
Efeito alucinatério dessa arte da visdo. Do vermelho sangue, passando para a
violéncia registrada no violeta escuro, que permanece por pouco tempo na
retina, até se tornar verde obscuro e rebaixado. Ao juntar das trés cores,
permanece o verdaccio, um tom verde escuro acinzentado.

Aos poucos, tomo consciéncia e formo, mentalmente, a imagem da pele
que, novamente, recobre, esconde, vela o corpo carnal e pictérico. E como se o
branco fosse o inicio, o0 meio e o final da propria cor que pretendo poetizar. Que
cor? Penso que é a cor vermelha, vermelho com o qual trabalho sobre o
espaco do branco da superficie do quadro, formando um corpo-cor que produz,
também, espaco. Mas, o que € mais forte nessa relacédo é a forgca da cor, sua
vontade se impor sobre as estruturas do ver e olhar. Ver como eu vejo nos
meus quadros € ver a cor como corpo, Como espago, como estrutura e como
tempo ou transformacao que produzo fazendo arte, trabalhando com pintura e
escultura, essencialmente. E o sangue continua a fluir pelas veias da trama

ficcional, como na pintura Cirtrgica n° 7 (fig.25).
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Fig. 25. Rafael Lobo. Ferida n° 7. Oleo, gaze e tela. 16x22 cm. 2021.

Até este ponto do texto, procuro, de certa maneira, esclarecer as
principais nogdes conceituais que orientam minhas producdes e reflexdes.
Reconhec¢o que minhas hipoteses tedricas podem néo passar de proposicoes a
respeito do meu programa artistico. Mas, o que ocorre enquanto eu trabalho
minha poética, o acontecimento da génese dessas obras, ocorre na
experiéncia de estar em um mundo instaurado por elas. O que transfere a
importancia do “o que” a arte é para “quando”, “como” existe a arte para mim.

E esses pensamentos, originados durante o processo de feitura das
obras, me levam para as teorias da arte, para entender os fundamentos

conceituais que elas carregam. Levando-me ao estudo, fundamentalmente
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histérico e fenomenoldgico para compreender de que maneira certas formas
visuais sdo consideradas e experimentadas em seu tempo. E de que maneira
tais formas podem se converter em ferramentas do discurso conceitual. Do
simbolismo das formas a sua significagcdo. Complexa formulagdo de ideias, na
qual volto e voltarei outras vezes. Pelo menos, enquanto existirem minhas

obras.

2.3 - Corpo Grotesco: corpo e nao-corpo

Entendo o corpo como ente perturbado e, extremamente,
problematizado em diferentes niveis da cultura e vida humana. As imagens do
corpo e da vida corporal, especialmente aquelas ligadas ao que defendo como
Estética do Grotesco sao as referéncias para a minha pratica artistica colocada
em pesquisa. Na busca por um corporis nao idealizado, vejo nessa categoria
estética, imagens que subvertem os canones tradicionais da representagao do
humanis. Com efeito, entende-se por grotesco “um tipo de criagdo que as
vezes se confunde com as manifestacdes fantasiosas da imaginacdo” (SODRE
e PAIVA, 2002, pag. 19). Espécie de conjungao entre imagens fantasticas e
realistas.

A pintura e a producéo de objetos e esculturas sao os meios explorados
para exprimir uma forma, para dar espessura a imagem de corpo transgressor.
As representagbes surgem do contato com impressodes, sobretudo visuais, de
assimetria. Em diferentes séries de trabalhos anteriores, utilizo fotografias da
anatomia e fisionomia do corpo humano e do corpo animal. Essas reproducdes
se tornam fonte de pesquisa, em um processo de analise e interpretagcdo —
melhor dizendo, de reinterpretagdo - de imagens para produzir referéncias
visuais. O olhar captura imagens que mostram corpos ou partes deles. Essa
observacdo proporciona uma visdo do corpo que pretendo figurar. Ou
desfigurar, como um corpo que se desfaz em ndo-corpo. “Nao-corpo: o espago
que, em torno de cada corpo (humano ou néo) permite separa-lo dos outros
corpos e reconhecé-lo como entidade auténoma.” (CATTANI, 1995, pag. 162).

Na recepgao do corpo grotesco podemos sentir, na minha percepg¢ao do
fendbmeno, um choque sensorial com o corporal, que nos impele a experimentar

suas formas, a olhar em profundidade. O grotesco me parece um meio para



54

evidenciar uma forma abjeta da figura, o material corpdéreo que nédo se quer
olhar. Quero imaginar sentir as texturas, as fissuras, as visceralidades de um
corpo e nao apenas contempla-lo como mera imagem prazerosa de se ver.
Além disso, entendendo esse processo como sinestésico, imagino sentir
também os odores e ruidos das formas representadas. Sensag¢des combinadas
em uma mesma impressao entranhada na imagem da obra.

Almejo produzir obras que apresentem, inicialmente, ao meu olhar
formas de entranhas, formadas pela experiéncia de imaginar e representar
diferentes transformagdes das partes do corpo, que estabelece uma ligagéo
com as formas mutantes do imaginario corporal, imagens dos materiais
informes de dentro do corpo néo visto. E como tais figuragcbes ou aparigdes
podem ser vistas e reconhecidas nas obras. E quando escrevo aparicoes,
quero dizer que é muito forte e significativo o que ocorre diante dos olhos do
artista, pintor ou escultor, enfim. O que nos leva ao choque estético com a
imaginacgao insubordinada que nao se encerra em sistemas ou esquemas de
cédigos tecnicamente bem definidos.

E o sentido da imagem grotesca, feia, nojenta € o que significa esse
choque. Ou seja, acredito que o sentido do grotesco € chocar. Em mim este
choque, este contato com o grotesco provoca uma confusdo de sentido. Uma
espécie de confusdo na consciéncia. Confusdo entre sensagdes, pensamentos
e emogdes. Emogdes do horror presente na realidade, que intensificam nossa
consciéncia da vida. Mas, como capturar a vivacidade dilacerante, a pulsacao

viva, a presenga dessa Forma irreal? Eis o desafio.
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Fig. 26 Rafael Lobo. Teratémico. Aluminio, massa ceramica, papel maché, estopa, couro,

cabelo, linha, dleo, osso de frango, cola e resina plastica. 16x39x7 cm. 2022.
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Fig. 27. Rafael Lobo. Teratémico. Aluminio, massa ceramica, papel maché, estopa, couro,

cabelo, linha, 6leo, osso de frango e resina plastica. 16x39x7 cm. 2022.

O meu intuito é de exprimir exacerbag¢ao e nao paixao; busco provocar a
imaginacao além da contemplagcao agradavel. Sinto uma espécie de anticlimax
corporal, porque busco uma ruptura profunda com a eficiéncia técnica na
representacédo, uma desintegragdo da forma ideal da figura humana, como em
Teratébmico (fig.26-27). Neste trabalho, manipulo uma série de materiais
distintos, matérias que vém dos ossos de um frango por mim comido, mechas
do meu cabelo e até banha animal misturada a tinta. Todos estes materiais
misturados caoticamente, energicamente, como se eu estivesse simulando o
funcionamento do interior de um intestino.

Eu quero expressar uma figura transformada por essas forgas que
perturbam o corpo e a mente. E um sentimento poderoso de vontade para
inclinar-me a uma estética que atribua maior sentido aos impulsos criativos.
Quero proporcionar mais um pouco do que apenas uma breve consolagao de
nossas misérias humanas. Enfrentando poeticamente as forgas destrutivas que

geram sentimentos penosos, penso, em todos nos de alguma forma. Uma



57

sensagao fisica negativa é o que almejo transmitir, pela representacédo de
formas corporais grotescas. Nao querendo imaginar tal experiéncia com o
proprio corpo, o observador repele ou debocha daquela imagem, evitando
vivencia-la. Muniz Sodré (1942-) e Raquel Paiva, em seu livro sobre o grotesco,
trazem definicdbes a respeito do rebaixamento e outros conceitos sobre o
fendbmeno, a saber:
O comum nesses casos € a figura do rebaixamento (chamada de
bathos, na retdrica classica), operado por uma combinagéo insolita e
exasperada de elementos heterogéneos, com referéncia freqliiente a
deslocamentos escandalosos de sentido, situagdes absurdas,
animalidade, partes baixas do corpo, fezes e dejetos — por isso, tida
como fendbmeno da desarmonia do gosto ou disgusto, como preferem
os estetas italianos — que atravessa épocas e diversas conformagdes

culturais, suscitando um mesmo padrdo de reagGes: riso, horror,
espanto, repulsa. (SODRE e PAIVA, 2002, pag. 17).

