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RESUMO

Esta dissertacdo, “Estratégias de um Desenho nas Mitopoéticas do
Homocephalopoda”, inserida na linha de pesquisa do PPGAV em “Poéticas Visuais
e Processos de Criagéo”, abrange trinta (30) desenhos que realizei entre os anos de
2012 e 2016, os quais figuram a imanéncia do polvo junto ao corpo humano,
estabelecendo-se uma relagédo simbidtica que instiga um didlogo sobre os desejos
reprimidos em dicotomia as homologacdes estabelecidas pela sociedade. Como
pesquisador-artista apresento uma reflexdo sobre essa producdo ao munir-me de
referenciais tedricos, além de tracar um paralelo com alguns movimentos presentes
na histéria da arte. Evidencio caracteristicas onirica e insoélita, presentes nas
aspiragcdes surrealistas e na convergéncia contemporanea intitulada Arte Lowbrow
ou Surrealismo Pop, as quais absorvem diversificados elementos presentes na
cultura de massa que influenciaram minha producdo, a saber: o universo das
histérias em quadrinhos, as ilustragbes, os filmes, as animagdes, enfim, uma gama
de maneiras provenientes da contracultura que se harmonizam através de um
mashup. Conceitualmente sirvo-me, também, das ideias de Omar Calabrese sobre a
construcdo imaginaria acerca da producdo de monstros como reflexo da
complexidade social, bem como das de Vilém Flusser e Louis Bec quando utilizam
uma espécie especifica de polvo para trazer a tona questdes presentes no “abissal

humano”.

Palavras-chave: Artes Visuais. Desenho Contemporaneo. Arte Lowbrow.

Surrealismo Pop.



ABSTRACT

This dissertation, "Strategies of a drawing in Mythopoetic of the
Homocephalopoda" inserted in PPGAV (Postgraduate Program in Visual Arts) on
"Visual Poetics and Creation Processes,"” covers thirty (30) drawings realized
between the years 2012 and 2016, which include the immanence of octopus with the
human body, establishing a symbiotic relationship that instigates a dialogue on the
desires repressed in the dichotomy approvals set by society. As a researcher-artist |
make a reflection on my production by using the theoretical frameworks, and
therefore stablish a parallel with some artistic’'s movements presents in art history. By
putting in evidence dreams and unusual features that are in the Surrealist aspirations
and contemporary convergence entitled Lowbrow Art or Pop Surrealism, which
absorb diversified elements that compose the mass culture which influenced my
production, namely: the world of comic books, the illustrations, the movies,
animations, ultimately, a range of ways from the counterculture that harmonize
through a mashup. Conceptually, | also used the ideas of Omar Calabrese about the
imaginary construction on the production of monsters as well as the reflection of
social complexity, of Vilém Flusser and Louis Bec that used a specific kind of octopus

to bring up issues present in "abysmal human".

Keywords: Visual Arts. Contemporary Drawing. Lowbrow Art. Pop Surrealism.
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1. INTRODUCAO

Essa dissertacdo “Estratégias de um Desenho nas Mitopoéticas do
Homocephalopoda” - inserida no PPGAV e na linha de pesquisa em “Poéticas
Visuais e Processos de Criagdo” - tem como objeto de pesquisa minha producéo
visual, situada no periodo de 2012 a 2016. Ela abrange trinta (30) desenhos sob
conceitos apresentados a luz de desenhos contemporaneos, os quais figuram a
imanéncia do polvo junto ao corpo humano, estabelecendo-se uma relagéao
simbiodtica que instiga um dialogo sobre os desejos reprimidos em dicotomia as
homologacdes estabelecidas pela sociedade.

Como pesquisador-artista estabeleci uma reflexao sobre essa producao
ao munir-me de referenciais tedricos, além de tracar um paralelo com alguns
movimentos presentes na historia da arte, a saber: o surrealismo com Giulio Carlo
Argan (1992) e Renato de Fusco (1988); as tendéncias neoexpressionistas, a partir
de Klaus Honnef (1992) e Edward Lucie-Smith (2006) e a expansao da arte para as
ruas pelos textos de Michael Archer (2001).

Evidencio caracteristicas onirica e insdlita, presentes nas aspiracoes
surrealistas e na convergéncia contemporanea intitulada Arte Lowbrow ou
Surrealismo Pop, as quais absorvem diversificados elementos presentes na cultura
de massa que influenciaram minha producdo, a saber: o universo das histérias em
quadrinhos, as ilustracdes, os filmes, as animagdes e enfim, uma gama de maneiras
provenientes da contracultura, que se harmonizam através de um mashup.

A metodologia utilizada na composi¢cao dos textos, fundamentalmente
acerca das analises sobre os meus desenhos, parte dos estudos do campo da
semibtica, em que se estabelece o conceito triadico entre forma, contexto e
significado, criado por Charles Sanders Peirce (1998), porém o uso desta construcao
textual ndo ocorre de forma explicita durante as andlises, mas se da de maneira
oculta.

No ambito da andlise da forma e sua percepcdo, parto dos estudos
proporcionados por Rudolf Arnheim, que para criar seu livro “Arte e percepgao
visual, uma psicologia da visdo criadora“ (2011) partiu da Gestalt, uma teoria da
percepcgao visual baseada na psicologia da forma. Outra referéncia importante dessa
analise advém dos estudos realizados por Donis A. Dondis em “Sintaxe da
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linguagem visual” (1997) e pela artista brasileira Fayga P. Ostrower, sobretudo no
livro “Universos da Arte” (1983).

Para elucidar questbes relativas ao significado recorri as fungdes da
linguagem, expressas por Roman Jakobson no livro “Linguistica e Comunicagao”.
(1973). Algumas das funcbes da linguagem contidas nas imagens de minha
producéo, pelo proprio teor que elas carregam, podemos estuda-las, por exemplo:
como funcéo fatica, por conta da prépria textura visual proporcionada pelo desenho
e, fungdo poética, onde a mensagem possui 0 enfoque nela mesma, estando
permeada de outras fungdes, dentre elas a emotiva.

Através dessas andlises foi possivel estabelecer metaforas, metonimias,
sinédoques, prosopopeias e outras figuras de linguagem, provenientes da
linguistica, que remetem aos significados que permeiam a producdo dos desenhos.
Aristételes aborda sobre o emprego metaférico em Arte Poética no livro “A Poética
Classica” (2013, p. 42).

Como referéncia aos métodos estudados sobre o processo de criacdo
considerei os conceitos de associacdo, tanto de Abraham Moles (1987), como o de
Julio Plaza (2003).

Estabeleci a divisdo dessa dissertacdo em dois principais capitulos, a
saber, Simbiose Homocephalopoda e Corpos Striped.

No capitulo 2. Simbiose Homocephalopoda apresento vinte e um (21)
desenhos, analisados e baseados nos conceitos estabelecidos, os quais estdo
categorizados em dois subcapitulos: no subcapitulo 2.1. Corpos Insurgentes e em
2.2. Corpos Parasitais. O capitulo 3. Corpos Striped € composto por nove (9)
desenhos analisados sob a mesma otica conceitual, ja que se trata também de uma
conexdao entre a condicdo humana e o cefaldépode, porém tem como foco a
feminilidade e a ocultacdo da sua identidade.

Em 2.1 Corpos Insurgentes a figura do polvo aparece como ameaga nos
desenhos, envolto sobre o corpo humano. Dessa maneira, se estabelece uma
relacdo metaférica, na qual o polvo assume o lugar do desejo sobre a psique
humana. Nesse sentido, cito Gaston Bachelard (1988) ao adentrar nos contrastes
existentes entre sonho, fantasia e suas implicacdes sobre a relagdo do homem com

as coisas (objetos) e o préprio corpo.
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O sonho e a fantasia sdo questées ligadas ao inconsciente, referenciados no
surrealismo. Foi 0 movimento artistico que buscou representa-los na arte, com toda
a sua poténcia imagética, como apresenta Renato de Fusco no terceiro capitulo “A
linha do onirico”, no seu livro “Histéria da Arte Contemporanea” (1988, p. 175).

De igual modo, me utilizei da psicanalise, a partir dos estudos de
Sigmund Freud (1996) e Carl G. Jung (2008).

Toda essa gama onirica surrealista desemboca na contemporaneidade,
para uma arte que tem, como uma das principais caracteristicas, a livre associagao
de imagens, provenientes das mais diversas correntes que emergem da
contracultura e das midias de massa, conferindo um tom caracteristico ao estilo, de
maneira que a arte Lowbrow seja também conhecida como Surrealismo Pop, de
acordo com os textos reunidos por Kirsten Anderson, Robert Williams, Carlo
McCormick e Larry Reid no livro “Pop Surrealism: the rise of Underground Art”
(2004).

No subcapitulo 2.2 Corpos Parasitais, a relagcdo corpo-animal se abre
para uma experiéncia mutagénica, na qual homem e polvo se fundem, como quando
um parasita se une ao seu hospedeiro. O amalgama também é representado pela
fusdo objeto-animal como metéafora paras as relacées de dominio do objeto sobre o
ser humano. Refor¢o o conceito acerca da figuracdo do monstro e suas implicacoes
na representacdo contemporanea. Tal configuracdo monstruosa € amplamente
abordada sob a 6ptica contemporanea de Omar Calabrese (1987).

Outra contribuicdo, valiosa para a pesquisa, foram os escritos de Vilém
Flusser, em parceria com Louis Bec', que tratam de uma espécie bem particular de
polvo, conhecida por Vampyroteuthis infernalis, cujo titulo do livro € homénimo. Tal
criatura abissal serve como ponto de reflexdo sobre a humanidade e seus anseios.
Em suma, através desses autores procuro trazer a tona questbes presentes no
abismo humano e realizar os desdobramentos dessas questdes que emergem da
inconsciéncia, que nos é apresentada misteriosamente profunda e cheias de
meandros tentaculares.

No terceiro e ultimo capitulo 3. Corpos Striped apresento figuras que
também sofrem a insurgéncia do polvo sobre o corpo, porém todas elas sao

: Biologo “[...] e artista. Ficou conhecido por seus projetos que contemplam a extenséo da evolucao
biolégica atual simulando novas formas de vida. [...] estuda novas formas da comunicagdo zoomérfica
entre as espécies artificiais e naturais.” (FLUSSER; BEC, 2011, p. 141).
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femininas e estdo diferenciadas também pela macula negra sobre seus rostos que
ocultam suas face, dificultando o reconhecimento de sua identidade.

O processo de ocultamento € intencional, mas da-se a impresséo de
vandalismo, que metaforicamente demonstra um tipo de agressao a propria obra,
mas mais do que isso, a propria figura representada. Ressalto também que o polvo
assume o lugar sobre a cabeca das figuras, assume o cabelo como substituto
equivalente, em que as mechas se convertem em tentaculos, numa associagéo
quase que direta a personagem mitolégica denominada medusa, que desagua a sua
furia tendo sua origem na rejeicdo. As “medusas contemporaneas” continuam
desprezadas e despreziveis, porém sem identidade. Se anteriormente os que a
contemplavam petrificavam-se, os que hoje a veem ndo ficam exatamente
petrificados, mas maculados pelo encontro com essas, que outrora tiveram um
embate com a criatura, a qual num processo de simbiose, ndo as rejeitou.

Portanto espero oferecer ao leitor uma reflexdo por parte de um
pesquisador-artista sobre o seu préprio trabalho. Logo abaixo, para melhor
compreensao é possivel visualizar o inicio de cada capitulo e subcapitulo contendo
uma panoramica dos desenhos em tamanho reduzido.

E importante que o leitor se abra, ou melhor, mergulhe abissalmente
numa experiéncia na qual a linguagem metaférica se faz sempre presente ao

denunciar o seu proprio “eu”.
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2. SIMBIOSE HOMOCEPHALOPODA

O termo simbiose?, oriundo da biologia, ¢ uma inter-relagdo entre
organismos de espécies diferentes, implicando assim em wuma relacao
interespecifica. Desse modo, através dos meus desenhos, proponho
metaforicamente essa relagdo entre a espécie humana (homo) e a classe dos
Cephalopoda ® , mais especificamente o polvo, originando assim o termo
subsequente hibridizado: Homocephalopoda.

Tendo em vista tal hibridismo, o utilizo como translacdo para a minha
producdo em desenho, que é o objeto de estudo dessa dissertagdo. Este capitulo
consiste em vinte e um (21) desenhos realizados entre 2012 e 2014, os quais foram
categorizados por aproximagdes, ou seja, de acordo com as semelhancas entre si,
que estardo contextualizadas nos préximos paragrafos. Deste modo, os
agrupamentos definidos neste processo geraram os subcapitulos 2.1 Corpos
Insurgentes e 2.2 Corpos Parasitais.

No subcapitulo 2.1 Corpos Insurgentes os desenhos apresentam a
juncao do corpo humano com o corpo do polvo em uma relacao indspita: denotam
um polvo que se ergue de seu habitat, insurgindo do abismo como uma ameaca a
estrutura corpérea e mental humana, procurando extrair os recursos vitais do corpo
humano até atingir sua palidez, e desembocano subcapitulo 2.2 Corpos
Parasitais em que os desenhos apresentam um maior nivel de aproximagao entre o
homem e o polvo. O cefalépode é ratificado na condicao de parasita e, sendo assim,
pode angariar para si beneficios ao fundir-se ao corpo do homem.

Assim, hd um processo no qual primeiramente o cefalépode assume uma
postura dominadora e, num segundo estagio, demonstra-se integralizado ao corpo
humano, como resultado de um amalgamento ao gerar corpos hibridizados ou,
ainda, mutagénicos, de forma que a posteriori seja irreversivel a separagdo desses

corpos.

2 A simbiose, criada por Heinrich Anton De Bary em 1879, é caracterizada pela associacdo entre dois
ou mais organismos de espécies diferentes, a qual pode ser permanente ou de longa duracdo. Os
organismos envolvidos na simbiose podem sofrer beneficios ou prejuizos e, ainda, simplesmente ndo
serem afetados durante a associagdo. (DE BARY apud PARACER; AHMADJIAN, 2000, p. 6,
traducao nossa).

8 “[...] a classe dos Cephalopoda reune animais cujos pés se confundem com as cabecgas.”
(FLUSSER; BEC, 2011, p. 15). A esta classe pertencem o0s polvos, as lulas e as sépias. Cefalépodes
constituem a classe dos moluscos marinhos, como os polvos, as lulas e as sépias. A etimologia da
classe Cephalopoda se da na jungéo das palavras gregas kephale (cabega) e podos (pé).
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2.1. Corpos Insurgentes

Antes de adentrar aos pormenores de cada obra, apresento um panorama

de quinze (15) desenhos reduzidos que compdem este subcapitulo, os quais serao

apresentados de forma ampliada logo na sequéncia.
Obras que integram 2.1 Corpos Insurgentes em tamanho reduzido:

P~ &
\ ( &)
A\® +
=

/M“ A

fp’(%

A “(@'

Fig. 1 - Mascara, 2012. Fig. 2 - Vestimenta, 2013. Fig. 3 - Vestimenta Il, 2014.

Fig. 5 - Mordaca, 2012. Fig. 6 - Adereco, 2012. Fig. 7 - Cachecol, 2012.



Fig. 8 - Mascara lll, 2012.

Fig. 11 - Boina, 2012.

Fig. 15 - Méascara IV, 2014.

Fig. 9 - Mochila, 2012.
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Fig. 13 - Bolsa, 2012.

Fig. 16 - Mascara ll, 2012.
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Fig. 10 - Mochila Il, 2013.

Fig. 14 - Bolsa Il, 2013.

Fig. 17 - Ombreira, 2013.
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Insurgente € a qualidade de algo ou alguém que se levanta de maneira
oposta a outrem. Este subcapitulo Corpos Insurgentes, como citado acima,
apresenta esses desenhos que provem da relagéo indspita entre o corpo humano e
0 corpo do polvo. Indspito tanto para o animal quanto para o homem: o polvo insurge
de seu habitat e parte para um territério que Ihe é desconhecido. E assim,
deslocado, realoca-se sobre o corpo humano. De igual modo, o polvo é um territério
hostil para 0 homem ao trazer prejuizo para a sua existéncia.

Enquanto ser insurgente, o polvo da inicio na sua investida ao tomar o
corpo humano sob o aspecto de objeto - um segundo habitat - em sua configuracao
formal e é reforcado pelos titulos dos desenhos os quais levam o nome de algum
utilitario, como por exemplo, mochila, bolsa e mascara. Assim, irbnica e
metaforicamente o animal se aloja sob o pretexto de ser um objeto, o que lhe
permite permanecer no corpo humano e alojar-se sem sofrer resisténcia. Dessa
maneira, o polvo configura algo que ele nao é ao fazer uso de sua camuflagem, o
que € muito comum e eficaz a este animal.

Portanto fica claro que os corpos insurgentes sao figurados pelo polvo.
Sua missédo € se envolver e se misturar com uma propulsdo contumaz. Quando
menciono as palavras “envolver” e “misturar” trago essas a¢des pensando no modo
como o polvo age. E de seu feitio envolver suas presas ao utilizar sua notavel
flexibilidade, além de se misturar ao ambiente quando faz uso de seu mimetismo
incomparavel. Por esta razdo as tematicas das obras fazem mencdo a objetos
transmutados na figuracao do polvo, ou seja, a criatura é coisificada e sobreposta ao
corpo humano como uma espécie de um componente utilitario, porém dotado de um
automatismo.

Jean Baudrillard (1969, p. 128) esclarece que, uma das compreensdes
acerca de um objeto automatizado reside no fato de que os simbolismos presentes
em suas fungdes primarias sao substituidos por "funcdes superestruturais”, ou seja,
o homem projeta a imagem do seu corpo, sua consciéncia, seu poder de controle e
sua individualidade sobre esse tipo de objeto. Desta maneira, Baudrillard ainda
propde que o automatismo gera uma transcendéncia da fungdo do objeto, que em
suma € uma “superfuncionalidade”. Esse pensamento desemboca na ideia de que
as reais funcionalidades do objeto s&o mascaradas e aspiram uma “[...]
supersignificacdo do homem na sua esséncia formal e em seus desejos
inconscientes [...]" (BAUDRILLARD, 1969, p. 128-129, traducéo nossa).
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7

O polvo é este objeto autbnomo, projetado pelos desejos humanos,
reflexo imagético emergido da irracionalidade da inconsciéncia para a formacao de
um mundo “esquizofuncional” (BAUDRILLARD, 1969, p. 129, traducao nossa), no
qual reverberam as obsessées humanas ao cultuar os objetos sob a estima da
supervalorizacao do tecnicismo em detrimento de sua real funcionalidade.

Sendo assim, pela atuagdo desse “formalismo gratuito”, os objetos
manufaturados nos desenhos se convertem em uma criatura dominante sobre a
figura humana, tal qual um parasita prestes a se alojar sobre seu hospedeiro. Neste
tipo de relagdo vé-se um beneficio unilateral por parte do cefalépode, que utiliza
seus tentaculos como fios de comando sobre uma marionete. A criatura/polvo é o
agente sugador, que reprime, enforca, amordacga, asfixia, estrangula, afoga, cega e,
enfim, assume o controle sobre os juizos de valores e a¢des do individuo.



Figura 1 - Rafael Coutinho, Mascara, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Ha pouco fiz mencdo ao mascaramento me referindo ao desvio técnico
dos objetos, como propds Baudrillard. E nesse intuito que o desenho Mascara (fig.1)
expoe seus desejos inconscientes. Nao € por uma casualidade que o polvo emerge
sobre a cabeca, que é a fonte das aspiragbes humanas. A mascara tem por objetivo
velar a real identidade de quem se coloca sob ela. E uma protegdo contra o
julgamento. E uma permissdo concedida para que sejam tomadas decisdes geradas
pelos impetos que emergem dos abismos da irracionalidade, sem que o individuo se
preocupe com as possiveis retaliagbes que o acometeram, justamente por estar, de
alguma forma, protegido. A figura humana, passiva a qualquer acao, aceita tal
sobreposicao sobre as narinas e boca, de modo que a criatura supre a falta de ar, tal
qual uma mascara de oxigénio.

A caracteristica invertebrada do polvo permite que ele se adapte e se
incorpore facilmente a qualquer superficie: infla-se, contrai-se, contorce-se, de modo
que sua informidade e instabilidade proporcionem mdltiplas configuracdes. E essa
caracteristica fluida que permite uma relacdo simbiotica entre os dois seres. Cabe
aqui ressaltar que a figura do polvo possui sim uma forma, porém o emprego do
termo “informalidade” sera mais bem trabalhado adiante, no que diz respeito as
multiplas configuracdes formais que 0 monstro contemporaneo pode assumir.

Os tentaculos, como ganchos, envolvem-se em contorcoes,
reconhecendo a superficie em que estdo aderidos. E uma relagéo intima, permissiva
e contrastante, no que diz respeito aos géneros representados.

A figura humana encontra-se imoével e menos flexivel, referenciando até
mesmo 0s canones da arte classica, em relagdo a representacao corporal: tracos
limpos, porém em alguns pontos esmaecidos, sutileza na aplicacdo do
sombreamento, pureza e clareza através das areas iluminadas, semelhante a
alguém que foi marmorizado, ao passo que a criatura apresenta-se dinamica em sua
ferocidade. Ela esta evidenciada por um volume grotesco de cavidades e elevacdes
enleadas, aparentando rugosidade e, consequentemente, asquerosidade em
contraposicao a pele alva e sem macula do homem.

Essas elevacgdes se assemelham a um labirinto de caminhos tortuosos, e
desconhecidos, dotados de uma organicidade dinamica, como se estivéssemos
trilhando as entranhas do nosso proprio cérebro.

Deste modo, beleza e feiura, ordem e caos coexistem neste disparate. De

um lado a criatura emerge de um lugar, mas permanece camuflada sob a poética de
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se estabilizar como objeto sobre o corpo humano. De outro, o homem
contemporaneo, em um esmaecimento iminente, se permite ser
dominado pela representatividade das ag¢des provenientes do inconsciente, os
quais sao carregados de simbolismos que pode vir a ser um reflexo distorcido de um
tempo mais remoto.

