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RESUMO

A presente dissertacdo discorre sobre as visualidades e conceitos do corpo grotesco
no desenho figurativo, investigando suas manifestacées no campo ficcional das
imagens, fazendo referéncia a obras que correspondem a pintura, gravura, desenho
e histérias em quadrinhos. O estudo adentra e analisa os elementos que estruturam e
denominam esse tipo de corpo ficcional para esmiucar 0s seus aspectos visuais e
tedricos, baseando-se especialmente nos apontamentos do critico literario russo
Mikhail Bakhtin. Assim, visa compreender e potencializar essas manifestacdes
corpéreas por meio da experimentacdo como método na etapa pratica, de modo a
descrever, ponderar e analisar as nuances obtidas nos conjuntos das obras

produzidas pelo autor.

Palavras-chave: Corpo grotesco, grotesco, desenho figurativo, anatomia, ficgao.



ABSTRACT

This dissertation discusses the visualities and concepts of the grotesque body in
figurative drawing and investigates its manifestations in the fictional field of images. It
makes references to works that correspond to painting, printmaking, drawing and
comic books. This study analyzes elements that structure and name this type of
fictional body to detail its visual and theoretical aspects, based on the notes of literary
critic Mikhail Bakhtin. This dissertation searchs for understanding and enhancing these
bodily manifestations through experimentation as a method in the practical stage, in
order to describe, consider and analyze the nuances obtained in the sets of work of art
produced by the author.

Keywords: Grotesque body, grotesque, figurative drawing, anatomy, fiction.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo propde tratar dos aspectos visuais do corpo grotesco no
desenho figurativo, com o objetivo de desvelar e compreender as caracteristicas e as
manifestacdes que estipulam esse tipo de representacdo e autorrepresentacao
ficcional no campo imagético. A busca, dessa forma, é em conceber uma estruturacao
anatdbmica no intuito de apresentar e pontuar os elementos visuais que emanam 0S
aspectos grotescos nos campos figurativos, seja na pintura, gravura, desenho ou
histérias em quadrinhos.

A escolha do corpo grotesco como objeto de estudo foi definida a partir de uma
recapitulacdo da minha producdo poética no campo do desenho. Estabeleco, assim,
um olhar autoinvestigativo sobre os rastros contidos nas obras que produzi nos ultimos
anos, especialmente entre 2018 e 2020, periodo de minha caminhada no mestrado e
correspondente ao acervo aqui apresentado. Eventualmente, também faco
referéncias a periodos anteriores a pos-graduagdo, quando em formacdo enquanto
artista e pesquisador.

Ao longo de todo o processo, ficou claro para mim que as figuras que povoam
minhas abordagens ndo apresentam propriedades de corpos completos e normais,
mas constitui¢cdes fisicas corrompidas, violadas, despedacadas, enfermas e frageis.
Sao vitimas ou agressores em condutas torpes de violéncia, escarnio e degradacao.

Partindo dessa compreenséo, me deparei com as reflexdes do critico literario
Mikhail Bakhtin (BAKHTIN, 2010) em torno do corpo grotesco no ambito da literatura.
De posse do conceito do autor russo, transportei-o para 0 campo imagético, ambiente
de trabalho que me possibilita pontuar as poténcias visuais caracteristicas desse
corpo ficcional nas imagens figurativas. Busco compreender, assim, como tais
manifestacfes transitaram na historia da arte, especialmente no trabalho de artistas
do periodo moderno e do contemporaneo.

Esta dissertagcdo articula trés tipos metodolégicos para chancelar o objeto do
estudo escolhido. Séo elas: abordagem qualitativa, exploratoria e descritiva. O intuito
€ empreender um levantamento das propriedades teoricas e praticas do corpo
grotesco. A partir dai, exploro suas recorréncias visuais e poéticas para estabelecer

um olhar conciso e relacional sobre minha propria producéo, a fim de dissecar de
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forma analitica as propriedades expressas por meio do desenho figurativo que
desenvolvo.

A contribuicdo deste estudo ao cenario das artes esta, portanto, focada no
universo das imagens figurativas, pois o ato de desvelar e mapear como a estética
grotesca apresenta as suas visualidades possibilita uma ampliagdo de abordagens
ficcionais por meio das imagens e narrativas visuais. Entender esse tipo de
manifestacdo € fundamental para expandir as reflexdes sobre como esse corpo
ficcional acessa resolucdes inéditas na contemporaneidade, por meio da deturpacao
de sua forma, conceito e contexto.

Também € necessario pensar como essa forma de representacdo e
autorrepresentacéo propde novos caminhos na exploracdo e no desenvolvimento da
categoria estética grotesca, de modo que a producdo expressa na atualidade possa
ser apurada com um olhar mais critico, aberto e menos preconceituoso.

O desejo de compreender a fundo as emanacdes desse tipo corpéreo é o ponto
crucial para que as poténcias poéticas, simbdlicas, visuais e narrativas evoluam para
alcancar novos estagios no desenho figurativo. Este ultimo é, portanto, a fagulha que
impulsiona esta producéo. Para o pleno alcance da proposta, o desenvolvimento do
tema foi estruturado em trés etapas. Sao elas:

Dissecacdo — Apresenta as probleméticas acerca das visualidades do corpo
grotesco, por meio de uma estruturacdo anatdémica que aborda as caracteristicas
conceituais e visuais referente aos seguintes tépicos: osteologia grotesca, cabeca,
caricatura, tronco, genitalia, membros superiores e inferiores, e o corpo enfermo.

Emanacéo — Adentra minha producdo imageética, identificando e discorrendo
sobre como penso a pratica do desenho figurativo nos aspectos visuais e processuais
do exercicio. Também pondero como as manifestacbes do corpo grotesco se
apresentam no meu desenho. O primeiro momento do capitulo utiliza da metodologia
descritiva para expor as visceras da relagdo que tenho com essa prética, pontuando,
assim, as nuances das intencdes poéticas, das materialidades e das abordagens
visuais. No momento seguinte, exploro e desmembro uma selecdo de trabalhos
proprios, relacionando-os com a producdo de outros artistas referenciais,
estabelecidos devido as similaridades entre obras.

Experimentacéo — Discorre acerca do processo de producao pratica das séries

elaboradas no decorrer da pesquisa teorica. Assim, destrincha as decisdes tomadas
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ao solucionar as problematicas estruturais, visuais e poéticas das obras desenvolvidas
para o acervo. Para tanto, é utilizada a metodologia descritiva, que teoriza as etapas
praticas, de modo que os trabalhos desenvolvidos sejam ponderados e analisados de
forma concisa.

Acervo — Conjunto composto por cinco séries de trabalhos inéditos, elaboradas
e desenvolvidas durante o periodo de 2018 a 2020, com o objetivo de expor as
experiéncias visuais obtidas no campo pratico. Cada uma delas foi concebida por meio
de experimentacdes técnicas com diversos materiais, como aquarela, grafite e
guache.

Anexos — Apresenta duas narrativas em quadrinhos fundamentais para
exemplificar os aspectos que denomino como narrativa de escarnio e degradacao na
formacédo de um corpo grotesco. A primeira delas, Podre por Dentro (2018), é uma
historia completa ja publicada de forma independente. A segunda é um trecho de
trabalho que ainda esta em producéo, chamado Vilipéndio.

14



~

DISSECACAO

15



Dissecar € etapa fundamental na compreensdo das causas que levaram um
corpo a obito. Trata-se de um momento no qual sdo analisadas as pistas presentes
na constituicdo fisica do morto, de forma detalhada. Uma investigacdo necessaria
para esclarecer as duvidas e solucionar 0os mistérios acerca da causa mortis.

Neste capitulo, me coloco de modo alegérico na figura de um médico legista
prestes a executar uma necropsia sobre um corpo grotesco, meu objeto de estudo,
para examinar e explorar suas propriedades horrendas. Ha feridas em sua superficie,
deformidades e anomalias congénitas que, somadas as acdes do tempo e do
ambiente, vao agravando-se gradualmente.

Perceber tais evidéncias é o Unico caminho oferecido pelo cadaver para a
compreensao dos fenbmenos que o levaram até aquele estado. Devido as
circunstancias, me apodero das nogdes investigativas da necropsia para adentrar
essa categoria de corpo ficcional. A Doutora Jan Garavaglia® evidencia o valor do olhar

analitico sobre os vestigios em um cadaver real.

Ficamos tdo comovidos com o mistério de um corpo decomposto, ndo
identificado, encontrado em um lago, quanto com o que teria levado uma
crianga a morrer subitamente nos bracos da méde. As necropsias e
investigacbes que conduzimos podem causar um impacto na sadde ou na
segurancga publica ao identificar, por exemplo, uma epidemia emergente de
drogas ou de uma doenca. Se concluirmos que uma mulher morreu
prematuramente de uma anomalia genética, tal conclusao pode ter profundas
implicacdes para as futuras gerages de uma familia. Empregamos todos os
meios cientificos para identificar corpos irreconheciveis em virtude de
ferimentos, queimaduras ou avancados estados de decomposicdo, sem outra
razéo que ndo seja a dignidade aos mortos. (GARAVAGLIA apud DI MAIO,
2017, p. 14)

A afirmacédo da médica legista norte-americana mostra que, para compreender
os fatos que envolvem o estado de qualquer cadaver, é preciso chafurdar suas
entranhas e penetrar diversas camadas dele em busca de respostas. Com um olhar
atento e analitico para mapear as hipoteses de solucdo desse quebra-cabeca
necroldgico.

A figura do corpo humano € um objeto recorrente na minha producéo imagética.

Percebo isso nos rastros do trajeto trilhado, enquanto artista e pesquisador do

1 Médica legista chefe da cidade de Orlando, Fldrida. Graduou-se pela Escola de Medicina da
Universidade de Saint Louis, e especializou-se em patologia forense no Departamento Médico-Legal
do Condado de Dade, em Miami. Mais tarde, trabalhou para o Doutor Vincent Di Maio no Departamento
Médico-Legal do Condado de Bexar, em San Antonio, Texas.
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desenho figurativo. A caminhada até aqui me leva a refletir como as peculiaridades
dispares dos padrdes comuns séo representadas nas obras que produzo, nas quais
a constituicdo visual das figuras corpdreas apresenta aspectos como o feio, doente,
bizarro, disforme e o violento. S&o seres que, constantemente, sao violados pela agao
de algo ou de alguém.

Essas recorréncias me geraram questionamentos. Como esse tipo de
representacao e autorrepresentacao repulsiva do corpo me influenciou? Como esses
aspectos transitaram nos periodos da histéria da arte até chegar na
contemporaneidade? E como as caracteristicas grotescas atuam nas representacdes
visuais do corpo na contemporaneidade?

Ponderar essas problematicas me direciona a investigar o que de fato é
considerado um corpo grotesco, quais sdo as suas caracteristicas visuais e onde ele
pode existir. A partir dai, decidi manter o foco nas visualidades apresentadas pelo
objeto de estudo, constituidas, exclusivamente, por manifestacbes imagéticas do
campo técnico figurativo do desenho, da pintura, da gravura e quadrinhos.

No século XV, é revelado ao mundo o grotesco ornamental, encontrado a partir
de escavacdes em ruinas romanas. A descoberta desencadeia novas configuracdes
visuais nas representagfes figurativas, que passam a ignorar as leis fisicas da
realidade e se distanciam da mimese tradicional da producdo imagética daquele
periodo. A figura humana € bastante presente nesses ornamentos e exerce uma
extrapolagdo da forma, por meio da mescla de seres organicos diversos e de
elementos inorganicos. Juntos, eles fundamentam resolug@es inéditas.

Desse modo, estdo l& composicdes fisicas humanas que podem fundir-se com
plantas, utensilios estruturais ou até mesmo insetos e feras, forjando novas criaturas,
inexistentes na natureza. Esses aspectos sédo explicados de forma contundente pelo

aleméao Wolfgang Kayser, que diz:

Na palavra grotesco, como designagéo de uma determinada arte ornamental,
estimulada pela Antiguidade, havia para a Renascenga ndo apenas algo
lddico e alegre, leve e fantasioso, mas, concomitantemente, algo angustiante
e sinistro em face de um mundo em que as ordenacdes de nossa realidade
estavam suspensas, ou seja: a clara separacdo entre os dominios dos
utensilios, das plantas, dos animais e dos homens, bem como da estética, da
simetria, da ordem natural das grandezas. (KAYSER, 2013, p. 20, grifo do
autor)
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Uma vez suspensas, as ordenacdes da realidade citadas pelo autor
demonstram a importancia do campo ficcional no desdobramento do termo. Este
passara a transitar ao longo da historia da arte e se consolidard como uma categoria
estética. Muniz Sodré e Raquel Paiva defendem que uma categoria estética define-se
pela diversidade das obras e organizacéo interna dos componentes.

Os mesmos elementos, diversamente combinados, produzem efeitos
artisticos diferentes em sua qualidade prépria. Essa combinatéria organizada
(e ndo uma simples mistura) é o que se pode chamar de categoria estética,
ou seja, um sistema coerente de exigéncia para que uma obra alcance um
determinado género (patético/tragico/dramatico, cOmico/grotesco/satirico) no
interior da dindmica da producdo e estrutura da obra pela ambivaléncia
afetiva do espectador, na qual se desenvolve o gosto, na acepcdo da

faculdade de julgar ou apreciar objetos, aparéncias e comportamentos.
(PAIVA; SODRE, 2002, p. 34)

O distanciamento proposto entre realidade e ficcdo possibilita o ineditismo nas
imagens apresentadas pelos ornamentos grotescos. Com isso, questionamentos sao
gerados acerca das propriedades desse tipo de abordagem artistica. Kayser recorre

ao arquiteto romano Vitravio (81 a. C.—15 a.C.), que a sua época indagava:

(...) todos esses motivos, que se originam da realidade, sdo hoje repudiados
por uma voga iniqua. Pois, aos retratos do mundo real, prefere-se agora
pintar monstros nas paredes. (...) Finalmente, os pedinculos sustentam
meias figuras, umas com cabecas de homem, outras com cabecas de animal.
Tais coisas, porém, ndo existem, nunca existirdo e tampouco existiram.
(VITRUVIO apud KAYSER, 2013, p. 18)

A observacao do romano demonstra como o grotesco fomenta a imaginagéo
do artista no processo criativo, abrindo caminho para que representacdes e
autorrepresentacdes inéditas sejam desenvolvidas no campo da ficcdo. Promover o
afastamento de referéncias do mundo real, diga-se, ndo é conceber mentiras. Ao
contrario, significa distorcer e incrementar as leis que neste mundo vigoram para
encontrar outros aspectos da verdade, tanto nos corpos quanto nos ambientes.

Assim, a critica de arte, pintora e filbsofa Anne Cauquelin sustenta que “o
produto de uma fic¢do € tao real quanto o gerado pela natureza, apenas nao pode ser
avaliado de acordo com os mesmos critérios” (CAUQUELIN, 2005, p. 62). O
apontamento da autora é fundamental para a compreensao do objeto de estudo
abordado nesta dissertacéao.

A categoria estética grotesca se diferencia das definicbes da arte classica, que

propde-se a evocar a beleza e a harmonia candnica de um corpo ou de um objeto,
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estabelecendo a elevacédo e a completude dos elementos representados na obra.
Aquilo que é perfeito, portanto, ndo pode ser incompleto. O grotesco, por sua vez,
aceita e incorpora o inacabado por meio das metamorfoses dos elementos estruturais
e visuais, fazendo com que a concepcao de seres deformados seja possivel nas
producdes. O termo “monstro”, presente na indagacéo de Vitravio, também é atributo
absorvido por essa categoria estética, o que possibilita grande amplitude de recursos
imagéticos ao representar um corpo em uma imagem.

Pensar como o grotesco manifesta-se nas constituicbes fisicas € etapa
fundamental aqui, pois tem a inten¢c&o de abarcar as caracteristicas visuais e poéticas
gue possam ser apresentadas pelo conceito. Essa é a problematica central desta
dissertacdo e, por meio dela, pretendo ampliar as compreensdes sobre os corpos
representados na minha producdo artistica.

O conceito de corpo grotesco foi extraido dos estudos de Mikhail Bakhtin
(BAKHTIN, 2010), que investigou a fundo os escritos de Francois Rabelais, autor
francés renascentista. A partir dessas obras, a abordagem bakhtiniana busca
compreender as expressdes e 0s costumes culturais exercidos pela populacédo da
Idade Média e da Renascenca. Partindo dessa noc¢do, adoto o uso do conceito de
Bakhtin para usufruir das caracteristicas presentes na teoriza¢do do filésofo russo,
gue compreende e expressa aspectos ficcionais semelhantes aos apresentados nos
meus trabalhos e nas obras figurativas dos periodos moderno e contemporaneo.

Essa deciséo foi fundamental para ndo cair no erro de abordar um objeto restrito
ao seu periodo de modo rigido e incongruente com os costumes da sociedade atual.
O corpo grotesco, no entendimento de Bakhtin, prescinde até mesmo do arcabouco

de obra de arte. Muniz Sodré e Raquel Paiva explicam:

Na concepcéo apresentada pelo tedrico russo, o grotesco ndo mais depende
da nocdo de obra-de-arte. Sua principal categoria analitica € o realismo
grotesco, que gira em torno do “corpo grotesco”, isto €, uma corporalidade
inacabada, aberta as ampliag6es e transformag6es, como na figura da mulher
gravida. E o corpo da gestacéo, mas igualmente dos desbordamentos, dos
orificios, dos excrementos e da vitalidade. (PAIVA; SODRE, 2002, p. 57)

Essa afirmacdo demonstra as poténcias contidas nas visualidades do conceito.
Para explora-las de forma contundente, é importante estar atento e ciente de que as
manifestacées grotescas somente podem existir no campo ficcional, localizado no

imaginario, imagético, literario ou em qualgquer outra midia que acesse a ficcdo. A
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realidade funciona apenas como o combustivel que catalisa, nessa Otica, as
concepcOes figurativas. Por isso, € importante perceber como o mundo
contemporaneo apresenta os fatos e as experiéncias que geram estimulos para
exercer essas representacdes visuais por meio da arte.

Nesta primeira etapa da dissertacdo, tenho como intencdo conceber uma
organizacdo anatémica que aborde as visualidades atuantes no corpo grotesco para,
assim, estruturar e mapear os elementos visuais e fatos da realidade que estimulam
as concepcodes poéticas dessa figuragdo. O intuito € desmembrar e detalhar partes e
estados corporais por meio de sete tdpicos: osteologia grotesca, cabeca, caricatura,

tronco, genitalia, membros superiores e inferiores, e corpo enfermo.

1.1 - ANATOMIA DO CORPO GROTESCO

O estudo anatdmico é uma pratica indispensavel na formacdo de um
profissional da medicina. Para essa area do conhecimento, as artes visuais sao bracos
colaboradores expressivos no processo do aprendizado. O entendimento do corpo é
desenvolvido com livros e catalogos, consultados por artistas e médicos em busca de
compreender a atividade fisica e motora dos organismos humano e animal.

No cotidiano, o estudo da anatomia me proporcionou o trabalho investigativo
em laboratdrios com cadaveres, pratica que mostrou-se essencial no desenvolvimento
das questbes intimas do meu modo artistico de representar a matéria humana por
meio do desenho. Essa experiéncia medular foi o que instigou minha curiosidade
sobre estruturas visuais manifestas a partir do conceito de corpo grotesco na ficgao.

A partir dai, comecei a chafurdar nas visceras, de modo a notar a atuagéo do
sistema circulatorio, respiratério, digestivo, 6sseo, linfatico e nervoso, ponderando as
possibilidades de criacao oferecidas a partir de um organismo humano comum e real.
Ficou claro, para mim, como os 6rgaos, musculos, nervos, fluidos, excrementos,
enfermidades e incompletudes expressam poténcias visuais poéticas e narrativas.
Eles ampliam de forma significativa as camadas das representacbes e
autorrepresentacdes imagéticas concebidas no desenho.

A imerséo investigativa que a anatomia me proporcionou guarda relacao direta

com as praticas exercidas pelos médicos legistas. A Dra. Jan Garavaglia conta que,
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‘no dia a dia, lidamos com feridas repulsivas, carne em decomposi¢cao, cheiros
nauseantes, violéncias horrendas, fezes e conteudos gastricos que precisam ser
meticulosamente examinados” (GARAVAGLIA apud DI MAIO, 2017, p. 14). Esse
gesto de lidar com a repulsa também dialoga com minha intencdo de examinar e
extrair informacoes da realidade, de modo a propor um parametro nas concepc¢oes
ficcionais das visualidades que povoam minha producao artistica.

Perceber a riqueza poética intrinseca a esse tipo de abordagem do corpo real
me apresenta um caminho a ser seguido, pois o aprendizado anatémico é estruturado
em fragmentos, 0 que me sugere uma concepcgao de categorias para organizar a
anatomia do objeto de estudo. Para que isso aconteca, é preciso nocao referencial
complexa, suja e obscura do corpo comum para estruturar, na ficcdo, as diretrizes que
circundardo os elementos visuais. Desse modo, 0 corpo grotesco pode ser
desbastado e compreendido por meio de um olhar artistico. A importancia desse tipo

de olhar é demonstrada por Aristételes (384 a.C.-322 a.C.), que afirma:

(...) € 0 que ocorre na pratica: como o efeito, quando observamos situagdes
dolorosas, em suas imagens mais depuradas, sentimos prazer ao contempla-
las; por exemplo, diante das formas dos animais mais igndbeis e dos
cadaveres. A causa disso é que conhecer apraz ndo apenas aos filésofos,
mas, de modo semelhante, também aos outros homens, ainda que participem
disso em menor grau. (ARISTOTELES, 2017, p. 57)

A observacéo do filésofo grego mostra como esse olhar € indispenséavel na
formulacdo do conhecimento, fendmeno semelhante ao que ocorreu com a categoria
do grotesco ornamental, que saiu das cavidades obscuras da terra e foi vislumbrado
e analisado para ser entendido. A concepc¢dao visual grotesca do corpo também precisa
ser observada para compreender como suas caracteristicas surgem em meio as
entranhas e aos processos abissais da realidade, e como séo assimiladas na pratica
artistica. Esta implica em novos raciocinios e didlogos sendo gerados entre 0os pontos
relacionais da ficcdo e da realidade.

Aristoteles afirma que os humanos “(...) sentem prazer ao observar as imagens
e, uma vez reunidos, apreendem a contemplar e a elaborar raciocinios sobre o que é
cada coisa, e dirdo, por exemplo, que este é tal como aquele” (ARISTOTELES, 2017,
p.57). Esse fascinio e compreensdao posta pelo pensador antigo é o que vai

amadurecer as ideias e aprofundar o conhecimento por meio das analises imagéticas.
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O corpo humano comum nao € estatico. Ao contrario, ele transforma-se o
tempo todo durante a vida e mesmo depois da morte, quando diversos processos
seguem atuantes. A caracteristica metamorfica também esta presente no corpo
grotesco, no qual as cavidades, érgaos e orificios reconfiguram-se constantemente,
borrando fronteiras entre o ser e 0 mundo ficcional que o engloba.

O rebaixamento, a incompletude e a mescla de elementos de um corpo, ou com
outros corpos, sdo os principais atributos arraigados a esse fator de transformacao.
Bakhtin afirma que “o coito, a gravidez, o parto, o crescimento corporal, velhice, a
desagregacao e o despedacamento corporal, etc., com toda a sua materialidade
imediata, continuam sendo os elementos fundamentais do sistema de imagens
grotescas” (BAKHTIN, 2010, p. 22). Sdo pontos metamorficos que se diferem de
alguns aspectos do corpo real contemporaneo, pois atos como o parto, o coito ou a
gravidez sédo processos comuns da vida cotidiana. Chegam até mesmo a ser
louvaveis, contemplados e desejados pelos individuos que os vivenciam.

Pensar a relacdo entre as estruturas e os elementos atuantes no corpo comum
(real), corpo candnico (ficcional) e corpo grotesco (ficcional) € um processo que
necessita de um tempo imersivo maior. Portanto, neste estudo, me restringirei a
estruturar e a investigar os elementos atuantes no sistema imagético correspondente
ao corpo grotesco.

O proximo estagio & definir as categorias anatdbmicas que estabelecem
recursos visuais para compor 0s corpos grotescos no desenho. Usufruindo de fatos e
visualidades da histoéria geral e da histoéria da arte, busco chancelar um referencial que

possa ser absorvido e usado no campo ficcional e poético da imagem.

1.2 - OSTEOLOGIA GROTESCA

O esqueleto é a estrutura de sustentacédo do corpo comum, humano e animal.
Um sistema constituido pela articulacdo de diversos tipos 0sseos, cuja Composicao
quimica é formada por matéria orgéanica e inorgéanica.

