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RESUMO

A pesquisa apresentada tem o objetivo de analisar como o processo criativo do artista argentino
Alejandro Pasquale foi afetado pela perda precoce de um sobrinho, tendo como caracteristica
uma mudanca técnica e processual e como resultado uma obra poética e de partilha do sensivel,
carregada de memodrias e afetos. A hipotese é a de que houve uma mudanca nédo so ferramental,
considerando técnica e expressdo, mas, também, de uma materialidade mais ligada a um olhar
introspectivo e ndo meramente observativo de uma realidade ao redor. Nas materialidades, tal
mudanga no processo resulta em telas que simbolizam a partilha do sensivel, baseadas nas
memorias pessoais do artista. Esse resultado é fruto de processos emocionais, afetivos e
criativos. A anélise é de ordem fenomenoldgica, através dos métodos da critica genética de
Salles (2008) e da fenomenologia microscépica de Bachelard (1993). Abarcando teorias
relacionadas a arte contemporanea em autores como Ranciére (2009), das bases neurais da
criatividade em Abraham (2016), do processo de criagdo em Csikszentmihalyi (2008), da
evocacdo de memdrias em Izquierdo (2002) e Halbwachs (2003), além dos espacos poéticos de
Bachelard (1993), entre outros, o estudo busca avancgar na compreensdo de como 0 processo
criativo pode servir de catarse e ser fundamental no processo de cura em uma situacdo de luto

vivida por um artista.

Palavras-Chave: Arte Contemporanea. Cultura. Memdrias. Empatia. Alejandro Pasquale.



ABSTRACT

This research aims to analyze how the creative process of the Argentine artist Alejandro
Pasquale was affected by the early loss of a nephew. The artistic turn has, as characteristic, a
both technical and procedural change that results in a more poetic work that shares aspects of
the artist’s sensitivity, loaded with memories and affections. The hypothesis is that there has
been a change not only in tooling, considering both technique and expression, but also in an
artistic result in materiality more linked to an introspective and deepened view of the reality
by the artist. In materialities, such a change in process results in canvases that symbolizes the
sharing of the artist’s sensitivity through his personal memories. It is perceived that the result
derives from emotional, affective and creative processes. The analysis is phenomenological,
through the methods of genetic criticism by Salles (2008) and Bachelard’s (1993) microscopic
phenomenology. Having as theoretical pillars the contemporary art in Ranciere (2009); the
neural basis of creativity in Abraham (2016); the process of creation in Csikszentmihalyi
(2008); the evocation of memories in Izquierdo (2002) and Halbwachs (2003); the poetic spaces
in Bachelard (1993); amongst others, the study seeks to go further in understanding how the
creative process can serve as catharsis and be fundamental in the healing process in a situation

of mourning experienced by an artist.

Keywords: Contemporary Art. Culture. Memories. Empathy. Alejandro Pasquale.
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1. INTRODUCCION

Convidem-me a Buenos Aires e a resposta sempre sera sim. Meu primeiro contato
efetivo com a capital argentina acontece as vésperas do ano novo de 2014. Meu marido e eu
embarcamos em meu primeiro voo internacional e, apesar de toda a ansiedade em provar as
media lunas no badalado Café Tortoni ou em assistir ao genuino tango local, minha maior
curiosidade € a de ver de perto o tumulo de Maria Eva Duarte de Perdn ou, simplesmente, Evita.
Quem vai a Argentina diz que se trata de parada obrigatéria e estou ansiosa em visitar o
cemitério da Recoleta, onde descansa o corpo de Eva, personagem ilustre da cultura e da politica
daquele pais. Entdo, no primeiro dia, ap6s conferir pontos turisticos classicos como o Obelisco
e a Casa Rosada, acesso uma rua que me leva a area repleta de jazigos de argentinos famosos.
A badalagdo em torno do local atrai turistas de todos os cantos do mundo. No port&o principal,
uma mulher vende um guia com marcagdes dos principais tamulos, incluindo o da falecida
vilva do ex-presidente Juan Carlos Peron. O preco daquela cartografia da dor: 20 pesos. Na
entrada, a guia explica sobre os moradores ilustres que agora ndo passavam de cinzas, um sopro
do que restou dessa vida.

Algumas lendas argentinas ddo conta de histérias macabras, tais como a de uma menina
gue ndo havia morrido de fato e foi enterrada mesmo assim. Conta a lenda que Rufina
Cambaceres (1883-1902), filha do escritor Eugenio Cambaceres, seria apresentada a sociedade
no dia em que completou 19 anos. Porém, antes da grande celebrac&o, ela foi encontrada no
chdo, em estado de rigidez, tendo sua morte atestada por um medico. Dias depois, 0s
empregados do cemitério teriam encontrado o caixao da jovem aberto, com a tampa quebrada.
O mais provavel é que tenha sofrido um ataque de catalepsia, quando o corpo simula a prépria
morte. Agora, 0 jazigo possui uma jovem de bronze segurando a maganeta, como se ela quisesse
entrar — ou sair — do mundo dos que ja se foram. Outras histérias sobre o tema beiram o curioso:
um general e sua mulher possuem bustos de bronze virados de costas um para o outro, para que
ndo se falem nem na eternidade. O cemitério da Recoleta é um palco por onde dangam 0s mortos
e seus espectadores. Eva, no entanto, talvez pela origem no teatro, é a estrela principal.

Caminhando pelos corredores e visualizando o siléncio quebrado apenas pelos passaros
que, vez ou outra, se retiram abruptamente das arvores, sigo 0 mapa comprado com 0s pesos
que troco na chegada a cidade. Os corredores do cemitério sdo estreitos e as ruelas parecem

formar labirintos cercados de uma tranquilidade quase angelical, onde se pisa em pedras frias e
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irregulares. Observo, de soslaio, as portas com vidros sujos e empoeirados, alguns rachados
pelo tempo e pela agdo de vandalismo.

Caminho distraidamente até que o mapa parece preciso em me indicar: estou no local
certo. Serd? Espero encontrar um grande monumento a pequena mulher que se tornou um icone,
uma figura sobre a qual eu pouco sabia. Uma estatua robusta, construida pelo empenho e pelo
bronze dos peronistas mais dedicados (e que até hoje fazem reveréncia a Eva), imagino. O que
encontrei, no entanto, ndo é como o esperado. Na parede do jazigo simples dedicado a familia
Duarte, um singelo quadro indica que o corpo de Eva descansa ali, a muitos metros de
profundidade, concretado duplamente para que ndo seja roubado. Somente mais tarde, quando
liaolivro Santa Evita, de Toméas Eloy Martinez, descubro, entre outras coisas, o quanto aquele
corpo havia viajado por milhares de quilémetros antes do descanso final.

Todo o martirio de sua experiéncia post mortem e, antes, como primeira dama, rendem
a Evita uma série de homenagens por Buenos Aires. No prédio do MOP (Ministerio de Obras
Publicas de la Nacion), uma grande estrutura na lateral do edificio rememora sua passagem
pelo Radio. Na residéncia que serviu de morada ao casal presidencial, uma estatua ja demonstra
a magreza de Eva em seus Ultimos dias na luta contra um cancer no utero. Por fim, na Casa
Rosada, uma sala é dedicada a ela com a mesa que usava para assinar documentos e discursar
ao povo argentino. I1sso sem contar as fotos espalhadas por todos os cantos, por todos os lugares.
Evita marcou sua vida e sua passagem deste plano. E continua viva através da arte que lhe
homenageia, das lembrancas que desenham pela Capital uma jornada de 6dio e amor por essa
polémica figura.

Porém, Eva é apenas uma das tantas personagens transformadas em arte, em inimeros
pontos na cidade. A nacdo argentina, alids, parece ser fa destas manifestacfes, haja vista a
guantidade de monumentos espalhados por todo municipio, ao lado de grandes e imponentes
edificacbes com mais de 100, 200 anos. H& a Floralis Generica que — salvo um ou outro
imprevisto tecnoldgico — abre-se e fecha-se ao nascer e ao pér-do-sol em sua enorme estrutura
metalica. Ha a pequena Mafalda, personagem mais famosa do cartunista Joaquin Salvador
Lavado Tejon, o Quino. A notavel e simpatica figura ganhou uma escultura em San Telmo,
junto de outros personagens das tirinhas. Soma-se a isso uma série de galerias, teatros (como o
Colon), casas de tango, fachadas preservadas, como a centenaria que esconde uma casa
bancéaria. Tudo parece ser refagio de manifestacbes do género. Buenos Aires inspira e expira

arte, um organismo vivo a olhos vistos.
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Porém, foi longe de qualquer badalado ponto turistico da cidade que encontrei o
personagem principal dessa pesquisa. Ele ndo estd em exposicdo coletiva, nem em folhetos
distribuidos no aeroporto. N&o consta nas linhas dos guias impressos nos restaurantes e seu
nome ndo ocupa fachada alguma. Encontro-me subjetivamente com o argentino Alejandro —
um nome comum — em um lugar inusitado. Em uma casa, em uma sala. Em uma fria noite do
inverno bonairense. Alejandro interpela-me ndo em pessoa, mas em figuracdo fenomenoldgica.

Avista-me quando entro na casa. Eu € que ndo o percebo de imediato.

Buenos Aires, 11 de junho de 2016. 20h30.

Convidada para um jantar na casa do médico e neurocientista argentino Pablo Gagliesi,
durante evento internacional sobre avancos em neurologia e neurociéncia, entro no 0nibus
fretado que nos leva a um dos bairros mais nobres e aclamados da cidade. Apds a chegada, com
um grupo de pesquisadores e convidados, espero alguns minutos e atravesso o largo e pesado
portdo de ferro da casa localizada em uma pacata rua do bairro Recoleta. A ruela é pequena em
largura e extensdo, mantendo uma arquitetura tradicional em suas edificacfes. Do portdo a porta
principal, h& um pequeno caminho ladeado por plantas fechadas. As casas ndo contrastam entre
si, mas a construcdo em questao € especial: antiga, pé direito amplo, tomada por quadros, velas
e incensos, jardim fechado de plantas, um varal de ldmpadas amarelas, obras de arte por todos
os lados. Passa-me despercebida a sala principal, que o médico utiliza como estudio para
guardar obras colecionadas. Neste local, ele recebe o grupo que participa do evento World
Congress on Brain, Behavior and Emotions 2016. Entre convidados que discutem os avangos
na area, observo a decoracdo pesada e leve ao mesmo tempo: sofa em couro, paredes
texturizadas, iluminacgéo baixa. No jardim de inverno, plantas densas cobrem um trilho que leva
a um local desconhecido, iluminado apenas por pequenas lampadas dispostas em sequéncia.
Nos outros cobmodos, claraboias deixam escapar o tom da noite fria e encoberta (qual € o fim
do caminho das plantas?).

Cerca de uma hora depois da chegada e, passados os petiscos, comeco a observar as
paredes com mais atencdo. De uma porta com acabamento superior oval, visualizo parte de um
quadro que parece grande e mal iluminado. Nesse momento um pesquisador falava comigo,
mas, confesso, ndo presto a devida aten¢do. H4 um segundo de distracdo, que se tornam dois,
guando me vejo abstraida naquele pedaco de imagem incognito. Daquele angulo, percebo duas
maos e dois passaros, mas nao vejo a cabega do modelo ou o restante da imagem. Pego licenca
e me desloco ao espago agora esquecido da casa. Na sala, quadros repousam nas paredes e
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outros estavam apenas escorados, com pequenas luminarias que individualizam as telas. No
quadro referido, h& duas pequenas lampadas laterais, que iluminam um pouco aquela imagem.
Ao chegar mais perto, percebo que uma amiga, também jornalista, estd observando a mesma
figura. A nossa frente, acima da lareira, uma tela de cerca de 1,5 metros de altura descansa
incolume. Parece observar o movimento. Chama-nos a observa-la. E o meu primeiro contato
com Equilibrio (figura 1), de Alejandro Pasquale (AP, uma assinatura curiosa), pintor
argentino. Ndo o conheco, mas a manifestacdo pictérica me inquieta. Encara-me.
Sombriamente, se coloca como uma peca em um altar, acima dos meus olhos, questionando a
tudo e a todos de forma penetrante e enigmaética. A cabeca, que antes nao vejo, em fungdo do
angulo da porta, agora se revela uma méscara, com um menino ou adolescente de olhos
semicerrados. Subitamente, de forma magica, aquelas vozes da casa silenciam, dando passagem
a uma contemplacdo singular. “Que queres, menino?”, pergunto intimamente. A resposta é
devolvida com o mesmo olhar. “;Qué querés vos, conmigo, afinal?”, diz ele em minha

imaginacdo. Siléncio de minha parte também. E, de novo, a contemplacéo.

Figura 1 - Tela “Equilibrio”, por Alejandro Pasquale

Fonte - extraida do site Bola de Nieve, acervo do artista
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Nos segundos seguintes, absorta naquela imagem t&o instigante, coloco-me no exercicio
da subjetividade: quem é o menino? Eu ndo sei. So sinto o conforto daquele espaco que abriga,
agora, duas imagens que conversam atonitas uma e outra: 0 menino mascarado e eu,
mergulhada em mim. A presenca dele deve significar algo ao dono da casa. Aperto os olhos
para tentar me livrar das sombras de uma das lampadas. O olhar continua distante e enigmatico,
contrario ao de uma foto onde a figura faz uma pose. Em um primeiro momento, sou assolada
pela soliddo daquela criatura. Incomodam-me 0s pequenos buracos que possibilitam aquele
olhar, em uma mascara que pode ter sido tolhida em madeira. Siléncio. Entro em suspensao
subjetiva.

Continuo a fitar aquela figura e me sinto angustiada. Se existem orificios para os olhos,
a boca parece presa e condenada a ndo se narrar, nem mesmo em sua agonia. Ha de falar o
menino, mas somente para si mesmo. Encaro-o esperando que me diga algo. Que me repreenda
pela observacdo invasora, pela ocupagdo daquele espaco de estabilidade. Imagino agora seus
pensamentos trancafiados, com ressonancia muito baixa, ecoando por debaixo da madeira que
simula um siléncio imposto. Seu blusdo pesado, porém alinhado, lembra-me o de uma crianga
pronta para uma festa em familia. Estranho o galho que porta dois bem-te-vis, em posi¢do
contréria e, estranhamente, quietos e tranquilos nas méos de uma crianga.

J& é noite na tela e, por um momento, vislumbro ali uma grande janela, de onde sai um
ser silencioso que apenas observa o grupo. O menino, apesar de cercado por plantas, lembra
estar em uma clareira que lhe deixa tranquilo. Sua pele branca, no entanto, transpassa a cor. De
perto, muito de perto, o jovem me lembra as fotos post-mortem que marcaram a era vitoriana
no século XIX. De fato, o conjunto de todos esses elementos faz seu papel de me colocar imersa
no siléncio, ainda que a casa esteja cheia. Leva-me ao devaneio: tira-me dali, em sua insistente
obstinacdo de me mover de um lugar de conforto, onde as imagens vém recheadas de
decodificagbes. Nao ha ali hashtags, marcagdes, hiperlinks visuais, nada! Estamos eu e a
criatura, em siléncio. Meu olhar, fixo nela. Ela, no vazio.

Minha imaginacéo é subitamente interrompida pelo dono da casa. De posse de uma taca
de vinho, pergunta-me sobre o quadro, se eu sei sobre seu significado. Aquela sensacao é dubia:
até entdo, é apenas o desconhecido a formular teorias na minha mente. Porém, ha a curiosidade.

A descoberta iminente. Afirmo ter gostado muito da obra, e Pablo explica seu contexto de

! Segundo Santos (2018), considerando os custos fotogréficos neste periodo, muitas vezes o Unico registro que
uma familia podia ter de seus entes era apds o falecimento, particularmente em relacdo as criangas, que possuiam
no periodo uma alta taxa de mortalidade, e muitas vezes ndo eram fotografadas em vida. Acesso em: 7 set. 2018.
Disponivel em: < https://periodicos.ufpel.edu.br/ojs2/index.php/Arte/article/view/13529/8307>.
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criagdo: ao perder um sobrinho afogado em uma piscina, Alejandro Pasquale pinta D*?, o
menino (que tem um irmdo gémeo, M*) em criangas mascaradas, uma pincelada de existéncia,
uma maneira de 0 manter vivo. Assim, a crianc¢a crescia (no sentido do passar dos anos) em
suas obras, disse-me Pablo, porém sempre sem rosto, ja que sua face de criangca mais velha,
Alejandro desconhecia. D* morreu com apenas um ano de idade.

N&o h& como explicar o que aquilo significa naquele momento. Sinto-me absolutamente
conectada aquela historia. Meus olhos se voltam ao quadro e, de repente, tudo faz sentido. N&do
pelo significado exposto na explicacdo, mas pela permanéncia dada a um menino. Ha afeto,
ternura, arte e candura. Fito a tela por mais alguns minutos. Depois sdo servidas as entradas,
seguidas dos pratos principais. Comegam as conversas do ambito jornalistico, os planos para o
dia seguinte do evento. As falas gque silenciam no vacuo proporcionado por aquela experiéncia
aos poucos ficam mais altas. Com o grupo que se despede, pego meu casaco pesado para voltar
ao portdo da residéncia na pacata rua da Recoleta. Antes, mais alguns segundos de
contemplacdo. Saio dali com a sensacdo de que ha bem mais a ser explorado (e por isso dou
um até logo ao menino). Ao voltar para o hotel, situado na area do Puerto Madero, meu
pensamento fica naquele intervalo de tempo: a visualizacdo do quadro. O encaixe de sua
explicacdo, ainda que inicial. O absoluto encantamento. Anoto mentalmente (e em um pequeno
pedaco de papel) as conexdes que estabeleco naquela visita a casa do médico argentino.

Ao assumir seu papel como obra de arte, o quadro de Alejandro Pasquale me informa
uma série de referéncias, ndo so artisticas, mas de outras vivéncias, incluindo as minhas de
infancia. Qualquer outra pessoa ao meu lado naquela sala pode ter projetado seu olhar empirico
sobre a obra, de modo a dar ao quadro uma ressignificagdo constante. Ao me conectar com sua
histéria, minha subjetividade se mistura a de tantos outras ao meu redor.

Passado esse primeiro contato, procuro saber mais sobre Alejandro e a manifestacdo
artistica do jovem pintor. Busco suas obras, vasculho seus acervos online. Comego a notar uma
série de quadros que trazem essa perspectiva doce da infancia ou mesmo os elementos do
cotidiano em suas brincadeiras inocentes e calidas. No conjunto de pecas pertencentes a obra,
pelo menos quatro telas trazem essa tematica. Em todas as imagens, uma histéria conectada,
memorias entrelacadas. Um repositério de dogura e saudade. Peco ao médico Pablo Gagliesi o

contato de WhatsApp do artista. Depois de algumas conversas, Alejandro me revela que, apesar

2 Nota minha: os nomes da crianca e do irméo gémeo serdo preservados ao longo da pesquisa, dentro dos principios
éticos e do respeito a familia do pintor.
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de a morte do sobrinho ter coincidido com o inicio da série, h&d muito ali dele proprio, de seus
anos passados. A construcdo pictorica revela o sonho, as lembrancas. O onirico.

Rodeado por memdrias do sobrinho e da propria existéncia, Alejandro coloca em sua
obra um diario aberto. Dele, abre paginas através de imagens que trazem elementos construidos
para sensibilizar. Tudo isso através de um processo criativo marcado por caracteristicas
singulares, proprias a uma perspectiva transcendente e de vinculos afetivos. Ainda vasculhando
seus acervos, percebo um ponto interessante na evolucdo da jornada como artista: antes da
morte da crianca, Alejandro possuia uma técnica especifica de trabalho e de materialidades,
marcados pela observacdo do cotidiano. O fato tragico, porém, transforma esse processo,
alterando ndo s a técnica, mas os significantes e significados expostos nesse novo momento.
A obra, assim, responde a transicdo desse processo evolutivo, associado a um olhar interno
mais atento e mais apurado. O resultado disso sdo imagens poéticas de mdltiplos
atravessamentos, de inUmeras vivéncias e de afetos, principalmente.

A0 contar com esse acesso ao artista e ao seu fazer criativo, volto ao Brasil com o
propdsito de transcrever cientificamente em uma tese essa manifestacao cultural, embasada por
autores que discorrem sobre as relagdes estabelecidas na arte contemporanea, as bases criativas
em nosso cérebro (incentivadas ou ndo por um ambiente propicio a essa expressao), 0S
caminhos da criacdo e as nuances que permeiam o elaborar da arte e toda a poética inserida
nesse contexto. O objetivo € o de imbricar esses conceitos e chegar a um entendimento sobre
como a obra responde a diferentes fases do artista, seja através da técnica ou da expressao
imagética, além de enfatizar como as memorias e o afeto tém papel preponderante nesse
processo.

Diante disso, ha dois cenarios para a pesquisa que me parecem entrelacados: 0 processo
criativo, que passou por uma transicdo bem marcada, com uma mudanca de estilo e de processo
transformados; e essa materialidade poética, onde o artista deposita toda a conexdo com o
sobrinho e consigo mesmo, de forma contemporanea e instingante ao compartilhar os proprios
sentimentos e as proprias vivéncias. Atraves de fundamentagéo baseada nas teorias relacionadas
a arte contemporanea em autores como Ranciére (2009), as bases neurais da criatividade em
Abraham (2016), ao processo de criagdo em Csikszentmihalyi (2008), a evocacdo de memorias
em lIzquierdo (2002) e Halbwachs (2003) e aos espacos poéticos de Bachelard (1993), entre
outros, essa pesquisa possui a seguinte questdo norteadora: de que modo 0 processo criativo
do artista argentino Alejandro Pasquale foi afetado pela perda precoce de um sobrinho e

quais sao as caracteristicas dessa mudanca na materialidade do artista? A hipdtese é a de
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que houve uma mudanca ndo sO ferramental, mas também de inspira¢do, tendo como
caracteristica uma mudanga técnica e processual e como resultado uma obra poética e de
partilha do sensivel. A andlise é de ordem fenomenoldgica, através dos métodos da critica
genética de Salles (2008) e da fenomenologia microscopica de Bachelard (1993).

Nesse contexto, tenho como objetivos especificos:

a) Compreender como a arte contemporanea se estabelece no atual cenério de interacdes
sociais, permitindo maior conexdo com artistas e producdes;

b) Analisar, ainda que de forma incipiente, as bases neurais que envolvem o fazer
criativo no nosso cérebro, bem como as &reas envolvidas na evocacdo das memorias e na
manifestacdo do afeto;

c) Discorrer sobre o fazer criativo, tendo como base as teorias de fruicao e de percepcao,
principamente no conceito de obra aberta, marcada pelo devir;

d) Abordar a perspectiva da relagio do homem com a morte e da teméatica como
propulsora da criatividade;

e) Investigar o conceito de simbolo atraves do inconsciente, do signo como impressao
para além de sua impressdo primeira, aléem do siléncio como processo fundante da arte;

) Por fim, expor como a arte se estabelece como um espaco de expressao de afetos e
memorias, através da poesia, do impacto emocional, do estabelecimento de experiéncias
perceptivas e das memorias individuais e coletivas presentes na imagem.

Compreendendo que o corpus da pesquisa é capaz de ser estudado por uma ordem
fenomenoldgica, com métodos que se imbricam na busca de um resultado mais concreto,
proponho alguns aportes que julgo complementares neste processo. Inicio essa perspectiva pela
ordem do campo fenomenoldgico, que se volta ao fenémeno e ao objeto em si, neste caso a
materialidade da obra e o processo constitutivo de sua elaboracao.

Maurice Merleau-Ponty (1999) nos esclarece que a fenomenologia é o estudo das
esséncias, estando essas embasadas na percepcdo e na consciéncia, por exemplo. Trata-se de
uma filosofia que coloca essa esséncia na existéncia, ou seja, naquilo que é factivel. Este teorico
(1999, p. 1) defende que a fenomenologia ¢ “uma filosofia para qual o mundo ja estd sempre
ali, antes da reflexdo, como uma presenca inaliendvel, e cujo esforgo todo consiste em
reencontrar este contato ingénuo com o mundo, para dar-lhe enfim um estatuto filosofico”.
Assim, a fenomenologia busca ao mesmo tempo ser uma ciéncia exata, mas também um relato
do tempo e do mundo vivido (MERLEAU-PONTY, 1999).
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Para ele, a fenomenologia se difere de uma perspectiva empirica dos objetos, que se

limitariam as experiéncias sensoriais para embasar uma analise. O autor ressalta que

Todo universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido, e se queremos pensar
na propria ciéncia com rigor, apreciar exatamente seu sentido e seu alcance,
precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é
expressdo segunda. A ciéncia ndo tem e ndo terd jamais 0 mesmo sentido de ser que
0 mundo percebido, pela simples razdo de que ela é uma determinacdo ou uma
explicacdo dele (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 3).

A partir desse fenbmeno, da coisa em si, pode-se chegar as sensacfes do sentir, da
percepcao. Pois se busca entender, nesta pesquisa, como as questdes processuais (e todas as
suas nuances no processo criativo) bem como as materialidades poéticas se conectam, atraves
justamente daquilo que é percebido. Para Merleau-Ponty (1999), a sensagdo pode ser definida,
primeiramente, como a maneira como somos afetados por algo e a experéncia de um estado
préprio de si. Este algo, objeto ou tal qual poderiamos qualificar de outras maneiras nao é, no
entanto, algo isolado. Faz parte de um contexto, de um campo, de algo maior e mais complexo.
Como afirma o autor, “uma superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo nada para
se perceber, ndo pode ser dada a nenhuma percep¢ao”. Esse sentir, no entanto, ndo pode ser
visto como algo instantaneo, que nos afeta imediatamente. Trata-se de uma sensagdo que nao
tem efeito imediato pelo estimulo exterior (MERLEAU-PONTY, 1999).

Em alguns capitulos da tese, trouxe a reflexdo a questdo do papel das memarias nesse
sentir. Pois estas sdo evocadas a partir também de uma visualizacédo, de algo que esta diante dos
nossos olhos e que podem conter signos que nos remetam a diversas situacfes hoje
transformadas em recordacdes. Na proposicdo da fenomenologia, no entanto, é necessario
destacar que é defendida a teoria de que aquilo que nos é apresentado presencialmente se
organiza a priori para, entdo, somente serem evocadas e re-organizadas as nossas memorias. E
como um quadro que se apresenta e nos leva “a um tunel” de lembrangas. Consoante Merleau-
Ponty (1999, p. 44), “no momento em que a evocagdo das recordagdes ¢ tornada possivel, ela
se torna supérflua, ja que o trabalho que se espera dela ja esta feito”.

Ressalto, no entanto, que a perspectiva fenomenoldgica aqui apresentada sera
contemplada por essa analise do processo criativo e da obra em si. Porém, esse quadro servira
de base aos aspectos poéticos e de lembrancas do artista nessa construgdo, o que entendo que
se tratem de olhares complementares. Compreende-se, entdo, que as recordagcdes ndo sao

supérfluas, mas constituintes de um olhar complementar ao que nos apresenta a fenomenologia.
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Ainda em Merleau-Ponty (1999, p. 45), encontro essa defini¢do, que considero importante: “foi
preciso que a experiéncia presente primeiramente adquirisse forma e sentido para fazer voltar
justamente esta recordagdo e nao outras”.

Essa abordagem vai ao encontro daquele primeiro momento naquela noite fria em
Buenos Aires. Aos olhos que passaram pela parte da cima da lareira e que ndo ignoraram aquilo
que vi. Aos pensametos que povoaram minha mente na sequéncia daquele momento, na volta
para o hotel, no voo de retorno ao Brasil. Esta ligado ao que Merleau-Ponty (1999, p. 291-292)
diz quando afirma que: “Quando vejo um objeto, sinto sempre que existe ser para aléem daquilo
que atualmente vejo, ndo apenas ser visivel mas ainda ser tangivel ou apreensivel pela audic&o,
e ndo apenas ser sensivel mas ainda uma profundidade do objeto”.

Para atender a esses objetivos, inicio a tese abarcando teorias a respeito das relagdes
humanas com a arte na contemporaneidade, trazendo um quadro sobre a pratica nos dias de
hoje e uma recuperacdo dos impactos desta arte nos modelos estéticos baseados no gosto e no
repulsivo, construido a partir de minha experiéncia pessoal iniciada na sala da casa de um
médico argentino.

A fim de compreender como a producéo cientifica relacionada a tematica proposta se
desenvolve no pais, realizei um estado da arte para essa tese. No Banco de Teses e Dissertacoes
Capes, com as palavras-chave arte e afetividade, estdo elencados 192 trabalhos entre
dissertacOes e teses produzidas nos Ultimos cinco anos no Brasil. Para o refinamento inicial,
além das palavras, foram selecionados o periodo (2013 a 2017), grande area de conhecimento
(linguistica, letras e artes), area de conhecimento (arte), area de concentracdo (arte
contemporanea). Alguns trabalhos possuem cruzamentos com a abordagem proposta na tese,
elencados a seguir pelas suas perspectivas. Comeco o detalhamento pelas obras produzidas no
Brasil em nivel de mestrado.

A dissertacdo® de Rafael Fagundes Cavalheiro, defendida em marco de 2016 na
Universidade Federal de Pelotas (RS), trata da aproximacdo entre experiéncia estética e
comunicagdo na pos-modernidade. O estudo tem como motivacdo as diferentes formas de
apresentacdo da arte e o compartilhamento da pratica, elencando o carater comunicativo que
compde esse processo. O mestrando traz como cenario uma era do reconhecimento do saber
sensivel, marcada também pelo impacto da tecnologia e dos espacos de consumo. O corpus da

pesquisa € um restaurante localizado em Pelotas que expde arte e, a0 mesmo tempo, utiliza as

3 Disponivel em:
<https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id_trabalho=4755800>. Acesso em: 15 ago. 2017

22


https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=4755800
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=4755800

redes sociais para troca de impressdes sobre o que é exposto, lembrando que este espaco (0
restaurante) € considerado um espaco ndo-formal de apreciagdo da arte. Como o trabalho se
propde a analisar o processo de interacdo com a arte sob 0 ponto de vista dos aspectos afetivos,
submetendo grupos a andlises individuais e coletivas, elenca-se, a este estado da arte a
dissertacdo* de Fabiana Bazili, apresentada em 2016 na Universidade Federal de Pelotas
(UFPel). Neste estudo, a mestranda apresentou analises de experimento de exposi¢do de arte
com alunos de ensino fundamental em 5° ano de escolas publicas de Pelotas (RS), avaliando
percepcoes e sentidos vivenciados pelos estudantes quanto a construcdo de suas identidades no
contato com imagens da cultura visual. Os dados da pesquisa revelaram que é possivel realizar
um trabalho utilizando imagens e objetos do cotidiano dos estudantes, promovendo uma
educacdo critica e estética dos alunos a partir destas visualidades. A pds-graduanda verificou
ainda que ocorreu producdo de sentidos pelos estudantes, com o estabelecimento de relacGes
das imagens estudadas nas aulas de Artes Visuais com suas vivéncias cotidianas. Foi observado
ainda que os estudantes demonstraram processos de identificacdo, pertencimento, afetos e
memorias em relacdo as imagens escolhidas por eles para o trabalho realizado em sala de aula.

Ainda em 2016, Aline Arend apresentou na Universidade Federal de Santa Maria
(UFSM), sua dissertacdo® Memorias de Infancia: pesquisa poética em artes visuais. A
proposito disso, essa meméria da infancia € uma caracteristica que também esta presente no
trabalho de Alejandro Pasquale. No estudo, Andreia abordou a construcdo artistica a partir das
memorias de quando era crianga. A pesquisa, autobiografica, buscou elementos da memoria de
longo prazo em conjuncdo a fotografias e objetos pessoais guardados pela artista, de forma que
possibilitassem a prépria pesquisadora refletir sobre os mecanismos, inquietacoes, e reflexdes
pessoais diante da pratica artistica contemporanea.

Um ano antes, em 2015, Sandro Bottene apresentou sua dissertacdo® (Des) construcdes
pictdricas transitorias: poética em processo pela acdo do desvelamento, na Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM). Abordando sua propria producgéo artistica, Sandro trouxe a

luz da arte e da visualidade a investigacao da linguagem da pintura na contemporaneidade sobre
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aspectos transitorios, efémeros e de duracdo. Na universidade Federal de Pelotas, a mestranda
Carolina Marchese defendeu em 2014 a dissertagdo’ intitulada Uma intencéo [além do visivel]:
desenho. No trabalho, Carolina aborda a prépria producdo de desenhos desenvolvida entre 0s
anos de 2012 e 2013. Sua abordagem € mais ligada a construcdo das imagens, o olhar sobre o
mundo e as relagOes estabelecidas através dessa visao, incluindo sua pratica cotidiana.

Na Universidade de Brasilia (UnB), em 2014, Ricardo de Almeida Soares defendeu sua
pesquisa® com o titulo Permanéncias: relacdes entre espaco e memadria na imagem. Baseando-
se em sua propria producédo poetica, Soares abordou a memaria no espaco de sua infancia. No
estudo, o mestrando trouxe reflexdes a partir dos rituais, conscientes ou nao, de rememoracgao
e esquecimento relacionados a espaco e das relacdes possiveis destes com o processo sensivel
de elaboracdo dos trabalhos poéticos.

Em 2013, Bruna Arruda Marques defendeu sua dissertagio *“Nao te moves de ti:
fotografia como suporte para a imaginacdo e 0s sonhos como matéria de poesia”, na
Universidade de Brasilia (UnB). O trabalho tratou do caminho préatico e tedrico inerente ao
processo de criacdo pessoal a partir de vivéncias oniricas, mais especificamente na fotografia.
A hipotese do trabalho era a de discutir a fotografia como suporte para a imagina¢do no contexto
da arte contemporanea. Alguns conceitos psicanaliticos foram elencados e imbricados ao
processo de criacdo, sob o aspecto dos afetos e dos instintos como assuntos artisticos.

Em relag&o aos trabalhos em nivel de doutorado, em abril de 2015, na Universidade de
Brasilia (UnB), Polyana Morgana Rocha apresentou sua tese!® Ver o semelhante: mimesis,
representacdo e autoficcdo. A doutoranda abordou a relacdo entre conceitos de ficcdo e
verossimilhanca para alcancar um entendimento da pratica poética como um exercicio que ela
denominou autoficcdo e autoformacdo. A partir do conceito grego de mimese, de sua base em
Platdo e Aristoteles, fala da metafora e da verossimilhanca em relagéo a realidade. Os conceitos

de ficcdo e verossimilhanga sdo revistos pela ética da representacdo. A abordagem do estudo
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aprofunda as ligaces entre ficcdo e autoria, baseado em alguns artistas que exploram a pratica
ficcional em torno de si mesmos, com Joseph Beuys e Marcel Duchamp.

Em uma busca mais ampla na ferramenta Scopus, que categoriza os trabalhos em todo
o0 mundo, foram inseridas as mesmas palavras-chave, em inglés, com o seguinte refinamento:
termos art e affective; trabalhos produzidos nos anos de 2013, 2014, 2015, 2016 e 2017,
subéreas arte e humanidades. Foram elencadas 668 produgdes internacionais nas seguintes
universidades: Universidade de Viena (Austria), Universidade Livre de Berlim (Alemanha),
Universidade de Londres (Inglaterra), Universidade de Toronto (Canada), Universidade de
Melbourne (Australia), Universidade de Nova Gales do Sul (Austrélia), Universidade de Nova
lorque (EUA), Queen Mary — Universidade de Londres (Inglaterra), Universidade de Sidney
(Australia) e Universidade de Edinburgh (Escocia). Destes, 414 sdo artigos cientificos, 86 sdo
livros publicados sobre o tema, 72 sdo documentos de revisdo, 55 sdo capitulos de livros, 35
sdo artigos em congressos € 0S outros representam artigos na imprensa e editoriais, conforme
tabela abaixo (figura 14).

Figura 14 - Gréafico de analise sobre os termos arte e afetividade
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Fonte - Reproducao a partir da ferramenta Scopus em 17 ago. 2017

Na busca por outros dois termos inerentes a pesquisa, arte e poética, o banco de teses e
dissertaces da CAPES retornou cerca de 450 trabalhos. Entre estes documentos esté o trabalho

de Irene Peixoto, que, em 2016, apresentou, na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
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sua tese'! RespiragOes Poéticas. De um ponto de vista mais voltado & autoria em arte, Irene
transcorreu em sua pesquisa tedrico-pratica sobre 0s processos criadores que recorrem aos
devaneios primeiros, imagens que guardam saberes da vida intima. Para a autora, as narrativas
gue o sonho nos entrega tratam de aproximacdes com o pensar/fazer, com a metodologia difusa
da arte, onde a dindmica fluente das associacdes livres é mais intensa. O aspecto tedrico da
pesquisa traz as nogdes da aparicdo do poético, dos diversos estados de sublimidade que
provocam deslocamentos sensoriais e temporais e, também, das estratégias criadoras sob a
perspectiva da multiplicidade, produzindo trabalhos que mudam de natureza em funcdo das
conexdes que estabelecem.

No mesmo ano, Rafael Happke defendeu, na Universidade de Santa Maria (UFSM), a
dissertacdo'? Dispositivo e contradispositivo na construcdo poética do retrato. O trabalho teve
como objetivo fazer uma investigacdo fundada no uso do dispositivo e do contradispositivo e
criada especificamente para a realizacdo poética do retrato fotografico, na busca de uma estética
renovada desta categoria de fotografia amplamente requisitada nos primordios da préatica
fotografica. O estudo tem como corpora obras de artistas como Julia Margareth Cameron, Felix
Nadar, Arthur Omar, Sarah Moon, entre outros, observando as expressdes do retrato que
possam esclarecer uma realizacdo poética pessoal que venha enriquecer este sujeito nas Artes
Visuais.

Em 2015 esta elencada a tese’® de Leandro Furtado, defendida na Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ), intitulada Physispoiésis - um devir da imagem. No estudo, Furtado
faz uma revisitacdo para dois fundamentos da nossa linguagem: o de compreender a relacédo
nos dialogos entre a poética e a esséncia da natureza (poética) e physis (real), buscando elucidar
a subjetivacdo e etnificacdo do que, na atualidade, considera-se arte. J& em 2013, Ana Elisa
Katayama Dalloz apresentou, na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), sua
dissertacdo'* FabulagOes Poéticas da Paisagem. Na pesquisa, em que a pratica artistica e a

investigacdo tedrica se entrecruzam, a pesquisadora langa um olhar sobre a fabulacéo poética
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através de uma perspectiva deleuzeana, na tentativa de refletir sobre uma paisagem-cristal,
aquela que ndo reproduz uma cena expressiva do sujeito, mas que agencia troca de afetos entre
0 sujeito e a paisagem, produzindo perceptos. Ana Elisa traz muitos conceitos do imaginario
poético de Gaston Bachelard e das teorias de perceptos e afetos de Guilles Deleuze.

No ano de 2014, Tula Holderbaum Anagnostopoulos apresentou, na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), sua dissertacdo®® Lar: (re) montando a casa da avo.
A partir de videos caseiros capturados em um periodo de aproximadamente dez anos na casa
dos avos maternos, Tula desenvolveu um trabalho de forma poética e tedrica encontrando
referenciais artisticos, filosoficos e cientificos que permitiram elaborar uma reflexdo sobre o
tema do lar e as ideias que ele suscita: memaoria, montagem, tempo, lugar, espaco e afeto. Outro
estudo que tem afinidade com a pesquisa proposta € o de autoria de Renata La Rocca, da
Universidade de S&o Paulo (USP), com a tese'® sob o titulo Tracos de Memoria. Neste, Renata
parte da compreensao de que a exploracao as imagens ativadas na criacéo de trabalhos artisticos
pode promover a transicdo entre diversos niveis de realidade e, a partir da exploracdo da
memoria, pode-se obter a construcdo ou a emergéncia de novos significados, muito mais
complexos.

Jaem 2013, Pedro Meyer Barreto apresentou, na Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), sua tese!’ Pintura como Camuflagem. O estudo tratou sobre possibilidades
contemporaneas de producdo pictérica, trazendo um panorama artistico mais recente e um
resgate histdrico. O trabalho também registra caracteristicas predominantes da pintura nos dias
atuais e aponta outros caminhos, sugerindo subversdes.

Na busca da ferramenta Scopus, buscando pelos termos art e poetic (arte e poética), com
trabalhos produzidos nos anos de 2013, 2014, 2015, 2016 e 2017; subérea arte e humanidades,
foram elencados 940 producdes cientificas. As publicacbes sdo decorrentes das seguintes
instituicdes: universidade de Cambridge (Inglaterra), Universidade Estatal de Kazan (Russia),
Universidade de Princeton (EUA), Centro Nacional de Pesquisa Cientifica (Franca),
Universidade de Oxford (Inglaterra), Universidade de Stellenbosch (Africa do Sul),
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Universidade de Toronto (Canada), Universidade College London (Inglaterra), Universidade
de Gante (Bélgica) e Universidade de Yale (EUA). Destes, 472 sdo artigos, 217 sao livros, 179
sdo artigos de revisdo e 50 sdo capitulos de livro. Os demais sdo editoriais, artigos em

congressos e artigos na imprensa.
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2. EL ARTE, LA PARTE DEL SENSIBLE Y LA CONSAGRACION SOCIAL

Setembro de 2017. Viajo a Paris. Um roteiro planejado e sonhado por mais de 30 anos.
No periodo que antecedeu a ida a Europa, havia um sonho dentro do sonho primeiro: conhecer
0 Museée du Louvre na cidade-luz. Nunca soube exatamente o porqué deste fascinio, mas aquela
pirdmide parecia possuir um convite timbrado, um cupom dourado de arte. Quando desembarco
na estacdo que da nome a uma das mais famosas galerias do mundo (Louvre Rivoli), meu
coracdo tem um sobressalto: o lugar é imenso, infinito em possibilidades. Caminho por entre
pessoas e colunas para acessar a entrada e, com os tickets em maos, inicio uma jornada que dura
cerca de oito horas (antes paro para admirar o telhado de vidro em toda a sua magnitude. Aqui
ficarei para sempre, pescogo para cima, olhos para o mundo). Munida de uma curiosidade sem
igual, acesso imediatamente a galeria da Renascenca, onde repousa La Gioconda, de Da Vinci,
mais conhecida como Monalisa. Um quadro pequeno, guardado por um vidro espesso e por
figuras vestidas de preto. Alheia a uma movimentacdo insana, Monalisa s6 me observa. Fica
ali, por detras do vidro, por detras do tempo, como se nada houvesse ao seu redor, ha precisos
221 anos no mesmo lugar em Paris. Nas demais galerias, um festival de obras de diversos
periodos que marcaram o curso da arte.

O Louvre, no entanto, ndo é o Unico em meu roteiro europeu. Antes de chegar a Paris,
ainda em Londres, passo pelo British Museum, pela National Gallery e por espacos de arte mais
contemporanea e instigante. O Tate Modern, por exemplo, é um local de mdultiplas
manifestacdes. Ali, inclusive, estabelece-se uma mudanca de paradigmas daquilo que eu mesma
sempre compreendi como arte para uma experiéncia imersiva em relagdes sociais postas em
xeque. Muito além daqueles quadros em dimensfes excéntricas que ovacionam reis e rainhas,
a arte do Tate realmente me fez parar e refletir. Especificamente em algumas se¢des, demoro-
me a observar os detalhes e as mensagens ali colocadas. Apds passar por uma sala com uma
torre de aparelhos de radio conectados em diferentes estacfes (simulando esses tantos ruidos
que nos rodeiam), entro em um espaco onde ha uma Unica intervencdo, bastante curiosa.
Cercados em um perimetro de cerca de 15 metros quadrados, estdo personagens meio humanos,
meio animais (especificamente primatas). A Unica figura dita humana, ao completo (ou nem

tanto), esta com o rosto coberto (figura 2).

29



Figura 2 - Montagem “African Adventure”, por Jane Alexander

€
2

Fonte - Registro feito por mim em 29 set. 2017 (Tate Modern, Londres)

Ap06s analisar minuciosamente cada detalhe daquela cena que soa perturbadora, ndo s6
pelas figuras complexas, mas, também, pela anglstia de uma cena analoga a escravidao, paro
ao lado do quadro descritivo da obra. Jane, a artista, remete sua montagem aos anos 1990, no
fim da era do Apartheid®. Neste periodo, a Africa do Sul foi aberta ao turismo rapidamente,
tornando-se um ponto disputado pelo resto do continente. As figuras vestidas com roupas
alinhadas remetem ao dominio inglés, e apresentam ainda machados, foices, carros de aco,
caixas de explosivos e, segundo a descricao de uma placa indicativa na entrada da sala, abordam
temas como migracdo, comércio, legado colonial, trabalho, conflito e fé. No mesmo quadro, o
texto afirma que a obra ndo se trata de uma mensagem politica, mas sim a constatacdo de que
os hibridos formados por homens e animais em um solo inféertil sdo vulneraveis da mesma
forma. Ao olhar mais uma vez, nao € dificil perceber que a descricdo na placa deixa muito a
desejar no que a artista quis dizer, bem porgue o significado e a permanéncia de uma obra de
arte ndo cabem em uma placa. Especialmente em relacdo ao homem que parece um escravo
sem rosto, os pés descal¢os, amarrado pelos lagos do trabalho. Mais um em meio a multid&o.

Essas diferentes experiéncias de arte remetem ao movimento que marca a relagdo com
essas manifestagdes em nossa era. De uma contemplacéo e ostentagdo marcada nos ultimos

séculos, passamos a um periodo de maior questionamento, especialmente o social. Esses

18 Nota minha: o Apartheid foi um regime de segregacéo racial adotado na Africa por sucessivos governos entre
1948 e 1994. Seu maior e mais famoso opositor foi o ex-presidente Nelson Mandela. Entre outras aces, Mandela
participou da divulgacéo da “Carta da Liberdade”, em 1955, um documento no qual era defendido o programa
para o fim do regime segregacionista.
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personagens que habitam a obra contemporénea interpelam a nossa atengdo com um
questionario de multiplas perguntas e provocacgdes. Pertencem, como ensina Jacques Ranciere

(2009), ao regime especifico do sensivel. O autor observa que

Esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordinarias, ¢ habitado por uma poténcia
heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele préprio estranho a si mesmo:
produto idéntico ao ndo-produto, saber transformador em n&o-saber, logos idénticos ao
pathos, intengo do inintencional, etc. (RANCIERE, 2009, p. 32)

Tal sensivel compartilhado tornou, nos ultimos tempos, a arte um espaco de atividade
constituido de enorme liberdade e soltura imaginaria para se entender a realidade. Passivel de
estar presente na torre de radios, no perimetro com terra vermelha e em figuras hibridas entre
quatro paredes. Deu lugar a constructos especificos em cidades tradicionalmente redutos de
uma arte mais tradicional. Em Paris, por exemplo, ndo muito longe do Louvre, esta o Centre
Pompidou, uma colorida estrutura sem paredes de concreto que abriga inUmeras colegdes,
algumas muito instigantes. Nesse contexto, esta a manifestacéo pictérica de Alejandro Pasquale
e suas mascaras. Para além da técnica, do belo, do uso de cores e sombras, ha o0 questionamento,
a provocacdo aos temas que permeiam a sociedade. Suscita valores, dilemas sociais, olhares
profundos para si mesmo, perguntas sem respostas imediatas ou, simplesmente, sem respostas.
Traz um incémodo, provoca barulhos e chega a encerrar exposi¢des em galerias. Este, por sinal,
ndo é s6 um movimento especifico a pintura, a escultura ou qualquer outra construcdo que
habite perimetros especificos de exposicdo. Estd na fotografia, no cinema, nas novelas, nas
historias em quadrinhos. Exige uma atencdo e uma reflexdo as quais ndo estamos acostumados
e, por isso mesmo, torna-se tdo enigmatico e necessario. Nos faz olhar para o outro.

Justamente no periodo consolidado nas ultimas décadas € que ocorre uma importante
ruptura em relacdo a arte. Ranciere (2009, p. 41) lembra que esse € um momento em que
acontece uma certa “ruina do modelo pictural/bidimensional/abstrato através dos retornos da
figuracgéo e da significagéo e a lenta invaséo dos espacos de exposic¢do das pinturas por formas
tridimensionais e narrativas, da pop art a arte das instalacfes e as ‘cameras’ da video-arte”.
Todos esses espacos até entdo alternativos comecam a tomar forma e se tornam comuns,
acessiveis ao grande publico, ainda que sejam pouco validados pelo criticismo da arte. Essa
mesma ruptura traz outro incbmodo que mexe com todo um complexo de arte estabelecido: a
hierarquizacéo dos temas. Trata-se da ruina dos sistemas de representagdo no qual a dignidade
dos temas comandava as hierarquias, tais como a tragedia para 0s nobres e a comédia para 0s

pobres (RANCIERE, 2009).
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Para além dos temas, estd também a prética de algo que se aplica a verossimilhanca, a
um aspecto que ndo esta escancarado, mas que, como em um jogo de pecas soltas e, a0 mesmo
tempo, entrelacadas, leve ao raciocinio, ao ilégico e ao aprofundamento desta arte. Ranciére

(2009) explica que

[...] o banal torna-se belo como rastro do verdadeiro. E ele se torna rastro do verdadeiro
se 0 arrancarmos de sua evidéncia para dele fazer um hieréglifo, uma figura mitolégica
ou fantasmagérica. Essa dimensao fantasmagoérica do verdadeiro, que pertence ao regime
estético das artes, teve um papel essencial na constituicdo do paradigma critico das
ciéncias humanas e sociais. A teoria marxista do fetichismo é seu testemunho mais
fulgurante: é preciso extirpar a mercadoria de sua aparéncia trivial, transforma-la em
objeto fantasmagoérico, para que nela seja lida a expressdo das contradi¢des de uma
sociedade (RANCIERE, 2009, p. 50-51)

Tal processo de ruptura tem um marco importante pelo fato de que, em certo momento,
na arte, como explica Arthur Danto (2008), o repulsivo passa a tomar o lugar daquilo que era
considerado o gosto. N&o sé o gosto pessoal, mas algo imposto como universal. O autor explica
que, no século XVIII, o gosto era um conceito normativo, em um cenario cujo qual a disciplina
da estética era dominante. Consoante Danto (2000, p. 15), “o gosto era essencialmente
conectado com o conceito de prazer, e o proprio prazer era entendido como uma sensacao
subordinada a graus de refinamento”. O autor se refere a Immanuel Kant, sobre o conceito de
que se algo é belo, todos o devem julgar assim.

Um dos movimentos-simbolo desse lugar do repulsivo foram as obras denominadas
vanitas, nos séculos XVI e XVII, marcadas por imagens que remetiam a efemeridade da vida,
a insignificancia da experiéncia terrena e a futilidade da vaidade, entre outras abordagens. Os
motivos vanitas foram comuns na arte funeraria medieval e traziam, em geral, representacdes
de caveiras, de frutas apodrecidas ou reldgios e ampulhetas (simulando a brevidade do tempo).
Os principais pintores do movimento foram Pieter Claesz (1597-1661), Simon Renard de St.
André (1614-1677) e Antonio de Pereda Y Salgado (1611-1678). Antonio, espanhol e barroco,
buscava retratar nos objetos a natureza morta como, por exemplo, no quadro “Alegoria de

Vanitas” (figura 3).
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Figura 3 — Tela “Alegorias de Vanitas”, éleo sobre tela

Fonte: site do Kunst Historisches Museum Wien. Acesso em: 12 mai. 2018

A utilizacdo dos motivos fanebres nesse periodo ja dava lugar a repulsa por parte dos
espectadores. Criticos da época alegavam, ainda, que, se a arte era logicamente incapaz de ser
ofensiva, tudo que ofendesse alguém nédo poderia ser considerado, de fato, arte. Assim, durante
largo tempo, a pratica estava atrelada a ideia e aos imperativos do iluminismo, como um oficio
dedicado a producdo de beleza (DANTO, 2008).

E, contudo, no inicio do século XX, que novos trabalhos e conceitos chegavam para
quebrar ainda mais o conceito de belo, com técnicas abstratas e mais complexas do que o retrato
gue ornava paredes dos palécios reais. Entre estes estd o fauvismo, primeiro e um dos mais
breves movimentos de vanguarda da arte moderna no logo no inicio do século. O fauvismo se
instala, justamente, em um periodo de grandes revolugdes tecnoldgicas, como o radio e o
automovel. Artistas como Henri Matisse (1869-1954), autor de “Femme au Chapeau” (1905);
Maurice de Vlaminck (1876-1958), que assina “Man Smoking a Pipe’ (1900); e Paul Gauguin
(1848-1903), com atela “A Siesta” (1892) marcaram o periodo e inauguraram um dos primeiros
saldes com essa perspectiva de arte. Segundo Stephen Farthing (2011), em relacdo a
denominacdo do movimento, o fauve (que significa fera ou selvagem) foi atribuido por criticos
como Louis Vauxcelles por “rejeigdo as pinceladas vigorosas, falta de nuance e uso estridente

e ndo naturalista das cores (FARTHING, 2011, p. 370). Como exemplo dessa arte, destaca-se
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a pintura “The Bridge at Le Pecq”, 1904, assinada por André Derain (1880-1954) (figura 4),

outro artista-simbolo do fauvismo.

Figura 4 — Tela “The Bridge at Le Pecq”, por André Derain

Fonte - Google Arts & Culture. Acesso em: 14 mai. 2018

Outro movimento artistico marcante dessa ruptura foi o cubismo, que surgiu em Paris
nas primeiras duas décadas do seculo XX. Esta arte foi encabecada por dois icones da pintura
mundial, Georges Braque (1882-1963), autor de “Bouteille et jornal” (Le Guéridon) (1911); e
Pablo Picasso (1881-1973), com as reconhecidas telas “Guernica” (1937), “Buste de Femme”
(1953), entre tantas outras. Encantados pelo trabalho do artista pds-impressionista Paul
Cézanne (1839-1906), que assina “La Maison du Pendu” (1873) — fazendo uma ponte entre o
impressionismo e o cubismo — Braque e Picasso passaram a adotar uma abordagem plana e
abstrata, usando como principais formas em seus trabalhos o cone, o cilindro e a esfera, em tons
e cores naturais terrosas (FARTHING, 2011). Entre 1907 e 1912, ambos criaram 0s

considerados primeiros quadros cubistas analiticos, em estreita colaboracéo.
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Farthing (2011) explica que esses quadros tratavam as experiéncias para identificar ndo

s6 como os olhos captavam essas imagens, mas também como o cérebro as processava.

Os artistas decompuseram intelectualmente as estruturas a fim de analisa-las e recria-
las. O resultado foi uma série de pinturas que retratava o mundo como ele jamais havia
sido visto. Pintando de forma tonal, usando cinza, preto, azul, verde e ocre, eles
construiram imagens austeras que apresentavam visdes complexas e maltiplas de um
objeto reduzido a planos sobrepostos opacos e transparentes. Nessas imagens, frias e
achatadas, as formas naturais eram reduzidas a figuras geométricas, em especial
esferas, cilindros e clones (FARTHING, 2011, p. 388).

Considerada a primeira pintura cubista, Les Demoiselles d’4vignon (1907) (figura 5),
assinada por Picasso, teve uma leitura radical e uma recepcdo bastante hostil da critica. A
materialidade retrata cinco prostitutas em um bordel de Barcelona e, embora possa parecer, nao

foi o tema que chocou o publico, mas, sim, o estilo aplicado (FARTHING, 2011).

Figura 5 — Tela “Les Demoiselles d’Avignon”, por Pablo Picasso

AL AN &*
Fonte - site do MoMA (Museu de Arte Moderna de Nova lorque). Acesso em: 2 jun. 2018

Também em destaque, nesse periodo, esteve o futurismo, marcado por artistas que
refletiam sobre o ritmo da tecnologia e seus impactos na sociedade, como o aeroplano e as

comunicagdes sem fio. O futurismo, conforme Farthing (2011), surge como um movimento de
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vanguarda italiano, mas que se espalha no eixo Moscou — Nova lorque com bastante
intensidade. Em 1909, o poeta italiano Filippo Marinetti (1876-1944) publicou, no jornal La
Gazzetta del’Emilia, 0 “Manifesto Futurista”®, no qual declarava que “devemos cantar o amor
ao perigo, o habito a energia e a temeridade” (apud FARTHING, 2011, p. 396). Rapidamente,
outros artistas se juntaram ao movimento, tais como os pintores Umberto Boccioni (1882-
1916), Giacomo Balla (1871-1958) e Carlo Carra (1881-1966), entre outros. Como grande
objetivo, o grupo buscava fazer com que os italianos parassem de lembrar o passado de maneira
nostalgica e celebrassem a vida moderna, refletindo, principalmente, sobre a industrializacéo.
Um dos principais efeitos que os artistas almejavam era o de criar uma nogéo de velocidade,
usando pequenos toques de cor para combinar a imagem opticamente, em vez de misturar
pigmentos de maneira fisica. Um exemplo é o 6leo sobre madeira “Speeding Automobile”

(1912), de Giacomo Balla, do acervo que se encontra no MoMA, em Nova lorque (figura 6).