Nas culturas primitivas sao comuns as associagdes entre homens e
animais, que vao para além do mundo natural. Na visdo de muitas delas, o homem
possui uma relacdo de interdependéncia tamanha, que ele préprio assume a
identidade de um animal, despertando um lado “adormecido”. Em certas tribos nao
somente a mascara, mas uma vestimenta que recai sobre o corpo atribui ao ser
tribal virtudes intrinsecas do animal representado, como sua forgca e habilidades. O
fato de o homem apresentar-se parcialmente nu no desenho, liga-o a esse estado
primeiro, em que a roupa, proveniente da costura industrial, é supérflua.

Assim, como o homem primitivo tem a necessidade de conectar-se em
simbiose com algo que lhe proporcione maior pujanga, 0 homem contemporaneo
tende a se conectar a determinados objetos e atribuir-lhes algum sentido que néo
seja apenas o da funcionalidade, mas que lhe confira algum tipo de poder, como é o
caso status na sociedade no modelo capitalista. Como sera abordado no subcapitulo
seguinte, o objeto deixara de ser um aparato justaposto ao corpo para tornar-se algo
integralizado a ele.

Por isso, quando proponho um didlogo com a necessidade primitiva,
canalizada em forma de objeto de encontro ao homem contemporaneo,
consequentemente o homem ¢é iludido pelo abraco tentacular que se transforma em
sufocamento, dando ensejo para o supérfluo. E o homem sendo traido e dominado
pelos seus desejos inconscientes, na qual o mundo das ideias é abdicado pelo
mundo dos sentidos.

Os prejuizos causados pelo polvo se constituem em eufemismo para
designar essas reais acdes do cefaldépode sobre o hospedeiro, que o toma a forca
pelos tentaculos, semelhantemente a correntes que escravizam. E o monstro que
controla a liberdade: com seus tentaculos delimita os movimentos do homem e com
seus olhos sobressalentes vigia as suas agbes. Todavia, em alguns desenhos —
Vestimenta, Vestimenta Il, Mascara lll, Boina e Mascara Il (figs. 2, 3, 8, 11 e 16) —

notam-se os olhos da criatura, sobrepostos aos olhos humanos como substitutos
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equivalentes. E o olho ao modus operandido Big Brother de George Orwell*, que
vigia cada passo da sociedade contemporanea, contudo mais do que isso: vé e
decide por ela seguindo a potencialidade retroalimentar do inconsciente.

A partir dessa premissa apresento a obra “Vestimenta” (fig. 2), na qual se
evidencia o prolongamento da mascara sobre o corpo. Nota-se que a proporcao do
polvo é maior e ja ndo ha mais um esforco por parte dele em escalar e em se mover
sobre a superficie do corpo humano, como ocorre em “Mascara” (fig.1). Em
“Vestimenta” a cabeca do polvo ainda serve de mascara, porém deixa 0 rosto
humano completamente coberto e o corpo parcialmente a mostra. Dentro da cultura
primitiva, com o passar do tempo, observou-se a tendéncia de certas
tribos sintetizarem a vestimenta para a cabeca, porém ao que tudo indica, sem
alternancia de significado.

Contudo, visualmente a diferenga € amplamente distinta. Algo latente e,
talvez inconsciencioso na minha producao, é a semelhancga da cabeca do polvo com
o0 saco escrotal bem como a presenca do falo masculino, e nesse caso, a
multiplicidade do 6rgdo, se considerarmos os oito tentaculos como projecéo
metaférica para tal. Ao remeter os desenhos as questdes de status e poder,
igualmente, é inconcebivel nao relacionar aspectos sexuais provenientes das
significancias implicadas na figura do polvo. O aumento da virilidade e a fantasia, a
fim de satisfazer a parceira em diferentes niveis, simultaneamente, deve fazer parte
de um inconsciente coletivo masculino.

No desenho Vestimenta (fig. 2) metade dos tentaculos sobrepbe-se a
regiao da genitélia, transformando o corpo todo do homem em um grande 6rgao
sexual, imponente e revestido de uma “entidade” que o eleva a esse patamar de
satisfacao.

De acordo com Carl G. Jung (2008), os povos primitivos falam dessa
ligagdo homem-animal como bush soul (alma do mato). O homem contemporaneo
mesmo vivendo na concretude das grandes metrépoles parece remontar alguns
‘padroes misticos”, evidenciados também pela arte, de modo que existe uma

necessidade do homem requerer um contato com as questdées primitivas, numa

* Referéncia ao romance "1984" do jornalista, critico e romancista George Orwell, pseuddnimo de Eric
Arthur Blair (1903-1950).
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tentativa de autoconhecimento e submissdo a natureza, como uma forga a ser
temida e detentora de poderes ocultos.

Marta Luiza Strambi, em seu artigo “Entre cérebros”, remete a essa busca
interna do primitivo. As obras Intituladas “Entre cérebros | e II”, de 2010, tratam-se
de cérebros de terra que brotam de ramos da planta pilea microphylla ou brilhantina.

A volta ao corpo interno em minha producdo justifica-se pelo
relacionamento do pensamento e da fisicalidade da mente, que
caminha em relagédo as origens, uma busca que procura estabelecer
o lugar de onde tudo parte. “Entre cérebros” porque na materialidade
arrisco a conexao com o mundo invasivo e contundente na tentativa
de dialogo, entre as formas e formatos. (STRAMBI, 2011, p. 4145).

Nosso modo de vida nesse solo duro e com menos espaco, torna-se cada
vez mais dificil sobressair-se e, simultaneamente, estabelecer raizes com a nossa
forma mais primitiva.

Entretanto, apesar de possivelmente haver um reflexo distorcido dessa
herangca remota, incidindo sobre a sociedade contemporanea, ndo me detenho
estritamente aos valores tribais, mas aos desdobramentos dessa parcela de
conhecimento, representada nos meus desenhos, pois eles dizem respeito a

condigdo humana atual sob a influéncia de algo aterrorizante e danoso.



Figura 2 — Rafael Coutinho, Vestimenta, 2013, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Figura 3 — Rafael Coutinho, Vestimenta Il, 2014, grafite e aquarela sobre papel, 42 x 59,4
cm.
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O desenho “Vestimenta II” (fig. 3) também denota o caimento do polvo
sobre o0 corpo humano, mas neste caso em uma mulher. Ao emergir do
abismo a forma gelatinosa da criatura se estabiliza, utilizando a cavidade sob sua
cabeca e pelos meandros tentaculares envoltos ao corpo. Como ocorre em
“Vestimenta” os olhos da criatura assumem o papel dos olhos humanos sobre a
cabeca. Explicitamente a mulher estd a mercé da criatura. De forma mais
sensualizada e sintetizada os tentaculos trangados se permitem revelar um torso
levemente inclinado e nu, envolvido de forma voluptuosa. A cabeca do polvo
nao oculta a cabecga feminina por inteiro. Revela o hemisfério inferior do rosto e, por
conseguinte, sua expressdao de relaxamento e prazer por meio dos labios
entreabertos, reforcada pela mao que repousa sobre o quadril, ao mesmo tempo
parece aperta-lo.

A mulher se contorce comedidamente em prazer. Os tentaculos sao
elementos sedutores e esguios e percorrem a pele em um viscoso e envolvente
atrito. O polvo surge como uma criatura que satisfaz a figura da mulher em
prazer. Ambas as figuras de aspecto monocromatico remontam uma aparigéo
envolvente, quase que letargica. Em outras palavras: um devaneio. Esse elemento
fantasmatico esta presente em toda a producéo.

O cefalopode  possui uma  forma extremamente dindmica e
versatil, possuindo uma configuracdo potencialmente varidvel em seu aspecto
formal. Essa variagdo instavel ndo se restringe apenas ao aspecto formal do
cefalépode: dependendo da espécie tal instabilidade se estende também a sua
coloragao e textura, as quais sao mutaveis com extrema rapidez. Portanto a escolha
desse animal para figurar os meus desenhos vém de encontro com as facetas
amplamente dinamicas que remontam a representacdo do monstro contemporaneo.

Dessa maneira, sob o reconhecimento das formas instaveis, aproprio-me
do conceito das formas informes, que se constitui nas varias combinacdes possiveis,
ou seja, a ‘..] forma informe, em resumo, provoca bimodalidade de
comportamentos [...].” (CALABRESE, 1987, p. 114, grifo do autor).

Esse mesmo conceito também pode ser aplicado a qualquer tipo de
sociedade. Omar Calabrese referencia as mutagdes da criatura que protagoniza o
filme A Coisa, dirigido por John Carpenter, quando ela assume através da mimese a

forma que deseja, a fim de transformar-se em qualquer ser, em “[...] uma massa
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amorfa num estado de transformacéo e de metamorfoses.” (CALABRESE, 1987, p.
109). E ainda acrescenta:

Também do ponto de vista figurativo a informidade da coisa produz
um fendmeno de suspensao e de neutralizagdo, desde o momento
em que nao se trata nem de um ser conforme, nem de um ser
disforme. [...] Do ponto de vista ético: a coisa nao é classificada nem
de boa, nem de ma[...]. (CALABRESE, 1987, p. 111).

De modo a enriquecer a analise sobre a acao do polvo sobre o corpo
humano referencio historicamente a forma narrativa e figurativa a um género de
gravura japonesa (ukiyo-e) nomeado shunga-e, no qual se exalta o erotismo, como
se pode observar na obra “O Sonho da Mulher do Pescador” (fig. 4) de Katsushika
Hokusai (1760 — 1849). Hokusai, através de suas gravuras, talvez seja o artista
oriental que mais exerceu influéncia sobre os artistas ocidentais, sobretudo os
europeus do inicio do século XX, como Claude Monet, Van Gogh e Tolousse
Lautrec.

Ilgualmente, Hokusai também recebeu forte influéncia das pinturas
europeias, sobretudo das holandesas e francesas, reproduzidas como gravuras que
embalavam as mercadorias que transitavam entre os dois hemisférios. Essas
reproducdes de pinturas europeias do inicio do século XVIII trouxeram a obra de
Hokusai um acréscimo nos campos da perspectiva e do sombreamento. Mas, uma
das maiores contribuicbes de Hokusai, esta no fato dele estar diretamente associado
a criacao do manga, conforme afirma Sonia Bibe Luyten (2000, p. 45).

Ainda, de acordo com a autora a palavra manga se origina da
representacdo irreverente, caricatural e fantasiosa, tendo como inspiracdo as
pessoas de caracteristicas incomuns, a personificacdo dos animais e a prépria
natureza. Como abordado anteriormente, um dos estilos de grande influéncia sobre
a estética Lowbrow se da pela presenca destas caracteristicas irreverentes.

A relacdo que o povo japonés possui com o mar se apresenta de forma
intensa nas diversas modalidades culturais. O pais, por ser uma ilha, favorece essa
relagdo com a biodiversidade marinha, incluindo principalmente o cardapio culinario
e a cultura como um todo. O Mar do Japao e o Oceano Pacifico, assim como o Mar
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Mediterrdneo para os minoicos, além de ser fonte de vida e provisédo, se permitem
abrir para o desconhecido e misterioso mundo abismal.

Cito os minoicos por se apresentarem como um dos primeiros povos a
representar imageticamente o polvo em seus utensilios, todavia sem a relagéo direta
com a figura humana. A carga simbodlica presente na figuracdo do polvo, em
diversos momentos histéricos e culturais, pode aludir a varios significados, mas
podemos extrair semelhangas pela forma como se apresenta: monstruosamente
ameacador e de grande propor¢ao.

Nota-se que na obra de Hokusai existe um erotismo que evidencia a
relacdo sexual por parte de duas criaturas, enquanto “Vestimenta II” (fig. 3)
apresenta uma relagcdo de caracteristica menos erética e mais sensual, a partir de

uma criatura apenas.
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Figura 4 — Katsushika Hokusai, O Sonho da Mulher do Pescador, 1814, xilogravura,
19 x 27 cm.

Fonte: disponivel em < http://www.wikiart.org/pt/katsushika-hokusai#supersized-
ukiyo-e-223528>.

O fotografo japonés contemporaneo Daikichi Amano aplica
frequentemente em suas composicoes a relagdo epidérmica viscosa de diversos
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seres, dentre eles o0 polvo, sobre o corpo humano. A relagdo com o0s animais
marinhos e o erotismo grotesco, principalmente dos tentaculos, metaforicamente
ocupando o lugar do falo, de certo modo remete ao pictérico de Hokusai ao plano
natural. Sao representagdes que partem do natural, das referéncias que nos cercam
de forma consciente, porém com uma carga expressiva e simbdlica, dando vasao as
questdes subjetivas e inconscientes.

O inconsciente opera de forma onirica, produzindo ideias que abrem
precedentes para uma necessidade de exteriorizacao e, de que outra forma senao
por meio das representacdes imagéticas? De acordo com Renato de Fusco:

[...] a linha do onirico assume uma posigao radicalmente nova e
diversa: ndo tende para a expressdo nem para a configuragdo, mas
para a "revelacao".

Essa revelagdo comporta, porém, a representacdo: a linha
doonirico confere grande importancia ao conteludo, €
intelectualista, predominantemente representativa e, por
conseguinte, necessariamente figurativa. Mais, como se volta para o
sonho, a meméria, o imaginario, nas suas obras essa representacao
sera tanto mais precisa - até o limite da oleografia - quanto mais
desusado, imprevisto e irreal for o inquietante mundo representado.
(FUSCO, 1988, p. 175).

Este inconsciente, operando involuntariamente, passa para o nivel da
consciéncia, o qual sera capaz de organizar o conteudo no plano visual, servindo-se
do deslocamento de objetos, da metamorfose ou de outras situagdes absurdas.
Exatamente como ocorre nos sonhos. O surrealismo preocupou-se essencialmente
na compreensao do inconsciente através dos avancos obtidos da psicanélise. Este
estranhamento de carater psicoldgico, proveniente em grande parte dos sonhos, foi
estudado exaustivamente e, principalmente, pelo fundador da psicanalise Sigmund
Freud, como elucida Herschel B. Chipp (1996, p. 374-375).

Jung também presou por teorizar as implicagées do inconsciente sobre o
consciente, todavia se debrucando nos simbolos gerados pela coletividade —
pressupde-se que essa producdo tenha sua origem na invengéo da escrita, ou seja,
desde o inicio do pensamento simbdlico, conforme o préprio Jung (2008, p. 22)
certifica em seu capitulo “Chegando ao inconsciente”, no livro “O homem e seus
simbolos”.
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Levando isso em conta, o questionamento que fagco é: que relevancia ha
para as questbes fantasiosas e até mesmo “primitivas” que emergem na arte
contemporanea? Somando-se estas variaveis a uma producdo impregnada de
referéncias mididticas, calcadas na materialidade do consumismo, seria esta
manifestacdo artistica uma maneira de expor 0s contrassensos presentes nas
questbes complexas que emergem na contemporaneidade? Reafirmo esta hipdtese
lembrando que o consumo desenfreado e as aspiragdes capitalistas colocaram as
pessoas num estado cauterizado, em que a catarse permanece adormecida
durante o dia, impedindo-nos de devanear.

Os devaneios sao provenientes da lucidez dodia e nos servem de
repouso frente aos sonhos noturnos, que por sua vez raramente nos trazem algum
tipo de repouso na alma. O controle do repouso noturno nao nos pertence. E nesse
momento que emergem 0S monstros os quais trazem conflitos, apresentando-nos
um “albergue de fantasmas” provindos do “fundo de abismos”, como coloca Gaston
Bachelard (1988, p. 60). Em complemento, Donald Woods Winnicott traz a
incidéncia do sonho sobre a materialidade e nos apresenta o elemento fantasia, que
nao esta relacionado a algo que estd de fato conectado a vida, mas a uma
dissociacao da alma. Dai podemos diferenciar sonho e fantasia:

O sonho ajusta-se ao relacionamento com objetos no mundo real, e
viver no mundo real ajusta-se ao mundo onirico por formas que séo
bastante familiares, especialmente a psicanalistas. Em contraste,
porém, o fantasiar continua sendo fendmeno isolado, a absorver
energia, mas sem contribuir quer para o sonhar quer para o viver.
(WINNICOTT, 1975, p. 45).

QO

A fantasia, portanto, ndo contribui de fato para a vivéncia, levando-nos

Q)

um embotamento dos sentidos. Trata-se de uma ruptura e uma fuga que foge
lucidez. Do contrario, o devaneio pode nos trazer alguma “tranquilidade lucida”

()

uma “melancolia repousante”, conforme Bachelard (1988, p. 60) conclui.

O capitalismo trouxe consigo a impossibilidade de devanear e nos
sobrecarregou com as fantasias na forma de desejos, dentre elas, desejar
ser o outro. O problema nao estd em apenas desejar, mas sim pelas vias as quais

podem se tornar “reais” ou satisfatérias. Nesse processo surge o conceito do
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absurdo ou do nonsense, em que atribuo o dominio dos objetos desejaveis sobre 0
sujeito, de forma que quem opera o dominio desse processo € 0 inconsciente.
Inconsciente este tdo perseguido pelos surrealistas na ansia de compreendé-lo e
representa-lo imageticamente, pois a manifestacdo do inconsciente se da
essencialmente por vislumbres sobre imagens projetadas, principalmente pelos
sonhos.

Se o0s surrealistas, precedidos pelos dadaistas, aspiravam na sua
‘loucura” um embate contra os horrores gerados pela Primeira Guerra Mundial
(ARGAN 1992, p. 353), a fuga da consciéncia na atualidade permite um dialogo que
no minimo questione as inumeras influéncias a que somos submetidos através da
mass media. A alienacdo nada tem a ver com a inconsciéncia, ja que ela s6 tem
valia a partir do momento em que a consciéncia é usada para decodifica-la de
alguma maneira. Por outro lado, a inconsciéncia s6 pode ser alimentada pelos
processos ligados as experiéncias que passam antes pela camada do consciente.
Essa reciprocidade na minha produgéo esta subentendida na relacdo entre polvo-
objeto (inconsciente) e homem-corpo (consciéncia).

Assim como o grafite estremeceu as fronteiras existentes entre os
museus e as ruas, o surrealismo pop, a arte Lowbrow, a Urban folk ou a Outsider art
precisam ir além do esteticismo e do senso comum ao reverberar sua polissemia. Se
a arte possui alguma funcédo, talvez uma delas seja a de nos presentear com a
diversidade de pensamento, especialmente o critico. No modo atual de sociedade a
arte procura se servir da deturpacao sobre o cotidiano, para que o conhegamos
melhor (HONNEF, 1992, p. 78).

A deturpacao envolve algumas qualidades como desfiguracdo, macula e
sarcasmo em torno daquilo que é tido como “sagrado”, ou como colocado
anteriormente, homologado pela sociedade. Cabe a arte promover o dialogo de tais
homologacgbes para que o embotamento ndo seja uma caracteristica de nossa
sociedade e, tdo menos, da prépria arte?



Figura 5 — Rafael Coutinho, Mordaca, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Em sequéncia a analise dos desenhos, em “Mordaga” (fig. 5) o polvo é
reforcado como criatura que tem este poder de suprimir, reprimir, molestar,
repreender, moderar, subjugar toda acao voluntaria, de modo que o seu papel no
processo parasitico seja mantido intacto: ludibria e extrai do seu hospedeiro o que
precisa. Nesse jogo por sinédoque, em que o tentaculo do polvo é apenas parte dele
como instrumento que amordaca a boca do rapaz, pode ser considerado, a0 mesmo
tempo, uma metéafora da repressao. O olhar de complacéncia do jovem rapaz, em
direcdo ao tentaculo que se projeta na parte posterior da cabeca, € um sinal de
submissao: “sim, eu anseio falar, mas farei o que ‘vocé’ quer. Farei siléncio por ora”.
O torso virado para o lado oposto ao direcionamento da cabeca implica numa forca,
numa pequena resisténcia a torsdo que o tentdculo exerce, o qual percorre o
entorno da cabeca na altura dos labios, cerrando-os por completo. O olhar, dirigido,
para a extremidade do tentaculo tenta visualiza-lo em sua totalidade, mas sem
sucesso, pois se encontra num plano mais afastado da propria cabeca.

Nesse jogo de esconde-esconde resta a passiva figura humana sentir a
impossibilidade de se expressar pela oralidade, diante da dominancia empregada
pelo 6rgao grotesco. Ha ocasides em que somos comedidos em nossas acoes, e
neste caso, impedidos de falar em detrimento de uma forga maior, restando-nos
apenas um olhar que vislumbra uma fracdo desta agao.

Como Aristoteles exemplifica, a metafora “[...] é a transferéncia dum nome
alheio do género para a espécie, da espécie para o género, duma espécie para
outra, ou por via de analogia.” (ARISTOTELES, 2013, p. 42). Reforcando o que foi
dito anteriormente, o polvo é colocado como a entranha dos nossos pensamentos. E
o lado oculto que emerge para a consciéncia, o qual dita muitas de nossas agdes ja
enraizadas naquilo que configura a personalidade.

Todos o0s seres dotados de consciéncia sucumbem, em muitos
momentos, ao poder da inconsciéncia, seja para algo além do bem e do mal. A
criatura (polvo) se revela como uma protecdo ao consciente, num instinto de
autopreservagao social, liberando apenas doses de seu conhecimento e, por
conseguinte, potencialidades ocultas e indémitas. A linha que separa a repressao da
preservacgao, no intuito de alcancgar a plena liberdade, aparenta tenuidade.

A ansia pela liberdade coletiva foi amplamente discutida pelo movimento
surrealista, concomitantemente as aspiracdes socialistas, mas esta sb poderia ser

alcancada a partir de uma acgao individual do ser ao gerar um automatismo que
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impelisse o inconsciencioso para o nivel da matéria, seja através do registro textual

ou visual. Sobre a busca por essa liberdade, Renato de Fusco comenta:

Todavia, segundo os surrealistas, o problema da liberdade tem
duas fases: a da liberdade individual e a da liberdade social; por isso,
as solugdes tem também de ser duas, embora a liberdade social, que
deve ser concretizada através da revolugdo, seja uma premissa
indispensavel para se alcancar a liberdade de espirito completa.
(FUSCO, 1988, p. 186).