Os ossos carregam uma grande bagagem simbdlica que se relaciona
diretamente com a histéria da humanidade, um simbolismo que chega a causar

repudio aos olhares comuns em diversos periodos da arte. Por vezes, eles séo
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atrelados a faces obscuras da vida humana, como a mortandade, o terror, 0 medo, a
angustia e até mesmo a igualdade. O esqueleto ndo se limita unicamente a essas
interpretacdes, porém. Ao contrario, ele € mais complexo e profundo em seu
arcabouco poético, visual e simbdlico.

Retratar o corpo esquelético no ambito ficcional por meio do desenho é um
hébito intimo para mim, exercido desde a infancia. Na representacédo dessa estrutura
primal, sempre foi recorrente no meu trabalho questionar as necessidades e as
obsessbes expressivas. Sendo assim, sou levado a me indagar sobre os elementos
significativos apresentados nas obras que produzi, no intuito de ampliar os niveis de
complexidade sobre a poética que ronda a estrutura 6ssea do corpo grotesco.

Ja no campo da realidade, enxergo o esqueleto como o estagio corpéreo que
se reintegra de modo voraz a natureza. Isso se faz devido ao processo de
decomposicdo que transforma a matéria organica, deixando apenas o0s vestigios
inorganicos que constituem os 0ssos e que continuam imersos no mundo. E um ciclo
natural da vida, mas também pode ser mencionado no campo ficcional e mitolégico.

A tradicdo judaico-crista, por exemplo, comporta uma passagem que versa:
“Todos v&o para um lugar; todos foram feitos do po, e todos voltardo ao p6” (BIBLIA,
Eclesiastes, 3, 20). Essa concepg¢édo de vida evidencia as transformac¢des da matéria,
gue se modifica ao longo de diversas etapas, indo da concepcdo a degradacao do
corpo. Retornamos ao pod, ou seja, ao material mineral inorganico que compde 0s
0ssos. O esqueleto é o resquicio desse processo de degradacéo.

Ao desenhar cranios, colunas, costelas e outras estruturas, me reconecto de
modo simbdlico com essa acdo metamorfica, que reconfigura a matéria em vida, ou
em morte, no ambito imagético. O processo ciclico que destréi o corpo e rebaixa o
esqueleto também celebra a reconexdo de um humano ou de um animal com a terra.
A realidade é que a morte, paradoxalmente, mantém o equilibrio da vida.

Quanto ao corpo grotesco que atua na ficgdo, Bakhtin afirma: “O rebaixamento
€, enfim, o principio artistico essencial do realismo grotesco: todas as coisas sagradas
e elevadas ai séo reinterpretadas no plano material e corporal” (BAKHTIN, 2010,
p.325). Esse principio proposto na afirmagdo do tedrico russo horizontaliza os
elementos, evidenciando a importancia do ciclo processual da vida, da morte e do

renascimento para o objeto de estudo.
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No ato de desenhar, os esqueletos sdo minhas “vitimas” prediletas. Elas, as
vitimas, sdo submetidas aos sacrilégios de expurgacdo da violéncia dos meus
instintos primais, catalisados por sentimentos e memarias para compor as resolucdes
narrativas. Essa producdo procura, portanto, racionalizar as mazelas intimas que me
incomodam. Dentre elas, estdo a raiva, 0 medo e os desejos violentos sobre algo ou
alguém. Direcionar essa furia em potencial aos corpos esqueléticos de minha
producao € uma espécie de autotratamento psicoldgico.

O realismo grotesco nao aceita a finitude como atributo. Ele prefere sempre a
transformacdo como o fator crucial de sua esséncia, o que possibilita infinitas
mutacdes sobre as figuras representadas. Partindo disso, o processo de destruicado é
necessario para que novas coisas possam surgir dos residuos. Assim, as acdes de
guebra, degradacdo e desmoralizacdo apresentam novas interpretacdes sobre as
formas dos seres, objetos e ambientes que estdo se metamorfoseando nas imagens.
De acordo com Mikhail Bakhtin, a estética grotesca aponta em direcéo ao “fenémeno
em estado de transformacao, de metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte
e do nascimento, do crescimento e da evolugao” (BAKHTIN, 2010, p. 21).

Na realidade, a memoéria é destruida pela decomposicao, processo que é
inerente a figura 6ssea, e que resulta em um estagio de igualdade entre os seres da
mesma espécie. Esse nivelamento ocorre de forma agressiva, devido a eliminacéo
das particularidades dos sujeitos, por meio da ruina sobre a matéria que é consumida.
Essa acdo natural que afeta o corpo, tende a gerar incobmodo em boa parte das
pessoas, pois ver, pensar e ter contato direto com esses processos promove
sensacfes abominaveis nha consciéncia e malquistas pelo convivio social.

Em diversas obras de arte, o esqueleto exerce a funcéo de lembrar ao homem
da universalidade da morte, na intencdo de quebrar os valores soberbos
estabelecidos. Ele demonstra a superficialidade das riquezas e dos titulos nobres
perante a forca transformadora imposta pelo ciclo natural da vida. Um exemplo deste
tipo de representacdo do corpo grotesco esquelético esta na série de gravuras A
Danca Macabra (Figura 1), do alemao Hans Holbein, na qual os esqueletos transitam
em meio aos homens para rememorar os terrores contidos no momento de transi¢ao

do vivo em morto. Sobre a Danga Macabra, Umberto Eco afirma que:

(...) a gravura da Danca Macabra, as mais célebres devidas a Hans Holbein,
sucessivamente reproduzidas até os dias de hoje: é uma sequéncia de cenas
cotidianas ou de episodios biblicos em que um ou mais esqueletos
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acompanham os protagonistas humanos para recordar que a morte, sempre
a espreita, é a inelutavel companheira da vivéncia humana. (ECO, 2015, p.67)

A reflexdo proposta no campo ficcional por meio da obra tem como objetivo
evidenciar as situacdes de terror que ocorreram nos periodos da Idade Média e do
Renascimento, especialmente devido a propagacdo contagiosa da chamada Peste
Negra, pandemia que acometeu a Europa e dizimou centenas de milhares de vidas
em todo o continente, causando pavor sobre os individuos de todas as classes sociais

e credos que habitavam cidades e areas rurais.
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FIGURA 1- Danca Macabra. Hans Holbein, 1526.

O artista belga Pieter Bruegel (1525-1569) também produziu uma pintura que
aborda essa tematica, intitulada de Triunfo da Morte (Figura 2). A obra em questéo
apresenta um ataque causado por hordas esqueléticas que oprimem, agridem e
profanam os corpos vivos no plano terreno. Eles séo perfurados com langas, espadas
e adagas de modo voraz e atroz, em um cerco de batalha que arde em chamas, exala
atmosfera de caos e promove o terror.

No detalhe da obra (Figura 3), percebe-se a agonia dos seres viventes que
esperneiam por piedade e misericérdia enquanto seus corpos sdo rasgados e
pisoteados por cdes e cavalos esqueléticos. Demonstra-se, assim, a brutalidade da
morte, que humilha e impde o seu caminho como a Unica opcdo a ser seguida. A

entidade morbida ndo aceita negociacdes e nem pode ser enganada.
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FIGURA 3- Detalhe de Triunfo da Morte. Pieter Bruegel, 1562.

O Oratorio dei Disciplini (Figura 4), afresco de Giacomo Borlone Buschis
finalizado em 1482, na cidade italiana de Bergamo, aborda o mesmo tema,

evidenciando, mais uma vez, a superioridade dos esqueletos em relacdo aos homens.
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Essa submisséao é logo percebida pelos gestos corpéreos dos personagens em cena,
gue se prostram em suplicas de cleméncia e levam as maos aos rostos para esconder
seus semblantes chorosos. Estéo expostas ali as fraquezas e as superficialidades dos

valores da vida humana.
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FIGURA 4- Oratério dei Disciplini. Giacomo Borlone Buschis, 1482.

A forca dos esqueletos na obra de Giacomo é reforcada visualmente pelas
propor¢cdes imponentes das figuras, demonstrando, desse modo, uma relacdo de
poder sobre os humanos. Outros elementos simbdlicos também séo utilizados para
reforcar a eficacia do labor da morte na cena. Alguns exemplos destes sdo as
representacbes de dois cadaveres na urna funeraria, juntamente com animais

peconhentos, armas e até instrumentos musicais, que emitem sons lamuriais.
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Ao analisar a obra com atencdo, percebe-se que a forma dos esqueletos
representados apresenta distorcbes anatdbmicas em relacdo as estruturas
esqueléticas do corpo comum, real. O artista ndo se preocupou em aplicar tais
aspectos com exatidao e aceitou as anomalias e defeitos contidos no processo de
criacdo, recorrendo unicamente ao arcabouc¢o imagético de sua memoria e
imaginacdo. Essa afirmacdo somente € possivel ao ponderar alguns aspectos do
esqueleto, como a representacdo do 0osso do quadril ou a auséncia de patela e fibula,
0sso0s que compdem as estruturas dos membros inferiores.

Assim como nas obras apresentadas, os esqueletos que habitam meus
trabalhos conversam com as minhas agonias e traumas existenciais. E por meio desse
exercicio que procuro refletir a minha relagdo com o mundo real, a fim de lidar e
expurgar os sentimentos intimos pelo ato de desenhar. Em diversas ocasides, chego
até mesmo a considerar as figuras esqueléticas como representacdes de mim mesmo,
em atuacao no universo ficcional.

Essa intencdo me conduz a investigar as estruturas do esqueleto real com
maior afinco, para agregar quesitos técnicos e poéticos nas interpretacdes, pois as
protuberéncias, forames, suturas e articulagdes sao recursos naturais desse sistema
gue possibilitam abordagens artisticas diversas.

O jogo de articulac&o e desarticulacdo € uma mecanica compositiva rica, capaz
de fazer com que novas configuracdes se estabelecam a partir das estruturas basicas
oferecidas pelos 0ssos, ampliando as poténcias de uma imagem. Na Figura 5, recorro
a mecéanica do mundo real para construir uma anomalia 6ssea artificial na ficcéo,
baseada na simbologia da quimera? mitol6gica. Articulo, entdo, os 0ssos de diversos
animais ao esqueleto humano, por meio de recursos como parafusos, ruelas e porcas
para criar estruturas hibridas de seres inexistentes.

Outro ponto a ser explorado como referéncia para compor a osteologia grotesca
sdo as anomalias congénitas, que afetam este sistema apresentando sintomas como
a ma formacdo ou a modificacdo estrutural. A sindrome de Protheus é um exemplo
conciso dessa manifestacdo que modifica as configuracdes dos 0ssos, desenvolvendo
tumores agressivos que deformam e corrompem as suas func¢des. No campo ficcional,
essas visualidades podem ser absorvidas como recursos poderosos para

representacdes esqueléticas do corpo grotesco.

2 Quimera — Monstro fabuloso constituido por uma cabeca de ledo, corpo de cabra e cauda de serpente.
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FIGURA 5- Quimera Ossea 1. Douglas Firmino da Silva, 2018.

O caso de Joseph Merrick (1862-1890) foi um dos primeiros a ser notificados
acerca dessa anomalia. Em funcdo da doenca congénita, o cidadado inglés
apresentava modificacfes 0sseas extremamente agressivas no corpo. Elas geravam
alteracbes em diversas fungbes essenciais do organismo daquele homem, como a
respiracéo, a locomocao e a fala.

As circunstancias limitadoras fizeram com que Merrick fosse explorado como

uma atracao de freakshow nos circos londrinos, onde recebeu a alcunha de Homem
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Elefante3. Presente numa dessas apresentacdes, o médico britanico Frederick Treves
ficou extremamente abismado com o que presenciou. O espetaculo repulsivo o
motivou a compreender e a desmistificar os aspectos monstruosos por meio de um
olhar analitico e cientifico sobre o corpo deformado de Joseph. Ao falecer, Merrick
teve o esqueleto conservado para estudos posteriores no Royal London Hospital, na
capital do pais (Figura 6).

S
S\
QUEEN MARY UNIVERSITY OF LONDON

FIGURA 6- Esqueleto de J. Merrick em 4 vistas. Arquivo do Queen Mary Unversity of London, 1890.
Fonte:https://ichef.bbci.co.uk/news/660/media/images/69521000/jpg/ 69521959 bones-624.jpg.
Acesso em: 20/10/2020.

Diversas outras doencas modificam o esqueleto diretamente e esse fator € um
recurso que oferece uma gama enorme de elementos criativos. Um exemplo é o
mieloma multiplo, um tipo de céncer que ataca a medula 0ssea e 0 sistema
imunoldgico, alterando e comprometendo a composicao rigida dos ossos, afetando
entdo a funcéo de sustentabilidade e de regeneracao do sistema, condicdo esta que

potencializa o indice de fraturas do sujeito. O cancro ésseo também é um cancer que

3 O caso de Joseph Merrick foi retratado no cinema pelo filme O Homem Elefante (1980), dirigido pelo
norte-americano David Lynch.
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afeta brutalmente o esqueleto, desenvolvendo tumores malignos que fragilizam as
estruturas celulares.

Esses exemplos demonstram que a compreensdo de como a medicina estuda
e analisa o corpo comum é um ponto importante para compor a osteologia grotesca
nas imagens. Usufruir da relacdo estabelecida entre o real e o ficcional fomenta os
recursos criativos para articular e conceber um olhar intimo nas concepc¢fes dos
desenhos. Portanto, investigar as manifestacfes estéticas das representacdes dessa
categoria do objeto de estudo me proporciona uma amplitude consciente sobre as
possibilidades que o corpo grotesco esquelético pode exercer na minha producao.

1.3 - CABECA GROTESCA

O rosto € a parte do corpo mais valorizada na percepc¢éo visual comum. Os
fatores que colaboram para isso sdo as configuracdes anatbmicas do cranio, que
resguardam os diversos 6rgaos sensiveis, essenciais para a percepcdo do mundo a
nossa volta. A estrutura 6ssea da cabeca é dividida em duas partes, 0 neurocranio e
o esplancnocréanio. O primeiro é formado por placas rigidas de ossos que se articulam
por meio de suturas fixas serrilhadas, compondo um cofre que protege o encéfalo,
elemento central do sistema nervoso que rege todas as fun¢gdes do corpo comum. O
segundo é mais conhecido como a face, estrutura 6ssea que aloja e protege 6rgaos
sensiveis como a boca, nariz e olhos.

No campo das artes, o estudo das propor¢cdes da cabeca procura estabelecer
medidas relacionais entre os elementos que a compdem, no intuito de mapear
padrdes para alcancar representacoes significativas nas imagens. Esse tipo de estudo
€ algo comum aos artistas de diversos periodos. Um exemplo é o alemao Albrecht
Durer (1471-1528), que se debrugou sobre tais questdes na busca de fundamentar o

ideal de beleza do corpo canbnico (Figura 7).
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FIGURA 7- Esquemas geométricos de distorcer a face. Albrecht Durer, 1528. Fonte:

www.pablogarcia.org/profilograph-after-durer. Acesso em: 20/10/2020.

No outro extremo, porém, esse tipo de conhecimento também colaborou no
desenvolvimento das possibilidades que distorcem e deformam as estruturas faciais,
de modo a gerar configuracdes estéticas grotescas para a cabeca e para face. Erwin

Panofsky, critico e historiador da arte aleméao, afirma que Durer:

Acumulou nada menos que vinte e seis conjuntos de proporcdes, além de um
exemplo de corpo de crianga e as medidas detalhadas da cabeca, pé e méo.
N&o satisfeito comisso, indicou maneiras e modos de variar ainda mais esses
varios tipos para captar mesmo o grotesco e o anormal por métodos
estritamente geométricos. (PANOFSKY, 2004, p. 142)

Distorcer as estruturas fisicas por meio das propor¢cdes geométricas ndo € o
Unico aspecto grotesco aplicado a face. A fisiognomonia € uma pseudociéncia que
investiga as caracteristicas fisicas do rosto do sujeito, relacionando-as com o
comportamento em sociedade. Esse é um assunto significativo para a concepc¢éo da
cabeca do corpo grotesco, pois apresenta um novo olhar sobre os parametros
possiveis na mescla de duas espécies.

Assim, Umberto Eco afirma que, para a histéria do feio, foi importante “o
advento da fisiognomonia, pseudociéncia que associava tracos do rosto (e formato de
outros 6rgaos) a caracteristicas e disposicées morais” (ECO, 2015, p. 275).

As palavras do autor mostram 0 quanto esses estudos ressignificaram a
populacdo destes periodos, que passaram a se atentar aos costumes
comportamentais dos sujeitos, estipulando analogias diretas sobre as caracteristicas

fisicas humanas para correlaciona-las com as de animais. Muitos usaram correlacdes
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inexistentes para justificar fendmenos sociais como a criminalidade, a crueldade, a
desonra, comportamentos bons ou ruins, justos ou corrompidos. A animalizacéo
proposta pela fisiognomonia é um fator que dialoga com a hibridizacéo encontrada no
grotesco ornamental do século XV, que misturava fragmentos de corpos de humanos
e de animais para compor um unico ser.

Na fisiognomonia, as caracteristicas dos animais sdo diluidas sobre a face
humana, um tipo de modificacdo que estabelece novas configuracdes e quesitos
significativos de bestialidade, muito caros aos recursos de ficcdo. Sobre essa
transformagéo, Bakhtin exemplifica: “As formas da cabeca, das orelhas, e também do
nariz, s6 tomam o carater grotesco quando se transformam em figuras de animais ou
de coisas” (BAKHTIN, 2010, p. 276).

No século XVII, o artista francés Charles Le Brun (1619-1690) trabalhou duro
para compreender a potencialidade da fisiognomonia, produzindo desenhos
comparativos que exploram as possibilidades analiticas de relacionar faces de
humanos as de outros animais. A competéncia do artista em trabalhar angulos
distintos, juntamente com a volumetria da luz e sombra nas expressoes retratadas,
demonstra a importancia de raciocinar esses estudos de modo cuidadoso para a
época, pois a qualidade e a precisdo empregada nas imagens (Figura 8) chega a ser
semelhante as ilustracdes cientificas.

Na atualidade, essas imagens ainda sdo absorvidas e estudadas por artistas
para compor seres que habitam os universos ficcionais de histérias em quadrinhos,
desenhos animados, filmes e seriados.

A fisiognomonia evidencia como os fatos reais colaboram na fundamentacao
dos elementos da ficcao, oferecendo, assim, 0s recursos para estruturar a categoria
da cabeca do corpo grotesco. Bakhtin exemplifica essa metamorfose por meio da
literatura de Rabelais, na qual “(...) o carater grotesco da transformagéo do nariz do
imperador em focinho de animal, uma vez que mistura os tragos humanos e animais,
€ uma das formas mais antigas do grotesco” (BAKHTIN, 2010, p.276). Isso demonstra
0 quanto é fundamental pautar as nuances que evocam 0 COrpo grotesco, tanto em

termos ficcionais quanto em reais.
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FIGURA 8- Homem com caracteristicas de Aguia. Charles Le Brun, 1670. Fonte:
https://revistagalileu.globo.com/Ciencia/noticia/2016/05/como-0-ser-humano-seria-se-tivesse-
evoluido-do-leao-ou-da-coruja.html. Acesso em: 20/10/2020.

O interesse por tras da fisiognomonia no campo social € justificar os status dos
individuos, separando classes e delimitando as diferencas entre o povo e a nobreza.
A autoproclamacgao dos ditos “iluminados” pelas béngaos divinas, que vangloriam as
proprias qualidades e o amor de Deus por eles, tem como objetivo mascarar uma
relacdo de poder opressora sobre os mais vulneraveis. Para que o0s eleitos possam
tomar distancia dos demais, pois a divindade ndo permite que benditos e malditos
convivam em igualdade debaixo do mesmo sol, sob os mesmos valores.

O uso de argumentos dessa natureza favorecia a nobreza, que desejava
manter seu poderio social. Por isso, eles passaram a relacionar suas caracteristicas
faciais com aspectos de animais do alto escaldo, como os lebes ou as aguias, para
estabelecer sobre si qualidades como sapiéncia, forca e brio. Ja os pobres comuns

ou criminosos eram rotulados por se assemelharem a animais inferiores como 0s
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ratos, morcegos, asnos ou porcos. Sobre isso, Umberto Eco defende que esse
fendbmeno partia da “(...)conviccéo filoséfica de que a poténcia divina manifestava sua
sabedoria reguladora também nos tracos fisicos, estabelecendo analogias entre o
mundo humano e o mundo animal” (ECO, 2015, p. 257).

Se autoproclamar um ser especial a partir das caracteristicas fisicas ndo € um
traco muito distante da atualidade. Na contemporaneidade, ainda existe tentativas
diversas de estabelecer diferenciacdo entre os individuos, seja ela por aspectos
fisicos, de raca, de credo ou de hierarquia social. O impeto por classificar o sujeito a
partir das configuracdes fisicas da face e do formato da cabeca esta presente em
diversos periodos no decorrer da historia.

No século XIX, o médico aleméo Franz Joseph Gall (1758-1828) apresentou ao
mundo uma nova pseudociéncia chamada frenologia. Ela estuda as configuracdes
faciais e os aspectos da forma craniana, a partir das quais, acreditava Gall, era
possivel determinar caracteristicas de personalidade e carater do sujeito. Sobre os

estudos do alemao, Umberto Eco afirma:

(...) todas as faculdades morais, instintos e sentimentos tém sua
representacdo na superficie do cérebro e aqueles que possuem elevadas
gualidades mneménicas, por exemplo, tém o cranio redondo com olhos
salientes e distantes um do outro. Gall antecipava, a sua maneira, a pesquisa
sobre localiza¢cBes cerebrais, indo, porém, em busca de esbocos cranianos
gue expressariam a prevaléncia de uma ou outra faculdade. (ECO, 2015, p.
259)

Esse pseudoestudo foi adotado como base tedrica pelos nazistas, a fim de
justificar a hegemonia da raca ariana sobre 0s demais povos. Desse modo, colocavam
as caracteristicas fisicas comuns ao povo germanico como o padrédo mais elevado da
humanidade. Em contrapartida, 0 pensamento terminava por rebaixar e desumanizar
as configuracg@es fisicas, culturais e sociais de povos distintos.

A medicao da circunferéncia craniana (Figura 9), tamanho do nariz, formato da
boca e da arcada dentaria tornaram-se padrfes de triagem sobre 0s prisioneiros nos
campos de concentracbes do regime totalitario. Esta classificacdo era o que
determinava os locais, as tarefas, as torturas e as humilha¢ées as quais os presos de

guerra eram submetidos pelas castas nazifacistas.
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FIGURA 9 - Craniometra em inspec¢édo nazista. Autor desconhecido, cerca de 1938.
Fonte:https://netnature.wordpress.com/2018/06/20/0-racismo-cientifico-foi-realmente-cientifico.
Acesso em: 20/10/2020.

O objetivo do regime alemdo era enfraquecer seus rivais, coagindo e
aterrorizando os judeus, negros, ciganos, homossexuais e demais grupos sociais
considerados inferiores, muitas vezes comparando-os até mesmo com pragas. Para
estimular a perseguicdo, o maltrato e 0 assassinato dos seus corpos fisicamente e
mentalmente durante os sete terriveis anos da segunda guerra mundial.

Perceber os lados obscuros estabelecidos por estas pseudociéncias na vida
social sdo pontos fundamentais para refletir sobre a imagética ficcional, pois absorver
e organizar elementos que possam compor o corpo grotesco de modo consciente na
atualidade é uma tarefa delicada. Isto se deve a violéncia exercida pelos diversos
regimes intolerantes, que se apropriaram da ciéncia e da medicina para causar feridas
irreparaveis na realidade social sobre a forma do corpo comum.

Portanto, observar esses fatos sujos com um olhar investigativo intensifica a
minha compreensao sobre como representar e autorrepresentar ndo somente a

cabeca, mas todo o0 corpo grotesco nas narrativas propostas em meus desenhos.
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1.3.1 - CARICATURA

A caricatura é uma manifestacdo visual do corpo grotesco com viés comico
acerca das caracteristicas fisicas da face. Trata-se de um tipo de representacdo
bastante comum na contemporaneidade, que ocupa as grandes midias modernas,
COMo jornais, revistas, televisdes e internet.

Cada sujeito apresenta configuracdes faciais particulares, uma composicao
gue possibilita gerar padrdes de reconhecimento da forma, por meio da memoria
humana ou a partir do uso de algum software em aparelhos tecnoldgicos.