Figura 6 — Tela “Speeding Automobile”, por Giacomo Balla

Fonte - site do MoMA (Museu de Arte Moderna de Nova lorque). Acesso em: 2 jun. 2018

Segundo Danto (2008), apologistas do modernismo presumiram que estes novos
trabalhos — cubismo, fauvismo e futurismo — seriam considerados belos, como se a gratificacdo

19 Nota minha: o Manifesto Futurista, assinado por Filippo Marinetti, esta no apéndice 111 dessa tese, ao final do
documento.
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do gosto fosse sempre o destino da arte, “por mais revolucionarios que fossem seus meios”
(DANTO, 2008, p. 17).

Um dos artistas mais disruptores do gosto na arte, no entanto, faz jus ao modelo de
inserir o repulsivo no repertorio artistico contemporaneo. Marcel Duchamp, poeta e escultor
francés, tentou introduzir seu famoso urinol como obra de arte na Exposicdo dos Artistas
Independentes em Nova lorque, em 1917. A obra estava assinada e datada por um pseudénimo:
R. Mutt, 1917. Danto (2008) afirma que, enquanto alguns artistas sustentavam a beleza com
um significado, Duchamp estava engajado com a deposi¢do do gosto como um imperativo
artistico. Surgia com esse artista o efeito ready-made, “destinado a exemplificar a mais radical
dissociacdo entre estética e arte” (DANTO, 2008, p. 21). Na obra Cartas de Duchamp a Hans
Richter (1962), Duchamp escreveu: “eu joguei o urinol nas suas caras como um desafio, e agora
eles 0 admiram por sua beleza estética”. Danto (2008, p. 23) explica ainda que um aspecto forte
do gesto determinado de submeter o urinol era ‘deseuropeizar’ a arte americana — “fazer com
que 0s americanos apreciassem suas proprias realizacfes artisticas”. Isso significava que 0s
americanos tinham que ver o artigo de banheiro como arte, mas ndo necessariamente como

belo, do modo como obras de arte vinham convencionalmente sido vistas.

Seu objetivo ndo era simples travessura, a piada era intelectual demais para isso. Era,
como se dizia, para trazer ao nivel da consciéncia o0 grau em que a estética do gosto
tinha definido a esséncia da arte. Era 0 momento de os artistas americanos romperem
sua dependéncia conceitual com a Europa, e afirmarem suas verdadeiras realizacGes
como americanos. Seu esforco residia em restabelecer os vinculos entre vida e arte, e
isso foi seu legado ao avant-garde (DANTO, 2008, p. 23).

Esse autor considera, ainda, que, ap6s Marcel Duchamp, a arte poderia ser feita de
qualquer coisa, pois a era do gosto pela arte havia chegado ao fim. Inimeros grupos artisticos
compartilhavam a ideia de que era preciso preencher uma espécie de lacuna entre a arte e a
vida.

Nesse mesmo contexto surge, na década de 50, a chamada Pop Art, que “recusava-se a
apoiar a distin¢éo entre artes plasticas e arte comercial, ou entre alta e baixa arte” (DANTO,
2008, p. 24). Esse conceito — pop — foi utilizado pela primeira vez em uma produgéo assinada
por Richard Hamilton, intitulada “O que é que torna os lares de hoje tdo diferentes, téo
atraentes?”, exibida na Galeria Whitechapel, em Londres, em 1956. Na imagem, em meio a
objetos comuns nos lares (televisor, abajur, carpete), um homem, fisiculturista, carrega,
proximo a genitalia, um pirulito imenso com o escrito “pop”. Consoante Farthing (2011),

Hamilton era membro de um movimento informal de criticos, arquitetos, escultores e
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académicos britanicos que se reunia para discutir o interesse comum pela cultura de massa
americana contemporanea, incluindo masica e histérias em quadrinhos, por exemplo. Um dos
icones da pop art € Andy Warhol (1928-1987), que assina “Lata de Sopa Campbell” (1964)

(figura 7), hoje exposta na Galeria Leo Castelli, em Nova lorque.

Figura 7 — Tela “Lata de Sopa Campbell”, por Andy Warhol

CONDENSEP

TOMATO

Fonte — site The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts. Acesso em: 13 jun. 2018

Danto (2008, p. 25) explica a representacdo e a concepcdo de arte naquele momento,
quando questiona: “o que poderia ser mais significativo que materiais de construgéo, produtos
enlatados, brinquedos de crianca — ou ainda cozinhas e banheiros reluzentes — artigos de
consumo contra 0s quais a proxima geracao iria se voltar com tanta veeméncia?”

Assim, o0 autor completa que

[...] eu via como tarefa da Estética mostrar e distinguir obras de arte de coisas reais,
quando ndo havia mais nenhuma diferenga palpavel entre elas, como no caso das
“Brillo Box” de Warhol e das embalagens comuns em supermercados e depdsitos.
Mas aquela questdo jamais poderia ter sido imaginada se ndo houvesse a revolugéo
do avant-garde baseada e inspirada em Duchamp (DANTO, 2008, P. 25).
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O urinol de Duchamp, assim, abre as fronteiras entre a arte e a vida. No entanto, o fato
de se tratar de uma verossimilhanca faz com que os objetos retratados em inUmeras préaticas
artisticas venham carregados de uma perspectiva ficcional, que abre a imaginacao e permite um
passeio transcendente por nossa alma.

Diferentemente da historia contada a partir de fatos veridicos (ndo que a arte ndo possa
ter como gatilho um fato de natureza real, como é o caso dos trabalhos de Alejandro), a ficcdo
que permeia a construcdo artistica é literalmente uma tela em branco pronta para receber
diversas nuances. A diferenca entre relatar fatos veridicos e construir uma ficcao é fundamental
para compreendermos muitos movimentos da arte, principalmente os da contemporaneidade.
Anne Cauquelin (2005, p. 62) ensina que "a historia repete o0 mais exatamente possivel, é guiada
pela preocupacdo com a verdade. A ficcdo, por sua vez, ndo repete, ela compde, e sua
preocupacdo é com o verossimil, ndo com a verdade". Isso ndo quer dizer, obviamente, que a
construcdo artistica mascare a realidade. Ela apenas traz novas interpretacdes possiveis,
calcadas na mente e no coracao do artista e de quem visualiza a obra. A autora completa que

[...] a historia d& um contra-exemplo: quer seja em verso, quer seja em prosa, ela
s6 fala do que j& aconteceu, ao passo que a poesia (a ficcdo) fala do que vai
acontecer, do possivel. Com isso, ha mais filosofia na ficcdo — pois essa trata do
geral, de uma soma de agdes possiveis — do que na historia, a qual versa apenas
sobre o singular, o particular, e faz a descricdo dos acontecimentos
(CAUQUELIN, 2005, p. 63)

Em meio a todos esses elementos ficcionais, o atual momento da arte muda também a
nossa perspectiva sobre o proprio artista, visto por muitos como um ser que nao tera sucesso ou
garantias em sua vida (materiais, principalmente) se quiser “viver da arte”. O artista que habita
0 imaginario de muitas pessoas ainda é aquele ser sonhador, um louco sem morada, um ser que
ndo se encaixa nos relégios-ponto que coordenam o tempo e o fazer como oficio reconhecido
na sociedade. Passa longe do ser com profisséo estabelecida e chancelada pelas esferas sociais.
N&o pode sequer tirar o sustento de sua arte, um némade sem certezas.

Entretanto, do estereotipo cristalizado na cultura, emerge a figura do artista que comeca
a quebrar também as certezas cristalizadas sobre o fazer da arte. O chamado “fazedor de
mimeses” (uma referéncia a Platdo) promove uma ruptura no estigma de que cada um tem um
lugar a ocupar, principalmente no campo do trabalho e, a este lugar, deve delimitar o seu fazer.
Ranciére (2009, p. 64) completa que “ele constitui uma cena do comum com 0 que deveria
determinar o confinamento de cada um ao seu lugar. E nessa re-partilha do sensivel que consiste

sua nocividade”. Todas as normativas anteriores deste periodo, que inclusive colocavam a arte
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mais ligada ao tekhne (a técnica) acabam sendo desconstruidas no regime estético das artes,
quando tira essa técnica de um espac¢o de imposicao de matéria inerte e da ao artista 0 “tempo”
de estar nas discussées publicas e nas identidades dos cidaddos (RANCIERE, 2009). A arte nos
transporta para outro lugar, um lugar que interrompe as afeccdes da alma, esses assombros de
crise, todas as desgracas que nos acometem (CAUQUELIN, 2005).

Feita essa breve explanagdo, que recorda os momentos de disrup¢do da arte nos ultimos
100 anos, gostaria de abordar, de agora em diante, alguns aspectos sobre a quebra do paradigma
do acesso: uma arte que é para todos, assim como todos estdo para a arte. O objetivo € o de
refletir sobre as condicbes estabelecidas nas Ultimas décadas sobre o fazer artistico e sua
difusdo, bem como analisar como e em que aspectos a arte se coloca como acessivel na

atualidade.

2.1 Digame la galeria que frecuentas y yo te diré quién sos vos

Nesses tempos de mdltiplas artes, algumas com exposicdo gratuita, ainda existe o
estigma de que 0 acesso ndo é para todos e, sim, para poucos. Desde que dei inicio a essa
pesquisa, procuro frequentar com mais afinco galerias e museus, com o interesse de fazer uma
imersdo mais qualitativa no universo da arte. Com essa finalidade, também visito paginas
virtuais de grandes artistas e de pequenos artesdos. No entanto, confesso: até que fizesse uma
imersdo nesse universo, nunca fui uma habituée do circuito. Depois de muitos anos
frequentando museus e galerias apenas nos passeios da escola, é que me interessei, de fato, em
explorar exposigdes diversas em locais consagrados como o Santander Cultural, em Porto
Alegre. Lembro-me bem que a primeira exposic¢do conferida no local foi a de Vik Muniz, que
faz uma critica em relacdo ao consumo de lixo de forma ndo-consciente, em uma abordagem
artistica, a partir de sucata. Vik foi também protagonista do documentario “Lixo
Extraordinario”, sobre o trabalho do artista com os catadores de reciclaveis no aterro de Jardim
do Gramacho, producdo premiada no Festival de Sundance (EUA) e no Festival de Berlim
(Alemanha).

Porém, existe uma razdo maior para um distanciamento de espacos culturais nos ultimos
anos, um complexo de inferioridade na minha relacdo com a arte: quem era eu, que estofo
cultural teria e que tipo de espirito critico poderia utilizar para acessar uma galeria? O que
poderia comentar com as pessoas posteriormente? Deveria saber elencar todas as referéncias

possiveis daquela manifestacdo? Essa aura que envolve os espacos dedicados a apreciacéo tem
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uma razéo de existir, embora muitas pessoas nao se atrevam a experimentar o passeio por medo
de néo serem aceitas por elas mesmas nesse circuito. O conceito fechado e exclusivo de espagos
consagrados vem se alterando nos ultimos anos com o auxilio de meios mais democraticos de
acesso, tais como a popularizacdo de determinados mecanismos como as redes sociais e as
intervencdes artisticas na rua, por exemplo.

Além de suas bases fisicas, espacos como o Metropolitan Museum e o The Museum Of
Modern Art em Nova lorque, 0 Musée du Louvre em Paris ou 0 Museum Rijswijk, em
Amsterdam, entre tantos outros, fazem uso de fanpage no Facebook ou de sites para atrair
visitantes, como também discutem acerca da arte e de sua valoriza¢do. A pagina do Louvre no
Facebook, por exemplo, conta com aproximadamente dois milhdes e 500 mil seguidores,
atualizando constantemente suas atividades, seja postando curiosidades ou chamando mais
visitantes ao local. Em situacdes semelhantes estdo artistas ndo tdo consagrados, que
aproveitam determinado grau de gratuidade as redes para divulgarem sua arte. Na falta de uma
oportunidade em grandes galerias, ou mesmo reforcando a participacdo em mostras
consagragadas, o espaco virtual € uma importante vitrine, por certo. E quem pode regular o que
pensamos sobre a arte quando esta tdo popularizada, tdo horizontalmente difundida? Faco aqui
uma breve retomada sobre quem teve acesso — e como — & arte ao longo da historia.

Se, nos séculos passados, o artista era contratado para criar para a realeza ou para expor
toda sua exuberante obra em capelas nos grandes centros culturais, hoje esta cultura esta
bastante descentralizada e permeando territorios por todo 0 mundo. Em contexto histérico,
pode-se dizer que, no final do século XX, a arte ja se apresentava como uma das principais
economias globais, sem que isso representasse degradacgéo cultural (RAMOS; BUENO, 2001).
Mercado e Estado se uniram para propagar o ramo cultural, e a gestdo do Estado ocorria antes
da década de 1960 - quando houve consolidacdo desse mercado - em carater intervencionista,
orientando as producdes. Atualmente, na maioria dos paises, essa agdo do governo se limita ao
papel de parceiro, fornecendo subsidios e suporte, sem interferir diretamente nos contetdos (eu
disse governos e ndo movimentos isolados que carimbam uma exposigdo queer?® como algo

horrendo). No Brasil, sdo exemplos desse tipo de fomento a Agéncia Nacional do Cinema

20 Nota minha: a QueerMuseu — Cartografias da Diferenca na Arte Brasileira foi uma exposicéo bastante polémica
no ano de 2017. Com um espaco privilegiado no Santander Cultural, museu de Porto Alegre (RS), foi censurada
e retirada do local a partir de manifestacdes contrarias que se espalharam pelas redes sociais. Os opositores
alegavam que a arte do acervo fazia apologia a pedofilia, pornografia e a zoofilia, além de desrespeito a figura
religiosa. O caso teve o0 envolvimento do Ministério Pablico Federal, que chegou a indicar que a exposicdo fosse
reaberta por entender que ndo houve configuracdo de crime, o que acabou ndo ocorrendo. Um ano depois, a
QueerMuseu reabriu no Parque Lage, Rio de Janeiro, entre os dias 18 de agosto e 16 de setembro de 2018.
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(Ancine) e a Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei Rouanet). No &mbito pos-guerra,
principalmente nos Estados Unidos — po6s-década de 1960 — a expansao da cultura passou a
ser organizada com outras bases. Como afirmam José Ortiz Ramos e Maria Lucia Bueno (2001,
p. 11), a globalizacao cultural tem base em um importante movimento, quando “no ambito da
cultura contemporénea, houve uma multiplicagdo dos campos de produgdo em diferentes
regides do planeta, que redundou na desterritorializacdo da industria cultural”. Se,
anteriormente, os colecionadores (que pagavam milhares ou milhdes de doélares por um Unico
quadro) detinham esse consumo, vangloriando-se de sua posse disputada, cada vez mais o
circuito da arte esta mais fluido.
Segundo Ramos e Bueno,
No contexto atual, o mercado privado de colecionadores passa adquirir um caréater
secundario, & medida que a produgdo contemporanea, obedecendo a mesma légica presente
nos cinemas e nas salas de concerto, torna-se objeto de um consumo puramente simbdélico,

com o espectador pagando um ingresso para ver a exposi¢do, mas sem deter a propriedade
privada das obras (RAMOS;BUENO, 2001, p. 15).

Com o acesso mais popularizado, o préprio conceito que impunha a minha entrada em
uma galeria comeca a ser questionado com mais forca. Se antes os criticos e curadores dos
museus detinham esse conhecimento e eram aptos a criticar/opinar sobre uma obra, hoje essa
atuacdo é muito mais ampla e publica - portanto, acessivel. 1sso naturalmente ndo diminui o
papel do curador, mas abre uma frente de interpretacdes maltiplas quando ndo ha acesso a ele.
Nesse ambiente de troca constante, em que as significacGes se imbricam, segundo Cauquelin
(2005, p. 76), "ndo é mais a obra que apresenta os tracos caracteristicos da arte, é a reflexdo a
seu respeito que pode ser considerada estética”. Esta reflexdo se torna a propria obra e se
estabelece tal como, porque nédo se trata de uma relacdo causal com o objeto, mas, sim, um
julgamento reflexivo. A arte, assim, inscreve-se cada vez mais em um espago coletivo, em
locais que permitem e buscam parceiros e criam condicdes inéditas de recepcdo com o fomento
da inteligéncia distribuida. Por tudo isso, "é uma arte participativa, excéntrica, pouco segura,
gue escapa ao controle social e a autoridade do sistema da arte”, como afirma Maria Amélia
BulhGes (2012, p. 57). Com isso, cada vez mais 0 espago que antes era restritivo passa a ser

mais democratico, delineando o fomento a cultura em qualquer camada social.
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2.2 Interaccidn: ya sé quién sos, ahora decime a qué vino

No primeiro momento em que vejo a imagem de Equilibrio, de Alejandro Pasquale,
ocorre-me que gostaria de estudar, como pesquisadora, o efeito imediato que aquela obra causa
em mim no instante em que a vi. Depois, avalio que essas percep¢des sdo de ordem mais
coletiva, compartilhada, demorada. Compreendi que as multiplas sensacdes que estavam
ligadas ao processo de sentir e significar, permeado por inUmeras contaminac@es, faz parte de
um mecanismo que nao diz respeito a uma conclusao sobre o que vi e vejo em toda a série de
Universo Paralelo: muito pelo contrario, € uma abertura inesgotavel, um reconstruir constante.
Por que me limitar a entender a obra em sua totalidade, categorizando-a em um lugar comum?
Entendo esse efeito fazendo analogia ao seguinte cenéario: se inicialmente meu objetivo era o
de compreender como a obra me afetou como uma onda, hoje esse processo de pesquisa se
estabelece na compreensao nao de como essa onda chegou, mas como se tornou reflexo daquela
esséncia na vida de Alejandro Pasquale. Cauquelin (2005, p. 96) lembra que "[...] a ideia de
obra é inesgotavel, e se nos detivermos na primeira evidéncia a seu respeito, no que cremos
compreender como fato 6bvio, correremos o risco de passar ao largo de sua significacdo”.

No jogo da interacdo entre aquele que vive e constroi a arte (artista), a arte (manifestacédo
pictdrica) e o(s) individuo(s) (por ordem fenomenoldgica), todos tém participacgdo ativa, em um
jogo de representacdo constante. Os mdaltiplos atravessamentos que ocorrem ja ndo mais
permitem leituras isoladas e individuais, pois somos construidos por outras leituras, outras
interpretacdes. Essa imensidao de possibilidades contamina a todos, permitindo, pela abertura
de interpretacdes possiveis, constantemente colocadas a publico, transformam o mundo em um
organismo vivo, em constante expanséo, cuja leitura depende da nossa constante representacao
(CAUQUELIN, 2005).

Os espagos de interacdo possiveis passam a ser, entdo, a sala do médico colecionador; a
galeria Quimera, em Buenos Aires, onde Alejandro costuma expor seus quadros; as imagens
reproduzidas e afixadas no mural de cortica em meu escritorio; sua fanpage no Facebook; a
conversa no espago de conforto do trabalho ao sorver uma Xxicara de café. Nestes maltiplos
ambientes, a critica passa a ser aberta, dividida, e ndo mais restrita ao trabalho de criticos
fundamentados para essa funcdo. A critica, como teorizacdo da pratica, alias, existia no século
XVII desde os primoérdios da Academia Real. Era utilizada para diferenciar arteséos de pintores
e escultores. Para isso, foi necessario que um discurso teérico pudesse ser instituido, pois a
teoria dava status de culto ao trabalho desempenhado por artistas protegidos pelo poder real

(CAUQUELIN, 2005). Com o passar dos séculos, e mais recentemente com esse poder de
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opinido aberto ao publico, a arte passou a ser um receptaculo de ideias diversas, em que a critica
tradicional acaba perdendo espago.

Se 0s processos de interacdo se transformaram com o tempo, acredita-se que a producéo
da arte em si, ainda que com movimentos de resisténcia pela arte contemporanea, continue
respondendo a um processo de hierarquia que, por sua vez, responde ao constructo de sistemas
sociais distintos: o da arte erudita e o da inddstria cultural. Percebe-se que, embora tenha
ocorrido uma explicacdo plausivel de acesso a arte de Alejandro para a compreensdo da
sensibilidade de sua obra, essa se deu em um campo bem hierarquizado socialmente: na casa
de um médico argentino, colecionador de obras de arte, morador de um bairro de classe alta em
Buenos Aires, admirador de obras classicas. Talvez a arte de Alejandro tivesse efeito
semelhante se admirada da perspectiva das paredes do metrd portenho, mas a aura que a
envolvia, construida pelo ambiente, pela masica ao fundo, tudo isso estava bem marcado
naquele momento. E passava longe de um acesso popular: o efeito de sentido, naquele contexto,
apontava a uma enorme intimidade.

Consoante Pierre Bourdieu (2015), referindo-se a economia das trocas simbdlicas,
houve um tempo — durante a Idade Média — em que a vida intelectual e a artistica estavam sob
a tutela de instancias de legitimidade como a aristocracia e a Igreja. Aos poucos, essas instancias
foram se libertando desse “domo”, levando a constituicdo de um publico que, mais que
condicBes de independéncia econdmica, deu aos produtores de bens simbolicos um principio
de legitimacao paralelo (BOURDIEU, 2015).

A0 mesmo tempo ocorreu, COmo observa o autor,

[...] a multiplicacdo e a diversificacdo das instancias de consagragdo competindo pela
legitimidade cultural, como por exemplo as Academias, os Sal6es (onde, sobretudo
no seéculo XVIII, com a dissolucéo da corte e da arte cortesd, a aristocracia se mistura
com a intelligentsia burguesa e passa a adotar seus modelos de pensamento e suas
concepgdes artisticas e morais) (BOURDIEU, 2015, p. 100)

Com isso, fundamenta-se o campo artistico autbnomo que tem inicio na Florenca do
século XV com a afirmacdo de uma legitimidade propriamente artistica, ou seja, quando 0s
artistas passam a legislar sobre o campo da forma e do estilo, deixando de lado exigéncias e
interesses religiosos ou politicos. Estabelece-se, aqui, 0 movimento renascentista, com uma
revolucdo artistica de novas técnicas, sobretudo a da perspectiva. Um periodo de progresso e
realizacOes nos campos da arte e da literatura, com a valorizagdo do homem e da natureza,

minimizando o divino e o sobrenatural que marcaram a Idade Média. Artistas como Leonardo
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da Vinci (1452-1519), Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni (1475-1564), Rafael
Sanzio (1483-1520) e Ticiano Vecellio (1488-1576) se destacaram, com 0 jogo de luzes e
sombra e o efeito de real.

Os seculos que se seguiram trouxeram o desenvolvimento de uma industria cultural que,
de acordo com Bourdieu (2015, p. 102) “coincide com a extensdo do publico resultante da
generalizacdo do ensino elementar, capaz de permitir as novas classes (e as mulheres) o acesso
ao consumo cultural (por exemplo, através da leitura de romances)”. Formam-se, assim, dois
campos especificos: 0 da producdo erudita, que produz bens culturais e o instrumento de
apropriacdo destes bens, destinados a um publico de produtores de bens culturais (pares e
concorrentes); e o campo da industria cultural especificamente organizado, que objetiva a
producdo de bens culturais destinados ao grande pablico que ndo os produz, que podem ser
recrutados em todas as classes sociais (BOURDIEU, 2015).

Verifica-se que, mesmo com o0s movimentos coletivos de acesso a arte, os locais
destinados a exposicdo de obras artisticas — que ndo a casa de um médico argentino
colecionador de obras de arte — sdo, em grande parte, os museus espalhados pelo mundo. No
Brasil, especificamente, estes locais enfrentam nos ultimos anos dificuldades financeiras e,
também, pelo baixo movimento registrado. A Fundacéo Iberé Camargo (FIC), localizada em
Porto Alegre, por exemplo, reduziu os dias de abertura na semana a trés a contar de agosto de
2016. Um dos motivos alegados pela dire¢do da casa foi a reducdo dréstica de investimento via
Lei Rouanet, que sofre impacto nos repasses desde 2008. Em entrevista?! ao Jornal Zero Hora
de Porto Alegre em janeiro de 2017, o atual diretor da FIC aponta, no entanto, que a crise que
pode fechar a fundacéo trouxe também a reflexdo sobre um reposicionamento da casa, que quer
perder seu ar elitista e dialogar mais com a comunidade. Essa imagem “elitista” mencionada
pelo diretor da fundacdo traduz o arquétipo mencionado por Bourdieu (2015) a respeito do que
refletem as obras produzidas no interior de um campo erudito. Sao obras consideradas
inacessiveis, de dificil contemplagéo, voltadas a um publico seleto ndo inserido nas esferas
sociais mais populares, principalmente no que se refere a exclusao sistémica promovida pela

ma gestdo dos espacos artisticos no Brasil.

21 Entrevista ao Jornal ZH, de Porto Alegre. Disponivel em :
<http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/arte/noticia/2017/01/fundacao-ibere-camargo-organiza-forca-tarefa-
para-superar-crise-e-aproximar-se-do-grande-publico-9087772.html>. Acesso em: 2 jul. 2017.
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Como ensina Bourdieu, “as obras

[...] produzidas pelo campo de producéo erudita sdo obras “puras”, “abstratas” e
esotéricas. Por esse motivo, sdo acessiveis apenas aos detentores do manejo pratico
ou tedrico de um codigo refinado e, consequentemente, dos cddigos sucessivos e dos
cédigos destes codigos (BOURDIEU, 2015, p. 116).

E, talvez, por essa palavra, a sofisticacdo, que incontaveis pessoas tenham como
premissa dizer que sdo admiradoras de determinada estética, esteja a manifestacdo na pintura,
na musica ou na literatura, de ordem mais erudita. Em um levantamento pesquisado por
Bourdieu (2015) com diversos publicos, chama a atencdo o fato de que muitos operarios,
questionados sobre seus gostos em relacdo a arte, mencionaram nomes de grandes pintores sem
nunca terem entrado em um museu ou mesmo acessado estas obras (data-se aqui a restri¢do a
redes sociais, por exemplo, uma vez que a obra A Economia das Trocas Simbdlicas foi escrita
originalmente em 1964). Fato é que o gosto ou o consumo simbolico de uma obra erudita
continua a legitimar diferencas sociais pelas diferencas culturais. O que significa que, cada vez
gue menosprezamos um determinado publico por seu gosto pelo funk, por exemplo, estamos
automaticamente o colocando em uma posicdo ndo privilegiada na hierarquia da arte. Como
ressalta o autor (BOURDIEU, 2015, p. 131), sdo “as diferencas que o sistema de ensino
reproduz e sanciona, a fim de perceber a contribuicdo que as instancias de conservacéo cultural
trazem a conservagao social”.

Mais ligados a um campo de producéo erudita ou a um campo da industria cultural, onde
artistas promovem atravessamentos diversos para suas obras, democratizando-as, considera-se
importante frisar que ambos se encontram e coexistem no interior de um mesmo sistema, que
define o lugar que cada um ocupa na hierarquia anteriormente mencionada. Segundo Bourdieu
(2015),

[...] a hierarquia propriamente cultural que se estabelece objetivamente entre os dois
sistemas de producdo, e também entre seus produtos, estd sempre se impondo tanto
aos produtores como aos consumidores cuja pratica e cujas ideologias sdo
comandadas em grande parte pela posi¢cdo que ocupam nessa hierarquia dos bens que
produzem ou consomem (BOURDIEU, 2015, p. 146).

Assim, as classes sociais acabam criando espécies de abismo de acesso a uma arte que,
no caso de Alejandro, abarcam esses dois publicos distintos, catalogados em lugares diversos
sem um dialogo efetivo em relagdo a seu dominio cultural. A mesma hierarquizacdo que se

coloca na recepcao do publico de arte, por exemplo, esta estabelecida também na curadoria de
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editores que recebem manuscritos para publicacbes em grandes editoras. Antes mesmo de
receberam uma obra rascunhada que almeja publicacéo, os proprios autores ja fazem sua pré-
selecdo do editor, “da tendéncia literaria que ele representa e que talvez tenha guiado sua
producao” (BOURDIEU, 2015, p. 162). Conforme o autor, “o ‘destino’ desses manuscritos
também é afetado por uma série de determinagdes, como por exemplo, “interessante, mas pouco
comercial” ou “pouco comercial, mas interessante” (BOURDIEU, 2015, p. 162).

A hierarquizacdo social, ressalta Bourdieu (2015), encontra-se fora do campo das artes,
como, por exemplo, na escolha da faculdade cursada. Basta perceber o que pesa mais na opg¢ao
de vestibulandos ao cursar esse ou aquele curso do ensino superior. Segundo uma pesquisa
22encomendada em abril de 2017 pela Associacdo Brasileira de Mantenedoras de Ensino
Superior (ABMES) e abordada com pais de adolescentes prestes a sair do ensino médio, e
considerando a atual crise brasileira, o primeiro fator de escolha acaba sendo o custo — o que
vale também para a instituicdo escolhida — para 19% da populacdo pesquisada. Ja o segundo
fator € o de peso académico, com 17% da preferéncia, seguida pelo fator empregabilidade da
area para 15% dos entrevistados.

Esse peso académico é mencionado por Bourdieu (2015, p. 166) em relacdo a hierarquia
vigente no campo universitario, “a medida em que nos aproximamos dos estudantes e
professores mais amplamente consagrados no plano escolar e daqueles mais favorecidos do
ponto de vista de origem social”. Com isso, percebe-se que a posicao ndo s voltada ao mercado
de trabalho, mas, também, a reputacdo académica, constitui um espaco de disputa permeada
pelo campo cultural, um divisor de aguas sociais.

Elaborado o panorama sobre as relagdes entre sociedade e arte em seus diversos
movimentos e na atualidade, encerro o capitulo proposto para essa compreensdo. Para uma
estrutura mais eficiente da leitura da pesquisa, faco uso de um quadro sintese ao final de cada

capitulo. Trago, assim, um resumo dos autores abordados e 0s conceitos expostos por cada um.

22 Pesquisa publicada em abril de 2017 no portal Universia. Disponivel em:
<http://noticias.universia.com.br/destaque/noticia/2017/04/25/1151857/custo-principal-fator-escolha-faculdade-
diz-pesquisa.html>. Acesso em: 5 jul. 2017.
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Autor

Conceito

Ranciére (2009)

Fala sobre a partilha do sensivel através da arte. Afirma que o pos-
modernismo traz a ruptura de modelos pré-estabelecidos através dos
séculos: ocorre a ruina dos sistemas de representacdo no qual a
dignidade dos temas comandava as hierarquias, tais como a tragédia
para 0s nobres e a comédia para 0s pobres.

Cauquelin (2005)

Aborda as diferencas entre a histdria e a ficcdo, essa ultima, presente
na arte. A historia repete 0 mais exatamente possivel, é guiada pela
preocupacdo com a verdade. A ficcdo, por sua vez, ndo repete, ela
compde, e sua preocupacdo é com o verossimil, ndo com a verdade.

Ortiz Ramos e
Bueno (2001)

Afirmam que globalizacdo cultural tem base em um importante
movimento quando, no ambito da cultura contemporanea, houve uma
multiplicacdo dos campos de producdo em diferentes regides do
planeta, que redundou na desterritorializacdo da industria cultural.

Bordieu (2015)

Traz uma perspectiva histérica do consumo da arte e difere a producéo
erudita, que produz bens culturais e o instrumento de apropriacao
destes bens destinados a um publico de produtores de bens culturais
(pares e concorrentes); e 0 campo da industria cultural especificamente
organizado, que objetiva a producdo de bens culturais destinados ao
grande publico que ndo os produz, que podem ser recrutados em todas
as classes sociais.

Estabelecido um panorama de como o regime estético da arte e os circuitos de

consagracao social se transformaram e ainda se transformam, irei me ater no terceiro capitulo

aos modos de criacdo a partir da perspectiva da obra aberta e do processo criativo pela 6tica da

psicologia e pelos seus atravessamentos com a neurociéncia. O objetivo é o de compreender

como o fazer artistico estabelece um vinculo entre nossas bases neurais e a técnica. Nosso

cérebro e nossas maos em uma sintonia perfeita.
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3. PROCEDIMIENTO CREATIVO: EL HACER, EL PINTAR, EL MANIFESTAR

O presente capitulo se propde a discutir o aspecto do fazer da arte pela perspectiva do
processo criativo. Trata-se de um arcabouco tedrico necessario para a analise abarcada pelo
método da critica genética, pois traz conexdes com aquilo que é encontrado no atelier do artista
e com a catarse proporcionada pela arte, dentro de uma abordagem mais ligada aos processos
envolvidos na criatividade. Para melhor compreender os mecanismos imbricados em nosso
cerebro diante deste fazer, elenco na tese autores com o embasamento voltado a esclarecer as
areas conectadas nesse processo, o papel fundamental ou ndo do estimulo as préaticas criativas
e a evocacao das memodrias e do afeto, entre outros.

Além disso, irei discorrer sobre os estados de fruicdo proporcionados pela arte, o
conceito de obra aberta (sempre a um devir) e o texto visual e sua estrutura de interpelacéo.
Ademais, trago a pesquisa alguns autores que abordam a relacdo do homem com a morte e de
como, no caso especifico do corpus analisado, essa relagdo foi propulsora de uma mudanca
técnica e conceitual em um trabalho. A justificativa para tal capitulo € o de uma exposi¢édo sobre
como o fazer artistico traz, em esséncia, uma complexidade muito além do que € exposto aos

nossos olhos. Uma pratica permeada por corpo e transcendéncia.

3.1 El proceso creativo en la mas importante caja de herramientas: nuestro cerebro

Peca a uma crianca com pouca idade que desenhe um boneco de neve: suas propor¢des
ndo serdo fieis, seus pés serdo feitos de pequenos tracos. Olhos, nariz e boca parecerdo tudo,
menos o que sdo. A figura, que correspondera a capacidade criativa e imaginativa do pequeno
autor ou da pequena autora e serd contraria a qualquer critica artistica, ornara a geladeira de
pais e maes orgulhosos. O mesmo acontecera com o bebé que riscar as paredes recém-decoradas
de uma casa com giz de cera. Nesse ultimo caso, uma frase comum € “fulaninho fez arte de
novo!”.

A arte pode ser vista por diversas perspectivas na infancia. Alguns pais ficardo felizes
em ver a capacidade de manifestacdo da crianca tdo cedo. Outros irdo torcer o nariz e classificar
a atitude como de alguém “arteiro ou arteira”. Fato € que a capacidade criativa nos acompanha
desde os primeiros anos. Porém, como se manifesta em nosso cerebro em uma perspectiva mais
bioldgica e menos cultural?

Pretendo comecar pelo aspecto imaginativo de nossa mente. Muitos acreditam que
criangas que nasceram em ambientes onde pais e mées os estimulem constantemente terdo mais

aptidao as artes que criancas que nao recebem estimulo. Seria mais ou menos a logica do
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“exemplo que vem de casa”, em uma maneira vulgar de concepgéo. E possivel compreender,
no entanto, que nem sempre essa perspectiva € uma regra. Basta ver a infancia de Vincent Van
Gogh, que quando crianca foi bastante recriminado pelos pais, sentindo-se derrotado diante da
vida. Assim, para ele, as pinturas serviram de reflgio a uma realidade na qual ndo se encaixava.
O artista, trancafiado em si em boa parte da infancia, transformou-se em um icone da arte, cuja
obra atravessou o tempo. Van Gogh se tornou simbolo de sua afiliagdo artistica, o
Impressionismo, e € venerado até hoje pelas brilhantes e reconhecidas pinceladas (“keep
distance! ”, disse o seguranca de cenho franzido da National Gallery, em Londres, quando me
aproximei um pouco mais de “Os Girassois”).

Para Anna Abraham (2016), a abordagem da neurociéncia cognitiva que se baseava no
modelo de que a estimulacdo dentro do ambiente é percebida pelo organismo que internaliza
essa informacao, e assim gera uma espécie de resposta com base na contingéncia da situacéo,
ja é um tanto ultrapassada. Segundo ela, “apesar deste modelo representacional em psicologia
cognitiva continuar sendo o mais influente ao relacionar as func¢des psicoldgicas as funcdes
cerebrais, a utilidade estd sendo cada vez mais questionada” (ABRAHAM, 2016, p. 1). Isso
significa que, enquanto os defensores da interagcdo com o meio enfatizam a participacdo do
corpo com estimulos enriquecedores, outras abordagens em relacdo a aspectos mais
internalizados ficaram praticamente esquecidas nos estudos relacionados a primeira caixa de
ferramentas de qualquer artista (ou qualquer outro ser humano): o cérebro.

Para Abraham (2016),
Embora tais omissGes ndo sejam devidas a qualquer forma de desprezo intencional,
mas sejam uma consequiéncia de seguir as tradicGes e dogmas prevalecentes dentro da
disciplina, chegou a hora de considerar genuinamente como nosso engajamento nos

reinos de imaginacéo relativamente complicados, esquematicos e esotéricos com
visdes dominantes de como a mente funciona (ABRAHAM, 2016, p. 2).

Uma das criticas ao modelo nasce de uma perspectiva mais data base da vida e de nossas
relacfes com o universo psicologico como um todo. Pensemos na quantidade de informacdes a
que temos acesso em nosso dia a dia e nos possiveis estimulos recebidos por um artista como
Alejandro Pasquale. Nosso mundo é visual. Ele é baseado em imagens de inimeras ordens ao
nosso redor, de multiplas referéncias, que poderiam ser aplicadas em seu trabalho sem nenhuma
objecdo. Esses dados se fundem com nossa mente todos os dias, até mesmo durante o sono,
quando a “caixa” se abre e comeca a produzir inquietagfes no sono mais profundo. Porém,

veremos na andlise a ser realizada posteriormente, que ndo € no outdoor mais badalado da
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Avenida Nove de Julho ou na exposicéo de qualquer galeria argentina que estéo as personagens
do artista, sob mascaras intrigantes. Elas habitam um insconsciente mais ancestral, mais
visceral.

Esse tipo de pensamento também estaria, de acordo com a teoria, desconectado dos
modelos de percep¢do da mente humana baseados em questionarios ou tarefas especificas,
quando alguém é posto em determinada acdo com variaveis experimentais para chegar a um
resultado sobre suas reacGes. A imaginacdo, portanto, poderia estar atrelada a um fazer mais
livre, independente de estimulo, classificado, para Abraham (2016, p. 2), como “pensamento
espontaneo, pensamento independente de estimulo, pensamento ndo relacionado a tarefa,
devaneio ou perambulacdo mental”. Tais modelos, ressalta a autora, ja& sdo discutidos na
literatura psicoldgica e neurocientifica como reflexo das operac@es da imaginacao.

Se psicdlogos e neurocientistas deixam a imaginacdo em uma espécie de segundo plano,
a filosofia, por sua vez, se apropria do tema ha muitos séculos. Aloiso Ruedell (2013) destaca
que a faculdade da imaginacdo perpassa toda a discussao filosofica e é identificada como a
faculdade de pensar. Essa faculdade assume um papel importante pela 6tica da hermenéutica,
uma vez que a linguagem néo é transparente e sempre esta situada em um tempo, em um
conceito historico, em um contexto. Para ele, tudo o que lemos, ouvimos ou apreedemos em
imagem esta atrelado ao imaginar, e através desta imaginacdo chegamos as mais livres e
complexas interpretagdes. Segundo Ruedell (2013, p. 66), “sua compreensdo requer
interpretacdo e certo exercicio de imaginacao, em direcdo as circunstancias particulares que a

constituem”. Para ele,

Néo é possivel compreender um discurso enquanto fato do espirito, sem compreendé-
lo também enquanto designagdo de uma lingua. Da mesma forma, um discurso s6 é
compreendido como “extraido da linguagem” na medida em que também for
compreendido enquanto “fato do espirito”, que influi na propria constituicdo de uma
lingua (RUEDELL, 2013, p. 66-67).

Eis aqui um papel importante relacionado & imaginacédo: a apreensao do espirito daquele
que pinta. Se podemos nos ater a técnica de uma obra em seu uso das tintas, das proporcdes,
das pinceladas ou pelo tempo em que foi elaborada, ou ainda pelas referéncias que traz de outros
mestres da pintura, que papel estamos dando ao espirito ou a imaginacgdo do artista? Que fim
carrega a arte se ndo o de tocar fundo em nossas almas, sensibilizando-nos para o que esta além
de qualquer materialidade? Que espirito carrega Alejandro em cada imagem, quando da livre

Curso a sua imaginacéo e ao que se passa dentro de si? Até mesmo suas lembrancgas podem ser
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consideradas de cunho imaginativo. Abraham (2016) destaca que “ha abundantes evidéncias
mostrando que recordar e conceber sdo atos de imaginagdo na medida em que interferem em
operacdes de memoria declarativa especificas que envolvem construcdo ou simulacdo”.

Cabe, aqui, um esclarecimento em relacdo a memoria declarativa, cujo papel
fundamental e central esta no hipocampo. Segundo Izquierdo et al. (2013), estas memorias
integram um circuito entre o cortex entorrinal do cérebro (localizado mais abaixo, proximo ao
cerebelo); o ndcleo da amigdala (ao centro e a frente) e diversas areas corticais distantes
(espalhadas pela area cerebral). Os autores esclarecem que o hipocampo, a amigdala e o cortex
“recebem também terminagBes de vias nervosas vinculadas com o afeto, os estados de
consciéncia e 0 menor ou maio grau de alerta, ansiedade e estresse” (IZQUIERDO et al., 2013,
p. 12-13). Acrescentam, ainda, que as vias nervosas envolvidas (a dopaminérgica, a
noradrenérgica, a serotoninérgica e as colinérgicas) sdo as que registram e reagem as emogoes
e estados de animo.

Voltemos a abordagem imaginativa proposta por Abraham (2016). A autora afirma que
a imaginacdo tem um papel fundante em nossa experiéncia sensorial. E através dela que damos
sentido ao que vemos, seja através de uma perspectiva mais convencional ou dando novos
olhares ao que esta a nossa frente, de modo novo e original. Isso, segundo ela, esta para além
de uma estimulacdo fisica e orgéanica de nossos sentidos, pois “também produz imagens
mentais, visuais e outras, que é o que nos possibilita pensar fora dos limites de nossa realidade
perceptual atual, considerar memdrias do passado e possibilidades para o futuro” (ABRAHAM,
2016, p. 4). Tal abordagem poderia explicar porque ficamos horas e mais horas dando sentido
individual (também baseado em memodrias coletivas) ao que vemos diante de nossos olhos,
mesmo que nos digam que aquilo esta aparentemente posto e carrega um Unico significado — o
gue inUmeras teorias ja demonstram ser uma inverdade completa. O sentido mora em cada um
de nds, por certo, mas, também, nos habita coletivamente.

Para Bachelard (1961), € necesséaria, para absorver essas imagens que se formam, a
fantasia poética da chama de uma vela, que nos forca a imaginar através de um poeta
“inflamado” por uma chama que carrega em si um simbolo da poesia. O autor afirma que essa
chama nos faz enxergar em primeira mao: em nossas milhares de lembrancgas, sonhamos pelo
eixo de memorias muito antigas, porém ligadas a todos que estdo ao nosso redor. Com isso, 0
sonhador vive em um passado que nao € somente seu, mas que habita o passado dos primeiros
fogos do mundo. Com a consciéncia desperta por essa chama, somos capazes de fantasiar e

constituir em quadros aquilo que vemos.
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Consoante Bachelard,

O sonhador inflamado une o que vé ao que viu. Conhece a fusdo da imaginacdo com
a memdria. Abre-se entdo a todas as aventuras da fantasia, aceita a ajuda dos grandes
sonhadores, e entra no mundo dos poetas. Por conseguinte, a fantasia da chama, tdo
unitéaria a principio, torna-se de abundante multiplicidade (BACHELARD, 1961, p.
19).

Ao transformar as proprias lembrangas (que também pertencem ao mundo) em
manifestacdes pictoricas, Alejandro também fantasia sobre o que sua infancia poderia ter sido,
para além do que realmente foi. Essa mente desperta, que ativa suas memaorias em imagens
enigmaticas e poéticas, recria as possibilidades do mundo vivido pela perspectiva da arte.
Unem-se os aspectos do que foi o real passado com as inUmeras possibilidades de infancia,
adolescéncia e prépria vida adulta. O sobrinho passa a ser personagem das aventuras que lhe
sdo de direito, como o préprio artista relata na entrevista concedida em seu atelier. Bachelard
(1961, p. 43) lembra que “sonhando diante da vela, o sonhador devora o passado, recupera-se
com o falso passado. O sonhador sonha com aquilo que poderia ter sido. Sonha, em revolta
contra si mesmo, com o que deveria ser, com 0 que deveria te feito”.

Transformar em arte aquilo que deveria ser sua vida, ou com o que poderia ter realizado,
deixa Alejandro no papel de admirador dessa chama que nos faz fantasiar e imaginar. E através
da experiéncia pessoal relacionada a perda do sobrinho que o artista se depara com sentimentos
como a tristeza e a soliddo. Buscar essa esséncia anterior, como demosntrarei na anélise, é um
dos processos criativos que se colocam no sistema complexo e poético da arte: é encarar de
frente uma soliddo imposta, da qual ndo pode fugir. Como afirma Bachelard (1961, p. 56), €
preciso “imaginar a soliddo para conhecé-la, para ama-la ou para defender-se dela, para ser
tranquilo ou para ser corajoso. A soliddo ndo tem histdria. Toda a minha solidao cabe em uma
primeira imagem”. O conceito de chama de Bachelard também tem a ver com a vida em si, esse
fogo téo forte e a0 mesmo téo fragil que um dia se esvai. Diante da chama, o sonhador pde-se
a devanear e a meditar sobre a vida e sobre a morte. Ferreira (2013, p. 40), afirma que “a chama,
como a vida, depressa se acende e rapidamente se apaga”.

A producéo de uma obra carrega esse espirito do artista, um modelo de processo criativo
ligado ao que foi vivido e ao que se vive engquanto as pinceladas tomam forma e ganham vida.
Uma das caracteristicas centrais da imaginacdo, ainda, € que esta faculdade nos permite
contemplar além do que esta no presente, mas nos deslocarmos ao passado e ao que pode se
tornar um futuro (ABRAHAM,2016).
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Nos modelos mentais de imaginacgao propostos pela autora, em combinacao a questdes
filosoficas e neurocientificas sobre os processos envolvidos no cérebro, a criatividade estd
englobada no modelo denominado por ela Nova Combinacdo Baseada no Combinatorio,
marcado pela abertura, pela novidade e pela descoberta. Neste, a imaginacao retira o foco de
questdes como “o que era” e “o que ¢” para dar lugar ao “e se” e “o que poderia ser”. Este
modelo me parece perfeitamente cabivel dentro do contexto do gatilho das obras incluidas no
contexto das criangcas mascaradas, pois retratam, de certa forma, um imaginario a respeito de
um cenario onde o sobrinho do artista ndo estd morto, mas vivo, de alguma forma, nas imagens
retratadas.

Abraham (2016) acrescenta que este modelo envolve “a jornada dentro do espaco de
possibilidade para ir além do status quo e exigem a combinacao ou avaliacdo do conhecimento
existente de novas maneiras”. Sendo assim, estdo envolvidas, nessa perspectiva, a evolucao de
um problema (estado inicial) para a solucdo (estado objetivo) por meio de um curso de acao
especifico (estado de operacdes). Embora possa estar de forma comum mais associada a
resolucdo de um problema especifico, a arte também se apropria deste modelo, uma vez que,
diante de um fato que lhe provoca o gatilho das pinturas (processo interior de luto e de
autoconhecimento), Alejandro busca uma espécie de cura ao seu luto (estado objetivo) por meio
da acdo de pintar, externando o que Ihe acomete em primeira instancia.

Outro modelo proposto por Abraham (2016) parece se encaixar perfeitamente ao caso,
mais voltado a perspectiva fenomenoldgica — e emocional. Segundo a autora, hd um aspecto
curioso em relacdo a arte e ao que ela evoca em sua apreciacdo: essa manifestacdo nunca se
trata de uma sensacéo unidimensional. Em vez disso, observa Abraham (2016, p. 9), “passamos
por estados de fenomenologia sensorial complexa que sdo subjetivos e ndo podem ser
totalmente explicados pelas caracteristicas sensoriais do objeto sozinho”. Estas sensagdes, tdo
complexas, podem explicar de certa forma porque algumas musicas, filmes ou producdes
visuais nos atingem tanto diante de outras, ou mesmo porque um quadro acima da lareira em
uma casa qualquer nos provoque um estado imersivo tdo complexo e duradouro. Esta
complexidade relatada ira atingir uma série de percepcdes, de ordem afetiva, principalmente,
conectando 0 nosso espirito ao espirito do artista. Trata-se mais do que uma resposta estética
de mera apreciacdo: configura-se em uma interpelagdo fenomenoldgica bem mais ampla. O
mesmo vale para a via contraria, de quem pinta: sua conexdo € estabelecida com seu préprio
eu. Um “eu” tantas vezes negligenciado em nossas rotinas, tdo voltadas a realidade ao nosso

redor.
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N&o é possivel esquecer que, consciente ou inconscientemente, Alejandro cria suas
imagens proporcionando uma espécie de enigma a quem as aprecia. Nao fica claro ao
espectador de sua arte (e ndo ha intencdo de que fique) o porqué de as criangas estarem
mascaradas e a origem destas formas, bem como quem séo as personagens retratadas. Mais uma
vez 0 aspecto imaginativo do modelo Imaginacdo de Base Fenomenoldgica esta envolvido,
pois cria uma espécie de quebra-cabecas a quem aprecia, determinando, assim, um desafio
perceptivo.

Abraham (2016) esclarece que

O receptor dessas obras experimenta ambigiidade a principio, mas esse sentimento
se dissipa & medida que o significado € derivado da construgdo de um novo padréo,
que surge forjando novas associacfes entre 0s poucos ganchos conceituais fornecidos.
Esse processo envolve gerar novos significados em um nivel diferente, e o sucesso
em reunir esse novo posicionamento leva a uma redugdo na ambiglidade e incerteza,
juntamente com um efeito de recompensa correspondente de ter "resolvido o quebra-
cabeca" (ABRAHAM, 2016, p. 9).

Os dois modelos apresentados, pertencentes ao campo da neuroestética, englobam os
caminhos que envolvem a criacdo baseada na imaginacao, nos pensamentos mais intimos do
ser humano, bem como a resposta cognitiva a producdo mencionada. No corpus em estudo,
compreende-se que ambos os modelos sao aplicaveis, na medida em que o artista coloca em
Seu processo criativo essa conexao com seus afetos e memorias.

Ainda sobre esta caixa complexa chamada cérebro, Vida Demarin (2016) nos diz que,
através da arte, podemos registrar ou descrever objetos, eventos ou momentos e, para além
disso, expressar sentimentos, opinides e atitudes. Segundo Demarin (2016), “a neurociéncia
moderna tem o privilégio de investigar os processos de desempenho artistico em um cérebro
saudavel por meio de técnicas modernas de tecnologia, como a neuroimagem funcional”.
Alguns achados neste tipo de exame, realizado em equipamentos de Ressonancia Magnética
(principalmente a fMRIZ — functional Magnetic Ressonance Image ou Ressonancia Magnética
funcional) apontam para conex@es importantes estabelecidas até mesmo dentro do processo
criativo.

Um dos pontos iniciais é a estimulagdo deste processo através da musica. Como

explicam Demarin (2016), muito antes de qualquer ideia moderna sobre a relacdo da mdsica

230 Instituto do Cérebro do Rio Grande do Sul (INSCER), vinculado & Pontificia Universidade Catélica (PUCRS),
onde por quatro anos exerci a fungdo de coordenadora de comunicagdo, possui um aparelho de ressonancia
magnética habilitado a tal tipo de exame. Em um futuro projeto de pds-doutorado, pretendo expandir o estudo
através de exames como este, compreendendo as ativacGes cerebrais envolvidas no fazer artistico e na
recepcao/apreciagdo da arte.
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com nosso cérebro, Pitagoras, ja no seculo V1 a.C, analisava melodias agradaveis e como essa
harmonia se integrava a harmonia das func¢des corporais. Milhares de anos depois, a técnica
fMRI permite visualizar em imagem o que a masica provoca no cérebro humano. Os autores
relatam que a musicalidade é capaz de atingir e estimular regies especificas do cérebro,
afetando diretamente processos responsaveis pela memoria, pelo controle motor, de tempo e de
linguagem.

De acordo com a autora,

Estudos de ressondncia magnética mostraram reorganizacdo do cortex motor e
auditivo em masicos profissionais. Existem outros estudos que analisam as alteracoes
nos niveis séricos de neurotransmissores e hormoénios em correlagdo com a musica.
Com base na experiéncia e nos resultados de numerosos estudos, € mais fécil entender
que a musica é biologicamente uma parte da vida humana e ndo apenas esteticamente
(DEMARIN et al., 2016, P. 344).

Em relacdo ao processo criativo nas artes como um todo, Dahlia Zaidel (2013, p.133)
dird que a criatividade artistica é especial em meio a criatividade em geral, pois “arte, talento
artistico e habilidade estdo criticamente entrelacados na formula artistica”. Para ele, a arte,
assim como qualquer outra pratica criativa, encontra-se em nossa heranga genética, incluindo
0s animais que convertem problemas em solucBGes simples e mecéanicas. Em relacdo a
neuroanatomia e ao talento, Zaidel (2013) relata que o talento é uma habilidade inata de
representar ideias em um mundo representacional. Ele ensina que ha niveis diferentes de
talento, como o de um artista amador, recém iniciado em sua carreira e o de nivel profissional,
associado a artistas como Alejandro Pasquale. No entanto, diferentemente do que pensa a
maioria, a questdo genética ndo esta presente no sangue de alguém e, portanto, ndo passara para
filhos e netos de um artista puramente pelos lagos familiares.

Zaidel (2013, p. 137) explica que “a heranca de talento ndo é linear: artistas altamente
talentosos, por exemplo, ndo necessariamente transmitem seus "genes de talento” para seus
filhos”. Ademais, existe uma abordagem bastante interessante referente ao livre pensar e criar
na teoria de Zaidel (2013) que parece perfeitamente cabivel ao corpus em questdo: a de que
artistas sdo seres mais livres de amarras, horarios e comprometimentos ou mesmo de uma
porcao de regras rigidas impostas por investigagdes cintificas. Alejandro conduz seu trabalho
com muita responsabilidade e esmero (veremos mais a frente, na analise) e é um ser com
liberdade para criar. Sua rotina inclui um mate pela manh@, o cursor da masica e seus pinceis,
em sincronia com o tempo que tiver que levar. N&o existem encomendas com data de validade

prestes a expirar. Seu trabalho ndo é uma tarefa para dali a poucos dias, marcada pelo estresse
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e pela incapacidade diante de uma organizacdo das demais atividades. Zaidel (2013, p. 143)
ressalta que “artistas de sucesso sdo livres para deixar suas mentes soarem, e iSSo, em
combinacdo com seu talento e inteligéncia, permite que alguns deles experimentem e produzir
obras altamente originais”.