Dessa maneira, a liberdade social coloca-se em detrimento de uma
liberdade individual, representados pelas ideias de Karl Marx e Sigmund Freud,
respectivamente. Esse foi o embate entre os surrealistas e o Partido Comunista na
busca por esse ideal. A liberdade expressa pelos surrealistas é de carater
inconsciente, dado até mesmo como racionalizacdo da loucura. Essa racionalizacéao
teve seu espago na escrita automatizada, mas consagrou-se sobretudo na

materializac¢do pictorica.

Na verdade, o movimento surrealista ndo sé revelou uma
dimensdo do sentir e do agir humanos que nido podia deixar de ser
tida em consideracdo num estadio da cultura tdo agitado como o
nosso - revelagdo de uma dimensao para além da consciéncia que
tem, alias, antecedentes na arte visionaria de todos os tempos -
como teve sobretudo o mérito de racionalizando, por assim dizer o
irracional, dar justo lugar e o relevo adequado a componente de
loucura que, também desde sempre, acompanhou a vida humana.
(FUSCO, 1988, p. 187).

A racionalizacdo da loucura ou do inconsciente encontrou espaco na
representatividade técnica apurada, no caso de Salvador Dali, que capturou a
instantaneidade quase “fotografica” dos sonhos ou nos jogos de deslocamentos
opticos de René Magritte, apenas para citar dois artistas que se constituiram como

pilares do surrealismo. E essa dimensdo para além da consciéncia que 0s meus
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desenhos atingem quando o polvo emerge como uma figura para além de sua

representatividade natural.



Figura 6 — Rafael Coutinho, Adereco, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Dando contiguidade, em “Adereco” (fig. 6) o tentaculo faz as vezes de um
objeto de ornamento, que emerge de dentro da camisa, como pode ser observado.
Esse objeto de ornamento desloca-se para as costas da figura humana, passeia ao
redor de seu rosto e entre os Oculos, desembocando no pescogo para um pouco
mais além da camisa, novamente. Os olhos obscurecidos, a fronte sisuda, os labios
cerrados e o cabelo meticulosamente arrumado, mesmo com a interferéncia do
tentaculo, acentuam uma expressividade austera, impecavel e paralisada.

O dinamismo do tentaculo, em contraponto a passividade da figura
humana, torna-o subjetivamente afantochado como um titere, que ao invés de ser
movido por cordéis € movido pela motricidade tentacular. Um monstro camalednico,
envolto, opera através de suas ventosas toda a agdo deste corpo, numa espécie de
manipulagéo ardilosa.

Os cédigos sociais estabelecidos, como jogos comportamentais, sugerem
0s modos de agao dos seres humanos, de acordo com a situacédo e lugar em que
estdo inseridos. Tanto em uma obra, como na outra, o tentaculo se constitui em uma
amarra, que conta com a atitude permissiva de seus hospedeiros, coniventes
letargicamente.

Muitas de nossas agdes cotidianas sdao tomadas por cddigos impressos
que formam nossos conjuntos de caracteristicas. Muitas delas sdo tao ancestrais
que ndo podemos discernir seu inicio, mas continuam entrelagadas no amago do
nosso inconsciente. Talvez o questionamento traga o rompimento desse processo
parasitico, acarretando em conflitos e traumas.

Mesmo que haja tal rompimento, depois de uma simbiose estabelecida,
ainda que em fase inicial, essa conexao acarreta em indicios reconheciveis de um
sujeito no outro, como rastros, mesmo que imperceptiveis.

A contemporaneidade encarrega-se de apresentar tais suspensodes
e neutralidades na forma de novos “monstros” ou aparicdes. Sendo assim, as
homologagdes classicas, citadas por Omar Calabrese, do disforme-feio-mau-
disférico - para designar os monstros construidos na Antiguidade Cléassica e seus
valores inseridos nos juizos sobre forma (conforme ou disforme), moral (bom ou
mau), gosto (belo ou feio) e paixao (euférico ou disférico) - agora séo jogados no
ambito das incertezas, através das mais variadas combinacdes, pois ja nao sao
suficientes para compreender as relagdes comportamentais vigentes da sociedade.

As formas informes remetem ao “...] surgimento de novas poéticas ligadas a
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incerteza e a nao-definicao de formas e de valores, ao jogo levado aos seus vértices
categoriais.” (CALABRESE, 1987, p.115).

A relagéo do polvo com o homem, simbolicamente representado em meus
desenhos, eticamente esta suspensa, pois ha uma relacao de dinamica morfolégica
entre predador (polvo) e presa (homem). Ao proporcionar um aspecto metaférico aos
desenhos ha uma tentativa de por em cheque o que se vive hoje, numa dada
representacao contundente que pode tocar em comiseragbes do que se Vé.

Aqui o polvo é o predador ou o ser dominante, e o homem é a presa.
Essa estabilizacao sobre o corpo humano, enquanto uma criatura dominante, aflige
0 homem, sobrepondo-se a ele e o controlando.

Diferentemente da configuracao formal do polvo, presente nos desenhos,
o0 corpo humano € representado como ser inflexivel, ilibado e marmorizado.
Apresenta-se estavel na condicdo de hospedeiro, contudo a disparidade entre os
dois objetos, nos ambitos da expressao e do significado ndo anulam suas
potencialidades: elevam-nas e aproximam-nas.

Pensar no polvo apenas como uma criatura danosa é um equivoco. Em
uma relagdo simbibtica, apesar do ser parasitico usufruir dos recursos que um
hospedeiro pode oferecer, existe a possibilidade de que ele também se beneficie
nessa relacdo. A caracteristica simbiética, podemos nomear de mutualismo. Elevar
as potencialidades remete a necessidade do aumento de poder.

O polvo é o agente que capacita a nossa camuflagem protetora,
sobretudo pela destreza em manobras evasivas, concede agilidade, flexibilidade,
resiliéncia (alta capacidade de expansao e contracdo sem perder a configuracao
matriz), inteligéncia e a incrivel capacidade multitarefa e multissensorial. Neste jogo
de dominador e dominado, por vezes o dominado, sabendo jogar, tira proveito do
parasita. E um jogo de mdltiplas variaveis que exige equilibrio e perfeicdo na esfera
relacional.

A relacdo indspita entre o homem e o animal, proposta nos
desenhos, revela uma caracteristica irbnica, pois a0 mesmo tempo em que essa
irrealidade nos leva a submersos locais de sonho, nos conduz a pesadelos abissais.
Como descrevem Vilém Flusser e Louis Bec os “...] Cephalopoda evoluem nos
abismos dos oceanos.” (FLUSSER; BEC, 2011, p. 36), ou seja, no inconsciente.

Essa representacédo inquietante dos desenhos, que possui uma forma objetiva de



45

conceitos tao subjetivos, é trazida por caracteristicas comuns ao Surrealismo, ou

seja, na

[...] presenga de um objecto num contexto que Ihe € o mais possivel
estranho e insdlito, [...] associagdo absurda de dois ou mais objectos
muito diferentes entre si quanto ao tipo e quanto ao tema. (FUSCO,
1988, p. 175).

Neste caso, a presenca insélita do objeto polvo sobre o corpo humano,
para além de seu habitat, € que causa essa estranheza. Essa juncéo cizania é
forcada e violenta. Invade e se apropria do hospedeiro que pouco ou nada pode
fazer para resistir e escapar. Nos meus desenhos o corpo humano nao tem a
capacidade para agir ou reagir, mediante a acdo envolvente e hipnédtica do
cefalépode, apenas espera de maneira letargica sob as contorgdes dos tentaculos
Vicosos, exuberantes e pegajosos.

Concomitantemente ao aspecto prisional dos tentadculos, os mesmos
impelem as agdes que concernem aos seus interesses. O controle do polvo causa o
descontrole humano, que se entrega a irracionalidade, tornando-se uma ameacga em
potencial, semelhantemente aquele que o controla. De maneira inteligente e sagaz,
o cefalépode controla a situagédo e faz de seu hospedeiro, seu aliado. Ele opta por
nao usar a forga, pois a sua melhor arma € o hipnotismo, a seducao. O polvo reforca
o seu perfil sedutor por meio de seu tentaculo sinuoso que adentra a camisa. O
homem tem os seus olhos taciturnos, enegrecidos e também obstruidos como que
por encantamento.

O processo simbidtico, que culmina no amalgama do corpo humano com
o da criatura, regride o ser humano a um estado vegetativo, ou seja, pouco ou nada
reflexivo, conduzindo-o a um estado animal, em um sentido mais pejorativo. O polvo
€ um laco, um embaraco, que impede o homem de alcangar o sublime, conduzindo-
o por uma forga contraria de maneira a gerar danos a si mesmo e a outrem, a
exemplo do que ocorre em certas associacoes simbidticas recorrentes na natureza.

O polvo ¢é o insurgente parasita: danoso a ponto de incitar a raiva, o 6dio,
a maldade, a difamacéo, a imoralidade e toda espécie de mal. O homem, quando
dominado, dificiimente liberta-se dessa condicdo, redimindo-se dessa natureza
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irracional. Nota-se que isso pode desembocar, como mencionado, num mal a si

préprio, como se vé na obra seguinte.



Figura 7 — Rafael Coutinho, Cachecol, 2012, grafite e sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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A obra “Cachecol” (fig. 7) remete a estes indicios traumatizantes e até
mesmo sufocantes. A palavra cachecol é até um eufemismo figurado para atenuar a
intensidade com que dois tentaculos rodeiam o pescoco, a ponto de o rosto
transparecer palido, uma expressdo de um corpo sem vida. Sendo assim, 0s
sentimentos descritos anteriormente, voltam-se ao hospedeiro, ou seja, ao préprio
ser humano e “Cachecol” representa, de fato, uma metafora ao enforcamento que o
individuo se permitiu sofrer, muito por conta das agruras promovidas por uma
sociedade sufocante e nada libertadora.

Neste desenho, ha uma carga expressiva mais acentuada. Desta forma,
apregoo a fungéo emotiva ou “expressiva” conceituada por Roman Jakobson (1973),
em que a mesma encontra sua esséncia na entonacdo, na expressao dada a
mensagem e, no caso, aquilo que o desenho pretende comunicar. Com relagéo ao
elemento/énfase o teor da mensagem, que este e os demais desenhos estdo
propensos a passar, se relaciona com questdes inerentes a subjetividade, a qual é
reforcada pela inferéncia de uma carga autorreferencial.

Apesar de existir uma énfase a exaltagdo das praticas danosas do polvo,
simultaneamente existe o desejo do hospedeiro em se relacionar, em se deixar guiar
por essa forca. Ao me projetar nos desenhos, indico a minha condi¢cdo também de
dependéncia dessa relacdo intima e excéntrica com o inconsciencioso, a qual
precisa ser domada, pois se a razdo adormece, o monstro esta livre. A
autorreferéncia € bem expressa também em “Mascara” (fig.1), na qual a criatura
configura uma capa protetora que tenta esconder as minhas vulnerabilidades.

Na natureza, alguns parasitas levam a relacao as ultimas consequéncias,
de modo que o seu hospedeiro sucumba. Quando isso ocorre, a garantia de
sobrevivéncia do parasita, ou melhor, de sua espécie esta na sua proliferacado e no
ciclo vindouro.

Nao raro, ouvimos de multiplas fontes o agravante ocasionado pelas
pressdes da sociedade sobre as pessoas, concedendo-as fardos pesados demais
para carregar, acarretando assim medidas conscienciosas extremas, geradas por
doencas psiquicas de diversas ordens, como por exemplo depressao, esquizofrenia,
ansiedade, panico, transtorno afetivo bipolar, transtorno de personalidade histribnico,
dentre outras.

Nao é sem causa que pessoas como essas possam buscar alivio

simplesmente na fantasia. Ao fechar os olhos da consciéncia, foge-se da realidade



49

iminente. Realidade dolorosa, porém minimizada por uma mascara em que os olhos
agora sdo o da inconsciéncia. E o que propde “Mascara llI” (fig. 8). O rosto é sélido e
desprovido de qualquer sentimento, austero e com a fronte ereta. Um olho vé e
encara, ja o outro parece procurar e examinar.

O controle absoluto do ser parasitico parece estar plenamente
estabelecido através de uma conexao entrementes. A cabeca do polvo, deslocada
para a esquerda do espectador, se apresenta de maneira semelhante ao cérebro em
seu contorno, cavidades e elevagbes musculares. Em um plano fechado, os
contornos sdo esmaecidos em suas extremidades, revelando nada em profundidade.
A linha de contorno da camiseta € o limite da representacao corporal. Os tentaculos
esvanecem pouco depois, escorrendo mimeticamente como cabelos compridos.

Mais uma vez o polvo € levado a condigdo de semelhanca, com relagéo
ao lugar que ocupa da coisa. A criatura transmuta a forma e o conteido ao assumir
o lugar da coisa. O polvo € um ser camalebnico e, ao estabilizar-se sobre o homem,
confere-lhe este mesmo poder. A impressionante flexibilidade, somada a
surpreendente capacidade mimética do polvo, lhe garante uma suspensao, ou seja,
ele abarca uma série de incertezas devido a sua propriedade informe.

A condicao de ser suspenso sera reforcada mais adiante no subcapitulo
2.2. Corpos Parasitais, quando menciono as categorias que regem a construcao do
monstro contemporaneo, as quais ndo seguem mais a classica férmula disforme,
mau, feio e disférico, como sugere Calabrese (1987, p. 107). A suspensédo da
criatura é reforcada pelo simbolismo que o polvo apresenta nas mais diversas
culturas, ja que a mesma pode ser encontrada em todos os oceanos e, desta
maneira, despertar simbolismos que no minimo sdo ambiguos. E por ser um animal
cosmopolita tornou-se embleméatico pelo fato de habitar o imaginario humano desde
os tempos mais antigos, como se pode notar nas pinturas em ceramica produzidas
pela civilizagdo minoica em meados dos séculos XV e XVI a.C. ou, até mesmo, nas
gravuras e pinturas realizadas no Japédo, como sera visto mais adiante.

Nesse ultimo caso, existe a mencao de que “[...] em zonas rurais do
Japdo [...] o polvo tinha fama de ter emogédo de desejos humanos [...].”
(RONNBERG, 2012, p. 208).

Por isso, talvez, a terminologia “monstro” ndo seja a mais adequada para
designar a criatura, caso o pensamento remeta aos juizos negativos da narrativa

classica que permeiam os monstros da antiguidade, como prescrito no paragrafo



50

precedente. A etimologia da palavra traz uma ideia mais assertiva do papel do polvo
ao pensar que a sua representacao foge a norma. Ele é colocado além da sua
‘realidade” e passa a representar metaforicamente relagbes de interesse humano
intrinsecos a pds-modernidade. De todo modo, nos meus desenhos o polvo adquire

uma caracteristica monstruosa e, refiro-me a ele como monstro contemporéneo.



Figura 8 — Rafael Coutinho, Mascara lll, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Figura 9 — Rafael Coutinho, Mochila, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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O desenho “Mochila” (fig. 9), apresenta um jovem esguio tendo um polvo
agarrado em suas costas, semelhantemente a uma mochila em que as algas séo
tidas como tentaculos.

Pela postura relaxada e expressao facial, o jovem n&o se incomoda com a
presenca do polvo, que se coloca como uma espécie de acessoOrio em seu corpo
tornando-se, até mesmo, dotado de uma forca espectral.

A cabeca do polvo apresenta um aspecto grafico com relagdo ao volume,
inerente a maioria das demais representagdes da criatura: caminhos em elevagdes
criam pequenas areas de depressao, formando um aspecto rugoso.

Tais caminhos metaforicamente trazem a ideia de uma visdo labirintica,
em que os olhos percorrem, se perdem e se acham. Semelhantemente, os
tentaculos, em suas contor¢gdes espiraladas, definem um caminho confuso e incerto,
quase como um nd. A principio, parece estar estabelecido o caos, mas ha uma
ordem reconhecivel, um enigma que pode ser decifrado.

O labirinto remete a uma visdo complexa e ambigua, em que néo
possuimos a topologia necessaria para desvendarmos o caminho que nos leva ao
cerne da questdo ou das nossas indagacdes. Podemos contar, Unica e
exclusivamente com a nossa memoria, nesse processo de desvendar o caminho.
(CALABRESE 1987, p. 147). Memoria essa representada pela mochila: uma
bagagem na qual carregamos nossos repertorios, transferidos através de seus
alvéolos, enxertando o conhecimento na pele humana, esbranquicando os olhos em
estado de devaneio.

Deslocada do «centro do papel, ojovem tem o0 peso
contrabalanceado para a direita, pela figura pesada e contrastante do polvo. Os
tentaculos sugerem movimentos aleatorios, os quais trazem dinamismo, em
contraposicao ao repouso do jovem com suas maos no bolso. Seu olhar é fitado pelo
olhar do polvo, mas o seu esta ao longe, desprovido de iris e com pupilas
esbranquicadas. A tomada de decisdo vem do olhar ameagador e atento sobre o
olhar humano. Seu intuito é, de alguma forma, transferir a memdéria de forma
genética; algo que é além do objetual, a ponto de haver um amalgama, como
veremos no capitulo a seguir sobre a modificacdo dos corpos em detrimento do
objeto.

Semelhantemente sob a Optica objetual “Mochila 11" (fig. 10) também

apresenta o corpo com sua carga sobre as costas, porém de maneira frontal e
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desprovido de roupa, evidenciando a anatomia corporal e o contato do polvo-objeto
com a pele.

A criatura, ergonomicamente ajustada, exerce um dominio nos desenhos
até entdo, como temos observado de maneira geral. Suscito a questao
preponderante sobre o nivel de influéncia do objeto sobre o sujeito. A priori os
objetos utilitarios sdo extensées do corpo humano, com a finalidade de serem
ferramentas que auxiliem em suas capacidades limitadas.

Deste modo, aquilo que serve passa a ser servido numa relagdo ambigua.
Na tentativa de dominar os objetos fomos enredados, tentaculados a ponto de nos
tornarmos dependentes. E a cada nova tecnologia que emerge tentando nos
“destentacular”, de tornarmos mais independentes dos objetos, nos enreda, ainda
mais, “[...] em uma espécie de dialética cruel [...].” (FELINTO, 2012, p. 104).

A partir de Vilém Flusser, Erick Felinto capta a ideia de corpo como algo
que deva ser projetado no intuito de ser aperfeicoado e, cada vez mais,
independente dos objetos e, consequentemente, mais eficiente.

O desenvolvimento da corporalidade culminara no surgimento de uma
nova espécie. Essa é a premissa do capitulo seguinte, na qual me deterei sobre a
metamorfose do corpo humano em fusdo com o objeto.

Poder-se-ia aplicar ao polvo também o termo “alienigena”, pois nos
desenhos ele é o estranho que insurge das profundezas que, naturalmente é
alienado a superficie. A propésito, somos, “[...] os dois, seres “alienados”: nds,
alienados do chao, ele, alienado do céu.” (FLUSSER; BEC, 2011, p. 40), ou seja,
num pensamento evolucionista. Perdemos o contato com o solo ao adquirimos a
postura ereta: expusemos o ventre para que se libertasse “[...] a vista para a teoria, e
as maos para a praxis.” (ibid., 2011, p. 39).

Assim sendo, Cephalopoda e homens caminharam em dire¢des dispares:

fomos em diregdo ao continente, mas como apresentam Flusser e Bec:

[...] os Cephalopoda tomaram o caminho inverso. Deram as costas
aos continentes (se é que tém “costas”) e dirigiram seus passos
rumo ao abismo. [...] Sua alta mobilidade e ferocidade deveriam té-
los incentivado a conquistar e dominar os continentes. A explicagao
de sua tendéncia abismal ndo deve ser buscada na zoologia, mas no
seu estar-no-mundo, na sua infernalidade. (FLUSSER; BEC, 2011, p.
27).
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Quando menciono que polvo e homem caminharam em direcdes opostas,
pressupde-se que partiram de um mesmo lugar ou que mantinham certa
proximidade a principio. A biologia, em sua classificagdo taxiondmica, coloca o
homem e o0 polvo como seres que possuem a mesma raiz genética.

A partida de um mesmo ponto filogenético coloca 0 homem como espelho
diante do polvo. Apesar de refletirem um no outro, aparecem inversos enquanto
direcdo: em planos diferentes — abismo e continente — e um contra o outro.

De uma forma sucinta, o belo, o bom e o conforme sdo colocados em
cheque frente aos padrdes negativos, tais como o feio, o mal e o disforme, como
citados acima, mas quando sofrem a “mutacao” coloca em xeque tal paradigma
ancestral antagbnico do bem versus mal. Por isso, abordou-se o conceito de
“suspensao” e “neutralidade” no resultado desse hibridismo causado pela simbiose.

Em suma, podemos enxergar um ser que ora pende para o mal, ora
pende para 0 bem, pois no processo simbidtico ha a presencga de juizos de valores
presentes em ambas as qualidades.



Figura 10 — Rafael Coutinho, Mochila Il, 2013, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Por natureza, o homem nao é bom o suficiente para sé-lo o tempo todo
em todas as ocasides, portanto o cefalopode nada mais € do que o proprio homem
na sua versao mais grotesca. A face do espelho proporciona um encontro conosco,
com a nossa contraparte. Afinal, “o homem é a medida de todas as coisas’,
‘conhece-te a ti mesmo”, porque “[...] ‘no fundo’, o unico tema do homem é o
homem.” (FELINTO apud FLUSSER , 2012, p. 121).

Tais afirmagdes séo categdricas desde os tempos em que a mitologia, em
seu mais amplo sentido, j& ndo era mais suficiente para explicar as questées que
cernem a natureza, o individuo e a sua permanéncia na sociedade.