O conjunto muscular facial é explorado em diversas possibilidades nas
caricaturas. Esse € um recurso que transmite uma gama de sensacdes e sentimentos
a partir de morfoses. Os artistas usufruem dessas poténcias visuais para exagerar e
deformar, acentuando os elementos mais expressivos do rosto de cada sujeito. A
busca é conceber representacfes engracadas e bizarras que causem aversdo aos

olhares por demasia. Umberto Eco afirma sobre o assunto que:

Uma das formas do cdmico é com certeza a caricatura. A ideia de caricatura
é, afinal, moderna, embora alguns assinalem seu inicio em certos retratos
grotescos de Leonardo. Porém, mais do que escolher alvos reconheciveis,
Leonardo “inventava” tipos, assim como eram representados, no passado, 0s
seres ja disformes por definicdo, como silenos, diabos ou aldedes. (ECO,
2015, p. 152).

Essa prética é focada na deformacdo fisica, que acentua as caracteristicas do
feio sobre a face do sujeito. Na caricatura, ndo é preciso mesclar ou incluir aspectos
de animais ou de objetos inorganicos nas representacdes. O estranhamento nas
feicbes se da devido apenas ao exagero e a distorcdo. Esses aspectos séo
apresentados em uma série de desenhos de Leonardo da Vinci, que usa da corrupcao
dos tracos humanos para conceber expressées monstruosas no ambito ficcional. A
producdo de da Vinci demonstra o olhar &cido do artista sobre os costumes de sua
realidade, pois tanto a plebe quanto os nobres foram alvos da sétira visual do mestre
florentino.

A caricatura € um viés comico do corpo grotesco, que usa do escarnio para
ressaltar os elementos fisiondmicos abominaveis do individuo. Distorcendo e

deformando os aspectos e os padrdes da face, negligenciado a relacdo compositiva
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dos elementos expressivos do rosto. O que oferece ao desenhista recursos para
corromper qualquer face existente. Assim, Leonardo demonstra a eficacia da

utilizacao desses recursos na execucao de suas Cabecas Grotescas (Figura 10).

.

da Vinci, cércé -de 1490.

A caricatura moderna mantém sua funcéo de criar representacdes comicas e
burlescas para satirizar as imagens de individuos, usando do campo ficcional
imagético para criticar aspectos visuais que sdo absorvidos da aparéncia e dos
costumes da realidade. O corpo grotesco usufrui dessa articulagdo entre real e
ficcional, de modo a combinar e corromper as referéncias do corpo comum.

Intensificam-se, desse modo, os defeitos fisicos e morais nas imagens
concebidas. Na maioria dos casos, os retratados nas caricaturas modernas séo
pessoas publicas e famosas, cuja representacao é reconhecivel. Assim, Umberto Eco

afirma sobre essa predilecéo:

A caricatura moderna, ao contrario, nasce como instrumento polémico voltado
contra uma pessoa real ou, no maximo, contra uma categoria social
reconhecivel, e consiste em exagerar um aspecto do corpo (em geral do
rosto) para zombar ou denunciar, através de um defeito fisico, um defeito
moral. (ECO, 2015, p. 152)
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A atuacdo desse recurso visual ndo se limita a distorcer a composi¢cao dos
elementos da face ou exagerar as propor¢cdes. Os 6rgdos sensiveis da cabeca
também manifestam particularidades nas suas funcdes e formas. No corpo grotesco
bakhtiniano, aquele presente na ldade Média e no Renascimento, a figura do nariz
passa a ser exagerada no rosto devido a relacdo comparativa com o falo. A
semelhanca exercida entre os 6rgdos ocorre pela forma, que se projeta ao mundo,
invadindo o espaco externo como um galho de arvore que cresce sem limitacdes.

Na anatomia do corpo comum, o nariz é visto apenas como um dos orificios de
acesso ao interior do organismo, que absorve 0s elementos do mundo externo através
de suas funcdes respiratérias, proporcionando sensacfes por meio da inalacédo de
odores ou substancias.

A boca é, para a cabeca do corpo bakhtiniano, o érgdo grotesco por exceléncia,
uma vez que sua funcdo é macerar, dilacerar e saborear os pedacos de outros corpos
por meio da degluticio e da absorcdo. S&o tarefas necessarias para saciar o
organismo e gerar energia para o devido desenvolvimento fisico e corporal em todas
suas instancias. Segundo Bakhtin: “Dentre todos os tragos do rosto humano, apenas
a boca e o nariz (esse ultimo como substituto do falo) desempenham um papel
importante na imagem grotesca do corpo” (BAKHTN, 2010, p.276). Esta afirmacéo do
autor também pode ser atribuida nas representacdes caricaturais do grotesco no
campo ficcional, no qual a boca continua com grande importancia, pois pode ser
exagerada para conceber resolucdes horrendas da fisionomia.

A lingua, por sua vez, é uma ferramenta crucial para as fungbes bizarras
exercidas pela boca. Ela apresenta intensidade visual em sua estrutura, que pode
remeter a uma serpente, ou a um chicote. A poténcia simbodlica que envolve este
elemento corporal é algo utilizado poeticamente desde a antiguidade.

Um exemplo biblico esta no evangelho de Tiago, que compara a lingua ao fogo,
ancorando nela uma simbologia de injustica, perversidade e iniquidade. O apdéstolo
diz que a lingua “esta situada entre os membros de nosso corpo inteiro, € ndo so pde
em chamas toda a carreira da existéncia humana, como também é posta ela em
chamas pelo inferno” (BIBLIA, Tiago, 3, 6). Essa reflexdo expressada pelo apostolo
mostra como este 6rgao pode ser compreendido e retratado de diversas formas no

corpo grotesco, sendo ele caricato ou néo.
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A lingua e o ato da fala, que difama, constrange e escarna o seu préprio corpo
ou o corpo de outro, € ponto essencial para as satiras grotescas, que ressignificam
esse orgao por meio de diversas nocoes. O exemplo ja dito é a comparacdo da
poténcia do dialogo com a acao do chicote, que flagela e penaliza. Também é possivel
usar a lingua como um elemento independente que habita 0 nosso corpo, uma espécie
de basilisco que cumpre a funcdo de guardar e proteger o grande abismo que é a

boca. Segundo Bakhtin:

No entanto, para o grotesco, a boca é a parte mais marcante do rosto. A boca
domina. O rosto grotesco se resume afinal em uma boca escancarada, e todo
0 resto s6 serve para emoldurar essa boca, esse abismo corporal
escancarado e devorador. (BAKHTIN, 2010, p.277)

O apontamento do autor evidencia a importancia das representacdes dos
orgaos que compdem e emolduram a face do corpo grotesco, pois compreender esses
elementos e seus significados faz com as nog¢des estruturais de um rosto
representado na ficcdo possa exercer propriedades visuais inéditas do caricato, o que

possibilita ao artista uma imerséo consciente para extrapolar as resolucdes figurativas.

1.4 - TRONCO

O tronco é a estrutura central do corpo, composta pela caixa toracica, quadril e
coluna vertebral. E revestido por diversas camadas musculares para abrigar os 6rgdos
essenciais para o funcionamento do organismo.

Na necropsia de um cadaver, o corte biacromio-esterno-pubiano®, abre as
camadas superficiais dessa regiao, revelando os 6rgaos e as visceras moles para que
0 artista e pesquisador do grotesco adentre as camadas mais profundas de um corpo
real. Chafurdar e descarnar essas estruturas tem como objetivo desmistificar e levar
luz aos pontos mais obscuros das cavidades de uma carcaga humana, de modo que
os olhos possam analisar e entender os mecanismos atuantes em vida. Enxergo
nessa abordagem uma semelhanca que dialoga de modo direto com as escavacoes

gue revelaram ao mundo o grotesco ornamental.

4 Corte feito com bisturi em formato de Y, que parte dos acromios até o externo e desce até pubis.
Esse tipo de inciséo é tida como padrédo na abertura do tronco de um cadaver.
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Adentrar e investigar as camadas mais profundas do corpo € lidar com texturas,
deformidades e fluidos, o que proporciona novos referenciais para a ficcdo. A relacéo
investigativa com o cadaver propde um transito dos elementos que existem das
camadas internas para as externas, o que desenvolve uma mescla negligencial da
divisdo do que estava dentro e do que estava fora.

Desse modo, os planos se fundem para captar a totalidade da forma explicita
de que é composto um corpo comum e real. Portanto, usufruir deste recurso como
poténcia criativa na expressao do corpo grotesco ajuda o artista a explorar e extrapolar
as relagdes entre distintos planos corporais, por meio da organizagédo dos elementos
no espaco compositivo dos desenhos.

A coluna vertebral se interliga e mobiliza as estruturas do tronco, possibilitando
diversas conjunturas fluidas e exercendo a sustentacdo da verticalidade, postura
desenvolvida ao longo de milhares de anos por nossa espécie. Internamente, na parte
ventral do tronco encontra-se o0 sistema digestivo, que trabalha para absorver os
corpos de outros seres que foram consumidos, gerando, assim, recursos energeéticos
gue mantém o funcionamento do organismo.

O processo de digestédo €, em si, uma narrativa metamorfica, na qual a matéria
€ consumida e transformada em diversas etapas. Pode ser traduzido, em uma
representacdo imagética, tanto pela o6tica do corpo devorado que se desintegra,
guanto pela do corpo que absorve e se modifica - ou mesmo pelos dois pontos de
vista simultaneamente.

Orgaos que compdem o sistema digestivo, como estdmago, intestino grosso e
intestino delgado, sdo conhecidos vulgarmente por visceras moles. Cada um deles
exibe particularidades visuais que contribuem para interpretacdes conturbadas do
objeto de estudo. O ato violento de despedacar e romper a superficie corpérea é uma
acdo que expde as visceras e 0s O0rgdos ao mundo, agredindo e destruindo as
barreiras dos tecidos que separam o corpo do ambiente. Desse modo, é rompida a
completude e o isolamento exercido pelo conceito do corpo candnico. Isso fortalece
ainda mais as intencdes do corpo grotesco, que se utiliza do préprio sistema interno
para explorar e deturpar as formas e as fun¢des atuantes em cada um dos 6rgaos.

Essa reflexdo demonstra como a categoria grotesca acerca do corpo subverte
qualquer superficialidade e simetria. Isso somente pode ser percebido devido ao

acesso as profundidades do corpo real, pois este contato catalisa novas abordagens

41



visuais na ficcdo, rompendo e corrompendo as limitacdes das formas e das estruturas

existentes. Bakhtin afirma sobre esse aspecto representativo que:

Ja o dissemos, que o grotesco ignora a superficie sem falha que fecha e limita
o corpo, fazendo dele um fenémeno isolado e acabado. Também, a imagem
grotesca mostra a fisionomia ndo externa, mas ainda interna do corpo:
sangue, entranhas, coracdo e outros 6rgdos. Muitas vezes, ainda, as
fisionomias interna e externa fundem-se numa Unica imagem. (BAKHTIN,
2010, p.278)

A fuséo entre o interno e o externo na fala do autor € um aspecto importante
para o desenvolvimento imagético do tronco no corpo grotesco. Isso demonstra que
compreender os sistemas anatdmicos do organismo afasta o artista da idealizacdo de
completude e de simetria acerca das estruturas organicas. Essa abordagem implica
em desconstrucdo e rebaixamento sobre a hierarquia empregada pelo ideal de
perfeicdo e de harmonia. A racionalizacdo da forma assimétrica garante liberdade ao
artista, que passa a estar munido de repertorio para trabalhar, nos corpos da fic¢éo, a
deformacéo, a distor¢cao e a fantasia.

Outro 6rgdo de potencial grotesco no tronco € o utero, que se transforma e,
assim, modifica a forma corporea de uma mulher no estado gestante. A gravidez &
uma metamorfose complexa, na qual o corpo gera um novo ser a partir de si proprio.
As necessidades do novo hdspede no ventre sdo supridas pelo elo conectivo do
cordao umbilical.

Alfred Kubin (1877-1959) € um artista austriaco que retrata mulheres gestantes
assustadoras, figuras ficcionais que exploram relacfes traumaticas com o simbolo da
maternidade. Um exemplo desse tipo de abordagem é o desenho intitulado Mulher
esquelética gravida (Figura 11), que apresenta um corpo feminino debilitado pelo
tempo, com um contrastante ventre desenvolto prestes a parir.

Ao me deparar com essa obra, percebo uma carga morbida que envolve a
atmosfera da imagem, de modo a expor 0 cansaco e a exaustao que a maternidade
propaga sobre um corpo fragilizado. Isso me leva a interpretar esse tipo de relagéo
como algo extremamente toxico, que pode ser equiparado a uma interacdo de
parasitismo. A mulher/hospedeira abriga o feto/parasita, que suga sua vitalidade para
saciar as necessidades do seu processo evolutivo. A dualidade explorada por Kubin
explicita o lado obscuro da vida, que surge a partir da morte do outro. Trata-se,

portanto, de um exemplo claro de manifestacdo metamorfica do corpo grotesco.
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FIGURA 11- Mulher Esquelética Gravida. Alfred Kubin, 1969.

O elemento temporal contido na obra de Kubin impde sobre o corpo da
personagem uma aparéncia extremamente fragil, decorrente da acdo corrosiva da
velhice que atua na transitoriedade da vida, que esta se esvaindo. Esta relacdo é
simbolizada pela cova, em cena ao lado da figura humana.

Nela, esta a ambiguidade contida em todos os elementos da obra, propondo
um dialogo que exibe a dualidade dos diversos processos retratados. Na minha
interpretacdo da obra, percebo que esses pontos incrementam ainda mais a minha
Otica acerca da relacdo entre um parasita e seu hospedeiro. Sobre essa interacao,
Mikhail Bakhtin afirma:

Trata-se de um tipo de grotesco muito caracteristico e expressivo, um
grotesco ambivalente: é a morte prenhe, a morte que dé a luz. Ndo ha nada
perfeito, nada estavel ou calmo no corpo dessas velhas. Combinam-se ali o
corpo descomposto e disforme da velhice e o corpo ainda embrionario da
nova vida. (BAKHTIN, 2010 p. 23)

O olhar reflexivo sobre esse tipo de imagem demonstra a forca dos elementos
visuais do tronco na expressao da figura do corpo grotesco, o que propde novas
possibilidades de perceber e de exercer a anatomia na ficcdo. Manter-se atento aos

recursos visuais que podem ser extraidos das funcdes reais faz com que o artista
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figurativo conceba trabalhos concisos, pois, produgdo artistica ndo restringe-se a

pratica mimética dos elementos investigados.
1.5 - GENITALIA

Os 6rgaos sexuais femininos e masculinos sédo as fronteiras que separam o
lado interno e o lado externo do corpo comum. S&o orificios que atuam como canais
de transi¢ao entre o corpo e o mundo, de modo que 0 organismo possa saciar suas
necessidade instintivas, fisicas e mentais.

O falo, avagina e o anus séo elementos que negligenciam a beleza idealizada,
pois sdo incbmodos a harmonia visual e ao corpo candnico. Este os repudia como
abjetos, vergonhosos e repugnantes. Para o corpo grotesco, ao contrario, esses
orgdos sao os mais significativos, pois sdo estabelecidos como os elementos mais
rebaixados da geografia corporal. A genitdlia cumpre funcBes essenciais na
eliminacdo dos excrementos e dos fluidos produzidos pelo organismo humano.

Ultrapassa, portanto, fronteiras de corpo a corpo e deles com o mundo.

Todas essas excrescéncias e orificios caracterizam-se pelo fato de que séo
o lugar onde se ultrapassam as fronteiras entre dois corpos e entre o corpo e
0 mundo, onde se efetuam as trocas e as orientacdes reciprocas. Por isso 0s
principais acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do drama
corporal (...) a cOpula, a gravidez, o parto, o crescimento, a velhice, as
doencas, a morte, a mutilacéo, o desmembramento, a absor¢édo por um outro
corpo — efetuam-se nos limites do corpo e do mundo ou nas do corpo antigo
e do novo; em todos esses acontecimentos do drama corporal, 0 comego e 0
fim da vida séo indissoluvelmente imbricados. (BAKHTIN, 2010, p. 277, grifos
do autor)

As palavras do autor demonstram que a importancia desses 6rgaos nao se
restringe somente a expelir dejetos, eles também séo canais essenciais para que a
vida possa ser gerada e continuada.

A producéao visual do artista alemao Hans Bellmer (1902-1975) tem como foco
a manifestacao e a interpretacao de questdes sexuais complexas. A obra intitulada A
Histdria do Olho® (Figura 12) apresenta interagdo entre a camada interior e a exterior
do corpo, ou seja, a mescla dos dois planos compositivos em uma s6 unidade

figurativa, que expressa a sensibilidade e a sensualidade do prazer obtido pelo toque.

® Trabalho feito para ilustrar o livro homénimo do francés Georges Bataille.
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FIGURA 12- Hist6ria do Olho. Hans Bellmer, 1934.

As maos representadas na obra sdo elementos externos do corpo, que entram
em contato direto com os testiculos, 6rgaos internos e ocultos ao mundo do corpo
masculino. E evidenciada a penetragcdo de um no outro. Essa relagdo somente pode
funcionar por meio do desenho, devido & maestria do artista no uso de recursos como
atransparéncia e a sobreposicao de linhas sinuosas. Elas induzem o olhar de tal modo
gue os elementos se configuram em um Unico conjunto.

Outro exemplo desse tipo de interacdo na obra sdo as genitalias femininas,
gue abrigam olhos (elementos externos do corpo) no seu interior. Eles observam o

mundo em um tipo de voyeurismo simbolico. Partindo dessa analise, percebo que a
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articulacao entre a superficie e o interior da constitui¢cao fisica humana € um fenbmeno
consciente das necessidades e dos prazeres instintivos que fundamentam a
existéncia ficcional do organismo grotesco. Usufruir dessa interacéo significa estar
ciente da incompletude da forma. Dessa maneira, é alcangado um distanciamento das
expressdes visuais que almejam a pureza e o equilibrio pregado pelo viés da beleza
ideal, que propde a perfeicdo em todos aspectos, uma vez que nhao existe
necessidades mentais ou fisiolégicas no corpo candnico.

Fica claro que esse tipo de corpo ficcional ndo precisa urinar, defecar e fazer
sexo. Ele ndo sente raiva e nem propaga o 6dio. E tdo somente ideal, protegido pela
premissa de exercer um conjunto harménico em todas as suas estancias.

Decorre dessa visdo que o ato do coito € constrangedor a perfeicdo, pois,
durante o ato sexual, os 6rgaos se penetram e trocam fluidos através do contato, a
partir do qual sensacdes fisicas e mentais evocam prazer, instinto e desejo. O sexo
guarda ainda um lado obscuro, que expressa os disturbios, as conturbacdes e 0s
fetiches impositivos, passiveis de serem reconfigurados em vicios ou em agressoes.
A prética sexual pode ressignificar-se em direcdo a relagcdes abusivas de extrema
violéncia e perversidade.

A representacdo artistica da genitalia demonstra a deturpacdo empregada
sobre as visualidades destes elementos, coibidos de forma perceptivel em diversos
periodos da historia da arte, nos quais 0s artistas, por vezes, recorrerem a micro-
genitalias masculinas e femininas nos desenhos, nas pinturas e nas gravuras
classicas (Figura 13).

Os mecanismos que envolvem 0s O0rgados sexuais Sdo, para 0 cristianismo,
sinbnimos da carnalidade pecaminosa, que propaga a culpa e a iniquidade sobre o
corpo e a mente do individuo. A Igreja Catdlica foi a maior forga motriz na producao
artistica medieval e renascentista, e isso fez com que o exercicio de sua autoridade
afetasse o planejamento das obras produzidas nesses periodos. Gerou, assim, um
impacto imprescindivel sobre os costumes sociais, pois o terror da inquisicdo atuava
para amedrontar os homens e mulheres que tentavam saciar seus desejos intimos

livremente.
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FIGURA 13- Detalhe de Criacdo do Homem. Michelangelo, 1541.

Para coibir os instintos, os clérigos recorriam as escrituras sagradas, no intuito
de justificar os castigos e as torturas que penalizavam os condenados. A postura
catélica afirmava, de forma mentirosa, que a purificacado do espirito errante somente
poderia ser alcangcada por meio da confissdo dos desejos e do flagelo da carne
pecaminosa.

Diversos trechos biblicos se opdem ao ato do coito como uma prética de prazer,
cerceando a liberdade de conduta do ser sobre o proprio corpo. A intencdo era
restringir costumes sexuais como a prostituicdo, a sodomia, o bestialismo e as orgias,
praticas abominaveis aos habitos doutrindrios do cristianismo da época, visdo que
persiste na contemporaneidade. Na Biblia, o livro de Levitico exemplifica esse tipo de

passagem, dizendo:

Ndo te chegaras a mulher, para lhe descobrir a nudez, durante a
menstruacdo. Nem te deitaras com a mulher de teu proximo, para te
contaminares com ela.E da tua descendéncia ndo daras nenhum para
dedicar-se a Moloque, nem profanaras o nome de teu Deus. Eu sou o0 Senhor.
Com homem néo te deitaras, como se fosse mulher; é abominacéo. Nem te
deitards com animal, para te contaminares com ele, nem a mulher se pora
perante um animal, para ajuntar-se com ele; é confusdo. (BIBLIA, Levitico,
18,19 a 23)

Na direcdo contraria da religido, o corpo grotesco contempla e vangloria a
genitalia como o simbolo de maior importancia da sua manifestacdo, em conduta que

procura direcionar o foco para os elementos rebaixados, expondo-0s a0 mundo com

47



7

excesso, exagero e liberdade. Colocar em evidencia tudo que é abominavel aos
costumes comuns € uma funcéo atuante nas representacdes das genitalias do corpo
grotesco. Sobre tal recurso, Bakhtin afirma “o exagero, o hiperbolismo, a profuséo, o
excesso sao, segundo opinido geral, 0s sinais caracteristicos mais marcantes do estilo
grotesco” (BAKHTIN, 2010, p.265, grifo do autor).

As acdes exercidas pelo baixo corporal sdo consideradas desrespeitosas na
realidade, mas na ficcdo sdo tomadas como de extremo valor para a expressao
grotesca, que exagera nas propor¢cdes para evidenciar os 6rgaos genitais dentro das
composic¢des imagéticas. Na visdo de Bakhtin, o ventre e o falo sdo “as partes do
corpo que constituem o objeto predileto de um exagero positivo, de uma
hiperbolizacao” (BAKHTIN, 2010, p. 277).

Para o autor russo, elas podem até mesmo separar-se do corpo. Tanto o falo,
guanto a vagina sao fundamentais nessas manifestacées hiperbdlicas do grotesco,
pois ambos atuam de forma independente das outras partes do organismo, afirmando
autonomia em suas representacdes figurativas.

Desde a antiguidade, o paganismo cultua os 6rgdos sexuais femininos e
masculinos por meio de deuses e deusas que sdo representacfes simbolicas
correspondentes as genitalias. E recorrente na histéria de diversas civilizacbes a
adoracédo da vagina, Utero, falo, escroto e da pratica do coito. Registros deixados por
povos antigos em templos e ruinas demonstram quao comum era este tipo de pratica.
As imagens encontradas nestes locais evocam aspectos do sagrado por meio da
obscenidade do corpo, o que valoriza e ressignifica o poder e a importancia dos 6rgaos
sexuais para aquelas sociedades. A expressdo obscena do homem e da mulher esta
presente na sociedade contemporanea, pois diversos costumes e midias propagam a
objetivacao e depravacédo dos corpos no cotidiano.

Esse é um fenbmeno repugnante, mas que acaba favorecendo as visualidades
ficcionais do corpo grotesco, que usufrui das distor¢gdes, do exagero e da obscenidade
em suas representacdes. Isso demonstra como 0s aspectos visuais das figuras que
ornamentam as ruinas do passado se assemelham as que sdo desenhadas na
atualidade. S&o elementos que estdo nos ritos e nos cultos, como assinala Umberto

Eco:

Desde a mais remota Antiguidade, o culto do falo uniu as caracteristicas da
obscenidade, de uma certa feiura e de uma inevitavel comicidade. Tipica
disso € uma divindade menor chamada Priapo (que aparece no mundo grego
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e latino na época helenistica) dotada de um 6rgédo genital enorme. (ECO,
2015, p. 132)

O deus grego Priapo (Figura 14) ndo é Unico que apresenta O6rgao genital
exagerado em sua representacdo. Na cultura britdnica e irlandesa, existe uma
divindade feminina chamada de Sheela-na-Gig (Figura 15), retratada visualmente
como uma mulher que abre sua vagina gigantesca, um tipo de figura feita em baixos
relevos que ornamentam os antigos templos destas regides. As duas entidades tém
conotacdes de protecao e fertilidade para suas culturas e ambas sdo referenciais

claros para a categoria genital do objeto de estudo.

RNt A b
FIGURA 14- Invocacgéo a Priapo em Pompeia.
Autoria desconhecida, séc. | d.C. Fonte:
http://alinguagemdossonhos.blogspot.com/201

0/08.html. Acesso em: 20/10/2020.