Nesse caso, o conceito de bathos (rebaixamento), relativo a identidade
ou ndo-identidade de uma forma corporal, € o que define o terrivel e risivel do
grotesco. Essa estética pressupde uma imagem aberta, sem segredos, em
constante ligacdo com os espagos do mundo e do universo. A imagem
grotesca do corpo aparece desintegrada, degenerada, disforme. Nessa
laceragao, os corpos se ligam uns nos outros para sobreviver. A escuridao do
fundo preto adentra, também, esses corpos, atravessa seus 6rgéos e tecidos e
0S unem aos seus movimentos corporais incessantes.

Opondo-se enfaticamente a qualquer significagdo por meio de
convengdes adquiridas através das muitas definicdes filosoficas de belo e
sublime, de Platdo a Kant, passando por Nietzsche. Nesse ultimo,
especificamente em seu texto aqui referenciado, defende a universalidade do
“‘mau gosto”, desde a Antiguidade até sua época. Ele exalta como verdadeiro
sujeito da estética “o animal da boa consciéncia”, em oposi¢cdo a “bela alma”,
boa, justa e idealista. Pensa o sujeito em sua realidade visceral, que inclui,
literalmente, as visceras e seus produtos abjetos, os excrementos, humores,
secregdes. Ao sublime kantiano da beleza exterior da natureza, sucede-se o
homem fisioldgico, que rejeita a superioridade do espirito sobre o corpo.

Essa corporalidade e fisiologismo sao ideias basicas para o
entendimento da categoria estética que procuro pesquisar, assim como para
compreensao de seus géneros e espécies. O sujeito tem sua identidade

corporal definida pela relagdo com o mundo social do qual faz parte. O conjunto



58

sociedade pressupde a existéncia de varios individuos que se interrelacionam
dentro de espacos de convivio, seja ele o espaco da familia, de trabalho, de
oragdes.

Contudo, na pds-modernidade, com o advento da informatica e da
proliferagdo de imagens, a questdo da identidade do sujeito e do corpo que
este carrega, foi definitivamente borrada, fragmentada. O choque entre
diversas manifestacdes culturais e a auséncia de referenciais do passado,
levanta outras possibilidades de identificacdo com os corpos. Os exames
médicos de imagens obtidas com auxilio de microcameras introduzidas no
corpo, as operagbes de mudanga de sexo, os transplantes de 6rgaos e as
modificagdes genéticas celulares sao alguns exemplos que corroboram essa
argumentagdo. Recorramos novamente ao texto ja citado, que coloca de
maneira elucidativa esse choque corporal:

O grotesco pode tornar-se de fato uma radiografia inquietante,
surpreendente, as vezes risonha do real. Dai, sua frequente
desconstru¢do das obras criadas pelo idealismo cultural, tanto pelo
apelo ao que é libidinalmente baixo quanto pela exposicao do mal-
estar do corpo dentro da linguagem. Grotesco é quase sempre o

resultado de um conflito entre cultura e corporalidade. (SODRE e
PAIVA, 2002, pag. 60).

Aparentemente, a imagem grotesca do corpo, com seu carater ambiguo,
“‘desnaturaliza” o olhar acostumado com as interpretagdes naturalistas e
classicas. Questionando, assim, a propria natureza da visdo. E vista ndo a
beleza de um corpo integro e individualizado, de portas fechadas para o mundo
e 0 cosmos. Observa-se o corpo em outros corpos, multicorporeidade, ou em
ligagdo com seu entorno. Corpo humano e corpo animal, mundial, universal,
césmico. O corpo grotesco e horrivel, geralmente, exibe seus habitos mais
viscerais. A vida corporal pode ser entendida pelos movimentos e habitos:
comer, beber, evacuar, copular, procriar, parir, gritar.

Com essas ideias podemos pensar em uma vasta tipologia grotesca
como o tosco, o feio, o monstruoso, o nojento, o ruim, o irregular, todos de
alguma forma coexistentes com o grotesco. Essas classificagbes podem ser
precarias, mas, ajudam a entender a natureza diversa do fendmeno aqui
estudado, assim como seus géneros, modos e espécies. Como géneros de
formas discursivas e imagisticas do grotesco, temos o representado e o

atuado. O representado € um tipo de comunicacao indireta que tem como



59

suportes literatura, imprensa, pintura, escultura, fotografia, cinema, televisdo. O
atuado sao situagdes vividas na existéncia cotidiana em que a comunicacao é
direta. Essa atuagao pode ser esponténea, em episoédios da vida comum que
sao rebaixados, por exemplo, pela imprensa sensacionalista. Pode ser
encenada, revelado em pecas de teatro “burlescas” e outros jogos cénicos. E
pode ser carnavalesca, que aparece nas festas e rituais em que o espirito
circense, a brincadeira e o ridiculo se fazem presentes.

Entre as modalidades expressivas do grotesco temos o escatoldgico,
que seriam situagdes caracterizadas por referéncia a restos, excrementos,
secrecgoes, ferimentos, partes baixas e terminag¢des do corpo. O teratoldgico,
caracterizado por referéncias a aberragdes, bestialidade, monstruosidade,
deformacdes. O chocante, quando voltado para a provocagao, irrisdo nervosa,
deboche, piada. Tipico dos programas da televisdo aberta. E o critico que, para
além do choque perceptivo, busca o desvelamento publico e educativo
ocultado pela percepgao basica do fendbmeno. Pode ser um recurso para
criticar convencdes e ideais estéticos. Modalidade vista em charges e
caricaturas, por exemplo.

A reflexdo sobre o fenbmeno do grotesco comegaria por uma retirada da
mascara dessas estruturas convencionais por um olhar plastico (pictérico,
escultdrico, fotografico) que penetra nas dimensbes obscuras das coisas, nas
regides subcutaneas do corpo, reformulando pensamentos a respeito da obra a
se fazer. Cruel ou risivel pode ser uma chave para criticar padroes estéticos
impostos pela cultura das imagens mediaticas e publicitarias a servigo,

sobretudo, do capitalismo.

2.4— Carne: matéria que forma corpo

A imagem do corpo e, junto dela, a nogao tradicional de figura humana,
esta cada vez mais em crise na atualidade. Pois, o corpo humano em sua
aparéncia-existéncia tem estabelecido ligagdes muito estranhas esteticamente
e inovadoras tecnicamente. Cada vez mais a matéria de que o corpo € feito
esta sendo cercada, vigiada, manipulada por diversos tipos de transformacéo.
A carne de que somos feitos continua o seu caminho subterrédneo, nos lugares

mais grotescos da vida. E, para mim, o problema artistico esta claro: trata-se
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de realizar artisticamente as formas mais representativas da carne.

E o pensamento sobre a carne se da em torno do corpo, fazendo dele o
assunto e o problema da representacdo. Que se estabelece dialeticamente
com os materiais oleosos, com as ceras, com as massas plasticas, com as
tintas misturadas a ceras e resinas. Com o bastidor e a tela que séo tratados
como os demais materiais, em seu peso e presenga € ndo mero suporte ou
superficie de contatos. Uma espécie de representacdao que busca tocar na
realidade, expressar sua poténcia de realismo. Exprimir a poténcia de realismo
da pintura enquanto uma presenga, um objeto que reivindica, sempre e
novamente, a agao dos corpos.