Mais do que uma oposi¢ao simétrica, bem e mal se complementam. Um
nao existiria sem o outro. O Unico ingresso do polvo ao continente é por via do
préprio homem. Somente dessa maneira ele € capaz de emergir do abismo e, quem
realiza a concessao € o homem, a partir do momento em que ele se inclina para a
face do abismo e decide ser absorto por ele. Estamos presos a essa condicao
miseravel: a efemeridade. E nos inclinamos, flertamos com a escuridao abissal a fim
de encontrarmos a nés mesmos.

Ainda, o paradoxo central expresso pela fabula do Vampyroteuthis, de
acordo com Erick Felinto e Lucia Santaella

[...] € o de que nao existe “animal” mais distante do homem que esse
cefalépode das profundezas; porém, ao mesmo tempo, é
precisamente nesse extremo que nos enxergamos cCOmMO num
espelho: “E ele que habita todas as nossas profundidades, e nds
habitamos ele. E esse encontro de si préprio no outro extremo do
mundo é o derradeiro propésito de todas as exploracdes humanas.
(FELINTO, 2012, p. 121).

De fato, 0 homem recorreu a razao para explicar os fenébmenos, que de
alguma maneira, pudessem produzir algum sentido para a existéncia humana.
Todavia Platdo abriu caminho para uma ideia de superioridade, algo que nao é
condizente ao mundo fisico, mas também ndo é de fato o universo da

“espiritualidade”, como sera visto no desenho seguinte.



58

/ /
\
\
)
(.,~ il
X X | & 4 g\’?&z\\
= }S{»‘\\ . —-“;e- ’
. \
¥ X

Figura 11 — Rafael Coutinho, Boina, 2012, grafite, acrilica e colagem sobre papel, 42 x 59,4
cm.
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No desenho intitulado “Boina” (fig. 11), a jovem moca sentada na cadeira
leva consigo, sobre a cabeca, um polvo aderegcado como uma boina ou chapéu.

Mas, além de um mero adereco a criatura coloca-se formalmente e
metaforicamente no lugar dos olhos e do cérebro da figura humana: o formato da
cabeca do polvo, com sua textura formada por papéis colados conferem uma
proximidade imagética com o préprio cérebro. E a criatura quem esta no comando,
com uma porc¢ao de seus tentaculos jogados a frente, numa espécie de cordéis que
conduzem um titere. Os tentaculos, projetados para frente, firmam-se como ameaca
e protege o seu lugar.

Em tempos muito remotos, criado para proteger a cabeca o chapéu, ao
longo da historia, também adquiriu uma carga simbdlica que ora diz respeito as
posi¢cdes ocupadas em uma sociedade, ora na definicdo de um estilo ou tendéncia
de acordo com o gosto pessoal. De qualquer forma, tornou-se simbolo de status em
muitas ocasides e em muitas configuragdes sociais, sejam elas tidas como
civilizadas ou tribais.

Para citar um exemplo, que esteja mais préximo da representacao do
desenho, apresento a figura 21, um capacete (kabuto)® no estilo harikake®, que
contém a forma de polvo, utilizado no periodo Edo’ pelos samurais.

Tal estilo permitia a inclusao de figuras inspiradas nas formas da natureza
e na representacdo também de animais e divindades (DEAL, 2007, p. 172). No
capacete, apresentado a seguir, sua decoracdo € frontal (maedate) e projetada a
frente pelos tentaculos, semelhantemente ao desenho Boina.

O capacete nao tem apenas a funcéo de proteger o guerreiro, como mais
uma parte integrante de sua armadura, mas dotado de carga simbdlica proporciona
uma capacidade além do humano, como descrito anteriormente ao referenciar o
papel da mascara sobre as sociedades tribais. Porém, no desenho a seguir ha algo
de fantastico: vé-se o objeto ndo de maneira inanimada. Nao € um polvo aderegcado
por algum tipo de matéria, mas sim um polvo “real”’, mais precisamente, projetado no

consciente pelo inconsciente.

® Um tipo de capacete usado pelos antigos guerreiros japoneses. Em periodos posteriores, eles se
tornaram uma parte importante da armadura japonesa tradicional usada pela classe samurai no
Japéo feudal.

®Um tipo de kabuto que apresenta em sua confecg¢do papel maché misturado com verniz para uma
decoracao elaborada.

’ Periodo que compreende o governo dos xoguns sobre o Japao entre os anos 1603 e 1868.
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Figura 12 — Capacete samurai contendo a forma de um polvo. Século XVIII, Japao.

Fonte:<http://petermorwood.tumblr.com/post/55955274854/dduane-theantidote-
samurai-helmet-kabuko>

O ser humano nao se apresenta como ser totalmente independente, pois
suas acoes esbocam um desejo de pertencimento. No fundo ele necessita de uma
busca que pode ser definida como “espiritual” ou algo que va além desse plano. Ou
ainda para aqueles que ignoram a existéncia de outro plano, ainda Ihes resta uma
conexao material e afetiva com as coisas.

Isso € uma recorréncia nas mais diversas culturas espalhadas pelos
continentes e nas diversas eras pré-existentes. Dessa maneira, animais, crengas ou
mitologias e suas representacdes se tornam a ponte entre o visivel e 0 ndo visivel ou
entre o visivel e o desejado. A expressdao do desejo se da pelos tentaculos em
projegcdo, como citado, em oposicdo a figura recolhida da jovem, tanto no
cruzamento dos bragos como no encolhimento das pernas sobre a cadeira, que € a

sua base, sua sustentagéo e nos labios perplexos entreabertos.
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Forcas ambiguas operam no parasitismo: paralisia por parte de quem
hospeda o parasita e acdo por parte do parasita. Acdo esta que desencadeia a
tomada pelo objeto de desejo.

Sigmund Freud tornou-se um referencial sobre as interpretagbes das
imagens produzidas pelo inconsciente, através dos sonhos ele explicita que o desejo

€ animico e pode ser expresso inconscientemente através dos sonhos.

Se olharmos para os desejos inconscientes, reduzidos a sua
expressao mais fundamental e verdadeira, teremos de concluir, sem
duvida, que a realidade psiquica é uma forma especial de existéncia
que nao deve ser confundida com a realidade material. Portanto, ndo
parece haver justificativa para a relutdncia das pessoas em
aceitarem a responsabilidade pela imoralidade de seus sonhos.
Quando o modo de funcionamento do aparelho animico é
corretamente avaliado e se compreende a relagdo que ha entre
consciente e inconsciente, descobre-se que desaparece a maior
parte daquilo que é eticamente objetavel em nossa vida onirica e de
fantasia. (FREUD, 1996, p. 644-645).

A bolsa, que é tida como objeto de grande utilidade para carregar outros
objetos € vista, esteticamente, como artigo de luxo e de desejo. Essa é uma
problemética sobre a funcao e a estética.

Em “Bolsa” a bolsa cede lugar para a criatura marinha. Seus tentaculos
esguios e Umidos simulam as algas junto ao bragco da mulher. E um contraste ver
a mulher representada em nuances delicadas, em contraponto a asquerosidade da
criatura, evidenciada pela rugosidade aparente que é oferecida pela colagem que
simula a textura, proporcionando um contraste entre o belo e o feio.

Os tons palidos denunciam a melancolia, mesmo diante da ostentacao.
Ela sofre a tensdao proporcionada pelos tentaculos espiralados, os quais dialogam
com os seus cabelos ondulados, envolvendo-a na brevidade da vida e também da
permanéncia efémera dos objetos no mundo.

Dos desenhos expostos até aqui, este talvez apresente uma criatura mais
a mercé. Sua aparente inoperancia nos faz pensar no humano como alguém que
subjuga todas as demais espécies, inferiorizando-as pelo fato de ndo apresentarem
o fator da racionalidade, algo que nao pode ser estritamente comprovado, ja que nao
temos total compreensao acerca da animica dos seres vivos, uma vez que o homem
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€ apenas uma das espécies diante das milhares que compdem o planeta, sem levar
em consideracdo aquelas desconhecidas que se encontram, principalmente, ainda

na escuridao dos abismos.
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Figura 13 — Rafael Coutinho, Bolsa, 2012, grafite, acrilica e colagem sobre papel, 42 x 59,4
cm.
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O polvo, nos desenhos, transcende a simples aparicdo imagética,
tornando-se a representacao de um ser que habita os recéncavos do subconsciente
e emerge como figura onirica através da manufatura. O seu aparecimento sobre a
epiderme humana revela uma dindmica morfolégica por meio de duas qualidades
inerentes a criatura natural: a camuflagem e a maleabilidade.

O polvo detém uma das camuflagens mais rapidas e eficazes de todo o
reino animal, bastando segundos para que ele “desapareca” em seu habitat.
Algumas espécies, além da camuflagem pelos cromatécitos®, conseguem mimetizar
a textura do local em que se encontram, como algas e rochas por exemplo. Tal
capacidade remete metaforicamente ao dinamismo das complexas transformacoes
sociais, que colocam em xeque as normatizagdes aparentes ao tracar dicotomias de
valores, resultando num comportamento bimodal do ser humano.

A fim de obter uma andlise, dentro daquilo que se estabelece como
método de criacdo, recorro as associacbes, as quais se manifestam de duas
maneiras, sendo elas: por contiguidade ou por similaridade.

Especificamente, sob a Optica da minha produgcédo, a associagdo por
similaridade permite uma analise pautada na semelhanga, constituida por uma

mediacao, na qual

[...] arelagdo de semelhanga entre as partes s6 € despertada porque
se produz na mente que percebe ou interpreta um terceiro termo que
serve para unir aquelas partes. Tem-se aqui todos os casos de
metaforas verbais ou visuais de que o surrealismo, por exemplo,
fornece farto material. (PLAZA, 2003, p. 83).

A aura misteriosa do polvo lhe confere também uma caracteristica
capciosa através dos seus movimentos envolventes e hipnéticos. Os tentaculos e
suas diversas configuracdes, proporcionadas pelos musculos invertebrados,
permitem que ele encontre a melhor forma enquanto ser informe. Deste modo, a
adaptabilidade se faz presente em multiplos niveis. Tal adaptabilidade remente ao
senso critico que questiona os modelos de sociedade vigentes, sobretudo os

agentes que formam as sociedades. O ser humano é um ser adaptavel e, muitos dos

® Cromatdcitos sdo as células responsaveis pela alternancia de cores sobre a superficie da pele de
certos animais.



65

seus questionamentos e muitas de suas agdes, nesse sentido estdo pautados pela
forca do inconsciente, seja ele individual ou coletivo. A adaptabilidade humana, no
que diz respeito a questao corporal organica, pode ser limitante em certos aspectos
quando comparada ao polvo, porém no meio social a camuflagem e adaptabilidade
humana se fazem também na falsa aparéncia ou aparéncia conveniente, fazendo da
sociedade contemporanea algo complexo e repleto de disparates.

Tendo em vista estes conceitos iniciais, nos desenhos apresentados a
seguir, a camuflagem adotada pelo polvo em seu habitat € transferida pelos
tentaculos ao ser humano, como forma de sobrevivéncia ardilosa em meio a um
ambiente indspito, que é a prépria sociedade, em concomitédncia com os diversos
modos articulatérios, também advindos da criatura (contracdo, expansao, retorgéo,
estiramento), configurando uma informidade a ser moldada conforme a sua
queréncia.

A atribuicao relacional entre os seres trara a existéncia um jogo de forgcas
dispares, que ocorre na superficie dos corpos, mas que em Corpos Parasitais
adquire uma relagdo mais homogénea e de propor¢cao monstruosa.



66

Figura 14 — Rafael Coutinho, Bolsa Il, 2013, grafite, acrilica e colagem sobre papel, 42 x
59,4 cm.
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Em “Bolsa II” (fig. 14) o polvo-objeto revela-se de maneira mais
ameacadora, a ponto de exercer um peso gravitacional ainda maior. Sua coloracao
escura contribui para o fato de que seja ainda mais ameagador em contraste com a
pureza contida nas nuances da mulher, tanto em sua fisiologia como no vestido que
traja.

Existe um didlogo interessante estabelecido entre os tentaculos que
pressionam o seu brago com a pulseira, pela semelhanca tonal e formal. Existe uma

tenséo criada na projegao do corpo da mulher em contraponto ao peso do polvo.
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Figura 15 — Rafael Coutinho, Mascara |V, 2014, grafite e aquarela sobre papel, 42 x 59,4
cm.
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Figura 16 — Rafael Coutinho, Mascara Il, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.



Figura 17 — Rafael Coutinho, Ombreira, 2013, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Precedendo as andlises dos desenhos, referenciarei um conjunto de
caracteristicas formais e contextuais que influenciou a minha producao artistica, os
quais remontam o surgimento da cultura capitalista que emergiu essencialmente
ap6s a Il Guerra Mundial, ocasionando uma efervescéncia econémica que levou
seus habitantes para uma era de prosperidade, acarretando assim o surgimento de
uma emergente e ostentativa classe média, conforme Larry Reid (2004) no texto
intitulado “Mid-Century Dementia e Bad Ass Low Brow”.

Sequenciando este periodo que compreendeu as déecadas de 1950 e
1960, o autor Larry Reid traca um panorama que favoreceu o surgimento de uma
contracultura baseada na extravagancia e no “mau gosto”, comumente referenciada
como Kitsch. Se por um lado essa efervescéncia econémica pds-guerra gerou uma
sociedade excéntrica, atraida pelas pinturas de veludo e pelas lava lamps (lampadas
multicoloridas que continham movimentos fluidos como lavas vulcanicas), por outro
notamos o surgimento de uma discreta rebelido frente aos demagogos religiosos e
idedlogos politicos por parte de uma juventude tida como delinquente. Essa
“delinquéncia” fazia-se presente no surf, no rock’n’roll, nos quadrinhos e em filmes
“B” sobre monstros.

Todavia nenhum outro produto possibilitou 0 aumento do potencial criativo
dessa geracdo do que o automével. Com a inclusdo de novos automéveis no
mercado, especialmente os sedans, que eram simbolos de status, os calhambeques
dos anos de 1920 e 1930 tornaram-se alvo de customizac¢des agressivas. Além dos
motores de alto-desempenho, rodas de corrida e de suspensdes rebaixadas, ainda
de acordo com Reid (2004), as superficies dos carros passaram a ser decoradas
com chamas, cranios e acessorios ameacadores. Dessa maneira, ficaram
conhecidos como hot rods.

Paulatinamente, surgia um grupo diversificado de iconoclastas que se
engajava no surgimento de uma nova estética que representasse o contexto dessa
sociedade contemporanea, tendo como ponto de partida a cidade de Los Angeles.
Foi neste local que se associou a figura caricatural do Rat Fink (fig. 18) aos hot rods,
nos anos de 1960. A semelhanga de Rat Fink com o famosissimo Mickey Mouse é
inegavel, mas na verdade ele parece ser uma versdo ameagadora do gracioso
camundongo. Seu criador Ed Roth influenciou uma nova geragdo de artistas,
contudo foram brevemente esquecidos por algumas décadas.
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Figura 18 — Rat Fink, por Ed Roth, meados dos anos de 1960.°

Fonte: ANDERSON, Kirsten; WILLIAMS, Robert; McCORMICK,
Carlo; REID, Larry. Pop Surrealism: the rise of Underground
Art. San Francisco: Last Gasp, 2004.

Como citado anteriormente, Rat Fink tornou-se o esbog¢o do que haveria
de ser essa nova sociedade americana. Nos meados dos anos de 1990,
principalmente na costa-oeste dos Estados Unidos, através de uma confluéncia de
eventos como feiras de arte e exposi¢cdes, suscitou-se novamente o interesse por
essa estética marginal, outrora tdo demonizada pelos politicos conservadores. Sob
essa crosta moralista havia um publico desconectado de uma arte puramente
conceitual e inacessivel, que ansiava por uma arte ndo condescendente.

Robert Williams, parceiro de Ed Roth, também foi redescoberto através de
suas pinturas. A exposi¢cao “Kustom Kulture” em 1993, no Laguna Art Museum,
consolidou a importancia dos trabalhos de Williams, Roth e também de Von Dutch,
pseuddnimo de Kenneth Robert Howard.

Em 1994 Williams se concretizou como editor da revista Juxtapoz - uma
publicacdo especializada na esfera underground que alcangou boa reputagdo no
meio artistico como um todo. N&o foi a primeira experiéncia de Williams como

fundador e colaborador editorial. Nos anos de 1960, juntamente com outros artistas

% http://www.ratfink.com/big-daddy-roth-bio.php
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como Rick Griffin e Robert Crumb, realizavam quadrinhos que representavam essa
mesma esfera cultural, como elucida Reid (2004).

Retomando o periodo dos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960, o
imaginario criado nessa geracao trouxe juntamente com a cultura de massa uma
nova modalidade no mundo das artes, conhecida insultuosamente como Lowbrow
Art, por referenciar e reverenciar diversos icones que estavam sendo gerados
naquele momento.

Esse tipo de arte atrai uma profusdo de estilos. Ha& uma série de
influéncias recorrentes do mainstream, ou seja, de uma nova cultura popular e
também das midias de massa. Nas palavras de Robert Williams (2004, p. 13), no
seu texto intitulado “Dumbing Down To DaVinci”, chega a declarar que pertence a
um grupo loose-knit de artistas, que traduzindo seria algo como um grupo “malha
solta” de artistas, justamente por estar sob diversas influéncias provenientes, por
exemplo, das ilustracbes, dos desenhos animados, da arte dos quadrinhos, da ficgao
cientifica, dos cartazes sobre cinema e musica, de filmes e efeitos de animacao, do
universo punk, da arte de pin-ups, das tatuagens, da pornografia, dos grafismos
provenientes do surf, dos skateboards, das bikes e dos hot rods como foi elucidado,
et al. Pouco mais adiante citarei a influéncia dos graffiti’.

" & uma mistura ou fusdo de elementos

A palavra mashup '
discrepantes. Essa palavra traduz-se numa das principais caracteristicas inerente a
estética da arte Lowbrow. Os elementos que compdem essa tendéncia artistica nada
mais sdo do que quase todas as estéticas e linguagens reunidas em um so6 lugar.

As influéncias citadas fazem parte de um universo underground, pois nao
pertence a alta sociedade. Desta forma, a estética lowbrow (baixa-cultura) ao
mesmo tempo em que se demonstra opositora a erudicdo, denominada highbrow
(alta-cultura), se apropria dela. Neste ponto, questiono, muitas vezes, a
empregabilidade do termo lowbrow por acreditar que os desprovidos de erudigéo,
muitas vezes, também se relacionam, a sua maneira, com o conhecimento e isso faz
parte da cultura. O universo erudito das artes assimila o lowbrow como uma das
vertentes culturais validas por representar a atualidade, e ja podemos vé-lo inserido

no contexto de muitas galerias e museus pelo mundo.

" De acordo com Celso Gitahy (1999, p. 13), a palavra graffiti (plural de grafitto), originaria do
italiano, é melhor empregada a fim de preservar sua “intensidade significativa”, ao invés da palavra
“grafite”.

? De acordo com o Oxford Dictionaries.
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Dessa maneira, outro termo que ganhou forga para representar essa
tendéncia foi o Surrealismo Pop ou, no original, Pop Surrealism, o qual sugere as
influéncias de forma direta do Surrealismo e da Pop Art. A problematica da definicao,
em relagdo ao nome que se da a esse movimento abrange uma gama de influéncias
estilisticas.

De qualquer maneira, no decorrer da segunda metade do século XX a
arte presenciou o crescimento de uma estética marginal, sobretudo também na
origem dos grafites, enquanto tendéncia artistica fortemente influenciadora, ao
potencializar a subcultura através da ocupacao de espacos publicos de maneira
irreverente, fazendo uso de cores vividas, tracos carregados de fluidez e um tipo de
maneirismo cada vez mais acentuado. Todavia, pode-se notar certa confluéncia,
pois “[...] mesmo transitando entre grupos de linguagens diferentes encontramos
posturas semelhantes.” (GITAHY, 1999, p. 77), caracteristica tdo pertinente ao
universo da Arte Lowbrow.

Em fins da década de 1960 e inicio de 1970, que surgem na Filadélfia e
logo apds em Nova York, mais precisamente no Brooklyn, artistas que fogem ao
padrao institucional artistico, utilizando a concretude urbana e demais objetos que
compbem este cenario, especialmente no metr6. Os vagdes foram utilizados
potencialmente como suportes dinamicos, que poderiam facilmente levar as obras
dos grandes centros urbanos aos suburbios. Concomitantemente Paris e, sua
revolucao estudantil de 1968, abriram as portas para que espagos urbanos também
fossem ocupados com tinta spray.

Os grafites deveriam ser praticados de modo furtivo, e por conta disso,
essa estética marginal adquiriu uma qualidade efémera, pois 0s 6rgaos publicos ndo
tardaram em gastar recursos, a fim de eliminar os rastros promovidos por artistas
tidos como “vandalos”, por levarem consigo o estigma de pichadores. A efemeridade
também esteve presente em parte das obras de Keith Haring. Muitos de seus
desenhos foram realizados com giz branco, potencializando o seu trago continuo e
simplificado sobre espacos negros, destinados a publicidade. Esse tipo de material
empregado e, até mesmo seus “hieréglifos modernos”, o afastava de seus
contemporaneos.

Outro diferencial deste artista foi a comercializagdo de itens licenciados
pela sua propria loja, a “Pop Shop”, aberta em 1986 no SoHo em Manhattan. Deste
modo, ele pdde aproximar a sua arte, de origem marginal, ao status de produto



75

consumivel, altamente reproduzido através de camisetas estampadas e outros
artigos. A esta altura, sua arte alcancou maior amplitude, excedendo os muros das
bienais e galerias. No entanto Haring ndo fez distincdo de uma obra destinada a fins
mercadoldgicos ou, até mesmo de cunho social, para aquela produzida
essencialmente como necessidade do artista, a ndo ser apenas pela quantidade de
valor monetario existente entre uma finalidade e outra.