Com isso, complementa a autora,

Consequentemente, os artistas tém maior liberdade em expressar e explorar limites da
criatividade. Em Ultima analise, a arte em todos os seus formatos - literatura, poesia,
musica, pintura, filme, escultura, danca, teatro ou fotografia — reflete a mente do
artista, se ele ou ela tem um cérebro normal ou é um autista savant, uma pessoa com
deméncia frontotemporal, um paciente que tinha unilateral curso, ou um artista
excepcional [...] O esttdio do artista, seja qual for e onde quer que seja, é onde o
trabalho da mente criativa € continuamente testada (ZAIDEL, 2013, p. 143)

A tedrica traz ainda outra abordagem interessante em relacdo ao processo criativo,
pautado pela 6tica da neurociéncia/neuropsicologia: a de que a obra resulta de um processo que
computa desvios aos padrdes neuronais, com o que ele determina ser um circuito ndo-linear em
relacdo a aspectos elétricos e quimicos, sendo que a criatividade ndo estaria relacionada apenas
a um Unico circuito neuronal. Isso explicaria o fato de individuos com lesdo cerebral como
Parkinson ou mesmo com transtorno do espectro austista continuarem a produzir arte com
criatividade relativizada (ZAIDEL, 2013). Em conclusédo e consoante Zaidel (2013), pode-se
afirmar que a criatividade é um complexo enigma abarcado por diversos estudos, sejam estes
0s que envolvem as questdes genéticas ou os que discorrem sobre 0s processos neuroquimicos,

por exemplo. Em sintese, a autora afirma que

[...] o cérebro - como muitos outros sistemas bioldgicos, quimicos e fisicos - ndo segue
regras regulares e ordenadas. Em suma, pode ser que a exibicdo imperfeita e
desequilibrada da criatividade humana é precisamente o que a criatividade é: um
processo neuronal particular, ainda que irregular, refletindo desvios no padréao estavel
da atividade neuronal (ZAIDEL, 2013, p. 144).

A apresentacao sobre as nuances neuroldgicas de nosso cérebro em relagéo ao processo
criativo no que se refere a arte me parece fundamental para avancar aos demais aspectos da
construcdo pictdrica do artista. Ele servira de base a essas outras perspectivas, principalmente
no que diz respeito & oposicdo a estimulos do ambiente na infancia, uma vez que Alejandro
Pasquale ndo os recebeu, como poderia se afirmar no enredo da vida de alguém tdo talentoso.
A arte, para ele, € mais um refagio do que uma heranca de tempos felizes. Seu cérebro guarda
sistemas complexos de associacdo, marcados, tambeém, pela morte do sobrinho. A
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transformacéo de qualquer tempo infeliz em arte faz parte do escopo dessa pesquisa, e perpassa
um processo que ja citei aqui algumas vezes: o criativo. O que cria ativamente.

Enquanto este processo se forma atraveés de mecanismos variados e complexos, outro
entra em agdo como um componente essencial no corpus proposto: o sentimento. Se por uma
percepcdo de senso-comum as pessoas dizem “aja com seu cérebro e ndo com seu coragdo”,
referindo-se a uma separagédo ndo embasada cientificamente, creio ser importante adicionar a
esta “caixa de ferramentas” essas pecas fundamentais e tdo sentimentais. Tudo ocorre, por certo
(e como era de se esperar) em nosso cérebro. No entanto, sugere Antdnio Damasio (1996), os
sentimentos estabelecem uma ponte entre 0s processos racionais e nao racionais do 6rgdo. 1sso
significa que esses processos ndo estdo desconectados da razdo, como poderiamos pensar.

Em um primeiro momento, Damasio (1996) faz uma separacdo entre as emocdes
primarias e secundarias. As emocGes primarias sdo aquelas que se desenvolvem em no ser
humano desde o0 nascimento. S&o inatas a nossa espécie e estdo conectadas com instintos de
protecdo, entre outros. Ele ressalta que estamos programados para reagir a determinados tipos
de estimulos externos, detectados individualmente ou em conjunto, como, por exemplo: o
tamanho (animais de grande porte, como 0s ursos); uma grande envergadura (aguias e outras
aves); determinados sons (rugidos, urros); e certas configuraces do estado do corpo (a dor
aguda que se sente antes de um infarto e assim por diante). Essas caracteristicas seriam
processadas e depois detectadas pelo sistema limbico do cérebro, composto pela amigdala.

Consoante Damaésio (1996, p. 160), “[...] seus nucleos neuronais possuem uma
representacdo dispositiva que desencadeia a ativacdo de um estado do corpo, caracteristico da
emocdao do medo, e que altera o processo cognitivo de modo a corresponder a esse estado de
medo.” Para isso, ndo é necessario sequer ver ou reconhecer o urso, por exemplo. Apenas um
conjunto de sinais pode ser suficiente para acionar esses sistemas e deixar tudo em alerta. Pense
em como Vvoceé se sentiria se entrasse em um pordo de uma casa abandonada, sem luz, apenas
com uma lanterna. Mesmo sendo cético ao extremo, certamente, a0 minimo ruido seu cérebro
iria ligar o sinal: algo esta errado.

Esse ruido, alias, ja faria com que seu corpo respondesse de determinada maneira:
tentando se esconder, abaixando-se, enfim, procurando uma saida para escapar do perigo que
estd se aproximando. No entanto, Damasio (1996) afirma que somente a emocdo nao €
suficiente para o que se desencadeia, em seguida. A sensacdo da emocao também e fundamental
para a sobrevivéncia. Isso porque ter consciéncia dessa emocdo permite uma estratégia

ampliada de protecdo: enquanto a emocdo isoladamente, é primaria e pode estar ligada a
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qualquer circunstancia (uma tabua solta, por exemplo), a sensacdo da emoc¢do permite que se
tenha consciéncia do objeto de perigo e se saiba como reagir. Sabendo do que pode ser (um
animal feroz, uma invasdo, etc.), 0 ser humano conseguiria se antecipar ao perigo e reagir diante
dele mais do que de uma forma instintiva, mas estratégica. Em sintese, Damasio (1996, p. 162)
fala que “sentir 0s estados emocionais, 0 que equivale a afirmar que se tem consciéncia das
emocdes, oferece-nos flexibilidade de resposta com base na historia especifica de nossas
interacdes com 0 meio ambiente”. As emocBes primarias, para esse autor, sintetizam o processo
basico de um sistema mais amplo.

Jas as emogdes secundérias estdo ligadas a vida adulta e suas experiéncias. Um dos
exemplos mencionados pelo autor € atribuido ao momento em que sabemos da morte de um
amigo querido. As reacOes, que podem ser diferentes de pessoa para pessoa, podem incluir a
boca seca, 0 coracdo sobressaltado, choro compulsivo, contrac@es na barriga, empalidecimento
da pele, enrijecimento muscular, dor no pescogo e fisionomia de tristeza. Registram-se assim,
conforme Damasio (1996), mudancas de parametros relativos as visceras (pulmdes, intestino),
musculatura esquelética (ligada aos 0ssos), e glandulas endocrinas (supra-renais). Nessa
experiéncia de emocdo, uma sucessdao de sistemas € desencadeada pela perda do amigo ou
amiga em questéo.

O processo comecga com consideracdes, que sdo conscientes e deliberadas, a respeito da
pessoa e da nossa proximidade com ela. Damasio (1996) explica que

Esas consideracGes encontram expressdo com imagens mentais organizadas num
processo de pensamento e envolvem uma infinidade de aspectos de sua relagdo com
uma determinada pessoa, reflexdes sobre a situagdo atual e as consequéncias para si e
para 0s outros; em suma, uma avaliacdo cognitiva do contetido do acontecimento de
que faz parte. Algumas das imagens assim invocadas ndo sdo verbais (a aparéncia de
uma determinada pessoa em um determinado lugar), enquanto outras o sdo (palavras
e frases relativas a atributos, atividades, nomes, etc.) (DAMASIO, 1996, p. 165).

A complexa resposta provém, complementa Damasio (1996), de representacGes
dispositivas adquiridas e ndo inatas, embora as primeiras tenham como base as segundas (mais
primitivas). As adquiridas estdo imbuidas dessas relagdes Unicas e especiais que desenvolvemos
com as pessoas atravées de lacos afetivos. Ela pode variar de um individuo para outro, mas €
Unica. Se pensarmos que a curta convivéncia de Alejandro com o sobrinho desencadeou uma
mudanca de olhar e de processo criativo, € possivel imaginar o quédo intensa foi essa relacéo.
Todos que tém sobrinhos sabem o que esses seres humanos significam em nossa vida, mas €

essa experiéncia uUnica, atribuida apenas ao que eu sinto enquanto ser emocionalmente
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configurado, serd diferente do que outras pessoas com sobrinhos sentem por seus entes.
Organicamente falando, essas emocgfes secundarias, que envolvem as redes do cortex pré-
frontal cerebral, sdo distintas de disposi¢Ges inatas, agquelas necessarias para as emocdes
primarias.

Tratei de trazer para a pesquisa essa base abarcada pela teoria de Damasio (1996) a
respeito das emoc¢des primarias e secundérias, que ddo espagco a um outro aspecto importante
de seus estudos: os sentimentos. Sua perspectiva é de que nem todos 0s sentimentos estdo
relacionados com as emoc0Oes: todas as emoc¢des originam sentimentos, mas nem todos 0S
sentimentos provém das emogdes. Quando estamos nervosos diante de uma entrevista de
emprego, por exemplo, o entrevistador podera notar sinais desse nervosismo: suor, tremores,
ansiedade, fala rapida, entre outros. Alguns desses sinais, no entanto, estardo somente dentro
de nos: dor no estbmago e palpitacdes. Antes de estarem a vista e arriscando sua entrevista,
todas as sensagdes sdo percebidas em nosso interior.

Essas alteragdes emocionais estdo sendo sinalizadas para o cérebro constantemente, por
meio de terminacgdes nervosas. Em termos neurais, a etapa de regresso apds o envio ao cérebro
dependera dos circuitos que temos na cabec¢a, como pescogo, tronco, membros, medula espinhal
e tronco cerebral, em direcdo a formacdo reticular (conjunto de nucleos intervenientes no
controle da vigilia e do sono no cérebro) e ao tdlamo. Além dessa “viagem neural” do estado
emocional até o cérebro, existe ainda uma viagem quimica, quando 0s hormonios e os peptideos
liberados no corpo durante a emocao alcancam o cérebro por intermédio da corrente sanguinea.
Os sinais quimicos podem, inclusive, alterar o modo como sinais neurais sdo precessados.

A medida que essas alteragdes no corpo acontecem, vocé percebe a existéncia desse fato
e as mudancas do estado corporal. Damasio (1996) classifica esse processo continuo, essa
experiéncia que o corpo esta fazendo enquanto os pensamentos sobre contetdos especificos
surgem e se desenrolam, como a esséncia do que é o sentimento:

Se uma emogdo é um conjunto de alterages no estado do corpo associadas a certas
imagens mentais que ativaram um sistema cerebral especifico, a esséncia do sentir de
uma emocdo é a experiéncia dessas alteracBes em justaposicdo com as imagens
mentais que iniciaram o ciclo. Em outras palavras, um sentimento depende da
justaposicdo de uma imagem do corpo propriamente dito com uma imagem de alguma

outra coisa, tal como a imagem visual de um rosto ou a auditiva de uma melodia
(DAMASIO, 1996), p. 175).

O autor enfatiza que o termo justaposic¢éo aqui se coloca como combinagédo, e ndo como
mistura. Essa ideia é explicada quando Damasio (1996) propde que o qualificado (um rosto) e
0 qualificador (o0 estado corporal justaposto) se combinam e ndo se misturam como a
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justificativa para quando nos sentimos deprimidos, quando pensamos em pessoas ou situacoes
que ndo representam tristeza ou perda; ou quando ficamos animados sem razdo imediata de
explicacdo. Damasio (1996, p. 177) enfatiza que “‘em termos neurobioldgicos, os qualificadores
inexplicaveis revelam a relativa autonomia da maquinaria neural subjacente as emogdes”.

Ainda sobre sua composi¢do, 0 autor relata que existem muitas variedades de
sentimentos. A primeira delas se baseia nas emogdes, sendo as mais universais e conhecidas a
alegria, a tristeza, a cOlera, 0 medo e 0 nojo e correspondentes a perfis de estado do corpo.
Quando o corpo se conforma aos perfis de uma dessas emocdes, nos sentimos felizes, tristes,
irados, receosos, enojados. Quando 0s sentimentos estdo associados a emog0es, a atencéo se
volta aos sinais do corpo (DAMASIO, 1996). Uma segunda variedade de sentimentos, para o
teorico, esta baseada nas emocGes que sdo variantes das principais e universais, como, por
exemplo, a euforia e 0 éxtase (derivadas da alegria); a melancolia e a ansiedade (variantes da
tristeza); ou 0 panico e a timidez (variantes do medo).

Segundo o autor,

Essa segunda variedade de sentimentos é sintonizada pela experiéncia quando
gradacfes mais sutis do estado cognitivo sdo conectadas a variagfes mais sutis de um
estado emocional do corpo. E a ligagdo entre um conteddo cognitivo intrincado e uma
variagdo num perfil pré-organizado do estado do corpo que nos permite sentir
gradacBes de remorso, vergonha, vinganga [...] (DAMASIO, 1996, p. 180).

Por fim, ainda nas variedades de sentimentos, estdo os denominados de fundo ou
backgrounds. Estes ndo estdo ligados a estados emocionais, e, sim, a estados corporais mais
profundos. S8o 0s sentimentos da prépria vida, da sensacdo de existir e que ocorrem mais ao
longo da vida daqueles que séo ligados as emocdes. Damasio (1996, p. 181) nos explica que
“um sentimento de fundo ndo é o que sentimos ao extravasarmos de alegria ou desanimarmos
com um amor perdido [...] ao contrério, ele corresponde aos estados do corpo que ocorrem entre
emocoes”.

Essa percepg¢éo continua do corpo € dificil, pois estamos constantemente distraidos em
determinados sentidos, como audic&o e visao, inclusive por uma questdo de sobrevivéncia. Mas
seria praticamente impossivel ndo termos os sentimentos de fundo, pois a continuidade desses
sentimentos se encaixa no fato de o organismo vivo e sua estrutura serem continuos enquanto
houver vida. Nossa identidade individual estd ancorada nisso, enquanto uma infinidade de

coisas muda em torno do organismo (DAMASIO, 1996).
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A proposicao teorica a respeito dos sentimentos me parece importante para posterior
andlise, somada aos processos de criatividade em nosso cérebro. Isso porque dos sentimentos
baseados em emocdes (perda do sobrinho) aos sentimentos profundos, a respeito da existéncia
humana, Alejandro transporta seu sentir a uma tela com o equilibrio que nomeia uma das
principais pinturas de Universo Paralelo. Externar os sentimentos atraves da arte, sejam estes
advindos de emocdes manifestadas pelo corpo ou ndo, insere-o em uma construcao pictorica
enigmatica e persuasiva. Se, naquela noite fria de junho em Buenos Aires na casa do médico
argentino, o quadro questionava e interpelava, entre cada pincelada havia uma profuséo de
sentimentos que revelavam um devir: estes passaros continuardo guardando o menino, quer

estejam junto ao corpo ou nao.

3.2 Creacion y estado de fruicion (flow)

A producéo das imagens com as criangas mascaradas, que nasce de gatilho emocional
do artista ap0s a perda de seu sobrinho e se fundamenta como um espaco de imaginario e
memorias de sua propria vida — e que sdo comuns a outras vidas — perpassa uma série de
teorias possiveis de serem abordadas. Antes, é necessario abrir um pouco do perfil do jovem
artista (figura 8) que habita o atelier e os sonhos da capital argentina, Buenos Aires.

Figura 8 - Alejandro Pasquale durante exposi¢do de sua obra

Fonte - Acervo pessoal do artista (divulgacéo)
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Foi na cidade que Alejandro nasceu em 16 de margo de 1984 no bairro de Nufiez, uma
pacata vizinhanga com menos de quatro quildbmetros quadrados. Ale, como gosta de ser
chamado, se diz inspirado pela propria natureza (a do ser), e afirma que este € o seu lugar.
Obriga-se a estar na cidade para trabalhar, mas prefere qualquer lugar do mundo onde haja uma
floresta com montanhas e lagos. E fa de musica. Declara ser apreciador de qualquer estilo, e
ndo tem uma Unica preferéncia por nada (embora pontue algumas bandas ou intérpretes como
referéncia, tais como Radiohead, Portishead, Roisin Murphy, Grace Jones, entre outros). Ou
é seduzido pela musica, ou ndo. O artista tem como sua hora do dia favorita o nascer do sol e
se sente bem em trabalhar durante o dia ou cedo da noite. E gay, casado e ciumento (n&o muito,
declara). Ama vinho, comida e ndo imagina a vida sem caes e amigos (a cadela Frida habita
muitas de suas obras). Possui uma rotina do atelier comum a qualquer artista: em determinados
dias, dedica-se totalmente a pintura. Nesses, acorda e bebe um mate amargo, sendo a primeira
coisa que faz. Coloca uma musica a tocar e se deixa embalar pela melodia nas horas. As vezes,
percebe-se imerso em seis horas de trabalho arduo, mas adoréavel. Sua cor favorita é o verde
profundo.

Recebeu inumeros prémios e reconhecimentos, como o prémio Fundacdo Cultural Itad
na Argentina (2013 e 2016), 1° lugar no Saldo de Arte Contemporanea do MACA (Museu de
Arte Contemporanea Argentino), em 2015, e destaque na Bienal Nacional de Pintura de Rafaela
(AR), entre outros. Uma de suas Ultimas telas, ainda ndo nomeada, foi escolhida para ser
apresentada, entre 4 e 9 de dezembro de 2018, na Scope Art Show, uma das mais aclamadas
mostras de arte contemporanea, em Miami (EUA). Concedido este perfil ao deleite, ndo é dificil
imaginar o artista em sua rotina entre pinceis e telas. Suas méascaras e personagens nascem ali,
na mesma cidade em que nasceu, com camadas de tinta e de inspiragdo que se sobrepdem. Uma
obra aberta, uma manifestacdo pictdrica para uma obra de multiplas leituras e possibilidades.
Nas inumeras conversas com o artista, neste tempo do doutorado, Alejandro me deu a seguinte

resposta®* quando questionado sobre o que queria transmitir com sua arte:

La lectura es para cada ojo diferente, y eso es lo que me gusta hacer arte, no me quiero
que vea mi trabajo como yo quiero, realmente interesados en diferentes puntos de
vista, no me gusta en mi curadores exposiciones, creo que cada persona que Vvino a
mis exposiciones es un “curador” de mi trabajo, yo soy. Por lo tanto, si un texto esta
incluido en ninguna nota o catalogo de mi trabajo, es porque estoy interesado en el
punto de vista de esa persona, pero no, porque creo que se necesita.

24 Conforme e-mail trocado com o artista e respondido em 29 de maio de 2017.
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Se curadores expdem suas impressdes ao deleite da obra, o processo criativo, por certo,
é um desafio para o artista. Cada exposi¢do de Alejandro carrega aquilo que devemos apreciar
e codificar e, até ser lancada aos olhos alheios, apresenta-se como um estado que Mihaly
Csikszentmihalyi (2008) determina como flow. Uma sensacdo completa de fruicdo, de
devaneios do espirito. Situacfes que exigem um determinado grau de habilidades diante dos
desafios, e que nessa posicdo temos escalas de sensagdes que dizem respeito & magnitude deste
desafio e a nossas habilidades diante dele. Um exemplo é a leitura: para ler algo, temos que
saber dominar a lingua por uma convencéo social, ou seja, devemos ser alfabetizados. Porém,

isso, por si s6, ndo é suficiente. Segundo o autor,

As habilidades implicadas em ler incluem ndo somente a alfabetizagdo, também a
capacidade de traduzir as palavras em imagens, de simpatizar com personagens
ficticios, de reconhecer contextos culturais e historicos, de antecipar as mudancas da
trama, de criticar e avaliar o estilo do autor, etc. (CSIKSZENTMIHALYI, 2008, p.
84)

Alejandro, como veremos adiante, na analise em rela¢do ao processo criativo, comeca
um quadro sem ter concluido o anterior. Por vezes, trabalha em mais de duas telas
simultaneamente. Sua inspiracdo €, portanto, um convite aos pinceis, a dan¢a da criacdo, ao
desafio de algo novo. No processo de imersdo ou flow de Csikszentmihalyi (2008) é preciso
compreender, também, que o tamanho desse desafio depende das habilidades possuidas. Porém,
0 autor alerta que os desafios ndo estdo somente nas atividades fisicas ou na concentracao
exigida ao lermos um livro. Ela estd também na leitura que fazemos do mundo ao nosso redor
e nem sempre quando procuramos por algo.

Para Csikszentmihalyi (2008), os desafios sdo necessarios para oferecer uma espécie de
catarse a quem produz (neste caso, o artista), um momento que poderia ser classificado como o
‘estado transcendente de nossa alma’. Em um de seus estudos, ele conversou com um expert
em arte que afirmou que algumas obras oferecem algum tipo de desafio, “e essas séo obras que
ficam em nossa mente, as mais interessantes” (CSIKSZENTMIHALYI, 2008, p. 85). Pode-se
aplicar a mesma teoria ao autor de t&o intrigantes pinceladas: a transcendéncia ocorre quando
as altas habilidades do artista encontram seu grau de inspiracao e se transformam em imagens
poéticas e carregadas de significados. Deste encontro, com o ferramental disponivel, vao se
delineando as criangas e adolescentes mascarados de Alejandro, em um conjunto de pecas

complexas e estaticas que levam ao movimento da apreciacdo, ao sopro leve e intenso da arte.
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Com o intuito de ilustrar seu pensamento diante dessa escala de desafios e habilidades,
Csikszentmihalyi (2008) criou o seguinte gréfico (figura 9):

Figura 9 - Gréfico Flow de Csikszentmihalyi
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Fonte - Extraida do portal Google Images em 10 abr. 2017

Na imagem, é possivel constatar que esse estado de flow, de fruicdo, ocorre quando
estamos diante de um grande e significativo desafio e aplicamos todas as nossas habilidades
diante dele, na tentativa de o elucidarmos ou de o finalizarmos. Fagamos aqui um exercicio de
compreensdo ligado ao criar do artista: no caso de Alejandro, um desafio baixo (desenhar uma
casa e um personagem em “palitinhos”), com habilidades altas de desenho (sua técnica j& esta
muito além disso) provocariam no artista certo grau de relaxamento (o faz para passar o tempo).
Caso suas habilidades fossem baixas para a pintura e o desafio fosse 0 mesmo, possivelmente
amesma atividade provocaria apatia no artista. Diante de um desafio com sequéncia de imagens
tdo imponentes, aplicando suas altas habilidades para a técnica, o argentino chega ao estado de
fruicdo, de flow. Isso é capaz de provocar satisfacdo, catarse, enfim, tudo o que esta envolvido
quando constradi sua série a partir de um estado criativo transcendente.

O resultado do fazer em fruigdo é um constructo de diferentes e abertos olhares sobre a
obra. Cada olhar, como diz o pintor, enxerga algo, embora as percepgdes sejam operadas pelo
coletivo e fundamentadas no imaginario social, como veremos posteriormente. Este conceito
de obra aberta esta explicito em Umberto Eco (1997), que introduz o assunto dando, como
exemplo, a mausica classica. Obras como as de Johann Sebastian Bach ou Ludwig van
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Beethoven, em seu contexto de composi¢cdo nos anos 1700, eram acabadas, com sinais

convencionais, em forma definida. Diferente disso, as novas obras musicais, segundo o autor,

[...] ndo consistem numa mensagem acabada e definida, numa forma univocamente
organizada, mas sim numa possibilidade de varias organiza¢des confiadas a iniciativa
do intérprete, apresentando-se, portanto, ndo como obras concluidas, que pedem para
ser revividas e compreendidas numa direcdo estrutural dada, mas como obras
“abertas”, que serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que as fruir
esteticamente (ECO, 1997, p. 39).

Em cada obra que se inicia ou se encerra, Alejandro da pistas, além de suas palavras, de
como deseja que sua arte também ndo seja acabada. Veremos mais adiante que um desses
indicativos é a mascara usada por suas personagens, mas ha outros elementos que conectam o
espectador de forma mais entrelacada, como a natureza e a infancia. Cada pessoa que passa por
uma galeria em Buenos Aires, que enxerga sua obra em sua pagina no Facebook, que visualiza
seu quadro em imensa moldura na casa do médico argentino pode ndo perceber, mas faz uma
leitura prépria, baseada em suas vivéncias, memdrias, contaminagdes do todo, entre outras
perspectivas. Produz um efeito de sentido que faz com que se eleve a subjetividade confirmando
0 proprio ser.

Como ressalta Eco (1997, p. 40), “cada fruidor traz uma situagdo existencial concreta,
uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cultura [...] de modo que a
compreensdo da forma originaria se verifica segundo uma determinada perspectiva individual”.
Embora o autor traga essa carga mais subjetiva de leitura, veremos que o0 imaginario social —
portanto cultural — também é uma forma de leitura/compreenséo abrangente.

A obra aberta, entretanto, carrega sempre sua origem imutavel. Significa dizer que os
elementos ndo serdo alterados, apenas ressignificados constantemente. Em algumas
manifestacBes pictoricas de Alejandro, estdo criancas ou adolescentes em situagGes de
brincadeiras, atividades que remetem a infancia, jogando barcos de papel ao riacho, brincando
com o cdo ou com passaros de origami. A obra aberta significa uma possibilidade de multiplas
interpretagdes, sem que isso altere sua irreproduzivel singularidade (ECO, 1997).

Telas como as do artista, corpus deste estudo, também se diferem de outras como as
apresentadas em eventos como a Bienal do Mercosul, em que exposicdes abstratas e
enigmaticas possuem maior grau de dificuldade na interagcdo com o publico em geral. Na foto
registrada na edicdo de 2009 do evento (figura 10), uma grande estrutura cobre o prédio da Rua
dos Andradas na cidade de Porto Alegre (RS).
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Figura 10 - Intevencao urbana de Henrique Oliveira na Bienal do Mercosul de 2009

Fonte - Extraido do portal ZH em 25 jun. 2017

A ideia do artista Henrique Oliveira, a época, era a de mostrar uma imagem que
lembrasse um tumor no prédio histérico da cidade. Semelhante a uma bolha de massa esponjosa
como a que se espalha em casos de reproducao desenfreada de células, o artista, natural de Sdo
Paulo, materializou uma estrutura a partir de milhares de placas de madeiras. A gigantesca
massa causou estranheza e espanto aos que passavam pelo local, conforme reportagem?
veiculada pelo Jornal Zero Hora em 12 de outubro de 2009. Em sua forma opaca, instigando a
curiosidade, a obra da Bienal se assemelha a tantas outras expostas em corredores e pavilhdes
a cada edicdo: ndo sdo acabadas e definidas e, por muitas vezes, assemelham-se a recém-
comecadas. Ja as manifestacdes pictoricas de Alejandro resguardam alguns tracos classicos de
eras como a do pds-impressionismo, como nas pinceladas de Henri Rousseau. Apresenta-se
como uma estrutura em tela e moldura, exposta em uma parede, como uma janela que convida
a imaginacgdo. Interpela pelas cores e curvas, pelas mascaras, pelos elementos comuns e
ordinarios. E possivel distinguir bem suas caracteristicas e seus personagens como Vivos e
presentes, mas guardam, simbolicamente, essas infinitas leituras. As manifestacdes pictoricas
carregam em si essas referéncias, mas tém muito de contemporanea em seus significados.

Avrtistas pelo mundo se dedicam a seus trabalhos no esfor¢o de significar, seja o que for,

pela dedicacdo de um pensamento mais complexo. Eco (1997) afirma que as novas obras trazem

5 Conforme reportagem veiculada em ZH. Disponivel em <http://zh.clicrbs.com.br/rs/noticia/2009/10/artista-
paulista-cria-inusitada-intervencao-em-velho-palacete-da-capital-2682474.html>. Acesso em 28 jun 2017.
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uma negacdo dos antigos, do que discordo: a propria obra que compde o corpus desse estudo
traz referéncias de pintores classicos. Fica a questdo: serd que € possivel que este resgate busque
uma (re) aproximacéo do individuo com a arte pela pura logica da sensibilidade? Como explica

Eco,

Dai a fungdo de uma arte aberta como metafora epistemolédgica: num mundo em que
a descontinuidade dos fendmenos pbés em crise a possibilidade de uma imagem
unitaria e definitiva, esta sugere um modo de ver aquilo que se vive, e vendo-o, aceita-
lo, integra-lo em nossa sensibilidade. Uma obra aberta enfrenta plenamente a tarefa
de oferecer uma imagem da descontinuidade: ndo a descreve, ela propria é a
descontinuidade (ECO, 1997, p. 158).

Desta descontinuidade surgem dois conceitos importantes: o do significado e o da
informacdo. Pensemos em uma placa de rua, em um importante cruzamento, com o0 escrito
PARE. Sua forma redonda, com o vermelho em evidéncia e a palavra em si — PARE — néo diz
outra coisa sendo “vocé, motorista, precisa parar seu carro e dar preferéncia ao motorista que
trafega no outro sentido do cruzamento”. Essa placa possui um significado 6bvio e inequivoco:
além, de claro, pelo uso da palavra, é ensinada com insisténcia nas aulas tedricas e préaticas de
autoescola, na formagdo de novos condutores. A informacdo, do contrério, surge com as
inimeras possibilidades provocadas por obras de estruturas improvaveis, ambiguas,
imprevisiveis e desordenadas. Informacdo no sentido de possibilidades informativas®®, que
trazem diversas e incontaveis ordens possiveis (ECO, 1997).

Mesmo trazendo elementos comuns a pintores classicos, Alejandro apresenta, em suas
telas, enigmas sustentados pelo inusitado. Se a arte classica confirma insistentemente estruturas
redundantes para um publico direcionado, a arte contemporanea, muito mais aberta, pde em
crise paradigmas de uma era e seus pressupostos. Usa-se a arte para deformar os conceitos que
se colocam como marcados como, por exemplo, no caso da obra do artista argentino, o esconder
do rosto. Se estamos falando de criangas e suas brincadeiras, se abordamos o imaginario da

infancia, por que o artista Ihes cobre a face?

26 Grifo meu, para evidenciar a explicacéo.
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Uma possivel resposta para a questao pode ser encontrada em Eco (1997), para quem o artista

contemporaneo

[...] ndo pretende reconfirmar de maneira “bela”, de maneira “agradavel” uma
linguagem aceita e ideias adquiridas, mas romper as convenc¢des da linguagem aceita
e 0s madulos costumeiros de concatenagdo das ideias, para propor um uso inesperado
da linguagem e uma logica dessueta das imagens, de tal forma que proporcione ao
leitor um tipo de informacdo, uma possibilidade de interpretacdes, um feixe de
sugestdes, que estdo na antipoda do significado como comunicacao de uma mensagem
univoca (ECO, 1997, p. 164).

Essa possibilidade de descontinuidade citada pelo autor permite, inclusive, uma troca
de percepcdes entre o artista e seus observadores: estes compartilnam opiniées com Alejandro
de diversas formas, em sua pagina no Facebook, que conta com 14 mil seguidores. Sao trocas
que se retroalimentam, possibilitando percepcGes maltiplas sobre as obras. As trocas ocorrem
em um espaco do quadro, da moldura, pois, segundo Eco (1997, p. 172), “s6 0 quadro organiza
a matéria bruta, sublinhando-a como bruta, mas delimitando-a como campo de sugestfes
possiveis; é o quadro que, antes de campos de escolher a realizar, ja € um campo de escolhas
realizadas”. Tal abordagem vai, também, ao encontro de outros autores que teorizam sobre 0s
processos envolvidos na criagdo, como a arte estar situada em um ambito criativo semelhante
a criacdo musical.

Comparando os dois processos artisticos, Tzvetan Todorov (2014, p. 271) explicita que
“a criacdo do pintor, se situa, de certo modo, em um momento que precede o da criacdo musical:
o da percepcdo. E verdade que o pintor percebe imagens; mas tal percepco ja é criadora, por
ser seletiva e ordenadora”. E é através destas imagens que artistas como Alejandro exprimem
o indizivel, algo que pode ser colocado de forma poética. Se o sentido ndo esta pronto, se deixa
tantos rastros, como pode ser refletida em palavras? E também em Todorov (2014, p. 304) que
encontramos um sentido maior ao que nao pode ser dito, quando o autor afirma que “a arte
exprime o que a lingua ndo diz; essa impossibilidade inicial provoca uma atividade de
compensacdo que, no lugar do indizivel central, diz uma infinidade de associa¢fes marginais”.
Nesse processo, seja na obra de Alejandro ou a de qualquer outro artista, existe um sistema
importante de organizacéo e de contrato entre duas figuras de um discurso (um enunciador e
um enunciatario), quando ocorre uma organizagdo semiotica de apresentagdo dessa visualidade.
Consoante Ana Claudia Oliveira (2005), a organizacéo esta presente em iniumeras obras visuais,

tais como a pintura, o desenho, a fotografia, a arquitetura, entre outras. O texto visual, assim

69



como o sonoro e o verbal, estrutura o que tem a dizer segundo um regramento de seu proprio
sistema.

Para Oliveira (2005), o texto, mesmo o visual,

[...]é definido como um processo especifico, organizado por um sujeito destinador,
que efetua suas escolhas a partir das unidades e regras do sistema e, segundo fins
determinados, monta um todo de sentido voltado a um certo destinatario. Como
totalidade significante, o texto é uma atualizacdo das possibilidades virtuais do
sistema (OLIVEIRA, 2005, p. 108).

Nestas escolhas estd, possivelmente, uma consciéncia latente: a de que existe uma
abundéancia de textos visuais ao nosso redor, disputando a nossa atengdo, um quadro com o qual
artistas, publicitarios ou qualquer outro detentor do texto deve lidar. Como ensina Oliveira
(2005, p. 109), “fazer olhar, sentir, ver, ler e interpretar sdao as metas visadas por todos 0s
estrategistas da visdo, que galgam mobiliza-la pela monossensorialidade ou pela
polissensorialidade”. Busca-se que 0 outro viva sua experiéncia visual. Para capturar a atencéo
alheia, o enunciador vai expor seu trabalhno em uma totalidade articulada, dispondo seus
elementos em zonas de enquadramento que respeitam, inclusive, 0 movimento dos olhos no
processo perceptivo. Assim se estabelece o texto visual, em cadeia sintagmatica, na qual uma
unidade ndo existe por si, em isolamento, mas reunida com as demais de maneira coesa
(OLIVEIRA, 2005). Dessa forma, percebe-se que o efeito de sentido de uma obra se d4 em um
contexto simultaneo e complexo (14 estdo os mintsculos olhos pelos orificios, observando-me,
provocando em mim aqueles fogos de artificio).

Na organizagdo desses elementos, como construcdo significante, o sujeito-artista tem
um papel fundamental e priméario para que esse todo pléstico seja apreendido e definido.
Conforme Oliveira (2005, p. 111), esse processo organizacional “diz respeito a escolhas de um
sujeito enunciador, direcionado a mostrar ao enunciatario, por meio de desafios de sentido, o
plano de contetdo”. Nos efeitos perceptivos que ocorrerdo no enunciatario, o de veridiccao
(verossimel, credivel, confiavel) é que estara a fase perceptiva da obra, fase esta que € posterior
a fase racional. Nesta etapa, esse efeito dura menos como um operador cognitivo e mais como
um irradiador de sensagdes e impressdes nos quais os sentidos dos destinatarios séo envolvidos
(OLIVEIRA, 2005). Sigo o capitulo adentrando agora nas inspira¢@es do artista para além das
experiéncias pessoais. Estdo elencados, a seguir, 0s guias de Alejandro na obra que se constroi

no atelier em Buenos Aires. Nos pinceis, na mente e no coragao do argentino.
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3.3 Sobre las inspiraciones y los relatos del hacer artistico

Criar, ainda que fruto de uma influéncia coletiva, é um ato solitario. E das méaos do
artista que tudo nasce, a partir de suas ideias, conceitos e inspira¢des. Portanto, um processo
individual de quem transforma um sentimento em materialidade. Ser artista, por si so, € ser arte.
Para esta tese, trago um relato, em forma de entrevista®’, realizada com Alejandro em seu
santuério de criagéo, o atelier no bairro Nufiez. Em meio as arvores de copas fechadas, em um
prédio sem elevador e da década de 1960, o espaco de pouco mais de 10 metros quadrados se
torna um local Unico e permeado pela aura de desenvolvimento da obra e do ser. Alejandro se
deteve ali a fazer um percurso por sua vida nas trés horas que passamos juntos. Abriu as portas
do seu refagio, de seu espirito. Sorriu e chorou durante a conversa, distraiu-se com 0s passaros,
parou para sair dali em pensamento. Colocou-se como ser humano, como transeunte da vida,
como passageiro do tempo. Na analise, irei trazer trechos desse relato em todas as suas
mindcias. Antes, porém, trago alguns artistas referenciados pelo artista em nossas conversas,
que Ihe servem de inspiracdo para criar suas obras.

Comeco por René Magritte, um dos principais artistas surrealistas belgas, amante das
proporcOes desproporcionais. As coincidéncias na vida de ambos ndo param por ai, com um
relevante fato comum aos dois artistas separados pelo tempo, ndo pela referéncia: em 1912, a
mée de Magritte, Régina, suicidou-se no Rio Sambre, na Bélgica. De acordo com o site?® oficial
do proprio artista, na secdo Biografia, esta ndo foi a primeira tentativa de suicidio de Régina,
gue era mantida em seu quarto para sua propria seguranca. Seu corpo foi descoberto dias depois,
e ha uma lenda de que Magritte presenciou a retirada do cadaver do rio, quando o rosto da mée
estava coberto por parte do vestido que usava.

Se a histdria é veridica ou ndo, o fato é que, entre 1927 e 1928, Magritte pintou diversas

obras com rostos cobertos por panos, como, por exemplo, a tela “Les Amants 2” (figura 11).

27 Disponivel no apéndice | do documento, ap6s as referéncias bibliograficas.
28 Informag0es na aba Biografia no site oficial do artista René Magritte. Disponivel em
<https://www.renemagritte.org/biography.jsp>. Acesso em: 20 jul. 2017
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Figura 11 — Tela “Les Amants 2”, por René Magritte

Fonte - site oficial do artista Rene Magritte. Acesso em 30 jan. 2018

Na imagem, duas figuras, aparentemente um homem e uma mulher, beijam-se através
de panos que cobrem seus rostos. Nao € possivel distinguir a expressdo de ambos, nem mesmo
se visualizamos um beijo forcado ou espontaneo. Tudo o que temos é um jogo enigmatico
proporcionado pelo proprio nome da tela (Os Amantes). Um sistema de luz, sombra e opacidade
que se assemelha ao adotado por Alejandro.

Outro artista referenciado como inspiracdo € Francis Bacon (1909-1992). Bacon nunca
recebeu um ensino formal na pintura, e seus primeiros 6leos sdo datados de 1929. Foi
considerado um pintor controverso, autor de imagens desoladoras e terriveis, em figuras que
denotavam desespero e isolamento. A maioria das telas € marcada por tracos que deformavam
corpos e faces, criando uma aura de pesadelo. Sua historia € marcada pela mudanca de Dublin
para Londres, quando eclodiu a primeira guerra mundial, em 1914. Ap0s passar por Berlim e
Paris, Bacon comecou a pintar suas primeiras telas. Seus principais temas de abordagem eram
a violéncia, o sexo e a morte. Segundo Stephen Farthing (2011), Francis Bacon pintou, em
1962, um quadro em duas semanas para marcar seu retorno ao Tate Gallery em Londres.
Controversa e chocante, a tela “Trés Estudos Para uma Crucificagdo” (figura 12) foi criada ao
modelo triptico (em trés telas), e trazia a tematica da crucificacdo de um jeito particular, com

certo grau de horror: “a mortalidade humana é destacada tirando a crucificagdo como um
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simbolo instituido da brutalidade e da violéncia humanas; ndo ha no quadro nenhum sentido

cristdo de esperanca ou ressurrei¢do, somente ansiedade e medo” (FARTHING, 2011, p. 464).

Figura 12 — Telas “Trés Estudos Para uma Crucificacdo”, por Francis Bacon

Fonte - site do Museu Solomon R. Guggenheim. Acesso em: 14 fev. 2018

Farthing (2011) explica que, assim como muitos artistas, Bacon repudiava
interpretacdes narrativas sobre suas historias. No entanto, alguns criticos afirmaram que a figura
a esquerda representava o pai do artista, com um rosto deformado, que remetia a maldade. O
pai expulsara o filho de casa quando descobriu que era homossexual. Certa vez, o artista teria
declarado que o torax aberto no terceiro painel havia sido inspirado em matadouros, para
lembrar aos seres humanos que todos sdo feitos de carne. Esse tipo de imagem, mais visceral,
era uma caracteristica bastante marcante de sua obra. Ha, ainda, um vulto na parte inferior do
terceiro painel, que representaria 0s santos presentes em rituais como o da crucifagdo ou a alma
deixando o corpo (FARTHING, 2011).

Outro artista que influencia argentino é Francisco de Goya (1746-1828), pintor
espanhol, nascido e concebido como artista no século XVIII. Pertencente ao movimento do
romantismo, Goya foi nomeado oficialmente pintor da corte pelo rei Carlos Ill e, assim,
continuou no reinado de Carlos IV. Foi considerado um artista de subversédo em tdo importante
cargo: em uma de suas telas, destacou mais a figura da rainha que a do proprio rei, mostrando
ainda na imagem dois filhos ilegitimos dele. Um de seus mais importantes quadros é “Los
fusilamientos del 3 de mayo”, de 1814 (figura 13), onde retrata um acontecimento historico

real: um pelotdo de fuzilamento francés executando gente comum de Madrid, como puni¢éo
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por atos rebeldes de espanhois contra a ocupacdo francesa, ocorrida em dois de maio de 1808,

ou seja, um dia antes da data que da titulo a pintura.

Figura 13 — Tela “Los fusilamientos del 3 de mayo”, por Francisco de Goya

Fonte - Acervo online do Museo Nacional del Prado. Acesso em 23 mar. 2018

No quadro, como explica Farthing (2011), ha um fundo escuro, que contrasta com a
luminosidade da cena de horror, com a extracdo de uma situacao dramatica e de uma expressdo
que se enquadra no barroco-romantico. Na cena, Goya capta toda a for¢a daquela ocorréncia: o
pelotéo de fuzilamento fardado e com os rostos cobertos, com as armas em uma linha de morte;
a esguerda, as vitimas estdo em desalinho e em trajes simplérios, com algumas mortas ao chéo.
Os rostos destas figuras estdo expostos, 0 que provoca cCOmMogao e compaixdo em quem 0S
observa. Farthing (2011, p. 270) completa, ainda, que “com um olhar apavorado, 0 homem de
camisa branca ao centro levanta os bracos num gesto de crucificagdo que o identifica como
Jesus Cristo”. Percebe-se que o artista coloca todo um contexto reflexivo e de emogéo em suas
telas, interpelando os espectadores através de inimeros significados.

Henri Rousseau (1844-1910), pintor francés do movimento do poOs-impressionismo,
também é elencado como uma inspiracdo por Alejandro Pasquale, principalmente no aspecto

paisagistico, incluindo a vegetacdo com tons de verde mais sobrios. Nascido em Laval, na
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Franca, entrou para o exército e mais tarde foi trabalhar no departamento de coleta de impostos
de Paris. Foi considerado um integrante da arte naif, ou seja, daquela que abrange artistas sem
educacdo formal e cujas obras carregam certo aspecto infantil. Farthing (2011) ressalta que, no
entanto, muitos artistas tentaram copiar o estilo de Rousseau, com suas pinceladas de cores
vivas, com desprezo pela perspectiva e sua atencdo cuidadosa aos detalhes. Rousseau foi
reconhecido, inicialmente, pelo escritor francés Alfred Jarry (1873-1907) que o apresentou a
um grupo de boémios em Paris no ano de 1893. Mais tarde, Pablo Picasso comprou uma de
suas obras e chegou a oferecer um banquete em seu estidio no Montmartre para homenagear o
artista.

Uma de suas obras mais iconicas foi “La charmeuse de serpents” (ou A Encantadora de
Serpentes, de 1907) (figura 14), pintada sob encomenda para a mée do pintor Robert Delaunay
(1885-1941) logo apds Rousseau ser aceito pela vanguarda parisiense. Na imagem, uma selva
é iluminada por uma lua cheia, enquanto uma figura enigmaética toca uma flauta e faz com que

serpentes a sigam pela melodia.

Figura 14 — Tela “La charmeuse de serpents”, por Henri Rousseau

Fonte - Acervo online do Musée d'Orsay. Acesso em: 4 abr. 2018

Farthing (2011) ressalta os detalhes da obra, que parece ser composta por camadas de

tecidos com cores e texturas diferentes, dando um ar de bidimensionalidade. Segundo ele, os
75



artistas Felix Clément (1826-1888) e Jean Leon Gerdme (1824-1904) aconselharam Rousseau
a ter na natureza sua mais importante professora e fonte de inspiragdo. Os dois pintores
académicos também o ajudaram a obter permissao para fazer copias de obras de arte no Museu
do Louvre. Farthing (2011) ressalta, ainda, uma importante caracteristica de Rousseau: pintor

de vegetacOes raras e exuberantes, ele jamais saiu da Franca.

Em vez disso, ele costumava levar seu caderno de rascunhos ao Jardim des Plantes de
Paris, onde desenhava durante horas. As plantas e os animais estranhos dessas obras,
originarios de lugares exoticos, tém um carater sensual e fantasioso. A ingenuidade,
0 uso ritmado de elementos decorativos e a paleta de cores vivas sdo tipicas do
primitivismo, e a técnica autodidata de Rousseau provou ser uma influéncia sobre a
nova geracgdo de artistas (FARTHING, 2011, p. 344).

Ainda gque ndo tenha colocado nomes de alguns artistas em sua lista de inspiracoes, é
possivel encontrar, em alguns deles, uma caracteristica que se refere a esséncia ancestral
proposta por Alejandro em sua obra. Exemplo disso é a brasileira Lygia Clark (1920-1988),
que também adotou a natureza como mentora e teve boa parte de suas telas e esculturas
inspiradas por esse universo. Em Carta a Mondrian (COTRIM; FERREIRA, 2009), ela revela
o sentido de seu trabalho: acima de tudo, uma satisfagdo no sentido ético-religioso. “Nao é para
fazer uma superficie e outra... Se exponho € para transmitir a outra pessoa este momento parado
na dindmica cosmoldgica, que o artista capta [...]” (CLARK in COTRIM; FERREIRA 2009, p.
46). Ao se referir a obra mais difundida de Mondrian, baseada nos tragos racionalistas do
movimento neopléstico criado por ele, marcado por linhas restas e cubos preenchidos
sumariamente pelas cores amarelo, azul e vermelho, Lygia faz questionamentos a respeito de
um possivel édio de Mondrian pela natureza. Em um dos trechos, ela ressalta o alcance

transcendental através dos elementos naturais do mundo.

Pois a natureza me alimentou, me equilibrou quase que de uma forma panteistica. Mas
com o tempo, numa outra crise, ja isto ndo adiantou e foi o vazio pleno, a noite, 0
siléncio dela que se tornou a minha moradia. Através desse “vazio pleno” me veio a
consciéncia da realidade metafisica, o problema existencial, a forma, o contetdo
(espaco pleno que sé tem realidade em funcdo direta da existéncia desta forma)
(CLARK in COTRIM; FERREIRA, 2009, p. 47).

Lygia fez conexdo com a natureza e com os elementos do cotidiano, principalmente, em
uma de suas intervencdes artisticas, denominada “Objetos Sensoriais”, entre 1966 e 1968. Neste
periodo, ela fez uso de conchas, 4gua, borracha e sementes para conectar o espectador de sua
arte a um estado de transformagéo. Talvez uma das pecas desta obra que mais se assemelha ao

trabalho de Alejandro Pasquale seja “As Méscaras Sensoriais”, de 1967 (figura 15).
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Figura 15 — Montagem “As Mascaras Sensoriais”, por Lygia Clark

Fonte - site dedicado a Lygia Clark. Acesso em: 23 abr. 2018

Na imersdo conceitual proposta pela artista, as mascaras tinham uma proposta de
pomover uma experiéncia solitaria, de autoconhecimento. Em cores e materiais diferentes,
Lygia inseriu nos orificios os elementos sensoriais de que dispunha: na altura do nariz, sementes
e saquinhos de ervas, com cheiros caracteristicos; no ouvido, objetos que provocavam sons
integrados a estrutura da mascara. A artista também teve um trabalho notoriamente imersivo
exposto em Livro Obra/Livro Sensorial, de 1964, que ndo trazia textos, €, sim, volumes com
conchas, novelos de las e pedras guardados em péaginas de pléstico, para estimulo ao toque.
Voltando a carta escrita a Mondrian, a artista menciona o grupo neocroncreto integrado por ela,
(formalizado no Brasil no fim da década de 1950), com uma tomada profunda da consciéncia
de tempo e espaco, em que a arte abrangia poesia, escultura, teatro, prosa, gravura e pintura.
Com a tentativa de outros integrantes do grupo, segundo Lygia, de minimizar o sentido dessa
arte, surgiu o desejo de sair desse circuito para voltar-se para si, quando afirma que “meu desejo
é deixar o grupo e continuar fiel a esta minha convicgdo, respeitando a mim mesma [...]”
(CLARK in COTRIM; FERREIRA 20009, p. 49).

Por fim, mais contemporaneo, outra inspiracdo para Alejandro Pasquale € o pintor e
cineasta belga Michaél Borremans (1963). Hoje, aos 55 anos, ele trabalha e vive em Ghent
(Bélgica) e tem um trabalho marcado pela experiéncia sensorial em sua obra, criando enigmas

psicoldgicos nas pinturas que assina. Para Sofia Torres (2018), a obra de Borremans € marcada
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pelo termo freudiano uncammy, que quer dizer “estranheza”. Além disso, a autora ressalta o
perfil de suas pinturas, que “focam-se essencialmente numa tematica aliada ao ser humano,
contendo sempre uma atmosfera surrealista, que cria de forma iluséria imagens de uma estranha
familiaridade, cheias de melancolia e estranhos pressentimentos” (TORRES, 2018, P. 1007). A
tematica, por sinal, é bastante associada ao trabalho de Alejandro Pasquale. Nas imagens
assinadas pelo artista belga estdo frequentemente figuras que se assemelham tanto a uma
aparéncia humana como a de um manequim de cera, o que confunde aquele que a vé, em davida
se esta diante da representacdo de um corpo vivo ou de um morto. Um exemplo dessa estranheza

esta presente em “O Anjo”, de 1963 (figura 16).

Figura 16 — Tela “O anjo”, por Michaél Borremans

Fonte - repositorio de arte Artsy. Acesso em: 23 mai. 2018

Na imagem, ndo é possivel distinguir se a presente figura é humana ou um manequim.
Ainda assim, é possivel identificar mais um ponto de conexdo com as pinturas de Alejandro: o

rosto coberto, instigando ainda mais a imaginacdo de quem as visualiza.
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Percebe-se que o artista argentino possui uma gama de inspiragdes que o acompanham
em seu processo criativo, fazendo com que suas telas sejam marcadas pela insercdo de artistas
mundialmente conhecidos, nas quais se misturam as tintas, as técnicas, as vegetacoes, as
mascaras e a reflexdo perante 0 mundo que vemos, vivemos ou imaginamos, como, alias,
acontece no universo artistico, em que nada é completamente sem influéncia. Agora, fago uma
breve explanagéo, fundada teoricamente, a respeito da nossa relagdo com a morte, a finitude da

vida, tema que aparece como linha diviséria no processo criativo de Alejandro.

3.4 Lamuerte y el renacimiento del artista: una linea divisoria de Alejandro e Alejandros

No repositério Bola de Nieve, espaco para divulgar portfolio de artistas argentinos,
Alejandro possui um perfil desde 2012. Ao acessar a pagina, hd uma linha bastante marcada do
estilo de suas obras, com uma mudanca nas caracteristicas de seu trabalho entre os anos de 2013
e 2014, justamente o periodo marcado pela perda do sobrinho. Na tela Polaroid, datada de 2013,
por exemplo, a técnica utilizada € a de caneta sobre papel. Aparece um menino com cabelos
loiros acessando um escorregador, em um local que se parece com um parque. Apds dois
quadros semelhantes, sempre com a mesma técnica, surge o primeiro menino mascarado da
nova série, na tela Un Otofio Luz, de 2014, na técnica lapis sobre papel. Nela, uma crianca de
cabelos castanhos tem o rosto escondido por uma mascara, em meio a um bosque fechado. E
possivel comparar as diferencas, se colocarmos lado a lado um dos Gltimos trabalhos desse

“antigo” estilo e um do novo, marcado pela série “Universo Paralelo” (figura 17).

Figura 17 - Montagem com as telas “Polaroid” e “Un Otofio Luz”, de Alejandro Pasquale

Fonte — imagens extraidas do portal Bola de Nieve em 27 jul. 2017
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Compreende-se que a perda do sobrinho (a morte Ihe atravessa o caminho) promoveu
uma marca artistica importante e determinante para o curso das construgfes pictoricas.
Consoante Maria Julia Kovacs (1992), o homem ja tem contato com a morte desde tenra idade.
Seja pisando em uma formiga ou perdendo um bisavo, ou avd, ou quem quer que seja, 0 ser
humano entra em ligagdo ou pode se conectar a esse momento muito cedo. A diferenga, de
acordo com a autora, esta na percepcao do tema. Para a crianga, a morte ndo significa o cessar
das funcdes vitais ou o encerramento de uma existéncia. Trata-se, sim, de um evento a ser
desfeito, como nos desenhos animados, quando as personagens morrem trezentas vezes em um
unico episddio e ressuscitam sem qualquer lesdo outras trezentas vezes. Assim, passamos a vida
driblando a morte: na adolescéncia somos 0s herois que podem contra tudo e todos. Na vida
adulta, chegamos a uma fase na qual o topo é alcancado (e esse topo é subjetivo) e nos
percebemos diante da descida. A partir desse momento, a morte € fato concreto e representa o

fim de uma jornada. Conforme Kovacs (1992, p. 8),

[...] a velhice é a fase do desenvolvimento humano que carrega mais estigmas e
atributos negativos. Isso se justifica em parte porque ocorrem perdas corporais,
financeiras, de produtividade e, as vezes, a separacdo da prdpria familia se torna
inevitavel (KOVACS, 1992, p. 8)

Até chegarmos a velhice, no entanto, passamos por diversos estagios em nossa vida. Se
pararmos para observar a rotina que nos move diariamente, perceberemos que a vida € feita de
um ciclo interminavel. Ainda que as nossas atividades sejam distintas universalmente, havera
um periodo de horas datado — que se configura de forma diferente em cada canto do nosso
planeta pelo fuso horario: haverd uma manhd, uma tarde e uma noite e, assim como comegou,
se findara um dia. E esse dia sera repetido também universalmente, até o dia em que as estrelas
— incluindo o sol — também néo existirdo. Seja qual for a sua rotina — regrada e desregrada,
dependendo da sua regra — o fato € que vamos envelhecendo desde o segundo inicial do
nascimento, em um processo organico de morte celular constante. Algumas marcas chegarao
no meio do caminho, evidenciando esse envelhecimento de forma mais acelerada: cabelos
brancos, rugas, linhas de expressdo acentuadas. Eis o processo do qual nenhum ser humano
escapara, pois € organico e presente.

Acontece que todos nos esperamos envelhecer, ainda que estejamos o tempo todo
escapando da velhice. N&o soa paradoxal? Quero envelhecer para ter mais tempo, e gasto um
bocado de tempo para nédo parecer velhos. Quero escapar da morte o tempo inteiro, pois a morte

representa o que finda, o final da minha existéncia. E essa consciéncia de finitude fica ainda
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mais clara quando a meia-idade surge em torno dos 40 anos (seguindo os parametros de
expectativa de vida no Brasil de 76 anos, de acordo com o tltimo? levantamento do IBGE em
2017 e divulgado em 2018). E quando, de acordo com Kovécs, chegamos & metanoia ou metade
da vida, ou seja, quando chegamos ao topo e comecamos a descer:
Temos toda a experiéncia do nascimento, da infancia, da adolescéncia e da primeira
fase adulta. Ao fazer um balanco dessa experiéncia, uma grande transformacéo interna
se processa em nos e a morte nao se configura mais como algo que acontece somente
aos outros, mas que pode acontecer conosco também. Surge, entdo, a possibilidade da

minha morte e isto traz um novo significado para a vida. Esta passa a ser definida e
ressignificada pela possibilidade da morte (KOVACS, 1992, p. 7).