Apresentar a nocao de representacdo a cada representacdo, que
sempre parte do representado, do que ja fora exprimido. Uma espécie de obra
que evidencie o peso de sua materialidade, do corpo-imagem que ela contém.
Mas, como representar algo irrepresentavel? Ou mesmo, invisivel, negado pela
existéncia? Pensando no corpo como um “fantasma”, o tedrico José A.
Braganca de Miranda coloca a questao da seguinte maneira:

De fato, o corpo parece ser a representacdo de algo irrepresentavel,
que é o limite exterior da representagdo, e se apresenta como
inquietantemente inumano. O impensavel é justamente que por tras
ou dentro esta a pura carne, rude material organico. A carne quando
surge € negativamente, como intrusdo da physis na experiéncia,

como dor e sofrimento que abala a estatuaria da imagem do corpo.
(MIRANDA, 2017, pag. 119)

A histéria do corpo € a de uma luta milenar contra a carne. Pois, a carne
chegou antes. Dela deriva o corpo estruturado historicamente, organizado
intelectualmente. Um espirito sé pode encarnar se houver carne. E por ela que
ele passa ao plano, materialmente, existencial. As no¢cbdes de encarnagdo e
incorporagdao dependem de sua existéncia prévia, como matéria originaria do
mundo, como génesis do corpo. Nesse sentido, a experiéncia humana do
mundo exigiria do Ser (Artista, no caso) experimentagdes, tentativas para
producdo artistica com essa capacidade de deformar que possibilita a
realizacéo de algo significativo (o objeto de arte). Apelo as minhas obras para
continuar refletindo, ndo sobre elas, mas, em companhia delas, me implicando
com elas, partiihando minha existéncia com sua presenca. Assim, ela passa a
existir tanto quanto eu e passo a ser mais presente, percebendo melhor minha

condi¢gdo enquanto corpo no mundo que imagino, que gesto, que cuido, invento
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e reinvento. E que outra coisa fazem os artistas, sen&o inventar imagens e
objetos para diversos mundos possiveis e impossiveis?

Imaginacgao, ficcionalizagdo, poetizacdo porque escolhi a arte como
caminho para enfrentar a dor da carne e encontrar a satisfacdo dos meus
desejos, a comprovagdo de meus pensamentos e a experimentagdo da vida.
Como os nativos de uma tribo, que escolhem se intoxicar de drogas para
transcender, ou os adeptos do sadomasoquismo, que satisfazem os desejos
sexuais por meio da dor fisica, da violéncia contra o corpo. Eu me realizo pela
minha arte e trabalhando as formas da matéria do mundo que sou eu escapo,
por assim dizer, as assombrosas for¢gas da natureza e da morte.

No oposto desta reflexao, eu ndo me realizo pela minha arte, pois, o eu,
a pintura e o real ndo existem de fato. Nao enquanto n&do assumo a paradoxal
posicdo de um sujeito pensante, mas dotado de poderes sobre a matéria e seu
suposto conteudo, utilizando sua magia para formar objetos fantasticos. No
limite, a arte € que me realiza ou, melhor dizendo, eu me realizo em carne,
0sso € espirito durante a realizacdo da minha arte. Pois, é ela que me faz
pensar nestas questdes e apenas por este fato, ja é realizadora de algo.

Hoje, nossos corpos sdo cercados pelas imagens. Assim como o0s
corpos que represento, elas estdo misturadas, despedagadas, confundidas.
Pinturas historicas e instrumentos de tortura, desenhos para criangcas e armas
de fogo, pratos de comida gourmet e restos de um cadaver, mitologia antiga e
realidade virtual, a coroagao de um rei europeu e a policia atirando em usuarios
de crack, a descoberta de um novo planeta e os museus incendiados, as
enchentes causadas pelas chuvas e as bombas e misseis explodindo na
Ucrania e na Palestina. Mas, tudo isso forma um corpus?

Penso ser necessario se perguntar como o corpo acontece. No meu
caso, invoco um corpo desmembrado, feito por partes discordantes,
monstruoso. Ou, apenas uma parte infima de corpo, um detalhe sérdido, uma
unha encravada que se torna um perfil. Uma imagem de corpo em constante
transformacado de si, impedindo este si de se definir em ser, em sujeito
finalizado, terminado. Um antropomorfismo incessante, a deformidade
entendida como animagéo da forma figural do humano.

Parece a mim que a matéria ndo se deixa controlar absolutamente. Se

ela comporta um conteudo, esse € envolto em mistério. E essa insubordinacao
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dos materiais que experimento é fundamental para a acao da forma trabalhada
em minhas obras. Forma ou formas a servico da decomposicdo, da
desproporgao, do desmembramento do antropologico concebido idealmente
por uma consciéncia baseada em conceitos racionalistas extremamente
limitantes®. Porque, por mais que eu tente (e as tentativas sdo muitas e
variadas) possuir minha obra, estas tentativas se materializam em formas
equivocadas, desprovidas de equilibrio e controle. As vezes se apresenta como
um detalhe sérdido, aberrante, assombroso do mundo do corpo, mas, que o
preenche de enigma, de mistério e de fascinio pelo minimo, pelo infimo, pelo
esquecido pelo tempo carnal. Um detalhe como uma ponta de orelha, uma
espinha no queixo, um catarro do nariz.

Mas, toda esta adjetivagao, toda esta figuragcao na escrita é para atender
uma forma de palavra que tegca um pouco da forma da obra, como um
vocabulario que se processa no conjunto do processamento da obra. Um
conjunto de palavras e conceitos dentro de um conjunto maior, de tentativas e
experimentos materiais, de pensamentos e imagens, de sons e sentidos, de
formas e movimentos que fazem o fazer artistico. E aquilo que, por sua vez, o
texto nos ensina a respeito das obras pode assumir a funcédo de parte da obra,
de ser produtor de algo complementar ao seu sentido.

E o artista? Bom o artista € de carne e osso envolto em pele. E esta
porcao limitada de matéria humanizada € o conjunto maior do nosso breve jogo
(logico. E o corpo donde vivem estas tentativas, estes pensamentos, estas
experiéncias com a arte de criar um mundo visivel ao que meu olhar almeja. E
NO COrpo que 0S Sons ressoam; que se apontam os sentidos e que se sente a
vida pulsar, o sangue fluir, a brisa soprar e esfriar o ar. Ou seja: é o artista que
se inventa como ser junto da obra, nas cercanias dela, abragado, enrolado com
ela. A obra é pele do artista, 6rgao que distende o corpo para além dos limites
impostos pela carne e 0osso que a sustenta. Porque quando olho para minhas
obras me revisto delas, preencho meu olhar com elas e a partir delas percebo e
penso o mundo e as coisas da vida. Partindo delas, recomeg¢o minha histéria e

a histéria do mundo inventado, porque refundo o mundo da obra em obra-

5 Aqui a tentativa é, ainda, a de demonstrar, partindo das obras, uma forma de critica ao
canone tradicional de representacdo da imagem figurativa. Pois, principalmente para as
estéticas, a figura humana é a grande referéncia para quase todos os modos de pensamento.
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mundo. E cada obra feita comeca a se apresentar como parte de uma obra
maior, nunca alcancada. Obra-mito, obra-lenda. Obra atemporal. Ou que levara
a vida toda do artista, mas que continuara através dos olhos dos outros.

Isso me faz pensar na morte. Mais especificamente, na morte da carne,
no tempo de vida carnal que o corpo tem. O que fazer com o corpo dentro
deste tempo que, supde-se, se tem? Talvez, aprender a morrer seja uma boa
resposta, desprezando, totalmente, qualquer trocadilho que possa existir em
minha frase. Talvez, aprender a morrer seja uma espécie de arte, em um
sentido mais amplo do termo arte, em um sentido extremo, excedente,
exagerado do termo. Em um sentido que transmuta arte em morte.

Outro pensamento que me ocorre é a respeito da doenca, da desordem
do corpo. Parece que no interior corporal acontece uma grande disputa entre
0s varios organismos que habitam os corpos. Um desarranjo dos 6rgaos, do
qual ndo temos o minimo controle e apenas podemos sentir os sintomas e
trata-los para ndo padecermos da doencga. Nessa situacao, fez-se necessario a
produgdo, o estabelecimento e a sistematizagcdo de uma série de modelos de

protecado do corpo. Na verdade, da carne do corpo ou contra ela.