FIGURA 15- Sheela-na-Gig. Templo de
Kilpeck, séc. Xll, autoria desconhecida. Fonte:
http://www.sheelanagig.org/wordpress. Acesso

em: 20/10/2020.

A exposicdo explicita das fungbes genitais possibilita desdobramentos em
elementos do cémico, do lascivo e do abjeto, acessados por meio de atos como a
masturbacéo, ejaculacdo, parto, menstruacdo, o urinar e o defecar. Sdo funcbes

fisiolégicas, de necessidade intima a qualquer corpo comum, que proporcionam o
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alivio e a manutencdo ao organismo, mas que também podem ser apropriadas
visualmente para conceber imagens incOmodas.

O ato de expelir excrementos e fluidos é exemplo dessa abordagem, pois pode
ser distorcido pelo olhar cdmico ou sadico para causar rango, agonia ou
constrangimento nos observadores e nos observados. Gera afronta direta a
moralidade social e cultural, que tem como padrdo de convivio a repressao e o
banimento de qualquer relacdo com os dejetos do corpo como forma expressiva.

Umberto Eco observa esse incbmodo:

De fato, o ser humano mostra-se incomodado (pelo menos na sociedade
ocidental) diante de tudo aquilo que é excrementicio ou que € ligado ao sexo.
Eles nos causam repugnéancia e, portanto, julgamos os excrementos feios (0s
dos outros, animais inclusive, muito mais que os nossos). (ECO, 2015, p. 131)

Na ficcdo, o obsceno e o abjeto podem ser incorporados as obras para gerar
esse mesmo incomodo ao publico. A afronta aos costumes correntes na sociedade é
uma atitude comum aos artistas. Com Rembrandt (1606 - 1669), o pintor e gravurista
holandés, ndo foi nada diferente. Ele era um grande adepto do desenho de
observacgéo do cotidiano, préatica fundamental no desenvolvimento do seu processo
criativo. Com isso, o artista ampliou as nuances de suas abordagens poéticas sobre
0 mundo, intensificando as expressdes e 0s costumes retratados nas figuras e nas

cenas de suas obras.

Rembrandt era um homem que se prestava a perceber as banalidades dos
costumes, sem prender-se unicamente ao convivio com 0s nobres e aos pudores
estabelecidos. A busca intensa dele era pela expresséo da veracidade do humano,

por meio de figuras cruamente espontaneas e de ambientes verossimeis.

A conduta do artista o levou a presenciar cenas unicas, que resultaram em
obras fundamentais para a historia da arte e que reverberam ainda hoje. Trago dois
exemplos desses registros, calcogravuras que representam uma mulher e um homem
urinando (Figura 16). O uso deste tipo de técnica nesses trabalhos desvela o
compromisso e o cuidado extremo do artista holandés no processo de producéo, de

modo a evidenciar as banalidades dos costumes camponeses do periodo.
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FIGURA16- Mulher e Homem Urinando. Rembrandt, 1631.

Essas manifestagcbes também sdo absorvidas pelo corpo grotesco, como
influéncias valorosas para as representacdes imagéticas. Ao observar o0s
personagens nas gravuras, é facil notar como sdo homens e mulheres comuns,
representantes da parcela social mais pobre. Além das vestimentas simples, eles
agem, em cena, urinando em ambiente aberto, costume atrelado as pessoas das
classes mais baixas. Assim, Umberto Eco explana sobre os pudores dessas pessoas

menos favorecidas, afirmando que:

Além disso, o0 senso do pudor era certamente bem diferente daquele
moderno, sobretudo entre o0s pobres, onde as familias viviam
promiscuamente, dormindo todos no mesmo aposento ou até no mesmo leito,
e as necessidades corporais eram satisfeitas nos campos, sem grandes
preocupacdes de privacidade. A obscenidade (e a magnificacdo do disforme
e do grotesco) aparece nas satiras contra o aldedo e nas festas
carnavalescas em relagdo a vida dos humildes. (ECO, 2015, p. 137)

A fala do autor demonstra como as obras artisticas oferecem evidéncias
imersivas, pois essa compreensdo aprofundada das imagens agrega valores e
possibilidades aos artistas contemporaneos, que podem utilizar em suas producdes
recursos conscientes para abordar os 6rgaos genitais de maneira inédita. Usufruindo,
desta forma, da realidade e das referéncias visuais de modo colaborativo, para que
0s elementos exibicionistas e intimistas do corpo grotesco sejam apresentados na
ficcao.
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1.6 - MEMBROS SUPERIORES E INFERIORES

Pontos mais extremos do corpo, os membros inferiores e superiores operam
nas funcbes de sustentabilidade, equilibrio e locomoc¢ado. Pernas e pés exercem a
verticalidade bipede e o transito no ambiente. Os bracos e as maos atuam
estabelecendo pontes de interagao entre o corpo e o mundo.

O sentido téatil é inerente a pele, mas arrisco afirmar que as maos sdo as
principais ferramentas que cumprem as funcdes do contato e da gesticulacao,
gerando assim intera¢cdes continuadas entre o organismo e o ambiente que o envolve.
Essa caracteristica também é existente no campo ficcional, no qual a categoria do
Corpo grotesco entra em contato, apropria e mescla-se a qualquer elemento do meio

para manter-se em transito. Sergio Rizo Dutra explica assim esse aspecto:

O corpo grotesco representa a garantia de continuidade do mundo e de uma
transformacgé&o vital e reprodutora da vida, pois nele a morte de um corpo
engendra o principio organico da vida de um outro, enquanto que no corpo
candnico o estatuto vigente é o da separacgdo e o da esterilidade. (DUTRA,
2004, p. 113)

Essa continuidade ciclica presente na fala do autor diz respeito também a acéo
exercida pelo contato e pela posse sobre os elementos do mundo. Por exemplo, o ato
da médo que toma para si a carne de outro corpo e a leva até a boca para saciar a
fome do organismo, que necessita daquele alimento, e da energia contida nele, para
continuar em desenvolvimento.

Os membros apresentam diversas habilidades e uma delas é produzir
extensdes do proprio corpo, por meio de ferramentas ou armas. O uso de lancas,
espadas, machados, serras elétricas ou quaisquer outros mecanismos tecnolégicos
S80 0s recursos que potencializaram as fungbes e as habilidades motoras do ser
humano. Por mais simples e intuitivo que pareca essa instrumentalizacdo para o
homem de hoje, foi justamente o0 que levou o ser humano a sobreviver em periodos
arduos da histéria, enfrentando o0s perigos e 0s processos adaptativos que
consolidaram a espécie.

Na cultura pop, é perceptivel uma manifestacao recorrente em que 0s objetos
inorganicos se integram e se adaptam aos membros dos personagens, compondo

seres hibridos com, por exemplo, bracos de laminas ou pernas feitas de madeira ou
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de aco. O uso dessa mescla de materiais artificiais a matéria organica é uma interacao
fundamental para as visualidades do corpo grotesco, mas também se faz presente na
realidade, por meio das préoteses que sao utilizadas em portadores de limitagcbes
fisicas ou na reestruturacdo de alguns 0ssos e articulagdes.

Uma referéncia significativa para minha poética artistica é o filme de terror
intitulado Evil Dead (1981), dirigido pelo norte-americano Sam Raimi. No Brasil, a
produtora Renaissance Pictures escolheu o titulo Uma Noite Alucinante: A Morte do
Demonio. No filme, o protagonista Ash Williams (Figura 17), vivido pelo ator Bruce
Campbell, tem a mao direita possuida por uma entidade demoniaca, que toma o
controle do membro. Num ato extremo, Ash decide amputar a prépria méo, na
intencdo de exorcizar a parte corrompida do seu corpo. Gritos estrondosos e uma
chuva de sangue ornamentam o ato de purificacdo, explicitando a violéncia da
automutilacdo. O resultado é uma cena exagerada e tida como classica no universo

dos filmes de terror da década de 1980.

FIGURA 17- Ash, protagonista do filme Evil Dead. Dirigido por Sam Raimi, 1981. Fonte:
https://66.media.tumblr.com/f97fd1d84/tumblr_inline_ovk41sfgu81_640.jpg. Acesso em 20/10/2020.
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Feita a automutilagdo, o personagem procura adaptar um mecanismo de
defesa para encarar 0s perigos a sua volta: uma serra elétrica € eleita como a protese
ideal. Com o advento, ele combate, abate e dilacera os seus intimos amigos, que
foram possuidos por emanagdes demoniacas do antigo oriente.

Ash ndo é o unico personagem que sofre esse tipo de adaptacdo em seus
membros. No filme Planeta Terror (2007), producao norte-americana dirigida por
Robert Rodrigues, a dancarina e protagonista, chamada Cherry, tem a perna
amputada de modo acidental. O companheiro dela adapta uma submetralhadora
como protese (Figura 18) para que ela possa sobreviver aos perigos de um apocalipse
zumbi que assola a cidade, situacéo essa que se assemelha bastante ao personagem
de Ash em Evil Dead.

Esses dois exemplos citados sédo manifestacdes da estética grotesca atuando
na ficcdo por meio de obras cinematograficas contemporéneas. Elas apresentam
desdobramentos evolutivos das caracteristicas nascidas do grotesco ornamental do
século XV. Demonstram, com isso, como determinados atributos visuais permearam
diversas midias que invocam a ficcdo e a narrativa, como a literatura, os quadrinhos

e o préprio cinema.

FIGURA 18- Cherry, personagem de Planeta Terror. Dirigido por Robert Rodrigues, 2007.
Fonte: https://bocadoinferno.com.br/criticas/2016/07/planeta-terror-2007. Acesso em: 20/10/2020.
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As gesticulagbes sdo recursos comunicativos do corpo, acbes que sao
empregadas quase que majoritariamente pelos membros. No corpo grotesco, 0s
gestos sdo usados para insinuar e criar situacdes antagonicas a moralidade do mundo
real, com o intuito de extrapolar e afrontar os observadores de forma desconfortavel.
Presenciar a a¢do de alguém enfiando o dedo no nariz, se masturbando em publico,
defecando e urinando na rua ou apertando e expondo os seus orificios ndo é algo
agradavel. Assim, fica clara a poténcia das expressfes corpdreas em intensificar o
repadio e empregar significados deploraveis nas abordagens representadas por
imagens.

A atuacdo dos membros tem o poder de catalisar as intencdes de rebaixamento
do corpo ou qualquer outro elemento do ambiente, ressignificando as funcbes dos
objetos ou de seres que sdo apossados. Na histéria de Gargantua, de Francois
Rabelais, o gigante protagonista explica a seu pai as experiéncias que teve para
descobrir o melhor instrumento de limpeza do anus — ou um “limpa-cu”, no palavreado

debochado e provocador do escritor francés.

Limpei-me uma vez com uma meia mascara de veludo de uma moga, e achei
bom, pois a maciez de uma seda me causou uma voluptuosidade bem grande
no traseiro. Uma outra vez, com um véu, e foi a mesma coisa. Uma outra vez
ainda, com uma faixa; outra com olheiras de cetim carmesim, mas ao
arremate de um bolo de merda que la se achava me arranhou o traseiro todo.
Que o fogo de Santo Antbnio queime as tripas do ourives que as fez e da
donzela que as usou. Logo que o mal passou, eu me limpei com um gorro de
pajem, bem emplumado a suica. Depois, andando atras de uma moita,
encontrei uma marta e me limpei com ela, mas as suas unhas me feriram todo
o perineo. (RABELAIS, 2009, p. 70)

Nessa passagem, o gigante toma posse de diversos elementos do ambiente a
sua volta para reconfigurar as suas fungdes e 0s seus conceitos. Ele busca encontrar
uma solucdo para suas questdes escatologicas. Assim, 0 personagem cria uma
relacdo natural com diversos elementos, como um animal ou um tecido nobre, que
sdo testados na higienizacdo de seu orificio anal.

Outro fator perceptivel no trecho de Rabelais é o transito de Gargantua pelo
mundo ficcional. O gigante se locomove até uma moita, um tipo de agdo simploria que
evidencia a atuacdo das pernas por meio de uma pequena narrativa e que leva o
personagem de um lugar para o outro, possibilitando assim os seus feitos dentro do
universo retratado pela literatura. O uso dessas fun¢cdes minimas faz com que o corpo
grotesco possa absorver, transformar, integrar, negligenciar ou destruir qualquer
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elemento presente na ficgdo, satisfazendo, assim, os impetos dos autores ao relatar
acOes em suas obras.

Os membros também estao relacionados com as medidas proporcionais que
estipulam o equilibrio e a composi¢cdo de um corpo belo e canbnico, no qual as
relacbes harmdnicas entre os membros e as outras partes corporais sédo pautadas
juntamente no exercicio de suas funcdes e de suas figuracdes. Ou seja, o0 corpo belo
precisa se expressar de forma fluida e elegante, que evidenciem suas qualidades
fisicas e motoras. O tedrico da arte André Félibien (1619-1695) diz que a perfei¢cdo do
corpo € o “fruto da bela simetria dos membros e da harmonia dos movimentos”
(Félibien apud LICHTENSTEIN, 2004, p.64).

Antagonista ao canone, o corpo grotesco adota a deformidade e a assimetria
COMO recursos expressivos, usando os defeitos dos membros superiores e inferiores
para reconfigurar as estruturas fisicas e gestuais dos sujeitos. Propde, desse modo,
uma locomocdao de forma dissimulada. Essa concepcédo faz com que a ma formacao,
a amputacdo, o alongamento ou qualquer outra manifestacdo gestual, fisica ou
genética que altere as estruturas sejam aceitas e inclusas nas representacdes visuais
gue evocam 0 grotesco.

Retomando o arcabouco referencial do campo da medicina, hA uma gama
extensa de defeitos congénitos que afetam diretamente os membros. Alguns
exemplos sdo bem populares, como a polidactilia, na qual o portador desenvolve mais
dedos do que os padrdes normais, ou a sindactilia, que funde um dedo no outro,
limitando as fungbes manuais. Outro defeito € a ma formagéo muscular e 6ssea, que
afeta os membros longitudinal e transversalmente, gerando configura¢des visuais hao
padronizadas. O uso destas fontes por meio das imagens acrescenta novas
configuracdes visuais nas elabora¢cdes dos artistas figurativos.

Conhecer essas nuances dos membros, portanto, amplia as possibilidades e
0S recursos na abordagem grotesca, fazendo com que sejam experimentadas novas
resolucdes na ficcdo que usufruam da extensdo, da pose e do contato para atribuir

intencdes poéticas nas resolucdes imageéticas.
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1.7 - CORPO ENFERMO

A doenca € um mal acometido por fatores externos ou internos do organismo,
um estagio inerente a vida que é retratado na producdo visual moderna e
contemporanea da arte. Os sintomas que as enfermidades manifestam atuam
modificando de forma drastica os aspectos fisicos e mentais dos corpos reais, cujas
agonias e as mazelas sao representadas na ficcao.

Por muito tempo, as doencas foram pautadas popularmente como maldi¢cdes
que castigavam os corpos rebeldes dos pecadores. Acreditava-se que 0s sintomas
eram decorrentes de acfes demoniacas que penalizavam o0s sujeitos, acometendo-
0s de modo agressivo para afetar os seus familiares. Esse tipo de argumentacéo
visava condenar os erros dos antepassados daquele individuo, na busca por justificar
as angustias que envolvem o arduo trabalho de cuidar de alguém doente.

O corpo enfermo real apresenta diversas alteragcbes em suas caracteristicas
fisicas, como inchacos, mudanca de tonalidade da pele, aspectos de fraqueza fisica,
olhos profundos e outros sinais que evidenciam o estado de saude debilitada. Muitos
desses aspectos sdo adotados como recursos visuais para transmitir o medo, a
estranheza e a bizarrice no corpo ficcional, onde as representagdes visam transpassar
sensacfes macabras e incbmodas que possam convencer o observador de um
estagio patologico do personagem.

O Gabinete do Doutor Caligari (1919), um classico dos primordios do cinema,
€ considerado a primeira obra a exibir essa caracterizacdo mérbida na telona (Figura
19). Nele, os personagens expressam ares soturnos e aterradores, em cenas de
impacto para os espectadores. Essa pelicula cinematografica € um registro primordial
para o género de terror devido aos recursos inovadores para a época. A iluminacao,
0 cendario, a maquiagem e 0s enquadramentos compdem na tela sensacfes
claustrofdbicas, com aspectos de extrema estranheza.

No desenho, pintura, gravura e histérias em quadrinhos, € notavel a presenca
do corpo enfermo. O espanhol Francisco Goya (1746 - 1828), artista da corte do rei,
exercia, em seus momentos livres, um viés intimo e sombrio de expressao, que
explora a doenga como recurso criativo. Uma producéo libertaria que exorcizava os

males que assolavam a sua mente.
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FIGURA 19- Cena do filme O Gabinete do Dr. Caligari. Dirigido por Robert Wiene, 1920. Fonte:
http://cineplot.com.br/wp-content/uploads/2018/03/Caligari.jpg. Acesso em: 20/10/2020.

Considero Goya como a figura mais relevante na exploracéo do corpo enfermo,
em funcéo de dois quesitos. O primeiro € que o proprio artista foi vitima da surdez,
gue 0 acometeu aos 46 anos, limitando, assim, a sua comunica¢géo com o mundo. Isso
fez com que o espanhol direcionasse o olhar para si mesmo, forcando-o a encarar
frente a frente seus mais intimos demoénios. O processo criativo de Goya nao se
limitava unicamente a observar e reproduzir a realidade do mundo como ela era, mas
sim em incrementar as referéncias absorvidas, usando os elementos do seu
imaginario para conceber representa¢des jamais vistas. O confinamento causado pela
enfermidade transformou profundamente o modo de Goya pensar a imagem. Isso foi

explicitado pelo tedrico Tzvetan Todorov, que afirma:

A perda de contato com o mundo exterior e a impossibilidade de comunicar-
se oralmente, que reforca sua soliddo, agugam seu sentido da visdo e ao
mesmo tempo incitam-no a focalizar-se, antes de tudo, em seu interior, a
explorar a prépria imaginagdo. (TODOROV, 2014, p. 34)

O segundo ponto € referente as experiéncias e as maculas que o artista viveu
devido aos terrores daquele periodo, pois ele andava entre as pessoas comuns,
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presenciando de perto as agonias sofridas pelo povo. Esse transito potencializou a
sua producao e transformou seus habitos, uma vez que Goya era um homem que se
submetia a presenciar situacdes controversas. Esta claro como isso reverbera nas
tematicas de suas obras, nas quais encontramos representacdes de lunaticos em
manicomios e cenas de violéncias de diversas naturezas, como fuzilamentos, torturas
e estupros.

Todorov afirma que o pintor espanhol nunca se afastou totalmente dos gostos
e dos habitos plebeus. “Portanto, autoriza-se por sua doenc¢a a mostra-los aqui, como
se tivesse deixado de preocupar-se com a impressao que iria causar’ (TODOROV,
2014, p.42). A enfermidade concedeu a Francisco de Goya uma liberdade sem igual
no seu oficio de pintar, gravar e desenhar.

O movimento expressionista da arte evidencia as sensagdes e 0s sentimentos
por meio de representacdes que expurgam as agonias fisicas e mentais nas obras.
Esse periodo da histéria foi bastante opaco e instavel, pois diversas situacdes
conturbadas aterrorizavam os seres humanos de todo o mundo, causando assim um
desolamento que se reconfigurou em tema central para os artistas da época. O pintor
Edvard Munch (1863-1944) foi um dos principais nomes no movimento, realizando
obras que representaram poeticamente o corpo enfermo. Segundo o médico e

pesquisador Armando José China Bezerra:

As doencas moldaram a maneira de Edvard Munch ver o mundo e,
obviamente, influenciaram a evoluc¢éo artistica do pintor (...) Porém, de todas
as doencas com as quais conviveu, nitidamente a que mais marcou Munch
foi a tuberculose pulmonar que matou sua irm& Sophie, em 1877, quando
tinha apenas 15 anos de idade e ele 14. O fato em si j4 é dramético para
gualquer pessoa, mas no caso de Munch havia um precedente: sua mée,
Laura Catherine, fora vitima da mesma doenca quando ele tinha cinco anos
de idade, em 1868. (BEZERRA, 2006, p. 34)

As palavras do autor desvelam as amargas experiéncias do artista noruegués
com as facetas das doencas, 0 que repercutiu em diversas de suas pinturas. Algumas
delas sdo: A Crianca Doente (1886), O leito de Morte (1895), Morte no Quarto da
Doente (1895) e A Mae Morta e a Crianca (Figura 20).

A recorréncia tematica do artista expde a sua busca pelo expurgo das
lembrancas, sensacdes e agonias absorvidas ao presenciar as etapas de
definhamento de sua irma. Isso fez com que a carga dramética se intensificasse de

forma ardua, pois o sofrimento de viver de perto esse tipo situacao faz com que sujeito

59



seja impregnado pela lamuria. Considero a manifestacdo visual dessa pintura como
algo fundamental para a compreenséo do corpo grotesco enfermo, pois a atmosfera
mérbida concebida por Munch submerge o observador nos seus traumas mais

profundos, fazendo com que a dor seja compartilhada ao expectador.

FIGURA 20- A Mae Morta e a Crian¢a. Edvard Munch, 1900.

Pensar sobre a atuagao do recurso dramatico na cena apresentada € um passo
grande para acessar as visualidades do grotesco doentio de modo conciso, pois 0S
terrores da realidade séo convertidos a partir da Gtica do artista que reinterpreta suas
sensac0Oes na ficcdo, explorando, assim, as dores do seu ser de forma espontéanea na
producdo da obra. Destaco essa experiéncia como o sinal que revela o caminho da
profundidade, no qual o substrato das vivéncias é transformado pelo filtro das
intengdes poéticas, de modo que a ideia se consolide.

Aqui encerro a primeira etapa desta dissertacdo, onde foram analisados o0s

aspectos visuais e teéricos que fundamentam as estruturas anatdémicas do corpo
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grotesco no campo ficcional imagético. A partir disso, observamos como as partes
distintas do corpo atuam nas representacfes e autorrepresentacdes, fomentando e
potencializando os recursos para que a criatividade do artista figurativo possa explorar
as camadas simbdlicas e poéticas do objeto de estudo.

Me encontro, agora, nos momentos finais desse processo de necropsia que
emergiu no corpo grotesco. Assim termina o ato em que minhas maos, cobertas por
luvas manchadas de sangue e fluidos, pressionam a agulha que guia o fio negro de
linha encerada. Esta transpassa a rigida pele do cadéaver, juntando as duas
extremidades do tronco, através de pontos e nos que fecham a carcaga examinada

neste presente estudo.
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Este capitulo abordard como a presenca do corpo grotesco, atuou de modo
significativo no meu processo de formacdo como artista e pesquisador do desenho
figurativo. Para isso, explicitarei 0os aspectos que evidenciam esse tipo de
manifestacdo visual, pontuando as relacdes analogas com obras de artistas que sédo
referenciais para o desenvolvimento prético e tedrico da minha produc¢do. Tenho como
objetivo central desta investigacdo compreender as colaboracdes proporcionadas
pelo objeto de estudo na consolidacdo do meu pensamento poético.

No ambito das referéncias, selecionarei obras de artistas figurativos que
correspondem aos meios técnicos da pintura, gravura, desenho e das historias em
guadrinhos. Esse recorte tem a funcdo de evidenciar os meios que foram
fundamentais para a formacdo do meu desenho, pois cada um desses apresenta
particularidades sobre o processo de raciocinar, observar e produzir uma imagem
figurativa.

Os dialogos propostos com as obras alheias visam desvelar as compreensdes
técnicas e poéticas nas abordagens imagéticas que compdem essa categoria de
corpo ficcional, o corpo grotesco. Ao término, essas relacdes irdo compor uma teia de
conexdes, um pequeno arcabouco de artistas que manifestam na producao deles os
conceitos e as visualidades do objeto de estudo. O intuito dessa imersao analitica é
pautar como o corpo grotesco se diluiu meio ao processo criativo que exergo, para
assim evidenciar as particularidades e as recorréncias visuais que se apresentam nas
imagens que produzo.

No primeiro momento, esmiucaremos as camadas estruturais que
fundamentam a minha relacdo com o desenho figurativo, a fim de compreender quais

as caracteristicas que favoreceram e fundamentaram a presenca desse tipo corpéreo.

2.1 - O INTIMO TRAJETO DO DESENHO

O desenho € uma linguagem expressiva presente na minha vida desde a
infancia, um exercicio continuo que influenciou o0 modo como observo, interpreto e
represento o mundo a minha volta. Perceber essa constante me leva a compreender

como minhas capacitacdes mentais, motoras e sociais se fundamentaram.