Comparando isso a uma jornada, percebe-se que a vida representa, de certa forma, uma
montanha ingreme, mais acentuada para uns, menos para outros. Se avanco em alguns projetos
— gue podem mudar pelo caminho — e tenho forca e disposi¢do para isso, entdo, chegar a
metanoia significa que alcancei o mais alto nivel dessa montanha-russa que é o viver. Dali, ndo
p0SsSO mais seguir? Percebo que esses termos sdo carregados de imposicoes culturais.

Pois veja: ha caminhos culturalmente estabelecidos na sociedade ocidental. Isso inclui
ter filhos, casar, ser bem-sucedido profissionalmente, ter uma familia. E como se a sociedade
programasse cada cidaddo para cuidar de seus projetos pessoais desde muito cedo. O que passa
fora dessa curva de aventurancas pode ser considerado um louco, um insano. Estamos,
entretanto, vivendo um periodo de intensos questionamentos, proporcionados, entre outras
tantas questbes, por uma geracdo que nasce digital e, neste ambiente, pode questionar esses
valores, essas tradi¢cdes. Porém, seja qual for a idade do topo da montanha, refrear a idade e a
morte ainda é um processo impossivel. Uma utopia que leva a frustracdes constantes.

Ainda na tematica da morte, essa mesma, da qual todos n6s queremos escapar, também
se pode falar sobre o que representa a presenca dessa “sombra” em nossas vidas. Afinal, se ndo
chegou, ainda, um dia chegara. Sinal de que esta a espreita, apenas esperando o melhor
momento. Isso gera medo, desconforto, desconfianga. N&o s6 sobre o que temos no sentido
material ou das nossas relacdes estabelecidas, mas relativo ao proprio ato de morrer, como, de
acordo com Kavacs (1992, p. 10), o “medo da doenca e sofrimento antes da morte, medo de
estar sO diante dela, medo das despesas com o funeral, medo de ser esquecido, medo do que

vem ap0s a morte”. Existe, ainda, um outro medo latente, que também varia de pessoa para

29 Levantamento de expectativa de vida divulgado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (ano base
2017). Fonte: <https://gl.globo.com/bemestar/noticia/2018/11/29/expectativa-de-vida-do-brasileiro-ao-nascer-
foi-de-76-anos-em-2017-diz-ibge.ghtml>. Acesso em 1° dez. 2018.
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pessoa: 0 medo daquele que ja morreu. No caso de Alejandro, parece-me que o sobrinho ndo
representa em nenhum momento essa perspectiva. Ao contrério: tornou-se um icone de
inspiracao.

Na histdria da humanidade, é possivel perceber que a finitude da vida, na era medieval,
carregava em si um temor comum aqueles norteados pelo conhecimento: o de morrer
repentinamente, sem receber as devidas homenagens. Entre os ritos adotados a era, estava a
homenagem sepulcral, com a guarda e o cuidado do cadaver. Philippe Aries (2000), um
estudioso da morte, no Ocidente e no Oriente, explica que, na Roma Antiga, todos — incluindo
0s escravos — possuiam uma sepultura marcada com uma inscri¢do. O escrito significava “o
desejo de conservar a identidade e a memdria do defunto” (ARIES, 2000, p. 51). Ja no século
5, as tumbas acabaram se tornando raras, um empilhado de estruturas de concreto. Quando a
Igreja assumiu sua posicéo de controle, 0s mortos com certo prestigio eram sepultados em suas
estruturas, enquanto 0s mais pobres ou indigentes foram sepultados em areas afastadas nos
patios das igrejas, os churchyards, nome original dos cemitérios. Os antigos sepulcros de Roma
se tornaram praticamente impossiveis de identificacdo, uma vez que o mobiliario que os
nomeava desapareceu com 0 passar dos anos.

O tema da morte também aparece com forca nas obras de arte da Idade Média. Surgem,
nesta época, 0s esqueletos ou representacdes realistas do corpo humano em decomposicéo,
como demonstrado na xilogravura “La Danse Macabre” (ou A Danga Macabra), datada de
1485, na Franca (figura 18). O autor da ilustracdo foi o francés Guyot Marchant, que chegou a

imprimir uma obra com 67 versos acompanhados de imagens sobre o tema.
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Figura 18 - Xilogravura “La Danse Macabre” (Franca, 1485)
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fevat foze data: vado mov, _ tranfeo vado mozi,

-
—
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Lemot Zemof

Fonte - Extraida do portal Google Images em 5 abr. 2018

Ainda no levantamento histérico proposto por Kovécs (1992), esta o medo de ser
enterrado vivo, presente nos séculos XVI1 e XVIII, fazendo, assim, surgirem ritos de cerimdnias
para atrasar enterros, tais como os velorios que duravam até 48 horas, para garantir a morte
definitiva. Hoje, pelo menos no Brasil, as cerimonias fanebres duram em media 12 horas,
incluindo o enterro do corpo ou a cremacao.

Nos séculos passados, a morte era considerada um assunto de pertencimento ao préprio
moribundo, e tdo somente a ele. Foi entre os séculos XI1I e XVIII que surgiu a ferramenta do
testamento, uma maneira de expressar, de forma muito pessoal, os pensamentos mais profundos
daquela pessoa, sua fé, seu apego as coisas e as decisdes que havia tomado para assegurar a
salvagdo de sua alma e o descanso do seu corpo (ARIES, 2000). Na metade do século XVIII
ocorre uma mudanca na redagdo dos testamentos: desapareceram os pedidos de missas, 0s
sentimentos e a escolha de sepulturas, tornando o testamento o que € nos dias de hoje: um
documento de partilhas de bens. J& o século XIX é marcado pelo surgimento do espiritismo,
segundo Kovécs (1992, p. 37), “como a possibilidade de urna intermediacdo entre vivos e
mortos, a comunicagdo com 0s espiritos e o retorno do corpo”. Na Franca, estes estudos

comecam com Allan Kardec e Camille Flammarion, em 1854. No século XX, ocorre uma
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supressao do luto, escondendo-se a manifestacdo ou, até mesmo, a vivéncia da dor,
demonstrando um controle diante da morte.

No século XXI, percebe-se um novo movimento. E comum pagar por espagos nos
jornais para fazer um convite ao veldrio e ao enterro de um ente querido. Em cidades menores
e com ares mais interioranos como a que moro, Novo Hamburgo (RS), isso ainda acontece e
com bastante frequéncia. Veiculos de comunicacdo de maior abrangéncia também déao espaco
a coluna Obituario, onde o falecimento de personalidades € noticiado, acompanhado de um
breve historico de suas vidas. Até mesmo as redes sociais acabaram se tornando um espaco
bastante utilizado para homenagear falecidos. Ao perderem alguém que era muito querido, as
pessoas postam fotos com aquele que se foi, fazendo a marcagéo de seu nome (permitindo assim
a visualizacdo por todos no perfil desta pessoa), escrevendo textos em sua homenagem e
lamentando o ocorrido. As redes se tornaram um importante espago de luto, onde amigos e
parentes compartilham a dor, expressam a falta, o carinho e o respeito, dividem historias e
sentimentos de saudade. Além disso, com o pedido formal feito a administracdo do Facebook,
por exemplo, € possivel transformar a pagina do (a) falecido (a) em memorial. Quando uma
pessoa acessa o perfil, surge a informacao “em memoria de”, indicando que aquele espaco agora
é destinado a homenagens.

Com os autores supracitados, compreende-se como a morte estabeleu relagfes distintas
com as culturas pelo mundo através dos séculos. No caso de Alejandro Pasquale, a partir da
perda do sobrinho e da inspiracdo para o processo criativo, constroi-se uma relacéo diferente:
0 sobrinho vive por entre as tintas, sendo condutor da criacdo e um fio de afetividade na
percepcao. O artista argentino exprime o que sente através de manifestagdes pictdricas baseadas
na prépria memoria e nas memdrias de outros, ao elaborar um diario que n&o leva rostos. Ainda
assim, conta uma historia, desenha seus enigmas. Esta inserido em um sistema artistico que
envolve a exposicdo e o comércio de suas telas e, mais que isso, que traz a expressdo da
afetividade.

Seja quem for, a crianga ou as criangas retratadas em seus quadros estao ali por alguma
razdo especifica, existindo de fato naquele contexto. Abro, entdo, um espaco nesta investigacéo
para abordar os modos de existéncia que constituem um espaco Unico a ser avaliado nessa arte,
fora do escopo que determinamos como real e existente, 0 que estd em nosso plano de
percepcdo. Isso me ajudard a compreender — ainda mais — como aquele menino do quadro
Equilibrio e as demais criancgas existem nas obras, dotadas de um préprio sentido de existéncia,

permeadas por diversas memorias que se materializam nas pinturas e no processo criativo do
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artista, que adotam esse caréater de existéncia plena. Um existir que se recusa a finitude da vida
e & interiorizacdo do desejo de se sentir imortal, esta ultima proposta por Sigmund Freud.

Fernando Catroga (2010) ressalta que, ao abordarmos o tema, € comum questionar sobre
“a morte de qué”, relativo a razdo daquela ruptura. Para ele, apreender o sentido do
definhamento é um dos requisitos necessarios para se compreender a tensdo entre um futuro
que ainda ndo é e um passado que ja ndo existe quando alguém, principalmente muito préximo,
morre. O autor explica que “[...]o morrer, sendo intrinseco a vida, surge como o problema
radical que, em vez de ser recalcado, nos pode ensinar a compreender e a saber vivé-la”. Tal
compreensdo se aplica ao corpus desta pesquisa, uma vez que a prépria existéncia — e o fazer
da (nova) arte — de Alejandro Pasquale estdo ligados por um novo sentido a partir da perda
familiar. A morte, em seu carater semiotico, envolve os discursos que serdo sempre uma fala
sobre os vivos (CATROGA, 2010).

Este mesmo autor destaca ainda o conceito de metamemoria, que se relaciona com as
representacdes que o ser humano faz de suas proprias lembrancas, 0 conhecimento que possui
deste fato e como ocorre a filiacdo ao préprio passado, o que resulta na construcao da identidade
dos sujeitos. Isso ndo significa, no entanto, que a memoria seja um retrato fiel ou transparente,
tal como um espelho, da realidade do passado: trata-se, na verdade, de uma leitura atual do
passado acima de uma reconstituicdo fiel. Ao elaborar suas telas, Alejandro esta buscando
nessas lembrancas a vivéncia (curta e intensa) do sobrinho, misturando-se a este passado em

sua prépria infancia. Buscar o passado € constituir uma retrospectiva. Como nos ensina Catroga,

[...] toda retrospectiva tende a expressar-se numa narrativa coerente, que domestica o
aleatorio, o casual, o efeito perverso do real passado quando este era presente. Pode,
assim, perceber-se porque é que a recordacdo gera uma imagem que é uma mistura
complexa de histéria e de ficcdo, de verdade factual e de verdade estética, e porque é
que ja Halbwachs defendia a existéncia, na narrativa memorial, de uma “logica em
acdo”, em que o ponto de partida e o ponto de chegada sédo constituidos pelo proprio
evocador (individual ou coletivo) (CATROGA, 2010, p. 167).

A partir do momento em que representa as personagens que se referem a vida do
sobrinho, Alejandro transforma o nédo-ser (a ndo existéncia fisica) em uma imagem suscitada
pela memoria, em tracos que permitem dar ou retomar a existéncia os que ja morreram. Uma
tentativa de driblar o infortanio, a tragédia, a inevitavel dor. O que o artista faz com as telas se
assemelha, portanto, ao rito de uma fotografia que marca uma lapide, ou um monumento imenso
dedicado a quem falaceu. A diferenca esta na disposicao desta homenagem: das muretas e vielas

que transcorrem pelo cemiterio, temos a transformacao da imagem em tela. Consoante Catroga
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(2010, p. 168), “cada envelope que enforma o cadaver acrescenta uma mascara ao sem-sentido
que ele representa, e trai 0 nosso desejo de parar a putrescéncia e de alimentar a ficcdo de que
0 corpo ndo esta condenado ao desaparecimento”.

De forma consciente ou inconsciente, o artista argentino dedica as memarias cruzadas
pela infancia dele proprio e da crianga, de forma iconografica, em imagens que circulam o
mundo pela internet ou em exposigdes itinerantes, deixando um pequeno fragmento de
homenagem por onde quer que os quadros passem. Um monumento a crianca e ao que ela
representou ou ainda representa. Conforme Catroga, a palavra latina monumentum deriva da
raiz indo-europeia men. O vocébulo exprime uma das fun¢des nucleares do espirito (mens), a
memoria. “Deste modo, tudo aquilo que pode evocar o passado e perpetuar a recordagdo —
incluindo os proprios atos escritos — é um monumento” (CATROGA, 2010, p. 170).

H& uma outra questao que parece relevante na categoria de homenagem a qual Alejandro
eleva o sobrinho: o espago da arte como um marco da saudade e de sua transformacéo pessoal,
e ndo o ambiente morbido que circunda timulos e jazigos. Ao refazer o trajeto nas ruelas do
cemitério da Recoleta, ou do Pere-Lachaise, em Paris, me recordo das belas esculturas que se
destacavam entre as covas recém-abertas e as que ja estavam empoeiradas e gastas pelo tempo.
Um espetaculo de formas, em marmore e granito, especialmente moldadas para homenager
entes famosos e outros anénimos. No Pére-Lachaise, alids, estdo sepultados os corpos de
franceses renomados, como o pesquisador Maurice Merleau-Ponty, o espirita Alan Kardec e a
cantora Edith Piaf, entre muitos outros célebres “moradores”. Por mais que esses monumentos
sejam bem feitos, a “aura” que envolve esses lugares difere, e muito, da parede de uma galeria,
por exemplo, que j& nos leva a contemplagdo naturalmente. Catroga (2010, p. 172) explica que,
se nos cemitérios se convoca o invisivel através do visivel e se produz atracdo e medo, 0 museu
se configura como um “territorio em que 0s objetos expostos aparecem descontextualizados,
ou melhor, surgem inseridos num conjunto artificial, neutro e erudito”.

Por fim, o0 mesmo autor aborda a teoria de que o culto aos, como toda a recordacéo,
também é um didlogo imaginario do sujeito consigo mesmo, no qual participam a raz&o, a vista

e o coragéo. Paraele,

Assim, o territorio dos mortos funciona, simultaneamente, como um texto objetivador
de sonhos escatolégicos (transcendentes e/ou memoriais) e como um espacgo publico
e de comunh@o, isto €, como um cenario miniaturizado do mundo dos vivos e como
um teatro catartico de lutos, bem como de producdo e reproducdo de memdrias, de
imaginarios e de sociabilidades (CATROGA, 2010, p. 175).

86



Outros autores comecam a falar sobre a existéncia em diferentes visGes, mais
abrangentes. Essas visfes contestam, de certa forma, que esse modo de existir, de ser, esta
atrelado a vida de um sujeito, e que tudo existe, exceto algo que abarque todas as existéncias.
Markus Gabriel (2016) é um destes autores. Para ele (2016, p. 25), “tudo existe e, para ser mais
exato, existe de maneira que se encontra transfinitamente em transfinitos campos maltiplos”.
Ou seja, enquanto estou aqui escrevendo este estudo, existem galéxias, estrelas, personagens
de filmes, tudo e mais, coisas que eu jamais poderei conhecer, mas que existem no que Gabriel

(2016) chama de campos de sentido. O autor (2016) ressalta que

A ontologia tradicional trata sempre da vida e da morte, ao passo que na ontologia
que proponho vida e morte ndo sdo nada além de entidades particulares. Existem
planetas, mares, vulcdes, morte, vida e nimeros. Claramente, a vida e a morte séo de
especial interesse para nds, seres mortais, mas isso néo significa que tenham alguma
prioridade para o conceito de existéncia (GABRIEL, 2016, p. 32).

Nessa teoria, ele ressalta que tudo existe, ainda que ndo no mesmo campo de sentido.
Na prética, isso significa dizer que Santo Antonio, por exemplo, é um santo casamenteiro no
campo de sentido da fé e que Chronos, o Deus do Tempo, devorava seus proprios filhos para
ndo terem seu lugar ao trono no campo de sentido da mitologia grega. Ha sempre quem dira
gue uma imagem sacra jamais poderia promover uma unido, mas, se isso faz sentido para
alguém, se estad no campo de sentido daquela crenca, entdo, de fato, existe. Sendo assim, para
Gabriel (2016, p. 34), a existéncia é “o aparecimento-em-um-mundo. N&o é a relacdo de estar
incluido em um conceito ou de satisfazer uma funcdo, mas o fato de alguma coisa aparecer
dentro de um campo de sentido”.

Compreendo, entdo, que as criangas que habitam os quadros de Alejandro existem neste
campo mais abrangente citado por Gabriel (2016). Estas mesmas criangas provocam conexoes
neste campo de existéncia, tornam-se parte de uma narrativa do imaginario e criam essas
perspectivas diversas sobre a permanéncia no 6leo sobre tela. Exposto isso, seguem abaixo 0s

quadros-sintese deste capitulo:
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Autor

Conceito — Arte e mecanismo cerebral

Abraham (2016)

Nem sempre 0 ambiente é responsavel pela criatividade. A imaginacdo
estaria atrelada a um modelo mais livre, independente de estimulo,
classificadas como pensamento espontaneo, pensamento independente
de estimulo, pensamento ndo relacionado a tarefa, devaneio ou
perambulacdo mental.

Ruedell (2013)

N&o € possivel compreender um discurso enquanto fato do espirito,
sem compreendé-lo também enquanto designacdo de uma lingua. Da
mesma forma, um discurso sé é compreendido como “extraido da
linguagem” na medida em que também for compreendido enquanto
“fato do espirito”,

Demarin et al.
(2016)

Através da arte podemos registrar ou descrever objetos, eventos ou
momentos e, para além disso, expressarmos sentimentos, opinides e
atitudes.

Zaidel (2013)

Em relacdo a neuroanatomia e ao talento, relata que o talento é uma
habilidade inata de representar ideias em um mundo representacional.

Damaésio (1996) Fala sobre os sentimentos de fundo ou backgrounds, que ndo estéo
ligados a estados emocionais e sim a estados corporais mais profundos.
Sdo os sentimentos da propria vida, da sensacdo de existir e que
ocorrem mais ao longo da vida daqueles que sdo ligados as emocdes.
Autor Conceito — Criagao e estado de flow

Csikszentmihalyi
(2008)

Explica o estado de flow da criacdo, quando o artista se coloca diante
de um grande desafio criativo e possui altas habilidades para isso. Para
Csikszentmihalyi (2008), os desafios sdo necessarios para oferecer
uma espécie de catarse a quem produz (neste caso, o artista), um
momento que poderia ser classificado como o estado transcendente de
nossa alma

Eco (1997)

Fala sobre a obra aberta, que nao consiste em uma mensagem acabada
e definida, numa forma univocamente organizada, mas sim numa
possibilidade de varias organizacBes confiadas a iniciativa do
intérprete, apresentando-se, portanto, ndo como obras concluidas, que
pedem para ser revividas e compreendidas numa direcdo estrutural
dada, mas como obras “abertas”, que serdo finalizadas pelo intérprete
no momento em que as fruir esteticamente.

Todorov (2014)

A criacdo do pintor, se situa, de certo modo, em um momento que
precede o da criagdo musical: o da percepcdo. E verdade que o pintor
percebe imagens; mas tal percepcéo ja é criadora, por ser seletiva e
ordenadora.
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Oliveira (2005)

Fazer olhar, sentir, ver, ler e interpretar sédo as metas visadas por todos
0s estrategistas da visdo, que galgam mobiliza-la pela
monossensorialidade ou pela polissensorialidade.

Clarck (1967)

Em carta a Mondrian, fala sobre a conexao com a natureza estabelecida
através da arte. Apresento sua cria¢do Livro Obra/Livro Sensorial, que
traz mascaras semelhantes as de Alejandro em uma peca/série que
estimula o contato com a natureza.

Fabro (1965)

Afirma que, mais que a um tipo particular de leitura, gostaria de levar
o fruidor a um modo de ler a experiéncia, as coisas. Propde uma leitura
liberada dos habitos intelectuais que intervém quando se tratam de
produtos artisticos.

Autor

Conceito — A morte e o renascer do artista

Kovécs (1992)

Afirma que todos temos a experiéncia do nascimento, da infancia, da
adolescéncia e da primeira fase adulta. Ao fazer um balanco dessa
experiéncia, uma grande transformacao interna se processa em nos e a
morte ndo se configura mais como algo que acontece somente aos
outros, mas que pode acontecer conosco também. Surge, entdo, a
possibilidade da “minha morte” e isto traz um novo significado para a
vida.

Aries (2000)

Apresenta as relagdes com a morte do Ocidente ao Oriente ao longo
dos séculos.

Catroga (2010)

Aborda os espacos de culto aos mortos em representacdes artisticas,
destacando os monumentos, a fotografia em que toda a retrospectiva
tende a expressar-se numa narrativa coerente, que domestica o
aleatdrio, o casual, o efeito perverso do real passado quando este era
presente.

Gabriel (2016)

Fala sobre os modos de existéncia, mesmo daquilo que ndo estad mais
materializado ao nosso redor. Para ele, tudo existe e, para ser mais
exato, existe de maneira que se encontra transfinitamente em
transfinitos campos multiplos

A abordagem do sonho, do onirico e da imaginacdo sera desenvolvida no devir da tese.

O objetivo € o de perpassar uma ordem mais poética da pesquisa, com as teorias que discorrem

sobre o que nos encanta pela lente do devaneio e dos simbolos que nos provocam afeto.
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4. POETICA, SIGNO, SUENO Y PRIMERA CASA

Quando pequena, passava boa parte do dia na casa de minha avo, uma senhora de origem
alemd que faleceu aos 80 anos. Lembro-me do caminho diario, curto, ingreme (feito de terra)
que separava a minha casa da dela. Havia um pordo assustador, que me parecia alto e opressor
aquela época, um trilho de barro, uma escada alta de concreto, uma cozinha com piso de
madeira com cheiro forte de cera, tratado com esmero e capricho (sempre 0 mesmo aroma).
Ao passar pela mesa de madeira na cozinha, acessava-se a sala, onde jazia um quadro antigo,
de moldura corroida, com uma paisagem desconhecida.

A Internet hoje nos permite rememorar essa mesma tela e encontré-la facilmente com

os termos “quadro” + “antigo” (figura 19).

Figura 19 - Reproducéo de quadro antigo, autor desconhecido

o5 Qqaviﬂ gy e

aﬂ‘*?

Fonte - Extraida do portal Google Images em 25 abr. 2017

A sensacdo que tenho ao lembrar desse quadro é a de passar horas imaginando o que
compunha aquela imagem. E se 0 homem e a mulher ndo mais ali estivessem? E se a montanha
fosse coberta de neve, se a casa que fazia margem com o rio ndo mais fizesse parte da paisagem?
E se ndo houvesse o quadro? E se... e se tudo estivesse como esta hoje, inexistente, com um
pedaco de terra curta que antes era o pordo, baixo, alto apenas para meu tamanho a época? Se

minha avo escolheu aquele quadro aleatoriamente, nunca tive tempo para perguntar.

90



O fato é que, ha alguns meses, em um bazar na cidade de Novo Hamburgo (RS),
encontrei 0 mesmo quadro, em tamanho menor. L& no fundo, no inconsciente, se acenderam as
as mais variadas lembrancas da época de crianca. Incluindo o cheiro de cera, do chdo lustrado
todas as sextas-feiras. O aroma da sopa no fogao, o tilintar do ferrolho na porta (clec), o barulho
das panelas proximo ao meio dia, a cadeira de balan¢o rangendo na pequena area, de onde ela
se encostava na mureta para embalar a cadeira. A obra de Proust *, naguele instante, era a
minha biografia. Ndo havia grades na casa de minha avo. O muro também seria desnecessario
caso nao servisse para o embalo da cadeira.

Para outras pessoas, no balaio do bazar da cidade, aquela imagem de uma casinha as
margens de um rio, com dois observadores desconhecidos, algumas montanhas e uma pequena
cachoeira poderia significar qualquer coisa. Para mim, era uma ativacdo melancolica e
nostalgica, uma lembranca para a avé que ndo esta mais aqui ha quase vinte anos, moradora de
uma casa que ja foi demolida e da qual ndo resta nada sendo uma memaoria. Nem mais o poréo
existe. Virou uma particula de p6 no tempo, desaparecendo pouco a pouco, mais e mais na
mente, mas nunca no coragao.

Mergulhar nesse passado, que rememora pinturas, renomadas ou nao, é trazer a mente
a nostalgia que nos ativa em cada coisa que fez ou faz parte da nossa vida. Para cada individuo,
um simbolo partilhado, sim, mas Gnico. Nesse primeiro momento, revisitarei Carl Jung (2008)
para abordar o carater do simbolo pelo viés do inconsciente, quando ha um importante contexto
que envolve o individuo e suas manifestacdes oniricas, seus devaneios, estejam estes no sonho
ou postas em tinta em alguma tela, como na obra de Alejandro Pasquale.

Aquela noite, que ja citei, anteriormente, em Buenos Aires, foi um profundo mergulho
entre as referéncias do artista e as minhas, uma leitura incapaz de ser descrita, onde uma tela
nos separava, mas também nos unia. Quantos acontecimentos em nossas vidas nos remetem a
leituras diversas, que nunca serdo perfeitamente alinhadas com quem nos rodeia? Aquele
pedaco de linho gravado, a imensiddo do menino atras da mascara, a iluminacao da sala, a trilha
sonora meticulosamente escolhida, o siléncio de vozes alheias que emanavam naquele
momento, o minuto de contemplacado, tudo, absolutamente tudo influenciou a primeira leitura,
a primeira decodificacdo daquela tela. Poderia ser s mais uma moldura, um recorte, um quadro
a ser visto, depurado e esquecido. Poréem, a obra estd muito além disso. Esta além de seu

significado manifesto, exposto. Além das tintas, das cores, da luz, da tecnica. Esta imagem tem

30 Nota minha: Marcel Proust escreveu em sete partes sua obra “Em Busca do Tempo Perdido”, em que o
personagem mergulha um doce em uma xicara de café e assim passa a se lembrar de toda a sua infancia.
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um aspecto inconsciente mais amplo, que nunca é precisamente definido, perfeito e
decodificado, ou inteiramente explicado. “E nem podemos ter a esperanca de defini-lo ou
explica-lo. Quando a mente explora um simbolo, é conduzida a ideias que estao fora do alcance
de nossa razdo” (JUNG, 2008, p. 19). A capacidade dos seus sentidos. Os sentidos que nos sao
inerentes ao nascimento. Esta além de ouvirmos. Esta em algo muito maior.

Mesmo com o conhecimento e a racionalidade, quando ocorre a interpretacdo dos
sonhos e dos simbolos precisamos abrir mdo de um sistema mecanico e dar vazao a imaginacéao.
Assim como o artista necessita se conhecer, dar a si 0 processo de individuagdo, quem interpreta
a obra ou interpreta o sonho precisa apurar sua percepg¢édo. Deste modo, podemos nos conectar
com aquele que nos entrega a obra e sua manifestacdo onirica. Isso se d& no contexto de néo
nos esforcarmos somente para conhecer o simbolo, mas com a totalidade daquele que o
produziu (JUNG, 2008). Complementa-se, aqui, que “a imaginacao e intuicdo sdo auxiliares
indispensaveis ao nosso entendimento” (JUNG, 2008, p. 115).

Em relacdo a construcdo arquetipica, o conceito jungiano demonstra que esses
arquétipos sdo porg¢des da propria vida — imagens integralmente ligadas ao individuo através de
uma verdadeira ponte de emocdes. Por isso, afirma o autor, “é impossivel dar a qualquer
arquétipo uma interpretacao arbitraria (ou universal); ele precisa ser explicado de acordo com
as condicdes totais de vida daquele determinado individuo a quem o arquétipo se relaciona”
(JUNG et. al., 2008, p. 122). Sendo assim, ainda que haja uma leitura inicial de uma obra e
interpretacdes isoladas do que significa o conceito daquela imagem, somente um desmembrar
e a0 mesmo tempo um conectar de elementos que dizem tanto sobre uma realidade, um
universo, uma vida podem nos dar uma visdo maior sobre estes. Os arquétipos s adquirem
expressao quando se tenta descobrir, pacientemente, porque e de que maneira eles tém
significacdo para um determinado individuo vivo (JUNG, 2008).

Jung (2008) julga ainda que cada ser humano possui, originalmente, um sentimento de
totalidade, isto é, um sentido poderoso e completo do self. E é do self (0 si mesmo) — a totalidade
da psique — “que emerge a consciéncia individualizada do ego a medida que o individuo cresce”
(JUNG, 2008, p. 167). Das narrativas expostas em seus quadros, pode emergir o discurso que
promove o fio de conexdo entre artista e espectador, atravessado pela tela e por todas as relagdes
que existem e que se imbricam através dos elementos e das cores das obras de arte. Sdo as
historias vividas por quem absorve a arte e por quem a pinta, aqueles fatos ligados a infancia,
a adolescéncia. E ndo so os fatos, mas 0s aromas, a sensacao de tempo, 0s objetos, tudo o que

nos liga a essa nostalgia da vida.

92



Aniela Jaffé (2008) possui uma abordagem tedrica especifica ao simbolismo nas artes
plasticas. Para ela, 0 homem transforma inconscientemente objetos ou formas em simbolos e
Ihes proporciona expressdo, tanto no ambito religioso como nas artes visuais. Ela cita trés
simbolos primitivos como condicao psicoldgicas do mundo, em diferentes épocas: a pedra, 0
animal e o circulo. “Cada um desses simbolos teve uma significacao psicoldgica que se manteve
constante, desde as mais primitivas expressdes da consciéncia até as mais sofisticadas formas
da arte no século XX (JAFFE, 2008, p. 312-313). Ela faz referéncia até mesmo as pedras que
eram lascadas de forma bruta, consideradas, muitas vezes, moradas de deuses ou espiritos.

Outro simbolo citado por Jaffé (2008) sdo as mascaras de animais ou demonios, que
com o passar do tempo substituiram a roupa completa de animais em ritos, principalmente
relogiosos. Os homens primitivos se empenhavam na manufatura das mascaras, dando a estes
objetos forca e expressdo. Essas mascaram fazem parte ainda de muitas culturas, como o teatro
Noh, pertencente a cultura japonesa. Essa arte mistura a performance com mascaras associada
a poesia, ao canto, a pantomima (representacdo de uma histéria atraves de gestos e expressées

faciais), entre outros recursos. Jaffe (2008) destaca que

A func¢do simbolica da méscara € a mesma do disfarce completo do animal original.
A expressdo do individuo humano desaparece, mas em seu lugar o portador da
mascara adquire a dignidade e a beleza (e também a expressdo aterradora) de um
demdnio animal. Em termos psicol6gicos, a mascara transforma o seu portador em
uma imagem arquetipica (JAFFE, 2008, p. 317).

Este simbolismo tdo primitivo da mascara estara presente na analise pela aplicacdo do
artista Alejandro Pasquale em sua obra. A mascara passou a ser um signo constante em seu
trabalho a partir de sua transformacéo técnica e criativa. Carrega com seu simbolismo todo esse
viés primitivo, simbolizando 0 homem em sua esséncia. Neste sentido, Jaffé (2008, p. 318)
endossa que “a imagem animal habitualmente simboliza a natureza primitiva e instintiva do
homem”. Essa relacdo colocada pelo artista em sua primitividade vai também ao encontro do
gue quer questionar em sua série e em seus fragmentos visuais. Em entrevista que trarei na
analise, concedida em seu atelier em marco de 2018, Alejandro afirma que questiona o que ele
considera um obscurecimento de nossa esséncia em troca de papeis sociais que assumimos.
Neste aspecto, Jaffé (2008, p. 336) ensina que “o artista sempre foi o instrumento e o intérprete
do espirito de sua época [...] conscientemente ou inconscientemente, o artista da forma a

natureza e aos valores de sua epoca que, por sua vez, sdo responsaveis pela sua formagao”.
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Esses valores estdo implicitos nesses tantos tracos expostos e podem ser encontrados
em inmeras obras da considerada arte moderna, principalmente nas que carregam o aspecto
onirico e irracional. Nem todas as obras e pintores, porém, se associavam aos questionamentos
de seu tempo. Um exemplo disso € o pintor grego Giorgio de Chrico (1888-1978), que fez parte
do movimento da pintura metafisica, considerado o antecessor do surrealismo. Este movimento
negava o futurismo e as analogias politicas da arte, fazendo-se atemporal, sem referéncia ao

presente ou a realidade natural ou social. Para De Chirico®?,

[...] todo o objeto tem dois aspectos: 0 aspecto comum, que é o0 que vemos em geral e
que os outros também veem, e 0 aspecto fantasmagaérico e metafisico que s6 uns raros
individuos veem em seus momentos de clarividéncia e meditagdo metafiscia. Uma
obra de arte deve exprimir algo que ndo apareca em sua forma visivel (DE CHIRICO
in JAFFE, 2008, p. 343.

Compreende-se que, na analise dessa pesquisa, encontrarei na obra de Alejandro a fusdo
desses aspectos: ha o aspecto fantasmagadrico que ndo faz referéncia ao tempo vivido, mas ao
mesmo tempo ha essa intencdo do artista em fazer interlocucdo com as questdes sociais e 0
apagamento dessa primitividade, do nosso interior. Jung (2008, p. 347) reforca que “s6 0
consciente é competente o bastante para determinar o significado das imagens e reconhecer o
seu sentido para 0 homem, aqui e agora, na realidade concreta de seu presente”. Essa citacéo
faz absoluto sentido se pensarmos naquilo que esta intrinseco as nossas raizes sociais mais
profundas e a necessidade de pensarmos como isso se aplica contemporaneamente, quando
inimeros artistas fazem uso das artes visuais para questionar a nossa realidade. Essa arte que
invade muros, calgadas, fachadas de prédios, tudo aquilo que faz uma intervencdo em nossa
rotina. O que passa por nossos olhos e nos toca. Jaffé (2008, p. 365) complementa esse
pensamento ao afirmar que “o que na verdade interessa aos artistas de hoje é a unido conciente
da sua realidade interior com a realidade do mundo ou da natureza; ou, em ultima instancia,
uma nova unido do corpo e da alma, da matéria e do espirito”. De Alejandro consigo mesmo.
De Alejandro para os olhos alheios.

Se observarmos a obra do argentino, é possivel perceber que esta carregada de simbolos
que exprimem muito mais do que sua manifestacdo primeira em nossos sentidos. Diante da
construgdo pictorica, estes mesmos sentidos se aprumam a algo maior e mais complexo através

dos signos. Como afirma Todorov (2014, p. 54), “o signo é uma coisa que nos faz pensar em

31 Citacédo de De Chirico em Sull’ Arte Metafisica, Roma, 1919, Dokumente, p. 112.
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alguma coisa além da impressdo que a coisa mesma produz em nossos sentidos”. Esta
profundidade de relagOes estabelece conexdes ndo somente com quadros e molduras, mas com
historias vividas individualmente e no coletivo, porque provocam uma espécie de ressonancia
ao pensamento inicial, uma “onda” que se propaga no pensamento. Na experiéncia da arte, essas
conexdes estabelecidas pelo impacto da imagem estdo para além do que recebemos pela ordem
fonica, ou seja, das palavras. Faladas ou escritas, as palavras, constituidas por fonemas, sao
tomadas de significantes (a palavra em si, construida por fonemas) e significados (aquilo que
elas trazem como alma, interior, como mensagem). Todorov (2014) diz que a imensa maioria
dos signos é fonica, embora compreenda que os estimulos visuais ganham espaco em campos
como a publicidade (que hoje utiliza recursos imagéticos com mais forca, muitas vezes sem
texto e sem som).

Dependendo de como séo postas ou com qual tom de voz, as palavras assumem maior
ou menor impacto. Na arte, no entanto, existe uma interpelacéo operada pelo siléncio. Ela ndo
utiliza 0 meio de transmissdo de voz ou escrita: conversa diretamente com os individuos com
suas histdrias, com seu passado e presente, com seu inconsciente. Amarra estes sentidos
diversos, construidos a partir de cada percepc¢do, de cada sensacdo. Todorov (2014, p. 60)
ressalta que é necessario separar o sentido da significacdo, ja que “a significacdo é o que a
palavra significa, independentemente de todo o uso particular, na lingua; o sentido, em
compensacao, € a imagem psiquica e individual que os interlocutores tém da significagdo”.
Entende-se que o apelo da arte se assemelha ao da palavra, ja que os signos oriundos da imagem,
isolados de um contexto, podem significar algo. Porém, cada construcdo de sentido passa por
esses elementos que se imbricam as vivéncias.

Se cada um da sentido préprio ou coletivo a uma obra, é possivel explica-la? Acredita-
se que ndo e se ressalta que este ndo € o objetivo do presente estudo. O que se busca, como ja
mencionado, é identificar como o processo criativo deste artista foi afetado pela perda do
sobrinho (e como se reconfigurou nesse aspecto), além de destacar os elementos afetivos na
construcdo pictdrica de Alejandro que aproximem o interlocutor da arte, proporcionando uma
experiéncia mais imersiva e mais proxima dos sentimentos do artista. Assim, pretendo
encontrar ndo uma explicacdo ou um significado, ou sentido fechado. Ao contrério, outras
tantas possibilidades se abrem a partir da obra de arte, que na sua funcdo tocante e
transcendental proporciona uma série de conexdes emocionais. Ainda em Todorov (2014, p.

259), encontra-se a afirmativa de que uma obra de arte perfeita ndo da lugar a explicacdo, pois,
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“se 0 desse, j& ndo seria perfeita, pois dependeria de um alhures, de uma instancia que lhe é
exterior, enquanto o belo se define justamente pela autonomia absoluta”.

Diante de molduras com imagens enigmaticas, como seria possivel abstrair tudo de uma
s0 vez dando aos referentes um significado fechado e unissono, se cada um carrega consigo
seus proprios valores e experiéncias? O que salta aos olhos nas pinceladas de Alejandro é uma
poesia sem chaves ou acessos prontos ou restritos. Vai ao encontro daquilo que Barbisan (1995)

afirma quando diz que

Um texto é feito de sentidos, é uma unidade seméntica. Como tal, deve ser
considerado de duas perspectivas: como produto e como processo. Como produto é
resultado e tem uma construgdo que pode ser representada sistematicamente. E um
processo no sentido de escolha seméantica continua na rede de significados potenciais,
em que cada escolha constitui um contexto para a série seguinte (BARBISAN, 1995,
p. 52).

Assim, o texto é uma troca constante entre quem o produz e quem o vé. Um dialogo
silencioso no caso da arte, um processo dialético Unico que subsiste no campo do imaginario.
N&o seria possivel parar diante de uma tela com elementos tdo enigmaticos e ndo interagir com
as imagens de algum modo. Conforme Barbisan (1995, p. 53), cada vez que estamos diante de
um texto (neste caso, um texto visual), para analisa-lo “¢ necessario olhar seu significado com
representacdo de algum tipo de processo, acontecimento ou estado do mundo real. Certos tragos
do texto representam o mundo real como apreendido por nossa experiéncia”. Neste processo, a
autora completa que “a relacdo texto-contexto € dialética. O texto cria 0 contexto assim como
0 contexto cria o texto” (BARBISAN, 1995, p. 53).

Este didlogo com a arte também € explicitado na teoria de Barthes (2004) sobre o texto,
no caso da obra de Alejandro, o visual. Ao citar a filsofa Julia Kristeva, o autor aborda a
pluralidade do sujeito ao dizer que ‘“ninguém pode pretender reduzir a comunicagdo a
simplicidade do esquema classico postulado pela linguistica: emissor, canal, receptor [...] as
praticas significantes, mesmo que se admita provisoriamente isolar uma delas, sdo sempre da
alcada de uma dialética” (BARTHES, 2004, p. 270). Justamente na pluralidade do sujeito e de
quem aprecia a manifestacdo pictorica estd a relacdo dialética constante, capaz de mudar de
acordo com os saberes, 0s valores, entre outros aspectos. Nestas telas, habita um texto, que esta
dentro de um contexto, texto que pode estar explicitado ndo somente em palavras, mas
construido em um filme, em uma pratica pictdrica, ou, até mesmo, em uma imagem de um
outdoor. Por isso mesmo, esse autor ressalta que ndao devemos nomear o produto de uma

producdo — que carrega multiplas leituras — como obra. Para ele, “obra € um objeto finito,
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computével, que pode ocupar um espaco fisico (ocupar espaco, por exemplo, nas estantes de
uma biblioteca); o texto € um campo metodolégico” (BARTHES, 2004, p. 277).
Tradicionalmente, a obra de arte pode pertencer ao &mbito de duas ciéncias: a historica
e a filologica. Ambas as ciéncias, segundo Barthes (2004), ttm em comum o fato de
constituirem a obra como objeto fechado, situado a distancia de um observador que o inspeciona
de fora. Para Barthes (2004, p. 284), “¢ essencialmente essa exterioridade que a anélise textual
questiona, ndo em nome dos direitos de uma subjetividade mais ou menos impressionista, mas
em razdo da infinidade de linguagens”. Na série de quadros de Alejandro, ha, por certo, uma
obra. Porém, ao analisar a manifestacao pictorica pelas pecas que a compdem, estamos falando
de algo mais particupar e significativo, principalmete em relacdo a transicdo de fases que

transformam a arte entre as imagens.

4.1 Para absorcién e inmersion, el advenimiento del silencio

Enquanto a casa do médico Pablo Gagliesi, naquela noite, era marcada por discursos
diversos, a pura contemplacdo do quadro era tomada de siléncio. Esse siléncio que é desafiador,
ja que somos constantemente induzidos a emitir sons, a nos pronunciarmos sobre algo,
incessantemente. Antes de nos posicionarmos para o coletivo sobre nossas percepgoes, creio
ser fundamental expor que existe uma ordem fenomenoldgica que antecede esse processo,
marcada por uma contemplacéo silenciosa.

Por um senso comum, ficar calado significa aceitacdo (quem cala, consente!), ou
assumir a culpa por algo sobre o qual ndo tenha o que dizer (o réu ficou em siléncio e disse que
falaria apenas na presenca do juiz — culpal!). Aceitamos as definices sobre o siléncio por uma
perspectiva quase folclorica, enquanto estudos sobre o silenciamento abordam o ndo dito de
uma maneira/perspectiva diferente daquela relacionada ao “implicito”. Entre essas teorias, Eni
Orlandi (2007) analisa o sentido do siléncio como algo nao juntado ou sobreposto pela intencéo
de um locutor, e sim com um sentido préprio (ORLANDI, 2007).

Ao longo da historia, temos essa ideia de que o siléncio é algo negativo, algo que omite
intencgdes e as esconde. De acordo com Orlandi (2007), ndo ha um sujeito totalmente visivel,
um sentido absoluto ou certo quando ha a necessidade de compreender os modos de significar
o siléncio. E nesse recuo, nesse respiro, que encontramos no siléncio um reduto do possivel,
das multiplas interpretagdes, permitindo um movimento do sujeito. Nessa interagdo entre a

imagem e 0 eu, Nnesses poucos Metros que nos separavam, esse siléncio estabelecido (alheio a
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verborragia ao redor), permite-se uma mengéo a analise de que “o siléncio abre espaco para 0
que ndo é ‘um’, para 0 que permite 0 movimento do sujeito” (ORLANDI, 2007, p. 13). Portanto,
para a autora, o siléncio é fundante.

E particularmente nessa posicdo fundante que o ato permite a condicdo do significar,
através do imaginéario do sujeito e dos sentidos, alcancando a compreensdo de seu processo de
significacdo. Opera-se no campo de que “[...] a analise do discurso trata no dominio do
imaginario e dos efeitos da evidéncia, produzidos pelos mecanismos ideologicos” (ibid., p. 17).
A compreensédo da manifestacdo pictorica de Alejandro Pasquale é permeada por essa ideologia,
por esse interdiscurso presente nessa compreensdo, com relacdo de forca e de sentido através
das formagdes discursivas.

Carregados de ideologia, 0s sujeitos assim compreendem uma mesma imagem de
diferentes formas. Ao mostrar o quadro “Equilibrio” a alguns amigos, coletado em bancos de
imagem na Internet, muitos se mostraram horrorizados com o que viam. Disseram se tratar de
um “quadro de terror” e que “jamais ficariam tranquilos” ao se defrontarem com essa mesma
imagem em uma sala, mesmo em escala menor (imagine, entdo, com uma moldura de cerca de
dois metros de altura). A reacdo é absolutamente natural, uma vez que “uma mesma coisa pode
ter diferentes sentidos para os sujeitos” (ibid., p. 21).

Como ensina Orlandi, “o homem precisa desse lugar, desse siléncio, para colocar uma
fala especifica: a da sua espiritualidade” (ibid., p. 28). Essa analise se aproxima dessa imersao
gue nos leva para além de tintas, molduras e manifestacdes explicitas, para algo mais profundo
e passivel de conexfes de empatia e autoconhecimento por meio do siléncio. Uma quietude que
se distancia da opressdo, da dominacao, dessa perspectiva negativa ao qual continua atrelada.
Isso ocorre porque o ser humano estd constantemente nesse jogo em que precisa falar, escrever,
expor sua opinido, significar. Tudo precisa fazer sentido, nada deve ficar sem uma explicacéo.
Se for assistir a um filme, por exemplo, € preciso sair da sala de cinema com a sensacao de que
o roteiro esta fechado e explicado. Trata-se de um condicionamento que repudia a abertura de
possibilidades para além de um final em aberto. Porque ali (numa leitura social) deve ocorrer o
espaco de significagdo fechado, a fim de ndo deixar espaco para reflexdo. H4 sempre a
necessidade de interpretarmos algo em palavras. Nesse sentido, Orlandi (2007, p. 31) propde
uma reflexdo: “[...] ao inves de pensar o siléncio como falta podemos, ao contrario, pensar a
linguagem como excesso”. Falta-nos, no entanto, uma maior compreensdo desse siléncio.

Do ponto de vista etimologico, alids, o siléncio nada tem a ver com omissdo ou

repressao: silentium, como afirma Orlandi (2007), esta referido a silens, que significa o que néo
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faz ruido, calmo, que esta em repouso, sombra, etc. Para muitos, no entanto, o sujeito que se
encontra nessa situacdo, que estd quieto, que ndo produz ruido, € um sujeito antissocial,
introspectivo, que ndo esta aberto a relacionamentos. Se esse mesmo individuo esta ao nosso
lado em uma animada roda de conversa e se encontra quieto, logo comecam o0s
questionamentos, pois 0s que estdo com ele pensam que esta pessoa esta cabisbaixa ou
desanimada. E nessa cobranca pela fala “que 0 homem exerce seu controle e sua disciplina
fazendo o siléncio falar ou, ao contrario, supondo poder calar o sujeito” (ibid., p. 34).

Nesse espaco rico em contemplacdo, pensamento, introspeccdo, o siléncio acaba
escapando dessa pressdo social exercida pela linguagem e significa de muitas outras maneiras
(ORLANDI, 2007). Silenciosamente, Alejandro pode carregar a um imaginario repleto de
sentimentos que, por muitas vezes, podem ser divididos, aliviados. Espaco esse que ndo é
mensuravel ou passivel de quantificacdo. O siléncio € leve e ndo pode ser pesado. E um valor

intangivel. Como afirma Orlandi,

O siléncio ndo é diretamente observavel e, no entanto, ele ndo é o vazio, mesmo do
ponto de vista da percep¢do: nos os sentimos, ele esta “14” (no sorriso da Gioconda,
no amarelo de Van Gogh, nas grandes extensdes, nas pausas) (ORLANDI, 2007, p.
45).

Essa contemplacdo silenciosa da obra rompe também com séculos de tradicdo oral.
Como ensina George Steiner (1988, p. 49), “o som musical €, em menor grau, a obra de arte e
sua reproducdo comecam a conquistar um lugar na sociedade letrada que um dia foi firmemente
ocupado pela palavra”. O autor se refere a época vitoriana em que ler um livro em voz alta, e
ndo s6 para si mesmo, mas para familias inteiras, era uma tradicdo que passava a outras
geracOes. A oralidade deu lugar, séculos mais tarde, a tradi¢do burguesa da leitura de um livro
em siléncio, o que conferiu status, principalmente, a quem pode manter um cémodo da casa
com prateleiras tomadas de livros. Essa tradicdo parece se esvaziar hoje, quando e impossivel
pensar neste espago em uma casa ou apartamento com dimenses menores, em imoveis cada
vez mais estruturados em pouca metragem e com mais disputas internas por acomodagao ou
com a facilidade do acesso a publica¢Bes online. Ha quase 30 anos, Steiner (1988) também
previa que a cultura de massa alteraria nossas formas de percepcéo. Para o autor,
Existem indicios distintos de que a cultura de massa contemporanea e a midia
eletrénica de comunicagdo — com seu radical ataque as reservas disponiveis de
siléncio — talvez possam alterar o carater da instrugdo [...] cada vez mais o homem

médio vé legendas de varios géneros de material grafico. A palavra é mera escrava do
choque sensédrio (STEINER, 1988, p. 329)
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Sua teoria, de certo modo, tem fundamento. Os modos de comunicagcdo fogem ao
siléncio, se pensarmos pela perspectiva da verdadeira overdose de sons, imagens, apelos
auditivos e visuais em profusdo ao nosso redor. Steiner (1988) previu ainda que as televisoes
tridimensionais (teria ele sonhado com os dculos de realidade virtual?) e as comunicacdes
instantdneas ndo sO iriam desgastar o que restava do siléncio privado como também
transformariam a imaginagdo em uma passividade avida (STEINER, 1988). Entretanto, penso
que essa profusdo de conexdes também possui um outro eixo: ela nos aproxima dos outros pelas
redes de conexdo estabelecidas. Assim, sabemos mais sobre as pessoas ao nosso redor e ficamos
ainda mais distantes de ndés mesmos. Se o siléncio é necessario para a absorcdo, para que
possamos imergir em algo, ele também pode ser precedido por esses multiplos contatos. S&o
como faiscas que nos instigam a imersdo no outro, em seus sentimentos e atitudes.

Nessa “crise” da palavra, Steiner (1988) diz ainda que as percepg¢des coletivas dariam
lugar as silenciosas, e que as reagdes comuns com outros seres humanos ao nosso redor seriam
ainda mais genuinas que quaisquer outras anteriores a arte pré-letrada. Segundo o autor (1988,
p. 330), “isso significaria que as formas de arte predominantes seriam abertas as intervencgdes
de apoio ou de rejeicdo do publico, que o ouvinte ou espectador, as vezes, seriam agentes no
processo de criacdo formal”. As obras de arte, em sua concepgéo, ndo teriam (e de fato néo
tém) uma Unica forma estatica, que ndo seriam realizadas ou representadas da mesma forma.
Seja pela ordem subjetiva do sujeito ou na manifestacdo coletiva, o siléncio é parte da
contemplacdo e nos leva a reflexdes puras sobre poesia, empatia, sonho e realidade no corpus

deste estudo.

4.2 Arte: un espacio de afectos y memorias

Todo esse processo indizivel proposto pela arte em nossos sentidos esta contextualizado
em um espaco de poética. Um espaco profundo de relagdes que se formam desde o mais remoto
passado, que remontam as mais diversas vivéncias. Nestes tantos elementos afetivos que quero
elencar através desta pesquisa, moram experiéncias tao ricas e tdo distintas que nem mesmo o
cruzamento de todas as artes do mundo seriam capazes de abarcar. Seja através da natureza, do
nédo-retrato ou das roupas das criancas pintadas (como trouxe Alejandro em seu relato) ou
através da flor amarela esquecida em um canteiro, do barco de papel encharcado pela chuva ou
do céo que foi animal de estimag&o, tudo remonta ao que somos, ao que vivemos ou sonhamos.

Para Gaston Bachelard (1993, p. 2), “com a explosdo de uma imagem, o passado longinquo
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ressoa de ecos e ja ndo vemos em que profundezas esses ecos vao repercutir e morrer. Em sua
novidade, em sua atividade, a imagem poética tem um ser proprio, um dinamismo proprio”. A
imagem, portanto, movimenta-se neste jogo infinito de interpretacdes. Busca em nossas raizes
e em nossas memorias as mais singelas e profundas referéncias. Isso tudo sem movimentos
bruscos ou interpeladores.

Minha memdria me leva de volta a junho de 2016, a Buenos Aires, ao quadro estatico
junto a parede, levemente escorado entre o parapeito da lareira e o concreto retilineo do pé
direito duplo da casa. Fazia morada em um canto da sala, sem qualquer pretensao de ser visto.
Foi, porém, visualizado por mim em cada detalhe, transpassando aquela janela de alma pela
tinta. Como fez isso? Como me chamou a danca das interpretacdes possiveis sem nem antes

dizer o que era, a que veio? Bachelard (1993) apresenta a segunte questao:

Como esse acontecimento singular e efémero que é o aparecimento de uma imagem
poética singular pode reagir — sem nenhuma preparac¢do — em outras almas, em outros
coragdes, apesar de todas as barreiras do senso comum, de todos os pensamentos
sensatos, felizes em sua imobilidade? (BACHELARD, 1993, p. 3).

Para chegar a alguma explicacdo sobre esse fendmeno, a poética de Bachelard é espaco
rico de embasamento, pois antes de estar em quadro, moldura, linho e cores em minha frente,
“Equilibrio” era morada do espaco de espirito de Alejandro. Morada em um terreno fértil e
poético do artista, que busca em si mesmo a inspiragdo para sua construcdo pictorica. E este
terreno se situa em seu mais profundo inconsciente, no espaco da primeira casa. N&o a casa
fisica da qual nos lembramos por ter sido morada da infancia, seja esta casa de madeira, de
tijolos, de qualquer outro material. A primeira casa como primeira morada, inteira de primeiras
historias bastante fragmentadas. Uma casa onde vivemos em nossos sonhos e anseios por um
crescimento que parecia distante. N&o raro, voltamos a este espaco em nossos sonhos, tal como
ali o deixamos. Com 0s aromas, com as cores e com as proporcoes de nossa percepcdo. De
acordo com Bachelard (1993, p. 35), “por essa infancia permanente, preservamos a poesia do
passado. Habitar oniricamente a casa natal € mais que habita-la pela lembranca; é viver na casa
desaparecida tal como ali sonhamos um dia”.

A cada retorno a sua primeira morada, penso que Alejandro me da a méo para que eu
retorne a minha. A cada médo guiada, voltamos aos grupos, concomitantemente. Ora, tais
moradas significam o que significam para cada um, individualmente. Comega com essa

primeira leitura rapida (um quadro na parede), e depois me leva de forma mais profunda. Por
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esse motivo, estd a necessidade de uma segunda leitura. Apds uma leitura inicial, em forma de
esboco, é que vem a obra da leitura (BACHELARD, 1993).

Se naquele primeiro instante de visualizacdo da manifestacdo pictorica de Alejandro
parecia-me que a tinta pintava o menino D*, que repousava de certa forma pelas pinceladas de
Alejandro, percebi posteriormente que por ali também vivem inumeras historias, que se fundem
com outras, complementadas por novas memorias oriundas do proprio artista. Ao visualizar
Gioconda no Musee du Louvre, parece-me 6ébvio dizer, Leonardo Da Vinci ndo respondera a
uma mensagem online, ndo decodificara sua obra por um olhar contemporaneo, nao fara
analises do papel de Gioconda como mulher, como homem, como ser humano de qualquer
género. Alejandro, no entanto, continua a pintar suas memdrias e a compartilhar estas
lembrancas, fazendo reflexdes sobre realidades paralelas, com as criancas retratadas que sédo
livres para sonhar. Seu quadro € um espelho. De onde tirei minhas primeiras impressées, meus

primeiros devaneios, a partir do menino que me observava da moldura em “Equilibrio”.

O menino da moldura esta prestes a voar. Seus dois passaros tranquilos o
seguram em um lugar quieto e escondido na mata densa. Fica em siléncio para néao
ser visto ou percebido pela morte que insiste em tira-lo da vida que optou. Por via
das dividas, segura o galho que possa ser retirado dali em seguranca a qualquer
momento. Os passaros o tiram da agua imaginaria para o ar perto do sol. Nao
havera angustia no resgate, apenas um bater de asas incessante. Os bem-te-vis
também emitem sons altos e caracteristicos. Pois se algo acontecer, pensa o
menino, alguém ha de socorré-lo pelo alarde, pelo alarme das aves. Porém, ficam
ali os trés. Na escuriddo daquela situacdo, melhor o disfarce da imobilidade.
Melhor a solitude que chamar a atencao.