2.5-(M)eu corpo grotesco?

Aproximacdo e finalidade. Comegco a pensar e asentir uma
correspondéncia entre o corpo da obra e meu proprio corpo. O artista como a
‘imagem e semelhanca” de sua obra. De certa forma, toda obra carrega
consigo tracos, marcas, sinais do seu produtor. Carrega enxertos da sua carne.
Mas, sdo corpos separados, o da obra e artista e esse ultimo pode refazer-se
enquanto processa sua obra. Produzindo assim, o efeito estranho de
movimento interior e resposta exterior, 0 mundo sensivel como matéria para
formacao do mundo subjetivo (a obra). Essa obra se apresenta como pintura,
escultura ou objeto. Penso que a pintura é a melhor forma de exprimir o que
julgo ser minha poética, mas, em alguns momentos as formas da pintura que
estou fazendo se distendem para o terceiro plano do espago, como na
escultura. Seria um objeto pictorico? Seria o Eu refeito? Um eu reeditado? Mas,
nao seria o outro esse eu distanciado pela obra? Confesso que tenho medo de

certas respostas. Em todo caso, ser algo significativo é apenas a etapa final do
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processo, a parte para nomeagao, do jogo entre palavra e imagem.

Imagem semelhante. A transformag¢ao de um corpo em imagem que, por
sua vez, representa este corpo, quando ausente. O mesmo, sendo e ndo
sendo? As reflexdes em torno das obras me levam a pensar muito em mim. Um
tipo de pensamento por si e para si. Mas, ndo apenas um eu em sua condi¢ao
psicologica, com suas repressdes, memdarias, neuroses e sim, pensar sobre o
corpo e a corporeidade. Ouvir os roncos que emanam das profundezas do meu
estdbmago. Ou dos intestinos, ao acordar de manha, antes de ir ao banheiro. As
tripas alertam o cérebro. Desde o inicio da pandemia, passo muito tempo
sozinho. Boa parte dele, em meu pequeno atelié, espagco pessoal, dimensao
extraordinaria em que ocorrem os acontecimentos poéticos. E ocorrem por
meio dos trabalhos poéticos, da pratica artistica.

Pratica, também, teorizada, na medida em que sou levado a filosofar nas
voltas do meu trabalho, enquanto o produzo. Tento ndo compreender a filosofia
como uma enciclopédia de filésofos, que devo estudar e comparar a fim de
explicar conceitualmente alguma coisa, mas, como a possibilidade de
compreensao das minhas préprias percepgdes, nomeacgoes, direcdes perante o
mundo, a natureza, a arte ou qualquer outra coisa que possa ser meu outro.
Como a capacidade de despertar as ideias das obras, as formas das matérias,
o sentido das coisas que manipulo no atelié.

Imagem do informe. Infame, proximo do nada, da ndo-forma ou auséncia
absoluta de forma, como as que perturbavam homens santos em suas
alucinagdes. Imagens que se produzem no corpo, em todos 0s seus espacos,
povoados por sons, roncos, ruidos e imagens. Manipular imagens no atelié a
partir do barulho das entranhas. As dobras, as tor¢des dos interiores corporais,
das carnes de dentro constituindo a superficie, a pele da pintura. Que é
perfurada, rasgada, violentada, pelo gesto alucinado de um artista visionario,
para novamente, tocar as carnes entranhadas, que s6 sio vistas, aceitas pela
arte e seu universo enigmatico. Que energias se conjuram neste processo! O
corpo, o corpo mesmo do artista, enquanto trabalha e se conjuga com seu
fazer, carrega certo tipo de poder de perturbacdo da aura, do evanescente.
Corpo que se divide, fragmenta-se e multiplica-se para se refazer, durante os
processos poéticos, junto com a obra. E nessa transformacgao tornar-se parte

dela ou mesmo seu todo.
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Que visao absurda! E visionario aqui, pode ser entendido como uma
desordem visual extrema, como uma alucinacao incessante. Mas, que ainda se
expressa em termos de iconografia ou, melhor dizendo, de imaginario.
Imaginagdo mais que necessaria, desejada pela constelacdo de simbolos e
formas que habitam esse conjunto. Visdo que conduz, por outro lado, ao
retorno de certos nomes que me foram dados no passado. Nomes que sairam
de partes do meu corpo: “pancga”, “bochecha”, “cabec¢do”, “cabelo”, “barba”,
“‘bocdo”. Foram muitos os apelidos que recebia dos meus nobres coleguinhas
de escola. Como as criangas podem ser tdo maldosas? E essa constelacido de
apelidos que acabavam por desmembrar o corpo, recombinando suas partes
dentro de um determinado nome. Dessa forma, eu era “todo bocdo”, “todo
bochecha”. Um corpo-bochecha ou bochecha-corpo? Eis o tipo de imagem
absurda que me assombra o imaginario desde tempos remotos. Imagem
projetada em mim, processada em meu corpo e para mim mesmo. Pois, por
mais que eu parecesse, figurativamente, um monstro pelo tipo de qualificagao
que o apelido carregava, era apenas um fantasma sobre uma figura ja
petrificada pelo corpo que tenho.

Eis o que, talvez, seja parte de uma angustia geral, um incémodo
profundo por ndo sermos os outros que desejamos; que desenhamos para nés
a partir dos nossos desejos, muito mais do que dos nossos gostos. Isso, talvez
me ajude a entender as formas mais profundas que influem no juizo que
produzimos no instante em que gozamos junto de alguma obra ou a partir dela.
Pois, talvez, o juizo construido mediante pensamento, seja baseado em
sentimentos marcantes que experimentamos, de varios modos, durante a vida.
Em vontades, fortemente trabalhadas. Em desejos, inconscientemente
profundos.

Arte do corpo e corpo como material de arte. Ao acordar, pela manha, no
banheiro, tive uma visao. Sentado no vaso, enquanto defecava, limpava com
uma das maos, as unhas sujas de tinta 6leo da outra. Ndo me lembrava de ter
feito isto antes. Logo em seguida, dei um espirro tdo forte que as excregdes
nasais voaram pelo ar, acertando a parede a frente. Levantei e limpei os
pulmbes, escarrando na pia, antes de escovar os dentes. A Vvisao,
propriamente, se consolidou apds esta sequéncia de acontecimentos, quando

olhei ao redor do banheiro e me incomodei com minha prépria imundice. Vi
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nisso tudo um trabalho do poético sendo gerado pela vida corporal.
Certamente, influenciado pelas teorias estudadas sobre o fim do projeto
historico da arte e sua atualidade capenga, na qual algo qualquer pode ser arte
feita por alguém que apenas busca reconhecimento social ou financeiro. As
imagens e os pensamentos suscitados por essa experiéncia matinal, comum a
todos, porém, aqui, induzida pela poética, conduziram a experimentagdes com
algumas matérias do meu corpo, para a construgao de novos trabalhos.

Pode ser que a imagem seja algo anterior a propria imagem, ou a sua
conformacgao nas formas do entendimento. Quando, no principio, eram apenas
imagens, passagens, lingua mitica, ndo existia o homem. Ele so6 veio a ser num
depois, num momento segundo ao da divisdo, da perda originaria que
inaugurou o mundo, o homem e as demais ferramentas e objetos que ele
passou a nomear. Inclusive, a prépria imagem se transfere para o campo da
linguagem, sendo entendida como um ente carregado de significados visuais e
verbais.

O corpo se torna um objeto cada vez mais instigante para minha
pesquisa em arte. Quando, dele, se perde a referéncia integral, ele
desestabiliza o pensamento sobre si mesmo, abala as estruturas do
entendimento e abre as portas para outros modelos de figuragédo. Figura de
corpo fragmentado, misturado, contaminado. Figura que absorve o que lhe é
alheio e repele o que |lhe é proprio. Figura em constante choque com o mundo
e sua cultura.