63



Quando crianga, o habito de desenhar era uma valvula de escape da realidade.
Um reflgio intimo na ficcdo, ambiente que me possibilitava conceber e organizar
mundos e seres. Com o passar dos anos, essa pratica imersiva tomou viés anarquico,
no qual o exercicio permanente era, para mim, mais interessante do que o convivio
com as pessoas a minha volta.

Esse tipo de comportamento desdobrou-se em uma afronta direta as regras
gue regiam a minha familia e a escola onde estudava. Passar por esse tipo de situacao
consolidou a importancia da ficcdo para minha atuacao artistica. Por meio dela, podia
desenvolver novas questbes e capacidades intelectuais que me levavam a
compreender, a meu modo, as complexidades da vida.

Ter consciéncia do poder do desenho me fez valorizar o ato de rabiscar
gualquer superficie que encontrasse pela frente, desde embalagens velhas a retalhos
de papel comum, passando também por mesas e cadeiras escolares. Para mim, tudo
era suporte. A liberdade oferecida a minha mente pelo processo do desenho
ressignificou 0os pequenos espacos, transformando-os em ambientes propicios para a
concepcao de seres e criaturas ficcionais, forjados com tracos de grafite ou de caneta
esferografica.

Os corpos que habitam essas imagens exibiam constituicdes fisicas bizarras,
disformes e monstruosas, quase sempre representadas em comportamentos torpes,
abominaveis e de absoluta violéncia. Rememorar esses desenhos me fez pautar a
presenca recorrente de figuras como caveiras, corpos estripados, monstros canibais,
assassinos lunaticos e outras representacfes que continuam, ainda hoje, fazendo
parte do meu arcabouco imagético.

Com o passar dos anos, compreendi que o0 medo é um agente importante que
move 0 meu processo criativo. E ele que catalisa e orquestra o labor que fomenta a
criacdo de tematicas moérbidas e obscuras. O mecanismo de defesa mediado pela arte
me faz lidar diretamente com os episédios traumaticos da realidade, a fim de expurgar
pensamentos e sensacdes de forma construtiva. Compreendo, assim, o valor
inestimavel a pratica do desenho, que passa a ocupar uma funcéo terapéutica em
minha vida. Com o tempo, fui intensificando minha relacdo com a arte, pois o que,
antes, era um habito de distragcéo, tornou-se um vicio, uma rotina na qual necessito

de doses periddicas para manter minha sanidade neste mundo contemporaneo.
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A midia dos quadrinhos foi a coluna dorsal que estruturou o meu
desenvolvimento técnico e poético no desenho figurativo, me levando a conhecer uma
grande diversidade de recursos que atuam na composi¢cdo de uma narrativa grafica.
Estar atento a isso, me fez perceber as principais caracteristicas visuais que foram
absorvidas dos quadrinhos pelo meu processo criativo, desvelando, assim, o uso
recorrente de artificios como as margens, as calhas, o layout e os esquemas
compositivos. A partir dai, compreendi que nao tenho nenhuma intencdo em
desvincular meu desenho dos aspectos visuais que emanam dos quadrinhos, mas
pretendo dilui-los de modo mais contundente para, entdo, gerar uma simbiose
expressiva inédita em minha producao.

O uso de materiais habituais também s&o aspectos importantes para
compreensao desse trajeto artistico, marcado especialmente pelo caderno e pela
lapiseira. O despojamento do material, comum e simpldrio, denuncia o meu foco no
desenho enquanto processo, negligenciando, assim, as obras ao término de suas
producdes. Essa afinidade ao ato de fazer apresenta-se como uma barreira a ser
rompida, algo que preciso me atentar para alcangar novas abordagens, solugdes e
experiéncias visuais.

Utilizar o caderno de formato A5 foi uma escolha natural, adotada devido a
padronizacao dimensional oferecida pelas paginas, que se assemelham bastante as
revistas em quadrinhos de pequeno formato. Tal limitacdo do suporte passou a ser
um desafio que colaborou diretamente no desenvolvimento de novos métodos e
solu¢des compositivas, validando o uso permanente deste suporte. Além disso, trata-
se de um material ordinario, de facil transporte e que favorece o fluxo continuo de
producao em qualquer ambiente.

Desse modo, o uso desse suporte reforcou ainda mais o vicio da pratica,
agregando na construcdo de um pensamento poético e estético. Nao por acaso,
cheguei ao grotesco, cuja predilecdo de formatos pequenos é bastante presente.
Wolfgang Kayser afirma: “E mais caracteristico que os pintores do grotesco, tanto os
mais antigos quanto os mais recentes, escolham com frequéncia formatos muito
pequenos” (KAYSER, 2013, p. 154). A assertiva do autor aleméo elucida ainda mais
minha aproximac¢ao com a estética grotesca.

A lapiseira, ferramenta também indispensavel, possibilita a execucao de linhas

rapidas, finas e fluidas. Essa linearidade € predominante nos desenhos que produzo,
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em funcdo da necessidade de solucionar as figuras de forma rapida e contundente, a
fim de transmitir os sentimentos e as sensacdes que fomentaram a ideia inicial da
imagem. Para Kayser, essa urgéncia tem razao de ser no grotesco: “Ao mesmo tempo,
porém, o traco linear € mais expressivo do que o de pincel para aquilo que o plasmador
do grotesco quer fixar” (KAYSER, 2013, p.154). Na lapiseira, estd a eficacia da
linearidade, que ajuda decisivamente na busca por expurgar e resolver ideias com
precisao e velocidade.

Sao caracteristicas necessarias para qualquer desenhista que busque captar
emanacdes sensiveis nas rapidas transformacfes da realidade contemporanea. O
poeta francés Charles Baudelaire afirmava que nossa vida cotidiana traz “na
metamorfose incessante das coisas exteriores, um movimento rapido que exige do
artista idéntica velocidade de execu¢ao” (BAUDELAIRE, 1996, p.11).

Além dessa sagacidade de perceber e executar, a curiosidade também é
essencial a qualquer desenhista, pois descobrir o mundo a partir do seu ponto de vista
€ exercicio imprescindivel para tomar consciéncia das limitacdes e das falhas que
forjardo o seu estilo expressivo. Portanto, ser sensivel € um requisito crucial para
extrair das experiéncias cotidianas os substratos criativos que incentivarao a ebulicdo
das ideias.

Reinterpretar o mundo a partir de uma nova 6tica € algo possivel somente no
campo ficcional, no qual o artista estabelece suas proprias regras sobre os elementos
gue atuardo nas imagens. Executar esse modo de criagdo, partindo unicamente da
memoria e da imaginacgdo, € algo que exige bastante da capacidade mental do artista.
E preciso lidar com as limitacdes, dividas e defeitos que surgem no decorrer da
concepcao de algo totalmente do zero.

O uso recorrente dessa pratica amplia a confianca e facilita a identificacdo das
resolugdes viciadas nos trabalhos desenvolvidos. Ponto este foi um dos gatilhos
motivacionais para investigar mais fundo as manifestacfes corporeas que povoam
meus desenhos. O historiador da arte Kenneth Clark afirma: “Eis a caracteristica do
desenho: fazer realcar a vitalidade de uma forma através do nosso proprio
reconhecimento da perfeicdo da forma” (CLARK, 1956, p.186). A afirmacao do autor
britdnico ensina que, para potencializar a vitalidade dos corpos que represento,
preciso, antes, compreender a fundo as formas que os compdem e 0s modos como

as interpreto.
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Portanto, para que isso seja alcancado, aprofundarei esse processo
investigativo, adentrando em camadas poéticas que regem as visualidades, a fim de
destrinchar e esmiucar as representacdes e autorrepresentacdes do corpo grotesco

em meus trabalhos antigos.

2.2 - MANIFESTACOES DO CORPO GROTESCO

O registro mais antigo que tenho de algum desenho que fiz apresenta a
representacédo de um arlequim de feicdes monstruosas (Figura 21). Expressando em
sua face um sorriso sadico, ele segura ha méao esquerda o globo terrestre como um
troféu conquistado por suas insanidades sobre tudo e todos. Essa imagem foi feita
com caneta esferografica na parede do quarto de um amigo de infancia. Revisita-la
depois de tantos anos € algo estranho, porém significativo, que me desvelou vestigios
contundentes acerca das caracteristicas do grotesco carnavalesco e popular em meu

trabalho.

FIGURA 21- Registro Arlequim. Douglas Firmino da Silva, 2007. Arquivo pessoal.

67



Perceber isso me fez compreender que a concepcdo de representacdes
ficcionais torna possivel o acesso direto as manifestacbes do corpo grotesco
estudadas em outros periodos historicos. Ou seja, no caso do arlequim que desenhei,
acessei algumas caracteristicas visuais do corpo grotesco carnavalesco estudado e
teorizado por Mikhail Bakhtin. Esse tipo de corpo exibe caracteristicas popularescas,
gue sao utilizadas nas representacdes visuais do medievo e da renascenca. Porém,
a ficcdo torna possivel que esses aspectos sejam transportados, adaptados e
incorporados em representacdes figurativas feitas na contemporaneidade.

As repaginacoes das visualidades ocorrem com bastante frequéncia na arte.
Um exemplo dessa abordagem esté na propria imagem do personagem arlequinesco
gue apresentei, pois os elementos foram apropriados e reconfigurados a partir do
conceito do bobo da corte que existia no passado. O populacho ainda é algo
totalmente presente no cotidiano atual. Exibe aspectos e condutas distintas
atualmente, mas podem evocar caracteristicas de periodos anteriores, em certa
medida. O fato de ter crescido em uma realidade periférica me influenciou a absorver
as referéncias cotidianas para expressar uma oOtica particular no trabalho que
desenvolvo.

Perceber e valorizar essas influéncias populares fez com que minha poética
criasse uma identidade mais concisa e expressiva, que transmite nas imagens 0s
fatos, as experiéncias e as urgéncias que fundamentaram as representacdes do corpo
grotesco em meu processo criativo. Raquel Paiva e Muniz Sodré definem assim a

importancia do popular para o corpo grotesco bakhtiniano:

(...) s6 a ligacdo com a cultura popular € que da margem ao correto
entendimento do fendbmeno, uma vez que concebe 0 corpo grotesco com um
corpo social, cujo principio esta contido ndo no individuo biolégico, ndo no
ego burgués, mas no povo, um povo que esta continuamente crescendo e se
renovando. Dai a importancia do carnaval na teoria bakhtiniana. (PAIVA;
SODRE, 2002, p. 58)

Os aspectos teorizados pelo critico russo sdo fundamentados na ficcao literaria
de Gargantua e Pantagruel, escritas por Rabelais no século XVI. As narrativas do
escritor francés usam do absurdo, da comédia e da satira para expressar 0s costumes
popularescos daquele tempo, 0 que se torna intragavel e ultrapassado para 0s
nuances existentes na realidade atual. No campo ficcional, porém, toda e qualquer

manifestacdo é aceitavel, pois la as limitacdes temporais e sociais sao inexistentes,
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fato este que amplia as poténcias criadoras do artista. Que decide os temas e as
intencbes de suas abordagens, sendo elas construtivas ou ndo para
contemporaneidade.

Pensar e produzir sem receio é algo que particularmente valorizo. E foi
justamente essa liberdade sobre os assuntos conturbados que me proporcionou a
criagdo de um personagem ficcional chamado Cara de Cavalo (Figura 22), que é uma
representacdo humana mascarada com um cranio equino. Que executa
comportamentos extremos de horror e violéncia sobre suas vitimas. Nessa
investigacao em particular, o poder da fantasia animalesca que mascara a fisionomia
do personagem € o ponto de maior importancia, pois esse simples objeto consegue

transmitir uma gama de esséncias contidas no corpo grotesco carnavalesco.

“AC-, E ) " X. v "." i\ A A. '9. ¥ »2‘ i
FIGURA 22 —Detalhe de Cara de Cavalo. Douglas Firmino da Silva, 2018.

A motivacdo por tras do personagem é conceber narrativas ficcionais que

expressem sentimentos contraditérios, como fabulas cotidianas que podem ser
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representadas em desenhos ou em histérias em quadrinhos. Os elementos dessa
ficcdo guardam o intuito de escarnecer o sentimentalismo humano pela via do extremo
terror e violéncia sobre os personagens. As vitimas de Cara de Cavalo sofrem torturas
horrorosas, pretexto este que tem a funcéo de explorar os aspectos do corpo grotesco,
tais como as feridas, desmembramentos, agressoes, decapitagdes e outras mais.

A mascara usada pelo personagem é um recurso visual que favorece a
transferéncia fisionémica, possibilitando a representacdo do mesmo personagem em
qualquer outro tipo corporeo, desde que a face esteja coberta pelo cranio equino. A
consciéncia desse artificio visual amplia as poténcias criativas de um simples objeto
simbodlico, cujo poder é o de transformar, incrementar ou corromper os sentidos e as
configuracbes de qualquer representacdo ficcional. A mascara tem um atributo
metamorfico, percebido por Bakhtin como o motivo mais carregado de sentido e
ambivaléncia dentro da estética grotesca.

A mascara traduz a alegria das alternancias e das reencarnacoes, a alegre
relatividade, a alegre negacéo da identidade e do sentido Unico, a negacéo
da coincidéncia estlpida consigo mesmo; a mascara é a expressao das
transferéncias, das metamorfoses, das violacdes das fronteiras naturais, da
ridicularizacdo, dos apelidos; a mascara encarna o principio de jogo da vida,
esta baseada numa peculiar inter-relacdo da realidade e da imagem,
caracteristica das formas mais antigas dos ritos e espetaculos. O complexo
simbolismo das mascaras € inesgotavel. Basta lembrar que manifestacdes
como a parddia, a caricatura, a careta, as contorgdes e as “macaquices” sdo
derivadas da méascara. E a mascara que se revela com clareza a esséncia
profunda do grotesco. (BAKHTIN, 2010, p. 35)

Portanto, ter entendimento sobre essa gama atributos faz com que o artista
figurativo possa inovar sobre as intencdes poéticas em suas abordagens visuais. A
figura de Cara de Cavalo apresenta semelhancas significativas com um dos seres
diabdlicos que habitam a pintura intitulada As Tentacdes de Santo Antdo® (Figura 23),
feita pelo artista holandés Hieronymus Bosch (1450-1516).

A obra exibe uma cena cadtica, onde um eremita isolado em meio ao deserto
e tentado por seres infernais. Dentre esses destaco um em especifico, que exibe na
sua composicao fisica a mescla de um corpo humanoide com uma cabeca equina
(Figura 24). Essa similaridade me instigou a analisar os detalhes da pintura com

apreco e minucia.

6 Essa pintura é uma vers&o das Tentagdes de Santo Antonio, que faz parte do acervo permanente do
Museu de Arte de S&o Paulo (Masp). O triptico com a versao final da obra esta no Museu de Arte Antiga
de Lisboa, Portugal.
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FIGURA 23- As tenta¢cBes de Santo Antdo - Hieronymus Bosch, 1500.
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FIGURA 24- Detalhe de Astentacdes de Santo Antdo. Hieronymus Bosch, 1500.

Ao primeiro contato com a obra, percebi que as criaturas diabdlicas sdo os
componentes que mais chamam atengc&do na composicao, devido a sua peculiaridade
intrigante e as tonalidades mais vivas usadas pelo artista. Os diabos de Bosch
emanam, em todos 0s quesitos, aspectos carnavalescos, que dialogam diretamente
com o corpo grotesco bakhtiniano.

Dentre essas nuances, duas sdo mais evidentes. A primeira é o hibridismo, que
promove a unido de elementos distintos para compor resoluc¢des inéditas. Um
exemplo disso € a figura de um peixe que tem corpo de barco. A segunda é o
hiperbolismo, que corrompe as proporcdes por meio do exagero das formas ou dos
seres em si. Um exemplo sdo os camundongos gigantes montados pelos diabos na
cena. Tais apontamentos se tornam ainda mais claros por meio das palavras do autor

Umberto Eco, que evidencia os aspectos carnavalescos na obra.

As criaturas que assediam o eremita no triptico das Tentacdes de Santo
Anténio ndo sdo os dembnios da tradicdo, maus demais para serem levados
a sério. Quase divertidos, como personagens carnavalescos, eles sdo bem
mais insinuantes. (ECO, 2015, p. 102)
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Bosch wusufrui do campo ficcional com maestria, compondo narrativas
simultdneas que expressam a angustia e agonia do pobre viajante oprimido pelos
seres danados. Entre eles, a criatura com cabeca equina é colocada tocando uma lira,
instrumento de cordas que insinua a producao de ruidos e melodias infernais para
agredir os timpanos de Santo Antdo. A leitura pessoal da cena é motivada pelo viés
da tortura, de corpos ficcionais satirizados, escarnecidos, violados e corrompidos nos
significados ou caracteristicas visuais e narrativas do personagem. Esse recurso
também atua nas produc¢des que envolvem o Cara de Cavalo.

Essa reconfiguracdo corpérea, que usufrui das interacées dos elementos ou
dos personagens em cena, favorece o processo metamorfico de transformar as figuras
e conceitos da vitima, atribuindo a ela componentes do corpo grotesco. Para que isso
ocorra, é preciso que areas como os olhos, coracao, cérebro, orelha, boca, genitalia
e outras mais sejam alteradas por imposi¢cOes prazerosas, cOmicas ou agressivas,
sejam essas causadas pelos agentes do campo ficcional ou diretamente pelo o proprio
autor da obra.

Nesse interim, Bakhtin exemplifica: “O espancado (ou morto) é ornamentado;
a flagelacao é alegre; ela comeca e termina em meio a risadas” (BAKHTIN, 2010, p.
176). A fala do autor demonstra as etapas de um processo de tortura, qual modifica
as caracteristicas de determinado personagem, reconfigurando, assim, suas
visualidades por meio de uma narrativa que pode ser retratada em uma Unica imagem
ou em conjunto.

As emanacdes de violéncia, tortura e flagelo contidas nos meus trabalhos sé&o
totalmente dramaticas, e ter consciéncia desse aspecto me possibilita questionar
acerca de sua predominancia. Ao relembrar a infancia, percebo que a inquisi¢céo social
executou julgamento &cido e voraz sobre meus desenhos. Retraido, escondia as
davidas que tinha sobre a vida e a arte. O fato de estar sozinho me impulsionou na
busca por respostas, proporcionando experiéncias que expandiram minha bagagem
criativa e calejaram os meus habitos. O contexto social onde me desenvolvi foi um
colaborador decisivo para a consolidacédo desse olhar dramatico e conturbado, pois a
ardua realidade que presenciei na periferia me fez construir essa 6tica particular. Nela,
o terror, 0 caos e a agressividade tém presenca constante.

Repensar esse drama me leva a notar a presenca de um colaborador indireto

gue adentrou a minha construcao poética de modo osmoético, que € a religido. Ela é
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um agente que permeia 0 meu ambiente familiar ha muito tempo e, uma vez que nao
sou adepto a nenhum tipo de crenca, dogma ou doutrina, conviver com essas
estruturas de pensamento foi, e ainda €, bastante complexo para mim. Lidar com essa
aversdo aos assuntos religiosos me levou a releituras dos textos biblicos a partir da
minha 6tica, evidenciando as propriedades estranhas e grotescas de forma
intencional.

O aprofundamento nesse tema me proporcionou uma bagagem relevante sobre
as caracteristicas corporais que sdo atingidas pela doutrina, segundo a qual o corpo
fisico é visto como elemento de corrup¢do da humanidade. Sob essa perspectiva, 0
sacrificio e a destruicdo da carne é promovido para que o espirito triunfe e renasca
por meio da fé. A carga draméatica nessa concepc¢édo de mundo € intensa. Na busca
pela salvacdo, o martirio expurga os pecados.

Quanto a isso, as palavras do apostolo Pedro sdo centrais. Ele diz: “Pois
também Cristo morreu uma vez pelos nossos pecados - o0 Justo pelos injustos - para
nos conduzir a Deus. Padeceu a morte em sua carne, mas foi vivificado quanto ao
espirito” (BIBLIA, Pedro, 3, 18). A passagem biblica denota o drama contido na
narrativa sacrificial, na qual a violéncia cumpre funcéo de purificar e remir os pecados,
ponto que me oferece recursos imensuraveis para conceber manifestacées visuais do
corpo grotesco.

Jesus Cristo € um personagem que permeou minha infancia e adolescéncia,
causando um incémodo profundo e constante devido a sua narrativa, que prega o
auto-sacrificio em nome da salvacdo da humanidade. A aversdo ao assunto me
concebeu questbes acidas para explorar o escarnio e a degradacéo do corpo de Cristo
no ambito ficcional, por meio de trabalhos que reinterpretam as visualidades do sacro
corpo do filho de Deus. Que é o caso do triptico A Alegoria da Carcaca de Cristo
(2016).

Essa série de desenhos apresenta a figura de Jesus com aspectos masculinos
guase gue predominantes, exceto pelo 6rgao genital, feminino. Um simbolo que exalta
0 poder de parir a vida sobre a terra. A composicao do triptico (Figura 25) mostra trés
episédios distintos do Salvador, o que incentiva o observador a engendrar uma

narrativa légica dos fatos.
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O primeiro momento € a pregacdo do reino dos céus, em doutrinacdo das

criangas para seguirem 0S seus ensinamentos. O segundo apresenta Jesus
escrevendo com o dedo naterra, perante os civis moralistas que desejavam apedrejar
uma mulher pecadora. O ultimo momento é a aparigdo do Cristo ressuscitado, cujo
corpo esta la para que suas seguidoras vangloriem a sagrada genitalia que da a vida
eterna.

O pensamento poético que fundamenta a obra propde o rebaixamento do corpo
icbnico por meio da apropriagdo dos textos biblicos, ressignificados para conceber
novos desdobramentos. Os resultados alcancados com os desenhos valorizam de
forma explicita os atributos do corpo grotesco por meio das chagas, das satiras, do
escérnio e dos exageros expressados. Cumprem, assim, a funcado de imprimir um
sentido obscuro e dramético aos episédios retratados.

Esse tipo de adaptacdo autoral sobre os textos e costumes cristdos ndo é algo
inédito. Existe desde a Idade Média, periodo no qual a literatura cdmica parodiava o0s
ritos doutrinarios através de uma visdo popular e grotesca. Segundo Bakhtin
(BAKHTIN, 2010, p. 12), ha grande quantidade de manuscritos nos quais a doutrina
oficial e seus ritos sédo descritos do ponto de vista comico. Isso demonstra quéao
comum eram essas reinterpretacées, porém a minha intencdo € alcancar esse

rebaixamento unicamente por meio do drama.
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O triptico apresentado propde didlogo com o Retabulo de Issenheim, pintado
entre 1512 e 1516 por Matthias Grunewald (Figura 26) para Igreja de Issenheim, na
Franca. A obra do artista aleméao representa a crucificacdo e o sepultamento de Cristo
a partir de um ponto de vista bastante agressivo, no qual o corpo sagrado ja foi
rebaixado e encontra-se prestes a ser acometido pela morte carnal.

A cena é novamente regida pelo sacrificio que fundamenta a mitologia crista.
Cumpre, assim, a base estrutural do enredo, que expressa o resultado da violéncia
exercida. Consciente disso, Grunewald destaca o sofrimento e a agonia na figura de
um Jesus contorcido, com uma pele moérbida e ainda jorrando sangue por suas
doloridas chagas, o que resulta em uma das representacdes mais brutais e draméaticas

da arte sacra, como afirma Kenneth Clark.

(...) € sem duvida no Norte que o corpo é sujeito as mais dolorosas
indignidades. A intensidade tragica da Cruz de Gero continua em gravuras de
madeira e em pinturas como as do Altar de Barbara em Breslau, até culmina
na horrivel obra-prima, o altar de Grunewald, em Isenheim, em que as
cicatrizes e as manchas de sangue, que se tornaram familiares nas gravuras
populares de madeira, e a biblia pauperum estdo extraordinariamente
engrandecidas. Essa é a mais corporal de todas as crucifica¢des, cujas linhas
contribuem para a imagem de um organismo vivo atormentado. Nunca, antes
ou depois, os soffimentos de Cristo se tornaram téo reais para nés. (CLARK,
1956, p. 198)

As representacdes dramaticas de corpos torpes aparecem com recorréncia nas
obras dos artistas do norte da Europa. Essa caracteristica é de extrema importancia
na concepcao narrativa e imagética do meu desenho, de modo que as metamorfoses
dos corpos grotescos sejam mais enaltecidas.

A relacao estabelecida entre o triptico que produzi e o Retabulo de Issenheim
se da a partir de trés pontos. O primeiro é o da ressignificacdo do corpo de Cristo em
estética incomum. O segundo € a modificacdo da narrativa, que promove o
rebaixamento de um corpo iconico. O terceiro é o uso dos recursos dramaticos para
propor uma atmosfera visual densa e moérbida, que inclua essa forma corporal.