Por ser frio e de pouco acesso ao sol o lugar onde estd, veste um blusdo
grosso que o protege de qualquer inseto ou perturbagdo. S6 ndo voa porque néao
sente vontade ou necessidade. Dali observa tranquilo quem o observa. A sensacéo
que fica é a de que virara seus olhos em minha direcdo a qualquer instante. Por
isso, fixo-me ao seu olhar com mais cuidado. A luz da casa esta baixa, quase uma
névoa de culto e respeito. Se pressionasse o interruptor, o médico argentino
certamente espantaria 0s passaros, 0 menino e toda aquela paisagem. Sendo assim,
0 deixo em siléncio. E a meia luz do que pudesse espanta-lo da sala tomada de

pessoas.
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Sua gola esta alinhada e passada, mesmo debaixo do blusdo. Se alguém o
chamasse, estaria pronto para correr. Deixaria 0s péssaros que voariam
apressados, no primeiro sinal de desconstrucdo da permanéncia. Faria um
daqueles movimentos bruscos de uma crianca afoita, com pressa de viver. Seguiria
o tom de voz familiar, deixando a brincadeira de estatua com esconderijo seguro.
Seu bluséo absorveria as traquinagens da passagem pelos galhos, com pequenas
folhas grudadas ao tecido. D* esta pronto para ir a qualquer lugar a que fosse
chamado, pois na imagem transpassa o cuidado que lhe tem a mée, o pai ou 0
padrinho com suas roupas. O galho nas maos me pareceu também, naquele
momento, um escudo de protecdo. Um ritual que deixa os passaros em vigilia, com
visdo noturna agucada, protegendo o menino de qualquer mal que se aproxime. As
maos sao fortes e firmes, desenhadas para segurar o ramo com firmeza. De cortesia
deixou algumas folhas aos bem-te-vis, para que assim também se sentissem
protegidos. Uns protegem os outros. Passaros e menino.

N30 ouco sons naquela imagem. E um abrupto e pesado siléncio, que casa
com o cuidado daquelas folhas que ali atras, logo atras do menino, ndo se mexem.
Lembrou-me um daqueles dias de verdo quando vez ou outra se olha pela janela e
o siléncio perturbador é cortado apenas, e de vez em quando, pelo som de uma
pequena e singela cigarra, que rapidamente devolve ao siléncio o que Ihe pertence.
N&o me parece haver vento por ali. As folhas ndo se mexem ou dancam, porque a
noite é silenciosa para acompanhar a cena do menino. A lua, logo atras, é o Unico
feixe de luz a iluminar a cena, embora possa também ser um sol pelo dia que ja
nasceu e passou despercebido pela crianca. Cria uma aura de atemporalidade
incrivel, pois ndo se sabe ha quantas horas ele estd ali, imovel, calido e
concentrado. Essa mesma luz — seja lua ou seja sol — é tom de pele exposta ali.
Uma luz enigmatica, fria, que da a pela das maos e do pesco¢o um ar gélido. Uma
rigidez cadaverica que bem poderia justificar aquela imobilidade. Pois ndo vejo
vida naqueles olhos semicerrados, que se confundem com um reportar do sono, do
cansacgo e ao mesmo tempo da calma e da tranquilidade.

Depois olho para os mesmos passaros, que se passaram por guardas
vigilantes e por coadjuvantes, e percebo que podem estar empalhados. Quietos e
conformados com o que passou 0 menino, de cabelo aprumado e penteado, de pele

branca e fria, de brincadeira ali parado. E aquela mascara de madeira o deixaria
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amordagado, sem a fala necessaria do pedido Gltimo, da vida que ndo passou, dos
anos que ndo comecgaram ou se encerraram, das brincadeiras que néo viveu, dos
passaros que ndo recolheu, do bosque onde se perdeu. Que tenras arvores lhe
cobrem a cabeca, de onde 0s perigos e 0s devaneios ndo 0 conseguem enxergar:
de onde o inconsciente e minha imaginagéo alcangam, vejo o0 menino em siléncio
na contemplagdo de suas alegrias e suas angustias. Uma colcha de retalhos
bordada por sua histdria curta e eternamente emoldurada pela arte. Uma arte
mascarada, que pode sim significar o siléncio. Mas que pode enganar a morte ao
mesmo tempo. Uma mascara de protecdo a realidade. Que realidade, que sonho

Ihe invade??

Inebriada pelo contexto em que vi a tela, consigo recordar os primeiros sentidos que
aquilo em trouxe: empatia e consternacdo. Essa empatia pode ter perpassado a histéria inicial
contada pelo médico argentino, com o fato da morte do sobrinho de Alejandro. Porém, apds
inimeros contatos com o artista, a série passa a ser um convite as emocdes por diversos
elementos presentes. Neste momento, apelando a essa conexéo afetiva, creio que as teorias a
respeito da empatia e dos espacos de afeto sejam necessarias para a compreensdo, durante o
estudo, sobre esse processo que nos aproxima de alguém a ponto de que nos coloquemos no
lugar do outro, que sintamos 0 que 0 outro sente, quando nos vemos na experiéncia alheia e a
transferimos para dentro de nés. Essa teoria foi postulada, mas também evoluida por conexdes
ainda mais complexas. Vai ao encontro também desta era em que vivemos: de aproximacao
com o outro, adentrando sua intimidade.

Talvez 0 mais interessante de todo este processo seja a possibilidade de as construcées
da arte permitirem leituras e moradas do passado que ndo estdo sob julgamento diante da
veracidade. Se, por um lado, alguns pesquisadores, como o americano Daniel Schacter,
trabalham na perspectiva do nosso cérebro na construcdo de memorias falsas (coisas que nunca
ocorreram de fato, mas sdo preenchidas nas lacunas de nossa mente), a morada poética de nosso
passado ndo esta sob essa lente analitica. Encontra-se no mais profundo devaneio livre de
qualquer repressao. Esta na imagem, no siléncio repleto de discursos.

Como ensina Joseé Fornari (2011), uma das principais razfes de atracdo pela arte é a
possibilidade do impacto emocional que ela pode provocar no individuo que aprecia uma obra.

Este impacto varia, naturalmente, de pessoa para pessoa, dependendo de seu arcabouco cultural,

32 Texto de minha autoria, escrito em 12 jan. 2017.
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suas vivéncias, faixa etéria, etc. Toma-se como exemplo o seguinte caso: em 2017, assisti, em
Porto Alegre, ao espetaculo Cdo sem Plumas, da coredgrafa brasileira Débora Colker. O
espetaculo segue a premissa da companhia, com a apresentacao artistica por meio de uma danca
marcada por intenso trabalho coreografico. Neste, é lido 0 poema de Jodo Cabral de Melo Neto
(1920-1999), a respeito da degradacédo do rio Capibaribe, em Pernambuco. Trata-se de um leito
invadido pelo despejo de inimeras favelas, tomado de lama, destruindo, a0 mesmo tempo, a
natureza e 0 homem em seu entorno. A realidade de pobreza e a comocéo pela destruicdo da
natureza sdo fatores tocantes que atingem a qualquer um. Porém, sdo elementos que atingem,
com mais forga, 0s que cresceram nessa realidade (em torno da pobreza), os que nela vivem. A
propria emocdo possui graus distintos, mas os fatores emotivos que permeiam a arte sdo
conectores indiscutiveis até mesmo com guem nunca passou pela miséria, nem de perto.
Conforme Fornari (2011), este fenémeno ocorre por causa do fluxo informacional
afetivo que se desenvolve entre a arte, como estrutura criada pelo artista e também por aqueles

que o apreciam. Segundo ele,

Tal fluxo informacional somente pode ocorrer em um meio de conceitos cognitivos
em comum, que permeia a obra e seu publico. Analogamente a linguagem verbal, para
que um discurso seja compreendido, & pré-requisito necessdrio que o ouvinte
compreenda o idioma em que este discurso se desenvolve (FORNARI, 2011, p. 420).

Se a obra de Alejandro Pasquale € aberta — como o prdéprio artista frisa — a qual idioma
se refere a afirmativa acima? Estaria a obra contemporanea inserida em um contexto mais
universal, no qual essas conexfes afetivas sdo preponderantes? Por muitos séculos, como
resume Fornari (2011), os objetos artisticos respondiam a uma criagcdo baseada no entendimento
dos seus pares. Com essa criacdo mais direcionada — e, portanto, seletiva — os individuos
conseguiam compreender determinada criag&o artistica, pois esta respondia a sua sociedade, ao
seu entorno. Na Renascenca, entre os séculos X1V e XVII, houve uma quebra de paradigma: se
as antigas civilizagbes acreditavam que 0 processo criativo tinha o auxilio de um mentor
espiritual, um anjo, uma deusa ou um dem®nio que inspirava o artista, e neste periodo tal
mentoria genial foi substituida pela individualizacdo da competéncia artistica. Ainda assim,
segundo o autor, “a necessidade do discurso afetivo ainda continuou vigente durante o periodo
Iluminista, pois o material de expresséo e os conceitos artisticos ainda eram contextualmente
comuns e fortemente embasados na sociedade” (FORNARI, 2011, p. 422).

Ja no Modernismo, segundo o autor, com movimentos de arte autoconsciente, a

linguagem comum foi impossivel de ser mantida (equivalem a estes periodos artistas como
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Pablo Picasso), o que levou a uma interrupgdo do discurso afetivo na arte. Neste periodo, a arte
se fragmentou, tornando-se privilégio de poucos, daqueles que possuiam o mesmo estofo
cultural do artista e que poderiam compreender sua obra. Contudo, com o advento da Internet
e da socializacdo das midias, a arte comecou a ser um elemento de aproximacao afetiva com
seus espectadores. Esta mesma arte se volta ao cotidiano, as emogcdes, as vivéncias. E capaz de
questionar e modificar realidades com inimeras intervencgdes, com esses tantos afetos.

Esse espaco de afeto pode também ser dimensionado nas novas percepcdes de realismo.
Conforme Karl Schgllhammer (2012), o mercado literario, por exemplo, tem um nimero vasto
de publicac6es no contexto do realismo histérico, tais como biografias, relatos de viagens, obras
ndo-ficcionais, entre outros. JA 0 movimento contemporaneo traduz uma particular coletanea
de obras que se aproximam da realidade no viés da “vida como ela ¢”, com depoimentos
testemunhais de experiéncias. Este autor propde uma reflexdo como uma combinagédo entre
representacdo e ndo representacdo, que traz em seu cerne a heranga de diversas formas
historicas, mas que é capaz de intervir na realidade da recep¢do para “agenciar experiéncias
perceptivas, afetivas e performaticas que se tornam reais” (SCHOLLHAMMER, 2012, p. 130).
Embora o autor trabalhe com essa perspectiva na literatura, entende-se que essa abordagem é
plausivel e aplicavel também as artes plasticas.

Tal realismo foi parte de debates intensos no século XX, marcado por uma paixdo pelo
real no entendimento da cultura ocidental contemporanea. Se, por um lado, os realistas
ovacinovam essas relac@es, houve também a critica na reproducdo mimética, que ndo causaria
0 estranhamento necessario para o processo reflexivo. Assim, como ensina Schgllhammer
(2012, p. 130), “tanto 0s “realistas” — velhos e novos — quanto seus criticos mais severos —
0s modernistas e p6s-modernistas — expressam a mesma paixao pelo real. Uns pela afirmagao
da semelhanca representativa e outros por sua nega¢ao”. Passando por muitos movimentos,
talvez um dos mais interessantes a este estudo seja o que Hal Foster, historiador e critico de arte
norteamericano, denominou como realismo de choque, marcando a transformacéo do realismo
com efeito de representacédo para o realismo com efeito traumatico, causando uma interrupcao

sobre o observador (como j& tratado no capitulo 2). Schgllhammer (2012) observa que

Esse Realismo traumatico foi caracterizado através de exemplos da arte das Gltimas
décadas do século 20 que expressam os elementos mais cruéis, violentos e
abominaveis da realidade ligados inevitavelmente a temas radicais de sexo e morte.
Em vez de representar a realidade reconhecivel e verossimil, surge, segundo Foster,
de Andy Warhol a Andrés Serrano, um realismo “extremo” que procura expressar 0s
eventos com a menor intervencdo e mediacdo simbdlica e provoca fortes efeitos
estéticos de repulsa, desgosto e horror (SCHOLLHAMMER, 2012, p. 133).
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Apenas para citar uma das referéncias feitas pelo autor, Andrés Serrano é um fotografo
nova-iorquino que tem na morte um balizador de seu trabalho. Em uma série chamada The
Morgue (morgue, em seu significado, necrotério, lugar para onde vao 0s corpos que precisam
ser necropsiados em um hospital), de 1992, o norteamericano fotografa detalhes de corpos de
pessoas vitimas de diferentes causas, como, por exemplo, um cadaver de uma pessoa que

morreu em desastre aéreo (figura 20).

Figura 20 - Fotografia de Andrés Serrano na série “The Morgue”

Fonte - Extraido do portal Beautiful Decay em 4 abr. 2017

Neste jogo, pode-se dizer, psicanalitico, 0s sujeitos observadores passam a questionar
sua propria existéncia, como que se sobrepondo ao olhar do artista. Nesse esconder do rosto,
nas imagens enigmaticas, nos olhares semicerrados. Assim como Andrés, Alejandro parece
interpelar, com sua obra, a angustia propria de uma arte que estabelece uma conexdo maior que
da simples observacdo. Como reitera Schgllhammer (2012, p. 134), temos aqui a transposi¢ao
da “discussdo da experiéncia estética para uma vivéncia artistica que coloca a propria
experiéncia em jogo em um nivel de subjetividade mais profundo”. Nessa perspectiva, 0s
modelos mais discutidos e abarcados nas ultimas décadas, embutidos, inclusive, na obra de arte,
o referencial e o simulacral, imbricam-se na arte contemporéna. Para muitos autores,

entretanto, estes dois modelos sempre foram ou um ou outro em se tratando da analise da
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historia. O primeiro, referencial, diz respeito a signos ligados a referentes, a coisas reais que se
encontram no mundo das experiéncias, € o outro, da ordem do simulacro, é fruto da
representacdo de outras imagens. Na arte contemporanea, ambos os modelos estariam
interligados, “pois ela cria imagens literarias que sdo conectadas a realidade, mas também
desconectadas, sdo simultaneamente reais e artificiais, afetivas e frias, criticas e complacentes”
(SCHOLLHAMMER, 2012, p. 135).

Dentro desse mesmo movimento de realismo, esta o chamado realismo afetivo, que tudo
tem a ver com o momento em que vivemos, moldado pelas experiéncias que rompem as
barreiras entre o0 organico e o inorganico. Uma das caracteristicas da realidade virtual € essa
possibilidade de vivermos experiéncias que simulam o real de tal forma que remontam a
maneira com a qual nos relacionamos com objetos inanimados. Os museus estdo comecando a
se inserir neste processo, promovendo novas e imersivas experiéncias. Um exemplo disso € a
unido entre a plataforma Oculus e o British Museum, um dos mais conceituados museus do
mundo, localizado em Londres. Desde abril de 2017, a parceria®® tem proporcionado aos
visitantes uma nova maneira de interacdo com as obras expostas, comecando pela galeria de
arte egipcia, especialmente com mumias, mas também com outros objetos. A experiéncia pode
ser realizada com o préprio celular, em realidade aumentada ou com os 6culos de realidade
virtual, contando com legendas especiais, audio-guias, fotos em 360° e modelos em 3D,
proporcionando um aditivo as informac@es e uma imersiva visualizagdo. Relagdes estabelecidas
com o espectador, como a citada pelo British Museum, para Schgllhammer (2012), sdo frutos
das concepgdes do ciborgue e do pds-humano, com uma nova e recente mediacdo tecnoldgica
entre 0 eu e 0 ndo eu, o que alterou nossas fronteiras de sensibilidade. Nesta estética afetiva,
ocorre a dissolucdo de uma fronteira entre a realidade exposta e o sujeito, que é convidado a
entrar na obra através de sua subjetividade. Este sujeito — o eu, até entdo observador — passa a
ser mais intensamente envolvido nesse processo de envolvimento com a arte.

Para Schgllhammer (2012),

E assim que a estética afetiva, necessariamente, inclui uma dimenséo participativa,
comunitaria e ética, porque opera nos limites entre arte e vida, fundada numa espécie
de suspensdo radical, um epoché estoico, que vai além do prazer e da afirmagdo
subjetiva do belo kantiano para liberar o sujeito ndo apenas de suas paixdes e afetos,
mas também de seu fundamento sélido na individualidade, abrindo para um

sentimento neutro, que nas palavras de Perniola “explode a separacéo entre self e non-
self, interno e externo, seres humanos e coisas” (SCHOLLHAMMER, 2012, p. 139).

33 Conforme postagem no blog do British Museum em 18 abr. 2017. Acesso em: 22 out. 2017. Disponivel em:
<http://blog.britishmuseum.org/new-virtual-reality-tour-with-oculus/>.
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Demonstrada esta teoria a respeito das conexdes que se estabelecem a partir do processo
criativo na contemporaneidade, abro, a partir daqui, um espaco para o afeto através da Otica da
empatia. O termo é derivado da palavra grega empatheia, cujo significado seria o equivalente
a paixdo, ou de um processo no qual a pessoa € muito afetada emocionalmente, conforme
Leonardo Sampaio (2011). O autor chama a atencdo para o termo Einfiihlung (empatia, em
alemao), que classifica justamente a propensdo que uma obra artistica possui de promover
sentimentos, admiracdo e de singularidade naqueles que a admiram. A primeira traducdo deste
termo, segundo o0s autores, apontou que o termo empatia se referiu a capacidade de conhecer
“a consciéncia e 0s sentimentos das outras pessoas, por meio de um processo de imitacao
interna” (SAMPAIO et al., 2011). Esse € um diferencial, acredito, da manifestagdo artistica na
contemporaneidade, somado a possibilidade de interacdo com o artista. Ainda nesse contexto,
consoante Sampaio (2012), a empatia designa uma resposta cognitiva afetiva produzida em
nosso inconsciente a partir de uma observacdo ou de uma imaginacdo da situacdo que o
espectador vivencia. Durante muitos anos, teve a consideragdo de ser uma resposta cognitiva,
de pensarmos em como as outras pessoas se sentiam e antes de questiona-las, por exemplo, nos
transferirmos para o seu lugar. Porém, outros autores adotam uma perspectiva mais emocional
a conexdo estabelecida, na perspectiva de que se trata de uma resposta emocional a outras

reacOes emocionais observadas em outra pessoa:

[...] os chamados episodios empéticos envolvem a capacidade de tomada de
perspectiva e a producdo de diferentes respostas emocionais que vdo desde uma
sensagdo de incdmodo/desconforto no self, até sentimentos de compaixao, injustica
ou piedade por outras pessoas (SAMPAIQO et al., 2012, p. 102)

A empatia é, também, um termo de amplo aspecto semantico. Conforme Patricia
Klautau (2014), o termo nasce na estética, relacionado a uma forma de sensibilidade na relagdo
com o0s objetos. Em contexto psicanalitico, “a nocdo de empatia geralmente ¢ utilizada para
designar um meio de conhecimento no qual o afeto ocupa o lugar central” (KLAUTAU, 2014,
p. 1416). As investigacdes, do ponto de vista da fenomenologia e da prépria neurociéncia,
convergem para analise semelhante. A autora cita Vittorio Gallese, pesquisador da
Universidade de Parma (Italia), um dos autores da teoria dos neurénios-espelho, localizados no
cortex pré-frontal e cortex parietal do cérebro. Em pesquisa observativa, Gallese e sua equipe
obtiveram resultados que mostram que 0s animais, durante as pesquisas, ativaram essas areas
de modo a espelhar a acdo do outro, como se aquele que o observa estivesse realizando a

atividade de outrem. Assim, conforme Klautau (2014), a teoria de Gallese poderia se aplicar a
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espécie humana e embasaria a compreensdo de emog0es, intencGes e a¢es percebidas nos
outros.

No dia 22 de junho de 2016, alguns dias ap0s o primeiro contato com “Equilibrio”,
recebi a notificacdo de resposta de meu primeiro e-mail trocado com Alejandro. Um pedido
para que me explicasse um pouco mais sobre as imagens de “Universo Paralelo”, uma tentativa
de compreender seus sentimentos, suas vertentes, sua fonte de inspiracdo aos tracos. Neste, 0
artista valida a histéria contada por Pablo Gagliasi (0 médico argentino) sobre como o incidente
com o sobrinho parece ter sido o gatilho para sua arte.

Eis o texto®* enviado:

Buenos Aires, 22 de junio de 2017
iHola, Cris!

Yo realmente no sé si fue intencional o simplemente una maduracion que acompafno
mi humor en el curso de mi vida/trabajo, pero que sé es que los nifios de las
mascaras surgieron después de que mi sobrino un afio de edad morir en un
accidente doméstico.[...] algin tiempo después de que eso sucediera comenzaron
a surgir la serie de nifios Maskaras, y tal vez la parte mas consciente de mi no vio
que era un reflejo de mi deseo de compartir momentos con D*, pero ciertamente
cada nifio retratado es parte de mi sobrino, de alguna forma, la creacion de nuevos
recuerdos a través de ellos. Puntualmente en "Equilibrio” mi trabajo refleja
algunos hechos y pasajes de mi vida. Yo tengo una memoria de mi infancia de dos
bien-te-vis que salve después de una fuerte tempestad, y que cayeron de su nido en
el jardin de mi casa, los cuales alimente durante unas semanas hasta que pudieran
volar. Yo estaba con alrededor de 6 0 7 afios. Recuerdo claramente que mi madre
me explicaba como deberia cuidar de ellos para mantenerlos vivos. Por otro lado,
D* tiene un hermano gemelo (M*) que ya tiene 4 afios de edad, y esta creciendo
Ileno de amor y felicidad. Y tal vez haya un poco de carga emocional al mirar hacia
él y, inconscientemente, pensar en como seria si D* estuviera vivo, que diria él o
los juegos que le podria jugar. Intento responder a estas preguntas a través de mis
imagenes. D* era fisicamente muy parecido conmigo cuando era nifio, y €l era un
bebé que, sabe, a pesar de su tierna edad, sabia ver y apreciar la belleza de una
puesta de sol, plantas verdes, él amaba la naturaleza en si.

Percebe-se que as lembrancas pessoais de Alejandro, associadas a perda do sobrinho, se
misturam nesse espaco de afeto. Essas lembrancas séo frutos de uma memoria que habita sua
existéncia e orbita em tantas outras. Como isso acontece? Comeco essa abordagem com o

conceito de Ivan lzquierdo (2002) sobre a produgdo e a evocacdo de memorias para, depois,

34 Conforme e-mail trocado com o artista e resposta recebida em 22 de junho de 2016.
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compreendermos como estamos inseridos na memoria coletiva, como individuos sociais que
SOmos.

Para lzquierdo (2002), todos n6s somos Gnicos em nossa construcdo de memorias. Essa
vivéncia de pouco mais de 400 dias com o sobrinho € um universo puro e particular do artista:
somente ele, como individuo, carrega na mente e no coragdo 0 que essa crianga significou em
sua vida. Assim como cada um de noés, Alejandro tem suas proprias lembrangas. Como explica

0 autor,

[...] a colegdo pessoal de lembrancas de cada individuo é distinta das demais, é Unica.
Todos recordamos dos nossos pais, mas o0s pais de cada um de nds foram diferentes.
Todos recordamos em geral, vaga, mas prazerosamente, a casa onde passamos nossa
primeira infancia; mas a infancia de uns foi mais feliz que a dos outros [...]
(IZQUIERDO, 2002, p. 10)

Essas memarias provém daquilo que somos e do que vivemos. Ninguém pode reportar
aquilo que ndo viveu, e sdo essas vivéncias que se colocam em nosso cérebro. Somos individuos
formadores de memdrias diversas, baseadas naquilo que experimentamos, o que significa que
as memorias dos humanos e dos animais provém do mesmo ambito: o das experiéncias
(IZQUIERDO, 2002). Tudo pode se moldar nessa outra memaria que todos temos a respeito da
infancia, umas mais felizes, outras nem tanto, ainda assim presentes. lzquierdo (2002, p. 16)
ratifica essa categorizacdo quando diz que as memdrias sdo diferentes umas das outras, “umas
sdo mais visuais (a casa da infancia); outras, sé olfativas (a do perfume da flor); outras, ainda,
guase completamente motoras ou musculares (nadar, andar de bicicletas)”.

No entanto, o pesquisador ressalta que, embora sejamos esses individuos carregados de
memodrias, elas ndo pertencem somente a nds. Como seres inseridos em sociedade, estamos
sempre em contato com outras pessoas, que integram esse mesmo acervo e de forma coletiva.

Segundo Izquierdo,

O acervo das memdrias de cada um nos converte em individuos. Porém, tanto nés
como os demais animais, embora individuos, ndo sabemos viver muito bem em
isolamento: formamos grupos [...] a necessidade da interacdo entre membros da
mesma espécie ou entre diferentes espécies, inclui, como elemento-chave, a
comunicagdo entre individuos (IZQUIERDO, 2002, p. 10).

E nessa comunicacdo que nossas memorias se fundem e se permitem conhecer. S&o
mescladas por um contexto social que nos coloca diante do todo, dividindo nossas experiéncias
e 0 que guardamos delas. Maurice Halbwachs (2003, p. 31) afirma que “nossas lembrancas

permanecem coletivas e nos sdo lembradas pelos outros, ainda que se trate de eventos em que
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somente nds estivemos envolvidos e objetos que somente nés vimos”. Significa que seria
necessario estar presente na cena do resgate dos passaros, ou ter conhecido 0 menino D* para
que houvesse uma conexdo com as memdarias do artista? Nao de acordo com Halbwachs (2003).
Isso porque existem muitas memadrias comuns nas quais nos baseamos para formar a nossa
memodria coletiva.

Se buscar em minha infancia uma cena parecida, quantas e quantas vezes nao estava la,
passando em frente ao patio, deparando-me com ninhos cheios que se tornavam vazios pela
queda dos filhotes? Quando era crianga, isso aconteceu muitas vezes. Nem todas as vezes pude
salvar os pequenos passaros, infelizmente. Porém, em meu intimo, quase como que em uma
atitude herdica, sempre houve esse desejo maior de salva-los e o lamento por ndo conseguir
fazé-lo. Houve, também, o tempo de lamentar ter mantido passaros em gaiolas, cerseando seus
VO0O0S, que insistiam em acontecer. Mesmo tendo a idade aproximada de Alejandro, essas cenas
ocorreram, apesar dos milhares de quilémetros de distancia que nos separavam. Estao inseridas
nessa memoria coletiva, ligada por inimeros pontos, construidas nesse periodo.

Para Halbwachs,

Para que a nossa memaria se aproveite da memoria dos outros, ndo basta que esses
apresentem seus testemunhos: também € preciso que ela ndo tenha deixado de
concordar com as memodrias deles e que existam muitos pontos de contato entre uma

e outras para que a lembranca que nos fazem recordar venha a ser reconstruida sobre
uma base comum (HALBWACHS, 2003, p. 39).

Ainda em relacdo a memodria coletiva, é importante ressaltar que Alejandro,
possivelmente, ndo se lembre de uma cena determinada por conta da queda dos passaros de um
ninho (como citado a pagina 61), mas por todos os sentimentos envolvidos no contexto: suas
ligagbes emocionais com 0s animais, com a mée que o ajudou a cuidar deles, com sua vida
aquela época. Sao situacdes que atravessam 0 n0OSSO espirito, com sentimentos e pensamentos
interligados (HALBWACHS, 2003). Por tudo isso, temos, também nds, como individuos, as
mesmas relacbes mantidas com nossas memorias de infancia, que se afloram quando somos
colocados a prova de como essa ou aquela situacdo nos afetou por esses multiplos
atravessamentos. Perceber isso em uma manifestacao pictorica € um dos pontos fundamentais
deste estudo, uma vez que pretendo demonstrar como esses imaginarios podem ser conectadas.

Evocar as memorias pessoais (e, portanto, sociais) é trazer a tona essas conexdes
estabelecidas pelo que vemos e sentimos, como quando ouvimos uma musica que nos remeta
a alguém e os bons momentos que vivemos com essa pessoa; ou quando lembramos de um péo

preparado por nossas avds. Neste caso, ndo recordamos somente do alimento e do aroma, mas,
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também, do carinho com o qual era preparado, ou do balan¢o que embalava 0s nossos sonhos
mais sinceros e, ainda, do vento quente que passava por nosso rosto enquanto olhavamos para
cima, em razdo da pequena estatura diante do mundo. Nesse sentido, ao visualizarmos uma tela,
uma imagem que pode nos conectar a outra pessoa, a um individuo que sequer conhecemos,
estamos nos conectando a ndés mesmos. Como afirma Halbwachs (2003, p. 55), “é reencontrar
as ligacOes desse objeto com outros que podem ser também pensamentos ou sentimentos”.

O que me parece relevante perguntar € se, por nossas relacdes sociais estarem mais
préximas hoje, essa conexdo de memdrias se mantém a mesma no aspecto coletivo. Parece-me
importante ressaltar que, nesse contexto, hd uma diferenca entre memoria autobiografica e
memoria histdrica, e que essa Ultima pode ter sofrido mudancas importantes, principalmente na
ultima década. Halbwachs (2003) destaca que a memoria autobiografica esta diretamente ligada
a memoria historica por sermos sujeitos sociais. Porém, a memdria histérica, para esse autor,
carrega 0 conceito ou a responsabilidade de organizar o nosso passado em topicos, de nos
referenciar mais para frente na passagem do tempo sobre onde estdvamos e o que faziamos em
determinadas épocas. Halbwachs (2003, p. 75) afirma que “um acontecimento s6 toma lugar na
série dos fatos historicos algum tempo depois de ocorrido. Portanto, somente bem mais tarde é
que poderemos associar as diversas fases da nossa vida aos acontecimentos nacionais”.
Entretanto, com a ldgica de tempo instantdneo com o qual lidamos hoje, nossa memoria
historica parece estar sempre no tempo presente, com fatos mais e menos relevantes, porém
marcantes. A velocidade em que os fatos ocorrem e discorrem sobre si préprios esta formando
uma nova memaria que abarca presente e passado no mesmo fio do tempo.

Se tomarmos, como exemplo, o atentado de 11 de setembro de 2001, que deixou mais
de trés mil mortos em Manhatan (Nova lorque), basta fechar os olhos para lembrar o que
estdvamos fazendo no dia e horério daquele acontecimento, um fato amplamente difundido e
gue marcou a nossa memdria coletiva. Trazendo esses fatos marcantes para um pouco mais
perto de nos, podemos também lembrar da tragédia da boate Kiss em Santa Maria (RS), em 27
de janeiro de 2013. Da mesma forma, seré possivel lembrar onde estdvamos neste dia tdo tragico
na cidade, com mais de duzentos jovens mortos. Porém, fica a pergunta: com a alta
conectividade dos fatos compartilhados todos os dias, com 0 nosso contato diario com outras
historias e outras pessoas, como isso se organiza? E possivel lembrar de tudo, fazer referéncias
a cada fato marcante? Longe disso. No entanto, se Halbwachs (2003, p. 91) afirma que “a
lembranga é uma reconstru¢do do passado com a ajuda de dados tomados de empréstimo ao

presente e preparados por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores”, entdo pode-se
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presumir que 0 meu tempo presente e o de outrem estdo o tempo todo se fundindo em nossas
mentes, e que essas reconstru¢des podem estar sendo permanentes e ndo mais espacadas ou
calcadas em fatos historicos.
Assim, se estou o tempo todo exposta a histdrias, lembrancas e memorias de grupos nos
quais circulo, se hoje os sentimentos sdo mais expostos, as opinides sdao mais marcadas e
divididas, entdo compreendo que essas memdarias instantaneas (que logo ali dardo lugar a novas
memorias) estdo fazendo com que cada um de ndés se torne um individuo mais conectado com
0s outros, mas suscetivel a emocdes e leituras profundas. 1sso inclui o trabalho de Alejandro
como artista, capaz de expressar, em suas pinceladas, seus sentimentos de tal forma a nos tocar
com mais intensidade. Ele também é um agente social, um individuo carregado de memdrias a
serem expostas, declaradas. Para isso, busca suas proprias experiéncias para sua série de
criancas mascaradas, que podem representar qualquer um de nos.
As circunsancias de conexao s6 reforcam o que Halbawachs (2003) expunha quando
dizia que
[...] se a memodria coletiva tira sua for¢a e sua duragdo por ter como base um conjunto
de pessoas, sdo os individuos que se lembram, enquanto integrantes do grupo. Desta
massa de lembrancas comuns, umas apoiadas nas outras, ndo sdo as mesmas que
aparecerdo em maior intensidade a cada um deles. De bom grado, diriamos que cada
meméria individual é um ponto de vista sobre a memoria coletiva, que este ponto de

vista muda segundo o lugar que ali ocupo e que esse mesmo lugar muda segundo as
relagbes que mantenho com outros ambientes (HALBWACHS, 2003, p. 69).

Com as redes sociais cada vez mais multiplas, com a internacionalizacdo das relacoes e
de seus contatos instantaneos, parece-me que essa memoria coletiva nos tornou mais sensiveis,
com percepcdo mais apurada, no momento em que somos, entdo, também, mais capazes de
expressar isso pela conectividade que se aflora nessas mesmas relagdes, incluindo o processo
criativo da arte. Os temas mais tocantes a alma, como a perda de alguém proximo, acredito,
facilitam essa troca. Com esse aporte tedrico, encerro este capitulo com os quadros sinteses

assim configurados:
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Autor

Conceito — Signo e Manifestacdes Oniricas

Jung (2008)

Fala sobre as manifestacdes oniricas e o0s arquétipos. Para ele, é
impossivel dar a qualquer arquétipo uma interpretagdo arbitréria (ou
universal); precisa ser explicado de acordo com as condicdes totais de
vida daquele determinado individuo a quem o arquétipo se relaciona.

Jaffé (2008)

Aborda a primitividade dos simbolos como a mascara na relagédo do
homem com a arte. Traz uma perspectiva sobre como o artista
contemporénao busca conectar seu interior com 0 mundo gue o cerca.

Todorov (2014)

Afirma que que uma obra de arte perfeita ndo da lugar a explicacéo,
pois, se o0 desse, ja ndo seria perfeita, pois dependeria de um alhures,
de uma instancia que lhe é exterior, enquanto o belo se define
justamente pela autonomia absoluta.

Barbisan (1995)

Diante de um texto, & necessario olhar seu significado com
representacdo de algum tipo de processo, acontecimento ou estado do
mundo real. Certos tracos do texto representam o mundo real como
apreendido por nossa experiéncia.

Barthes (2004)

Afirma que a obra é um objeto finito, computavel, que pode ocupar um
espaco fisico (ocupar espaco, por exemplo, nas estantes de uma
biblioteca); o texto € um campo metodoldgico.

Orlandi (2007)

Aborda o siléncio como fundante. O siléncio permite a condi¢do do
significar, através do imaginario do sujeito e dos sentidos, alcancando
a compreensao de seu processo de significaco.

Autor

Conceito: arte como espaco de afetos, de empatia e de
memorias

Bachelard (1993)

Fala sobre a explosdo de uma imagem e o passado longinquo que
ressoa de ecos e ja ndo vemos em que profundezas esses ecos vao
repercutir e morrer. Em sua novidade, em sua atividade, a imagem
poética tem um ser proéprio, um dinamismo proprio.

Fornari (2011)

Afirma que uma das principais razfes de atracdo pela arte é a
possibilidade do impacto emocional no individuo que aprecia a
obra. Este impacto varia, naturalmente, de individuo para individuo,
dependendo de seu arcabouco cultural, suas vivéncias, faixa etaria,
etc.

Schollhammer (2012)

Propde uma reflexdo como uma combinacgéo entre representacéo e
ndo representacdo, que traz em seu cerne a heranca de diversas
formas historicas, mas que é capaz de intervir na realidade da
recepcdo para agenciar experiéncias perceptivas, afetivas e
performaticas que se tornam reais.

Sampaio et al. (2011)

Abordam a empatia e seu papel na relagédo com a arte que mexe com
nosso espirito. Afirmam que empatia designa uma resposta
cognitiva afetiva produzida em nosso inconsciente a partir de uma
observacao ou de uma imaginacdo da situacdo que o outro vivencia.

Klautau (2014)

Ressalta que a nocdo de empatia geralmente é utilizada para
designar um meio de conhecimento no qual o afeto ocupa o lugar
central.
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5. LAS PINTURAS [MEMORIAS] DE ALEJANDRO

Ap0s expor as teorias sobre imersao, conectividade, siléncio, memorias e afetos, entre
outras, faco a escolha das obras de Alejandro a serem analisadas, 0 que ndo é uma tarefa facil.
Porém, é necessario aplicar um recorte sobre a obra para o estudo, elencando oito pinturas que
aparentam conter os elementos afetivos e de transicdo do processo criativo que sdo
mencionados na pesquisa. Sao estas (ordem cronoldgica de execu¢do): “Guattinish” (caneta
sobre papel, 2010), “Polaroid” (caneta sobre papel, 2013), “Un otofio luz” (lapis sobre papel,
2014); “Sistema de Defensa de Mi Propio Universo” (lapis sobre papel algodao 300gr, 2015);
“Equilibrio” (6leo sobre tela, 2016), “La Posible Inmensidad de un Charco” (6leo sobre tela,
2016), “Cuando llegue la primavera” (6leo sobre tela, 2017) e “El Renacimiento” (6leo sobre
tela, 2018) (figuras 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28 e 29). As telas que escolhi a partir de “Un
Otofio Luz” fazem parte do acervo do artista ao longo dos Ultimos oito anos e compdem, de
2014 a 2016, a série “Universo Paralelo”. Todas serdo analisadas pela ordem fenomenoldgica
tendo como método a fenomenologia microscopica de Bachelard (1993). A analise, sera
incorporado 0 método de critica genética proposto por Salles (2008), sobre o processo criativo
do artista para a composi¢do destas obras. Em um primeiro momento, fiz uma anélise descritiva
que aponta os elementos retratados nas pinturas, mencionando técnicas e signos colocados nas

imagens.
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Figura 21 — “Guattinish”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Facebook do atista em 25 mai. 2018

“Guattinish” é um dos primeiros trabalhos publicados em sua pagina no Facebook, em

17 de abril de 2012. Trata-se de um desenho com técnica caneta sobre papel, nas dimensdes 35
x 45 cm, executado em 2011. H& predominéncia de tons acinzentados que, embora em escala
préxima, ressaltam com bastante precisdo 0s tracos e as cores que “preenchem” as personagens:
uma mulher (que pode ter cabelos curtos ou longos) e um felino, macho ou fémea. A mulher
beija o felino (que pelas proporcdes parece ser um gato adulto), pressionando seu rosto, que
fica praticamente desfigurado frente a cena de carinho. O animal tem pelos longos e e fuco
pequeno, tendendo mais a tonalidade branca. A mulher tem o rosto delicado, bem marcado
pelos tragos do artista. Os cilios sdo desenhados com precisdo, como se camadas e camadas de
rimel ajudassem o artista a desenhar os pelos. H& um sombreamento marcado na silhueta da
personagem, que se mistura a silhueta do felino, indicando presenca de luz na modelo e no
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animal. A mulher veste uma blusa em tonalidade escura, e suas unhas estdo pintadas em tom
semelhante. Seu nariz é protuberante e a sobrancelha é bem feita. Pelo gesto, aparentemente é
a dona do animal, que permite ser tratado com afago e que recebe o carinho de sua tutora.

A tela seguinte é “Polaroid” (2013, caneta sobre papel).

Figura 22 — “Polaroid”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Facebook do atista em 25 mai. 2018

Polaroid foi postada na pagina no Facebook em 16 de fevereiro de 2013 e elaborada no
mesmo ano, em técnica caneta sobre papel, em tamanho 65 x 65 cm. A pintura estd ambientada
em um dia com sol entre nuvens, em um parque infantil. As cores do desenho séo vibrantes,
com bom contraste. Ao redor do parque — ou até mesmo na area do playground — ha arvores de
copas altas: um coqueiro e outra espécie de folhas pequenas e médias. Em primeiro plano esta
um brinquedo que se assemelha a um escorregador, com hastes de acesso brancas enferrujadas
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e um apoio em tabuas na cor vermelha. H4 um pedaco de madeira que reforca a ideia do
escorregador, em um angulo de aproximadamete 45°, que sinaliza a rampa de descida. A
sustentacdo do brinquedo se da com hastes de ferro pintadas na cor verde.

A perspectiva de olhar do artista é da base do brinquedo para cima, proximo a este
pedaco de madeira por onde 0 menino ira descer. A crianca devolve a atencdo para o artista e
faz um movimento de subida em direcdo ao &pice da brincadeira. Seus cabelos compridos e
longos Ihe cobrem os olhos. O pequeno aparenta trés anos de idade (ndo é possivel identificar
seu género), vestindo uma bermuda azul de barras brancas e uma camiseta branca em gola “V”
com abas marrons. A padronagem lembra a de um uniforme escolar. Por isso, acredito que
possa estar em um parque da cidade antes ou apds a aula ou até mesmo no patio da escola.

O préximo quadro escolhido ja marca o primeiro processo transitorio de estilo: trata-se

de “Un Otofio Luz”, de 2014, publicada na pagina do Facebook em 26 de abril do mesmo ano.

Figura 23 — “Un otofio luz”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Facebook do artista em 25 mai. 2018
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“Un Otofio Luz” € uma pintura feita em técnica lapis sobre papel, em 2014, com
dimens6es de 51 x 57 cm. Surge com uma crianga (também de género indefinido), em primeiro
plano, segurando uma mascara que aparenta ser feita de papel em frente ao rosto. A mascara
tem dois orificios pequenos através dos quais podem ser vistos os olhos, de cor escura, € um
pedaco pequeno das sobrancelhas. No solo, ha uma camada espessa de folhas que caracterizam
0 outono, em coloracdo marrom-clara, demarcando a estacdo. H& uma mata densa atras da
criangca, com muitas arvores, todas com tronco fino e comprido e galhos que alternam folhas
mais verdes e outras mais secas. Ha alguns galhos entrecruzados proximos ao solo, indicando
desgaste, queda ou crescimento irregular. A projecdo da floresta € infinita.

Um ano depois, em 2015, Alejandro comegca uma série de trabalhos com a mesma

perspectiva, como “Sistema de Defensa de Mi Propio Universo” (figura 24).

Figura 24 — “Sistema de Defensa de Mi Propio Universo”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Facebook do atista em 25 mai. 2018
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A tela foi executada em lapis sobre papel algoddo de 300gr, em dimensdes de 96 x 51
cm. Em primeiro plano, estd um menino ou uma menina de pele acinzentada, aparentando dez
anos de idade. A crianca veste uma camisa de padronagem xadrez e usa um lenco pequeno e
discreto. Sobre a camisa, estd um casaco grosso, com aparéncia de |a na cor cinza escuro. Na
cabecga, uma mascara em formato de cone lhe cobre o rosto, feita em material que pode ser
papel, na cor amarela. A méscara ostenta orificios para os olhos, bem delineados, e uma abertura
mais marcada e curva para a boca. O olhar da crianca é diagonal. Atras dela, ha uma mata densa
de plantas, com algumas flores amarelas. Acima, parece haver a incidéncia de arvores, cujas
copas se destacam na paisagem. Logo atras, o ceu esta azul.

Em 2016, o destaque fica para “Equilibrio”, a tela que visualizei na casa do médico
argentino (figura 25).

Figura 25 — “Equilibrio”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Facebook do atista em 25 mai. 2018
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“Equilibrio” é uma pintura executada em técnica 6leo sobre tela, medindo 145 x 110
cm. Os elementos da imagem mostram um menino carregando um galho, no qual estdo
pequenos passaros bem-te-vis, um olhando para cada lado. O menino com pele em coloracéo
acinzentada, veste um blusdo em 1a com estampa mesclada, com mangas escuras e de pontos
brancos, com estampa sequencial clara, em gola fechada. Na mesma peca de roupa é possivel
perceber a inscri¢do “xoxoxox0” que, na lingua inglesa, significa “beijo e abraco™. O galho de
madeira onde estdo o0s passaros possui poucas folhas. A camisa por baixo do bluséo é cinza e
sobria, alinhada com a vestimenta. O menino possui uma mascara que simula o bico de um
passaro. Em segundo plano, uma vegetacdo densa lembra um bosque fechado, permeado e
atravessado por uma pequena luz da lua que se posiciona ao fundo. Arvores com copas altas se
fecham acima da cabeca do menino, bem como a vegetacao se estreita a qualquer caminho que
ela decida seguir. Seus cabelos sdo escuros e bem penteados e seu olhar € semicerrado, contrario
ao de uma foto em que a pessoa retratada faz uma pose. H& predominéncia de tons escuros em
todo o quadro. Na sequéncia de telas que compdem o periodo de transformacdo, esta “La
Posible Inmensidad de un Charco”, de 2016 (figura 26).

Figura 26 — “La Posible Inmensidad de un Charco”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 25 mai. 2018
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Nessa pintura, executada em 2016, em técnica 6leo sobre tela, propor¢do de 100 x 100
cm, estdo, em primeiro plano, duas figuras que aparentam ser criangas ou pré-adolescentes. A
primeira veste um vestido amarelo com pequenas bolinhas. A segunda, aparentemente
masculina, veste um suéter verde com uma camisa cor caqui, de gola alinhada. Ambos tém os
cabelos bem penteados. A menina tem nas maos uma folha de papel dobrada, com a qual
confecciona um barquinho de papel. No corrego, em frente aos dois, ha um barquinho ja
montado. As personagens tém caracteristicas de gigantismo, pois ambas sdo desproporcionais
ao cenario, que apresenta um rio que amplia suas margens na perspectiva, com passaros ao
fundo e algumas nuvens no céu. As nuvens tém densidade de indicacdo de uma tempestade.
Logo a frente, na outra margem do riacho, estdo duas arvores de copas altas. Abaixo delas,
quase imperceptiveis, aparecem duas figuras que se assemelham a mulheres. Ambas parecem
estar se escondendo; uma delas chega a se cobrir. Rochedos a direita dessas mulheres
complementam a paisagem.

As ultimas telas analisadas nesta tese abrangem o periodo mais recente da obra do
artista, onde se sinaliza mais um ponto de virada: Alejandro substitui as méascaras por plantas
gue cobrem os rostos de seus personagens. A primeira pintura é “Cuando llegue la primavera”
(figura 27).
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Figura 27 — “Cuando llegue la primavera”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve do atista em 25 mai. 2018

Nesta tela, realizada na técnica 6leo sobre tela, em 2017, com dimensdes de 160 x 120
cm, encontra-se uma figura humana vestindo uma camisa que aparenta ser de seda ou outro
tecido leve na cor marrom. Nas maos, o ente imageético carrega um ramo com algumas flores
na cor lilas. Dos ombros para cima, ha uma trelica de plantas com folhas longas e algumas
flores amarelas. Galhos se misturam a trelica, formando uma sustentagdo densa e bem
estruturada. O solo é arenoso e, ao fundo, encontra-se uma fumaca densa acinzentada. O céu é
encoberto.
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A ultima pintura analisada é recente, materializada em 2018: “El Renacimiento” (figura
28).

Figura 28 — “El Renacimiento”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve do atista em 25 mai. 2018

Materializada em 6leo sobre tela, em dimensdes 150 x 120 cm, a pintura mostra o que
aparentemente é uma mulher, o que pode ser deduzido pelo uso do vestido. Ainda assim,
poderia se tratar de um homem. A personagem esta em uma espécie de campo aberto (solo em
natureza, parte coberto por vegetacdo superficial, parte arenoso). Na imagem, essa figura
humana estad em primeiro plano. O vestido que usa € feito de tecido leve e na cor marrom. Em
uma das maos, ela carrega parte de um galho entrelagado com raizes e flores delicadas. A outra
méo carrega a extensdo deste galho e, no dedo minimo, estd um passaro pousado. O passaro
tem cauda longa e dividida na cor preta, seu peito é branco e a cabega também ¢é preta. A ave
tem o olhar direcionado a figura. Acima dos ombros, percebe-se um pedaco do pescogo e, no
lugar da cabeca, esta um emaranhado de plantas, com raizes, folhas verdes minusculas e flores
entrelacadas. O céu tem uma densidade variada, de baixo para cima, com um degradé que evolui

de um tempo semiencoberto para uma massa cinza, simulando estar prestes a um temporal. A
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esquerda, percebe-se a base de uma montanha coberta de vegetacdo e, ao fundo, outras
formag0es rochosas.
As oito telas elencadas representam um periodo de transicdo e também de consolidacao
da atual fase do artista. Serdo analisadas de forma individual em seus signos poéticos, mas
também em conjunto, levando-se em conta o fio condutor das obras, as cores, as nomenclaturas
e outros elementos do processo criativo como um todo. Compreende-se que as pinturas
selecionadas carregam simbolos e espacos de cotidiano e de afeto, elementos que concentram,
de acordo com a hipotese desta pesquisa, uma materialidade de seu processo criativo e de seus
sentimentos e memorias.
A partir dos quadros elecancados, tenho o propoésito de abarcar os campos de estudo que
norteiam a busca de respostas ao problema de pesquisa proposto. Para isso, optei por mesclar
dois métodos cientificos:
a) O primeiro, o da critica genética, sera base para a analise do processo de criagdo da
obra de Alejandro. Este método surge com o propoésito de melhor compreender o
processo de criacdo artistica em Salles (2008) a partir dos registros de seu percurso,
deixados pelo artista. Os rastros podem ser encontrados na prépria pagina do autor
na rede social Facebook ou mesmo em entrevistas concedidas a canais
especializados na internet, mas serdo reforgados, particularmente na pesquisa, por
entrevista pessoal que foi feita em margo de 2018 no atelier do artista em Buenos
Aires.

b) Ja o segundo esta associado a fenomenologia microscopica de Bachelard (1993),
que sera utilizada para analisar os elementos do quadro de forma poética e
perceptiva, em perspectiva individual e coletiva.

O primeiro método, associado a analise do processo criativo do artista, € o da Critica
Genética. Aqui levarei em conta todo o processo de criacdo de suas manifestacdes pictoricas.
Os rascunhos, 0s croquis, as cores, as misturas, os restos de tela e tinta. Para abarcar essa
analise, o conceito de Critica geneética, abordado por Cecilia Salles (2008), parece ser 0 mais
coerente porque vai buscar no pintar, no explorar € no imaginar do artista a primeira conexo
estabelecida. Pois é esse ato fascinante, que ndo nasce do dia para a noite, que promove 0
encontro magico com a arte. E no trabalho de Alejandro que se encontra o primeiro lago. Com
o claro intuito de analisar os rastros deixados pelo artista, a critica genetica passa a ser um
modelo interessante de analise a medida que servird de método para analisar tudo o que

encontrei em minha viagem ao atelier do artista em marco de 2018. Em um dia, aproveitei para
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fotografar cada detalhe do atelier, seja nas paredes, nas prateleiras, nas bancadas e em qualquer
outro canto do espaco. Assim, pude coletar um vasto material a ser analisado.

De acordo com Salles (2008, p. 25), diante dessa perspectiva, ligada ao desenvolvimento
e execucdo criativa, “a obra ndo é, mas vai se tornando, ao longo de um processo que envolve
uma rede complexa de acontecimentos”. Trouxe, ao longo desta pesquisa, aspectos sobre como
0 artista expde e pinta suas memarias e assim se conecta as memarias de quem observa. Mais
que isso, como a propria obra se forma através de suas lembrancas, anotacGes, passos que se
seguem até o caminho final. S&o camadas e mais camadas de pensamentos, reveladas por esses
rastros. Trata-se, assim, de uma analise mais aprofundada, com a intencdo de conhecer a obra
ndo especificamente em seu produto materializado, mas nas suas minucias e versos, desde as

primeiras pinceladas. Como ensina Salles,

O nome Critica Genética deve-se, portanto, ao fato de que essas pesquisas se dedicam
ao acompanhamento tedrico-critico do processo da génese das obras de arte. E
importante ressaltar que o acompanhamento de processos nos permite usar o termo
génese somente se tivermos a perspectiva de todos os sete dias necessarios para
cria¢do do mundo, descritos no Livro do Génese (SALLES, 2008, p. 26).

Por qual razéo estudar as nuances da criacdo e ndo somente do que foi criado? Se estou
buscando a conexdo mais aprofundada pelas obras na contemporaneidade, tendo como corpus
o trabalho de Alejandro, é importante lembrar que inUmeros estudos, em campos como o da
saude, por exemplo, buscam a morfogénese da natureza, da biologia e de outras perspectivas
de analise. Do mesmo modo, 0s geneticistas se empenham na compreensdo do desenvolvimento
das formas artisticas (SALLES, 2008). Parece-me interessante pensar que, atras de elementos
como 0leo, tela, imagem, gravura, hd um interior da obra proposto por esse método que pode e
dever ser estudado, captado e externado. Com isso, espera-se adentrar 0 processo criativo do
artista argentino de tal modo a desconstrui-lo e reconstrui-lo, refazendo seu percurso poético-
criativo, dando vida ndo sé a seus personagens, mas a todo o caminho que eles percorrem para
chegar ao modo de existéncia estabelecido.

Por muito tempo, os estudos genéticos se propuseram a analisar obras literarias,
apegando-se a rascunhos, anotagdes marginalias, manuscritos, ou seja, em suporte verbal. No
entanto, nos ultimos tempos, outras formas de criacdo estdo em anélise, como as obras de arte,
através dos chamados documentos de processo. Através de documentos preservados e

documentados (ainda que nao de forma logica ou sistematica pelo artista), espera-se chegar a
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esta génese do processo de Alejandro por suas anotacées, rascunhos, fotos, gravacdes e com a
entrevista com o artista em seu atelier.

O material coletado serve de base para 0 método de Salles (2008), que afirma existir
dois tipos de documentos: os que sdo armazenados (anotacOes, narrativas, etc.) e 0s que sao
experimentados, tais como os rascunhos, esbocos, esculturas, etc. Salles (2008, p. 43) explica
que “o critico genético vai se defrontar, nesses casos, com arquivos de imagens paradas,
imagens em movimento, sons ou ainda back-ups de ideias a serem desenvolvidas ou formas em
construcdo; arquivos esses que serdo tratados como 0s outros manuscritos”. Ou seja, ao
contrario de alguns escritos que, potencialmente, podem se perder pelo apagamento de versdes
anteriores, 0 suporte tecnoldgico e a intencdo do artista em compartilhar seu processo sao
importantes e fundamentais nessa analise.

Sob outra perspectiva, que considero bastante relevante, o critico genético tem em méaos
um objeto marcado por um diélogo interno do artista com sua obra que, segundo Salles (2008,
p. 47), “é marcado por seu aspecto comunicacional de carater intrapessoal, um exemplo de
dialogismo interno. Um dialogo interior conduzido pelo préprio artista: o que ele esta dizendo
a si mesmo [...]”. Busco com isso ainda compreender se, neste dialogo interno, Alejandro
Pasquale inicia suas pinturas e as substitui por novas telas, ou se alterna suas pinturas e com
qual periodicidade, como essa inspiracdo se constitui e se modifica/consolida, como opta por

uma ou outra técnica, etc., nesse movimento de criacdo. No entanto, como ressalta a autora,

As pecas do mecanismo em a¢ao podem ser isoladas para efeito de analise, mas devem
ser colocadas de volta no movimento da criagéo, para que o pesquisador seja fiel a
essa marcante caracteristica de seu objeto de estudo. Em outras palavras, ao separar
este ou aquele elemento para andlise, ndo se pode perder a no¢do do processo no qual
se insere (SALLES, 2008, p. 52).