E justamente nesta década que a arte do grafite atinge a sua maior
popularidade desde entdo, ndo se restringindo apenas aos Estados Unidos e
Europa, mas também alcancando as demais metropoles ao redor do mundo,
angariando um sem numero de seguidores. A arte do grafite abriu possibilidades que
nao necessariamente estavam ligadas as tematicas mais conscienciosas sob a
forma de protesto, mas também como meio de expressdao aflorada pelo
inconsciente, seja ele individual ou até mesmo coletivo. Essa inclinagéo as teméticas
mais desengajadas, ludicas e espontaneas, abrem espagco para uma
representatividade mais onirica. Literaturas classicas que se utlizam da
fantasmagoria serdo resgatadas e modificadas livremente desde os anos de 1980
com a arte do grafite, como é o caso da personagem Alice do britdnico Lewis Carroll.

Nesse aspecto ressalto a importancia de Albrecht R. Penk (pseudénimo
do artista alemao Ralf Winkler), pois certamente influenciou artistas como o préprio
Keith Haring, na busca por uma identidade gréafica propria, através do novo
figurativismo, conforme Edward Lucie-Smith (2006) aborda sobre as tendéncias neo-
expressionistas.

Penk contribuiu para que houvesse um olhar neo-primitivo nas artes
visuais. Sob estes aspectos é dificil ndo creditar nos estudos realizados na area do
inconsciente, ainda mais sobre este retorno aos rizomas misteriosos que cercam as
nossas origens antropolégicas e suas manifestacoes, na tentativa de preservar uma
memdria a qual ndo se passa de maneira genética, mas sim por objetos criado pelos
seres humanos, os quais fazem o papel da preservacdo da memdria. Em outras
palavras, esse objeto pode ser a prépria arte. A arte € uma memodria artificial e fragil
se comparada a memoria genética, que é tao pertinente aos animais na transmissao
das informagbes. A memoria preservada é a imortalidade constituida através dos
objetos para nés humanos e para os animais, pela transferéncia genética de acordo
com os escritos de Vilém Flusser, elucidados por Erick Felinto e Lucia Santaella

quando afirmam que a “[...] questdo da imortalidade devera ser reposicionada no
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contexto da meméria. O importante ndo € nao morrer, mas, sim, ndo esquecer’ |[...]
(2012, p. 105). Tanto para homens como para animais, a preservacao da memdaria
esta ligada a sobrevivéncia das espécies.

Os grafites se constituem em um dos pontos altos apresentados na
estética Lowbrow, que é exatamente a figuracdo dos elementos aflorados pelo
inconsciente e pela imaginacao, pastichando as inumeras influéncias ja citadas. Nao
obstante, essa qualidade pautada na subjetividade proporciona uma potencialidade
polissémica que desnuda as diversas facetas vigentes ao referenciar simbolos
produzidos a partir da segunda metade do século XX.

A partir destas referéncias estéticas e conceituais, apresento, a seguir,
dois desenhos que antecederam a producdo desses dois (2) capitulos Simbiose
Homocephalopoda e Corpos Striped, isso porque os conceitos dos mesmos ja foram
explorados e reaparecem nos desenhos atuais. Particularmente, o traco marcado
presente nas ilustracbes e, sobretudo, nas artes que figuram as histérias em
quadrinhos, tornaram-se as minhas primeiras referéncias, de modo que, atualmente
elas estdo mais afastadas de minha producgéao atual.

O desenho aquarelado “Inversao” (fig. 19) revela essas caracteristicas.
Em uma cena urbana, seres antropomérficos sdao como transeuntes em sua vida
cotidiana, semelhantemente a uma introducao quadrinistica.

A antropomorfia, isto €, os animais de aspecto humano, foi uma
constancia nos meus desenhos, mas gradativamente cedeu espaco para uma

perspectiva menos 6bvia e mais poética.

Figura 19 — Rafael Coutinho, Inversao, 2006, aquarela e grafite sobre papel, 42 x 21 cm.
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Segundo Jakobson (1973), quando a mensagem possui um enfoque nela
mesma, se trata de uma funcao poética, a qual ndo pode ser analisada de maneira
isolada das outras fungdes. Do contrario: as “[...] particularidades dos diversos
géneros poéticos implicam uma participagdo, em ordem hierarquica variavel, das
outras fungdes verbais a par da fungédo poética dominante.” (JAKOBSON, 1973, p.
129). Porém, a poética ndo é um privilégio da poesia, em que a mesma “[...] se
sobrepde as outras fungdes da linguagem, mas também fora da poesia, quando
alguma outra fungdo se sobreponha a fungdo poética.” (Ibid. p. 132). Em outras
palavras, a funcado poética, expressa nos meus desenhos, permite que haja a
inferéncia de outras funcées como: a funcao emotiva e a funcéo fatica, a fim de que
alcancemos maior compreensao nas analises.

Nota-se que neste desenho (fig. 19) ha duas situagbes em que a figura
humana esta deslocada em seu aspecto funcional, a qual se encontra subjugada
como um animal desprovido de racionalidade. Uma, como animal domesticado, no
hemisfério esquerdo e, outra, como animal selvagem no hemisfério direito, morto
para ser utilizado como casaco de pele. O aspecto critico permanece também nos
meus desenhos atuais, porém adquirem maior complexidade e subjetividade. Neste
ponto, acredito sofrer boa influéncia daquilo que podemos considerar uma
proeminéncia dentro da Histéria da Arte.

Refiro-me ao artista espanhol Francisco de Goya e Lucientes (1746 —
1828), atormentado por suas visdes arrebatadoras acerca das consequéncias
provocadas pela guerra. Muitas de suas gravuras materializam esse mundo sombrio,
repleto de simbolismos, criticas 4cidas ao autoritarismo e ao nonsense dos supostos
ideais que movem as atrocidades.

Para exemplificar, na gravura Caprichos no. 63 “Miren que grabes!” (fig.
20), Goya demonstra a sua falta de esperanca sobre a situagao agraria, em que 0s
camponeses assemelham-se a asnos, suportando uma aguia e um monstro
abobalhado, ambos de caracteristicas antropomoérficas (MATILLA, 2008, p. 170-
171), chegam a conjecturar que as figuras que exercem o dominio sdo os reis e as
autoridades, sobre aqueles que lhe confiam o governo. A 4&guia tem as
caracteristicas de um valente, porém ladrdao, enquanto seu subalterno proximo tem
por caracteristica o fanatismo selvagem.

De tematica semelhante realizei o desenho “Coelho cobrando o aluguel”
(fig. 21). Nela pode-se observar também a problematica existente entre as classes
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sociais e suas respectivas posses. Uma arvore ocupa o centro do trabalho,
estendendo sua copa na parte superior. No centro uma familia de pequenos
marsupiais é abordada por um coelho, que na sua astucia cobra o imposto devido.
Um masculo gigante se apresenta adormecido, indiferente ao oprobrio a que a
familia é submetida. Em seus ombros, a coruja tida como atalaia, da morte na
cultura europeia, sinaliza 0 mau augurio. Uma casa distante em um terreno inabitado

sugere essa discrepancia entre as classes.
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Figura 20 — Francisco de Goya e Lucientes, Lok How Solemn They Are! (Caprichos,
no. 63: Miren que grabes!), 1796-1797, dgua-tinta, 21,5 x 15,0 cm.

Fonte: Wesleyan University — DAC.

Bem como a coruja o sapo na Europa do século XV representava a
malignidade. O peixe que cobre a cena com suas barbatanas, nesse contexto,
simboliza a resisténcia sobre as diversidades e o poder que ha na unidade, na
multiplicacdo de esforgos em prol da resisténcia.
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Neste periodo, o imaginario construido pelo artista holandés dos séculos
XV e XVI, Hieronymus Bosch (c. 1450 — 1516), também influenciou a minha
producdo. Sua vida apresenta tracos tdo enigmaticos quanto a significacdo e
inspiracdo que obteve na realizagdo de suas obras e outras supostas, ja que sao
atribuicdes incertas. O personagem representado na base da arvore € uma maneira

qgue encontrei de referenciar o artista de forma direta.

Figura 21 — Rafael Coutinho, Coelho cobrando o aluguel, 2006, aquarela e grafite
sobre papel, 42 x 59,4 cm.

7

Outro desenho realizado em 2010 € “Casaco de pele” (fig. 22), o qual se
origina de um pormenor da obra “Inversdo” (fig. 19), em que uma figura

antropomérfica aparece em um anuncio junto a parede de um estabelecimento.
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Essa figura antropomérfica possui feicoes de um lobo que se deleita em
um Martini, posando com um casaco de pele humana. Esse tipo de contrassenso é
algo inerente nos meus desenhos, neste caso, assim como em Simbiose
Homocephalopoda e em Corpos Striped existe um embate entre consciente e
inconsciente por meio de um jogo de espelhos, que apresentam o reflexo distorcido

da alma humana.

Figura 22 — Rafael Coutinho, Casaco de pele, 2010, guache e pastel oleoso sobre
papel, 21 x 29,7 cm.

Adentrando mais precisamente ao objeto de estudo, os desenhos da série
Simbiose Homocephalopoda foram realizados em grafite e aguadas com tinta
acrilica ou aquarela, a fim de alcancar as nuances desejadas entre luz e sombra. A
alta gramatura impede que o papel empene com facilidade e confere maior
qualidade na aplicabilidade da aguada de tinta acrilica, potencializando assim os
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volumes concedidos aos objetos representados, sem que haja a perda dos tracos
gue conferem contorno as formas e grafismos.

A aquarela, como remonta Edson Motta (1991, p. 95), € uma técnica a
qual estd associada a invengao do papel pelos Chineses por volta de dois séculos
antes do inicio da era crista. Os egipcios da antiguidade também ja usufruiam dessa
técnica ao introduzirem agua em seus pigmentos na decoracao das paredes e de
outros artificios, incluindo os papiros. Apesar da invengcdo demonstra-se ela
antepassada, atravessou periodos histéricos como o Renascimento ltaliano até
adentrar as vanguardas artisticas e desembocar na arte contemporanea.

A criagéo dos desenhos geralmente tem inicio em folhas avulsas ou em
um caderno de esbogos, como podemos observar no Apéndice (figs. 44, 45, 46, 47,
48, 49, 50, 51), no final dessa dissertagcdo. Esses esbogos, geralmente, séo
alimentados por referéncias fotograficas, sejam impressos ou digitais. Nao obstante,
houve desenhos que foram criados no impeto, sem necessidade de um esboco
prévio. Particularmente, me atrai essa etapa de buscar imagens de modelos
fotograficos, para que a anatomia possa ser representada com maior fidelidade,
sejam masculinos ou femininos.

Para representar imageticamente o polvo e seus tentaculos utilizo poucas
referéncias imagéticas, a fim de alcancar maior liberdade na construcao do mesmo.
Procuro buscar algumas referéncias de como os tentdculos se comportam em suas
contorgdes e a disposicao dos alvéolos em fileiras.

A escolha do polvo como elemento formal se da pelas mdltiplas
configuracdes a serem aplicadas no plano bidimensional. Seu carater expansivo e
amplamente articulado conferem diversas relagdes sobre o corpo humano, elemento
mais solido. Os meandros tentaculares proporcionam ilusées labirinticas, levando os
olhos do espectador a se perderem e a se encontrarem, num jogo prazeroso de
procurar e achar.

Mais do que representar os elementos homem e polvo - ambos carregam
um simbolismo no qual tramitam entre as profundezas do ser humano e aquilo que
provém do exterior - “[...] se estabelece uma continuidade entre o mundo objetivo e o
subjetivo.” (ARGAN, 1992, p. 83).
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A relagao parasitica suscita uma proeminéncia, pois se constitui em uma

conexdao entre dois seres muito distintos em suas figuragdes. Neste capitulo os

desenhos apresentam uma caracteristica metamérfica, ja que ocorre de fato a

hibridizagao entre os dois seres, tornando-os apenas um: o parasita nao apenas se
alojou mas se fundiu ao seu hospedeiro.

A exemplo desse subcapitulo 2.2 apresento as seis (6) obras que

integram Corpos Parasitais em tamanho reduzido a seguir :

Fig. 26 - Bragos Il, 2014

Fig. 24 - Barba Il, 2014
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Fig. 27 - Bolsa Ill, 2013

Fig. 25 - Bragos, 2012
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Fig. 28 - Bolsa IV, 2014



83

Ha uma ressalva para os desenhos “Bolsa IlI” e “Bolsa IV”, que se
diferenciam de toda a série, pela auséncia do corpo humano, pois o “corpo” nesta
ocasido € um corpo/objeto, literalmente. Portanto “Bolsa III” e “Bolsa IV’
sd0 consideradas como prosopopeias'?, pois a esses objetos inanimados, contidos
nessas obras, foi Ihes conferido vida. Mais adiante me deterei mais a essa analise
sobre essa excecao.

Diferentemente dos desenhos que integram o capitulo Corpos
Insurgentes, estabelece-se nesse capitulo Corpos Parasitais 0 amalgamento dos
seres, produzindo uma criatura que ja ndo é mais apenas humana ou animal em
uma relagao epidérmica, mas que precede a monstruosidade.

A anormalidade, proveniente da hibridizagdo entre aquilo que € humano
com aquilo que é animal figura-se, recorrentemente, em muitas manifestagbes
artisticas e em diversas épocas, lugares e, ndo obstante, carregada de sentidos
diversificados. Porém o que espero introduzir € um didlogo contemporaneo acerca
da alteragdo da forma humana, tendo em vista uma fracdo das mdultiplas relacées
existentes na sociedade, em seus aspectos comportamentais. Para isso, me servirei
de alguns conceitos presentes, principalmente, da psicologia e da filosofia.

Concomitantemente aos significados, encontrados nas obras, se faz
necessaria também uma analise no ambito da expressao, considerando que nao
encontrei uma resposta cabal aos anseios e desejos que nos cercam. Pretendo
continuar realizando um visionamento critico acerca do meu proprio trabalho ao
estabelecer relacées com aquilo que se revela nos ambitos da forma, do contexto e
do significado.

Parto do principio de que essa relacdo homem-animal € uma maneira de
trazer ao plano existencial os devaneios engendrados pela mente, numa relagao
paradoxal entre o consciente e o inconsciente. Portanto, os desenhos materializam a
captura de um instante do resultado dessa fusdo. O primeiro dessa série, intitulado
“Barba” (fig. 23), apresenta o desenho de um homem que sisudamente esta a
contemplar algo com seus olhos semicerrados sob o par de éculos. Nao fosse a
longa barba, metamorfoseada em tentaculos, teriamos uma representacdo comum
de um homem jovial. Os tentaculos sédo tecidos até o peitoral numa espécie de
cortina, inativos e suspensos pela verticalidade.

12 Figura de linguagem a qual atribuimos atitudes, sentimentos ou vida.
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Em “Barba II” (fig. 24) a metamorfose entre humano e cefalépode ocorre
da mesma maneira, porém a figura humana aparenta idade avancada, olhar
direcionado ao espectador e estd dotada de maior dinamismo: aquilo que entra
como substituicdo, equivalente ao bigode, se abre revelando uma boca obscura, que
encontra o seu prolongamento nos alvéolos esbranquicados e arroxeados,
semelhantemente as fileiras de dentes, que neste sentido parecem apodrecidos.

As cabecas que “flutuam” em close e se esvanecem em meio aos
contornos pouco limitados pela tinta aguada nos aproxima da ideia da evanescéncia.
Logo, em alguns aspectos desses dois desenhos podemos perceber o volume,
sobretudo na regido central dos rostos representados, porém simultaneamente o
desenho apresenta um desaparecimento das figuras diante do fundo intocado,
restando apenas a imensidao clara do papel, que conduz o espectador rumo ao
desconhecido: um mergulho ao abissal inconsciente.

Para efeitos técnicos optei por utilizar, além do grafite, aguadas de tinta
acrilica, ou ainda a propria aquarela, justamente por permitir o clareamento das
figuras de forma gradual, de maneira a alcangcar o esmaecimento até unir-se a
brancura do papel, e, este branco préprio do papel, “funciona como pintura”,
conforme Edson Motta (1991, p. 98).

A inconsciéncia, apesar de estar potenciada principalmente em um estado
letargico, ela “desperta” os monstros adormecidos. Em meio aos devaneios, quando
a mente se liberta do racionalismo, podemos nos dar conta dos absurdos que
emergem da face do abismo. Sobre isso posso citar aqui uma das gravuras de
Francisco de Goya e Lucientes sob o titulo “O sonho da razdo produz monstros”
(1799).

Ambas as aparicbes monstruosas sao frutos da simbiose entre o polvo e
o homem, construidas através de uma relacdo de interdependéncia, ou seja,

mutuamente tao intensa que culmina no amalgamento dos seres.



Figura 23 — Rafael Coutinho, Barba, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Figura 24 — Rafael Coutinho, Barba Il, 2014, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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O polvo que se faz presente através dos tentaculos, representa a
inconsciéncia em expansao, fator determinante sobre diversas acdes e reagdes do
homem, que o impele ou o reprime, no intuito de preservar a sobrevivéncia do
mesmo.

E da configuracdo do rosto que podemos arrancar-lhe as expressdes
mais reclusas e, tal como as mascaras, os tentaculos simulam ou dissimulam a

aparéncia como melhor lhe convém. Para maior compreensao, dissimular

[...] é fingir ndo ter o que se tem. Simular € fingir ter o que néo se
tem. O primeiro refere-se a uma presenca, 0 segundo a uma
auséncia. Mas € mais complicado, pois simular ndo é fingir.
(BAUDRILLARD, 1991, p. 9).

Prosseguindo nessa linha de raciocinio, Baudrillard coloca que a
simulagéo age as portas da inconsciéncia, estabelecendo fissuras entre aquilo que é
ou pode ser “verdadeiro” ou “falso” e, ainda, entre o “real”’ e o “imaginario”, onde se
cria uma “realidade por representagao”, ou seja, uma hiper-realidade. A mascara
sobrepbe a identidade de quem a usa e, remontando sua fung¢do primitiva, o ser
incorpora uma entidade outra, acarretando de fato uma hibridizacdo de um corpo
com algum elemento espiritual. Aqui essa hibridizagdo também acontece
formalmente.

Mais uma vez, interessa-me fazer um apontamento, acerca de como 0s
povos primitivos tratam essa questdo dissociativa entre consciéncia e inconsciéncia,

que é descrita como a “perda da alma”™®

por Jung.

Essa dissociacdo produz uma neurose, ou seja, um desajuste nao
racionalizado, nas ordens dos sentidos e movimentos de uma pessoa. Tal
dissociagao, por parte dos primitivos, causa um elo com a natureza no processo que
os liga a uma “alma gémea”, denominada “alma do mato”, que pode ser um animal

ou outro elemento constituinte da natureza.

'3 Entre os povos primitivos "a perda da alma" significa, uma ruptura ou dissociagdo da consciéncia.
“[...] Entre estes povos, para quem a consciéncia tem um nivel de desenvolvimento diverso do nosso,
a "alma" (ou psique) ndo é compreendida como uma unidade. Muitos deles supdem que o homem
tenha uma "alma do mato" (bush soul) além da sua prépria, alma que se encarna num animal
selvagem ou numa arvore com os quais o individuo possua alguma identidade psiquica.” (JUNG,
2008, p. 23).
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Geralmente a dissociagdo se intensifica com o uso de mdscaras que
representem animais, os quais remetem a sua “alma do mato”, como citado no
subcapitulo anterior. Mas a representagdo da mascara aqui ndo é vestida, como nas
obras com a tematica mascara, apresentadas anteriormente.

A mascara deixa de ser um elo em forma de sobreposicdo, para estar

intrinseca ao ser humano, ou seja, ha uma incorporagao de um ser pelo outro.



Figura 25 — Rafael Coutinho, Bragos, 2012, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Como aparigdes fantasmagoéricas e palidas, reveladas pela escala de
cinzentos, através do grafite e da aguada de tinta, os personagens dos desenhos
emergem de um mundo fantasioso, presente nos sonhos e na complexidade do
inconsciente, 0s quais encontrando uma abertura para a consciéncia tomaram
aspecto visual, a fim de virarem objetos de estudo da prépria consciéncia.

Os tentaculos nos desenhos, que se esgueiram pelo rosto, até se
dissiparem como em “Barba II” (fig. 24) sdo a prépria aparicdo do inconsciente em
sua forma informe. A informidade do polvo, a sua capacidade de se amoldar sobre
qualquer superficie e de se camuflar, ndo somente através das células cromaticas
mas também de texturas, torna-o adaptavel e inteligentemente furtivo. Dificil de ser
visto e compreendido, torna-se misterioso como os devaneios e ao repousar sua
instabilidade sobre uma forma estabelecida, funde-se.

A aparéncia monstruosa é possivel através da desmesura ao principiar
aquilo que temos como referéncia de “beleza”. O feio causa-nos um estranhamento
e uma curiosidade em querer trazer a luz aquilo que € produzido na escuriddo, pois
0s “[...] monstros pertencem a noite, ao sonho noturno. Os monstros ndo se
organizam em universo monstruoso. Sao fragmentos do universo.” (BACHELARD,
1988, p. 175).

Diferentemente dos devaneios, detentores de uma beleza, por meio da
poética sensivel, os monstros nos amedrontam como num pressagio enigmatico.
Emergem das profundezas obscuras revelando-nos outro tipo de beleza.

Remontando as origens da palavra, se recordarmos

[...] a propria etimologia da palavra «monstro», encontrar-lhe-emos
dois significados de fundo. Primeiro: a espectacularidade,
proveniente do facto de que o monstro se mostra para além de uma
norma («monstrum»). Segundo: o mistério, causado pelo facto de a
sua existéncia nos fazer pensar numa adverténcia oculta da natureza
e que poderemos adivinhar («monitum»). (CALABRESE, 1987, p.
106).

Detendo-se na qualidade de monitum, os monstros tentaculados a partir
dos seus rostos faz-nos ajuizar sobre as mutagdes complexas e dindmicas que

sofremos em nossa vida, desde a tenra idade a velhice e, também, na imersao do
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homem como individuo informe e camalednico, em um sistema articulado em que
pese o dinamismo mutavel dos juizos e valores.