Esse modo de abordagem promove uma aversao a alguns observadores, na
maioria das vezes incomodados e afrontados pela proposta desenvolvida. Lidar com
areligido € umterreno delicado, passivel de julgamentos exacerbados do publico. Isso
se intensifica devido as conotacdes expressivas que emanam do grotesco, cujo teor

estético chega a ser compreendido como injaria, desmoralizagdo e até mesmo crime
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contra os valores estabelecidos pelo cunho social. Potencializado, o juizo acirrado

sobre as obras na procura de colocar o autor na posicdo de um potencial agressor.

FIGURA 26- A Crucificacdo, tabua central do Retabulo de Issenheim. Matthias Grunewald, 1516.

A partir da recorréncia desse julgamento, decidi, entdo, assumir o cargo de
agressor no campo ficcional, impondo aspectos de violéncia sobre as figuras humanas
gue desenvolvo nas imagens. Nelas, posso denotar e escolher as agressdes que
serdo manifestadas sobre as criagdes. Essa conduta me levou a racionalizar sobre as
proporcdes e sobre os conflitos que possam ser gerados por imagens ou narrativas
ficcionais que abordam teméticas delicadas como a violacdo sexual, a tortura, a
humilhacéo, o escéarnio, a degradacdo e outras mais.

Partindo dessa premissa, passei a introduzir minha propria figura no papel da
vitima nas obras. Submetendo o meu préprio corpo a sofrer as agdes corruptivas que

o degradam fisica, moral e simbolicamente. Essa op¢ao acrescenta um cunho mais
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intimo nas abordagens e viabiliza a ressignificacdo de traumas, agonias e
experiéncias pelo intermédio da arte.

O primeiro trabalho que produzi com essa abordagem foi o triptico chamado
Autorretratos da Desgraca (Figura 27), obra na qual me desenho em trés estagios
metamorficos. Ao longo deles, o corpo se decompde gradativamente. A transformacgéo
€ representada por meio de uma alusdo temporal que permeia todo conjunto,
evidenciando a acdo de destruicdo dos tecidos, corroidos até alcancar uma fase fisica
irreconhecivel e amorfa da figura.

Esses autorretratos usufruem da ferramenta narrativa para conceber um
dinamismo relacional entre os estagios registrados, que propéem uma leitura
progressiva do conjunto. A narrativa também atua na conducao pratica da producao
das imagens, pois cada desenho finalizado se estabelece como um guia referencial
para a criagdo do proximo, de modo que os elementos visuais respeitem uma logica

coerente entre os estagios apresentados.

FIGURA 27- Triptico Autorretratos da Desgraca. Douglas Firmino da Silva, 2016.

Esse tipo de abordagem corp6rea somente pode existir por meio da ficcdo, um
ambiente afastado, propicio e estavel para que o autor se expresse livremente ao
transmitir suas questdes intimas no desenho. Anne Cauquelin demonstra o quéo

importante € essa distancia, que “anuncia a possibilidade das coisas serem diferentes
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do que elas sdo. Em outras palavras, € um universo do possivel instaurado pela ficcao
(n6és diriamos o mundo do imaginario)” (CAUQUELIN, 2005, p.63). A afirmacéo da
autora mostra a eficiéncia dos usos ficcionais, que abrem espaco para novas
interpretacdes a partir da realidade. Para mim, trata-se de recurso imprescindivel,
pois, a partir dele, me mantenho mais atento e consciente sobre as engrenagens que
regem o mundo onde estou inserido.

A autorrepresentacdo também oferece um caminho livre para a concepcao do
corpo grotesco. A partir dessa percepgao, passei a enxergar certa recorréncia desse
tipo de manifestacdo nos trabalhos de artistas consagrados pela histéria da arte. Um
exemplo séo os trabalhos do pintor figurativo irlandés, Francis Bacon, que aportou em
Londres, Inglaterra, em 1943 e ali desenvolveu sua arte.

A obra de Bacon exibe uma plasticidade sombria, com sentimentos frios,
transpassados pela atmosfera fosca de uma Inglaterra pés-Segunda Guerra Mundial.
Ambiente onde os ecos traumaticos dos bombardeios do exército nazista continuavam
a rondar o céu da capital britdnica, causando sensacdo geral de instabilidade e
propagando sentimentos temerosos por todo o pais durante 0os anos seguintes.

Esta carga traumatica social, portanto, reverbera nas imagens figurativas do
pintor irlandés, célebre pela criacdo de corpos violentos e violentados que
predominam a sua producdo. A agressividade de Bacon também aparece em
autorrepresentacées. Um exemplo é o triptico Estudos para Autorretrato (Figura 28),
obra que apresenta o artista por meio de uma massa de matéria amorfa, que tenta
emular a sua fisionomia através de configuracdes diversas. Cada imagem que
compde esse triptico denota uma resolucéo diferente da figura grotesca do pintor.

Bacon parece nao reconhecer o seu proprio reflexo, o que faz com que
represente sua imagem em transformacdo continua. Seu corpo remodela-se em
novas configuracbes a partir do primeiro estagio representado. Isso constitui uma
narrativa que explora a metamorfose da matéria como ponto conectivo entre as figuras
do conjunto, apresentando caracteristicas correspondentes ao corpo grotesco, que
expressa deformidade, incompletude e monstruosidade. Os mesmos aspectos estédo

presentes no triptico que produzi e apresentei anteriormente.
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FIGURA 28- Triptico Estudos para autorretrato. Francis Bacon, 1979.

Outro modo de usar a autorrepresentacdo grotesca é a partir da deturpacao
dos conceitos que envolvem a figura em si, ou a de um personagem determinado que
esta lhe representando naquele contexto narrativo. Ou seja, o0 artista desenha sua
propria figura no papel de personagens esdruxulos e desprivilegiados, como vildes,
criminosos, criaturas monstruosas, pessoas enfermas e outros tipos passiveis de
serem retratados em cenas conturbadas ou em situacdes vexatérias. Um dos pintores
mais famosos do barroco italiano, Caravaggio, expressa a sua agonia através desse
tipo de flagelo sobre sua figura. Isso leva o estudioso britAnico Simon Schama a

compara-lo com um ator teatral:

Esse é um artista que gosta de nos lembrar de sua presenca. Para isso, no
entanto, ao contrario de Rembrandt, nunca recorre a autorretratos formais;
mostra-se caracterizado, como um ator, desempenhando um papel.
(SCHAMA, 2010, p. 23)

O mestre italiano ndo era uma pessoa de facil convivio e de costumes limpidos.
Ao contrério, era um homem conturbado, bastante problematico e que, entre outras
passagens controversas de sua biografia, consta o cometimento de um assassinato.
Essa conduta comportamental fez Caravaggio sofrer consequéncias aterradoras,
cujas mazelas ficaram marcadas nas camadas mais profundas de seu ser e
influenciaram diretamente em sua producdao, inclusive naquelas em que ele figura em

cena. Assim, Schama discorre sobre as atitudes do pintor:

Mas, de resto, toda a carreira de Caravaggio, toda a sua vida foi contraditéria.
Ele era violento, porém capaz de fervor e sublimidade. Seus piores atos, 0
sangue que derramara, desafiavam a fé, mas seus melhores quadros sempre
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foram concebidos para desperta-la. Portanto, agora, prestes a ressuscitar da
sangrenta confusdo na Osteria Cerriglio, como decerto esperava, ele mais
uma vez muda tudo num esfor¢co para ser compreendido — n&do sé pelos
cardeais e pelo papa, mas por nos e talvez por si mesmo. (SCHAMA, 2010,
p. 77)

A personalidade paradoxal do artista foi o que estimulou a sua
autorrepresentacéo no papel do gigante filisteu, que foi derrotado e decapitado pelo
jovem israelita, Davi. Se colocar na figura de Golias (Figura 29), um personagem
detestado, antagdnico aos preceitos da doutrina cristd, demonstra os danos causados
na autoestima de Caravaggio. Nessa obra, ele faz questdo de evidenciar a propria
cabeca recém-decapitada, ainda jorrando sangue e com um olhar de lamuria para

expor os seus pecados ao mundo. Segundo Simon Schama:

A inclusdo do pintor nos préprios quadros nada tinha de extraordinario.
Michelangelo se retratou, barbudo e intenso, como o flagelado sé&o
Bartolomeu, na capela Sistina; e Giorgione, cuja obra Caravaggio deve ter
visto em Veneza, representou-se como Davi com a cabeca de Golias. Uma
coisa, porém, era se colocar no papel do belo herdi, do precursor do Salvador;
e outra, muito diferente, era aparecer como o colosso da depravagdo e do
pecado. Afinal, foi exatamente nesse momento da histéria que os pintores se
esforcaram para se mostrar como mestres de sabedoria, social e moralmente
enobrecidos por sua vocacdo, e ndo como humildes artesdos — e muito
menos como ogros decaidos. Mas Caravaggio se especializou no
inesperado. Assim, inicia sua série de autoimagens como um Baco
debochado e encerra-a como um Golias morto. Entre 0 comecgo e o fim,
sempre que aparece é como pecador. Por que decidiu fazer isso? (SCHAMA,
2010, p. 24)

A purga das agonias do artista é importante para retratar-se enquanto corpo
grotesco, pois a degradacdo e o escarnio de sua propria imagem usufrui das
intensidades sentimentais e dos ran¢os traumaticos para expelir uma carga draméatica
nas obras. Esse modelo de abordagem visual propde um ciclo de destruicdo e de
renascimento sobre as figuras autorrepresentadas na ficcdo, uma transitoriedade
continua que é absorvida no conceito bakhtiniano de realismo grotesco.

A imersao que possibilita 0 ato catartico de se expor com conotacdes grotescas
somente é possivel devido a um prévio aprendizado sobre as poténcias imagéticas,
no qual a maturacdo dos questionamentos praticos e poéticos estrutura-se para
acessar resolucdes imaginativas mais autorais. Isso evidencia que o artista precisa
adentrar, analisar e valorizar as suas experiéncias para expandir a compreensao

sobre as nuances que envolvem seu trabalho.
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FIGURA 29- David com a cabecga de Golias. Caravaggio, 1610.

Assim como os artistas do passado, os atuais também necessitam encontrar
caminhos que proporcionem aprendizados particulares e preencham as lacunas em
suas obras. Para que isso ocorra, cabe ao criador interessar-se por outras areas de
conhecimento, como a engenharia, medicina, fisica, literatura e filosofia, para assim
alimentar o desenho com novos aspectos e abordagens. Essa postura propde um
aprendizado transversal ao artista, uma fagulha que deve ser constantemente reacesa
para que ele obtenha, na prética, profundidade sobre os temas abordados.

Para aprofundar o conhecimento sobre o meu desenho, também tive que
estudar matérias correlacionadas a outras esferas académicas, fortalecendo as
propriedades que regem minha expressao visual. Esse processo foi viabilizado pelo
sistema universitario, no qual transitei pelos campos da medicina, veterinaria, biologia,
arquitetura e biblioteconomia. Os aprendizados extraidos dessas areas
incrementaram a minha relagdo com a arte, repercutindo também no resultado da
minha produgdo visual.

Aulas de dissecacdo anatdomica e estudos com modelo vivo viabilizaram
experiéncias transformadoras na percep¢ao e representacdo do corpo no desenho.
Um momento alto desse processo foi ter a permisséo para participar de uma necropsia

real no Servigco de Verificacdo de Obito (S.V.0.) da cidade de Caldas Novas, em
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Goias. Durante a ocasido, pude observar todas as etapas do processo, desde a busca
do cadaver na residéncia até o despacho do corpo para o preparo funerario. Essa
experiéncia transformou profundamente minha relacdo com a morte na realidade, o
gue requintou as abordagens visuais mérbidas nas tematicas que desenvolvo.

A oportunidade de desenhar diante de um procedimento de dissecagéo de um
corpo fresco (Figura 30) desvelou uma gama de elementos sensoriais que intensificam
o terror contido no pos-morte, como o odor, as texturas, e as nuances tonais dos
tecidos. Tudo isso mistura-se na concepc¢do de uma atmosfera pesada e incomoda,
propriedades estas que colaboram também para ampliar a densidade dos detalhes

que compdem uma imagem ou uma narrativa.

FIGURA 30- Estudo de anatomia, sem titulo. Douglas Firmino da Silva, 2017.

7z

Percorrer esse trajeto é uma escolha intima, que demonstra meu
comprometimento com o desenvolvimento da producao préatica. Tenho como objetivo
desenvolver e consolidar um pensamento poético préprio e uma bagagem técnica
convincente, que possa expressar meus anseios visuais de uma forma veridica e
contundente. Obter essa lucidez e solidez somente foi possivel devido aos

ensinamentos propostos nas aulas do artista e professor Sergio Rizo Dutra, da
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Universidade de Brasilia, que explicitou a importancia da compreenséao transversal
entre os campos de conhecimento por meio das nuances exploradas em suas obras
como desenhista e pintor figurativo.

O trabalho visual de Rizo expde grande devog¢éo as figuras humanas, dando
énfase aos valores estruturais do corpo. A transversalidade que estrutura a producao
do artista brasiliense permeia areas como a arquitetura, anatomia, estética, teologia,
literatura e demais conhecimentos que possam enriguecer as abordagens tematicas.
As formas corpéreas representadas em suas obras exibem contor¢cdes harmonicas
circenses e escorgos ritmicos da danca, concebidos por meio de estruturas
anatdbmicas complexas, atentas aos detalhes, de modo que a beleza canbnica seja
evocada por tragos e nuances tonais que encantam.

No desenho, o artista usufrui do exercicio pratico com modelo vivo para ampliar
as nocdes e as possibilidades visuais. Porém, grande parte dos processos criativos
executados por ele provém unicamente de sua imaginagao requintada, competéncia
gue somente pode ser alcancada com arduo trabalho, por meio da elaboracéo de
croquis de estudo para racionalizar e fundamentar suas ideias.

O artista concebeu a sua propria interpretacdo visual das cidades que
compdem o reino celestial, um projeto que exige intensa bagagem de conhecimento,
pois estruturar e orquestrar 0os substratos criativos que estabelecem a fantasia de
forma plausivel é bastante complexo e trabalhoso. Rizo usa tanto estruturas
arquitetbnicas quanto formas corporais na composicao das suas ficcoes celestiais,
mas sua producdo visual ndo se limita unicamente as representacées do corpo
candnico. Ele também passeia pelas caracteristicas do corpo grotesco com grande
competéncia.

Isso me levou a selecionar os seus estudos sobre anjos caidos, com os quais
pretendo compreender como as nuances do corpo grotesco se apresentam nas
reinterpretacdes visuais dos seres corrompidos por Lucifer. Os desenhos sé&o
intitulados de Formacéo Biolégica, Anjos Caidos | e Il (Figuras 31 e 32). Ja no primeiro
contato com as imagens, sao notaveis os meticulosos aspectos tratados no objeto de
estudo, pois as figuras exibem expressoes torpes e contorcidas. S&o organismos vivos
gue se fundem com estruturas inorganicas, o que resulta em metamorfoses

biomecanicas jamais vistas.
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A juncdo desses elementos evidencia que esses corpos ndo sdo fechados,
completos e candnicos. Eles necessitam da metamorfose e da narrativa ficcional para

cumprir suas funcdes representativas.

Yok

 FIGURA 31- Formagéo Bioldgica, Anjos Caidos I. Sergio Rizo, 2006.

=%

FIGURA 32- Formacao Bioldgica, Anjos Caidos Il. Sergio Rizo, 2006.
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As estruturas expressas nas imagens demonstram o trajeto adaptativo dos
seres, que antes eram celestiais e perfeitos, mas agora foram corrompidos e expulsos
daquele reino, tornando-se corpos incompletos e terrenos. Essas urgéncias
reconfiguram as criaturas, fazendo com que elas rompessem as limitagdes do

organismo para dar continuidade a existéncia. O proprio Sergio Rizo ressalta os

aspectos do corpo grotesco, dizendo que:

(...) a mistura dos corpos (a inser¢do de um corpo no outro), garantindo sua
continuidade e a manutencdo da vida. O impulso sexual e a desordem do
mundo séo caracteristicas da pandega demoniaca, que termina por
identificar-se com os processos de reproducdo, transformacéo, insercéo,
partihamento e manutencdo dos corpos e organismos. A tendéncia
demoniaca grotesca e carnavalesca é a da balburdia transformadora que
despreza o nivel individual, pois € um processo eminentemente coletivo.
(DUTRA, 2004, p. 114)

Essa compreensao do artista garante as suas criaturas rebaixadas a auséncia
de simetria e a falta de graca celeste, por meio de uma movimentagcao torpe e
desequilibrada que contorce os seres envergonhados. Condenados a romper as
limitacBes do organismo para absorver os substratos do mundo pecaminoso que 0s
abriga. Caracteristicas que se distanciam dos preceitos de harmonia, simetria e fluidez
do corpo canbnico. Para André Félibien, o conceito de beleza advém da propor¢éo e
simetria, “ao0 passo que a graca é engendrada na uniformidade dos movimentos
internos  provocados afecgbes e sentimentos da alma” (FELIBIEN apud
LICHTENSTEIN, 2004, p. 63). A fala do autor mostra que os seres rebeldes de Rizo
séo adeptos a corrupcao de sentimentos da alma, por meio de seus corpos agonicos.

Os aspectos técnicos dos desenhos evidenciam a grande capacidade do
artista, que manuseia o0s tracos de nanquim sobre o papel, por meio de uma
composicado funcional entre os espacos vazios e preenchidos, onde o contraste do
branco do ambiente faz com que os diversos valores de cinza e de preto se
apresentem para conduzir o olhar do observador sobre dinamismo das figuras. Fator
este que é bastante importante para a concep¢do de um desenho narrativo, que usa
dos vestigios de movimento como forma expressiva para a cena.

Outro ponto que favorece a narrativa dessas obras sdo as no¢cdes apontadas
pelos titulos, que sugerem aos observadores uma gama de informacéao correlacionada
as imagens retratadas, 0 que potencializa a leitura do trabalho de forma significativa.
Observar esses desenhos sem ter esse tipo de base limitaria a tematica abordada e,
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talvez, ndo seria estabelecido o didlogo com a mitologia cristd acerca da queda e da
corrupcdo de um terco das hordas celestiais. A nomeacdo dada pelo artista
incrementa a relacédo do publico com sua criacdo, pois o titulo € um recurso narrativo
gue convida o expectador a adentrar as experiéncias propostas.

A interacdo entre texto e imagem é de muita importancia para diversas obras
na historia da arte, pois atrelar o valor narrativo da escrita faz com que a mensagem
contida na figura amplie o seu potencial interpretativo e a sua abrangéncia poética.
Em diversos casos, o titulo chega a fazer parte da composicao do préprio trabalho,
caracteristica bastante presente no ambito das gravuras, campo que me fez valorizar
esse tipo de relacéo.

A gravura € uma técnica diretamente atrelada a imprensa antiga, que usufrui
da articulacdo entre a imagem e o texto na diagramacao do material jornalistico, a fim
de otimizar as mensagens em suas reproducdes, com intuito de ampliar o alcance e
a propagacao das informacfes. Compreender a importancia desse campo técnico me
fez perceber como o texto se relaciona com a imagem de forma continua em diversos
periodos das artes, desde as iluminuras, presentes nos cdédex do medievo, até os
infogréficos na internet, nos livros e nas revistas da contemporaneidade. Essa
articulacao, portanto, possibilita a expansao do processo criativo.

A gravura fornece ao artista novas questdes sobre como pensar a producao de
uma imagem, devido ao labor intrinseco aos processos técnicos que envolvem a
calcogravura’ e a xilogravura®. Essas metodologias que compdem a técnica exigem
do criador grande atencéo sobre cada etapa, pois a produgao de uma gravura ocorre
a partir de um lento trabalho, imersivo e cheios de minucias.

Todas as gravuras que produzi usam da articulagc&o entre a narrativa verbal do
titulo e a narrativa visual da imagem, de modo a integrar, assim, uma unidade
informativa que amplia a leitura do publico sobre o trabalho. Na gravura chamada A
espera da Morte (Figura 33), apresento explicitamente essa relacdo, uma vez que a
figura simbdlica da entidade aguarda pacientemente o0 momento oportuno de ceifar as
almas. A intencéo do trabalho é expressar a temporalidade da vida. Assim, o titulo

cumpre a funcao de tomar posse do termo “espera” para reforgar o sentido da cena e

7 Gravura feita em metal por meio das técnicas de agua-forte, gua-tinta ou ponta seca. Os vieses
técnicos da agua-forte e da agua-tinta utilizam mordentes acidos para queimar e corroer a placa de
metal, gravando sobre ela a imagem que sera impressa em uma prensa manual ou automatica.
8 Gravura feita em matriz de madeira por meio da talha com laminas (goivas) e que pode ser impressa
de modo artesanal ou com prensa.
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do contexto narrativo proposto. A auséncia desse recurso faria com que a imagem
nNao expressasse toda sua poténcia imersiva ao observador, o que quebraria o sentido

da figura do corpo grotesco esquelético.

FIGURA 33- A espera da Morte. Douglas Firmino da Silva, 2017.

O uso desse recurso € algo que também esta presente nas gravuras de
Francisco Goya, que sincroniza titulo e imagem para que suas obras agreguem
sentidos mais profundos. Para compreender melhor essa interacdo léxica e visual,
selecionei algumas obras que integram as séries Os Disparates e Os Caprichos.

A primeira gravura de Goya que escolhi para dialogar com a obra autoral que
apresentei é a intitulada Disparate do medo (Figura 34), que representa uma entidade
fantasmagorica gigante, o medo, criatura coberta por um tecido. Que vaga pela noite
para afugentar soldados que tentam descansar em meio ao campo de batalha. Assim
como na gravura que produzi, Goya também usa do titulo para complementar a sua

representacao visual. Além disso, ambas as obras apresentam em suas visualidades
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aspectos fantasticos inexistentes, que expressam simbolicamente conceitos abstratos
da realidade.

No caso da minha gravura, a estrutura esquelética prevalece viva e articulada,
sem elementos anatdmicos como nervos e tenddes. Ja na obra de Goya, € usado o
hiperbdlico na propor¢cdo corporal da criatura coberta com tecido, que caminha
encurvada e desconjuntada, propagando temores por onde passa.

O processo criativo do artista espanhol em suas gravuras caminha entre a
realidade e a imaginacdo. Nelas, os elementos e os fatos sao absorvidos do contexto
real e incrementados pela bagagem criativa para conceber alegorias visuais. Esse
modo de trabalho foi o que levou Goya a expressar a sensacdo do medo por meio da
estranha figura na gravura apresentada. Trata-se de uma faceta que também abarca
outras abordagens visuais, como retratar um personagem mentiroso com duas faces,
ou uma pessoa mutével socialmente, usando algum tipo de méascara horrenda. Sobre

Goya, Tzvetan Todorov afirma:

Goya faz colaborarem razdo e imaginacéo, reflexdo e inconsciente, para ele
nem um pouco incompativeis. E precisamente essa combinacdo que define
a especificidade do conhecimento ao qual as artes conduzem, diferente
daquele das ciéncias. (TODOROV, 2014, p. 81)

Essa colaboragdo intrinseca ao processo criativo do artista espanhol
potencializa ainda mais as abordagens macabras e soturnas sobre a constituicao
fisica dos seres. Dentre elas, pretendo direcionar o olhar para as manifestacoes
visuais do corpo grotesco feminino, no qual a figura da bruxa € uma representacao
ficcional recorrente. Por meio delas, as bruxas, sdo apresentadas caracteristicas
visuais diferenciadas sobre o feminino, como a imponéncia, a autonomia e a
desinibicdo na figura, no gesto e na narrativa. Isso aprofunda o dialogo entre o meu
trabalho e o de Goya, pois analisar a atuacdo dos aspectos léxicos e visuais me leva
a novas camadas sobre essas representacdes corpéreas, ampliando a complexidade
da producéo que desenvolvo.

Particularmente, as interpretacdes que tenho sobre as visualidades e conceitos
gue envolvem a figura da bruxa sdo todas voltadas para o campo ficcional, onde
reestruturo minhas percepcdes da realidade de modo criativo para expor solucdes
inéditas. Portanto, essa figura nasce em minhas imagens a partir da intima percepcéo

das situacBes ou pessoas do cotidiano, de ambos os sexos. Usufruir dessa conotacao
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ficcional € um método que estimula a reflexdo e a discussédo sobre explorar novas

guestbes e assuntos no desenho.

FIGURA 34- Disparate do medo. Francisco de Goya, 1815.