Tendo essa compreensdo sobre como desestruturar o processo e coloca-lo novamente
em movimento, o método foca o estudo do tempo da criacdo e, a partir de observagdes, sdo
formuladas as generalizagOes, a partir de um olhar indutivo (SALLES, 2008). Essa analise, de
cunho tedrico-critico, tem como base uma ordem fenomenolégica. Ocorreu, portanto, uma
minuciosa observacdo dos documentos a que tive acesso na viagem imersiva a Buenos Aires.
Com isso, espera-se, ainda, contribuir para a desmitificagdo da ideia de que uma obra de arte
surge de uma inspiracdo rapida e superficial. Neste processo, cada detalhe foi importante na
perspectiva da critica genética sobre o trabalho de Alejandro, associando assim 0s diversos

fragmentos de seu processo criativo, estabelecendo relagdes com o trabalho final.
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Para que isso ocorra da forma mais eficiente, o primeiro passo foi o de criar um
prototexto, para sistematizar os documentos disponiveis. Apos, iniciei a coleta dos dados
existentes, aberta (com determinada delimitacdo de tempo) a novos documentos que surgiram
até a conclusdo desta pesquisa. Por ser justamente uma fase em aberto, com a possibilidade do
surgimento de novos documentos a qualquer momento, tive de delimitar o modo de manuseio
desta documentacdo. Essa primeira parte comp6e o que Salles (2008) denomina dossié, por
justamente reunir tantas evidéncias, de diferentes materialidades. O segundo passo, como
explica e detalha a autora, foi 0 de observar estes documentos através de uma perspectiva
fenomenoldgica, estabelecendo relages entre o artista e sua construcdo pictdrica. Questdes
como o que este material me oferece sobre o0 processo criativo e quais aspectos de seu processo
estdo evidenciados nestes documentos foram norteadoras para essa analise e aspecto
interessante sobre a critica genética sdo 0s modos de compreensdo da imaginacao artisticas que
a qual, para identificar, o critico faz uso de seus proprios mecanismos imaginativos (SALLES,
2008).

Nos caminhos possiveis para este método no corpus proposto, organizei, na analise, o
material coletado na viagem a Buenos Aires. L4, tive acesso a rotina do atelier, fazendo uso de
fotos e videos que me concederam 0 suporte necessario para uma analise mais completa.
Diferentemente do contato com uma obra mais classica, distante no tempo, entende-se que, na
arte da contemporaneidade exista o privilégio do contato com o pintor, a ponto de adentrar sua
intimidade, o que Salles (2008) chama de prolongamentos do corpo e da mente do artista. Com
isso, 0 autor (neste caso, o pintor) é retomado em seu protagonismo, em seus gostos e gestos,
levando-se em conta aquele que faz a obra. Salles (2008, p. 108) lembra que “o estudo dos
registros do processo revela-nos um universo sob o ponto de vista do artista. Observamos como
ele se relaciona com o mundo e como constroi sua obra no @mbito de seu projeto ético e
estético”. Com isso, como frisa a autora, tende-se a sair da dualidade receptor-obra para a triade
artista-obra-receptor e o artista passa a ser visto como o primeiro receptor, uma vez que avalia
e faz ajustes em sua obra. Salienta-se que, por meio da critica genética, avaliei uma parte desta
conexdo na tese e, em um segundo método, através de diferentes abordagens, foram analisados

os elementos das pinturas ja materializadas. Como afirma Salles,

A anélise dos documentos de processo, longe de substituir a critica de arte, tem o
poder de ampliar a visao sobre a obra, sendo fiel a seu propdsito. A obra é, antes de
mais nada, o elemento propulsor dos estudos genéticos: se ndo existisse a obra, ndo
haveria o interesse de compreender seu modo de fabricagdo (SALLES, 2008, p. 119).
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Associado ao método de critica genética aplicado as artes esta uma andlise da ordem
fenomenoldgica pelo conceito da fenomenologia microscépica apresentado por Bachelard
(1993). Pois sdo 14, nos mais profundos detalhes, que se descobrem as menores e importantes
significacdes da obra poética. E na unido da imagem e de sua subjetividade com a realidade n&o
completamente constituida que o fenomendlogo encontra um campo de inesgotaveis
experiéncias (BACHELARD, 1993). Este € tambrém um passeio pela ordem psicoldgica desse
fendmeno. Segundo Bachelard (1993, p. 7), para que seja percebida a acdo psicoldgica de um
poema (neste caso, de uma manifestacéo pictorica poética), “teremos, pois, de seguir dois eixos
de andlise fenomenoldgica: um que leve as exuberancias do espirito, outro que conduza as
profundezas da alma”. De acordo com esse autor, nada nos prepara para a imagem poética: nem
a cultura, nem a percepc¢éo. Ela é uma transmissao de uma alma para a outra (BACHELARD,
1993).

O autor complementa que somente a fenomenologia, partida da imagem em uma
consciéncia individual, pode ajudar a medir a amplitude de uma imagem, a for¢a e o sentido
dessa manifestacdo. Toda a transubjetividade da imagem, no entanto, ndo pode ser determinada
definitivamente. Bachelard (1978) nos apresenta uma analogia ao leitor que estiver diante de

um poema:

Para um leitor de poemas, o0 apelo a uma doutrina que traz 0 nome, frequentemente
mal compreendido, de fenomenologia, corre o risco de ndo ser entendido. No entanto,
fora de toda doutrina, esse apelo é claro: pede-se ao leitor de poemas para ndo tomar
uma imagem como objeto, menos ainda como substituto do objeto, mas perceber-lhe
a realidade especifica. E preciso para isso associar sistematicamente o ato da
consciéncia criadora ao produto mais fugaz da consciéncia: a imagem poética
(BACHELARD, 1978, p. 185).

Considero esta uma tarefa transcendente da alma. Dar a imagem sua atribui¢do poética
é perceber tudo aquilo, ou parte daquilo que esta ali para além de um signo. Significa ir as
profundezas de sentimentos, de vivéncias, de experiéncias daquele artista. Pois ainda que ndo
se chegue a uma completa constituicdo, “o fenomendlogo encontra um campo para inimeras
experiéncias; aproveita observacfes que podem ser precisas porque séo simples, porque "nao
levam a consequéncias" (BACHELARD, 1978, p. 185).

Apresentados os métodos, apresento no capitulo seguinte a analise de minha pesquisa,
com o material coletado no atelier, a entrevista com Alejandro e demais itens que me permitiram
conhecer, de perto, ndo s6 o processo criativo do artista, como também as conexdes

estabelecidas entre o fazer e o sentir, principalmente. Por tras de todas as personagens que se
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colocam como desafiadoras, estd uma chave nem tdo misteriosa assim: o afeto que nos guia e

nos preenche como seres humanos.

131



6. DE LO INCOSCIENTE AL MUNDO

Ao chegar ao ponto de analise da pesquisa, divido o presente capitulo em trés eixos: o
primeiro engloba a analise dos materiais coletados em Buenos Aires, na viagem realizada em
em 2018. A anélise é embasada pelo método da critica genética, proposto por Salles (2008). A
segunda parte é centrada em avaliar as mudancas do processo criativo de Alejandro dado o
acontecimento da perda familiar (falecimento do sobrinho). Sera analisada pelas marcas na
obra, pelo olhar da fenomenologia microscopica de Bachelard (1993) e por trechos da entrevista
concedida no atelier. A terceira e Gltima analise entrecruza o processo criativo atual com as
marcas na obra, unindo os métodos de critica genética e de fenomenologia microscopica,

observando os marcos tedricos expostos na revisao bibliografica.

6.1 — Mira lo que sucede aqui, dentro de mi

26 de marco de 2018. O avido da companhia Aerolineas Argentinas pousa pontualmente
as 14h43, como previsto, no Aeroparque, segundo maior aeroporto da Capital argentina. As
margens do Rio Del Plata, avisto o primeiro taxista que se aproxima. O trajeto até o hotel é de
sete quildmetros. A viagem dura mais tempo que o esperado (e mais cara também!). Saio do
taxi com a sensacdo de ter sido roubada, mas feliz por estar em solo argentino. O objetivo é o
de encontrar Alejandro Pasquale quase dois anos apds 0 nosso primeiro encontro antecipado
pelos olhos do menino de “Equilibrio”. Passo o sdbado ao sabor de tortillas e pomelo. O dia
seguinte ha de ser menos estafante.

Na manha do domingo, envio uma mensagem a Alejandro sobre o trajeto via subte, o
metr0 argentino. As ruas estdo vazias e caminho lentamente observando o meu entorno: a
imponéncia do teatro Coldn, o paradouro com as letras B e A, 0 caminho ao Puerto Madero.
Buenos Aires convida ao turismo e as longas caminhadas. O dever — que também era um prazer
— me chama. Entro as 10h no transporte coletivo acompanhada por alguns cantores,
performistas e recém-saidos de festas. O trajeto dura 20 minutos.

Ao descer na estacdo combinada, encontro uma grande movimentacdo de carros e
pessoas. Alguns estabelecimentos estdo abertos, com um aroma de queijos de varias origens.
Pergunto em inglés se estava na esquina correta e aguardo pelo sedan branco que me buscaria.
No carro, conforme a troca de mensagens com o artista, estdo trés ocupantes: Alejandro, o
marido Gerardo e a cadela Frida, no alto de seus 13 anos. Quando o veiculo se aproxima
devagar, sinalizando para o acostamento, percebo que encontro estava iminente. Vejo sair pelo

132



banco do passageiro um homem alto, bonito e sorridente. Alejandro me da um abrago carinhoso
e demorado. Sinto-me acolhida e protegida por alguém de bom caréater e bom coracdo. Sentada
no banco traseiro de um carro qualquer, acompanhada de um céo e de um casal até entéo
desconhecido, conversamos como se fdssemos amigos de longa data. Esta estabelecida nossa
primeira conexao.

Antes de irmos ao atelier no bairro de Nufiez, Alejandro para em uma confeitaria e
compra as famosas medialunas, no Brasil (e principalmente na Francga) conhecidas como
croissants. Faz a gentileza de nos garantir um lanche tipico e saboroso para a manhé que ja se
esvai. Chegamos ao prédio antigo, de cor desbotada, em poucos minutos. “Nao ha elevador”,
diz ele, sinalizando que subiriamos a pé os quatro andares. A cadela Frida atravessa a rua como
velha habitante, sem se preocupar com 0 movimento que nao se faz presente. Ougo o som de
alguns péassaros e de janelas se abrindo. Sigo Frida até a porta do prédio, que guarda uma
temperatura mais amena e uma decoracao retrd. A porta se abre a minha frente e sinto que ali
comeca uma coleta importante para a minha pesquisa, de tudo o que pudesse levar na mente,
no coracdo e no cartdo de memdria da maquina Nikon que carrego. Um Unico cartdo de
memoria. Algumas horas de trabalho pela frente.

Com a permissdo de Alejandro, abro a janela da sacada que da para arvores verdejantes
e esplendorosas. A sala é pequena, bem iluminada, cercada de uma série de objetos e nuances.
Alejandro sai para que eu possa me deslocar pelo ambiente com a leveza e o entusiasmo de
uma criancga que se depara com uma nova loja de brinquedos. Coloca uma musica e vai preparar
um café passado. Da maquina se ouve um clic. Esta tudo pronto para o inicio da minha coleta
pela l6gica da Critica Genética por Salles (2008). J& ndo somos mais eu € 0 menino. Somos eu
e 0 antes dele. Nesta etapa, apresento o dossié daquilo que encontro no atelier.

Estdo elencados os seguintes registros: foto e video da execucdo de uma obra, com
Alejandro posicionado em frente a tela “El Renacimiento” (2018) e a tela “Vuelta por el
Universo” (2018) ; foto e video dos pinceis utilizados pelo artista, bem como os tubos de tinta
que ele organiza em tons frios e quentes, separadamente, e ainda cavaletes utilizados para as
telas em linho, bonecos de madeira de propor¢des humanas, entre outros materiais; foto e video
de objetos de decoracdo no atelier, como pecas em escultura, vasilhames com restos de lapis
apontados, bonecos, méascaras e outros; cadernos com colagens diversas, a partir de revistas ou
livros, que servem de protdtipo a pintura que sera executada na tela, assim como foto e video
do processo do artista no programa Photoshop, com colagens online para referécia; foto e video

de livros que o artista ganhou em sua infancia e que sdo utilizados na inspiragao das obras, bem
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como livros diversos sobre arte e assuntos afins; dois livros recebidos de presente da bisavé e
por uma conhecida da familia, que comp&em parte do acervo criativo do artista em relacdo a
boténica e as mascaras retratadas; plantas sagradas cultivadas pelo artista e utilizadas por ele,
tais como cactos plantados na sacada do apartamento; foto e video dos quadros do artista que
estdo nas paredes do atelier, seja 0s que estdo em desenvolvimento ou os que ja foram entregues
em copias.

Héa ainda registros em foto e video da cadela Frida, companheira de Alejandro ha tantos
anos, que habita o espaco com liberdade e como inspiracao; além de fotos e video da rotina do
atelier, tais como o preparo do mate que lhe acompanha; e uma entrevista em video,
fragmentada em perguntas feitas ao pintor e que, somadas, geram em torno de 25 minutos de
material bruto. Essa entrevista sera associada aos materiais coletados para embasar algumas
observacdes feitas no atelier. Todos esses materiais sao devidamente catalogados e analisados
separadamente e em conjunto, conforme a metodologia da critica genética. Ressalto a
compreensdo de que, ao analisar a obra de Alejandro atraves deste método, ndo contarei com
todos os documentos e evidéncias que compdem o processo criativo do artista, uma vez que sdo
dindmicos e estdo sempre em mutacdo. O que foi registrado, no entanto, é suficiente para a

analide da pesquisa.

6.1.1 — Dossier - Documento | - Ejecucion de la obra

O primeiro registro efetuado é o de acompanhamento da execucdo de uma tela.
Alejandro esta trabalhando em dois quadros: um chamado “El Renacimiento”, ja em fase final;
e outro intitulado “Vuelta por El Universo”, ainda em construcao. A pintura “El Renacimiento”
viajaria dias depois ao Peru, por encomenda de um colecionador. Alejandro da os retoques
finais ao quadro, cuidadosamente sobre o cavalete, somente com a méo direita, para me mostrar,

ao vivo, como € esse processo de finalizacéo (figura 29).
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Figura 29 - Alejandro trabalha na tela “El Renacimiento”

Fonte — Foto feita por mim em 26 de mar. de 2018

Os detalhes finais sdo cuidadosos. Cada um é tratado com extrema delicadeza e perfeito
cuidado. No emaranhado de raizes, flores e folhas, o pincel tem cerdas finas para acompanhar
a execucdo minuciosa do artista. E a fase de acabamentos, de Gltimos retoques. O cavalete ja
carrega algumas marcas de tinta sobre a madeira crua e fina. O trabalho mostra a preciséo, o
cuidado e o apreco que o artista tem para com suas imagens. Trata-se de um trabalho a méaos
livres, porém firmes. A escolha pelo material (linho, algoddo) também segue uma premissa:
Alejandro quer que as imagens durem o méximo possivel, por isso investe em telas de maior
qualidade e, consequentemente, de maior preco.

Os cavaletes que sustentam as duas pinturas presentes naquele dia estdo dispostos em
paredes opostas. Alejandro me afirma que trabalha simultaneamente em ambas, sem a
necessidade que uma termine para que o processo de pintura da outra se inicie. O espaco entre
as duas estruturas se torna um corredor de passagem, para circular entre pincéis, livros,
computadores e outras ferramentas. Uma Unica janela sustenta a luz do ambiente, que da para
a rua frontal ao prédio, onde se destaca um cinturdo verde de arvores. O atelier tem cerca de 20
metros quadrados. Do outro lado de “El Renacimiento”, esta o quadro “Vuelta por El Universo”
(figura 30).
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Figura 30 - Alejandro trabalha na tela “Vuelta por el Universo”

Fonte — Foto feita por mim em 26 de mar. de 2018

A técnica aplicada € a mesma de outras pinturas. Primeiro, o artista ilustra a paisagem
que circunda a personagem retratada. Até pintar o entorno por completo, esta presente somente
a silhueta calcada em uma base em tom laranja. O sujeito se constitui nessa marca, que interaje
com aquilo que esta ao redor. No processo criativo, Alejandro trabalha em pé e seus olhos estdo
na altura da tela, ou, como mostra a figura, sentado em um pequeno banco, em uma pintura de
disposicdo horizontal. Ao fundo, e sempre, uma trilha sonora. Ao lado, um mate*® preparado
logo cedo. Para ele, o espaco do atelier ndo €, somente, de sua propriedade, mas dos amigos
que quiserem aparecer, dos que sdo convidados para estarem ali, do tempo gque passa apenas

admirando a rotina alheia na rua.

%5 Nota da autora: o mate, conhecido no Sul do Brasil como chimarrdo, é uma bebida tipica sulamericana
preparada em porongo de madeira, com o uso de uma bomba de metal para sucgdo. E feita com erva-mate e gua
em temperatura elevada.
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A organizacdo também é um fundamento de seu trabalho, como explica neste trecho da

entrevista®® concedida no local:

A primeira coisa que fago € um mate e coloco uma musica. Preparo tudo e me coloco
a pintar, e ai passa o dia. Por vezes vou ao terrago e fico observando quem passa. Pinto
por horas e sigo pintando. Talvez traga um amigo para trabalhar no atelier e sigo
pintando. Mas é um trabalho como qualquer outro. Alguns artistas sdo associados
como hippies, mas eu ndo. Talvez um hippie moderno, ndo sei. O conceito que se tem
de um hippie original é diferente do que se tem agora. Mas enfim, quando ndo estou
trabalhando com um pincel na méo estou trabalhando na minha cabeca.

E interessante perceber como Alejandro ndo se identifica ao movimento hippie aqui
citado, referindo-se ao fato de algumas pessoas acharem gue o artista ndo possui um sistema
préprio de organizacdo de seu trabalho, no caso dele bastante sistematizado. Esse
posicionamento reflete a condugdo do trabalho e a responsabilidade com a qual o argentino
organiza sua profisséo de artista.

6.1.2 — Dossier - Documento 11 - Instrumentos de trabajo

Pelo atelier de Alejandro estdo dispostos inUmeros objetos de suporte ao trabalho
desempenhado. Todos sdo bem caracteristicos de um estidio especificamente dedicado a arte.
O primeiro detalhe fotografado por mim é o da organizacao, que se repete nas tintas distribuidas
em um pequeno armario seccionado ao canto de uma parede. L&, descansam bisnagas de

inimeras cores (figuras 31 e 32).

3% Nota minha: a entrevista completa esta disponivel ao final da tese, na secdo Apéndice I.
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Figura 31 - Bisnagas de cores frias distribuidas na estante

Fonte — Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Figura 32 - Bisnagas de cores quentes distribuidas na estante

Fonte - Foto feita por mim em 26 de mar. de 2018
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As bisnagas de cores estdo facilmente acessiveis ao trabalho e, de acordo com o artista,
ajudam na escolha dos melhores tons ou das misturas que serdo executadas. Para ele, é
fundamental que tudo esteja organizado desta forma. Os pincéis também estdo colocados no
atelier da mesma forma, organizados sistematicamente pelo tamanho das cerdas e pela
necessidade mais ou menos constante de utilizagdo (figura 33), correspondentes a determinadas

técnicas e aplicaces.

Figura 33 - Pincéis utilizados por Alejandro no atelier

Fonte - Foto feita por mim em 26 de mar. de 2018

A quantidade de pincéis dispostos corresponde a uma técnica de detalhismo que €
caracteristica a obra avaliada. S&o tracos de inUmeras espessuras, que se entrelagam na pintura
de forma peculiar. Dos mais finos aos mais espessos, respondem a imagem que se forma na
imaginacdo de Alejandro. Compdem das mascaras as raizes, das paisagens ofuscadas aos
detalhes mais fabulosos. Por se tratar de um trabalho que valoriza a natureza, esta carregado de
tracos finos: nas folhas, nas flores minusculas, em trelicas de galhos. Trata-se da traducéo para
a tela do que ele classifica como realismo magico (conceitualmente) e de realismo

(tecnicamente), conforme este trecho da entrevista:
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Conceitualmente talvez é um realismo magico, um realismo paralelo. E tecnicamente
pode ser algo realista, porque é possivel identificar claramente com a técnica, com a
imagem, 0 que representa isso. S8o plantas, uma mascara de plantas, é uma pessoa, as
cores sao realistas. Mas a técnica ¢ algo de quadro a quadro, me parece mais uma
questdo conceitual, um realismo magico, um universo paralelo.

Os detalhes precisos, a variedade das cores e dos pincéis meticulosamente organizados,
tudo pode ser encontrado em tracos 3’como os que levaram a execucéo do crustaceo terrestre
da espécie Oniscidea (conhecido popularmente no Sul do Brasil como “tatu-bola™) da tela “El
Renacimiento” (figura 34). O mesmo detalhe feito com pincel muito fino estd nas flores em

tom rosa, ainda menores que o0 crustaceo.

Figura 34 - Crustaceo terrestre e flores executados em detalhe na obra

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Outro objeto que chama a atencdo no atelier € o boneco de madeira (figura 35), de
propor¢des humanas, utilizado para dar realismo as formas das criancas retratadas. Transparece
também, nessa ferramenta, o cuidado com a execucdo dos quadros, de modo a dar, a estes,
formas realistas. Ainda que em alguns quadros as criancas tenham formas surreais, maiores ou

enores em relacdo a paisagem, suas formas préprias respondem a uma ordem anatémica correta.

37 Nota minha: chamou-me a atencéo o nivel de detalhismo justamente pela propor¢do do crustaceo em relagéo ao
restante do quadro. Trata-se de uma figura de apenas 1 cm, diante da tela que mede aproximadamente 1,50 metro
de altura.
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Figura 35 - Boneco de madeira de proporg¢des humanas

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Em termos de distribuicdo de suas formas, as imagens se tornam mais um elemento
realistico, que remetem ao sobrinho, ao proprio artista ou a qualquer um que tenha feito parte

de sua historia.

6.1.3 — Dossier - Documento 111 - Objetos de decoracion

O atelier de Alejandro, por si s6, poderia ser considerado um conglomerado de itens de
decorag¢do. Em meio aos quadros que ornam as paredes (mesmo ndo concluidos, ja podem ser
chamados de arte) e as plantas que d&o vida botanica ao local, encontra-se ainda uma série de
itens, que muito dizem sobre sua obra. O primeiro a me chamar a atencdo, ou melhor, o0s
primeiros, sdo dois frascos de vidro transparente: um contendo lascas de lapis apontados e,
outro, com pequenos tocos de lapis, sinalizando que foram utilizados até o fim (figura 36).

Estdo em uma bancada, pr6ximo ao computador e a um caderno de rascunhos.
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Figura 36 - Frascos de vidro contendo tocos e lascas de lapis

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Poderiam ser somente dois frascos despercebidos em um canto, ndo fosse o quéo
significativo seja o ato de té-los no atelier. Configuram-se na chama da vela citada por
Bachelard (1961), ao carregarem essa consciéncia desperta que se transmuta em permanéncia.
Diante daquela ‘chama’ que um dia foi o lapis inteiro, e que agora se mostra como uma faisca
do tempo, Alejandro mantém vivo, ainda que em resto e fragmento, o que fez parte de seu
passado. E naquele toco protegido pela camada de vidro que se encontra também o viés poético
da obra do argentino, que ndo deixa aquela chama (resto) se apagar. Para Bachelard (1961, p.
48), “um sonhador, unindo tdo fisicamente a vida das coisas, dramatiza o insignificante. Para
tal sonhador de coisa, tudo tem uma significacdo humana, em sua minuciosa fantasia”.

Um dos invdlucros carrega a historia e as memorias do trabalho executado: a jornada,
ndo a materialidade. As lascas ja compuseram os lapis coloridos utilizados em desenhos que
serviram de rascunho as criancas mascaradas que se transformaram em grandes telas. Foram
parte da historia de Alejandro enquanto artista, dai a impossibilidade de pararem no lixo. O
outro frasco leva os lapis que ja ndo servem mais ao uso, devido ao desajeitado — e mindsculo
- tamanho. Carregam em si, no entanto, a permanéncia almejada por aquilo que se quer manter
(na meméria e no coracao).
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Tudo € valorizado no processo criativo de Alejandro. Nada merece ter uma finitude
decretada. Dai o carater permanente que decorre ndo s6 do que é retratado, mas também do que
faz parte deste processo, obra viva de si e do outro. A poesia retratada por Alejandro, o conjunto
do que o compde em artista e ser humano, tudo faz parte de um involucro que procura

transformar aquilo que foi dor em um apelo poético vivido. Como afirma Bachelard,

N&o ha necessidade de ter vivido os sofrimentos do poeta para compreender a
felicidade de palavra oferecida pelo poeta — felicidade de palavra que domina o
préprio drama. A sublimacgdo na poesia domina a psicologia da alma terrestremente
infeliz. E um fato: a poesia tem uma felicidade que Ihe é propria, qualquer que seja o
drama que ela seja levada a ilustrar. (BACHELARD, 1993, p. 12-13)

Seja guardando as lascas de seus lapis, ou os tocos que mal sustentam o grafite, tudo o
que esta naqueles vidros vai além de uma simples materialidade: tem importancia no processo,
no desenhar e em ilustrar um conjunto de memorias que se perdeu no tempo, mas nao No mais
intimo aspecto do artista.

Outro item de decoracdo é uma mascara feita em barro (figura 37) que traduz a
ancestralidade que paira ndo s6 no que € materializado, mas também no processo de criagéo.
As maéscaras tém destaque na série “Universo Paralelo” e, como ndo poderia deixar de ser, estdo

presentes também no cémodo da casa dedicado a arte.

Figura 37 - Mascara em barro na parede do atelier

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018
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A busca pela esséncia humana, associada a um olhar acentuadamente introspectivo,
presente nas imagens que sao pintadas pelo artista e que decorrem de um olhar de dentro para
fora, também esta presente na figura Sidarta Gautama, popularmente conhecida como Buda.
De acordo com Monja Coen (2018), cada um carrega dentro de si seu préprio Buda, ou seja, “o
iluminado”. Ao contrério do que muitas pessoas possam pensar, essa conexao interna e a
possibilidade de achar o caminho da sabedoria ndo esta na figura milenar e sorridente que
conhecemos, mas na capacidade que temos de nos conectar conosco e com 0s outros. Para Coen
(2018, p. 24), “o que n6s chamamos de Buda é a nossa natureza verdadeira. ‘Eu retorno e me
abrigo’ naquilo que é verdadeiro, que é realidade, que ¢é a esséncia de mim mesmo. Podemos
nos refletir em Buda, porque Buda se reflete em nos”. E justamente a imagem de Sidarta que
se abriga na estante de Alejandro. Estatica em meio a outros objetos, guarda uma filosofia de
vida, de atitude e de posicionamento diante do que o rodeia: € no momento da pintura que ele

encontra sua principal conex&o interior.

Figura 38 - Figura de Sidarta Gautama - 0 Buda - no atelier

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

A valorizacao as amizades também esta presente em um pequeno boneco feito de pano,
botdes e outros tipos de armarinhos (figura 39), que repousa em um dos cavaletes ainda nao

utilizados naquele momento. O artefato tem apoio no pedago de madeira e parece, solenemente,
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observar tudo o que se passa ao redor: a rotina, 0 amanhecer e o entardecer. As pessoas que
entram e saem do espaco. A poesia que cerca as paredes, ornadas pela arte.

Figura 39 - Boneco de pano como item de decoracgéo no atelier

BT
Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

De acordo com o artista, ndo ha um significado especifico para o boneco feito em pano.
Ainda assim, ele ressalta que foi presente de uma amiga, o que lhe confere um lugar especial
no atelier, “sentado” sobre um cavalete ndo utilizado. Trata-se, a meu ver, ndo so da valorizacéo
de algo feito por uma pessoa préxima, de modo personalizado, mas, do préprio apreco pela arte
alheia, ainda que em forma de artesanato. O boneco pode carregar em si, ainda, o ar infantil que
permeia os quadros da série “Universo Paralelo”. Ndo infantilizado em técnica, por certo, mas

nas brincadeiras expostas nas imagens e, ainda, um elemento que o constitui identitariamente.

6.1.4 — Dossier - Documento 1V - Borradores que son obras de arte!

Até chegar ao atelier de Alejandro e compreender seu processo de criacao, desconhecia
boa parte de seus estagios para chegar as imagens elaboradas. Ja no atelier, saio em busca de
algum rascunho simples, de tracos soltos, para entender o que precede as pinturas téo
enigmaticas. Qual ndo é minha surpresa quando vejo que até mesmo 0s “rascunhos” S&0

documentos de grande inspiracao, belos e suficientes por si s6. O primeiro mostrado pelo artista
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é um caderno de folhas brancas (figura 40) que carrega um misto de desenho e colagens

retiradas de revistas diversas.

Figura 40 - Caderno de rascunho que antece as pinturas de Alejandro Pasquale

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

As primeiras duas paginas da figura 40 trazem técnicas diferentes de elaboracdo. A
esquerda, uma foto retirada de uma revista apresenta duas crian¢as olhando para cima, uma
delas enigmaticamente vidrada em algo que esta sobre sua cabeca. A menina da imagem tem o
foco em algo a sua frente. Da boca dessa personagem sai uma planta que, para a proporcao de
ambos, € gigante. O caule, as folhas e as duas flores azuis, uma ainda em bot&o, sdo desenhadas
sobre a foto. Trazendo elementos de surrealismo (uma planta jamais sairia/nasceria da boca de
uma crianga), o rascunho responde ao processo criativo que se dedica a formular o sonho, o
onirico, o perfeitamente possivel na imaginagdo. Uma técnica que mescla o real e o imaginario,

que se fundem na obra do artista.
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J& a pagina a direita — ainda na figura 40 — traz um ente imagético humano vestindo saia,
um blusdo verde e calgando sapatos amarelos. Em suas méos, ha dois cones, que parecem de
papeldo pelo efeito alcancado pela cor e pela textura. A imagem estd desconectada de uma
organizacdo simbolica verossimil e, por consequéncia, do contexto empirico, com nuances
pictéricas especificas. Sua aplicagdo original est no quadro “Tierra Negra” (figura 41) — 6leo
sobre tela, 2016 — que ndo sera analisado nesta pesquisa, apenas aqui apresentado para
demonstrar como é a técnica de elaboracdo de croquis que antecede o trabalho exposto em uma

galeria.

Figura 41 - Quadro “Tierra Negra”, éleo sobre tela, 2016

Fonte — Reproducéo postada pelo artista no repositorio Bola de Nieve

Ja outra pagina do caderno traz mais um misto de colagem e desenho. Trata-se de um
adulto bem vestido, caracterizado com roupas que remtem aos anos 1920. De sua cabeca sai
uma planta com raios de luz. Aos pés, duas personagens que parecem engraxar suas botas
(figura 42).
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Figura 42 - Caderno de rascunho traz montagem de inspiracao

A imagem é uma das tantas que compdem este caderno. Nem todas se transformaram
em pinturas. No entanto, percebe-se como o realismo magico, que, de acordo com o artista, € 0
conceito mais aplicado a obra, constitui-se no processo criativo. Figuras reais, retiradas de
recortes de revistas, misturam-se a imagens surreais, compondo novas formas e novos
significados.

Esta, porém, ndo é a unica técnica de rascunho de Alejandro. Além do caderno com os
desenhos e as colagens, ele faz uso do programa Photoshop®® para manipular imagens (figura
43), utilizando as que estdo disponiveis online. Na rede, o artista procura por inimeras

referéncias que possam ser aplicadas em futuras pinturas, principalmente as de cunho botanico.

% O programa Photoshop é utilizado para manipular imagens através de camadas, podendo, ainda, servir de
software para edi¢des simples, como luz, saturacédo, entre outros. E licenciado pela empresa Adobe Systems

Incorporated, companhia americana que desenvolve programas de computador e que tem sede em San Jose,
California.
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Figura 43 - Alejandro manipula imagens no programa Photoshop

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Neste caso, além das imagens que ja estdo disponiveis online, ele também pede a amigos
ou parentes que posem para fotos. Com isso, ja pensa em como gostaria que a figura humana
estivesse posicionada, fazendo apenas uso de sobreposi¢des em cadama para 0s preenchimentos
diversos que compdem as imagens. Para mim, fica claro, por meio dos sistemas utilizados
(croquis e programas digitais) que os rascunhos séo elaborados com cuidado, paciéncia e
dedicacdo antes que a tela esteja pronta para ser pintada. Ha4 também — e forte — o aspecto da
personalizacdo, com texturas e cores que estejam adequadas & mensagem que o artista quer
passar. Posso elencar, como exemplo, o uso de olhos fechados nas personagens quando
representam uma dor ou comocao a ser externada, bem como a interacdo vibrante entre

personagens, quando representam um despertar de alegria e resiliéncia.

6.1.5 — Dossier - Documento V - Libros de referencia de la nifiez

Se colocarmos um olhar demorado sobre a obra do artista argentino, como venho
fazendo ha quase trés anos, é possivel enxergar o quanto de memorias cada imagem carrega em
si. No entanto, adentrando o atelier do artista, percebendo o quanto essas memorias estdo
presentes e afloradas, observo objetos que evidenciam uma forte conexdo com a infancia de

Alejandro, com seu passado como um todo. Dois livros dos muitos que estdo na estante me
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chamam a atencdo, por todas as conexdes estabelecidas entre a arte e o artista. O primeiro diz
respeito a uma coletanea que foi presenteada pela avé do argentino, ainda na infancia. Trata-se
de uma obra (figura 44) com pouco mais de 100 paginas. Traz ilustracdes de botanica de todo
0 mundo e, como complemento, com doses de afeto, plantas reais que foram adicionadas pela
avo nas paginas em que estavam ilustradas. O livro é guardado por Alejandro com muito

carinho e dali ele extrai as referéncias necessarias para as pinturas.

Figura 44 - Livro de botanica presenteado na infancia

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

O segundo livro é fonte das mascaras que estdo retratadas nas pinturas. E uma obra que
traz ligBes sobre como fazer méscaras de animais para festas infantis. Em um dos trechos, é
explicitado o desenvolvimento de uma ao estilo de um palhaco. O livro ensina que as mascaras
podem ter inimeros efeitos, mesmo as que sdo feitas apenas com uma base Unica (Unico
recorte). Este simples recorte levaria, conforme as instrugdes presentes no livro, a diferentes
efeitos, dependendo de como o artefato seria montado. Além disso, sdo apresentadas licbes
sobre como deixar a mascara mais incrementada, incluindo artefatos como cilios, boca e outros
acessorios. A comparacao entre as mascaras apresentadas no livro e as que sao pintadas pelo

artista pode ser conferida nas figuras 45, 46, 47 e 48.
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Figura 45 — P4gina do livro que serve de referéncia as mascaras de Alejandro

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Figura 46 - Pintura “Espora”, 6leo sobre tela, 2016, com méscara inspirada no livro (chifres)

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 23 ago. 2018
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Figura 47 - Pagina do livro que inspira mascaras feitas por Alejandro

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

Figura 48 - Pintura “Bosque”, 0leo sobre tela, 2016, com mascaras inspiradas no livro (bicos)

E—

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 29 ago. 2018
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O livro surge das méos de uma mulher conhecida da familia (uma pessoa da qual o
artista sequer lembra o nome), como um singelo presente de aniversario. Estard presente em
referéncia anos mais tarde, nas as pinturas que habitam permanentemente a Buenos Aires de
Alejandro ou viajam o mundo. Presente em seu cumpleafios de seis ou sete anos, ele ja havia
deixado de lado a obra quando o livro ressurgiu como inspiragdo, conforme declarado na

entrevista concedida no atelier:

Uma amiga da minha tia veio e tinha feito mascaras para mim e para meus amigos
que estavam convidados para essa festa de aniversario. Muitos anos depois, ja fazendo
0s meus trabalhos de pinturas, aparece esse livro na minha vida. O mesmo livro que
essa mulher havia usado para fazer essas mascaras, uns 20 anos atrds, ou mais, 30
anos atras. Achei fantastico. Obviamente me serviu enquanto imagens, enquanto
realizacdo de um conceito mais forte, de uma narrativa muito mais forte. E sabe, eu
tenho uma recordacdo muito forte desse aniversario, esta vivido na minha memdria.

Percebe-se, em “Universo Paralelo”, o quanto as méascaras do livro se compdem em um
cenario de memorias. N&o se trata de uma referéncia avulsa, solta entre imagens disponiveis na
realidade imagética que nos cerca. Alejandro busca as formas que estdo vividas naquele
aniversario, quando recebeu, entre tantos presentes, o livro entregue por uma pessoa aleatdria.
Fato é, entretanto, que seu presente passou da infancia a vida adulta. As formas em papel

ficaram eternizadas na tinta sobre a tela.

6.1.6 — Dossier — Documento VI — Plantas sagradas

Acredito ser importante abrir, aqui, um espaco para falar sobre a relacdo de Alejandro
com plantas sagradas. Quando acesso o atelier, logo percebo uma quantidade imensa de
diferentes espécies na pequena sacada do local. Na conversa com Alejandro, descubro que essas
plantas tém um papel superior a ornar 0 ambiente: o artista faz uso das plantas alucindgenas, de
tempos em tempos, e afirma que desses “transes” retira muitas de suas inspiragdes, conforme

este trecho da entrevista concedida:

Tomo as plantas sagradas porque acredito que a natureza é uma ferramenta fantastica.
[...] H& muitos artistas que trabalham durante toda a sua vida para chegar a um estado
de consciéncia, mas a qual eu chego ndo como fazem os monges, mas através destas
ferramentas que sdo as plantas sagradas. Por que as tomo? Porque além de ser essa
ferramenta fantastica, é essa maneira de eu conhecer a mim mesmo, ndo o0 que a
sociedade quer de mim, mas o que eu mesmo me exigi para criar. E uma esséncia pura
do que fui eu, ao nascer, para onde vou, e nesse ponto existe um transito, estou
passando por esse mundo neste momento.
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Especialmente na sacada do apartamento, Alejandro também improvisa, em pequenos
vasos, o cultivo dos cactos da espécie Lophophora williamsii, conhecido popularmente como
peyote. Originario do sudoeste dos Estados Unidos, tem sido usado ha muito tempo por seus
efeitos psicodélicos quando ingerido. O consumo de aproximadamente cinco gramas de peyote
seco tem efeito alucindgeno de aproximadamente doze horas. Quando combinado com o lugar
e 0 ambiente apropriados, 0 consumo leva a um estado de introspecgéo profunda, descrito como
sendo de uma natureza espiritual. Na Argentina, ndo ha lei especifica que legitime ou proiba o

cultivo destes cactos.

Figura 49 — Cactos da espécie “peyote”, cultivados na sacada do atelier

Fonte - Foto feita por mim em 26 mar. 2018

A utilizacdo das plantas também é aprimorada. Nos Ultimos anos, ele faz uso cerimonial
das espécies que consome com dias pré-estabelecidos. Nesses periodos, Alejandro ndo come
carne ou qualquer outro produto de origem animal, somente vegetais, para preparar o corpo
para o consumo. O que acontece com ele, em relato, pode ser definido como 0 “rompimento do
€go, uma separacao da consciéncia do corpo” (conforme entrevista em audio transcrita ao final
da tese em apéndice II).
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Para o artista, este foi um momento de conhecimento interior mais aprofundado:

Ai me encontrei com muitas coisas minhas, do meu passado, da relagdo que tinha com
meu sobrinho, da relacdo que tenho com a minha pintura, da relagcdo que tenho com
meus entes queridos. Entdo minha obra, minha pintura, se transformou nisso: em uma
cura através de imagens do meu sobrinho e uma cura do que se passa em mim
diretamente, em minha vida.

Além das conexdes estabelecidas pelo passado com as pessoas que ama, incluindo o
sobrinho que faleceu, Alejandro deixa claro que busca, com o uso das plantas, uma ligagdo mais
intensa com a natureza, elemento tdo presente em suas pinturas. Denota, também, a valorizacédo
a ancestralidade humana, em uma fuséo clara do homem com o meio onde vive. Em mais um
trecho da entrevista, ele destaca a caracteristica da ayahuasca®®, que chega a Argentina por uma
espécie de lider espiritual (conhecido como xamd). A ayahuasca € ingerida em forma de cha

durante ritos espirituais, tanto coletivos quanto individuais:

A ayahuasca talvez tenha esse processo humano de manufatura, mas esse processo de
cultivo, sabe, e tomar o que vem da terra, e que traz essa informacdo das primeiras
coisas que estiveram aqui na Terra ha milhdes de anos, e que trazem essa genética,
uma genética com toda essa informacéo, e sdo seres que se espalham pela Terra em
quilémetros e depois saem, isso me parece que é muito incrivel. Eu sempre gostei das
plantas, e obviamente como seres a parte dos seres humanos e pensar nisso, que
podemos nos mimetizar em uma Unica consciéncia, que se transformam em uma
linguagem, n&o uma linguagem, mas sensagdes, sS40 movimentos energéticos. E uma
ferramenta muito valiosa, a planta sagrada.

Em uma publicacdo*® no periddico Human Brain Mapping, pesquisadores brasileiros
participam de um artigo que aponta as bases neurais envolvidas no uso da planta. Os resultados
com o uso de Ayahuasca (em doses permitidas pelo Comité de Pesquisa Humana e Comité de
Etica da Universidade de S&o Paulo - USP) e exames de Ressonancia Magnética mostram que
foram captadas modulagdes positivas na regido BA10, uma éarea frontal envolvida com a
imaginacdo prospectiva intencional, a memoria operacional e o processamento de informacdes
de fontes internas. Os resultados indicam que as visdes da Ayahuasca derivam da ativacéo de
uma extensa rede, geralmente envolvida com visdo, memdria e inten¢do. “Ao aumentar a

intensidade das imagens recuperadas para 0 mesmo nivel de imagem natural, a Ayahuasca

39 Nota da autora: com nome de origem inca, é também conhecida como hoasca, daime, iagé, santo-daime e
vegetal. Bebida entedgena produzida a partir da combinacéo da videira Banisteriopsis caapi com vérias plantas,
em particular a Psychotria viridis e a Diplopterys cabrerana

40 pesquisa publicada sob o titulo Seeing with the eyes shut: Neural basis of enhanced imagery following
ayahuasca ingestion, em 16 de setembro de 2011. Disponivel em: <
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/full/10.1002/hbm.21381>. Acesso em: 26 jul. 2018.
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empresta um status de realidade as experiéncias internas” (DE ARAUJO et al., 2011, p. 2550).
A conclusédo da pesquisa vai diretamente ao encontro do que Alejandro relata sobre a
capacidade de experimentar a esséncia humana nesse transe: “e o melhor que pode fazer é
enfrentar isso, acompanhar esse efeito e, ja que esta tendo acesso a essa ferramenta de acessar

a sua consciéncia, que demonstre o que tem a mostrar”.

6.1.7 — Dossier — Documento VII — Frida, la compafiera canina

E em uma imensa e confortavel almofada que se acomoda a cadela Frida, uma simpética
vira-latas de 13 anos, moradora da casa e companheira de Alejandro desde filhote. O artista me
disse, certa vez, que ndo consegue imaginar seu mundo sem estes seres. E tdo afinado a
companheira, inclusive, que Frida esta ilustrada em uma de suas telas. Na montagem (figura

50), estdo alguns dos registros que revelam a importancia do animal na rotina do argentino.

Figura 50 - Frida com Alejandro no atelier e representada na pintura “Fragil”, de 2016

Fonte - Montagem a partir de foto feita por mim e imagens disponiveis online

Em ordem, pelo sentido horario: foto de perfil do repositério Bola de Nieve, em pose
fotografica; a cadela, em sua almofada, em lugar privilegiado no atelier, logo abaixo do cavalete
de pintura; e na pintura intitulada Fragil, 6leo sobre tela, 2016. Eis mais uma conexao com a

natureza: o amor pelos animais. O sentimento fica explicito dado o espaco que Frida possui no
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atelier, o tempo que permanece com o artista e sua fidelidade ao dono, além de também se
manifestar no espaco dado a outras espécies, como 0s passaros, presentes na sacada, nas arvores

que circundam o prédio e nas pinturas do argentino.

6.2 — La magia de construccion en el engranaje de nuestro cerebro

Ap0s visitar o atelier do artista e perceber o0 quanto o processo criativo esta atrelado ao
que € manifestado pictoricamente nas telas, através da critica genética, ficou claro o quanto a
criatividade do artista € intrinseca a um modelo mais internalizado pelo fazer artistico, algo que
foge inclusive dos padrbes de estimulo que estamos acostumados a ouvir, principalmente em
relacdo ao que motiva as pessoas a se inserirem no universo da arte com tamanho intusiasmo.

O primeiro é o de que a relagdo com o meio é fundamental para o desenvolver da arte.
Questionando o modelo representacional em psicologia cognitiva, que continua sendo 0 mais
influente ao relacionar as fungdes psicologicas as funcdes cerebrais (principalmente nas
interacdes ambientais), Abraham (2016) lembra que o precursor deste processo é o cérebro,
mesmo sem estimulos precoces. E o caso do artista, que utilizou a pintura como um subterflgio

a uma realidade menos alegre em suas relagdes familiares. Em entrevista, Alejandro conta que

[...] desde pequeno gostava de pintar, com diversos materiais. Mas a pintura, por si
mesma, foi por volta dos 14 anos, como uma saida ou refugio do que estava vivendo
naquele momento. Logo depois de uns anos me reconectei com as artes plasticas e aos
26 anos encarei isso como uma profissdo. Antes, quando era “amador”, era mesmo
um refligio, sem um fim especial, algo que precisava para 0 momento para sobreviver.

Isso endossa 0 pensamento de Abraham (2016) a respeito de a criatividade estar atrelada
a um tipo de pensamento mais espontaneo, sem a presenca de um estimulo, um devaneio do
artista. Além disso, mostra o quanto a recordacgdo esta atrelada a um ato imaginativo, ja que, ao
recordar da vivéncia com o sobrinho, Alejandro transforma as lembrangas em uma obra
carregada de poética. A crianca passa a ter, com isso, um papel inspirador para o tio e artista.
Ela se torna um icone, um norte, um processo de ida e retorno.

Uma das perguntas direcionadas a ele, na entrevista no atelier, foi justamente sobre
como o sobrinho tem esse papel inspirador na composicédo criativa. Ao responder a questéo,

Alejandro fica visivelmente emocionado.
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Eis um trecho da resposta, onde o artista fala sobre a relagéo dele com a crianga e do dia

em que passaram juntos para celebrar o primeiro aniversario do bebé.

Foi muito especial a relagdo que tive com ele. N&o esperava em ter uma relacéo assim
com um sobrinho. O ultimo dia que vi ele foi em seu aniversario de um ano. Ele se
apegou a mim e ndo me largou, ndo foi com outra pessoa. Nos botamos a caminhar,
fazia apenas uma semana que ele estava caminhando. Fomos caminhar no campo,
vimos o entardecer me empinarmos uma pipa. Fizemos tudo. Vivemos toda uma vida
nesta tarde. Me lembro que voltei desse aniversario ainda mais apaixonado por ele,
falava com todos os meus amigos sobre ele no WhatsApp. Foi fantastico e uma parte
da minha vida e vai fazer parte das minhas recordac¢@es durante toda a minha vida.

Neste dia, Alejandro construiu uma ponte entre suas lembrancas da breve convivéncia
com D*, o afago, o afeto, as memorias que se estabeleceriam mais tarde em tinta e linho*!. Apéds
essa recordacdo, o artista me relata a insercdo dessas memorias na pintura “Equilibrio”, a
mesma que visualizei na casa do médico argentino. No quadro, ele representa a crianca junto
ao irmdo gémeo, através do signo dos passaros. O artista explica o que quis manifestar com a

imagem:

[...] sou eu com eles. Essa pintura representa que estou segurando ambos com firmeza,
mas com certa dor, e eu sei que eles voam. Passaros voam. Podem pousar no galho,
podem voar. E a verdade € que D* se foi deste mundo muito cedo. De certa forma eu
representei a lua, as estrelas, sempre fui muito ligado a isso. A lua tem a ver com 0
céu. Estive triste durante muito tempo, foi um momento feio. A pintura serviu para
me curar. Meu sobrinho j& ndo estd nessa forma (humana), mas passou a ser outras
coisas. Passou a ser pintura, a ser recordacdo, can¢fes que me coloco a escutar.

A0 expressar seus sentimentos, o artista também faz relacdo com a “fala do espirito”
proposta por Ruedell (2013), que aborda a relacdo direta dos discursos, sejam eles verbais ou
visuais, com algo intrinseco, proprio de alguém que o manifesta.

Entrando nas questdes estruturais do cérebro envolvidas com estas e outras memadrias,
ainda que esta pesquisa passe por isso de forma incipiente, parece-me importante ressaltar a
perspectiva de lzquierdo (2013) a respeito das areas que compdem esse processo, tais como o
hipocampo, a amigdala e o cortex, que recebem também terminagdes de vias nervosas
vinculadas com o afeto. Alem disso, o0 pesquisador ressalta que as vias nervosas envolvidas, a
dopaminérgica, a noradrenérgica, a serotoninérgica e as colinérgicas, reagem as emocdes e as
registram. Nesse complexo emaranhado que é o cérebro, pode-se perceber, ainda que por essa

teoria, que essas relacdes afetuosas perpassam a memoria e se constituem em arte.

41 Material utilizado nas telas pintadas.
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Voltando as concepcdes de Abraham (2016), que defende que uma das caracteristicas
centrais da imaginacdo é a contemplagdo para além do que esta no presente, com a possibilidade
de nos deslocarmos ao passado e ao que pode se tornar um futuro, compreende-se como 0s
quadros de Alejandro viajam no tempo através do que foi e do que poderia ter sido, em uma
construcio simbdlica* instigante. A imaginacio, assim, retira o foco de questdes como “o que
era” e “o que ¢” para dar lugar ao “e se” e “o que poderia ser” (Abraham, 2016). Por isso,
Alejandro substituiu sua dor pela perda fisica a algo que poderia ter sido, tais como uma crianca
que habita um universo paralelo, brincando com o cdo, superando a derrota para a agua,
embalando um barco de papel pelo rio. Tudo é possivel nessa realidade que ndo € a dura e real
experiéncia da partida precoce da crianca. E um universo, inclusive, que combina muito mais
com os pequenos. Onde sdo o0 que resolvem ser, para, no outro dia, ja serem outra coisa ainda
mais divertida.

Acrescenta-se, ainda, 0 modelo de Abraham (2016) a respeito de como “o que poderia
ser” se transforma: a evolucdo de um problema (estado inicial) para a solucao (estado objetivo)
por meio de um curso de acdo especifico (estado de operacdes). Ou seja: a perda da crianca e
um estado de dor (estado inicial) para um universo paralelo onde tudo é possivel (solugéo)
através da pintura, da arte, daquilo que se manifesta puramente nas tinas (estado de operacoes).
Esta mesma autora destaca, ademais, a perspectiva fenomenoldgica da imaginacdo, capaz de
construir objetos ou sensagdes que nunca carregam um aspecto unidimensional, pois cria um
quebra-cabecas a quem aprecia, propondo um desafio perceptivo. E o que faz Alejandro com
suas pinturas: determina alguns padrbes que nunca se apresentam diretamente (ou facilmente),
mas criam, enigmaticamente, uma sensagao bi, tri, multidimensional.

Entre os mais relevantes enigmas da obra do argentino, a meu ver, esta a presenca da
mascara. Essa mesma que se apresenta no livro recebido por uma mulher ha mais de 30 anos.
Esconder o rosto das personagens é a primeira incognita: o que se representa ali? Menino?
Menina? Personagem sem género? Estad feliz, triste, apreensivo? Uma curiosidade

imediatamente gerada em mim quando vi o quadro pela primeira vez.

42 Mostrarei, mais tarde, na anélise de cada quadro o quanto os elementos que estdo manifestados podem remeter
a algo que aconteceu, junto a possibilidades diversas que mantém o sobrinho vivo em sua memoria.
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Sobre esse acessorio, Alejandro me esclarece que, além de intencional, procura refletir
sobre as mascaras que usamos todos os dias em nossa sociedade:
A maéscara é como uma espécie de linguagem onde esta a metafora de libertacdo do
imaginario, de uma consciéncia paralela, que ndo poderia ser concebida em um
universo social. A mascara aparece como isso. A composicao do quadro aparece como
um universo paralelo que os personagens estdo vivendo naquele momento. A mascara
é como uma chave, uma porta. E como o frasquinho de Alice no Pais das Maravilhas,

um frasquinho que se bebe e que se aparece em um mundo paralelo, essa € a mascara
para um personagem retratado.

O rosto coberto pode nos dizer muitas coisas, com a atribuicdo de incontaveis
significados. S&o esses efeitos de sentido, citados por Bachelard (1961), sobre como sonhamos
e rememoramos nossas proprias lembrancas e as memarias que sao universais, ligadas ao outro.
Trata-se deste sonhador que ndo possui um passado gque € somente seu, mas pertencente a todas
as “chamas” do mundo, as atribuicBes de significados propostas por mim e pelos demais. Por
si 50, a imagem das telas lanca o quebra-cabecas de forma universal. Estamos acostumados a
ver rostos por todos os lados, principalmente nas redes sociais. Alejandro desafia justamente
no processo oposto: escondendo e questionando.

Especificamente sobre a arte, Demarin (2016) relata como a manifestagdo pictorica pode
ndo sé retratar ou descrever objetos, mas também expressar sentimentos e atitudes. Uma das
conexdes estabelecidas nessa expressao esta no estimulo pela musica. Em um dos primeiros
contatos com Alejandro, o artista me relatou que ouve musica durante todo o tempo em que
esta na producédo das pinturas. No dia em que estive no atelier, uma musica calma e relaxante
quebrava o siléncio tipico da manha do domingo. Contrastando com os passaros, 0 som do
vento, 0s poucos transeuntes. Formava uma melodia harménica, que também me inspirou
durante a captacdo.

Zaidel (2013) propde uma anélise sobre a carga genética estabelecida entre geracdes de
artistas, quebrando a ideia de que pais passam para os filhos, netos e, assim por diante, 0s “genes
do talento”. Segundo ele, isso ndo valeria sequer para artistas muito talentosos, que ndo
necessariamente terdo seus herdeiros envolvidos com arte. Mais uma vez, a perspectiva se
encaixa no artista estudado, que ndo teve influéncia artistica na familia. Como relatou
anteriormente, a arte surgiu em sua vida como um reflgio. E assim o transformou no artista que
é hoje. Profissionais como Alejandro tém maior liberdade em expressar e explorar os limites da
criatividade através dessa perspectiva, livres de amarras comerciais, com mais tempo para se

expressarem através da arte.
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Ainda é possivel ressaltar a perspectiva dos sentimentos desconectados das emocoes,
uma teoria concebida por Damasio (1996). Para ele, nem todos 0s nossos sentimentos estéo
ligados a aspectos emocionais. Existem aqueles mais universais, como a euforia, derivada da
alegria; ou a melancolia, da tristeza. Diferente disso, ha, para o autor, uma espécie de
sentimento, que ele classifica como “de fundo” ou “background”. Estes ndo estdo ligados a
estados emocionais momentaneos, mas a aspectos mais profundos da nossa existéncia. E esse
olhar mais interno, que é constantemente distraido pelos estimulos exteriores, sejam estes 0
celular, o ruido dos carros nas avenidas, a televisdo, enfim, tudo o que pode nos distrair. No
trecho a seguir, Alejandro ressalta esse momento em que vai para dentro de si através do
processo criativo, seja em fungdo das plantas sagradas que consome ou de uma simples

sensacao ou ideia:

Nesse momento eu entro muito dentro de mim e sou capaz de ver coisas que talvez
no dia a dia ndos seja tdo facil chegar a este estado de sensibilidade, a este estado
emocional tdo pouco acessado, invadido com a postura geral da sociedade ante o
mundo, ante as redes sociais, ante o trabalho. Encontro este estado e vejo o que ele
representa e faco uma imagem. A partir disso, dessa necessidade, € que surge todo o
resto. Depois vem o processo criativo da obra em si mesma, com um desenho que
pode ser muito simples em lapis, que vou enxertando com imagens.

Destes sentimentos de fundo nasce a obra. Um sentimento que um dia ja foi tristeza e
dor, mas que, hoje, se transformou na materialidade pictérica. Surge, como explica Bachelard
(1993), com a explosdo de uma imagem, um passado longinquo que ressoa de ecos e ja nao
sabemos, em profundidade, como vao repercutir e morrer. Essa imagem poética tem um
dinamismo proprio, na faisca de uma sensagdo que se materializa em um quadro. E por essa
razao que, também em Bachelard (1993), encontramos a percep¢do da acdo psicoldgica de um
poema pelos eixos de analise fenomenoldgica: um poema que leve as exuberancias do espirito
de Alejandro, através da ativacdo de suas memarias; outro que conduza as profundezas da alma,

em sua esséncia interior.