Diferentemente dos monstros produzidos em outras eras, 0s monstros
que emergem na contemporaneidade fogem ao esteredtipo que remonta a maldade
e a feiura estética, aos quais sdo geralmente atribuidos valores essencialmente
negativos sob a éptica da filosofia grega, pautada essencialmente pela harmonia e
proporgéo categorica.

Por outro lado, a beleza ndo é determinada apenas pela vista, mas
também pela esséncia constituinte do ser, a qual esta aprisionada por um corpo, de
acordo com Umberto Eco (2010, p. 50) se referindo a Platdo. Ainda que,
esteticamente a feiura seja uma antitese para o belo, € possivel representar o feio,
ou melhor, aquilo que se apresenta em desmesura, de forma bela.

Seja na qualidade de monstrum ou na de monitum, a monstruosidade tem
a capacidade de gerar estranhamentos, justamente por mostrarem-se em
desmesura diante de certos parametros, ou seja, sdo desprovidos de algum tipo de
canone. Da mesma maneira, as relagdes simbidticas ocasionam “anormalidades” e
estdo além de uma simples interacao passageira, resultando assim em processo de
hibridizacao.

A anormalidade corporal, também presentes em “Bragos” (fig. 25) e em
“Bracgos II” (fig. 24), apresenta a monstruosidade como um “abalo corporal”, que tem
a sua origem de fora para dentro do corpo, com o objetivo de “[...] corrigir fungdes
organicas avariadas, ou amplia-las, transforma-las e até mesmo criar novas
fungdes.” (FELINTO; SANTAELLA, 2012, p. 80) por meio de préteses ou implantes.
A partir da visdo moderna do corpo, suscitaram questdes que evidenciam a
possibilidade da modificagdo corporal enquanto estética, funcéo e projecéo, ou seja,
a qualidade de se apresentar imageticamente em outros lugares através da
tecnologia. A nogcdo de modificagdo corporal sobrepbe-se aos limites corporais,
impostos a uma visdo anterior ao da Revolucao Industrial.

As possibilidades de uma modificagdo corporal e suas implicacdes
enquanto individuo e, para além dele e sob a Optica das diversas areas do
conhecimento, nasceram através da crise do ser e de sua razao, ocasionando uma
crescente instabilidade sobre as visdes tradicionais, tornando o corpo em um “[...] n6
gordio no qual as reflexdes contemporaneas sdao amarradas.” (lbid., p. 78). Nos

meus desenhos esse nd se revela nos meandros tentaculares, como caminhos
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labirinticos que conduzem ao cerne, ao né que nos mergulha na reflexdo sobre a
alma e as paredes que a comporta: o corpo.
Portanto, os limites pré-estabelecidos entre as tradicionais visdes

dicotdmicas entre

“[...] natureza e cultura, entre ego e o mundo, entre o real e o
imaginario, entre o existente e o projetado [...] demonstraram-se
fragilizadas ao distinguir aquilo que é [...] masculino/feminino,
vivo/morto, natural/artificial, corporificagcao/descorporificagao,
auténomo/controlado, organico/inorganico.” (Ibid., p. 79).

7

Dessa maneira, 0 corpo na contemporaneidade € alvo de reflexao,
sobretudo no que diz respeito as modificacées que pode sofrer, tendo em vista a sua
adaptabilidade no ambiente.

Interessa-me, particularmente os meandros presentes na diferenciacéo do
qgue é autbnomo ou controlado e também real ou imaginario, os quais se apresentam
difusos. O termo difuso nos desenhos estda demonstrado na caracteristica
esmaecida da aguada, principalmente por ndo estarem completamente fechadas
pelo contorno das linhas em certos locais das extremidades, algcando um aspecto
fantasmatico também por sua palidez na paleta cromatica. Portanto a linha bem
definida, que separava os sélidos esteredtipos positivo e negativo, adquirem um
hibridismo por meio da mutacéo pelo processo de simbiose.

A relacdo de interdependéncia simbiotica existente entre o0 homem e o
cefalépode, como introduzido anteriormente, ocasionara num relacionamento
mutualistico, em que ambos se constituirdo em uma proeminéncia no meio em que
estdo inseridos, por fugirem do convencionalismo. A convencéo, justamente, impde

limites numa espécie de acordo entre duas ou mais partes.



Figura 26 — Rafael Coutinho, Bragos Il, 2014, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Quando cito Felinto e Santaella, acima do sentido de “ampliar’ ou “criar
novas fungdes” para o corpo, entende-se que o natural se abre para a modificacao,
para a artificialidade. Os tentaculos e as ventosas, que agora fazem parte do corpo
humano como citado acima, tém sua origem na parte externa: o polvo toma a
iniciativa de se deslocar de seu ambiente abissal e caminhar com os seus “podos”
para estabelecer a conexao simbiotica. Dessa maneira posso deduzir que 0 monstro
contemporaneo € um ser artificial, ou seja, ndo natural e, também, dissimulado,
como visto no conceito elucidado por Baudrillard.

O conceito a respeito da simbiose, pré-estabelecido na biologia, fornece
um material potente enquanto funcao metaférica para se pensar ndo somente sobre
o individuo, mas também sobre a sociedade contemporanea, como um organismo
vivo que reune multiplas rela¢des interdependentes e paradoxalmente contrastantes.
Tal sociedade contemporanea, mais conectada do que em qualquer outra época
pelos ilimitados avangos tecnol6gicos, se vé refém do conforto e dos “beneficios”
gque a mesma proporciona. E, sem se darem conta, seus individuos se vém
abracados e estrangulados por essa rede tentacular, numa relagédo de dependéncia.
As coisas nao sao apenas objetos a serem usados, mas extensdes do nosso ser,
integralizados simbioticamente.

O uso da tecnologia nao esta apenas no nivel da interacao entre objeto e
corpo, mas apoderou-se da mente (dependéncia) e abriu um caminho também de
integralizagdo, através dos implantes e proteses, dando origem ao ciborgue, termo
que serve para designar aqueles que foram submetidos a processos que alteraram a
constituicao fisica através de processos biol6gicos ou por acréscimos ou, ainda,
substituicdes de 6rgaos por dispositivos eletrénicos, originando assim o0s novos
monstros.

Sendo assim, “Bragos” e “Bracos II” (figs. 25 e 26) revelam a modificagao
corporal, inerente aos conceitos ligados a produgdo de monstros na
contemporaneidade. Os bragos apresentam pares de alvéolos em sua extensao
interna, que se inseridos no nosso plano, teriam totais condicbes de realizar
operacgodes cotidianas com maior facilidade, como por exemplo carregarem multiplos
objetos pelo poder da succao ou até mesmo suportar um objeto maior sem que este,
de forma desajeitada, escorregasse.

O interesse por aquilo que nos € estranho desperta a curiosidade, a
aproximacao e uma possivel aversdo. No subcapitulo precedente, quando aponto
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para as origens e influéncias da Arte Lowbrow fica indubitavel a percepcdo da
presenca do grotesco através da modificacao, da customizacgéo e da deformacao.

Cabe aqui mencionar que as apresentacgdes realizadas entre os anos de
1880 e 1950 produziram cartazes que representavam, de certa forma, os numeros
realizados por pessoas que tinham algum tipo de deformidade. A arte desses
cartazes apresentavam ilustragdes que fertilizavam a imaginacado do publico para
além daquilo que seria apresentado. No final das contas, tratava-se de algum
andmalo, caracterizado para um show de algum circus, um show de aberracoes.
(ANDERSON; WILLIAMS; McCORMICK; REID, 2004).

Dentre tantas bizarrices, ha o registro de um chamariz: o “The Octopus
Man”. O cartaz apresentava a ilustragdo de um grande cefalépode verde, saltando
da praia, abordando uma linda donzela, enquanto seus tentaculos estrangulavam os
marinheiros, que teriam vindo para salva-la do terrivel monstro. Depois de pagar
alguma quantia, o espectador poderia comprovar que o tal “Homem Polvo”®, na
verdade, se tratava de um homem de meia idade, coberto de tumores em sua
epiderme, semelhante a uma casca de abdbora nodosa.

A exploracao das figuras que fazem parte desse universo underground
constitui uma colcha de retalhos que pode ser costurada e remendada a todo o
momento (mashup), tendo como base toda a producdo vinculada as midias de
massa. Portanto, nota-se com clareza a presenga imanente das figuras monstruosas
que permeiam a coletividade de tempos em tempos, (revival).

A partir desse ponto, suscito a questdo do inconsciente coletivo: uma das
figuragbes que talvez mais emerjam da nossa interiorizagdo, s&0 0sS monstros,
justamente por fazerem parte do imaginario popular desde os tempos mais remotos,
passando por antigas civilizagoes através dos mitos, até alcangarem a modernidade.

Os monstros nunca deixaram de estar em voga, todavia seus significados
e utilidades variam de acordo com a época e modelo de sociedade em que se
inserem. Sempre seguiram uma proforma tida como cldssica, conforme Omar
Calabrese (1987), muito por conta das homologacdes vigentes no ocidente. Sabe-se
que perderam muito de sua carga simbdlica na passagem da Idade Média para os
tempos modernos, justamente por ndo termos registros exatos de como eram vistos
pela o6ptica da cultura vigente na época. Outro fato que contribui para essa
diminui¢do esta no interesse cientifico, enquanto seres anémalos existentes ou néo

no plano fisico.
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Simbolicamente, o monstro contemporaneo, adquire nova carga
expressiva enquanto forma e conceito, pois se associa a um jogo categorial
complexo, o qual ndo condiz mais com a premissa classica negativa, representada
pela disformidade, maldade, feiura e disforia.

Na sociedade contemporanea, suas aparicdes denotam debilidades e
complexidades que necessitam de uma representatividade que vai além do
convencionalismo. Nas palavras de Calabrese (1987, p. 108) podemos encontrar
‘mutacbes na homologacdo” sobre as questbes que cernem e margeiam a
atualidade. A mutabilidade encontra forga representativa na figuracao do polvo: ele é
articulado e expansivo, além de simular cores e, até mesmo, texturas de algas e
rochas, compreendendo umas das maiores poténcias miméticas existentes.

As homologagdes sdo colocadas em xeque de tempos em tempos e,
atualmente, quase que diariamente através da quebra de paradigmas. Desta
maneira, o que € “feio”, degenerado ou desmesurado, encontra identificagdo
principalmente na esfera da contracultura, a qual se serve das midias de massa e de
referéncias multiculturais.

A mutacédo de uma homologacao abre precedentes para que os vértices e
categorias sejam ainda mais extremados. As categorias homologadas, conforme
Calabrese (1987, p. 107), podem ser definidas como: morfolégica, ética, estética e
timica. Respectivamente, tem as seguintes atribuicdes de valores: forma, moral,
gosto e paixdo. Tais juizos possuem valores negativos e positivos:
conforme/disforme, bom/mau, belo/feio, eufdrico/disforico. O  monstro
contemporaneo foge do esterebtipo disforme, mau, feio e disférico.

A titulo de exemplo, um determinado monstro pode apresentar
disformidade morfologica ou nao, pois pode apresentar mutabilidade formal; pode
ser eticamente bom ou mau, dependendo das circunstancias a que se submete,
esteticamente belo ou feio, dependendo do olhar de quem o observa e, ainda,
despertar euforia (bem-estar) ou disforia (depressao). Tudo isso depende da época
e a que juizo de valores estd sendo submetida essa andlise. A problematica agrava-
se ainda mais quando a mutacao é dinamica, ou seja, quando 0 monstro assume
configuragdes categoriais variadas:
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Os novos monstros, longe de se adaptarem a quaisquer
homologagdes das categorias de valor, suspendem-nas, anulam-nas,
neutralizam-nas [...]. S&o, portanto, formas que nao tém
propriamente uma forma, andam antes a procura de uma. O que nos
faz refletir sobre a necessidade de um novo capitulo a acrescentar a
histéria da teratologia. Um capitulo sobre a «natural» instabilidade e
informidade do monstro contemporaneo. E, sendo, como ja se viu, a
teratologia uma ciéncia fundamental do social: o capitulo sobre a
«natural» instabilidade e informidade da nossa sociedade.
(CALABRESE, 1987, p. 108-109).



Figura 27 — Rafael Coutinho, Bolsa Ill, 2013, grafite e acrilica sobre papel, 42 x 59,4 cm.
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Figura 28 — Rafael Coutinho, Bolsa IV, 2014, grafite e aquarela sobre papel, 42
x 59,4 cm.
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Na antitese encontrada entre o belo (homem) e o feio ou grotesco (polvo),
se estabelece uma relagao de interdependéncia e de mutacao dinamica através da
simbiose.

O cefalépode é uma figura recorrente na minha producao: € elevado ao
patamar de monstro, pois se mostra em uma condicdo espetacular, que vai além de
uma norma por estar deslocado de seu habitat natural. Ele é a conexao inconsciente
do homem moderno a “alma do mato” a qual se perdeu, que cauterizada pela
imersao no sistema de consumo gera fantasias que muitas vezes podem nao ser
supridas, onerando um jugo insuportavel, desequiliorando mentalmente o individuo e
a sociedade, num mar de complexidade expansivo e retorcido.

A dindmica morfoldgica, que em outras palavras é uma forma que permite
sofrer instabilidades, a qual Calabrese denomina de forma "informe", apenas podera
alcancar uma forma estavel quando esta repousa sobre uma forma estabelecida, ou
seja, de maior solidez. O polvo repousa sobre o corpo e mimetiza-se em repouso,
funde-se e oculta-se a fim de que ndo seja encontrado, porém sua influéncia esta
presente. O perigo de ser encontrado é o perigo de ser ferido ou extinguido pelos
olhos que julgam e aplicam a sentenca sobre aquilo que é desmesurado,
precedendo assim a repressdao que produzird a acao monstruosa: tentaculos
abertos, rostos franzidos e olhares arregalados prontos a defender o seu
hospedeiro. O inconsciente nos protege, mas de acordo com a intuicdo e ndo de
acordo com 0 nosso consentimento racionalizado.

Os meandros tentaculares retorcidos revelam uma textura mais lisa
(externa) ou mais irregular (interna) por conta dos alvéolos. A evidente textura visual
esta relacionada a fungédo fatica, pois a mesma demonstra um “pendor para o
contato” (JAKOBSON, 1973, p. 125), e no caso das imagens existe uma direcao a
materialidade visual, ou seja, para a textura em relevo representada por meio da
colagem. Isso fica evidente quando trabalho a textura rugosa da cabeca do polvo ou
as caracteristicas viscosas dos tentaculos através do volume em contraste com a
pele alva do corpo.

A pluralidade dos tentaculos e as suas multiplas configuracoes labirinticas
desafia-nos a encontrar uma saida, através da desordem aparente. Digo aparente,
pois ela oculta uma ordem quando encontramos uma “resolugao’.

De fato, existe uma busca pela resolucdo ou entendimento da operacéo
inconsciente e como ele se comporta no nivel da expressividade passando pela
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consciéncia. A busca por desvendar o processo comportamental e criativo, através
destes “dois cérebros”, fara com que nos percamos ainda mais nas sinuosidades
entrelagcadas. Por fim, acredito ndo haver um enigma a ser descoberto, mas sim o
prazer de se perder no meandro do conhecimento multitentacular.

Perdemo-nos na inconsciéncia quando descobrimos um lugar “sem
regras”, desprovido dos codigos sociais e morais, mas na sua relagado simbidtica
mutualistica com o consciente pode gerar uma “[...] transmutagao futura desses dois
estados aparentemente contraditérios, o sonho e a realidade, numa espécie de
realidade absoluta, de supra-realidade [...]". (BRETON apud CHIPP, 1996, p. 374).
Portanto também podemos descobrir ndo apenas o prazer de se perder, mas de se
encontrar na coexisténcia. Nao ha de se privilegiar um ou outro sabendo que existe
tal relacdo mutualistica, pois 0

[...] espirito humano recebe, configura e interpreta a imagem que tem
do mundo exterior com todos o0s poderes conscientes e
inconscientes, € o dominio do inconsciente nunca poderia entrar em
nossa experiéncia sem o reflexo das coisas perceptiveis. Nao ha
nenhum modo de apresentar um sem o outro. (ARNHEIM, 2011, p.
453).

O corpo é o meio que aprisiona a esséncia do ser e detém a realidade, ou
melhor, a supra-realidade, na qual a sua representatividade pode ser encontrada na
arte e atraveés dela.

A arte € um lugar de desencontros entre os meandros tentaculares, mas
também o de se encontrar. Os oito tentaculos nos trazem a dimensao do ciclo e nao
da finitude. No centro, encontra-se a jungdo, o fator da distorgdo, o ponto
convergente em que os planos se cruzam numa epifania estarrecedora, intraduzivel
pela racionalidade. Numa passagem momentanea logo somos langados novamente
no ciclo. Saimos do epicentro. Distanciamo-nos a fim de compreender a esséncia
dessa relacao infinita, pautada pela simetria em diregcdes opostas e paradoxalmente
convergentes.

Até aqui me detive em tragcar conceitos metaféricos acerca da
representagcdo simbolica do cefalépode sobre o corpo humano e nas implicacdes
acerca da fusdo de ambos. Todavia, como antevisto no inicio desse subcapitulo,
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dois desenhos fogem a esse modelo: “Bolsa IlI” (fig. 27) e “Bolsa IV” (fig. 28), pois o
corpo humano cede lugar ao objeto bolsa, o qual deixa de ser inanimado com a
presenca dos tentaculos em substituicdo equivalente as algas originais.

“Bolsa III” possui um par de algas: a que se apresenta num plano mais a
frente formado por dois tentaculos entrelagados, enquanto o par de alcas logo atras
esta desfeito, desconectado, reforcando a ideia de um organismo vivo. Um destes
tentaculos, a esquerda, projeta-se para o alto como que no intuito de alcancar algo
ou alguém.

A coisa também projeta um desejo. Usualmente “nds” alcangamos o
objeto e, no caso, alcangamos a bolsa pela sua alca. A relacdo paradoxal aqui
encontrada se da no fato de que a bolsa também tem a escolha de alcancar, de
segurar, invertendo a relagdo de dominancia. A bolsa deseja mais do que ser
tomada e usada (propésito comum a um utilitario), ela deseja usar, grudar ao seu
usuario, semelhantemente visto no subcapitulo anterior em “Bolsa II” (fig. 14). Mas,
diferentemente de “Bolsa IlI”, o desenho “Bolsa II” apresenta um polvo em sua
completude, metaforicamente reproduzido no lugar de uma bolsa “real”.

Outro fator que diferencia estes dois desenhos dos demais, aqui
analisados, reside no aspecto formal: ambas as bolsas sao representadas na
integra, sem espago para que haja um esvanecimento como ocorre com as
representacées do corpo humano. Os objetos criados pelo homem, mesmo os
designados como descartaveis, tem como caracteristica a sua permanéncia quase
que perpétua. Enquanto matéria inanimada, nao envelhecem, morrem ou
simplesmente deixam de existir. A despeito da sua falta de vida e durabilidade séao
Ihe imputados grande apreco e afeto, a ponto de “ganharem vida”. Nesse ponto, o
objeto, outrora inanimado, ao cumprir a sua fungcao de pertencimento Ihe é conferido
um status de grande aprecgo, superavel até pela prépria vida daquele que o tomou
para si. E nesse aspecto que a relagdo de forgas se inverte numa visdo materialista
inconscienciosa.

A sociedade regida pelo poder do capital valoriza a bolsa: sua estética e
conteudo. Nao foi por acaso que quando me debrucei no processo criativo esbocei a
partir de fotografias da conhecida e valorizada marca Gucci, optando assim por
omiti-la na versao final dos desenhos. A grafia ou a presenca da marca néo se torna
relevante, pois 0 que estd em questdo ndo € um direcionamento critico as

corporacdes, mas o que esta implicado de significancias no seu uso.
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No desenho “Bolsa IV” ja é possivel perceber um avango com relagéo a
técnica, muito por conta dos detalhes na representacdo do couro e do tecido, além
da aplicacdo de uma perspectiva com maior profundidade, todavia a critica
permanece inalterada. De igual modo, esta se apresenta também fechada. A bolsa
denota privacidade, segredos, mistérios bem guardados, a qual é aberta, apenas,
ocasionalmente.

Diferentemente como ocorre com os objetos inanimados, 0os quais podem
ser abertos no momento em que o possuidor definir, esta bolsa somente podera ser
aberta se os tentaculos assim permitirem. O acesso ao seu conteldo permanece
obscuro enquanto ela estiver fechada e, mesmo quando aberta, retirar-lhe algo
podera resultar em uma ardua batalha. O acesso a psique humana demanda um
mergulho paulatino, que se desvenda em camadas e, como se nota, esse acesso
depende de uma liberacdo. Uma maneira de recorrer ao caminho mais facil € ignorar
a necessidade de acessar este lugar abissal e viver na superficialidade, dominado
pelos pegajosos, fortes, maleaveis e ardilosos tentaculos.

A superficialidade discorre sobre a aparéncia e, sem o devido conteudo
torna-se apenas um espectro da futilidade, por isso “[...] em uma espécie de dialética
cruel, nossos esforcos de dominacdo dos objetos se converteram na nossa
dependéncia dos mesmos.” (FELINTO, SANTAELLA, 2012, p. 104).

Se existe uma propensdo para que o ser humano seja fadado a ser
veementemente dependente das coisas, ha de se encontrar uma maneira dele ser
livre, porém essa “liberdade” representaria algo utopico, ja que se trataria de um
retrocesso no que diz respeito a manufatura. As ferramentas e o0s objetos que
criamos alteram potencialmente a nossa realidade e, consequentemente, como num
ciclo nos alteram em profundidade. A partir do momento que a “coisa” nos agarra ela
nos satisfaz por uma brevidade de tempo, mas justamente pela insatisfacao,
desencadeada pelo seu uso frequente nos leva a ruptura para que haja uma
remodelagdo para uma nova “coisa’.