Uma dessas percepcdes nasce de uma vaga lembranca de minha infancia,
guando fui levado para ser consultado na casa de uma benzedeira. Na ocasidao, muitas
pessoas esperavam para serem atendidas no local. Ao entrar na sala, a velha senhora
fazia algumas perguntas e, em seguida, iniciava uma ora¢cao com voz severa e aspera,
acompanhada de ramos de plantas Umidas que percorriam meu corpo.

O receio e o temor contido nessa memaria remota me proporcionaram algumas
caracteristicas aterrorizantes analogas as das bruxas ficcionais que produzo
atualmente. Procuro, com isso, deturpar a forma e os gestos dos elementos em cena
para criar corpos aterradores que evoquem a categoria estética do grotesco.

Um exemplo deste tipo de abordagem estad na gravura chamada O Feitico
(Figura 35), produzida em 2016, na qual apresento uma cena que explora a agonia e
0 asco no contato entre dois corpos. A bruxa negligencia o corpo de um garoto
indefeso para extrair o seu sémen. A composi¢cdo contida dessa gravura surgiu
livremente no decorrer de sua producdo, sendo os elementos inseridos de modo
intuitivo e sem nenhum planejamento prévio. O resultado é uma obra intensamente

dramética que remete as fabulas classicas e evidencia deformidades e traumas.
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FIGURA 35- O Feitico. Douglas Firmino da Silva, 2016.

Outro ponto a ser destacado em O Feitico é a corrupcdo a partir do gesto da
bruxa, que usurpa o corpo da crianga por meio de um elo de contato que expde a
vitima. O ato propde o destaque e a hiperbolizacao do falo do corpo infantil violado,
dando evidéncia aos 6rgaos genitais, simbolos do rebaixamento corporal grotesco.
Segundo Bakhtin, “o alto é representado pelo rosto (a cabega), e o baixo pelos érgaos
genitais, 0 ventre e o traseiro. O realismo grotesco e a parddia medieval baseiam-se
nessas significagdes absolutas” (BAKHTIN, 2010, p.18).

A perspectiva apresentada pelo autor russo demonstra como 0 comportamento

exercido pelo corpo do agressor instiga e evidencia a manipulacao e a pose sobre a
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figura mais fragil em cena, o que expde um modo bicorporal de relagdo. Essa
bicorporalidade pode ser instrumentalizada por diversos tipos de interacdes entre 0s
corpos grotescos. No caso da obra apresentada, € possivel perceber uma relacdo de
opressao e de subordinacdo do personagem mais fragil, o que favorece a acao
impositiva do agressor no ato de conexéo violento.

As caracteristicas apresentadas sobre O Feitico expdem novos pontos de
didlogo com outras duas obras de Goya. A primeira delas é Capricho N° 68 — Linda
mestra (Figura 36), que evidencia a bicorporalidade por meio de outro tipo relacéo de
contato, no qual os dois corpos se conectam através de outro elo de ligagdo. Aimagem
apresenta duas bruxas sobre uma vassoura: uma delas € a jovem discipula e a outra,

a sabia mestra. Ambas ocupam o objeto alado em um voo assistido por uma coruja.
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FIGURA 36- Capricho N°68, Linda mestra. Francisco de Goya, 1799.

Ao expor as duas figuras femininas, o artista espanhol expressa uma relagcéo
de convivio entre a bruxa velha, de fisico degradado pelo tempo, em contraste com
corpo da bruxa jovem e aprendiz. Ambas expdem sua nudez sem receio algum das

caracteristicas fisicas de seus corpos, ou de qualquer outra deturpagéo que possa ser
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direcionada aos pudores dessas mulheres. Assim, Goya expressa sua consciéncia
por meio da sabedoria e da libertacdo dos valores sociais na cena ficcional, na qual a
representacao simbdlica e narrativa das bruxas afronta os costumes da realidade da
época.

Em alguns periodos da histéria, a figura da mulher velha era enxergada como
simbolo de corrupcédo e decadéncia, além de ganhar ares burlescos passiveis de

serem escarnecidos. Umberto Eco discorre sobre esse pensamento:

Na Idade Média, ha muitas representa¢fes da velha, simbolo da decadéncia
fisica e moral, em oposigdo ao elogio candnico da juventude como simbolo
de beleza e pureza; no Renascimento, a feilira feminina torna-se, antes,
objeto de divertimento burlesco, com o elogio irbnico de modelos que se
afastam dos canones estéticos dominantes; o periodo Barroco chega, por fim,
a uma avaliacdo positiva das imperfeicbes femininas como elementos de
atragdo. (ECO, 2015, p. 159)

O titulo da obra de Goya evidencia a relacdo de afeto e de aprendizado entre
as duas mulheres. A ancia tem sua experiéncia vangloriada pela discipula, o que
demonstra intimo convivio, que resultara na transmissdo de conhecimento e de
experiéncias. Essa unido também se d& corporalmente, uma vez que elas
compartilham o mesmo espaco, exiguo, de uma simples vassoura. O objeto que as
une denota uma inter-relacdo bicorporal, propondo a continuidade entre corpos e
saberes das bruxas. A velha que aproxima-se da transitoriedade da morte e transmite
seus conhecimentos para a jovem em desenvolvimento.

Essa continuidade é observada por Bakhtin, que diz: “Na cadeia infinita da vida
corporal, elas fixam as partes, onde um elo se prende ao seguinte, onde a vida de um
corpo nasce da morte de um outro mais velho” (BAKHTIN, 2010, p.278). A visao do
autor evidencia que o processo ciclico da vida, infindavel, somente pode existir no
ambito da ficcao, pois la € o habitat das representacdes do corpo grotesco, e apenas
la eles podem ter continuidade.

Pensar sobre os valores relacionais contidos nessa interacdo bicorporea
desvela as camadas aterradoras que incentivam o sacrificio e a opressdo de algum
dos corpos envolvidos. O corpo grotesco usufrui dessas conexdes para garantir suas
caracteristicas metamoérficas de modo brusco. Assim, sempre negligencia o0 corpo
mais fragil da relacdo, por meio da opresséo, sétira, violacdo, submisséo, violéncia ou
de qualquer outra forma que subtraia e sacrifique os valores fisicos e conceituais do

mais vulneravel na narrativa.
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Esse tipo de relagdo de favorecimento também esta presente na gravura o
Capricho N° 65, Aonde vai mamae (Figura 37), que expde uma figura feminina com
caracteristicas fisicas antagdnicas ao corpo canénico, que é erguida e louvada por um
conjunto de corpos, composto pela jungao de seres humanos e bestiais. A imagem
propde a devocgao e a adoracdo ao corpo grotesco da mulher, que é estabelecida pelo
titulo da obra como a mée. Ou seja, a bruxa matriarcal, que proveu a vida dos seres
gue a idolatram, pois gerou corpos em Seu ventre e os pariu sobre a terra, o que
estabelece um elo de conex&o sobre cada um deles.

=
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FIGURA 37- Capricho N° 65, Aonde vai Mamae. Francisco de Goya, 1799.

Ao idolatrar a figura da bruxa disforme, o artista segue na direcdo contraria dos
costumes tradicionais de vangloriar a beleza e o pudor, valores impostos as mulheres
ao longo da histéria. A opresséo sobre o ideal feminino triunfou largamente, como
aponta Umberto Eco: “Entre a Idade Média e o periodo do Barroco, o tema da

vituperatio® em relacdo a mulher feia, cuja feiura manifestaria sua malicia interior e

9 Palavra em latim que significa “culpa”.
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seu nefasto poder de sedugdo, obteve grande sucesso” (ECO, 2015, p.159). A
afirmacdo do autor abarca periodos anteriores a Goya, mas € perceptivel a intencéo
do artista espanhol em valorizar a representacdo da bruxa disforme na ficcao, por
meio de uma postura que questiona e afronta os costumes sociais e religiosos. Nao
por acaso, essas gravuras nao foram publicadas na época, pois a Inquisicdo
Espanhola era rigorosa e vigilante.

A conexao estabelecida pelo conjunto de corpos na cena € essencial para
analisar a juncdo dos seres em prol do mesmo objetivo, o de cultuar e satisfazer os
desejos de elevar e conduzir o corpo grotesco da bruxa. O elo construido surge do
desejo em comum da materialidade fisica que se interliga, exercendo, desse modo, a
continuidade e a abertura entre os individuos presentes na composi¢do. A interacéo
corpérea intensifica os sentidos das acbes, ampliando as poténcias do ato. No caso
da cena apresentada por Goya, o fator motivacional € a idolatria, mas esse recurso
também pode ser usado para expressar asco, volupia, opressao e a revolta dentre os
personagens.

Perceber essas nuances me motivou a produzir novos trabalhos que usufruem
do contato fisico como recurso, de modo a extrapolar as abordagens sobre a tematica
da bruxa. Essa representacdo favorece a distorcdo de assuntos e sentimentos da
realidade por meio da ficcdo. Assim, Todorov evidencia a poténcia poética dessa

figura:

A representacdo dos bruxos e bruxas ndo serve apenas para fustigar as
supersticdes: ela permite revelar os desejos inconscientes, evocar o peso da
sexualidade sobre os comportamentos corriqueiros. A razao nao reina como
senhora na casa da mente, na qual a ordem é contaminada pelo caos.
(TODOROV, 2011, p. 98)

A fala do autor demonstra como o teor simbdlico dessa criatura ficcional pode
incrementar e instigar resolucfes imagéticas inéditas do corpo grotesco. Dando
continuidade a investigacdo das imagens que evocam o0 objeto de estudo, me
mantenho no campo da gravura e trago uma obra chamada Matagal (Figura 38),
resultado de uma cronica cotidiana que ocorreu na cidade do Recanto das Emas, local
onde moro atualmente.

Os relatos afirmam que um pai de familia caminhou desolado até uma estrada
gue corta o cerrado e da acesso a rodovia BR-060, levando com ele um pedaco de

corda e alguns retalhos de tecido até um corrego da zona rural. La, o homem amarrou
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uma das extremidades da corda, junto a retalhos de tecido, em um galho torto de uma
arvore qualquer. Na outra ponta, preparou um noé de forca, que envolveu e condecorou
0 Seu pesco¢o com um abraco rigido, digno de uma aspide. Um ato suicida em meio

ao matagal.
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FIGURA 38- Matagal. Douglas Firmino da Silva, 2018.

Na manh& seguinte, ao dirigir pela estrada, presenciei rapidamente o0s
bombeiros retirando o cadaver. E ja no fim do dia, ouvi algumas especulacdes de
familiares e vizinhos acerca do ocorrido, 0 que me levou a refletir sobre o rapido
vislumbre da cena, que resultou no desenho que, posteriormente, tornou-se a gravura
em questdo. A imagem apresenta a figura de um cranio humano envolto por folhas e
ervas daninhas, o que simboliza a cumplicidade da natureza em acobertar os
resquicios do ato suicida.

Esse encavo, feito com ponta seca, resulta em linhas firmes e intensas, sem
grande fluidez, o que expressa uma brutalidade semelhante aos processos contidos
na natureza. A decomposicdo da carcaca humana representada na figura demonstra

o poder do substrato oferecido pela morte ao mundo, que nutre e fortalece o ambiente.
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Propondo, desse modo, um renascimento que florescera sobre a terra adubada, na
gual reside os ossos do cadaver.

O renascimento é um processo intrinseco ao ciclo de transformac¢éo do corpo
grotesco, que mantém a continuag&o do fluxo horizontal de metamorfoses, nas quais
a decomposicdo atua sobre restos mortais que reintegram-se a terra. S&o ciclos
organicos da vida real. Eles possibilitam interpretacfes ficcionais mais concisas por
meio de abordagens visuais, que trabalham no limite entre a matéria viva e a morta,
em decomposicao. Bakhtin afirma que esse corpo “se transforma em terra boa, em
adubo; o corpo da os excrementos a terra durante a vida; os excrementos fecundam
a terra, como o corpo do morto” (BAKHTIN, 2010, p. 151).

As palavras do autor situam nesses procedimentos a possibilidade do artista
expressar a relacdo de abertura entre corpo e natureza, o que expande a interacao
entre ser e espaco na concepcdo de imagens e narrativas grotescas. A morte das
composicdes fisicas dos seres, a rigor, promove melhorias no ambiente, mantendo
em funcionamento o equilibrio natural que nutre e fornece novas poténcias aos
ecossistemas. Uma vez em decomposicdo, essa matéria garante que plantas, insetos
e animais se fortalecem, dando continuidade ao ciclo da vida.

O corpo grotesco usa esses processos para acessar 0s extremos da expressao
por meio da imaginacdo. O artista canaliza anseios e questionamentos para propor
cenas e ciclos infindaveis na transformacéo dos seres. Essa concepcéo de ficcdo é
exemplificada por Bakhtin, que configura esse corpo como o inferior absoluto e o
compara a “(...) um principio que absorve e d4 a luz, como um sepulcro e um seio
corporais, como campo semeado que comecga brotar” (BAKHTIN, 2010, p.24).
Interpreto esses paralelos do autor russo como demonstracdo da autonomia contida
no imaginario, que pode extrapolar as nocdes logicas para conceber possibilidades
inéditas por meio da arte em representacoes fisicas, morais e sociais do corpo.

Particularmente, enxergo os temores pessoais como entulho putrido da mente,
gue aduba e fortalece o terreno da imaginacédo onde vao germinar novas obras. Sendo
assim, as situacfes complexas reais correspondem as esséncias tematicas que
envolvem as ideias. Um tipo de abordagem que também é usada como intuito criativo
pelo artista alemé&o Otto Dix (1891-1969), que imprime em seus trabalhos os terrores
vivenciados no exército e nos campos de batalha, expressando, assim, uma critica

contundente sobre os danos propagados pelo militarismo e pelas guerras. Em
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diversas de suas obras, € possivel notar representacdes metamorficas de cadaveres
em decomposicao, claras manifestacées do grotesco.

Cranio de guerra (Figura 39), gravura de Dix, demonstra larvas e vermes
necrofagos, que descarnam e se alimentam dos restos mortais de um soldado abatido.
A cena apresentada pelo artista foca na figura de um cranio decomposto e jogado no
campo de batalha, composicdo que reforca ainda mais o simbolismo da morte na
imagem. Ao interpretar esta obra, noto que Dix também usa da interacéo entre titulo
e figura para compor uma narrativa de fundo, que expde o quao descartavel pode ser

a vida humana.

FIGURA 39- Cranio de guerra. Otto Dix, 1924.

Assim, o artista introduz o rebaixamento do corpo nos quesitos simbolicos e
topograficos. Traz para baixo aquilo que um dia foi o ponto mais elevado da estrutura
fisica, ou seja, a cabeca, que agora se encontra jogada ao chao, em contato direto

com a terra, o ponto mais rebaixado para a categoria estética do grotesco. Essa
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reconexdo da matéria fisica do ser com o ambiente é algo comum e natural no
processo de morte, tanto na realidade quanto na ficcdo. Possibilita que as
representacdes imagéticas usem dessas narrativas para valorizar as visualidades que
degradam e decomp8em as figuras grotescas, aspecto que estabelece o didlogo
direto do meu trabalho com o de Otto Dix, pois, assim como ele, absorvi o substrato
putrido do real para usufruir desses modos agressivos de expressao.

O ato de retratar os estagios do pos-morte obriga o artista a compreender e
valorizar, com maior contundéncia, os elementos visuais contidos nos fenéGmenos
fisicos e quimicos. Observando e usufruindo desses recursos imagéticos para
estabelecer relacdo com as etapas da degradacdo de um cadaver, para entdo
compreender como tais fenbmenos ocorrem e alteram as configuracdes fisicas. Entre
os efeitos visiveis no tecido estdo o inchaco, as bolhas e as feridas, assim como
gualquer outro aspecto que possa ser absorvido para compor uma densidade visual
ou narrativa ao trabalho elaborado.

Além dos processos naturais da decomposicdo, 0s corpos mortos também
sofrem acbes externas que colaboram para acelerar a destruicdo de sua carcaca,
interferéncias que também podem ser usadas na composicao visual das cenas, de
modo a ampliar as qualidades imersivas das obras. Isso se da na composi¢cdo do
cenario, ambiente, animais, insetos ou até vermes necréfagos, como no caso da obra
apresentada de Otto Dix.

A observacgéao e o estudo desses processos foram fundamental no avanco de
minhas representa¢des, atuando no quesito de maturidade sobre as possibilidades
técnicas e poéticas na composicdo de uma imagem consciente, sem clichés ou
exageros. O uso dessa transitoriedade metamorfica em uma narrativa também
expandiu os recursos que corrompem a forma fisica dos personagens em cena,
demonstrando, de modo gradativo, cada etapa que compde esses eventos. Essa
visdo me leva a conceber novas possibilidades narrativas na ficcdo, visando
extrapolar, em certa medida, as camadas da realidade. A intencdo, com tudo, ndo é
perder-se totalmente em um mundo fantasioso.

Sempre que estou desenhando, procuro racionalizar cada elemento que seré
inserido na composicdo da obra, pois busco aprofundar ao maximo possivel os
detalhes para que as corrupgcbes propostas expressem nuances diversas de

veracidade. Esse quesito me leva a entender e aprimorar as manifestacfes de
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escéarnio e de degradacéo do corpo grotesco em minha producéo, fazendo com que
as cenas ganhem elabora¢des ainda mais contundentes.

Outro trabalho que exemplifica esses aspectos € a obra intitulada Pele e Palha
(Figura 40), cuja cena apresenta um corpo humano taxidermizado, ou melhor,
empalhado. Na composicdo, os recursos se articulam para instigar o observador,
conduzindo o transito do olhar sobre a imagem por meio do elemento central do
cadaver feminino, estripado e abandonado em um ambiente desolado.

A figura do defunto apresenta evidéncias visuais que denunciam o que ocorreu
anteriormente com suas visceras, que foram extraidas e substituidas por palha em
um procedimento que remete-se diretamente as praticas tradicionais da taxidermia.
Os outros elementos da cena também atuam para intensificar a dramaticidade da
narrativa, como a luz e as cores que enaltecem a atmosfera, de modo a transmitir uma
sensacao de banalidade sobre o fato. Da mesma forma, as ervas daninhas que
invadem o ambiente explicitando o ar de abandono e precariedade.

O titulo da obra também colabora fundamentalmente na composicdo do
contexto da imagem, que expde ao publico uma cena criminal na qual a vitima foi
tratada e comparada a um animal, o que manifesta uma critica ferrenha sobre as
atrocidades da violéncia cotidiana. Modelo critico semelhante est4 presente na
producdo de Otto Dix, que recorre aos temas violentos para expressar suas
denuncias. Segundo a autora Priscila Rufinoni, “(...) a figura da morte reaparece,
irbnica ou monstruosa, nos desenhos de Grosz, de Otto Dix” (RUFINONI, 2006,
p.151). Isso explicita a reincidéncia temética do alemé&o, que ocorre ndo somente nos
desenhos, mas também nas gravuras do artista.

Na obra Lustmord (Figura 41), Dix executa a técnica da ponta seca para agredir
a placa de metal, concebendo, assim, linhas firmes e diretas para representar um
cadaver feminino que também teve as visceras estripadas violentamente. A cena
mostra um rastro de sangue que escorre pelas partes do defunto caido e segue
manchando os lengbis da cama, as roupas e o espaco do quarto em desordem. Onde
litros vazios de bebidas ornamentam os cantos do comodo. Além disso, cées vira-

latas copulam perante a vitima.
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FIGURA 40- Pele e Palha. Douglas Firmino da Silva, 2017.

O contato com a obra desperta semelhangas com minha producéo, pois ambos
os trabalhos apresentam cendrios criminais, dramaticos, intensos e dignos da atuacéo
de um serial killer. Explorar as entranhas dos personagens € ato significativo para a
composicdo do corpo grotesco, impondo uma carga simbolica as imagens. Desse

modo, Bakhtin discorre sobre essas poténcias:

As entranhas estdo ainda ligadas a morte, ao abate dos animais e ao
assassinato (por as tripas ao sol). Enfim, estdo também associadas ao
nascimento; sdo as entranhas que dao a luz. Assim, na ideia das “tripas”, o
grotesco amarra num mesmo né indissoltvel a vida, a morte, o nascimento,
as necessidades, o alimento; € o centro da topografia corporal onde o alto e
0 baixo sdo permutaveis. (BAKHTIN, 2010, p. 140)

A afirmacdo do autor demonstra quantos significados pode ser extraidos da
representacdo de uma agdo violenta, o que exige do artista consciéncia ao interferir e
modificar as configuracdes visuais e expressivas de um corpo ficcional. Outros

recursos, como a satira, bufonaria, comicidade e a pornografia, ampliam as
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abordagens poéticas na exploracdo de cenas que evidenciem as diversas poténcias

de um corpo grotesco, em uma Unica imagem ou em uma narrativa gréfica.
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FIGURA 41- Lustmord. Otto Dix, 1922.

Na investigacdo de nuances das obras que produzi, ficaram claros pontos
contundentes para compreender as diversas manifestagdes corporais que atuam nos
desenhos figurativos que exerco. O olhar criterioso sobre o préprio trabalho também
revela como a narrativa € uma ferramenta vigente e de extrema importancia para a
estruturacdo do meu processo criativo, pois conduz o cerne dos meus impulsos
poéticos para a elaboracao de ideias.

Na ampliacdo dessa consciéncia, direcionarei, a seguir, o meu olhar para a
midia das histérias em quadrinhos (HQs), na qual pretendo adentrar e buscar vestigios

de influéncias no desenvolvimento desse modo de producéo. Para entender como ela
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repercutiu sobre as representacOes, autorrepresentacbes, metamorfoses e

destrui¢cdes dos corpos grotescos em meu trabalho.

2.3 - O CORPO GROTESCO NOS QUADRINHOS

Ainda que a importancia dos quadrinhos para meu desenvolvimento artistico
tenha sido mencionada anteriormente, neste subtdpico pretendo me aprofundar nessa
midia, de modo a compreender como a narrativa se consolidou como a base estrutural
em meu trabalho. Para isso, revisitarei e examinarei as minhas producdes em HQ,
comparando-as com o trabalho de quadrinistas que foram influentes na expansao das
minhas abordagens.

E perceptivel que a narrativa cumpre um papel essencial para transformagéo
corporal na ficcdo, seja ela representada por uma Unica imagem ou por Varias
justapostas e sequenciadas. Essa compreensdao foi 0 agente de transformacéo e de
ressignificacdo no modo de pensar o desenho na minha infancia, pois a narrativa é
justamente a ferramenta que rege o transito por todos 0s estagios do processo de
criacdo de uma imagem em minha producdo, indo da formulacdo da ideia e
planejamento até a materializacéo, execucédo, conclusdo e nomeacéao da obra.

Quanto a isso, a primeira memadria que me ocorre vem da criacdo de uma
pequena histéria banal nos cadernos da quarta série primaria. Nao possuo esses
registros, mas eles seriam reveladores para essa andlise investigativa. Rememorar o
passado revela que a maior parte do conhecimento referencial e cultural que tive nos
primeiros anos de formacao veio do transito continuo em ambientes informais. Bancas
de jornais, video locadoras e fliperamas foram espacos decisivos no estimulo a pratica
continua do desenho.

Dentre este, as bancas foi 0 mais importante, pois o consumo das revistas em
guadrinhos foram fundamentais para estimular o habito de ler e reler as mesmas
histérias diversas vezes, o que me motivava a redesenha-las ou incrementa-las, por
interferéncia, sobre as paginas impressas. Esse exercicio desenvolveu minha
capacidade de memoria e de percepcédo das formas em meio as situacdes narradas.

Com o passar do tempo, entendi que havia mentes criadoras nos bastidores

daquelas publicacfes, planejando cada fragmento dos enredos e das composi¢cdes
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gréficas das histérias, 0 que me mostrou quao poderosa era a criacao artistica contida
ali. Isso me fez compreender e valorizar os artistas e roteiristas que articulavam e
desenvolviam as ideias a fim de transmitir mensagens, sentimentos e sensac¢des por
meio das narrativas.

As HQs continuam presentes na minha vida. Atualmente, tenho como foco a
criacdo de histérias que abordam problematicas casuais, por meio de uma tematica
dramatica de tenséo e horror que acesse transformacdes grotescas nos personagens.
Um modo particular de contar histérias, que passei a denominar de narrativa de
escarnio e degradacao.

A formulacdo desse tipo narrativo busca o desenvolvimento de acdes e de
elementos que apresentam e envolvam as reconfiguracées dos corpos ficcionais e de
seus conceitos, por meio da destruicdo, da satira, da bufonaria e do escarnio. Estipular
esse conceito foi necessério para desbastar as camadas da minha producédo de
guadrinhos, decisdo que se consolidou por meio das recorréncias dessas abordagens
nas obras que desenvolvo. Para viabilizar essa investigacdo, procuro me atentar como
usufruo da midia na exposicdo das etapas que concebem e modificam um corpo
grotesco, por meio das cenas que compdem os enredos das historias.