6.2.1 — El estado de fruicion en un universo paralelo: jcatarsis!

Em determinado momento®® da entrevista, Alejandro desvia seu olhar. Esta sorridente e

atento a um passaro que se aproxima na arvore atrds de minha poltrona. “Olha, 0 passaro que

43 Vide trecho da entrevista no atelier do artista, apresentada no apéndice |.
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estd aqui nesse quadro! Mira!”. Depois, pede desculpas pela distracdo. Até mesmo falando de
sua arte, Alejandro assume esse estado de fruicdo, determinado pelo dominio da técnica de
pintura e do tema que tanto lhe agrada. O conceito de flow (quanto maior a capacidade técnica
e maior o desafio, mais pleno é o estado de frui¢do), proposto em Csikszentmihalyi (2008),
prevé que, diante de situagbes muito desafiadoras, que exigem um determinado grau de
habilidades, esse dominio e interesse sugerem essa catarse, um estado transcendente de alma.
Dai a capacidade de Alejandro de abstracdo plena em sua obra, aplicando ali as imagens que
melhor compBem esse devaneio. Durante horas, dias ou semanas, ele se debruca sobre o fazer
artistico, de tal modo que se desconecta do que estd em curso no momento.

Para o artista, essa catarse pode ser fragmentada em pequenos pedagos, que mais tarde

irdo integrar o todo:

O que importa é a imagem final, ndo importa se em pedacos, de onde vém, se é a
maéscara. O que importa é que a imagem final represente algo a mais, que represente
a sensagdo dessa consciéncia paralela. A partir disso uso essa composi¢do como guia
para a obra final. N&o serd uma copia também, ndo quer dizer que aquilo que esbog¢o
seja o final, nem nada. E simplesmente uma ideia. Depois vou transformando,
digerindo esse desenho, esse eshoco, e todo o processo significa mais ou menos um
més de trabalho, um més e meio de trabalho, e ai se tem uma tor¢&o disso tudo, com
0 que estara concluido na tela.

Esse fazer constante, inacabado, também se associa ao conceito de obra aberta proposto
por Eco (1997). Néo se trata de uma obra concluida: muito pelo contrério, estd em plena
transformacéo, como sera mostrado mais adiante em relacdo ao que € e como € retratado. Além
disso, este tipo de manifestacdo permite um complemento por parte de quem vé, atribuindo a
seus proprios sentimentos e valores o que pode significar essa producdo criativa. Ainda que se
reconheca a influéncia de autores de um periodo mais classico da arte, € importante ressaltar
gue a obra aberta é uma caracteristica marcante do movimento contemporaneo, levando em si
um conceito enigmatico e passivel de diversas leituras. As indmeras interpretacdes sdo
confiadas a um intérprete, finalizadas apenas nos multiplos sentidos associados por quem
admira uma tela. Cada pessoa, de forma individual ou marcada com uma percepc¢éo coletiva,
inclusive de ordem cultural, traz sua prépria experiéncia existencial, com uma carga de
sensibilidade, e aplica isso ao vislumbrar um quadro como o de Alejandro, por exemplo. Ainda
que seja fruto de uma insercéo cultural, essa perspectiva individual é bastante relevante quando
se trata de analisar a imagem e interiorizar o que a tela provoca.

Colocada a teoria sobre a obra aberta, sigo com um depoimento do artista via e-mail em
29 de maio de 2017. Entre obras acabadas em técnicas precisas e sempre inacabadas em seu
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sentido, Alejandro vai criando suas telas, que se abrem em signo para 0s mais amplos sentidos.
Neste relato, ele fala sobre suas percepcbes a respeito da construgdo pictorica que assina e
demonstra o0 quanto absorve a prépria arte e a transforma em tracos coloridos, enigmaticos e

abertos aos sentidos que nao pertencem ao homem, mas ao mundo ali representado.

Hola, Cris.

Cada pieza de mi arte es una parte de mi historia y esta historia puede encontrar
la evolucion, la evolucion de un ser humano en esta pequefia y corta estancia en la
Tierra. Lo que quiero decir es que mi trabajo es como un diario personal (no tan
privado) donde estoy escribiendo no sélo lo que he vivido, sino también lo que he
sofiado. Tal vez esa evolucion personal puede ser acompafiada por una
improvisacion sobre técnica o tipos diferentes de imagen y material, pero eso es
solo un desarrollo de mi lenguaje para comunicar lo que soy. Entre una obray otra
no hay intervalos. Mientras estoy trabajando en una pintura, estoy creando el
bosquejo para una préxima, pues creo que la inspiracion es solo un idealismo.
Sobre como cada uno percibe mi arte, pienso que la lectura para cada o0jo es
diferente. No quiero que usted vea mi trabajo como quiero, realmente estoy
interesado en diferentes puntos de vista. No me gustan los curadores en mi
exposicion. Creo que cada persona que va a mis exposiciones es un curador de mi
trabajo, yo mismo soy. Asi, si un texto se incluye en cualquier nota o catalogo de
mi trabajo, es porque estoy interesado en el punto de vista de esta persona, pero
no porque lo necesite. Creo que el 50% del significado de mi trabajo es dado por
la retroalimentacion de las personas, en varios casos solo pinto ... y la pieza va
cambiando con la autovida y la libertad a través de mi. Pero con certeza el trabajo
final soy siempre yo. El significado de cada obra de arte es siempre dependiente
de cada receptor, con qué parte de la pintura es compatible con ese receptor. A
veces la ropa es el punto de contacto entre el receptor y mi pintura, algunos otros
hacen contacto directamente con la naturaleza, pero creo que la mayoria de los
casos hago contacto con el receptor en un acoplamiento directo a través de las
mascaras y del no-cuadro.

Através deste relato**, é possivel perceber as diversas nuances que se aplicam ao
trabalho do pintor argentino, desde seu processo de criacdo até a entrega de seu produto final.
Mais que isso, reforca o que Todorov (2014) assinala sobre 0 momento que antecede a obra: o
da percepcdo. Alejandro capta a esséncia do mundo ao seu redor e a transpde a tela com talento.
E seletivo e ordenador, e se da através dos elementos utilizados para compor a obra. Embora
diga que o significado final estd sempre no receptor — e de fato, estd —, o artista opta por
elementos do imaginario que podem nos remeter a infancia (brincadeiras dos personagens), a
natureza... elementos que se conectam com nosso passado e nosso presente. Este sentido do

texto visual, ordenador e seletivo, é encontrado também no conceito de Oliveira (2005), que

4 Texto construido com a ligagdo de respostas dadas por Alejandro em e-mail trocado comigo em 29 mai 2017.
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fala sobre uma organizacdo semiotica na apresentacdo dessa visualidade. Alejandro a produz
para um destinatario, com determinadas regras e técnicas. E interessante pensar, no entanto,
que curadores (no sentido de um unico individuo capaz de ser critico) ndo sdo pessoas bem-
vindas em suas exposicdes, como afirma no relato por e-mail. Na concepc¢éo dele, cada um que
vai a sua exposicdo é uma espécie de curador, independente de sua formacdo cultural, sua
capacidade critica-analitica ou seu histdrico de contato e apreensao da arte. Dentro de si, essas
pessoas carregam inumeros pontos de vista possiveis. Trata-se de um ato solidario do artista,
ao entregar a sua arte a qualquer um, com ou sem credenciais.

Ainda integrante do processo criativo, esta a tematica da morte. A experiéncia com a
finitude da vida foi um ponto de virada importante no fazer artistico de Alejandro. A partir da
morte do sobrinho, muitas caracteristicas mudaram a perspectiva de seu trabalho. Autores como
Kovécs (1992) falam sobre o momento da velhice como sendo 0 mais propenso a pensarmos
nesse tema, ja que temos uma expectativa de vida pré-determinada pelas estatisticas. Porém, no
caso do artista, a morte chegou muito precocemente ao seu redor. Trouxe marcas de uma
tragédia que se perpetuou por muito tempo em forma de um luto doloroso e que, depois,
transformou-se na canalizacdo da obra de arte. Ainda em Catroga (2010), através do conceito
da arte como um monumento em homenagem aos que ja faleceram, identifico o processo nos
quadros apresentados, que estdo longe do aspecto mérbido de um cemitério. As molduras nos
levam a contemplacdo, a introspecc¢do, ao sofrimento que se transformou em um mural de boas
e significativas lembrancas. A um amor eternizado no linho de boa qualidade.

Se pensarmos a vida como um modo de existéncia, além da vida ou da morte, no
conceito tedrico de Gabriel (2014) a respeito dos modos de existir, é possivel compreender que
0 sobrinho de Alejandro e ele mesmo, constituido em suas memorias, estdo nesse campo de
sentido exposto pelo autor. Eles aparecem em um mundo onde tudo é possivel, inclusive
enganar a morte. Nesse universo, as criangas estdo inseridas em um dmbito de poder: tém acesso
a brincadeiras, a proporcgdes diferentes, a protecdo velada, as possibilidades do sonho, que,
como lembra Bachelard (1943 p. 254), ndo segue a razdo: “[...] quanto mais forte é a razdo que
se opbe a um sonho, mais 0 sonho aprofunda suas imagens. Quando o devaneio se entrega
realmente com todo o seu poder, a uma imagem adorada, é essa imagem que regula tudo [...]”.
Nesse sonhar, tudo é permitido, inclusive driblar a morte e reverenciar a vida. Na tela vivem,
de certa forma, materializadas e desenhadas pela imaginacdo do artista, essas personagens
sonhadas. E quem se atreveria a tira-las daquele lugar, que serve como morada, seu salvo

conduto, sua partida e sua chegada?
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6.3 — Marcas de un cambio, rasgos de una realidad

De um observador da rotina externa para um olhar para dentro de si. Assim Alejandro
define sua transformacédo criativa ocasionada pela morte do sobrinho. Ha alguns anos, sua
pintura vem passando por muta¢Ges que se tornam marcantes naquilo que é exposto em seus
quadros. Para fazer uma analise dessas mudancas, irei me ater ao método da fenomenologia
microscopica de Bachelard (1993), que busca, nos mais profundos detalhes, o que externam a
alma e o espirito. Nessa perspectiva e tendo aproximacdo com o fendmeno pelo conhecimento
dos ultimos anos, pelos relatos e pelas conversas, trago, inicialmente, uma leitura destes
detalhes em oito obras elencadas. Apresento uma analise subjetiva, embora embasada pela

aproximacdo com o objeto de estudo.

6.3.1 — Guattinish y la ternura

A primeira anélise se da no quadro Guattinish (caneta sobre papel, 2010) (figura 49),
trés anos antes do fato ocorrido na vida do artista.

Figura 51 - Guattinish, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do Portal Bola de Nieve em 25 jul. 2018
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A imagem apresenta uma mulher amorosa, dando um beijo em seu gato. A cena parece
encantar o artista. E vista e captada de um angulo muito proximo, dada a riqueza de detalhes.
O animal parece ndo relutar a essa demonstracdo de carinho, ja que suas patas estdo relaxadas
sobre o colo da dona. As méos da mulher envolvem a cabeca do animal, que tem o rosto franzido
e complemente acoplado a ela. Percebe-se, aqui, a ternura da cena, o desejo de permanéncia de
Alejandro que j& se mostrava: 0s beijos duram pouco, alguns segundos, talvez um minuto. O
carinho, no entanto, é eternizado na imagem. Congelado no tempo e na historia. O gato — ou a
gata — talvez ja ndo viva mais, pois tem uma existéncia mais cuta se comparada a dos seres
humanos. Este, no entanto, tem amor garantido e vitalicio com o retrato. Sua dona se curva ao
sentimento, em vez de levar 0 animal mais préximo ao rosto. O colo é um aconchego da vida,
um momento de troca, de deleite. O abraco € afetuoso.

Os olhos da mulher estdo semicerrados: pensa no qué? Na finitude das coisas? No passar
do tempo? Na relacdo com o animal? Pensa longe, de modo incerto? Pensa. Seu olhar, no
entanto, carrega mais que isso. Leva o cuidado de transformar o que sente o felino, que pode
fugir a qualquer momento, mas ndo o faz. Faz delinear a imaginacgéo, que ndo é a faculdade de
formar imagens da realidade, mas de formar manifestacfes pictdricas que ultrapassam a
realidade, que cantam esse real (BACHELARD, 1947). Uma cena do cotidiano, tdo simples e,
ao mesmo tempo, tdo enigmatica. No fragmento, o felino parece querer permanecer naquele
momento, assim como o artista que lhe captura a alma. Por certo, também ndo ficaram os
modelos imoveis naquela posicdo. Alejandro é um observador que captura a vida em
fragmentos. Deve ter visto a cena e a transposto em caneta sobre papel. A sombra de uma luz,
com uma roupa simples e folgada, entrelaca o animal para perto de si, com o desejo que néo se
atreva a mudar.

Aqui, muitos signos estdo expostos como referéncia a momentos de ternura: a relacao
com os animais de estimacao, o beijo, o abrago, o afago. Em sua obra L 'air et les songes, Gaston
Bachelard (1950, p. 210-211) define a profunda conexdo do olhar com o sentimento, quando
diz que “nossa necessidade de tutear é tdo grande, a contemplacdo é tdo naturalmente uma
confidéncia, que tudo o que olhamos com olhar apaixonado, na aflicdo ou no desejo, nos
devolve um olhar intimo, um olhar de compaixao ou de amor”.

A técnica e de puro realismo, quase um retrato, tamanha a perfeicdo do traco. Ha um
cuidado com os pequenos detalhes, como a pelagem do gato, que traz um ar de bagunca e afago.

As unhas da mulher, as dobras dos dedos, 0 sombreamento que respeita a dire¢do da luz. Os
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cilios bem desenhados e penteados, as sobrancelhas marcadas e bem-feitas. N&o ha elementos
magicos na obra. Pura observacéo, puro deleite.

6.3.2 — Polaroid y la vieja infancia

A segunda obra elencada foi executada no ano da perda do sobrinho, em 2013. Recebeu

o titulo de Polaroid (caneta sobre papel) (figura 50), mesma técnica do trabalho anterior.

Figura 52 - Polaroid, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 25 jul. 2018

Subindo apressado no escorregador, ha tempo para uma parada do olhar de uma crianca.
Esse olhar é eterno, terno, e leva consigo um sorriso timido. O menino ou a menina do retrato
é s0 curiosidade. Seu tempo j& estd congelado. Para as criancas, todo o tempo do mundo. Na
proxima passada, a plataforma, a crianca estara frente ao desafio e a liberdade. O pedaco de
tabua de resguardo, em madeira que lembra o tom do carvalho, é o portal do vento aos cabelos.
A descida durara um segundo, se tanto. E na antecipagio do momento, portanto, que mora a
ansiedade e a felicidade. E a parada ao olhar do artista que denuncia que aquele instante nio
precisa acabar no segundo que separa a plataforma do chdo. Recém-saido da escola, ele ou ela

estd de uniforme. N&o ha tempo para chegar em casa, trocar a roupa. Melhor ir direto, sem
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interrupcdes, sem chance para qualquer mudanca de planos. Um joelho se apoia na escada. O
outro, antecipa a chegada.

Os cabelos grudados ao rosto entregam que a brincadeira ja havia iniciado ha algum
tempo. A praca € lugar de brincar e de imaginar hd muitos anos: had um corroido corrimao por
onde outras muitas pequenas maos ja passaram. O tempo desgasta o0 metal, mas ndo as historias
que por ali se apegaram. Ao fundo, &rvores de copas altas, incluindo um coqueiro que se
destaca, integram a paisagem como coadjuvantes. E ao centro que se desenrola a cena que
Alejandro observa de baixo, possivelmente sentado na areia. Nuvens brancas e densas se
desenham, mas, de momento, é impossivel saber se 0 tempo mudara. Um sol alto, vindo na
perspectiva da frente da crianca, indica que esteve pela escola no periodo da manha. E um dia
claro e normal, onde tudo o que acontece também faz parte de uma rotina. E quase possivel
ouvir, ao fundo, os sons do lugar: risadas agudas, passos abafados na areia, o tilintar dos
pedregulhos, os farelos de pées e bolos caindo suaves, a roda dos carrinhos, as conversas entre
pais, maes e conhecidos. Uma praca é um depdsito de metais encaixados se ndo houver uma ou
dezenas de criancas. E preciso haver vida. E ha muita vida nesse registro do tempo.

Na técnica de Alejandro, muitas cores, ainda que suaves. O detalhamento que o seguira
por toda a jornada como artista é presente: da ferrugem no corriméo aos detalhes de realismo
em tudo, principalmente na crianca, ha um cuidado especial as pequenas nuances da imagem.
Até as ranhuras que dao base a madeira da tabua de impulso estdo retratadas, assim como a
sombra que atravessa 0s vaos da estrutura. Um desenho de pura observacdo, onde mais uma
vez se encontra uma cena do cotidiano, congelada no tempo e na memaria do artista.

Na poética de Gaston Bachelard, encontro alguns significados importantes: Ferreira
(2013) ressalta que o ser humano, assim como a arvore, possui raizes que o fixam as
profundezas sombrias da terra e, como espirito e luz, alteia-se no ilimitado espaco azul infinito.
Vive entre a terra e 0 céu, entre o sensivel e o inteligivel. A infancia retratada carrega um ou
mais tragos poéticos: para Bachelard (1971, p. 86), significa que uma infancia potencial esta
em nos “quando a reencontramos em nossos devaneios, mais ainda que em sua realidade, nos
a revivemos em suas possibilidades. Sonhamos tudo o que ela poderia ter sido, sonhamos no
limite da historia e da lenda”. Simbolos de um retrato da vida capturada naquele breve instante
de tempo, onde a crian¢a sobe pelo escorregador para sentir o vento, o calor do sol, o sabor da
vida que so esse periodo da infancia proporciona com tal intensidade. Quando chega ao chéo,
afoito pela descida réapida, faz girar o corpo a mesma base que Ihe levard a mesma sensacéao.

InGmeras e inlmeras outras vezes.
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6.3.3 — Un otofio luz y un giro en el tiempo

O outono, época que antecede o periodo mais frio do ano, traz consigo um sopro de
ventos gelados. Com a estagdo, vem também um periodo onde o calor da vida do artista se
transforma em um tempo mais gélido. Meses antes, o sobrinho de Alejandro falecia em um
acidente domestico. Sua vida se transforma pela perda. A arte, a técnica e 0 processo criativo,
idem. Dos desenhos de observacéo, tdo cheios de cor e luz, surge o primeiro trabalho, publicado
alguns meses depois do ocorrido. Carrega 0 nome da estacdo que antecede os dias de inverno:
Un otofio luz (figura 51) ja se difere da obra anterior pelas cores, pela virada de uma chave,
guando surge na imagem aquela méascara de papel apresentada a Alejandro na infancia, no livro
presenteado por uma desconhecida em sua festa de aniversario. Um pedaco recortado,

enigmatico, um filtro a realidade.

Figura 53 — “Un otofio luz”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 27 jul. 2018

E possivel se esconder da realidade? Ainda mais com um pedaco de papel? O menino
da imagem é pequeno, tem seus poucos trés ou quatro anos. Nao esta aos pés do escorregador,
nem ao lado do animal de estimacdo. Encontra-se parado, estatico, os cabelos aprumados e bem
penteados. N&o tem o suor das brincadeiras do verdo argentino. A roupa agora ndo é o leve

uniforme escolar: aparece um bluséo grosso, de 1& penteada, em cores desbotadas. Nas maos, o
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menino segura uma mascara mal recortada (com bordas irregulares), que parece ser feita em
papel. H& dois pequenos orificios por onde se enxergam os olhos da crianga, um pouco
desconfiados do que acontece ao redor. O pequeno tem uma pele em cor fria, quase gélida, com
as pontas dos dedos levemente destoantes. Ao fundo, nada de brinquedos da antiga praga: um
bosque fechado se ergue de forma opressora. Ha inimeras folhas e galhos, que descansam
solenes sobre um infinito de resquicios outonais da natureza. Alguns sobrevivem presos as
arvores, em tons de verde engolidos pelo amarelo do pré-descarte. Em troncos finos, 0s
pinheiros se levantam e se acumulam, formando um infinito caminho, o que revela uma
paisagem densa. Poucos galhos ou arvores ainda muito finas se esgueiram, apoiando-se nas
mais fortes: ndo sobreviveram, ainda jovens, ao tempo ou a falta de luz do local. Da alegria ao
enigma. Em Bachelard, um tanto a mais de significados: a arvore, aqui, tem outra conotacéo,
diferente da anterior. Trata-se de uma devolugdo ao cosmos motivada pela morte, em uma das

tantas concepcdes da arvore formuladas pelo autor:

Ao nascer, 0 homem era consagrado ao vegetal, tinha sua arvore pessoal. Era preciso
que a morte gozasse da mesma prote¢do que a vida. Assim recolocado no coragéo do
vegetal, devolvido ao seio vegetante da arvore, o cadaver era entregue ao fogo ou a
terra; ou entdo ficava esperando na folhagem, no cimo das florestas, a dissolugdo no
ar, dissolucéo ajudada pelos péssaros da Noite, pelos mil fantasmas do Vento. Ou,
enfim, mais intimamente, sempre estendido em seu esquife natural, em seu duplo
vegetal, em seu sarcofago vivo e devorador, na Arvore — entre dois nos —, ele era
entregue & agua, abandonado as ondas. (BACHELARD, 1971, p. 247)

O bosque aqui representa um conjunto de arvores que dividem a dor do artista. Choram
com ele, naquele assovio caracteristico, a mudanca de uma realidade outrora feliz. Servem de
esquife a existéncia em matéria do sobrinho, que ja ndo é mais uma realidade. Un otofio luz,
enguanto pintura, é precursora de um novo estilo na vida de Alejandro. Difere-se de muitas
outras que ele colecionava e compartilhava nas redes. De uma observagéo apurada sobre o

cotidiano alheio, em cenas rotineiras, o artista argentino passa a pintar o imaginado.
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Um olhar que sai da observagdo do mundo para uma aten¢do ao universo anterior, Como

ele mesmo explica neste trecho da entrevista concedida no atelier:

Eu trabalhava mirando as criangas, as outras pessoas. Era muita observacdo. Uma
observacdo externa. E quando aconteceu tudo isso passou a ser uma observagdo para
dentro. Sio duas formas de trabalhar. E como fazer uma paisagem, s6 que interna.
Creio que esse seja o paralelo, uma observacao interna para dentro, para dentro. Fazer
observacdes de mim mesmo. Mostrar um pouco mais quem sou eu, 0 que eu sinto.
Nesse momento eu passei a ser o protagonista da obra e ndo uma terceira pessoa.
Quando aconteceu isso houve um giro muito grande, um giro de imagem, um giro de
muitas coisas. VVocé pode se autoflagelar por coisas que passaram ou transformar isso
em algo positivo. Nao sei. O corpinho de D* foi enterrado em um parque, em um
caixao. S&o formas de ver a vida, 0 mundo, as coisas que nos passam. Eu posso encarar
isso como algo horrivel que me passou, ou posso aprender com isso. Eu trato de
aprender. Nem sempre posso aprender, ndo sou um “iluminado”.

Ao perceber o que o proprio artista me relata, ja é possivel compreender como essa
pintura é significativa na mudanca do processo criativo. Na tela, estdo outros elementos que
apontam para essa transformacao: ja ndo ha mais a tentativa de um retrato, e o realismo da lugar
a um mundo mais poético e enigmatico. Os tracos ainda carregam um detalhismo
impressionante, mas, em cores mais sombrias. O colorido da luz do sol desaparece, dando lugar
a uma luz em tom sépia, provocado pelas proprias nuances do outono. O olhar, antes terno e
atencioso, é desviado da “lente” do artista. N&o sei quem é a crian¢a e nem tenho a pretenséo
de saber. No entanto, fico com o questionamento: do que se esconde a personagem criada por
Alejandro, escondida no bosgue, menos realista e mais magica? Pode driblar a morte, o outono,
os dias frios no horizonte? O pequeno fica a espreita. E muda a perspectiva do artista em

expressar e manifestar suas ideias.

6.3.4 — Una escape del propio universo

Um ano ap6s “Un Otofio Luz”, surge mais uma obra enigmatica do artista, dando
continuidade a um universo paralelo, expressdo que da nome a série. Trata-se da pintura

“Sistema de Defensa de Mi Propio Universo” (figura 52).
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Figura 54 - Sistema de Defensa de Mi Propio Universo, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraido do portal Bola de Nieve em 27 jul. 2018

Se na pintura anterior havia uma crianca brincando de se esconder, mesmo com 0
improviso de uma mascara de papel mal recortada, a personagem que habita este quadro esta
estatica, vitrificada em algo que ndo podemos ver. Seus olhos, alids, sequer aparentam vida.
Estd ao longe, quase em uma formacdo fotografica post-mortem, com a boca cerrada,
acinzentada como os demais tons de seu rosto. A roupa continua a demonstrar dias frios (aonde
foi parar o sol nestes dias?), em 1& grossa. Ha um toque de formalidade bem marcado pelo
lenco que orna a camisa da crianga.

Cobrindo parte de sua cabeca, o chapéu em forma de cone invertido parece se equilibrar
em uma figura gélida, insistindo para que a brincadeira continue. Nao ha tempo a se perder na
infancia, ndo ha volta ao que poderia ter sido vivido. A crianga ndo se mexe, seus olhos
continuam petrificados, o destino ndo estad mais ali a espreita. O bosque fechado, no entanto,
continua presente. Ha folhas verdes, que indicam um sopro de vida. Ha galhos sobrepostos,
mas um pequeno pedaco de céu azul se mostra ao fundo. Flores amarelas se esgueiram por tras

da crianca, chamando a atencdo. N&o conseguem converter o olhar triste, distante e enigmaético
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de mais uma personagem mascarada. O sistema de defesa do proprio universo do artista € um
esconderijo onde ninguém pode encontré-lo. Permanecerd em seu inconsciente, reservado do
mundo onde a dor habita. Estabiliza a propria narrativa, redimensionando a imagem. A técnica
de Alejandro segue a mesma da pintura anterior. As cores sdo mais terrosas, embora esta traga
uma pele em tons cinzas, que lembram uma condigdo cadavérica. O tom contrasta, de certa
forma, com a cor da mascara/chapéu e com as flores e folhas ao fundo. Ainda assim, o quadro

carrega consigo a tristeza, o desamparo. A preferéncia por uma reserva de si.

6.3.5 — Un equilibrio por la vida y la naturaleza

E naquele menino que habita a sala do médico argentino Pablo Gagliesi que mora mais
uma virada no processo criativo de Alejandro. De esconderijos onde ninguém o encontre,
surgirdo agora espacos onde a vida interage com aquilo que esta sob as mascaras que lhe
perpassam 0 processo de cura pela perda. Se antes a crianca mascarada aparecia sozinha,
encurralada em um bosque, com a solidao que lhe € possivel conceber, desta vez Alejandro tem
a companhia de dois passaros habitando a tela. As espécies em vigilia se mostram atentas,
dividindo as expectativas pelo devir. E 2016, e dois anos se passaram desde a perda quando

surge “Equilibrio” (figura 53).

Figura 55 — “Equilibrio”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 30 jul. 2018
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O menino, apesar de cercado por plantas, parece estar em uma clareira que lhe deixa
tranquilo. Sua pele branca, no entanto, transpassa a cor. A pintura de “Equilibrio” demonstra
uma tristeza naquele olhar. Um sentimento que traz, ao mesmo tempo, uma carga de protecéo
e de um poder dado ao artista: o de manter vivo agquele que ele amou. Os passaros sdo guardados
e guardiBes: sdo espécies de espirito livre, pousam nos galhos em movimentos de vai e vem
interminaveis. E ndo é preciso ser um especialista em botanica para compreender que ali
permanecem caso estejam em seus ninhos, caso estejam protegendo seus filhotes. Minha
primeira compreensdo foi a de que aquelas aves estdo protegendo esse menino nesse ninho que
é mundo, o mundo onde est4 agora, ndo o mundo fisico, mas 0 mundo de onde emerge sua
existéncia, sua permanéncia poética. Um ninho onde a representacao da crianca estara acolhida,
para onde sempre podera voltar.

Ainda que respeite esse momento, o do inevitavel diante da maior certeza da vida (a
morte), Alejandro colocou ali a imagem viva da crianca, mas também aplicou a tela elementos
de sua propria infancia, ja que relatou ter ele mesmo resgatado dois passaros caidos do ninho
certa vez. Enquanto o mundo acontece ao seu redor, 0 menino do quadro parece inerte e
protegido, presente e ndo esquecido. O proprio nome da producdo, alids, responde ao
‘equilibrio’ que pode estar no coracdo e na mente do artista: um limiar entre a vida e morte.
Elaborados os meus préprios devaneios primeiros, pergunto durante a entrevista concedida em

Buenos Aires ao artista sobre o que sentiu ao pintar “Equilibrio”, e ele responde:

[...] na pintura Equilibrio, sou eu com eles (D* e o irmdo M*, gémeos bivitelinos).
Essa pintura representa que estou segurando ambos com firmeza, mas com certa dor,
e eu sei que eles voam. Péssaros voam. Podem pousar no galho, podem voar. E a
verdade é que D* se foi deste mundo muito cedo. De certa forma eu representei a lua,
as estrelas, sempre fui muito ligado a isso. A lua tem a ver com o céu. Estive triste
durante muito tempo, foi um momento feio. A pintura serviu para me curar. Meu
sobrinho ja ndo estd nessa forma (humana), mas passou a ser outras coisas. Passou a
ser pintura, a ser recordacdo, can¢des que me coloco a escutar.

Os elementos da pintura, portanto, significam pela ternura a partir do conhecimento de
que, simbolicamente, um dos gémeos se levantou rapido do ninho para deixa-lo. No blusao
grosso da personagem que representa Alejandro — os dias ainda sdo frios — a mensagem do
“xoxox0” (beijo e abrago, em inglés) & uma expressao de carinho intenso as duas criancgas, algo
que aparece na técnica do argentino, uma afetividade mais simbolicamente marcada. A pele
ainda aparenta estar gélida, embora todo o cenario composto complemente e dé mais leveza a
cena. Ha mais cores que nas telas anteriores, e estdo mais vivas em seus tons, como se
demonstrassem uma renovacao.
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Com a méascara que lhe impde o siléncio, a frente da clareira que mostra a lua, o artista
argentino so sente. Um sentimento de quem ainda lamenta a dor da perda, mas ja comeca a
expressar novas nuances em sua manifestacédo pictorica, de um realismo cada vez mais, como

0 proprio Alejandro define, magico.

6.3.6 — jUn barquito de papel por el inmenso rio de la existencia!

Dos bosques fechados e de onde surgem interagcdes com a realidade, a imaginacéo de
Alejandro comeca a jornada pelo fantastico universo paralelo de sua obra. Serdo deixadas de
lado, nem que seja por um momento, as solidées impostas pela morte e pela incapacidade da
vida diante dos fatos. O artista agora pinta um mundo ainda mais imaginado, de plena fruig&o.
Uma catarse onde sdo possiveis fatos impossiveis na realidade: proporcdes magicas das
personagens, observadores em pequena perspectiva, o desafio a &gua e ao perigo representado.
Em “La Posible Inmensidad de un Charco” (figura 54), surge uma nova abordagem, um novo

olhar. N&o é mais a morte que desafia a vida: sdo as personagens que desdenham do real.

Figura 56 — “La Posible Inmensidad de un Charco”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraido do portal Bola de Nieve em 31 jul. 2018
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Da soliddo a amizade! Da morte a poética! Os gigantes meninos ou meninas se
debrugam diante do rio da vida para desafiar a agua que é corrente, como em todo destino. O
charco, ou barco, segue pelas aguas, enquanto outros sdo preparados para 0 mesmo curso. Na
margem que é desproporcional ao rio, tudo vira uma brincadeira na qual ndo é permitido sequer
mostrar a identidade. As méscaras que lhe escondem se mostram mais alegres: lembram os
bailes de Veneza, a beira do Grande Canal. Ao fundo, no horizonte, passaros fazem sua jornada
para um ponto distante. Vao ao encontro de densas nuvens brancas, outrora obscuras. Nas
miniaturas, os detalhes daquilo que assume imensa importancia diante do que se agiganta na
tela. Como explica Bachelard (1993, p. 179), “do alto de sua torre, o filésofo da dominacgéo
miniaturiza o universo. Tudo é pequeno porque ele € alto. Ele é alto, logo é grande. A altura de
sua morada é uma prova de sua propria grandeza”. O contraste sobre aquilo que se mostra
engrandecido e a miniaturizacdo também demonstra um poder sobre o mundo, quando
Alejandro apresenta a habilidade de apresenta-lo em miniatura.

Para Bachelard (1993, p. 142), “na miniatura os valores se condensam e se enriquecem.
Né&o basta uma dialética platénica do grande e do pequeno para conhecer as virtudes dindmicas
da miniatura. E preciso ultrapassar a l6gica para viver o que ha de grande no pequeno”. 1sso
pode ser percebido, por exemplo, nas arvores, antes opressoras e de uma altura que leva ao
infinito, e agora revelam-se minusculas perto das criaturas, que se agigantaram. Ja ndo imp6em
mais 0 medo. Pertencem a natureza que ndao é mais dominadora e nem dominada, apenas
integrante da paisagem. Abaixo destas mesmas arvores, duas criaturas procuram se esconder
para observar 0 que acontece: como podem ter crescido tanto? Admiracdo. Percebem também
que esta prestes a sair mais um barco, firme ao sabor do vento, das méos dos que ja foram
sozinhos e agora se apoiam. Ao redor da paisagem, pedregulhos empilhados formam pequenos
rochedos que fortalecem a pintura.

Na poética de Bachelard, mais significados implicitos: a imensiddo demonstra um
estado puro da alma. De acordo com o autor, esse imenso limiar € uma categoria filosofica do
devaneio: “[...] a contemplacéo da grandeza determina uma atitude téo especial, um estado de
alma tdo particular, que o devaneio pde o sonhador fora do mundo préximo, diante de um
mundo que traz a marca de um infinito” (BACHELARD, 1993 p. 168). Conectando o céu e a
terra, a montanha que aparece ao fundo também pode levar a diversas interpretacdes, tais como
0 mito da grandeza. “Em suas dilatacGes e em suas pontas, em sua terra arredondada e em seus
rochedos, a montanha é ventre e dentes, devora o céu nebuloso, engole o0s 0ssos do temporal e
0 proprio bronze dos trovoes!” (BACHELARD, 1948, 186).
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Em relacdo ao modo de pintar de Alejandro, mais alteragdes sdo perceptiveis: outras
cores ganham os quadros, que trazem paisagens ainda mais afetivas. Duas personagens centrais
agora ddo vida a uma atividade, e se mostram integrantes desse universo paralelo através das
proporcdes e da leveza com que interagem. Nao ha mais seres petrificados e, sim, gestuais.
Tons mais claros, mudangas de perspectiva (ligadas ao horizonte), apontam para uma luz que
se aproxima também da vida do artista. Seus estados emocionais devem estar se alterando com
0 tempo e com a propria pintura. Alejandro esta crescendo e desabrochando novamente para a
vida, assim como a imensidao de seu barco pelo rio. Deixa um pouco para tras, no curso natural
da vida, aquilo que se assemelhava a uma sombra e que passa a ser um dia claro. Um dia

qualquer na vida de uma crianca que brinca com a vida.

6.3.7 — La primavera viene y con ella la transformacion (una vez mas)

Se até 0 momento as mascaras ornavam (e guardavam) os rostos das criancas retratadas,
nesta etapa criativa Alejandro comeca a delinear uma nova arte. Com esse movimento, novas
configuragdes e signos sdo inseridos em suas pinturas. Neste periodo é criada a tela “Cuando

Ilegue la primavera” (figura 55), 6leo sobre tela.

Figura 57 — “Cuando llegue la primavera”, por Alejandro Pasquale

Fonte - Extraida do portal Bola de Nieve em 2 ago. 2018
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Materializada em 2017, a tela traz a sintonia entre 0os elementos que compdem a
atmosfera e o ser humano. Sobre um campo aberto, em uma paisagem acinzentada, uma figura
humana e, a0 mesmo tempo, pertencente ao campo da natureza, se destaca. Nas maos da
criatura, que j& ostenta uma tez mais natural, um galho que parece recém-colhido é ornado por
flores delicadas e vivas em toda a sua plenitude. Acima dos ombros, um arranjo solido de folhas
largas e flores amarelas se ergue. N&o ha uma cabeca, nem olhos, nem nada que seja um guia
maior que a propria natureza. Uma fusdo que abre para novas possibilidades, em uma
reveladora simbiose: ja ndo se trata mais de homem ou ambiente, mas de uma Unica vertente de
vida.

Alejandro me conta, na entrevista em seu atelier, que ha uma motivacao especial para a
substituicdo das mascaras pelas plantas. Ele esclarece que o significado continua sendo o de um

mundo paralelo, mas com uma representacdo diferente:

Até pouco tempo atrds eu estava pintando mais coisas internas, coisas que diziam
respeito aos meus sentimentos. Agora estou saindo um pouco disso, na verdade as
méscaras estdo se fundindo com a natureza, uma comunhfo. E como se vocé
construisse um edificio e vdo crescendo plantas ao redor dele, e ele acaba se tornando
a propria natureza. Agora estou falando de uma esséncia mais pura, de onde eu venho,
€ muito mais espiritual. N&o se trata mais de sofrimento e alegria, agora é outra
questdo. N&o poderia estar falando de plantas sagradas se estou falando de D*, porque
com D* tinha uma relagdo como tio, como filho, enfim, é uma relacdo construida com
0s anos, agora estou falando de outro ponto, talvez. Isso esta variando.

Na técnica aplicada, ha uma mudanca significativa na pele da personagem, antes com
um carater rigido e de coloracdo post-mortem, agora mais natural. A paisagem, ainda que mais
sobria, estéa longe da personagem, mais afastada de qualquer ar sombrio. As flores passam a ter
destaque em composicdo, como nas cores rosa e amarelo, com plantas que ha pouco
desabrocharam. Sombras que se projetam indicam luz clara a frente: novos horizontes, novas
possibilidades. Na poética de Bachelard (1970, p. 85), encontra-se um dos significados
possiveis do desabrochar desta flor: “cada flor, no entanto, tem sua propria luz. Cada flor € uma
aurora. Um sonhador de céu deve encontrar em cada flor a cor de um céu [...]”. Chega, aqui,

um novo amanhecer para o artista.

6.3.8 — En el aterrizaje de un pajaro, la naturaleza persiste - e insiste en renacer

Sob o olhar para a ancestralidade, para a esséncia, analiso a ultima das telas propostas
para avaliar a transformacéo criativa de Alejandro. Escolho, para tanto, um dos quadros vistos

em seu atelier no dia 26 de marco de 2018. Em grandes proporcdes (150 x 120 cm), a tela se
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mostra grandiosa, chamando minha atencdo imediatamente. Esta de frente para a porta, potente,
ativa em sua imagem colorida e abundante em detalhes. Enquanto carrego a cAmera e acoplo a
lente, fico um tempo observando cada pincelada, cada movimento que ali tinha se instalado e
transformado uma tela em branco naquela materialidade poética. N&o perco tempo e, assim que
ligo 0 equipamento, fago o primeiro registro do atelier. Justamente a pintura “El Renacimiento”
(figura 56), recém-elaborada em seus Gltimos detalhes.

Figura 58 — “El Renacimiento”, por Alejandro Pasquale

Fonte — Foto feita por mim em 26 mar. 2018

A juncdo da natureza com o ser humano aqui é ainda mais forte. Segurando raizes de
grosso calibre, a figura tem sintonia total com o que é natural a sua volta. Ao mesmo tempo
forte e delicada com os seres que lhe cercam, ja ndo € mais possivel saber quem circunda o qué.
Flores se espalham pelos galhos entrelagcados, dando um colorido unico a tela. Planta com corpo
humano, organismo vivo em uma planta, tudo ao mesmo tempo. O tatu-bola, anteriormente
mencionado, passeia solene nessa juncdo. No mais delicado dedo da méo humana descansa um
passaro afetuoso, de longa cauda, que observa essa conexao pertencendo ao cenario. Cercada

por montanhas, a criatura ostenta ainda mais flores na cabeca, de onde brotam raizes e galhos
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em direcdo ao céu. Nebuloso em certo ponto, mais claro e menos opressor, este mesmo ceu
guarda o que esta no firmamento: a beleza de uma unido estavel, firme e duradoura, com aquilo
que nos rodeia.

Como técnica, a pintura continua impecavel em seus detalhes. Mais cores e fusfes
naturais surgem, com seres Vivos (0 péssaro e o tatu-bola) que interagem com a figura que ndo
lembra mais a dramaticidade e a apatia das primeiras reveladas em “Universo Paralelo”. A pele
continua saudavel e com coloracdo acentuada a vida que lhe compete. Um campo aberto ja
difere das arvores fechadas as criangas que outrora habitaram bosques sem saida. O passaro é
livre para voar a qualquer momento naquela posicao, tendo como base o dedo levemente (e
gentilmente) erguido. Natureza e criatura estdo em propor¢oes iguais diante da tela e da vida.

Em Bachelard (1971, p. 290-291), um reduto do que floresce dentro do artista:

[...] se é extremamente comum sonhar com uma raiz que vai levar seu ato colorante a
flor resplandecente, é possivel, entretanto, encontrar belas e raras imagens que
conferem uma espécie de for¢a enraizante contemplada. Florescer bem é entdo uma
maneira segura de enraizar-se [...]

O nome “o renascimento” indica muito sobre como a obra se completa e ainda assim
estard sempre inacabada em sua poética. Alejandro renasce com a arte que Ihe ampara no mundo
real, quando seu realismo magico danca ao sabor das tintas, do vento e da vida. Uma jornada
gue continuara por muitas obras, carregando indices e simbolos de um autoconhecimento
pincelado. Nesse (re)viver, o artista da espaco para aquilo que é sua arte, mas também é cura.
Encontra-se, novamente, com 0 mundo e consigo mesmo, através dos pinceéis, das molduras em
madeira, daquilo que expressa.

Sua jornada, que comegou com a crianca de “Un Otofio Luz”, escondido em meio ao
bosque, resguardando-se do mundo por uma mascara, passa por diversas personagens poéticas:
um resguardo do proprio universo, um menino que guarda 0s passaros consigo, a descoberta de
caminhos mais amplos, a brincadeira de infancia, o desabrochar das plantas e a unido entre o
homem e sua propria natureza. Nas conexdes estabelecidas entre as imagens, um pequeno
fragmento de mudanca € percebido: h4 uma nova jornada em curso. Um trajeto que nasce

daquilo que é tristeza e se transforma na arte de evocar o que nos € mais intimo.

6.4 — La poética en Universo Paralelo: una pintura en forma de nostalgia y de reflexion

Fazendo uma analise sobre o processo criativo de Alejandro e buscando as referéncias

deste processo na significacdo colocada na tela, é possivel identificar como a criatividade do
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artista é diretamente afetada por suas memdorias e experiéncias e como isso, posteriormente, é
aplicado a pintura. Est& na poética, no sonho, no onirico daquilo que foi e no que poderia ter
sido vivido. Uma mistura de sentimentos e memorias que se fundem dentro das lembrancas da
crianca (o0 sobrinho) e na de sua prépria infancia.

Ao utilizar esse espaco na propria mente, Alejandro se conecta aqueles que se deparam
com suas obras por um processo de significagdo complexo, social e, a0 mesmo tempo,
individual. Jamais se pode dizer que aquilo que se vé é arbitrariamente algo, porque esse
processo de significacdo € muito mais amplo e se encontra em cada um. Como revela Jung
(2008, p. 122), “ele precisa ser explicado de acordo com as condigGes totais de vida daquele
determinado individuo a quem o arquétipo se relaciona”.

Sendo assim, somente dois anos ap0s 0 primeiro encontro com as pinturas, em junho de
2016, é possivel compreender a complexidade de processos envolvidos para se chegar a essa
significacdo a respeito do que € a obra: algo aberto, infinito, carregado de poética. Mesmo as
primeiras impressdes deram lugar a entendimentos mais profundos, sendo que a entrevista no
atelier foi uma das mais significativas neste ambito. Ao conversar cara a cara com Alejandro,
seus olhos e suas palavras expressaram muito do que aquilo era para ele: muito mais que uma
pintura. Foi preciso ter esse contato ndo s6 com o artista como também com seu ambiente
criativo para compreender toda essa macrorealidade que envolve a execugdo de uma imagem.

Parto, entdo, para o primeiro elemento que me chamou a atencdo naquela pintura acima
da lareira: a mascara. Feita de papel? De madeira? Escondendo algo ou revelando alguma
performance? As duvidas que surgiram em minha mente naqueles segundos de visualizacéo
iniciais foram muitas. A agonia do menino era a minha: quem o cala? Na conversa com o atelier,
percebi que aquele artefato em nada condizia com minha primeira impressao. Alejandro estava
fazendo ali um paralelo com sua jornada interior e os caminhos da sociedade em curso. A
mascara ia além de qualquer ordem performatica simples, atribuindo valor as camadas sociais

colocadas nos rostos de todos que possuem algum papel a cumprir.
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Neste trecho, ele conta como essa atribuicdo € feita para fazer pensar sobre estes papeis
e sobre como a esséncia humana ndo esté nesta representacdo, mas, sim, dentro de nés mesmos:
Na nossa vida, noés temos uma consciéncia mais pura e vamos fazendo um

mascaramento: nossas mascaras no trabalho, nossas mascaras como pais, como

parceiros. Nao quer dizer que seja uma hipocrisia essa mascara. A mascara as vezes

tem essa conotacdo de mentira, mas ndo é uma mentira. Ha também as mascaras

associadas a mentira, claro, mas outras mascaras podem ndo ser uma mentira. Mas ela

pode encerrar 0 inconsciente. E as mascaras podem ser nossas vestimentas, nossos

posicionamentos. Obviamente que vocé ndo ira se comportar da mesma forma com

seu parceiro e com seu companheiro de trabalho. Estamos vivendo em uma sociedade.

O importante é saber que temos um estoque de mascaras distintas e devemos usa-las

corretamente. E preciso s saber em que momento usar cada mascara, cada linguagem,
ou mesmo cada planta. Saber usé-la.

Com o uso da mascara, Alejandro quer revelar um inconsciente mais importante. Ele
anula o que nos distrai em relacdo a rostos (t&o disseminados por ai), expressdes e vaidades.
Tem uma preocupacgdo maior com essa esséncia do ser humano e com um inconsciente produtor
de sonhos. Outro detalhe que me parece importante ¢ a forma animal das mascaras, como
representacdo de touros e passaros. Vai ao encontro do que Jaffé (2008) fala sobre esse
acessorio simbolizar o primitivo, quando a figura humana desaparece e da lugar a beleza e a
dignidade, ou a visao aterradora. Um icone transcendental, a partir de um elemento que o
simboliza.

Alejandro, em entrevista, acrescenta: “Sabe quando ha um jogo entre bebés, quando
pdem as mascaras, e brincam que sdo algo? Eu brincava disso com meus primos na mata,
éramos selvagens. E isso é parte de um jogo. E um universo paralelo que vai se gerando”. Além
disso, também coincide com o fato de que “a imagem animal habitualmente simboliza a
natureza primitiva e instintiva do homem”. Alejandro complementa na entrevista concedida:
“[...] a méascara € mesmo um monte de coisas. E ela esta associada a passagens, rituais,
liberagBes, no contato com outros mundos. Nas tribos ancestrais as mascaras tinham uma
representacdo muito forte”. Os valores de nossa época, citados como uma conexdo com o artista
por parte de Jaffé (2008), também estdo presentes nessa logica, pois 0s guestionamentos a
respeito de nossa existéncia permeiam uma série de discussdes ao nosso redor.

As telas da série “Universo Paralelo” carregam, ainda, o aspecto fantasmagorico citado
por Jaffé (2008) com referéncia a uma citagdo de DeChirico, integrante do movimento da
pintura metafisica. As pinturas carregam muito mais que aparentam inicialmente, criando uma
conex&o maior e mais profunda de significados. Se, inicialmente, a interpretacdo era a de que a
tela “Equilibrio” tratava de um menino preso a uma mascara, ou a de que Alejandro pintara a

crianca que ndo conhecera maior, hoje percebo que ha mais por tras do que € exposto. 1sso sé
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é possivel na busca deste movimento sensivel e interno, ndo s6 em mim, mas na poética e no
aspecto da interiorizacdo do artista. Isso se da no reconhecimento proposto pela autora, quando
afirma que é preciso reconhecer os individuos em sua realidade e seu presente: neste momento,
0s quadros se constroem em suas tematicas de acordo com a evolucdo de seu espirito e a cura
de um luto através da arte. Neste aspecto, destaco mais um trecho da entrevista onde Alejandro

revela quais 0s signos expostos em suas obras e 0 porqué de sua existéncia:

E raro que um artista ndo coloque em sua propria obra sua vida. Pode estar nas
montanhas por onde vivi, na natureza daqui de Buenos Aires, nas plantas que consumo
para ter estes estados de consciéncia alterados ou paralelos. Esta em tudo. Talvez ndo
na fisionomia das personagens. Nao estdo representados eu, talvez uma mulher, ou
porque sou um eu feminino, é um monte de coisas que surge assim. Claramente eu
vivi nas montanhas e em lugares cercados pela natureza, e eu busco isso
constantemente. Minha casa estad cercada de natureza, de plantas. Meus mundos
mental e fisico sdo assim.

Ao encontrar esses elementos afetivos nas imagens e na convivéncia com o artista (de
forma virtual e presencial), encontro, também, as conexdes emocionais que ndo buscam dar
uma explicacdo sobre o significado de forma fechada ao universo pintado por Alejandro.
Barbisan (1995) lembra que tudo isso ocorre quando olhamos o significado de um texto (nesse
caso um texto visual) como algo que faz parte de um processo, acontecimento ou estado do
mundo real. Unem-se, aqui, 0 processo criativo de Alejandro, que justamente acompanha esse
fluxo de suas experiéncias e seus momentos, seus anseios e sua jornada interior e aquilo que é
exposto na pintura. Acontece um didlogo entre as duas instancias, quando “o texto cria o
contexto assim como o contexto cria o texto” (BARBISAN, 1995, p. 53). A dialética é reforcada
em Barthes (2004), quando ele nos ensina que a comunicacdo nao pode ser considerada pelo
modelo classico de emissor-mensagem-receptor, jA& que ha outras nuances envolvidas no
processo. Penso que, mesmo que nao tivesse pesquisado o sistema nos quadros de Alejandro
Pasquale, ainda assim a obra teria me tocado muito além que uma simples visualiza¢do que ndo
produziria efeitos.

Ha outro ponto que diz respeito a jornada interior, retratado pelo siléncio que possibilita
escutar a si préprio. Estamos cercados de ruidos por todos os lados, e o siléncio permite um
passeio por aquilo que nos passa, de forma mais profunda e atenta. Como nos ensina Orlandi
(2007, p. 28), “0 homem precisa desse lugar, desse siléncio, para colocar sua fala especifica: a
da sua espiritualidade”. Quando Orlandi (2007) menciona ainda que, em vez de pensarmos na

linguagem como excesso e ndo no siléncio como falta, esta também uma reflex@o sobre a
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necessidade que o artista tem de um processo imersivo para encontrar sua inspiragao, suas
memorias e suas emocgdes. Ainda em Orlandi (2007, p.45), encontra-se o conceito de que “o
siléncio ndo é diretamente observavel e, no entanto, ele ndo é o vazio, mesmo do ponto de vista
da percepcdo: nds os sentimos, ele estd “1a”, citando Os Girassdis de Van Gogh, entre outras.
Esse siléncio fica claro também nos quadros de Alejandro, como uma opg¢do para
transmitir uma mensagem. Suas pinturas carregam essa transcendéncia que exige uma
introspecdo e um encontro consigo mesmo. Um siléncio interior transposto naquilo que é
construido na tela. As palavras ndo podem ser expressadas, pelo menos ndo com clareza, no
que esta coberto pela mascara. A propria auséncia de um rosto, indefinido em forma e
expressdo, € simbdlica do siléncio. Dentro desse contexto, é possivel associar 0 pensamento de
Steiner (1998), quando afirma que, em uma sociedade marcada pelo excesso de palavras, ha
em determinado momento o rompimento de séculos de tradicdo oral. De fato, as imagens —
estejam em redes sociais, outdoors ou nas manifestagdes pictoricas — tém ganhado cada vez

mais espaco de interpelacéo, seja de sentimentos ou por uma perspectiva mais comercial.

6.4.1 — Volvé aca, a la primera morada, de donde todo empez6

Tudo o que é retratado nas imagens de Alejandro carrega um tom e um espirito poético.
Posso estar falando dos péassaros resgatados no ninho, das montanhas, da cadela Frida, da
afeicdo pelo sobrinho. Cada simbolo pintado esta permeado por essa profusdo de sentimentos
e de memorias infinitas. Bachelard (1993) nos lembra que, com a explosédo de uma imagem, o
passado mais longinquo, ressoa em ecos. O que faz Alejandro, entdo? Pinta 0s ecos, 0S
movimentos de memdria que chegam com forca ou sorrateiramente. Transforma aquilo que ja
tem morada no inconsciente para algo materializado. Um fragmento da vida em um fragmento
de linho.

Na primeira casa, a primeira morada, onde estdo nossas historias fragmentadas, com
sonhos e anseios (BACHELARD, 1993), encontra-se, também, a origem do oficio como pintor.
Alejandro contou-me que nunca fora incentivado a pintar, sequer na infancia transcorrida na

década de 1980, na Argentina. Para ele, a pintura servia como um refugio a realidade:

Gostava de pintar alguns personagens. Eu ndo tinha tela para pintar, o que eu
encontrava eu pintava. Bolsas, madeiras. Mas era muito efémero, eu pintava e depois
descartava. N@o buscava que isso transcenderia com o tempo, buscava me extraisse
do tempo que eu vivia. Isso era importante e tinha uma fungéo fantastica.
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Nessa primeira morada estdo a crianca e o artista. Delineia-se, ali, o inicio de uma
atividade que nasce com o propésito de levar o entdo menino Alejandro para longe. Uma marca
que ficou e que serviu para al¢ar o agora premiado artista a buscar, desde cedo, sua esséncia
em meio ao siléncio de sua introspecc¢édo. Surge, assim, na alma e no coragéo alheio, sem preparo
algum (como afirma Bachelard), a imagem poética, capaz de conectar os individuos ndo so pelo
que esta exposto, mas atraves deste movimento.

Quando ocorre a percepcdo e 0 manejo das tintas em prol da poética através da
criatividade, Alejandro esta preservando a poesia do passado, ao habitar oniricamente a casa
pela lembranca e viver nessa morada tal como foi sonhada um dia (BACHELARD, 1993). Que
faz o argentino se ndo preservar o passado, imaginar o futuro e dar a isso um tom de
permanéncia? Nas imagens retratadas, ha lugar para a dor e para a cura, com um gatilho que
surge de uma situacao triste. Por ali, habitam os personagens resguardados na mente, no coracao
e na protecdo que o artista aplica. Estejam os personagens a beira de um rio, no bosque fechado
ou com dois passaros em maos, essas criangas se mantém para sempre, ao saber da duracao de
uma tinta, imoveis em sua morada. Um lugar unico e sob uma redoma de afetos. Um impacto
emocional que se transporta a quem visualiza qualquer obra de arte que provoque esse “sopro”
de interacdo e conexéao.

Tal proximidade pode ser colocada, também, pelo acesso a arte, cada vez mais
difundido, online ou presencialmente. Fornari (2011) explica que, se em séculos passados, 0
circuito da arte era voltado aos mais nobres, hoje esse contato € mais democratico e permite
mais interacOes. Se na literatura temos inimeros exemplos de livros que retratam biografias ou
historias baseadas em fatos reais, na arte isso também é possivel em coletdneas como a de
Alejandro Pasquale. Autores como Schellhammer (2012) falam sobre a possibilidade de a arte
agenciar experiéncias perceptivas, afetivas e performaticas que se tornam reais. Mesmo
enigmaticas, conectam por essa espécie de diario colocado na tela.