Toda essa dificuldade torna possivel, como ja defendi anteriormente,
refazermos a pergunta fundamental, a saber: afinal, o que o corpo é? Creio que
nao sabemos muito bem qual sua esséncia. Mas, sabemos bem representar,
por meio das imagens, 0 que ele pode ser, espécie de imagem que faz ver,
ensina ver caracteristicas do imageado que, enquanto ele mesmo, ndo se
poderiam ver. Na linha do verbo grego eidos, que significaria ver e como ver.
Nesse caso, como vemos o corpo? Imagem, representagéo, ideia podem se
metamorfosear em corpo? Resta-me filosofar a partir da minha arte para
desvendar isso. Uma tentativa disso esta materializada nas obras intituladas

Das 5 e meia as 7 da manh& no banheiro (fig. 28-29 e 30).
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Fig. 28. Rafael Lobo. Das 5 e meia as 7 da manha, no banheiro. Parte 3 (detalhe). Toalha de
rosto, esponja de banho, gaze, cortador de unhas, agulha, dentes, 6éleo, fio, resina epoxi, pélos,

foto 3x4, pedacgo de pdster religioso e madeira. 20x25x7 cm. 2022.
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Fig. 29. Rafael Lobo. Das 5 e meia as 7 da manh&, no banheiro. Parte 3. Toalha de rosto,

esponja de banho, gaze, cortador de unhas, agulha, dentes, dleo, fio, resina epoxi, pélos, foto

3x4, pedago de pdster religioso e madeira. 20x25x7 cm. 2022.
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Fig. 30. Rafael Lobo. Das 5 e meia as 7 da manha, no banheiro. Parte 1. Toalha de rosto,
esponja de banho, tinta dleo, fio, resina epoxi, estopa, pélos, foto 3x4, barbeadores e madeira.
20x25x7 cm. 2022.

Capitulo 3 — G.R.O. Grotescas Representagées em Operagdao ou Obras em

Processo de Seriagao

Em alguns trabalhos recentes, ainda n&o organizados em séries de
producdes, a imagem da figura humana é, insistentemente, representada em
partes, fragmentada, dilacerada. E este dilaceramento é reforcado pelo
processo de materializagao da obra, enquanto opero os materiais de sua feitura
e fago arranjos, os combino uns com os outros. E como se, apds anos e anos

manipulando ceras e tintas, recortando revistas, colando pedagos de descarte
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nos quadros, remontando com reprodugcbes de imagens, ela (a imagem)
tivesse se metamorfoseado em alguma coisa renascida do mundo das formas
do meu imaginar. Ou quase isso. Imagens que se incorporam nos materiais,
que me aparecem como visdes ou sonhos lucidos e me apresentam as formas,
para que eu possa transforma-las em suas préprias transgressbées. De objeto
de arte, como sempre almejo.

E nesse caminho de formacao das formas visuais que se re-apresentam
em minhas pinturas e esculturas, as minhas investidas em criar imagens a
partir de imagens me leva as nao-imagens e, posteriormente, as nao-formas.
Ao informe da imagem, onde ela mesma se metamorfoseia em fantasma. Ao
informe do corpo, onde ele volta a ser carne e caos. E ao informe da pintura,
morta-viva que ainda cria imagens que interferem na vida, ao menos, de quem
convive com arte. Prevaléncia do pictorico sobre a linearidade, da textura, da
ruga sobre a lisura idealizadora. Ah! A persisténcia da pintura! Forga de um
objeto que, mesmo estatico, provoca uma animagdo em nosso interior. O
quadro faz muito tempo, ndo cerca mais um referente figurativo, ndo fica mais
as voltas com a beleza. E, se fica, € para questiona-la sem limites. Nao quer
mais se determinar em algo deferido, reconhecivel, viavel. Quer se reformar, se
refazer em obra singular. Ao menos, penso eu, para aqueles preocupados em
fazer arte de sua pratica com pintura ou outros meios artisticos.

A imaginagdo alucina, entra em delirio com o corpo no qual ela
acontece. Delirio processado na mente, no corpo e na obra, que pressiona o
meu préprio corpo, que compromete ou transtorna meus habitos e ideias.
Pressao da genética, da robdtica, da informatica. Pressao esta que, oprime,
recalca, censura, ou mesmo, pulveriza - o. Como um estouro que atinge o
corpo do soldado que pisa em mina terrestre. H4 uma disputa, um confronto
inevitavel entre corpo e cultura. E entre arte e cultura. O choque deste atrito
produz um sentimento insosso, certo mal-estar da pintura. Uma pintura ruim,
mal feita, mal acabada, indeterminada e estranha como é minha tentativa na
obra intitulada Mutamorfoses n°2 (fig.31). Se a representagao entrou em crise,
durante boa parte do século XX, esta foi uma crise iniciada no corpo e,
principalmente, na carne que o constitui enquanto matéria a ser vencida. E,
também, crise nas imagens que fazemos disso tudo.

Aquilo que penso entender sobre a nogao de carne, sua apropriacao
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particular, como parte do processo de individuagao do sujeito, se torna questao
de politica das imagens. Na modernidade, com sua nogao de corpo juridico,
prevalece a ideia de que o corpo deveria ser protegido, assegurado, vigiado
para evitar os perigos que provocam, inevitavelmente, o retorno da carne fragil
e informe. A materialidade, a espessura, a textura, o estranho, a feiura sdo
classificagdes que considero na tentativa de definir meus trabalhos. Com a
intencdo de romper com quaisquer processos de idealizagdo, burocratizagao,
institucionalizagdo e, principalmente, embelezamento do corpo-pintura feito de

carne-tinta, como nas pinturas de partes de corpos mutilados (fig.32).

Fig. 31. Rafael Lobo. Mutamorfoses n° 2. Oleo, sangue, papel, tela, estopa, resina epoxi,

plastico, madeira, pregos, grampos e chave. 25x25 cm. 2022.
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Fig.32. Rafael Lobo. Apreciam os prazeres da carne, desde que sejam insossos. Oleo, corino,
gaze, fita adesiva e fio. 50x60 cm. 2022,

Novamente, José A. Braganca de Miranda (1953-) traz uma forte
contribuicdo para minha pesquisa tedrica, na sua maneira de interpretar a
nogao de corpo em suas analises. Segundo o autor:

A batalha trava-se em torno das imagens do corpo, contra o “corpo
proprio” dos modernos, que se torna em mais uma imagem, perdida
entre a infinidade das imagens com que concorre. O corpo organico,
entregue a instadncia médica e genética, fica ao lado ou atras,

aguardando uma mutabilidade perfeita. Puras metamorfoses como as
de Ovidio, mas sem deuses... (MIRANDA, 2017, pag. 90)

Espécie de crise do imaginario, sobre as imagens do corpo. Como um
suporte, meio, lugar para possiveis metamorfoses materiais, por mais
impossiveis que parecam na realidade. Os monstros, as anomalias, as

transgenias, os cyborgs, todas estas figuras que problematizam a
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compreensao do corpo préprio, como coisa definida, como na minha série de
esculturas nomeada de Monstro Lab (fig.33-34 e 35). Reconhecer o corpo e
suas imagens como questéo a ser problematizada, pela minha pratica artistica,
tem sido uma vantagem para essas formulagdes tedricas que, dedicadamente,
tento estruturar.

Recomecgar o corpo. Espécie de transformagdao que estd sempre a
ocorrer. E pelo jogo entre corpo e imagem, pela sua fusdo que as formas
transgridem para gerar formas informes, formas transgressoras de formas.
Essa metamorfose tende para um tipo caos, de desordem dos processos,
donde emergira as obscuras formas com as quais quero me implicar como

artista.

Y

Fig.33. Rafael Lobo. Monstro Lab. N° 3. Arame, papel maché, gaze engessada, gesso,

parafina, éleo, fio, resina poliéster, cabeca de boneco. 45x37x36 cm. 2023.
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Fig.34. Rafael Lobo. Monstro Lab. N° 2. Arame, papel maché, gaze engessada, gesso,

parafina, 6leo, fio, resina poliéster, cabega de boneco. 45x37x36 cm. 2023.
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Fig.35. Rafael Lobo. Monstro Lab. N° 3. Arame, papel maché, gaze engessada, gesso,

parafina, 6leo, fio, resina poliéster, cabega de boneco. 45x37x36 cm. 2023.
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Capitulo 4 — Fournier

A série intitulada Fournier € meu foco atual na produgao pictérica. Até o
momento existem 17 pinturas, em diferentes dimensdes, o que pressupde um

conjunto relevante para a analise e pensamento (fig. 36-37-38-39 e 40).