A coisa como um objeto que pode ser levado de um lado para o outro,
provavelmente, seja findavel. Existe a ideia de que os corpos sejam “projetados”, ou
seja, como colocado na andlise das obras “Bragos” e “Bragos II”, a tecnologia
desponta para a materializagdo de corpos “cibernéticos”, sejam eles constituidos

“simbioticamente” por dispositivos sintéticos ou alterados na sua estrutura molecular.
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Uma vez aumentada as potencialidades das habilidades humanas o regresso para
uma configuracao nativa se torna impossivel.

Sendo assim, 0 ser humano rompe com a sua propria estrutura fisica e
esta para além de uma norma (monstrum) e, por que nao também inserido em uma
espécie de pressagio que anuncia uma adverténcia da natureza (monitum)?

Se, de fato, esta se consumando essa adverténcia, deposita-se ai um

desiquilibrio proveniente de um desalinho, como especifica Marta Strambi:

Desequilibrios ecolégicos ameagam o topos da vida. A biosfera e os
modos de vida continuam em desalinho e evoluem para a
deterioracdo. O contato humano tende a desaparecer e em seu lugar
desenvolvem-se relacdes “midiaticas” num fechar de janelas, “num
piscar de olhos.” (STRAMBI, 2011, p. 4135).

Por detras deste conceito que € rotulado e vendido como “evolucéo”,
existe um perigo iminente que abalam as relagbes humanas em prol de uma
promessa que envolve melhorias na comunicacéo.

O homem é o monstro contemporaneo, criador de uma identidade pés-
humana, que remove a si mesmo da zona de conforto, das experiéncias conhecidas

para uma nova perspectiva acerca da sua propria existéncia.
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3. CORPOS STRIPED

A série de desenhos que compde esse capitulo Corpos Striped pode ser
ampliada na disciplina AV 203 Laboratorio Il "Abordagens e Procedimentos Visuais”,
ministrada pela professora Marta, com a produgdo de cinco novos desenhos,
realizados com grafite e pintados com aquarela.

Nesse 3°. capitulo apresento, além desses cinco (5) desenhos mais
quatro (4) que foram produzidos sob esse mesmo fulgor, porém ja nesse ano de
2016.

Seguem as imagens reduzidas e, posteriormente, os textos e desenhos

ampliados:

Fig. 29 - Striped |, 2015. Fig. 30 - Striped Il, 2015. Fig. 31 - Striped Ill, 2015.

Fig. 32 - Striped IV, 2015. Fig. 33 - Striped V, 2015. Fig. 34 - Striped VI, 2016.
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Fig. 41 - Striped VII, 2016. Fig. 42 - Striped VIII. 2016. Fig. 43 - Striped IX, 2016.
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Diferentemente dos desenhos realizados para a o capitulo anterior, estes
apresentam uma fatura cromatica mais diversificada que desemboca em direcoes
verticais, como se tivesse escorrido, formando faixas irregulares que, a principio,
parecem ter percorrido um caminho ao acaso, mas que foram realizadas de maneira
controlada.

O contorno bem delineado das figuras permanece como caracteristica
intrinseca a minha producdo e, apesar da fatura cromatica se apresentar mais
abrangente, a suavidade da aguada também permanece.

Outro aspecto que os distinguem em relacdo aos desenhos anteriores, é
a presenca das pinceladas escuras como elemento que oculta parte dos rostos
representados, que na totalidade sdo mulheres.

As obras levam o nome de Striped, que traduzido para o inglés seria algo
como “listradas”, em referéncia ao “ruido” negro sobre as faces e, também, como
mencionado anteriormente, as aguadas escorridas na vertical. A ocultacdo
intencional confere ao desenho a impressdo de vandalismo, ndo apenas sobre o
desenho, mas, principalmente ao que ele representa.

A escolha pelo idioma inglés leva em conta a sonoridade atraente ao
sugerir palavras com fonéticas semelhantes como “tripas” — em mencédo ao
tratamento “sujo” e visceral, aplicado aos desenhos — “estupro” — ao referenciar a
violagcdo as representacoes femininas — e também o termo composto strip-tease—
sobre o carater sensual das figuras.

Ha também uma continuidade em representar a presenca insurgente do
polvo sobre os corpos femininos, colocados sobre a cabeca, assumindo o lugar do
cabelo por equivaléncia. Dessa maneira, o polvo faz as vezes do cabelo por meio
dos tentaculos esguios, em uma possivel associacao a gbrgona medusa, a despeito
da maneira original de como a figura mitolégica nos é apresentada, em que seus
cabelos, outrora motivo de orgulho, converteram-se em horripilantes serpentes apés
uma disputa com a deusa Minerva (ou Atena, para os gregos).

Sugiro, portanto com esta série de desenhos, a figuracdo de “medusas
contemporaneas”, igualmente desprezadas e despreziveis, convertendo-se em
mulheres ocultadas na sociedade, materializadas como produto. A “coisificacdo” da
mulher a rebaixa como um simples objeto de desejo que pode ser facilmente
descartavel, apds servir aos propositos de quem a usou. Portanto, se anteriormente

0s que contemplavam a medusa “original”’ petrificavam-se, os que hoje fitam os
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olhos das “medusas contemporaneas” nao ficam exatamente petrificados, mas
amaldigoados pelo encontro com essas que outrora tiveram sua beleza convertida
em monstruosidade.

Assim, como a gorgona original pertence ao mundo abissal, habitante das
profundezas do mar, na contemporaneidade habitam o submundo, escondidas nos
reconditos e sofrem as agruras de uma sociedade “civilizada”.

A metamorfose aqui presente transforma uma linda donzela em

instrumento abjeto, ela é:

s

[...] uma substancia fantasmatica que ndo € alheia ao sujeito, é
intima com ele; e é esta super-proximidade que produz o panico no
sujeito. Sendo assim, o abjeto afeta a fragilidade de nossos limites, a
fragilidade da distingdo especial entre as coisas em nosso interior e
no exterior [...]. (STRAMBI apud, 2008).

A auséncia da identidade acarreta na nao demarcacao de um territorio.
Nao existe o individuo, mas a massificacdo dos mesmos. A auséncia da identidade
e, por conseguinte, da individualidade, acarreta na opressédo proveniente do polvo,
que se esgueira, se levanta e se enlaga em um processo simbidtico que resulta em
um jogo perigoso aquela que se deixa hospedar.

Os tentaculos que se esgueiram e deslizam sobre o corpo com facilidade,
tomando a forma do corpo humano, procuram se estabilizar de maneira repressora.
Uma das qualidades do polvo € o seu poder de mimetizacdo, através da sua
eficiente camuflagem e imitagcdo ao jogar com sua configuracao formal, multipla e

retorcida, que o capacita de maneira ardilosa a se esconder e surpreender.
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Figura 29 — Rafael Coutinho, Striped I, 2015, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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A utilizagdo de um pincel mais largo em Striped Il (fig. 30), Striped Il (fig.
31) e Striped IV (fig. 32), denota uma sobreposicao transparente, como se fosse
uma névoa que nao permitisse enxergar com maior profundidade certos detalhes do
desenho, acentuando o aspecto oculto, somando-se a representacdo dos corpos em
pormenor. Decerto, essa produgao tonifica a ocultacdo pelos “ruidos” sobre as
figuras esmaecidas.

Partindo para uma analise mais especifica de cada desenho, Striped | (fig.
29) apresenta uma mulher em meio perfil com as costas nuas voltadas para o
espectador, que sdo esmaecidas antes mesmo de chegarem ao limite do suporte.
Podemos apenas imaginar seu olhar outrora sedutor que agora se apresenta
obstruido por uma mancha negra na diregéao vertical, a qual toma toda a extensao do
rosto sem comprometer o perfil e os labios pélidos carnudos. A outra metade do
rosto permanece oculta pela penumbra projetada pelo perfil. O desenho se
apresenta bem delineado, com pouco espaco para uma subjetividade visual, ou seja,
fica 6bvia a presenca de um animal marinho sobre a cabeca da jovem mulher, mas a
carga simbdlica esta potencializada justamente pela presenca insélita do polvo sobre
a mulher, pois este ocupa um lugar que nao é préprio de seu habitat.

O “ruido” escuro, sobreposto a figura, elimina a pureza da jovem,
subvertendo-a. De figura imaculada passa a ser manchada, mas a sua beleza nao é
anulada pela intencionalidade na preservacdao das outras areas do desenho. As
pinceladas aguadas que formam uma camada transparente ndo sdo suficientes para
ocultar o desenho, mas fornecem um aspecto sujo junto a figura palida. A mancha
negra é um bloqueio que nos censura e vice-versa. A ocultagdo parcial, a “sujeira”
nao esta por conta da acao do tempo: € uma deterioracédo proposital; um vandalismo
contra a prépria obra, realizado com cautela. A macula negra impede que vejamos
um de seus olhos e o outro permanece oculto na sombra da cavidade do polvo. Se
nao a podemos ver, tao pouco ela a nés, todavia ergue-se no alto de sua cabeg¢a um
dos olhos do polvo. Se “ela” ndo vé, alguém vé por ela, decide por ela. O cefalépode
se torna como uma espécie de capacete, neutralizando qualquer acdo externa, ao
passo que ele também controle sua mente.

A beleza da figura humana coexiste com a viscosidade repelente do
polvo, que a torna igualmente indesejavel. Por outro lado, a imagem passa uma
expressdao ostensiva, luxuosa, sedutora, que camufla o esforco para que

reconhegamos:
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[...] nossa propria “sombra” e sua nefasta atividade. Se pudéssemos
ver essa sombra (o lado escuro e tenebroso da nossa natureza)
ficariamos imunizados contra qualquer infeccdo e contagio moral e
intelectual. (JUNG, 2008, p. 105).

Esse € o poder investido sobre a figura metaférica do polvo: um agente
inibidor, controlador emergido das gavetas mais recénditas do nosso ser. Gavetas
exploradas magistralmente pelo surrealista Salvador Dali. Semelhantemente, o
desenho apresenta uma carga simbdlica analoga as aspiracbes surrealistas,
datadas das primeiras décadas do século XX, em que se pode observar o encontro
entre a producdo visual e os devaneios produzidos pelo fértil e, até entao,
inexplorado terreno da inconsciéncia. A ténica desse processo estd no fato de
atribuir uma relacdo entre dois ou mais elementos que, a principio, ndo se
relacionam naquilo que entendemos como realidade, ou melhor, no plano natural.
Suas possiveis conexdes sdo oriundas de um onirismo que se alimenta dos
vislumbres proporcionados pelos devaneios.

A conexao inusitada entre o polvo e a mulher coloca em xeque o
estere6tipo da beleza feminina, transformando seus cabelos em algo orgéanico, vivo
e, ao mesmo tempo indesejavel tal qual uma medusa. O enigmatico e protuberante
artista Salvador Dali serviu-se da mitolégica figura ao compor algumas de suas
obras, porém pelo menos em duas delas ndo atribuiu serpentes a cabeca, mas
encontrou um substituto equivalente nas formas dos tentaculos de um animal

marinho (fig. 35), a sinuosidade hipnoética e, ndo obstante, selvagem dos tentaculos.
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Figura 30 — Rafael Coutinho, Striped Il, 2015, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Em Striped Il (fig. 30) vé-se uma variacao: trata-se de uma mesma jovem
mulher, em mesma posicao, todavia tem seus labios ocultos pela mancha negra no
sentido horizontal. O tratamento pictérico se difere também por ser mais denso e
frio. As manchas de aquarela sdo mais visiveis e, camadas ap0s camadas, fazem
esvanecer certas linhas do grafite.

Um olhar de soslaio tem a pretensdo de ser o centro da figura, como
unico ponto de comunicagéo entre ela e o espectador. Mais uma vez a obstrucao
traz a censura e, desta vez compromete a linguagem. Mas o que realmente marca
esse desenho, o anterior e os demais, € o deslocamento do polvo que habita o ser
humano.

Ao mencionar a qualidade selvagem dos tentaculos, que na verdade nao
esta dissociado do ser que possui 0s tentaculos, suscito a questdo daquilo que é
abjeto, da forca indomesticavel inerente a natureza irracional. A ocultacdo da
identidade ressalta a nossa condicdo de seres vivos errantes e obstruidos na
racionalidade que se deslocam em direcao ao vanitas e ao abjeto.

Para tanto, somos de alguma maneira impelidos a sair da condi¢cao abjeta
na qual fomos gerados, para um lugar que prega a necessidade de se estabelecer
convengoes, as quais, a priori devem garantir uma sequéncia de agbes que
preservem a existéncia e a convivéncia.

O fato é que os seres racionalizados encurtaram a distancia entre os
eixos quando se deixaram dominar pela obstinagdo. O possuir torna-se maior que
ser e o faz desprezivel. As mulheres de Striped sdo despreziveis, descartaveis. Sao

objetos abjetos. Opressas por um manto organico sobre suas proprias cabecas.
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Figura 31 — Rafael Coutinho, Striped Ill, 2015, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Em Striped Ill (fig. 31), um pouco para além dos ombros, revela as costas
vazias, exceto pelas manchas que esvaem verticalmente, como que esvaziando
todo o potencial de beleza que agora esta oculto. Uma “sujeira visceral” cobre o topo
da figura e seus olhos estdo bloqueados pelo gesto que se tornou contumaz nos
desenhos desta série.

A moga nua e sensual aspira violagdo. Nao ha mais volta. A inocéncia ja
lhe foi tirada pela selvageria. Assim como a tinta escorre pelo seu corpo nu, sem
qualquer tipo de protecdo, seus sonhos também se esvaem. A pele que agora o
polvo habita é valorizada pela presenca de um tentaculo que desce pelas costas e
recai sobre o ombro. Sua sinuosidade viscosa, grotesca e escura entra em
concordancia com a sinuosidade do corpo ereto e palido.

A relagdo feminina com o grotesco e a dominancia dos tentaculos
também foi referenciada no subcapitulo 2.1. Corpos Insurgentes, quando menciono
a obra “O Sonho da Mulher do Pescador” (fig. 4) de Hokusai. Ainda que
naturalmente o polvo tenha em seus tentaculos o poder de locomogéo e acao, na
representacdo visual os tentaculos adquirem a mesma funcdo do falo. E bem
verdade que na obra de Hokusai isto se da de maneira explicita e, em Striped Il de
forma subjetiva. A multiplicidade de tentaculos diz respeito aos inumeros
relacionamentos carnais a que esta moga se submeteu e, apesar dos dominadores
ndo estarem presentes fisicamente, estdo no terreno da alma, como que um peso
que recai sobre a cabeca.

Mais uma vez enalteco o processo nao apenas de ocultamento, mas
também de apagamento da imagem. A moca em questao nao € um individuo, nao
tem valor como tal. Tanto € que a producdo desta série de desenhos nao traz
qualquer variagdo no titulo, ao ndo ser pela sequéncia numérica. Metaforicamente
sao produtos, no sentido material da palavra, objetos que servem ao prazer alheio e
posterior descarte. Sao figuras fantasmaticas que habitam a escuridao. Os desenhos
nao sao escuros. Longe disso: sdo mais como fardis que expdem a ferida, a
vergonha, o descaso e, enfim, a face lugubre de uma sociedade indspita travestida
de fantasias.
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Figura 32 — Rafael Coutinho, Striped IV 2015, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Parece inegavel o fato de que este desenho Striped IV (fig. 32) apresente
mocas que oferecem a juventude na rua ou em algum bordel, ja que de tdo envoltas
e emaranhadas ndo se podem mais desvencilhar. A mao direita no “cabelo”
sensualiza um gesto, mas na verdade esta presa; o pulso da outra méo apresenta
um tentaculo envolto, que mais se assemelha a uma corda. Sem enxergar e com 0s
bragos presos, tornou-se refém de sua condicao abjeta.

Sentada e ociosa, aguarda o proximo “cliente”. Os bragos e as pernas
cruzadas se traduzem em bloqueio, em um desconforto por estar nesse tipo de
situagdo. Em tom de agressividade a mancha negra corta a figura na altura dos
olhos: que é ignorada.

Ainda que sejam transparentes as listras, nada comedidas, cortam o
desenho como um todo, assemelhando-se as grades de uma prisdo. Portanto fica
indubitavel a ideia de que a jovem esta encarcerada em sua propria vida. Também
denotam um aspecto de sujeira em conjunto com as manchas que formam o fundo
ao redor da figura feminina, tornando o aspecto do desenho ainda mais esqualido.
Bem como neste desenho e, no anterior, as manchas em algumas extremidades
confere-lhes um borrdo, para que parte da imagem fique desfocada, a exemplo dos
tentaculos na extremidade esquerda e parte do seio em Striped Ill, assim como a
mao jogada para o lado esquerdo em Striped IV.

Nota-se também a tentativa de ocultar com uma camada mais aguada a
parte superior do desenho, onde se encontra a cabe¢a do polvo em ambos os
desenhos, conferindo-lhes também este aspecto borrado, como que a criatura fosse
uma entidade ou forgca oculta, que age ardilosamente no intuito de domina-la sem
gue seja plenamente descoberto e, por conseguinte, eventualmente destronado.

Essa atmosfera caracteriza o polvo como ser parasita, que alastra a sua
influéncia através da sua capacidade expansiva e esguia sobre a sua e, a0 mesmo
tempo, forga vital, pois ele a suga numa relacao de dependéncia. Em vista disso, a
criatura representa a forca prisional de uma sociedade repressora, que sentencia e
rotula sem piedade os que sdo produtos — e, nesse sentido também objetos — da

imanéncia do mal.
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Figura 33 — Rafael Coutinho, Striped V, 2015, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Striped V (fig. 33) apresenta os tragos mais marcados e linhas mais
continuas. Diferentemente das demais, tem o torso coberto por uma blusa espessa e
escura que se contrapde a face palida e amarelada.

A delimitagdo da figura acarreta sobriedade e maior robustez, além de
apresentar uma aguada mais densa em relacdo aos desenhos anteriores. O polvo
aparenta austeridade: configura um aspecto mais solidificado, de modo que esta
mais elevado, sem o caimento gelatinoso que lhe é peculiar. Novamente os
tentaculos recaem sobre o corpo como mechas de cabelo, que aos poucos perdem
a definicao de contorno e detalhes, pendendo em manchas escuras que escorrem e
logo em seguida se dissipam como tripas de um corpo dilacerado. Parece estarmos
diante do triunfo da besta.

Diferentemente dos desenhos anteriores, a jovem ndo esta apenas
vestida, mas coberta com uma blusa espessa que se mescla as manchas
provenientes dos tentaculos. Portanto, mudar o aspecto exterior ndo a livra de ser
quem realmente ela é ou o fato da situacdo em que se encontra. Fica estampado
sobre a sua aparéncia uma percepc¢ao acerca dos lugares sordidos pelos quais ela
deva ter passado ou situacoes a que deva ter se sujeitado. Sobretudo ha graga nos
labios da moca. Algo de sublime; uma esperanca de redencédo. O olhar, de certa
forma é atraido a este ponto, devido ao grande contraste entre a sua palidez e
delicadeza, em contraponto a agressdo com que se apresenta a negrura que corta a
figura.

O polvo é um fardo e continua la: acoplado; preso; subjugando a jovem
(fig. 33) como ser desprezivel perante a sociedade. Mas ele ndo a despreza: se
alimenta e se fortalece, como um parasita ele se nutre das inclina¢des para o mal,
conduzindo-a para uma vida de prazeres, porém danosos. Usualmente, ndo € do
feitio de um parasita levar seu hospedeiro a morte, pois desse modo também
sucumbira quando ndo puder mais extrair o seu alimento.

Inevitavelmente a morte sucede em determinado momento, mas até 13,
existe uma conivéncia por parte do hospedeiro em relagcdo ao parasita, que pouco
ou nada pode fazer para resistir-lhe. A Unica coisa que pode remover o parasita € o
que muitos anseiam: a liberdade.

Os ideais de liberdade e os conceitos relacionados a verdade sao
amplamente discutidos de acordo com a razdo inerente ao ser humano ou ao que o

meio 0 proporciona. Interessa-me expor aqui nao uma liberdade travestida de
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libertinagem, a qual € mentirosa e escravizadora, mas a liberdade conscienciosa da
ponderacdo entre a selvageria e a racionalidade. Todavia, quando nao ha mais
espaco para a racionalidade, para a ampla consciéncia, o que resta é a rendigao do
hospedeiro com a remogao néo forgada do polvo sobre a cabega, que é a culpa. E
preciso haver um desarme. A resisténcia alimenta o polvo e, assim sendo, pode
grudar, apertar e estrangular até as ultimas consequéncias.

Em Striped VI (fig. 34), a jovem figura feminina estd coberta com um
tecido, mas partes do tronco e das pernas estdo a mostra. Parece que ela foi usada
e descartada. A pintura recebe um tratamento “sujo” de aquarela que remete ao
ambiente sordido da qual ela faz parte, a exemplo dos desenhos anteriores, porém,
de certa forma, a jovem e a criatura mesclam-se harmoniosamente com fundo
branco quando se integram através do esmaecimento que a aguada ocasiona.
Alguns feixes brancos tendem a abrir um espaco luminoso sobre o desenho,
potenciando o aspecto para além do sujo: a imagem também parece gasta, usada
em tons neutros, proxima a monocromia.

E nesse sentido que a jovem se apresenta: usada e reusada a ponto de
se desgastar. A mancha escura que delineia os olhos, aqui aparece mais regular e
menos visceral. As madeixas tentaculares, provenientes da criatura abissal, recaem
sobre 0os ombros delicadamente no intuito de seduzi-la numa espécie de quimera,
que se desdobra por toda a composigéo, transformando-a em uma aparicdo, em um
vislumbre animico. A moc¢a despida sob o tecido e as faixas escorridas fazem jus ao
termo striped: mais do que tirar a roupa, ela foi despida de sua dignidade, todavia os
bragos contra o corpo retém algo que talvez ndo tenha se perdido, pois parece
esconder a vergonha.