Alejandro me disse, durante a entrevista, que sim, seus quadros sao espécies de pedacos

de um diario pessoal:

Sim, totalmente. Eu ndo escrevo, pinto diretamente. H& pessoas que vao ao psicélogo,
talvez. Eu falo com meus amigos, ou com meu namorado, talvez, ou com o que se
passa na tela. Nao sei, creio na psicologia, mas ndo creio nos psic6logos. Me parece
mais vélido, por exemplo, através das plantas vocé fazer uma revisdo interna, um
autoconhecimento.

Schgllhammer (2012) também fala sobre a jungéo possivel na arte de dois modelos: um

referencial, a coisas reais que se encontram no mundo que experenciamos, e outro, da ordem
185



do simulacro, com a representacdo de outras imagens. Que € isso sendo o realismo magico
abordado por Alejandro, que brinca com a realidade nesse universo paralelo? Imagens que sdo
conectadas, segundo Schgllhammer (2012), com a realidade (plausivel em péssaros,
brincadeiras de uma crianca, esconde-esconde no bosgue) ou desconectadas (um gigantismo
diante da agua, uma rigidez do corpo e da alma), reais ou artificiais, afetivas, e ao mesmo tempo
frias, mostrando uma realidade que ndo se encontra mais neste campo de sentido.

Para que haja essa conexdo, no entanto, € necessaria a empatia. Um termo que,
consoante Sampaio (2012), designa uma resposta cognitiva e, ao mesmo tempo, afetiva,
produzida em nosso inconsciente a partir de uma observagéo ou de uma imaginacao da situacao
que o outro vivencia. Como ndo se sentir tocada com a historia de alguém que perde um
sobrinho precocemente, invertendo a ordem natural da vida e que transporta isso para dentro de
uma pintura, alterando radicalmente seu modo de ver (e dar permanéncia) ao mundo? Toda a
tristeza que dai nasce se transforma em poesia, ndo falada, mas expressada. Mais que se colocar
no lugar do outro, no entanto, essa resposta seria mais profunda: os autores desta pesquisa
defendem que é possivel sentir o que o outro sente, envolvendo respostas emocionais como a
compaixdo, por exemplo. Algo perceptivel nas imagens produzidas por Alejandro, que
movimenta o afeto pelo sobrinho, por si, pela natureza e pela prépria vida.

Todo o trabalho produtivo encontra outra espécie de documento, desta vez no
inconsciente. S0 as memorias evocadas, seja em momentos de introspeccdo ou nos resgates
proporcionados pelas plantas, que se transformam em imagens icénicas nas telas. Na colecéo
de lembrancas que habita a mente do artista, Izquierdo (2002) lembra que cada um possui uma
gama individual de memadrias, que é distinta das demais, Unica para cada pessoa. Mesmo que
as pessoas se recordem dos pais, Alejandro tem suas préprias lembrangas dos seus, assim como
da casa onde morou quando crianga.

O artista tem perfeita compreensao deste processo, quando admite que as memdrias
constituem seu trabalho:

As pinturas s80 momentos, sentimentos ou passagens da minha vida. S&o vividos ou
estdo na minha consciéncia. Estou (estamos) como passageiros nessa nave, nesse
mundo, nessa vida. Isso ja € um fio conector entre minhas pecas. E quando estdo
reunidas na mesma obra, sdo a minha vida, claramente.

O vasto universo de experiéncias que Alejandro vivenciou inclui maltiplas memorias.
Como relatado em uma de nossas conversas por e-mail, o artista afirma que colocou em seu
quadro sua propria infancia quando recolheu o passaro que caiu de um ninho. Ainda assim,

como citado, essa memoria se funde a pintura que transforma os dois bem-te-vis na figura dos
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irmdos gémeos. H& uma série de conexdes a respeito da memaria que podem ser estabelecidas
nesse unico fragmento de sua vida: a fotografia do jardim onde viveu quando crianga; o cheiro
do patio, 0 som das folhas secas ou recém-caidas das arvores. A sensacao de frio ou de calor,
com o sol entre os galhos. Tudo se fragmenta e se une, propondo uma nova leitura em forma
de manifestagdo pictorica.

E preciso lembrar, no entanto, que somos individuos sociais. Vivemos lembrancas em
conjunto, fatos que sdo compartilhados por grupos na sociedade, proximos ou ndo. Talvez seja
por isso que, quando visualizei o quadro de Alejandro, minhas memdrias da infancia foram
prontamente ativadas: também eu recolhi passaros caidos de um ninho; também brinquei em
meio a bosques de mata fechada e me isolei para ficar sozinha. Sinto-me representada em muitas
pinturas, assim como sei que outras pessoas podem sentir o mesmo. As figuras ali retratadas
remontam a vida do artista, mas também a de qualquer um que se conecte com o que esta diante
dos olhos. Como lembra Halbwachs (2003, p. 31), “nossas lembrangas permanecem coletivas
e nos sdo lembradas pelos outros, ainda que se trate de eventos em que somente nds estivemos
envolvidos e objetos que somente n6s vimos”. Por ai, passam inimeros pontos de contato: a
prépria infancia, as brincadeiras, os ganhos e as perdas. Umas nao sdo testemunhais das outras
(em relacdo as minhas vivéncias ou as de quaisquer outros diante das experiéncias de
Alejandro). Ainda assim, estdo conectadas por essa memoria afetiva e coletiva que habita esse
periodo de inimeros descobrimentos.

Reencontrar os objetos e figuras nas imagens produzidas pelo artista argentino passa a
ser um processo individual e coletivo: sdo as ligagdes que podem ser pensamentos ou
sentimentos, propostas por Halbwachs (2003). Significa passear no barquinho de papel que se
vai pelo rio (algumas vezes dificil de ser navegado), esconder-se nas mascaras por medo do
escuro ou dos trovBes da chuva, conectar-se com 0s animais, principalmente gatos e cées que
habitam o que podemos chamar de lar, subir no escorregador enferrujado, pegando no ago
escaldante pela acao do sol, e descer pela tabua fragil que embala as primeiras aventuras; sentir-
se s0, isolado pelo mundo e necessitado de certa soliddo para a companhia de si mesmo; agarrar-
se as lembrancas da vida que se esvai facil, como o bater de asas de um péassaro; ou descansar
em meio a natureza, com a sensagdo Unica do cheiro das plantas ou da grama molhada. Tudo
tdo simples, e tdo Unico, que essas ativagdes nem precisam ser buscadas na mente: saltam de

repente, seja em nostalgia, seja no desejo de outros momentos assim.
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7. DE LAMENTE A LA PANTALLA, EL INGREDIENTE (ESENCIAL) DE LA
AFECTIVIDAD O POSIBLES CONSIDERACIONES FINALES

Se voltar aquela noite em Buenos Aires, ainda no hall do hotel que me levaria a casa do
médico argentino, jamais pensaria que aquele congresso me levaria a alterar meu objeto inicial
de pesquisa no doutorado. A vontade de compreender como a arte se transforma — e transforma
— me fez atravessar um longo percurso de pouco mais de dois anos, imersa em descobrir 0s
principais detalhes da producdo de uma obra tdo enigmatica. Ao passar deste tempo, em cada
conversa com Alejandro pelo aplicativo whatsapp, por e-mail e presencialmente, no nosso
Unico e produtivo encontro, descobri nuances interessantes sobre como a arte se desenvolve
muito além de uma inspiracdo: experiéncias, memorias, reflexdes acerca da vida, passagens do
tempo, afeto. Foi uma experiéncia instigante, na qual pude compreender o processo que leva a
manifestacdo pictorica que se apresenta acima de uma lareira, em uma galeria, nos painéis e
muros de uma cidade. Trata-se da mais pura expressao cultural.

Nesse caminho percorrido, ocorreu-me que nem toda expressao nasce de um ambiente
criativo, onde criancas sdo ensinadas ou estimuladas pela arte. Percebi que o entdo menino
Alejandro ndo recebeu esse incentivo e, como me revelou na entrevista concedida em seu
atelier, utilizava a arte como um subterfugio a uma realidade nem tdo colorida. Pintar pedacos
de madeira e outros materiais passou a ser uma maneira de sair de sua atual condicdo a este tao
rico universo paralelo, por onde todos nés ja passamos um dia — e para onde inimeras vezes
voltaremos. A pintura € essa formulacdo do espirito criativo, quando pincéis e rascunhos se
tornam ferramentas de expressar aquilo que se sente. Uma linguagem Unica e capaz de
transformar a si e a0 mundo. Em cada sentimento expressado nas tantas telas que visualizei do
artista, € possivel compreender como as molduras se transformam em janelas da alma: uma
espécie de portal, que nos faz enxergar os horizontes da mente e pensar, a0 mesmo tempo, em
guanto ainda ha a ser descoberto. Neste mundo representacional, os elementos do realismo
magico de Alejandro se tornam um espelho, onde presenciamos as possibilidades da nossa
propria vida.

Quem estd constantemente ligado as emocgdes € capaz de exacerbar com maior
intensidade esses sentimentos. Quando me dei por conta de que a perda do sobrinho foi uma
espeécie de chave a este estado mais interior, pude perceber a conotacéo feita por Alejandro a
personagem Alice no Pais das Maravilhas, ao se referir ao liquido do frasquinho que a jovem
ingere para depois cair no buraco do coelho, passando pelas mais diversas e curiosas aventuras.
Neste mundo materializado pela pintura, tudo se torna possivel. Quem comanda a textura dos
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sentimentos € o proprio artista, ao designar signos, expressdes e nuances a uma obra inacabada.
Comeca na mente de Alejandro, por todas as areas quimicamente ativadas em seu cérebro, de
seu mais profundo inconsciente, a fagulha artistica que se transformard em uma imagem
poética.

Utilizando-se de altas habilidades e diante de um grande desafio, Alejandro desdobra
seus dias para chegar a catarse que une 0s mecanismos criativos em sua cabeca e em sua alma.
O éapice, pareceu-me naquele dia de nosso encontro, ndo é concluir um quadro: é o caminho até
ele, a terapia curativa promovida pela pintura é que se torna esse estado de flow. Como me
mencionou, obra € algo maior, ndo um quadro. Essas passagens da vida, de momentos
diferentes, até mesmo de maturidade, significam o caminho percorrido em cada imagem, esteja
0 material em uma grande moldura ou em um pequeno pedaco de papel. A obra serd
permanentemente inacabada, porgue cada novo momento ou cada nova lembranca evocada sera
provedora de uma nova imagem, de um novo retrato da realidade, pura ou paralela. Com isso,
promove mais que leituras abstratas de algo que estd posto, mas pode ler, em vez disso,
experiéncias multiplas da vida, do outro ou de sua propria.

Tudo isso foi promovido pela relacdo do pintor com uma perda irreparavel. Antes um
artista que observava o cotidiano com os olhos voltados ao seu redor, ha quase cinco anos
Alejandro aprendeu, como ele mesmo ressalta, a olhar para dentro de si. Um movimento que
nem sempre é facil, haja vista a imensidao de coisas que nos interpelam no mundo, quando
somos frequentemente provocados a enxergar os problemas da rotina, a tentar parar o tempo, a
melhorar nosso rendimento profissional, a manter ou a resgatar um relacionamento com
alguém. Como é dificil a missdo de estar consigo mesmao, introspectivo, ouvindo o que se passa
dentro de nds. Para o artista argentino, o giro criativo associado a essa visao de fora para dentro
foi resultado de um processo dolorido de luto. Ainda hoje, essa dor reverbera em seus quadros.
Transformou-se, no entanto, em um gatilho emocional mais profundo e conectado. E parte de
algo maior.

Na jornada em busca de como a construcdo pictorica se constroi, encontrei diferentes
significados a multiplos arquétipos, levando em conta toda a relagéo estabelecida com o artista.
Pude ver nas mascaras o0 aspecto do imaginario, como algo que nos remete para além de
convencdes sociais ou pensamentos difundidos de forma comum. Nas aguas de um rio da vida,
na soliddo de uma personagem, tudo interligado por aquilo se foi estabelecido por um momento
especifico. O primitivo expressado pela ordem do tempo, das coisas que ndo sabemos muitas

vezes como manifestar, imortalizadas em muitas telas. Olhar para as imagens e perceber que
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estdo muito além daquilo que se mostra foi um exercicio interessante do ponto de vista
existencial, ndo so cientifico: qualquer coisa que se manifeste em verbo, imagem ou qualquer
outra expressao quer dizer algo, ainda que inconscientemente. Até mesmo uma folha caindo de
uma arvore carrega a poesia ndo so da chegada do outono, mas, também, da magica passagem
do tempo e da vida. No siléncio de Alejandro ou de qualquer outro artista, muito se diz ao
mundo.

A explosdo de uma mensagem profunda chegou em minha mente através de uma
imagem em ressonancia com um passado longinquo. N&o o de Alejandro, somente, mas 0 meu.
Aquele vivido anos atras, em um tempo muito distante, quando as cores mais esmaecidas
retratavam uma infancia, um cdo, uma casa, um pordo. Aquilo que parece habitar os dias que
nunca mais voltardo, mas que permanecem vividos na lembranca. Quando uma imagem
remonta a dias de uma preocupacdo minima que ndo fosse aproveitar a rotina brincando,
modelando, cantando uma mausica repetida exaustivamente na televisao. Essa infancia que sé €
vivida novamente ao observar uma crianca, sua inocéncia e sua expectativa pela jornada que
apenas comegou.

Para ser impacto por isso, é preciso enxergar o outro. Também um exercicio mais
complicado, destoante a um mundo onde temos pressa. Observar os movimentos ndo é so
observar uma imagem em um quadro. Esta também na expressdo de um sorriso, em um pedido
de ajuda nem sempre verbalizado. Uma necessidade em um universo cada vez mais
individualista, onde nossa capacidade de informar superou a de comunicar. Conectar-se com 0
outro, quando possivel, pode ser considerado uma dadiva. Uma maneira de nos encontrarmos,
também, com aquilo que nos é familiar ou que causa repudio. Se olharmos bem ao nosso redor,
veremos que as possibilidades sdo multiplas. Basta parar e observar.

Remontando a pesquisa até aqui, penso nas inimeras possibilidades de estudos dos
maultiplos processos criativos ao nosso redor. Cada um guarda consigo um sujeito, um
mecanismo proprio — que envolve a mente, o processo em si, a afetividade e aquilo que se
materializa. Um complexo e, ao mesmo tempo, simples sistema, que considera 0 que se passa
na mente, as habilidades de cada um, aquilo que é empregado como aspecto interior e aquilo
que torna a arte em si, presente no quadro leiloado por milhares ou milhdes de reais ou no
artesanato de uma boneca em uma feira no centro da cidade. Um aspecto de manifestacdo
cultural a criatividade, que conecta pessoas atraves de um objeto de pequeno ou grande porte,
capaz de ativar as mais doces e dolorosas lembrangas. Somente o artista sabe 0 que se passa em

Seu coracdo e somente quem se conecta com essa arte percebe o0 que se passa no seu.
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Sentimentos t&o parecidos e tdo distintos que nos tornam humanos, de fato. Humanos ligados
pela arte.

Uma das grandes vantagens de fazer parte de um programa de poOs-graduacgédo
interdisciplinar é a possibilidade de juntar, em uma Unica pesquisa, diferentes perspectivas dos
processos culturais e criativos, unindo autores renomados em suas areas especificas. Desde as
conexdes cerebrais envolvidas no fazer da arte a critica genética, que me possibilitou conhecer
os bastidores dessa materializagdo pictorica, até perceber como a afetividade tem papel central
nisso tudo, compreendi como esse processo € longo e recompensador a quem proporciona ao
mundo esse talento construido por diversas bases.

Quando passo, agora, por uma exposi¢cdo em um museu, ou por um muro grafitado, ndo
penso mais somente na tinta sendo preparada antes da pintura, ou nos anos que se passam com
a permanéncia de uma tinta a 6leo. Ao reparar n expressao de um artista de rua em uma esquina
ou sinaleira, ja consigo vislumbrar o treino prévio aos malabares, a dedicacao e 0 amor por essa
manifestacdo. Ha tanto por tras disso! Ha historias, afetos, dores, alegrias, memodrias,
reticéncias na niléncia de cada imagem. Todo o artista carrega consigo um infinito de
experiéncias, uma alma repleta de sonhos. E um aprendizado que me deixa feliz como
doutoranda e como pessoa. A jornada até aqui sempre foi 0 mais importante, por certo. Reitero
que o titulo de doutora é de suma importancia, mas viver isso nesses quatro anos, com dias e
mais dias de pesquisa, trabalho, trocas, tudo isso é de uma relevancia sem igual. Assim como
Alejandro se transformou como artista e ser humano, também me transformei como académica
e como passageira dessa vida.

Essa pesquisa teve 0 objetivo de aproximar pessoas através da arte. Uma arte nem
sempre valorizada, as vezes marginalizada, que assume diversas formas e cores. Quantas
conexdes ndo estao perdidas por ai, no tempo e no espaco, pela falta desse olhar? Nesse aspecto,
humildemente, creio ter chegado a esse resultado. Proponho que novas pesquisas continuem
investigando aquilo que se quer dizer, aquilo que é construido no atelier de um arteséo ou no
espaco de um artista que levara sua arte para 0 mundo. Que possamos ver, ouvir e sentir novas
experiéncias, enxergando a arte como um processo criativo, sim, mas como fruto dessas
interacOes necessarias. Aproveito para ressaltar que a propria critica genética avancga nesse
sentido, pela propria autora Cecilia Salles, permitindo que ndo seja possivel somente um
acompanhamento do fazer artistico presencialmente, mas também observando os documentos

expostos na internet, incluindo as redes sociais.
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Além disso, levanto aqui a possibilidade de um estudo que leve em conta 0s aspectos
psicologicos/cognitivos dessa prética, em seus multiplos niveis. Instituicdes no Brasil e no
mundo, incluindo o qual tive a honra de trabalhar, o Instituto do Cérebro do Rio Grande do Sul
(InsCer-PUCRS), mantém acordos de cooperacdo em ambito multidisciplinar, permitindo uma
macroabordagem sobre aspectos de como o cérebro funciona. Trata-se de estudos relevantes,
haja vista essa interacdo entre ambiente, fazer e pensar a arte. Instituicdes como a Universidad
de Buenos Aires (Buenos Aires, Argentina) e Universidad Central (Bogota, Colémbia) também
possuem acordos de cooperagdo com instituicdes, incluindo a Universidade Feevale. Pretende-
se desenvolver um projeto de pds-doutorado sob a orientacdo do Prof. Daniel Conte, que, junto
a outros docentes, estd em constante proximidade dos professores latino-americanos para
pesquisas no ambito linguistico e de artes.

Por fim, trago a tese uma frase atribuida a Vincent Van Gogh, na abertura do filme
Loving, Vincent, nominado ao Oscar em 2018 para a categoria de melhor longa de animacéo e
feito todo a base da técnica de rotoscopia (pintura @ méao sobre frame recém captado): “Nao
podemos falar sendo por nossas pinturas”. Podemos falar por isso e por muitas outras artes,
estimado Vincent. Basta que possamos nos expressar e ouvir o que os outros tém a dizer. Que
entendamos que cada imagem traz em si um siléncio. Siléncio que, além de ser uma opcéo no

trato do imaginario, € uma possibilidade de significar os processos dizentes da subjetivacao.
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9. APENDICE | - TRANSCRICAO DA ENTREVISTA COM O ARTISTA%

Transcrigcdo da entrevista com Alejandro Pasquale em 26 de marco 2018
Local: Atelier — Manzenares, 3108 — Buenos Aires

Me chamo Alejandro Pasquale, sou artista visual e moro em Buenos Aires, Argentina.

Quando vocé comecgou a pintar?

Na realidade, desde pequeno sempre gostwi de pintar, com diversos materiais. Mas a pintura,
por si mesma, foi por volta dos 14 anos, como uma saida ou refugio do que estava vivendo
nagquele momento. Logo depois de uns anos me reconectei com as artes plésticas e aos 26 anos
encarei isso como uma profissdo. Antes, quando era “amador”, era mesmo um reflgio, sem um

fim especial, algo que precisava para 0 momento para sobreviver.

E o que vocé gostava de pintar naquela época?

Gostava de pintar alguns personagens. Eu ndo tinha tela para pintar, 0 que eu encontrava,
pintava. Bolsas, madeiras. Mas era muito efémero, eu pintava e depois descartava. Nao buscava
que isso transcenderia com o tempo, buscava me extraisse do tempo que eu vivia. 1sso era

importante e tinha uma funcéo fantastica.

Especificamente sobre Maskaras, quando ela comecou na sua vida como artista?

Maskaras é como uma espécie de linguagem onde esta a met&fora de libertagdo do imaginario,
de uma consciéncia paralela, que nao poderia ser concebida em um universo social. A méascara
aparece como isso. A composicdo do quadro aparece como um universo paralelo que os
personagens estdo vivendo naquele momento. A mascara é como uma chave, uma porta. E

como o frasquinho de Alice no Pais das Maravilhas*®, um frasquinho que se bebe e que se

4 Tradugdo minha sob orientacdo do Prof. Dr. Daniel Conte

4 Nota minha: “As Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas”, conhecida popularmente como Alice no Pais das
Maravilhas (Alice in Wonderland) é a obra infantil mais conhecida de Charles Lutwidge Dodgson, publicada em
4 de julho de 1865. O frasco mencionado por Alejandro se refere a uma pocdo ingerida pela menina, que a faz
encolher e se aventurar pela terra das maravilhas.
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aparece em um mundo paralelo, essa € a mascara para um personagem retratado. Quando
comecei a pintar as pecas estava em um lugar confortavel, onde me sentia cdmodo. Eu me sentia
auténtico com o que estava falando, estava expressando. Sempre fui auténtico e penso que
muitas vezes estive influenciado por questfes externas, ai me dei conta que comecei a trabalhar
com algo muito forte. N&o sei se pintarei essas mascaras para sempre, mas foi muito forte. E

um ponto de vista a respeito do mundo.

Como vocé considera que acontece 0 processo criativo da serie?

Na verdade, ndo se trata de uma série, eu penso. E um paralelismo a respeito da minha vida,
a0s meus interesses, uma maneira de me encontrar no mundo. E como tentar definir a vida em
séries, que sao mais que nada épocas. Esse momento comeca todo atraves de uma sensacdo, de
uma ideia, de uma ambicdo. Bom, muitas vezes aparece através de plantas sagradas que
consumo ou em cerimodnias. Nesse momento eu entro muito dentro de mim e sou capaz de ver
coisas que talvez no dia a dia ndos seja tdo facil chegar a este estado de sensibilidade, a este
estado emocional tdo pouco acessado, invadido com a postura geral da sociedade ante 0 mundo,
ante as redes sociais, ante o trabalho. Encontro este estado e vejo 0 que ele representa e faco
umaimagem. A partir disso, dessa necessidade, € que surge todo o resto. Depois vem 0 processo
criativo da obra em si mesma, com um desenho que pode ser muito simples em lapis, que vou
enxertando com imagens. Imagens feitas por mim, encontradas na Internet, em livros de
boténica, em lugares distintos. O que importa é a imagem final, ndo importa se em pedacos, de
onde vém, se é a mascara. O que importa é que a imagem final represente algo a mais, que
represente a sensacdo dessa consciéncia paralela. A partir disso uso essa composi¢do como
guia para a obra final. Nao sera uma cépia também, ndo quer dizer que aquilo que esboco seja
o final, nem nada. E simplesmente uma ideia. Depois vou transformando, digerindo esse
desenho, esse esboco, e todo o processo significa mais ou menos um més, um més e meio de

trabalho, e ai se tem uma torc¢éo disso tudo, com o que estara concluido na tela.

E sobre as plantas sagradas? O que elas significam no seu processo criativo?

Tomo as plantas sagradas porque acredito que a natureza é uma ferramenta fantastica. Eu ndo
sou ateista ou sigo qualquer religido, mas creio que o budismo seja uma doutrina de vida que

mais se aproxima ao que eu sinto. H& muitos artistas que trabalham durante toda a sua vida para
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chegar a um estado de consciéncia, na qual eu chego ndo como fazem os monges, mas através
destas ferramentas que sdo as plantas sagradas. Por que as tomo? Porque além de ser essa
ferramenta fantastica, é essa maneira de eu conhecer a mim mesmo, néo o que a sociedade quer
de mim, mas 0 que eu mesmo me exigi para criar. E uma esséncia pura do que fui eu, ao nascer,
para onde vou, e nesse ponto existe um transito, estou passando por esse mundo neste momento.
Depois eu n&o sei 0 que vai acontecer. N&o sei, ndo tenho uma nogéo clara do que chamamos
de morte. O que sei é que nesse momento as plantas sagradas fazem com que eu me conheca
muito mais, 0 que eu sou como esséncia. Ndo 0 que eu sou para a sociedade, 0 que sou nas
redes sociais, diante da minha mae, meu pai, meu sobrinho. Obviamente estou neste plano
carnal, e a melhor forma de desabrochar isso que aprendi nessa “viagem”, a melhor forma é
representar nessa pintura, € o melhor a se fazer. Ha pessoas que fazem uso de substancias para
ir a uma festa e dancar, mas isso me parece um desperdicio desse presente que € a natureza. A
ayahuasca talvez tenha esse processo humano de manufatura, mas esse processo de cultivo,
sabe, e tomar o que vem da terra, e que traz essa informacéo das primeiras coisas que estiveram
aqui na Terra ha milhGes de anos, e que trazem essa genética, uma genética com toda essa
informacao, e sdo seres que se espalham pela Terra em quilémetros e depois saem, isso me
parece que é muito incrivel. Eu sempre gostei das plantas, e obviamente como seres a parte dos
seres humanos e pensar nisso, que podemos nos mimetizar em uma Unica consciéncia, que se
transforma em uma linguagem. N&o uma linguagem, mas sensagdes, Sd0 movimentos
energéticos. E uma ferramenta muito valiosa, a planta sagrada. E é preciso uma capacidade para
se entregar a isso, a esse sentimento. Isso porgue as vezes € uma sensacdo muito forte, como
perder a corporalidade, por exemplo. Nao para ter uma viagenzinha rica, 0 que me parece super
valido também, compartilnar com amor, valorizar o que essas plantas te mostram, o que é
magico. Valorizar isso é muito bom. Entre vocé e eu ndo ha somente ar, ha moléculas, ha
energia, ha sol, ha um monte de coisas, sabe? E tudo isso as plantas sagradas podem te mostrar.
Mas antes de um Alejandro Pasquale como artista ha um Alejandro Pasquale que vive nesse
mundo, que ama este mundo e valoriza muitas coisas deste mundo: o som dos passarinhos, o
som das horas na Igreja. Desde pequeno sempre me encantaram as flores nascendo na primavera
se depois secando. Entdo posso dizer, as plantas sagradas ndo sdo para todos. Mas nao é uma
droga, ndo é cocaina, ndo € quimico. Meus quadros sdo processos de um estado de consciéncia.
Uma droga vocé ndo cultiva com amor em sua casa, entdo isso ndo é uma droga. E um processo
de vida, um processo da planta, um conhecimento proprio, um conhecimento do trabalho. Ha

pessoas que ndo conseguem sentir isso, entdo ndo chegam perto dessas plantas, porque sabem
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que a fardo mal. Mas se vocé toma ndo pode lutar contra esse efeito, porque se vocé ingere algo
e obviamente tera um efeito. E o melhor que pode fazer é enfrentar isso, acompanhar esse efeito
e, ja que esta tendo acesso a essa ferramenta de acessar a sua consciéncia, que demonstre o que
tem a mostrar. E se vocé se deparar com algo que lhe incomode demais, que saia para um lugar

mais luminoso. Ha pessoas que creem no Espirito Santo, e eu acredito no espirito da natureza.

Algumas producdes trazem péassaros, outros trazem passagens da sua infancia na
Patagonia... ao colocar isso nas suas artes, que papel tém as memorias e as suas proprias

experiéncias vividas? De onde vocé busca isso?

Sabe quando vocé esta fazendo uma imitagcdo de um artista que vocé viu em um .tmblr ou um
desenhador grafico que trabalha para as necessidades de uma pessoa? Se voceé esta trabalhando
com algo interno vocé esta em tudo. E raro que um artista ndo coloque em sua propria obra sua
vida. Pode estar nas montanhas por onde vivi, na natureza daqui de Buenos Aires, nas plantas
gue consumo para ter estes estados de consciéncia alterados ou paralelos. Esta em tudo. Talvez
ndo na fisionomia das personagens. N&o sou so eu representado: talvez uma mulher, ou porque
sou um “eu feminino”, € um monte de coisas que surgem assim. Claramente eu vivi nas
montanhas e em lugares cercados pela natureza, e eu busco isso constantemente. Minha casa
esta cercada de natureza, de plantas. Meus mundos mental e fisico sdo assim. E sobre isso,
algumas pessoas chamam uma imagem minha de obra, e outros chamam de quadro. Eu creio
que obra é algo mais estatico, que vai crescendo ao longo do tempo e cada peca se transforma
em uma parte dessa obra. Cada pintura é uma peca dessa obra. Na vida de uma pessoa que nao
pinta, sua vida € sua obra. Obra é um conceito, e as pecas sdo materialidades. A obra é uma

construcao constante.

Existe uma narrativa que conecta os seus quadros? Ou sdo momentos avulsos?

As pinturas s&0 momentos, sentimentos ou passagens da minha vida. S&o vividos ou estdo na
minha consciéncia. Estou (estamos) como passageiros nessa nave, nesse mundo, nessa vida.
Isso j& € um fio conector entre minhas pec¢as. E quando estdo reunidas na mesma obra, Sdo a
minha vida, claramente. E s perceber os meus primeiros trabalhos, os interesses que eu tinha

naquele momento, em que momento da vida eu estava, inclusive em relacdo a minha
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maturidade. E agora, em que momento da minha maturidade estou nesse momento, pessoal,
emocional, profissional. Minha técnica vai crescendo — ou decrescendo — no caso. Sabe quando
h& um jogo entre bebés, quando pdem as mascaras, e brincam que séo algo? Eu brincava disso
COm meus primos na mata, éramos selvagens. E isso ¢ parte de um jogo. E um universo paralelo

que vai se gerando.

Vocé disse que se inspira em um livro que ganhou quando crianc¢a para os formatos das

mascaras que sdo colocadas nas imagens. Fale um pouco sobre isso.

A primeira méscara aparece em “Un Otofio Luz”, que ndo vem a partir desse livro. Depois
vieram as inspirac0es nesse livro. A méascara € isso, a libera¢do do imaginario, € a representacédo
das plantas sagradas. Esse livro ganhei quando fiz aniversario de seis ou sete anos, ndo lembro
muito bem. Uma amiga da minha tia veio e tinha feito mascaras para mim e para meus amigos
que estavam convidados para essa festa de aniversario. Muitos anos depois, ja fazendo os meus
trabalhos de pinturas, aparece esse livro na minha vida. O mesmo livro que essa mulher havia
usado para fazer essas mascaras, uns 20 anos atras, ou mais, 30 anos atrds. Achei fantastico.
Obviamente me serviu enquanto imagens, enquanto realizagdo de um conceito mais forte, de
uma narrativa muito mais forte. E sabe, eu tenho uma recordagdo muito forte desse aniversario,
esta vivido na minha memdria. A méscara € mesmo um monte de coisas. E ela esta associada a
passagens, rituais, liberacbes, no contato com outros mundos. Nas tribos ancestrais as mascaras
tinham uma representacdo muito forte. Na nossa vida, n6s temos uma consciéncia mais pura e
vamos fazendo um mascaramento: nossas mascaras no trabalho, nossas mascaras como pais,
como parceiros. Nao quer dizer que seja uma hipocrisia essa mascara. A mascara as vezes tem
essa conotacdo de mentira, mas ndo é uma mentira. HA também as mascaras associadas a
mentira, claro, mas outras mascaras podem ndo ser uma mentira. Mas ela pode encerrar 0
inconsciente. E as mascaras podem ser nossas vestimentas, nossos posicionamentos.
Obviamente que vocé ndo ira se comportar da mesma forma com seu parceiro e com Seu
companheiro de trabalho. Estamos vivendo em uma sociedade. O importante é saber que temos
um estoque de mascaras distintas e devemos usé-las corretamente. E preciso so saber em que

momento usar cada mascara, cada linguagem, ou mesmo cada planta. Saber usa-la.
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E sobre o seu sobrinho, D*. Que papel tem ele nesse processo criativo e curativo da

pintura? Como ele aparece?

Foi muito especial a relacéo que tive com ele. Ndo esperava em ter uma relacdo assim com um
sobrinho. O Gltimo dia que vi ele foi em seu aniversério de um ano. Ele se apegou a mim e nao
me largou, ndo foi com outra pessoa. Nos botamos a caminhar, fazia apenas uma semana que
ele estava caminhando. Fomos caminhar no campo, vimos o entardecer e empinamos uma pipa.
Fizemos tudo. Vivemos toda uma vida nesta tarde. Lembro-me que voltei desse aniversario
ainda mais apaixonado por ele, falava com todos os meus amigos sobre ele no WhatsApp. Foi
fantastico e uma parte da minha vida e vai fazer parte das minhas recorda¢des durante toda a
minha vida. Eu ja estava trabalhando em minhas pecas, era um processo da minha obra plastica.
Ele aparece muito na pintura “Equilibrio”, sou eu com eles (D* e o irmdo M*, gémeos
bivitelinos). Essa pintura representa que estou segurando ambos com firmeza, mas com certa
dor, e eu sei que eles voam. Passaros voam. Podem pousar no galho, podem voar. E a verdade
é que D* se foi deste mundo muito cedo. De certa forma eu representei a lua, as estrelas, sempre
fui muito ligado a isso. A lua tem a ver com o céu. Estive triste durante muito tempo, foi um
momento feio. A pintura serviu para me curar. Meu sobrinho j& ndo esta nessa forma (humana),
mas passou a ser outras coisas. Passou a ser pintura, a ser recordagédo, can¢des que me coloco a

escutar.

Antes de “Universo Paralelo”, vocé tinha outros tipos de desenhos, mais ligados a
observacao do cotidiano. O que aconteceu com D* foi uma linha diviséria? Como

aconteceu essa transicao?

Eu trabalhava mirando as criancas, as outras pessoas. Era muita observacdo. Uma observacéo
externa. E quando aconteceu tudo isso passou a ser uma observacao para dentro. Sdo duas
formas de trabalhar. E como fazer uma paisagem, s que interna. Creio que esse seja o paralelo,
uma observacgéo interna para dentro. Fazer observagdes de mim mesmo. Mostrar um pouco
mais quem sou eu, 0 que eu sinto. Nesse momento eu passei a ser o protagonista da obra e ndo
uma terceira pessoa. Quando aconteceu isso (morte do sobrinho) houve um giro muito grande,
um giro de imagem, um giro de muitas coisas. Vocé pode se autoflagelar por coisas que

passaram ou transformar isso em algo positivo. Nao sei. O corpinho de D* foi enterrado em um
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parque, em um caixdo. S&o formas de ver a vida, 0 mundo, as coisas que nos passam. Eu posso
encarar isso como algo horrivel que me passou, ou posso aprender com isso. Eu trato de

aprender. Nem sempre posso aprender, ndo sou um “iluminado”.

Sobre a evolugdo do seu trabalho, hd algum tempo vocé retratava mais méascaras e, agora,

sdo plantas cobrindo os rostos. Por que isso?

As mascaras e as plantas acabam tendo o mesmo significado. O que mudou foi a representacéo.
Até pouco tempo atrés eu estava pintando mais coisas internas, coisas que diziam respeito aos
meus sentimentos. Agora estou saindo um pouco disso, na verdade as mascaras estdo se
fundindo com a natureza, uma comunhdo. E como se vocé construisse um edificio e vao
crescendo plantas ao redor dele, e ele acaba se tornando a propria natureza. Agora estou falando
de uma esséncia mais pura, de onde eu venho, é muito mais espiritual. N&o se trata mais de
sofrimento e alegria, agora é outra questdo. Ndo poderia estar falando de plantas sagradas se
estou falando de D*, porque com D* tinha uma relacdo como tio, como filho, enfim, é uma
relacdo construida com os anos, agora estou falando de outro ponto, talvez. Isso esta variando.
Mas € porque esta variando a minha pessoa, ndo? J& ndo sofro, ja ndo fico lidando com esse
sentimento e chorando. Esse sentimento triste ndo esta mais presente o tempo todo. Obviamente
eu gostaria de ter D* comigo, e jogar com ele, abraca-lo. Mas ok, esta tudo em processo, e bom,
sdo coisas que passam, me deu um empurrdo para fazer uma obra, mas talvez eu pudesse ter
trabalhado a partir disso. Ndo porque ndo poderia, pensando nos meus clientes, ndo. Na verdade,

ndo penso nos meus clientes quando trabalho. Penso realmente no que se passa em mim.

E possivel dizer que seu trabalho é como se fosse um diario seu?

Sim, totalmente. Eu ndo escrevo, pinto diretamente. H4 pessoas que vao ao psicologo, talvez.
Eu falo com meus amigos, ou com meu namorado, ou com o que se passa na tela. N&o sei, creio
na psicologia, mas ndo creio nos psicélogos. Me parece mais valido, por exemplo, através das
plantas vocé fazer uma revisao interna, um autoconhecimento. Ha4 muitas pessoas que podem
ser ajudadas por um psicologo, no meu caso ja ndo sei se seria possivel. Nao poderia dedicar o
tempo e o dinheiro que as pessoas dedicam a um psicélogo. E as plantas me proporcionam essas
imagens e mais, que me proporcionam um efeito maravilhoso também. Passear por lugares que

vOCé nunca viu, é uma ferramenta fantastica.
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Como é o seu dia no atelier?

A primeira coisa que faco € um mate, e depois coloco uma masica. Preparo tudo e me coloco a
pintar, e ai o dia passa. Por vezes vou ao terraco e fico observando quem passa. Pinto por horas
e sigo pintando. Talvez traga um amigo para trabalhar no atelier e... sigo pintando. Mas é um
trabalho como qualquer outro. Alguns artistas sao associados como hippies, mas eu ndo. Talvez
um hippie moderno, ndo sei. O conceito que se tem de um hippie original é diferente do que se
tem agora. Mas enfim, quando néo estou trabalhando com um pincel na méo estou trabalhando

na minha cabeca.

Por fim, quais sdo os artistas que Ihe inspiram?

Um artista que me inspirou muito foi Russeau. Eu extraio coisas do trabalho dele para utilizar
em minhas pinturas. Uma vez estive em Berlim, vi em um museu uma obra dele, e nunca entendi
como vivendo em uma cidade da Franca pintava tantas paisagens do sudoeste asiatico, e havia
essa dualidade em sua obra. Além disso eu sabia que ele era aduaneiro, e também artista, tinha
esse trabalho formal. E me parece que ele nunca saiu de sua cidade, e com sua cabeca e sem
internet, fazia essas viagens e pintava todos esses lugares. E me fascinou essa sua cabeca e sua
imaginacdo. E como se houvesse um paralelismo da minha vida com a dele, porque tenho esse
trabalho formal (editar fotos e videos) e fazer minhas pinturas, sdo duas caras da mesma moeda,
com a mesma pessoa. Ha muitos outros artistas que entram e saem das minhas inspiracdes,
como Goya, Magritte, claramente. Depois outros que me parecem charmosos tecnicamente,
como Dali. Mas a verdade é que a obra de Dali ndo me encanta. E uma obra também que trata
dos sonhos, do inconsciente paralelo, mas é muito técnico. Russeau e Magritte ja tém essa

imagem muito mais crua, uma técnica mais crua, muito mais humana.
Em qual género de arte seu trabalho mais se aproxima? Um realismo? Um surrealismo?
Acho que existem duas formas, conceitualmente e tecnicamente. Conceitualmente talvez é um

realismo magico, um realismo paralelo. E tecnicamente pode ser algo realista, porque € possivel

identificar claramente com a técnica, com a imagem, o que representa isso. Sdo plantas, uma
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mascara de plantas, € uma pessoa, as cores sdo realistas. Mas a técnica é algo de quadro a

quadro, me parece mais uma questdo conceitual, um realismo magico, um universo paralelo.
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10. APENDICE Il - REPRODUCAO DO MANIFESTO FUTURISTA
DOCUMENTO ASSINADO POR FILIPO MARINETTI

TITULO ORIGINAL: LO SPLENDORE GEOMETRICO E MECCANICO E LA
SENSIBILITA NUMERICA (1914)

Bdsoe—42-2 Rart, 5. WLRL b3

Lo splendore geometrico e meccanico
8 12 sensibilitd numerica
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Noi sbrigammio gid il funerale grottesco della Bellezza passatista (romantica, simbolista e de-
cadente) che aveva per elementi essenziali il ricordo, la nostalgia, la nebbia di leggenda prodotta
dalle distanze di tempo, il fascino esotico prodotto dalle distanze di spazio, il pittoresco, l'impreciso,
l'agreste, la solitudine selvaggia, il disordine multicolore, la penombra crepuscolare, la corrosione, il lo-
gorio, le sudicie traccie degli anni, lo sgretolarsi delle rovine, la muffa, il sapore della putrefazione, il
pessimismo, la tisi, il suicidio, le civetterie dell’agonia, I'estetica dell'insuceesso, 'adorazione della morte.

Dal caos delle nuove sensibilita contradittorie, nasce oggi una nuova bellezza che, noi Futu-
risti, sostituiremo alla prima, ¢ che io chiamo Splendore geometrico e meeceanico.

Questo ha per elementi essenziali: Pigienico oblio, la speranza, il desiderio, la forza imbri-
gliata, la velocita, la luce, la volontd, l'ordine, la disciplina, il metodo; il senso della grande citth;
Pottimismo aggressivo che risulta dal culto dei muscoli e dello sport; I'immaginazione senza fili, I'n~
biquith, il laconismo e la simultaneitd che derivano dal turismo, dall'affarismo e dal giornalismo; la
passione per il successo, il nuovissimo istinto del record, I'entusiastica imitazione dell’elettricith o
della macchina; la concisione essenziale e la sintesi; la precisione felice (legl’il)gl'axlihgg‘i e dei pen- -
sieri bene oliati; la concorrenza di energie convergenti in una sola traiettoria vittoriosa.

I miei sensi futuristi percepirono per la prima volta questo splendore geometrico sul ponte di
una - dreadnought. Le velocith della nave, le distanze dei tiri fissate dall'alto del cassero nella ven-
tilazione fresca delle probabilith guerresche, la vitalith strana degli ordini trasmessi dall’ammiraglio
¢ subitamente divenuti autonomi, non pilt umani, attraverso i eapricei, le impazienze e le malattie

dell’acciaio e del rame: tutto cid irradiava splendore geometrico ¢ meccanico. Sentii Viniziativa li- .
rica dell'elettricita correre attraverso il blindaggio delle torri quadruple, scendere per tubi blindati |
fino alla santabarbara, traendone gli obici fino alle culatte, fino alle volate emergenti, Mira

in altezza, in direzione, alzo, fiamma, rinculo automatico, slancio personalissimo del proiettile, urto,
seonquasso, odore di wova fradice, gas mefitici, ruggine, ammoniaca, ecc. Questo nuovo dramma pieno
d'imprevisto futurista e di splendore geometrico, & per noi centomila volte pilt interessante della
psicologia dell'uomo, con le sue combinazioni limitatissime.

Le grandi collettivith umane, marce di faccie ¢ di braccia urlanti, possono talvolta darci una
leggiera emozione. Ad esse, noi preferiamo la grande solidarietd dei motori preoccupati, zelanti
e ordinati, Nulla & pitt bello di una grande centrale elettrica ronzante, che contiene la pressione
idraulica di una catena di monti ¢ la forza elettrica di un vasto orizzonte, sintetizzate nei quadri mar-
morei di distribuzione, irti di contatori, di tastiere ¢ di commutatori lucenti. Questi quadri sono i
nostri soli modelli in poesia. Abbiamo come preewrsori i ginnasti e gli equilibristi, che realizzano
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negli  sviluppi, nei riposi e nelle cadenze delle loro muscolature quella perfezione scintiilm@;
d’ingranaggi precisi, e quello splendore geometrico che noi vogliamo raggiungere in poesiaicoﬁé
parole in liberta. '

1. — Noi distruggiamo sistematicamente 1'Jo letterario perche si sparpagli nella vibrazione
universale, ¢ giungiamo ad esprimere linfinitamente piceolo e le agitazioni molecolari. Es.: Fulmineo
agitarsi di molecole nel buco prodotto da un obice (ultima parte di FORTE CHEITTAM-TEPE, nel mio
ZANG TUMB. TUMB). La poesia delle forze cosmiche soppianta cosl la poesia dell'umano.

Vengono abolite le antiche proporzioni (romantiche, sentimentali e cristiane)
del racconto, secondo le quali un ferito in battaglia aveva una importanza esageratissima in con-
fronto degli strumenti di distruzione, delle posizioni strategiche e delle condizioni atmosferiche.
Nel mio poema ZANG TUMB TUMB, io descrivo la fucilazione di un traditore bulgaro con poche
parole in liberth, mentre prolungo una discussione di due generali turchi sulle distanze di tiro e
sui cannoni avversarii. Notai infatti nella batteria De Suni, a Sidi-Messri, nell’ottobre 1911, :
come la volata lucente ¢ aggressiva di un cannone arroventato dal sole e dal fuoco accelerato renda
quasi trascurabile lo spettacolo della carne umana straziata o morente.

2. — Ho piu volte dimostrato come il sostantivo, scinpato dai molteplici contatti o dal '
peso degli aggettivi parnassiani e decadenti, riacquisti il suo assoluto valore e la sua forza espres-
siva quando vien denudato e isolato. Fra i sostantivi nudi, io distinguo il sostantivo elemen~-
tare ¢ il sostantivo sintesi-moto (0 nodo di sostantivi). Questa distinzione non assoluta,
risulta da intuizioni quasi inafferrabili. Secondo un’analogia elastica e comprensiva, vedo ogni so-
stantivo come un vagone o come una cinghia messa in moto dal verbo all'infinito.

3. — Salvo bisogni di contrasti o di mutamento di ritmi, i diversi modi e tempi del
verbo devono essere aboliti poiché essi fanno del verbo una ruota sgangherata di diligenza
che si adatta alle scabrosith delle strade di campagna, ma non pud girare velocemente su una
strada liscia. I1 verbo all’infinito, invece, & il moto stesso del nuovo lirismo, a-
vendo la scorrevolezza di una ruota di treno, o di un’elica d’aeroplano.

I diversi modi e tempi del verbo esprimono un pessimismo prudente e rassicurante, un ego-
tismo ristretto, episodico, accidentale, un alto e basso di forza e di stanchezza, di desiderio e di de-
lusione, delle soste, insomma, nello slancio della speranza e della volonti. Il verbo all’infinito esprime
Pottimismo stesso, la generosithd assoluta e la follia del Divenire. Quando io dico: correre, qual’® il
soggetto di questo verbo? Tutti ¢ tutto: cioé irradiamento universale della vita che corre ¢ di cui

siamo una particella cosciente. Es.: Finale del Salone d’albergo del parolibero Folgore. 11 verbo al-
I'infinito & la passione dell'’Zo che si abbandona al divenire del futfo, la continuitd eroica, disinte-
ressata dello sforzo e della gioia di agire. Verbo all'infinito = divinitd dell’azione.

%. — Mediante uno o pitt aggettivi isolati tra parentesi o messi a fianco delle parole in
libertd dietro una riga perpendicolare (in chiave), si possono dare le diverse atmosfere del rae-
conto e i toni che lo governano. Questi aggettivi-atmosfera o aggettivi-tono non ]
possono essere sostituiti da sostantivi. Sono convinzioni intuitive difficilmente dimostra-
bili. Credo perd che isolando p. es. il sostantivo ferocia (o mettendolo in chiave, in una descrizione
di strage) si otterrd uno stato d’animo di ferocia fermo e chiuso in un profilo netto. Mentre,

Sy

se io pongo tra parentesi o in chiave laggettivo feroce, ne faccio un aggettivo-atmosfera o
aggettivo-tono, che avvilupperd tutta la descrizione della strage senza arrestare la corrente dellel

parole in liberta. 3

B. — Malgrado le pilt abili deformazioni, il periodo sintattico conteneva sempre una pro-
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gpettiva scientifica e fotografica assolutamente contraria ai divitti della emozione. Colle parole
in liberta questa prospettiva fotografiea viene distrutta ¢ si giunge naturalmente
alla multiforme prospettiva emozionale. (Es: Uomo =|= moniagna =}= vallata del parolibero Boccioni).
6. — Colle parole in libertd, noi formiamo talvolta delle tavole sinottiche di va=-
lori liriei, che ci permettono di seguire leggendo contemporaneamente molte correnti di sensa-
zioni incrociate o pavallele. Queste tavole sinottiche non devono essere uno scopo, ma un mezzo per
aumentare la forza espressiva del lirismo. Bisogna dunque evitare ogni preoccupazione pittorica, non
compiacendosi in giochi di linee, né in curiose sproporzioni tipografiche.
Tutto cid che nelle parole in liberth non concorre ad esprimere col nuovissimo splendore
geometrico-meccanico la sfuggente e misteriosa sensibilith futurista, deve essere risolutamente ban-
dito. Il parolibero Cangiullo, in « Fumatori 11° », fu felicissimo nel dare con questa analogia di-

segnata: FUMA R E le lunghe ¢ monotone fantasticherie e espandersi della noia-fumo
di un lungo viaggio in treno.
Le parole in libertd, in questo sforzo continuo di esprimere colla massima forza e la mas-

grafia libere espresswe le tavole sinottiche di valori lirici e le analogne disegnate. (Es
disegnato tipograficamente nel mio ZANG TUMB TUMB). Appena questa maggiore espression
raggiunta, le parole in libertd ritornano al loro fluire normale. Le tavole sinottiche di valori sq‘no‘
inoltre la base della critica in parole in libertd. (Es.: « Bilancio 1910-1914 > del parolibero Oaut)

Z. — L’ortografia e la tipografia libere espressive servono inoltre ad
esprimere la mimica facciale e la gesticolazione del narratore. g

Cosl le parole in liberth giungono ad utilizzare (rendendola completamente) quella parte dl‘ pA
esuberanza comunicativa e di genialith epidermica che & una delle caratteristiche delle razze meri-
dionali. Questa energia d’accento, di voce e di mimica che finora si rivelava soltanto in tenori com-
moventi e in conversatori brillanti, trova la sua espressione naturale nelle sproporzioni dei caratteri
tipografici che riproducono le smorfie del viso e la forza scultoria e cesellante dei gesti. Le parole
in libertd diventano cosl il prolungamento lirico e trasfigurato del nostro magnetismo animale.

8. — Il nostro amore crescente per la materia, la volonth di penetrarla e di conoscere
le sue vibrazioni, la simpatia fisica che ci lega ai motori, ¢i spingono all'uso dell’onomatopea.

Il rumore, essendo il risultato dello strofinamento o dell’ urto di solidi, liquidi o gas in velo-
cith, 'onomatopea, che riproduce il ramore, & necessariamente uno degli elementi pitt dinamici della
poesia. Come tale I'onomatopea pud sostituire il verbo all'infinito, specialmente se viene opposta
ad una o pit altre onomatopee. (Es.: l'onomatopea fafatata delle mitragliatrici, opposta all'uryr-
rraaaah dei Turchi, nel finale del capitolo « PONTE», del mio ZANG TUMB TUMB).

La brevita delle onomatopee permette in questo caso di dare degli agilissimi intrecci di ritmi
diversi. Questi perderebbero parte della loro velocith se fossero espressi pil astrattamente, con
maggior sviluppo, cio® senza il tramite delle onomatopee. Vi sono diversi tipi di onomatopee :

a) Onomatopea diretta imitativa elementare realistica, che serve ad
arricchire di realtd brutale il lirismo, e gl'impedisce di diventare troppo astratto o troppo artistico,
(Es.: pic pac pum, fucile:ia) \'el mio « CONTRABBANDO DI GUERRA », in ZANG 'I‘UMB TUMB, Vono-

topea \'Lll\t&l fiidiii fiiiiiii, eco dell'altra riva. Le due ononmu)poc mi hanno evitato di descrwere
Ja larghezza del fiume, che viene cosl definita dal contrasto delle due consonanti § ed f.
b) Onomatopea indiretta complessa e analogiea. [s.: nel mio poema
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« DUNE » Yonomatopea dum-dum-dum-dwn esprime il rumore rotativo del sole africano’ e il “peso |
arancione del cielo, creando un rapporto tra sensazioni di peso, calore, colore, odore e rumorve. Altro
esempio; 'onomatopea stridionla stridionla stridionlaire che si ripete nel primo canto del mio poema
epico LA CONQUETE DES ETOILES forma un’analogia fra lo stridore di grandi spade e
'agitarsi rabbioso delle onde, prima di una grande battaglia di acque in tempesta.
e) Onomatopea astratta, espressione rumorosa e incosciente dei moti pit complessi e

misteriosi della nostra sensibilita. (Es.: nel mio poema «DUNE», l'onomatopea astratta ran ran ran
non corrisponde a nessun rumore della natura o del macchinismo, ma esprime uno stato d’animo).

d) Accordo onomatopeico psichieo, ciod fusione di 2 0 3 onomatopee astratte.

9. — L'amore della precisione e della brevith essenziale mi ha dato naturalmente il gusto dei
numeri, che vivono e respirano sulla carta come esseri vivi nella nostra nuova sensibilita numerica.
Es.: invece di dire, come qualsiasi serittore tradizionale : « un vasto e profondo rintocco di campana »
(notazione imprecisa e percid inefficace), oppure, come un contadino intelligente: « questa campana
si pud udire dal villaggio tale o tal'altro» (notazione pilt precisa ed efficace), io afferro ¢on precisione
intuitiva la potenza del rimbombo, e ne determino l’amplezza,dlcendo « campana rintocco ampiezza |
20 kmgq. ». Io do cosl tutto un orizzonte vibrante e una quantith di esseri lontani che tendono Vo- |
recchio al medesimo suono di campana. Esco dall'impreciso, dal banale, e m’impadronisco della |
realth con un atto volitivo che soggioga: e deforma ougmalmenbe la vibrazione stessa del metallo.

I segm ma.temat\cx == — X = servono a ottenere delle meravngllose sintesi e cohcorrono,
colla loro semphcxt& astratta 'd’ ungranaggl anonimi a dare lo splendore geometrico e meccanico.
Per esempio, sarebbe stata necessaria almeno un’intera pagina di descrizione, per dareeqnesw vas-
stissimo e complicato orizzonte di battaglia, che ha trovato invece questa equazione lirica definitiva: o
« orizzonte = trivello acutissimo del sole <}~ 5 ombre triangolari (1 km. di lalo) 4= 3 Mangkef-dc‘*-:s‘
luce rosea =4~ & [frammenti di colline =|= 30 colonne di fumo =} 23 vampe ». : z,

Io impiego I'z, per indicare le soste interrogative del pensiero. Elimino cosi il punto inté!!-rb
rogativo, che localizzava troppo arbitrariamente su un punto solo della coscienza la sua atmosfem
di dubitazione. Coll’z matematico, la sospensione dubitativa si spande ad un tratfo sull’inﬂera ag~ :
glomerazione di parole in liberta. L I

Sempre intuitivamente, io introduco tra le parole in libertd dei numeri che non hanno sngni-
ficato n& valore diretto, ma che (indirizzandosi fonicamente e otticamente alla sensibilita numerte&)
esprimono le vavie intensith trascendentali della materia e le rispondenze incontrollabili della sensibilith.

To creo dei veri teoremi o delle equazioni liriche, introducendo dei numeri intuitivamente scelﬁ
e ‘disposti nel centro stesso di una parola con una certa quantith di ‘== — X =y ‘io do glt
spessori, il rilievo, 1 volumi delle cose che la parola deve esprimere. La dlsposmone -+ — ==
— == =}= X serve a dare, per es. i cambiamenti ¢ Pacceleramento di velocitd 'di un automobile.
La disposizione =j= == == =]~ = serve a dare Paffastellamento di sensazioni eguali. (Es.: « odore
fecale della dissenleria =}= puzzo melato dei sudori della peste == tanfo ammomacale ccc., nel

« TRENO DI SOLDATI AMMALATI» del mio ZANG TUMB TUMB).
Cos) ‘al '« ciel anterieur ow fleurit la beauté » di Mallarmé, noi sostituiamo lo splendore geo-

-

&)

metrico e meccanico ¢ la sensibilith numerica nelle parole in libertd.

11829 F. T. Marinetti.
MILANO, 18 Marzo 1914. O eot
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