Fig.36. Rafael Lobo. Vermelho Estranho Permanente. Oleo e tela, 30x40 cm. 2023.

Diante da realidade das obras da série Cirdrgica comecei uma reflexao
ainda mais profunda a respeito das visbes de violéncia contra a carne que
vislumbrava, imediatamente, enquanto olhava minhas pinturas. O que elas
viam em mim? Pois algo sempre volta para nos atormentar.

Por muito tempo trabalhei diante dos mais diversos tipos de imagens,
reproducdes fotograficas retiradas de revistas, imagens impressas em livros,
fotos jornalisticas da internet, do Instagram® e outros. Recentemente tenho
escolhido apenas algumas poucas imagens do corpo para representar. Mais

precisamente alguns detalhes do interior deste corpo da figura humana, é o

6Rede social visual, virtual e interativa. Possibilita o compartilhamento de imagens e videos de
curta duragéo, diretamente do celular.
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que me interessa reproduzir em arte. E o que ele €? Tao pouco sei ou importa
saber. Mas, como este corpo trabalha, a partir dos movimentos contraditérios
de seus o6rgaos constituintes € o que, para mim, produz um jogo de formas
informes transgressoras de formas representativas candnicas e tradicionais

que ainda séo geralmente, as mais trabalhadas pelos artistas.

Fig.37. Rafael Lobo. Vermelha Carne Profunda. Oleo e tela, 40x50 cm. 2023.

As nogdes de corpo e imagem sao ainda mais exorbitantes na

significagdo conceitual das pinturas, uma vez que elas re-apresentam
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reprodugdes fotograficas contendo partes dos corpos de pacientes andnimos
acometidos de um tipo de infecgédo cronica. A gangrena de Fournier, como é
chamada, é um tipo de infeccdo muito rara, que ocorre em sua maioria com
homens, causando necrose progressiva nos tecidos da regido genital. A rapida
intervengdo cirurgica é necessaria, para se evitar a mortalidade da pessoa
afetada. A gangrena causa uma série de infec¢des bacteriolégicas que agem
desde as regides subcutaneas da carne até suas bordas e superficie visiveis
da pele, destruindo-as. Entao, utilizo toda essa dor a servigco da pintura.

Fig.38. Rafael Lobo. Vermelho Perturbador Profundo. Oleo e tela, 40x50 cm. 2024.
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Meu objetivo € expressar em minhas obras o choque que sinto e analiso
enquanto visualizo o conteudo dessas imagens médicas, que se manifesta em
caos da carne aos meus sentidos, a minha visdo. Antes de estruturar este
acontecimento em pensamento e definicao, para mim, € essencial considerar,
primeiro, o fazer da obra, os processos que culminam em sua forma, e so
depois pensar o conteudo desta forma. Na execucgéo destas pinturas, almejo,
como sempre, provocar as sensagdes corporais e os aspectos fisicos que
motivam meus pensamentos teoricos.

Olho em profundidade, por horas ininterruptas. O meu olhar caminha
obliquamente pelas bordas, pelos espacos interiores, pelos limites do quadro.
Minha atencao deriva, flutua em todos os fragmentos e detalhes do quadro
para novamente indicar algo da pintura por fazer. E este por fazer € o corpo-
pintura que, insistentemente, tento produzir, realizar. E 0 modo de realizar se
produz enquanto executo as pinturas. E tal execucido é feita em um tempo,
também, flutuante, ndo absolutamente cronolégico. Pintar é, para mim, produzir
uma forma representativa, um tempo e espago singulares para a existéncia de
um corpo singular. Ou seja, outro mundo, outro lugar, ambiente dos mais

exorbitantes objetos plasticos.

Fig.39. Rafael Lobo. Avermelhado Material Interior. Oleo e tela, 30x40 cm. 2024.
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Nestes quadros trabalho por camadas de cor, primeiro pintando o fundo
de vermelho, depois aplicando outros tons de vermelho, ora mais claros ora
mais escuros, para desenhar, pictoricamente, a parte do corpo que quero
representar. Esses vermelhos secam por alguns dias. Passado esse tempo,
aplico uma segunda camada, agora de violeta escuro, sobre o corpo
avermelhado. Depois de sua secagem aplico o verde escuro e assim, consigo
uma camada de cor acinzentada, feita pela mistura destas cores. Antes mesmo
de secar totalmente, aplico a camada final de amarelo carne com um pouco de
vermelho. Em cada camada de cor, sua secagem nunca é total, para preservar
a sensacao de todas elas.

O vermelho que é atraido pelo violeta que é absorvido pelo verde que é
contido pelo amarelo carne. Uma camada velando a outra. Sempre sentindo a
vibragdo de todas as cores presentes nos quadros. Sempre agindo de dois
modos basicos: o primeiro, na preservacdo de um fundo liso como um campo
monocromatico; o segundo, na instauragdo de um caos da forma localizado em
uma parte do quadro. Os devaneios em relagao a carne devem se estruturar no
quadro, contendo o0 caos para que ele ndo exagere e destrua o sentido da

figura na pintura.



81

Fig.40. Rafael Lobo. Vermelha Carne Apodrecida. Oleo e tela, 40x50 cm. 2023.

Capitulo 5 - Metodologia dos Processos Criativos

Eu proponho, em meu trabalho, um percurso metodolégico em duas
trilhas, uma passada e outra recente. Em primeiro lugar durante muitos anos,
produzi com o procedimento de apropriacdo e colecdo de reproducdes

fotograficas. Retiradas de livros de arte, revistas de cinema, histérias em
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quadrinhos, capas de discos de bandas de rock e outras midias de massa.
Dessa forma, retiro essas imagens do seu fluxo normal de difusdo, alterando
seu sentido e conteudo. Por meio da operagao recorte-colagem, opero,
dilacero, manipulo ao maximo as imagens, em fotomontagens sobre papel.
Essas colagens foram os modelos provisorios para as minhas pinturas até a
série Grotesca.

Antes de pintar, ha o confronto com a tela, com o espago de formagéao
da imagem. Sempre me inquieta a simbologia da tela branca, ora um vazio
eterno, ora um prenuncio da mortalidade. Quando comeco a pintar, vou para
dentro da caverna do meu inconsciente e la tento o encontro com este ser
oculto, com o estranho monstro que me habita. Em meio a penumbra, vou
iluminando cromaticamente aos poucos a minha travessia no submundo do
inconsciente, fazendo-se presente por meio da imaginagéo e da visdo que ela
designa.

A citacdo e a releitura de imagens, também fazem parte dos meus
processos operativos para fins poéticos. A apropriacao - ou appropriation art,
que se caracteriza, conceitualmente, como a copia ou releitura que alguns
artistas faziam de imagens pré-existentes - é revista aqui, uma vez que néo
copiava as imagens das quais me apropriava. Mas sim, impondo uma
constante “decupagem” daquelas imagens, em todas as fases do processo de
trabalho, analisando as possibilidades de ressignificagdo de seus conteudos.
Assim, pode-se perceber em minhas pinturas anteriores, a imagem de uma
obra de Da Vinci, de Goya, de Bacon, mas, sempre reeditadas ou, melhor
dizendo, desfiguradas, desde o primeiro recorte na reproducao fotografica até a
ultima pincelada no quadro. Pois, no meu caso, ao pintar, sempre ha um
descontrole da situagdo enquanto pinto a partir de fotografias e imagens pés-

produzidas, como na obra intitulada 242 (fig.41).



83

Fig.41. Rafael Lobo. 242. Oleo e tela. 135x155 cm 2013-2014.