O polvo € a criatura que insurge como parasita do abismo, ou seja, do
Hades ou Sheol™. E o préprio mal encarnado que ludibria com seus tentaculos e
entorpece 0s seus hospedeiros, enredando-os sob a personificacdo de uma forga

anamérfica contra a qual lutamos ou nos deixamos vencer.

¥ Hades ou Sheol fazem referéncia a0 mundo dos mortos. Hades, na mitologia grega refere-se ao
deus que rege o mundo dos mortos ou até mesmo a esse reino, conhecido como submundo. Sheol é
uma palavra de origem hebraica que designa sepultura.
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Figura 34 — Rafael Coutinho, Striped VI, 2016, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Salvador Dali utilizou-se das figuras anamérficas para representar as
mitopoéticas do universo inconsciencioso, 0s quais trazem a luz as profundezas da
pisque humana. Na figura 35, Dali se apropria de um cefalépode que se emaranha
sobre o corpo nu de uma mulher, a qual contempla um cranio posto sobre um chéo,
projetado por linhas. Ninguém que olhe para a medusa pode viver — nem ela mesma
diante de seu proprio reflexo. Dai o encontro com a morte, com o vanitas.

A busca pelo prazer por meio da fascinagdo fetichista encontra
posteriormente o pavor da morte mediante o vazio que a diminuicdo da excitacdo
causa. Essa pulsdo enddgena, inerente aos organismos vivos, manifesta-se de
maneira instintiva e talvez possa viabilizar uma atitude compulsoéria, desenfreada,
sem limites ao sucumbir ao terreno obscuro da inconsciéncia.

A Medusa, rainha do submundo, € uma figura anatema, que se coloca
como objeto fetichista, a qual representa alguma coisa que permanece invisivel,
camuflada, tal como o polvo em seu habitat, que se coloca metaforicamente no lugar
de outrem, ou seja, representando algo diferente de si mesmo. O objeto de
fetichismo acaba por ser um substituto para esse paradoxo sempre ausente.

\= < christineargilletgallery.com

Figura 35 — Salvador Dali, Medusa da série Mitologia, 1963, ponta seca, 76 x 56 cm.

Fonte: http://www.christineargilletgallery.com/author/dali/8. Acesso em: 12 de abril de
2016.
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A criatura que Dali figura em sua gravura apresenta-se expandida, como uma
explosdo, com tentdculos abertos em raios e, em dominancia, colocando a jovem
mulher prostrada e nua, em uma posicao sexual. N&o seria possivel deixar de
relacionar com a imagem ja vista de Katsushika Hokusai, como mencionado a pouco
e de outros artistas orientais que exploraram essa relagao de conotacao sexual entre
o cefalépode e a mulher, a exemplo das gravuras Abalone Fishergirl with an
Octopus (fig. 36) e Chiyo-dameshi (fig. 37), ambas de Katsukawa Shunshd (1726 —
1792) — professor de Hokusai — e também com a gravura Suetsumuhana (A Dyer’s
Saffron) (fig. 38) de Yanagawa Shigenobu (1787-1832).

As gravuras tradicionais japonesas (ukiyo-e) possuem um nicho erético,
denominadas shunga-e. Em particular, estas gravuras nas quais se observam
associagdes entre o polvo e a mulher, carregam consigo a lenda de Taishokan'®, na
qual uma mergulhadora é perseguida no instante em que retorna a superficie,
depois de recuperar uma pedra preciosa de valor inestimavel nas profundezas do
mar, a qual fora tirada de seu filho pela criatura conhecida como dragéo do mar.

Ao ser perseguida por alguns seres marinhos, dentre eles o dragao, a
mulher toma a decisao de abrir 0 peito com uma adaga e esconder a gema dentro
de si a fim de evitar o conflito. Contudo, a mulher é assassinada e, posteriormente o
seu filho péde encontrar a joia dentro de seu corpo que jazia sem vida.

Desta maneira, as gravuras tornaram-se uma parodia, na qual o dragéao
marinho converte-se em um polvo libidinoso que procura “adentrar” ao corpo da
mulher, usando para isso seus tentaculos ludibriosos, que por sua vez se convertem
em instrumentos de prazer, com intuito de resgatar o objeto perdido; nao tanto pela
forca (apenas a principio), mas por meio do entorpecimento.

No Japédo o mergulho em busca de alimento (ostras, lagostas, algas) e
pérolas € uma atividade milenar realizada principalmente por mulheres, conhecidas

como “amas’.

'3 Taishokan é uma lenda medieval, suas muitas variantes combinam elementos da mitologia
japonesa. Sua representatividade pode ser vista em pinturas e gravuras de origem japonesa. Fonte:
The Art Institute of Chicago.
http://www.artic.edu/aic/collections/exhibitions/BeyondGoldenClouds/artwork/145673
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Figura 36 — Katsukawa Shunshd, Abalone Fishergirl with an Octopus, ¢.1773-1774,
gravura, 25,08 x 19,05 cm.

Fonte: < http://collections.lacma.org/node/207959> Acesso em13.04.16.

Figura 37 — Katsukawa Shunshd, Chiyo-dameshi, c. 1786, gravura.

Fonte: < http://www.akantiek.com/Hokusai.Shunga.Octopuses.articles.15.htm>.
Acesso em 13.04.16.



125

Figura 38 — Yanagawa Shigenobu, Suetsumuhana (A Dyer's Saffron), c. 1830,
gravura.

Fonte:<http://pages.stolaf.edu/kucera/exhibitions-2/yoshida-evolution-
exhibition/gallery/fishermans- dream/anne-lenehan-white/>. Acesso em 13.04.16.

Contudo, para além das implicagbes lendarias, discorro para o0s
desdobramentos dessa relagdo mulher e criatura na producdo contemporénea e
consequentemente na minha producdo. Essa heranca pode ainda ser notada nas
gravuras e aquarelas contemporaneas do artista japonés, naturalizado norte-
americano, Masami (1936-).

Teraoka expde o seu lado cultural, sob a influéncia do ukiyo-e, como
observado na aquarela Sarah and Writhing Octopus (fig. 39), no entanto ndo deixa
de recodificar o aspecto tradicional tendo em vista questdes que permeiam a
contemporaneidade. Teraoka evidencia a inspiragcdo sobre as gravuras no
estilo shunga de Shunsho, Shigenobu e Hokusai, todavia nota-se uma mulher que
foge ao fendtipo japonés: ela veste um traje de banho atual e possui uma mascara
mergulhadora e pés de pato, localizados do lado esquerdo da gravura. Porém, o
mais distinto é a presenca de algumas embalagens de preservativos na parte inferior
da pintura.
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Figura 39 — Masami Teraoka, New Wave Series, Sarah and Writhing Octopus, 1992,
aquarela sobre papel, 57,8 x 76,2 cm.

Fonte: <http://masamiteraoka.com/archive/early _work.html>. Acesso em 15.04.16.

Podemos notar também uma expansdo desta ideia para o terreno
fotografico pelas lentes do, também, japonés Daikichi Amano (1973-), citado no
subcapitulo precedente.

Amano parte para uma relacdo também explicita entre a mulher e a
criatura (ou criaturas), chegando a bizarrice pornografica, numa mistura de dor e
prazer através do grotesco, beirando a uma metamorfose humana-animal.

Ao que parece a satisfacao pelo prazer ndo encontra limitagdes na ordem
natural, em resposta a uma repressao que leva a um tipo de compulsao.

Optei por inserir uma fotografia de Amano que acredito ser mais
condizente com os meus desenhos, por apresentar o polvo deslocado para a
cabeca, colocando-se no lugar do cabelo. E ndo apenas por este aspecto, mas o
ambiente sordido e desolador também estdo presentes, aqui, nessa série Corpos
Striped.
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Figura 40 — Daikichi Amano, sem titulo, fotografia, s/d.

Fonte: <http://www.juxtapoz.com/news/the-tender-tentacles-of-daikichi- amano/>.
Acesso em 15.04.16.

Atualmente, ao pesquisar por imagens que transitam nessa relacao, €
possivel encontrar uma profusdo de fotografias, imagem manipuladas digitalmente,
ilustracdes, desenhos, pinturas, esculturas, enfim, um sem numero de elementos
que exploram essa conexao do atravessamento de fronteiras orientais.

E bem verdade que a influencia oriental, de um modo mais amplo, ja é
antiga e consolidada na arte ocidental. Portanto, como colocado a pouco, para além
de uma referéncia oriental, associada a uma lenda, trago novamente o aspecto do
inconsciente coletivo para fazer uma analogia da frequente associacao e fascinacao
do tentaculo como 6rgéo félico.

Ha uma afeicdo do lado masculino pela fantasia da multi-penetragéo,
superando os limites fisioldgicos, no intuito de satisfazer de maneira solo e sublime o
que somente mais de um parceiro poderia fazer. Este ser “onipresente” pode
satisfazer as zonas erdégenas de sua parceira de maneira simultanea, atando-a num
sexo selvagem, dominador, primitivo, lascivo. A palavra striped acaba virando um

jogo polissémico, pois facilmente poderia ser substituida por estupro.
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Sequenciando a reflexdo dos desenhos, particularmente, o
desenho Striped VII (fig. 41) traz consigo uma atmosfera inerente aos desenhos
japoneses mais modernos, em funcdo da pose heroica, porém reflexiva; pelo
entorno esvanecido e pelas linhas bem delimitadas; apesar de se abrirem em certas
extremidades.

O sombreado da propria blusa confere um tratamento mais grafico,
inerente as ilustragbes. Nao é dificil associar o estilo da roupa (sobretudo a jaqueta)
e a pose com o estilo heroico presentes em HQs norte-americanas de super-herois,
as quais conferem essa ligacdo as minhas referéncias de desenho. O ocultamento
parcial do rosto remete as mascaras semelhantes aos que muitos herdis utilizam no
combate ao crime, que muitas vezes escondem seres humanos que possuem o seu
lado civil regado a problemas "reais", porém adquirem novas formas de agir, por
meio de uma nova identidade ao se travestirem. Para alguns, essa mascara se
traduz até mesmo em fuga, o que nao € diferente na situagédo da figura desenhada.

Quando introduzi o universo da arte Lowbrow na reflexdo, retomo que

este tipo de arte recebe influéncias estéticas, bem como na minha produgéao.
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Figura 41 — Rafael Coutinho, Striped VII, 2016, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Neste desenho Striped VII (fig. 41). o polvo adquire ndo somente a ideia
de cabelo, como pode ser visto como um coque ou “rabo de cavalo” preso, mas se
expande para a face, ocultando parte do rosto, semelhante a um capacete ou
mascara, em que olho da criatura se sobrepde a regido dos olhos da moca.

E como que a criatura instituisse a moga de poder sobrenatural, vagando
pelas ruas tranquilamente sem que pudesse ser aviltada por alguém. Caminha de
forma independente e demonstra certa satisfacdo nos labios. Talvez seja porque,
ainda que seja por algum tempo, usufrua de alguma quantia proveniente do prazer
dispensado a outro e que pode ser culminado numa vida aparentemente suntuosa,
como em Striped VIII.

Como propbe Calabrese, o monstro contemporaneo, que no meu
desenho se acopla ao ser humano, € entropico. Nao é estritamente bom ou mau: ele
beneficia e é beneficiado em uma relacao de prazer e dano, de forma a estabelecer
uma relagdo mutualistica. Sendo assim, o polvo é um agente, submerso e emerso:
ora aparece, ora se esconde; ora se expande, ora se contrai. Numa espécie de
continuidade da lenda de Taishokan: ao invés da mergulhadora ser morta pela
criatura tendo por motivo uma pérola, nos meus desenhos a criatura estabeleceu um
vinculo, uma relacao de simbiose com a mulher, que se tornou algo de maior valor
para a criatura. Sendo assim, as mulheres representadas em Corpos Striped sao
cativas, impedidas de retornar a superficie, caladas ou cegas por um estanque
negro.

As mulheres de Striped VIl e Striped IX (figs. 42 e 43) parecem ter-saido
de um ensaio fotografico. Nao é por menos que utilizo imagens como estas no
processo criativo, tendo em vista o carater sensual que pretendo alcancgar, tornando
o erotismo subjetivado pela aparicdo do polvo de maneira estagnada, ou seja, nao
tdo dindmica ou ativa, como se observou nas referéncias no ambito das gravuras
japonesas ou, até mesmo, em alguns desenhos meus presentes em Corpos
Insurgentes.

Nesse sentido, penso mais na atmosfera de como um polvo em espécie
se comportaria sobre um corpo tal, como visto na fotografia, como se fosse um
objeto de adorno ou, como ja elucidado em outros momentos, se apresenta como
parte do cabelo.

Ambas as figuras vangloriam-se de sua beleza que sao efémeras e

comecgam a se desgastar na aguada de aquarela, prenunciando o final desta relagéo
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prazerosa, porém danosa. Danosa porque sao reprimidas ainda por uma sociedade
que ainda denuncia a busca pelo prazer por parte das mulheres, pois ainda sao
vistas como objetos que proporcionam a satisfagdo. Portanto, de uma maneira
generalizada, a sociedade ainda obriga a mulher a conviver com esse monstro,
encrostado perante uma sociedade predominantemente machista, sendo que
deveria haver equilibrio de forgas.

Em uma visdo machista, a produgédo midiatica do prazer esta voltada para
a subjugagcédo da mulher como objeto de prazer, que pode ser alimentada com
dinheiro, recursos, carros, casas, em suma, uma vida de ostentacdo e entregue a
luxdria. Afinal, nao foi isto 0 que a mergulhadora da lenda de Taishokan foi buscar
no abismo? Ao tentar recuperar a pedra preciosa visando o bem de seu filho, nao
ficou pelo caminho, enredada, amordagada, ludibriada e extasiada de prazer?

As mulheres presentes em Corpos Striped tipificam as mulheres
contemporaneas, inseridas em um contexto social repressor, as quais sacrificam
seus corpos, calam as suas vozes e fecham os seus olhos para se ausentarem
como testemunhas sob a pena de serem mortas ou dadas como desaparecidas,
diante de uma sociedade absurda que, fomenta a ilusdo sob a pena de valorizar

mais a forma do que a substancia.
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Figura 42 — Rafael Coutinho, Striped VIII, 2016, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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Figura 43 — Rafael Coutinho, Striped IX, 2016, grafite e aquarela sobre papel, 21 x 29,5 cm.
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4. CONCLUSAO

Em desfecho a essa reflexdo, acerca da minha produgéo, posso afirmar
que durante todo o processo de criacado foi dada uma liberdade aquilo que entendo
por uma carga inconsciente nas representacdes fantasiosas do polvo em contato
com humano. Pouco ou nada poderia ser elucidado no momento da criacao, pois as
ideias emanavam de um terreno até entdo inexplorado e desconhecido por mim.

Portanto, a partir dos primeiros desenhos e, na realizacao do projeto
anterior a este trabalho, houve uma pulsagéo acerca das descobertas que haveriam
ser feitas a partir dos resultados obtidos na materialidade do desenho. Acredito que
as consideracoes finais elucidarao boa parte daquilo que conceitualmente envolveu
minha produgao.

Quando utilizo o verbo “envolver”, permito-me também utiliza-lo de outras
formas, ja que assim, como os tentaculos envolvem as figuras que crio estes
também me envolveram durante todo o processo. O desafio de encontrar as
possiveis significancias dos desenhos da série Homocephalopoda como um todo
constituiu-se em um desafio, pois tive de me permitir mergulhar em um terreno
abissal a fim de encontrar o cerne de algumas questdes, inclusive sobre os “por
qués” — mais uma vez o verbo — envolvidos, sobretudo na imanéncia do polvo na
producdo e suas implicacbes sobre o ser humano e, para além disso, suas
implicagdes em representagdes com indicio autorreferencial.

Ao me deparar com os desenhos da produgdo e, na posicdo de
pesquisador-artista, me proponho a analisa-los munido de imparcialidade, pode soar
pretensiosamente, mas julgo ter cumprido a tarefa de fazé-lo da melhor forma
possivel. Assim sendo, ndo poderia deixar de registrar o apoio da orientadora e co-
autora Profa. Marta Luiza Strambi. Suas contribuicbes sdo de grande valia para que
esse trabalho obtivesse 0 embasamento te6rico necessério, além de, por diversas
vezes, acompanhar o processo durante a producdo dos desenhos e apontar
caminhos que elevassem o potencial técnico e, por conseguinte criativo.

Em suma, estou diante de uma criatura que nao aspira mal ou bem. Por
um tempo houve a percepcdo de que o0 polvo, como uma criatura
monstruosa, tivesse um aspecto unilateral que é o de causar dano. Todavia, a

criatura se demonstrou necessdria para que sucedesse uma ampliacdo perceptiva
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daquilo que forma o individuo e suas implicagcdes na sociedade contemporéanea, a
qual sob muitos aspectos € opressora.

Sendo assim, umas das configuracées que o polvo metaforicamente
assume € o de poder gerado pelos desejos inconscienciosos, que pode estar ligado
também a projecédo dos objetos. Por esse motivo, grande parte dos desenhos faz
referéncia a coisas utilizadas no cotidiano.

Uma das vertentes abordadas no trabalho deu-se justamente na esfera da
dependéncia dos objetos e da estima atribuida a eles. A forma pela qual somos
envoltos por eles demonstra irreversibilidade nessa condigdo submissa. Em todo o
trabalho, o polvo sobrepde-se e subjuga o corpo humano. Também aponto para o
fato de que a dependéncia ocasionada por essa relacdo simbidtica desemboque em
uma reformulagao estrutural na corporeidade.

O subcapitulo 2.2 Corpos Parasitais evidenciou essa condicdo
mutagénica. Implantes e modificacbes a partir de gadgets ja ocorrem de modo
experimental e, provavelmente, seja inevitdvel daqui ha algumas décadas
observarmos corpos geneticamente modificados e/ou “aperfeicoados” com
informacgdes genéticas de outras espécies.

A humanidade vive um momento em que as limitacbes corpéreas e
mentais se elevam a niveis desconhecidos, os quais determinem sua “evolugao” ou
“desaparecimento”. O homem tornar-se-a 0 monstro contemporaneo, ou seja, como
explicitado por Calabrese, algo que se mostra para além de uma norma
(“monstrum”). Ou ainda o homem hoje esteja na qualidade de “monitum”, uma
espécie de pressagio; uma adverténcia da natureza acerca do percurso que esta
sendo tragado.

De todo modo, o trabalho procurou expor algumas facetas daquilo que
nos torna humanos, ao buscar indicios transformadores na contemporaneidade, sem
perder de vista aspectos do passado, como resgatados nos referencias imagéticos
presentes no texto a exemplo das gravuras japonesas e dos “monstros” de Goya.
Neste ponto ressalto um dos aspectos de maior influéncia da minha producédo que é
a mistura dos icones que tramitam na cultura de massa, a partir das customizagoes
de carros nos Estados Unidos ao final da década de 1950 e inicio de 1960. Essa
atmosfera desembocou numa estética marginal e, logo em seguida, na criacao de
um universo underground, que hoje angaria seguidores, além das fronteiras de seu

surgimento. Destarte sobreveio uma profusédo de estilos, porém concomitantemente
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na confluéncia dos mesmos, naquilo que hoje é conhecido como Surrealismo Pop
ou Lowbrow Art. Esse universo deixou de ser undere passou para o topo ao
oferecer uma estética alternativa aquelas praticadas pelas galerias no
sistema Highbrow, sindnimo de alta cultura e elitismo.

Os meus desenhos absorvem parte desse universo, que hoje ainda
oferece resisténcia ao naturalismo. Sirvo-me da conclusao para expor a necessidade
de que artistas inseridos nesse complexo sistema, que tem por influéncia a cultura
de massa, sejam observados com diligéncia sem que se faga uso da ponderagéo,
que é peculiar do ambiente académico.

Concomitantemente ao processo de analise dos desenhos, a minha
produgdo seguiu com a imanéncia do polvo, porém senti o desejo de representar
exclusivamente o corpo feminino, o que gerou a necessidade de acrescer o capitulo
3. Corpos Striped. Logo entdo, os desenhos adquiriram um aspecto menos limpido,
dando margem para algo mais visceral. A inser¢cao de manchas menos comedidas
atribuiu um tom mais agressivo aos desenhos, inclusive com o ocultamento parcial
dos rostos. A tematica dos desenhos inseridos no ultimo capitulo conduziu a reflexao
para uma nova perspectiva que ja estdo demonstrando-se presentes nos meus
ultimos desenhos.

Ha a necessidade de aprimorar essa abertura, ndo apenas para um
tratamento mais entranhado, mas também para uma qualidade mais expansiva em
sua disposicao, potenciando a materialidade do papel por meio de rasgamentos e
justaposicoes ao fazer uso de colagens. Enfim, minha producao podera sobrepujar-
se a partir da experiéncia proveniente da pesquisa “Estratégias de um Desenho nas

Mitopoéticas do Homocephalopoda”.
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APENDICE

Seguem abaixo alguns esbocgos utilizados para a composicdo dos
desenhos originais que fizeram parte dessa dissertacao:

Figura 44 — Rafael Coutinho, estudos iniciais da série, 2010, grafite sobre papel.

Figura 45 — Rafael Coutinho, esbogo do desenho “Mascara”, 2010, grafite sobre papel.
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Figura 46 — Rafael Coutinho, esbogo do desenho “Mochila”, 2010, grafite sobre papel.

Figura 47 — Rafael Coutinho, esbogo para do desenho “Cachecol”, 2012, grafite sobre
papel.
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Figura 48 — Rafael Coutinho, esbogo do desenho “Mordaga”, 2012, grafite sobre papel.

Figura 49 — Rafael Coutinho, esbogo do desenho “Aderego”, 2012, grafite sobre papel.
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Figura 50 — Rafael Coutinho, esbogo do desenho “Mascara IlI”, 2012, grafite sobre
papel.

Figura 51 — Rafael Coutinho, esbog¢o do desenho “Bolsa 11", 2012, grafite sobre papel.