S&o imagens historicamente datadas, cujos papéis sociais, imagéticos,
simbdlicos, culturais foram, também, desempenhados. Quero dizer, uma obra
de arte esta vinculada, fortemente, com seu tempo histérico e, assim, com sua
propria historia. As formas produzidas pelos artistas do passado apenas podem
ser citadas, mencionadas por mim, em minhas pinturas. Estas formas
significaram um ambiente cultural que ja foi vivido pelas sociedades ou
comunidades que a experimentaram em seu contexto de origem.

Ou seja, ndo sera possivel, para mim, no presente tempo, estabelecer
uma relacdo de reciprocidade com tais obras cujas imagens eu me aproprio. E
como se a linguagem visual da época estivesse desatualizada, como se o
idioma ou a lingua falada no periodo nao estivesse mais disponivel aos artistas
do presente. Talvez, esteja ai, escamoteada, a questdo do estilo, termo caro

para critica e historia da arte. Novamente, Arthur Danto, com seu senso critico
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e filosofico atento com as formas de arte nos da uma grande contribui¢do para

a compreensdo mais assertiva do exposto anteriormente, a saber:
O sentido em que tudo se faz possivel € aquele em que ndo ha
restricbes a priori sobre o modo como se pode apresentar um
trabalho de arte visual. Isso é parte do que realmente significa viver
no fim da histéria da arte. Em particular, significa que €& sempre
possivel aos artistas uma apropriagdo das formas de arte do passado
€ 0 uso, para seus proprios fins especificos da pintura das cavernas,
dos retabulos, do retrato barroco...Entdo o que nao possivel? O que
nao é possivel é estabelecer uma relagédo reciproca com estas obras
do mesmo modo como fizeram aqueles em cujas formas de vida
essas obras tiveram o papel que tiveram: ndo somos homens das
cavernas, nem medievais devotos, princepizinhos barrocos, boémios

parisienses nas fronteiras de um novo estilo ou literatos chineses.
(DANTO, 2006, pag. 220).

O processo é que me processa e, me processando, processa 0 proprio
processo. Inelutavel redundancia. A pesquisa em torno das minhas producdes
artisticas me conduziu ao territorio da estética, vista como o substantivo que
designa a area de interesse sobre as obras de arte e sua posterior teorizagéo.
Teoria essa que, no meu caso, tem sua escrita ambientada nos processos
produtivos experimentados em atelié.

O proprio atelié, nesse caso, foi fragmentado em diferentes espagos de
trabalho poético. Sujeito dividido, artista em obra. Trabalhando no meu
pequeno estudio particular e no espago coletivo da universidade, dividi a
producao artistica em distintos processos de produgédo. Em casa, com o tempo
em suspenso, a duragao da observagao, da interacdo com o trabalho que esta
sendo feito € muito mais profunda. Como a que foi registrada nestas imagens

de processo produtivo (fig. 42-43 e 44)

Fig.42. Processo de producao das esculturas da série Monstro Lab. 2023.
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Fig.43 e 44. Processo de producgéo das esculturas da série Monstro Lab. 2023.

Cercado por outros acontecimentos cotidianos que energizam, mesmo
sem querer, os momentos de agao poética. Porém, tenho pensado que a
Estética, entendida como método de reflexdo da Beleza em Arte se relaciona
com dificuldade, diria que com indiferenca em relagdo aos meus trabalhos
artisticos. O transito entre estética e minhas obras parece bem congestionado.
Elas parecem, cada vez mais, resistir a conversao para algo idealmente belo.

Assim, entendo que subverto com minha arte, que vejo como
possivelmente indizivel, a grande matriz cognitiva que tudo abraga,
denominada Ideia. O conteudo de conhecimento que uma obra de arte
apresenta, faz com que a experiéncia do artista seja sempre fugidia as
reducdes conceituais oriundas de um pensamento pautado ou assimilado
apenas por ideias. E preciso resistir & postura idealista em matéria de definicéo
de arte e recriar as entradas para outros conhecimentos possiveis. E fazer
obras de arte € um dos meios, a0 menos cComo eu penso, para alcangar tais
metamorfoses da consciéncia.

Atualmente, me interesso muito mais em tentar formar um repertorio
visual informal (no sentido do grotesco e do informe) do que tentar representar

pela mimese e outros aspectos técnicos convencionais. A mim interessa a
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plasticidade dos materiais, como capacidade a ser experimentada, sua moleza
ou rigidez, sua conjungado com outras matérias plasticas. Como, por exemplo, a
maleabilidade dos tecidos da gaze ou o aspecto retorcido e a coloragao
avermelhada de um pedaco de fio de cobre. E como estes elementos podem
se juntar a tinta, aos pigmentos, compondo, se arranjando e construindo o
quadro ou escultura. A materialidade do gesso, da cera misturada com as tintas
a Oleo, a tridimensionalidade proporcionada pela jungdo com massa ceramica,
papel maché, estopas, couros, pelos do corpo. Tudo isso se amalgamando
para criar o corpo da obra. Obra que é sentida e percebida a cada gesto dado
para sua feitura, fazendo da visdo veiculo para a atividade imaginativa e
subjetiva.

Como chego a este resultado que, finalmente, nomeio como pintura? Ou
escultura? Ou obra de arte? Venho, faz bastante tempo, trabalhando com
pincéis e tintas para ocupar superficies esbranquicadas com gesso acrilico.
Além destes materiais, juntaram-se ao corpo da obra, pedagos de revistas,
adesivos, impressodes fotograficas, recortes de jornais.

Nao satisfeita com matérias planas e chapadas, a superficie da minha
pintura comegou a absorver coisas do mundo para si. Trabalhando como um
ima, ela reivindicava cada vez mais espacialidade e uma espécie especifica de
materialidade, de coisas ordinarias, descartes, restos. Antes, houve tentativas
de criar superficies e formas espessas, carregando os pincéis e espatulas com
altas cargas de tinta 6leo e cera patina. A espessura da obra, signo que
carrega qualquer imagem de materialidade, que forma o corpo carnal do
visivel.

Nao satisfeito, fago colagens, retalho, furo, grampeio, prego materiais
como ataduras, gaze engessada, esparadrapos, pilulas, couros, pélos, retalhos
de velhas telas. Pintar se torna operar. O espacgo da superficie se torna mesa
de operacgdes. A imagem se torna corpo figurado pela matéria. Corpo que se
torna meio para a imagem, novamente, reaparecer nessa categoria especial de
objeto que é a obra de arte. Obra como a que pretendo nos trabalhos
intitulados Mutamorfoses n° 1 e 3 (fig. 45 e 46)



Fig. 45. Rafael Lobo. Mutamorfoses n° 1. Oleo, sangue, tela, estopa, resina

pregos, grampos e chave. 25x25 cm. 2022.
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epoxi, madeira,
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Fig. 46. Rafael Lobo. Mutamorfoses n° 3. Oleo, sangue, tela, foto 3x4, pincel, algoddo, madeira,

pregos e grampos. 28x28 cm. 2022.

Tudo isso forma um vasto conjunto de gestos, operagoes,
procedimentos e pensamentos cujo objetivo € sempre a obra a se fazer, por se
fazer, ou se fazendo. Tornando-se realidade, adquirindo poténcia corporal. E
junto com ela, me realizo, também, como artista, como este alguém que, por
mais misteriosos que sejam, transita pelos caminhos que conduzem a
realizacdo de sua arte. Que experimenta cada momento de sua feitura, da sua
realizagao, pois, s6 assim posso compreender o sentido do meu trabalho e o
mundo singular que ele forma.

Tenho a experiéncia de ser um artista e fazer objetos artisticos, a

experimentagdo com resinas, solventes, tintas e outros materiais na area de
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trabalho. O experimento que re-aparece registrado no experimentado: a obra!
Até os amigos entendidos que, vez ou outra, aparecem para opinar sobre meus
quadros. Ou os olhares das pessoas que olham minhas obras, nas ocasides
em que consigo expb-las. Considero importantes para um sentido geral de
obras de arte, levar em conta essas circunstancias e detalhes. Tudo isso, toda
essa cadeia de situacbes esta para mim na ordem da experiéncia, da arte
como uma experiéncia para entender e expressar habilidades técnicas e
cognitivas. Experiéncia com as formas de vida do meu tempo historico.

Retomando a expressao “formas de vida” de uma das citagdes no texto,
oriundas do pensamento do filésofo Arthur Danto, significa a experiéncia de
vivéncia na situagcdo presente, as tendéncias culturais atuais e vividas
coletivamente. Isto € muito importante para um posicionamento do artista
perante o enorme escopo de estilos, maneiras, tendéncias artisticas
catalogadas pela histéria da arte, desde os primeiros séculos do lluminismo. E
claro que, aqui, se faz importante o exame da arte do passado e acredito que
sempre valha a pena tal mergulho. Mas, como ja mencionado anteriormente, sé
podemos mencionar, citar, reler tais imagens da arte anterior e nunca sentir
sua aura nativa, aquele significado que toda novidade instaura numa dada
comunidade e numa dada época. Mesmo as relagdes entre arte e tecnologia
“‘de ponta” ndo fazem mais que criar uma ilusdo de futuro, uma ficcdo do
presente sobre o futuro. Eis um poder iluminador da imagem!

Experiéncia que se energiza ao apertar a massa ou cera com as maos
ou passar os dedos na tinta e depois no quadro. Experiéncia vivente. E, mais
do que tudo isto experiéncia consigo mesmo. Mas, que mesmo? De outra
forma, que tipo de experiéncia conduz ao mesmo, ao si, ao eu? Volto a questao
da arte como forma de viver a vida. Se n&o fago arte, ndo vivo ou nao vejo
sentido na vida sem arte. A arte enquanto entendida na experiéncia do fazer da
obra parece ser uma questao interminavel. E, ndo terminada, a questdo se
transforma em abertura, para colocar mais matéria em formacdao. Que se
desenvolve representativamente pela ferida, pelo corte. Interrogagao que leva a
acao de imaginar e executar em arte para dar sentido a essa vida do eu.

Imagina-se um buraco, tenta-se produzir um buraco; imagina-se um corpo,
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tenta-se realizar, ndo apenas representar, mas materializar um detalhe de
corpo figurado, como nesta pequena assemblage’ intitulada O desejo que
detém (fig.47).

E assim, alguma forma projeta um mundo de conteudos, assuntos,
temas sobre irregularidades, desproporgbes e desatinos. Nasce e morre em
seguida, para outra nascer e morrer em seguida. Infinita formagao na matéria e

no pensamento.

Fig.47. Rafael Lobo. O desejo que detém. Acrilica, dleo, estopa, esparadrapo, gaze, massa

ceramica, couro animal, cabelo, prego e madeira. 15x27 cm. 2022.

7 O termo assemblage foi cunhado, por volta de 1953, pelo pintor Jean Dubuffet (1901-1985).
Designa que todo e qualquer material pode ser incorporado na feitura das obras de arte.
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Conclusao

Comeco a concluir que a escrita na pesquisa em arte € parte do sentido,
enquanto conteudo, da obra. Ela elabora o argumento que descreve e que
narra as minhas ideias no processo de fazer dos objetos. Ela é narrativa sobre
meus modos de ver enquanto olho para as pinturas ou esculturas. Ela parece
traduzir em palavras este lugar instaurado por uma obra de arte. Entdo, a
poética enquanto um fazer tem de absorver a estética enquanto um
compreender. Pois a obra formada carrega ja um conteudo significativo, mas,
que precisa ser transformado para que o que ela tem a dizer fique mais claro e
mais acessivel a todos. Tanto quanto possivel, acredito que minha dissertacao
tem essa fungédo. Que é de algum modo, tornar minhas obras possibilidades
para os outros. Para uma suposta atengao publica que, talvez, nem todas elas
teréo.

Minha tentativa aqui € a de revelar os parametros gerais que foram
sendo estabelecidos pela pesquisa tedrica que acompanha os processos de
fazer das minhas produgdes. Mas, o mais dificil até agora €, justamente,
estabelecer os critérios que determinam aquilo que entendo por “boa escrita”,
um texto bem harmoniosamente tecido. Pois, ndo sou escritor e, sim, artista
visual. Para mim, a revelagdo proporcionada pela visdo € de um grau de
transgresséo tal que, no ambito do verbal esse sentimento ndo se traduz com a
mesma intensidade. Fico tanto tempo imergido no processo de feitura de uma
obra que, quando esta préximo de ser feita, ja ndo tenho plena consciéncia
dela. Pois, enquanto a obra habita o estado de “por fazer’, enquanto esta
sendo feita, ocorrem fendbmenos que a consciéncia nao pode apreender
totalmente. Alucinagdes, devaneios, fantasmas que vagueiam em minha
mente, sem controle, sem rumo. O aspecto subconsciente da mente, o
automatismo simbdlico do inconsciente e a subjetividade do interior que
envolve o proprio fazer artistico estdo, também, presentes.

Uma percepgao profunda € necessaria, a meu ver, para a revelagao que
cada obra me traz a respeito da poética em curso. O curso poético de um
artista parece mostrar diversos percursos, outros caminhos a serem trilhados.
Mas, nem todos eles s&o, de fato, percorridos. O tempo cronolégico nao

permitiria tal odisséia. Por isso minhas tentativas em dar forma a matéria com a
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qual expresso seu conteudo oculto sdo o que mais importa para mim. Importa
aquela acado que considero a mais essencial para os artistas: o gesto
realizador, as méos em obra. Maos que executam sua gestualidade sobre a
matéria a ser formada como Forma, que carrega seu préprio conteudo. Mas,
que sO aparece se nao desconsiderar a forma em seu processo de se fazer
obra. Forma e conteudo parecem mesmo estar implicados, como entidades
inseparaveis que produzem o sentido da obra.

Para explicar um pouco este sentido das minhas obras recorro, além das
contribuigdes da histéria e psicologia da arte, a filosofia estética para coloca-la
servigo da minha poética. Pois, penso eu que, mesmo imaginando uma barreira
entre minhas obras e os juizos de gosto mais comuns, a estética tem de
colocar-se em condi¢gdes de disputar com qualquer poética, com todo tipo de
arte. Desse modo, gosto de flertar com palavras do tipo antitético, antiarte, ndo
arte, e assim por diante. Sempre e mais além, imagino uma estética que
considera o mais grotesco da vida, que reflete sobre a parte maldita da
existéncia. Ainda mais em relacdo a alguns comportamentos nas sociedades
atuais. Com uma tendéncia conservadora radical, que voltou a condenar
qualquer transgressao das formas e valores tradicionais, se faz necessario,
para mim, bater de frente com tal onda de retrocesso cultural. E empurra-la
com todas as forgas que minhas obras podem manifestar.

Uma parte das obras expostas no capitulo dos antecedentes ja estava
produzida, antes mesmo do inicio desta dissertacdo. Contudo, para melhor
expor os entendimentos em torno das obras passadas, uma nova visita foi feita
a elas. E uma nova possibilidade de falar e escrever a respeito delas, tornou a
trazé-las de volta a vida. A vida das obras depende disso, dessa revisitagao.
Assim como, parte da bibliografia complementar foi consultada através da
descoberta. Uma revelagédo que as varias visitas as bibliotecas da universidade
me proporcionaram. Cada livro me trazendo enxertos, trechos, aforismos, que
se confundiram com meus escritos tedricos.

Por fim, escrever sobre o fazer, sobre meu trabalho pratico, sobre meu
eu trabalhador, aquele que trabalha a dor se mostra extremamente instigante.
Instigante porque inquieta e me faz conhecer profundamente os conteudos
obscuros que habitam minhas obras. Mas antes, estranhamente, habitavam o

corpo do artista. Artista que se coloca em obra com sua arte. Se fazendo
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processo em meio ao processo, se confunde com ele, se une aos seus
dominios. Tento amarrar tudo no processo de pesquisa em arte, eu, artista,
materiais, pensamentos, obras e textos. E imaginar que isso tudo junto e
misturado pode ser outro mundo no qual minhas obras fazem mais sentido do

que eu mesmo.
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