Um elemento fundamental para forjar esse conceito narrativo foi o contato com
a sequéncia visual que apresenta As torturas de Santo Erasmo (Figura 42),
xilogravuras de 1460 de autoria desconhecida. S&o imagens constituidas por doze
guadros, que demonstram as diversas agressdes que degradam o corpo daquele
santo, desde sua captura até o momento de sua morte por decapitagao.

Essa obra me ajudou na percep¢do de como a narrativa em quadrinhos é
favoravel para a concepcdo e para o aprofundamento das representacbes e
autorrepresentacdes do corpo grotesco, pois, por meio das estruturas e dos recursos
oferecidos pela midia, é possivel destrinchar e impulsionar as complexidades visuais,
conceituais e poéticas que envolvem esse tipo de corpo ficcional.

E consenso entre os pesquisadores que os quadrinhos modernos tém seu
surgimento atrelado a imprensa e a comunicacado de massa. Porém, suas estruturas
basicas foram forjadas pelas artes visuais, uma vez que imagens justapostas e
sequenciadas, juntamente com as interacbes entre texto e figura, ja estavam
presentes em narrativas construidas em meios como os afrescos, retabulos e

conjuntos de gravuras publicadas por diversos artistas. Um exemplo é o francés
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Jacques Callotl®, um gravurista que é bastante estudado pelos tedricos

contemporaneos por ser considerado um dos precursores dos quadrinhos.

FIGURA 42- As torturas de Santo Erasmo. Autoria desconhecida, 1460.

A obra de Callot apresenta uma técnica de buril e Agua-forte altamente refinada,
capaz de representar as minucias e os planos de forma contundente. Foi justamente
essa caracteristica que levou o francés a propor inovacbes acerca de suas
representacdes na calcogravura. Em algumas de suas séries, € possivel perceber
como 0s aspectos narrativos sao necessarios para a formulacdo do contexto
representado e dos corpos grotescos que la habitam. Um dentre esses conjuntos
chama-se As misérias e os infortunios da guerra, produzido em 1592.

10 Segundo o livro Imageria, O Nascimento das Histérias em Quadrinhos, de Rogério de Campos,
Jacques Callot foi um dos artistas primordiais no estabelecimento das no¢des técnicas das HQs.
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Composta por dezoito gravuras, a série expde os diversos momentos de uma
conjuntura estabelecida pelo conflito militar. O enredo das cenas tem inicio no
alistamento e na motivacdo das tropas, caminhando, em seguida, para etapas de
conflito e terminando no retorno dos sobreviventes a terra natal. O uso articulado entre
imagem e texto € o principal recurso que fornece ao observador as informacdes
expressivas de como o artista percebeu os terrores e os absurdos contidos naquela
situacdo cadtica. O autor brasileiro Rogério de Campos expde reflexdes que sao
significativas para compreender as nuances grotescas contidas nas gravuras do

francés.

Entdo, Callot fez Miseres terminar justamente com um rei fazendo um papel
bonito, premiando os bons soldados depois de punir os maus. Esse quadrinho
e o primeiro, do alistamento, sdo os Unicos nos quais ndo ha desgraca. Sao
também aqueles em que os soldados sédo devidamente remunerados. O
dinheiro faz a guerra, o dinheiro faz a paz. Mas talvez o Ultimo quadro tenha
sido incluido apenas para garantir que a obra tivesse o selo de aprovacao
real, necessario para a comercializagdo no mercado francés. E talvez tudo
que foi dito, na verdade: Miséres é uma denulncia da violéncia do exército
francés; é o lamento pelo povo da Lorena, é a tristeza por tudo, inclusive pelo
triste fim dos mercenarios estupradores, € o retrato de um artista que disfarga
sua revolta por ndo querer o importante cliente que provocou todo esse
horror; é o invencivel fiapo de coragem de um homem que sussurra sua
dendncia humildemente porque teme acabar em alguma masmorra. Um
pequeno manifesto de humanidade, em uma época de muita inumanidade.
(CAMPQS, 2015, p. 40)

A agressividade explicita na obra de Callot € um expurgo que procura
evidenciar os horrores de seu tempo, quando os atos de extrema violéncia eram
executados perante o publico para propagar o temor, o respeito e o controle sobre 0s
mais fracos. Um exemplo é a gravura de numero 10 da série (Figura 43), que
representa o 0dio e o terror empregados nas puni¢cdes dos inimigos e traidores,
capturados como sinal de adverténcia para os demais soldados. Estes assistem a todo
0 processo.

O terror da guerra é combustivel extremamente forte para a imaginacédo que
concebe narrativas e corpos grotescos. No caso do painel de Callot, as
representacdes dos corpos ficcionais cumprem a funcdo de mostrar ao espectador
como as ac¢des destrutivas reforcam o poderio do exército, engajando sua furia sobre
os inimigos. Os atos de violéncia sdo mensagens eficazes na coercédo de qualquer

civil, inimigo ou soldado aliado que ouse afrontar as ordens da realeza.
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FIGURA 43- As misérias e os infortinios da guerra - painel 10. Jacques Callot, 1592.

Na gravura de numero 11 (Figura 44), é notavel a centralizacdo do elemento
de maior tensdo e agressividade dentro da composi¢cdo da cena, de modo que a
atencdo do observador se prenda justamente na arvore ornada com cadaveres
enforcados. Um arranjo da evocacao do prazer pela destruicdo da vida, simbolo do
testemunho de denlncia das atrocidades executadas pelos soldados nos campos de
batalha.
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FIGURA 44- As misérias e os infortinios da guerra - painel 11. Jacques Callot, 1592.
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Essa perspectiva empregada no olhar do artista usa a composic¢ao ficcional
para desvelar o panico e a miséria impostos por aqueles que se diziam herais.
Partindo desse preceito, Jacques Callot usa da arte como veiculo de exposicédo das
acOes brutais, opressoras e criminosas orquestradas pela realeza, ou seja, seu
contratante. Assim, o artista propde camadas reflexivas dentro da narrativa do
conjunto, denunciando as atitudes dubias do exército, que humilhava os derrotados.
N&o havia honra, respeito e nem humanidade para os inimigos. Todas essas
informacgBes e apontamentos estao explicitas no texto que compde a imagem.

A articulacdo do elemento léxico e visual intensifica a narrativa do artista
francés, ornando as representacfes com uma carga densa e dramatica. A ambiéncia
da guerra possibilita ao artista a liberdade de conceber cenas de extrema violéncia,
extrapolando as noc¢des da realidade. Isso fomenta a carga de agressividade sobre
corpos grotescos representados nas obras. De acordo com Umberto Eco, “(...) a viséo
dos corpos humilhados pelo suplicio era habitual nos tempos antigos; analogamente,
as aguas-fortes de Callot nos mostram cachos de enforcados que constituiam um
espetaculo cotidiano durante as guerras do século XVII” (ECO, 2015, p. 224). A fala
do autor demonstra o dialogo entre realidade e ficcdo na obra do artista, que absorveu
as experiéncias cotidianas e as incrementou, por meio da imaginagdo, para que a
narrativa transmitisse ares ainda mais intensos.

Os elementos orquestrados por Jacques Callot colaboram para conceber as
etapas que vao escarnecer e degradar as figuras presentes no contexto ficcional de
forma gradativa, pois essa regéncia de intencdo do artista visa expor 0 maximo
possivel de violéncia nas cenas. Estabelece, assim, um pano de fundo que prende o
observador nos detalhes narrativos.

Esse tipo de conducdo se faz bastante presente também nas histérias em
quadrinhos da contemporaneidade, pois 0 uso desses gatilhos no meio das imagens
e dos textos é recorrente para a conducdao criativa de qualquer enredo que possa ser
proposto em uma narrativa grafica.

Estar atento aos detalhes que atuam nas HQs ampliou minha capacitacao
critica como receptor e também como artista. Portanto, combinar as imagens que
produzo com 0S recursos visuais e narrativos oferecidos por essa midia € natural para
mim. No meu processo criativo, entrelaco os dois campos em um s6, mais completo

e complexo, de modo a suprir minhas intengdes visuais. Isso significa que a acédo de
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desenhar e fazer quadrinhos, para mim, tem o mesmo valor, pois é facil notar que as
imagens que crio exibem caracteristicas similares de ambos os campos. Essa mescla,
portanto, € um ponto que me instiga a continuar observando e analisando as facetas
e solucgdes possiveis ao escrever e desenhar qualquer ideia.

O uso dos quadrinhos como fonte de aprendizado também ampliou meus
habitos de leitura e abriu meu leque de consumo para as mais diversas vertentes. O
resultado foi uma expanséo relevante no quesito poético e técnico, devido a imensa
guantidade de autores e desenhistas que atuam na producao de HQs pelo mundo.

A midia quadrinistica ainda segue bastante subestimada e negligenciada.
Muitas das vezes, até mesmo marginalizada. Esse posicionamento é recorrente em
ambientes formais, como as universidades e 0s museus, que subestimam as
poténcias dos quadrinhos. Mas trata-se de um universo ainda intenso e contagiante:
a midia segue em constante ebulicdo e vem se consolidando como 0 meio mais
completo e acessivel para a criacdo de experiéncias artisticas inovadoras. Assim, o
autor Will Eisner, mestre dessa arte, fala como ela esta em constante ascensao

evolutiva;

As revistas em quadrinhos evoluiram rapidamente da compilacao das tiras
pré-publicadas em jornais para as historias completas e originais e, depois,
para as graphic novels. Esta uUltima transformagéo impds uma necessidade
de sofisticacéo literaria por parte do escritor e do artista maior que nunca.
(EISNER, 2008, p. 7)

A compulséo que envolve os quadrinhos também repercute sobre os autores,
gue sdo desafiados a desbravar novas abordagens e processos para expandir as
narrativas, ampliando assim a diversidade dos temas e das abordagens nas obras. E
certo que os quadrinhos continuardo se expandindo na busca por romper com as suas
limitaces e caracteristicas.

Partindo dessa premissa, direciono minha atencdo aos conhecimentos
inerentes da histéria da arte, de modo a assimila-los e emprega-los na expanséao e
nos esclarecimentos sobre imagem, texto e narrativa. Com isso, viso incrementar as
poténcias dessa midia artistica, pois considero um erro absoluto menosprezar as
possibilidades oferecidas por ela.

Assim como a literatura e o0 cinema, as histérias em quadrinhos também
encerram em suas estruturas atributos Unicos, que configuram aspectos nao

alcancaveis por outras midias. A particularidade das HQs é expressa pelo autor inglés
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Alan Moore, que reafirma, em andlise de seu classico Watchmen, a singularidade
dessa arte perante as outras: “Eu nao a projetei para exibir as semelhangas entre
cinema e quadrinhos, que existem, mas, na minha opinido, sédo de pouca importancia.
Ela foi projetada para exibir as coisas que os quadrinhos podiam fazer e que o cinema
e a literatura ndo podem” (MOORE apud PARKIN, 2016, p.347). A afirmacéo
contundente de Moore sobre as caracteristicas exclusivas dos quadrinhos é reforcada

pelas palavras do pesquisador norte-americano Scott McCloud, que defende:

Os quadrinhos levam a gente pra uma danca silenciosa do que é visto e nao
visto. O visivel e o invisivel. Esta danca € exclusiva dos quadrinhos. Nenhuma
outra arte oferece tanto ao seu publico e exige tanto dele. E por isso que acho
um erro considera-los uma mistura de artes graficas e ficcdo em prosa. Entre
0s quadros, acontece uma magia que s6 0 quadrinho consegue criar.
(MCCLOUD, 2005, p. 92)

O processo de producdo de uma histéria em quadrinhos exige do artista um
embasamento temporal e espacial contundente no campo ficcional para que o
observador possa imergir na proposta da obra. Essa dinamica entre o tempo e o
espaco na ficcao é oferecida pelas imagens justapostas de forma sequencial, o que
favorece a exploracdo das poténcias metamorficas dos processos de concepcéao de
um corpo grotesco em todos 0s seus aspectos. Tais estruturas valorizam o
movimento, a deformidade, o ruido e a imperfeicdo causada pela transitoriedade que
atuante na midia.

Usufruir dessas propriedades estruturais favorece o escarnio e a degradacao
visual dos corpos ficcionais, ponto este que se difere dos meios tradicionais da arte,
gue prezam por composi¢des equilibradas e estéticas. Segundo o historiador da arte
Johann Winckelmann, a mobilidade aproxima-se da imperfeicdo e insuficiéncia, visto
gue o movimento “acentua a finitude, esta preso ao sentido da morte e traz consigo
até mesmo certa vulgaridade” (WINCKELMANN, 1975, p. 21). A visao do autor aleméo
sobre mobilidade demonstra como o dinamismo dos quadrinhos colabora para
distorcbes e imperfeicbes das figuras ali representadas, sendo exatamente o
movimento proposto o fator mais significativo para os corpos grotescos.

Ao criar uma narrativa, busco me ater aos disturbios das casualidades da vida
real, perspectiva que tem o intuito de transformar as situa¢des corriqueiras que me
impactaram em gatilhos narrativos que conduzirdo o enredo para um ambiente

propicio para expurgos. As indigestdes desses fatos sdo usadas como motivos
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centrais para a proposta artistica que busca ressignificar o mundo na ficcdo. Esse
método criativo esta submetido a minha intencéo de criticar e de compreender os fatos
a minha volta, assim como de me tornar uma pessoa mais compreensiva perante a
dificuldade que é sobreviver no caos do mundo contemporaneo.

A autorrepresentacdo grotesca € a manifestagcdo mais reflexiva e de maior
intensidade atuante nas narrativas de escarnio e degradacdo que produzo. E um
estimulo que condiciona a minha mente a adentrar em campos terriveis, onde sou
obrigado a reinterpretar as intimas agonias, por meio de uma evocacao criativa que
tem como objetivo transmitir ao leitor sensagdes existenciais calcadas em algo
veridico. Um exemplo desse modelo narrativo é o quadrinho intitulado Podre por
Dentro! (Figura 45), que apresenta uma relacéo entre os fracassos sentimentais e a
submissao do corpo aos vicios, o que acelera a corrupcao das estruturas celulares do
organismo enfermo do personagem (Figura 45). A doenca retratada no enredo é o
cancer de pulmdo, que impde modificacbes agressivas sobre a forma fisica e
emocional do personagem.

A enfermidade propde um conflito a partir do momento que ela priva o
personagem do seu vicio de fumar, resquicio que remete a saudosa memaria
sensorial da ex-companheira, que o abandonou. Dar evidéncia a essa relagdo toxica
e possessiva do personagem é a funcdo do texto, que mostra as obsessbes
psicoldgicas e sentimentais de um sujeito que chegou ao colapso existencial. Essa
obra ficcional tem como objetivo central explorar o estado autodestrutivo da mente e
do corpo, cujas células e os pensamentos maléficos atormentam o personagem. Ele
se penaliza por ndo aceitar o afastamento e a separagao, algo comum na vida.

Se autorrepresentar na ficcdo por meio de uma situacdo de humilhacédo e de
fragilidade é um exercicio autocritico, cujo intuito é trabalhar as incompreensdes para
estabelecer uma nova 6tica de convivio social com o mundo, a fim de gerar questées
e reflexdes sobre os assuntos abordados. Por meio disso, a dramaticidade é acionada
como mecanismo que mantém o publico imerso no enredo. E necessario seriedade
para intensificar as camadas que envolvem a narrativa, de modo que a historia possa

romper os limites e 0s aspectos da realidade de forma aceitavel.

11 ver sessdo de anexos, p. 190.
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FIGURA 45- Podre por Dentro. Douglas Firmino da Silva, 2018.

Podre por Dentro exibe em suas entranhas aspectos que dialogam com a
autorrepresentacédo grotesca apresentada nas obras do quadrinista Robert Crumb,
considerado o maior nome dentre os autores underground norte-americanos. Suas
narrativas apresentam histérias do seu cotidiano, por meio de uma perspectiva acida
gue explora a sétira e a comédia de maneira exorbitante, no objetivo constante de
critica e escarnio aos costumes culturais exercidos pela cegueira do consumo e da
opressdo do american way of life. Assim, Crumb atua como uma besta sedenta,

mastigando e macerando o mundo a sua volta, difamando tudo aquilo que entra em
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seu caminho, até mesmo a sua propria figura. Esta é representada de forma
escrachada para evidenciar suas falhas, vicios, obsessdes e paranoias sociais.

O fato de Crumb se inserir nas historias me fez compreender que nao era
necessario conceber um universo complexo, cheio de personagens rebuscados, para
contar historias ficcionais. Ter essa nogdo faz com que a exploracdo das experiéncias
particulares sejam valorizadas na composicéo dos elementos ficcionais.

Partindo desse principio, € possivel perceber em Crumb recursos para
argumentar e explorar as inquietagdes que o afligem, abordando assuntos diversos,
como questbes sexuais, conflitos, drogas, ignorancia, violéncia, preconceito e até
mesmo a sua posicao social de figura publica e famosa no cenario das HQs (Figura
46).
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Desenhista compulsivo, Robert Crumb agregou para seu método de criacao
narrativa uma percepgado extremamente apurada sobre o cotidiano. Sua carreira
também é fruto desse habito obsessivo, que faz com que esteja sempre preenchendo
paginas e paginas de seus cadernos com observacdes, notas e cenas. Ele é um artista
de “pé no chéo”, por assim dizer, fincado em seu contexto social, um figurdo que preza
por seus valores e condutas, por mais sujos e putridos que eles parecam ser. Um
homem de personalidade forte, que enxerga os quadrinhos como arte crua, sem

glamour ou requinte, nada mais que um exercicio para mantém a sua mente ativa.
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Essa visdo do quadrinista € o que procuro absorver para me manter dentro de um
fluxo espontaneo de producado. Assim, o proprio Robert Crumb pondera sobre seu

método de produzir:

Minha abordagem nos quadrinhos sempre foi espontédnea. Em geral, sé
planejei alguns quadrinhos adiante — ndo gosto de planejar demais. Senéo, o
trabalho que o desenho exige fica chato e macante. Simplesmente néo
consigo. Ndo é a minha... talvez eu seja preguigoso... Azar. Vou bolando a
histéria enquanto desenho. (CRUMB, 2010, p. 125)

O método prético explicitado na fala do autor ja consta de estagio mais
avancado de sua carreira, pois, na sua primeira fase, ele usava principalmente o
desenho de observacdo como pratica recorrente. A partir de experiéncias lisérgicas
com drogas, Crumb ressignifica sua pratica e a direciona para o desenho de criacao
e imaginagao.

Esse abandono deu aos seus novos trabalhos ainda mais fluidez e distorcéo,
abusando de aspectos cartunescos que exageram nas expressoes, gestos e agdes
dos personagens, o que favoreceu as narrativas absurdas e sérdidas na evocacao
das caracteristicas do corpo grotesco. O compromisso do quadrinista com seu
potencial imaginativo amplia a minha identificacdo com ele, pois a autoinvestigacao é
0 método de maior intensidade na concepcdo de minhas obras. Posto isso, o proprio
Crumb explica como a mudanca repentina de sua percepcédo artistica se deu a partir
das experiéncias psicodélicas:

Quando tomei LSD... foi minha estrada para Damasco! Me fez cair do cavalo
e alterou meu estilo de desenho, a disposicdo do meu ego, minhas
motivagcBes. Parei de fazer desenho de observacdo. Meio que perdi a
concentracdo. De certo modo, me desliguei dos quadrinhos baseados no ego.
O LSD me libertou do ego por um breve periodo. Todos meus desenhos
vinham de dentro... a visdo interna... miraculosa. Foi a maior liberdade do
subconsciente que tive na vida. (CRUMB, 2010, p.51)

Esse tipo de percepcdo do quadrinista somente foi alcancado devido a
intensidade do seu impulso criador, que permitiu que camadas mais profundas de sua
mente fossem rompidas e desvelassem novos aspectos do seu eu. Devido ao efeito
do acido, Crumb nao precisava racionalizar os enredos ou as referéncias para suas
narrativas, o que favoreceu ainda mais 0s elementos visuais torpes e as situacdes

rispidas, evidenciando a presenca de corpos grotescos.
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Uma pagina do seu quadrinho Minha Vida (Figura 47) é exemplo dessa
narrativa que degrada e escarnece a autorrepresentacao. Nela, Crumb aparece nu e
prestes a ter o membro sexual, elemento do baixo corporal, decepado por uma freira.
O quadrinista, entédo, reage e degola a santa irmd, em defesa propria. Apos o feito, ele
pega a cabeca do cadaver e arremessa sobre os figurdes renomados da sociedade
que o perseguiam.

Tanto a decapitacdo quanto o desmembramento sdo elementos que
manifestam o corpo grotesco na narrativa, que usufrui da comédia e da bufonaria para
expressar a perversdo do autor. Segundo Bakhtin, “A perda da cabega € um ato
puramente cémico” (2010, p. 335). No trecho citado, € o ponto central desse expurgo

em quadrinhos.
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FIGURA 47- Minha Vida, p. 12, detalhe. Robert Crumb, 2010.

O humor do quadrinista norte-americano € corrosivo e exagerado, o que denota
um viés popularesco nas narrativas, quais a comicidade permeia os absurdos. Esse é

0 aspecto que se difere totalmente das abordagens que expresso em meus trabalhos,
115



gue sao direcionadas para um viés mais sério. Mesmo em vias narrativas distintas,
Crumb foi um influenciador direto para minha producédo. Ao revisitar os fenbmenos
presentes nas suas historias, pude perceber como a leitura desses quadrinhos
influenciaram na formacao visual do corpo grotesco que atua nas minhas obras, rastro
gue deixa claro a profunda relacdo que tenho com os atributos dessa categoria
estética.

Ao analisar as mindcias contidas nessas narrativas autorrepresentativas,
percebo que a veeméncia da violéncia e do terror recorrentes mesmo em enredos que
procuram expressar aspectos comicos. A reincidéncia disso gera inquietacdo no
publico, pois perceber que o autor flagela e humilha a sua prépria figura, em situacées
paradoxais e contraditorias, faz com que o observador desenvolva indagacdes acerca
dos conteudos absorvidos da obra. Como ja dito, esse aspecto se da a partir do ato
de expurgo, que propbe ambiéncias diversas para propagar estranhamento e
incémodo reflexivo de forma proposital.

Essa inquietacdo foi o gatilho que me motivou a aprofundar o escarnio e a
degradacdo no desenvolvimento de uma historia curta em quadrinhos chamada
Vilipéndio ao Meu Cadaver — Prélogo (Figura 48). Essa narrativa propde testar os
limites da autorrepresentacdo cadavérica, por meio de processos Criminosos
perturbadores, nos quais a necrofilia, cometida pelo médico legista, tem a inten¢éo de
profanar e destruir todos os elementos do corpo representado, evocando o prazer
doentio de vilipendiar uma vitima desprovida de defesa. Com o passar do tempo, essa
ideia se converteu em algo mais encorpado e complexo, tornando-se uma obra de
maior expressdo, que esta sendo desenvolvida em trés capitulos'?.

A necessidade de aprofundar e expandir esse contexto ficcional foi uma
decisdo importante para ampliar as questdes sobre como os elementos visuais e
textuais podem intensificar a concepg¢do de um corpo grotesco. Dentre esse trajeto,
um autor que fortaleceu essas questdes sobre como conduzir um enredo que explore
0s estagios metamorficos foi o britanico Alan Moore. Ele € um dos mais significativos
escritores de quadrinhos das ultimas geracdes, conhecido como 0 mago das historias,

em funcdo do requinte imersivo em suas obras. Moore foi, e €, uma das figuras

12 Esse trabalho ainda esta em processo e pretendo apresenta-lo somente quando estiver finalizado e
publicado. Na sesséo de anexos, h4 uma prévia, a partir da pagina 196.
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centrais na reestruturacdo da midia, contribuindo na ressignificacdo dos quadrinhos

em novelas graficas.
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FIGURA 48 - Vilipéndio ao Meu Cadaver - Prologo, p. 1. Douglas Firmino da Silva, 2016.
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Escolher Moore como referéncia foi uma decisdo complexa, mas contundente,
pois por meio dela pude entender quéo importante é o desenho para a concepgao
criativa dos roteiros. Alan Moore atuou durante sete anos (1979 a 1986) desenhando
e escrevendo tiras para o jornal local da cidade de Northampton, Inglaterra, emprego
que |he pagava dez libras semanais para manter seu personagem Maxwell, o gato
magico (Figura 49) nas paginas do tabloide. Era um espaco de experimentacao,
laborat6rio em que ele podia testar e extrapolar as barreiras estruturais da midia por
meio do desenho, do texto ou da narrativa.

Maxwell apresenta um humor sarcastico para envolver o publico no ambiente
ficcional, aspecto que estabelece dialogo direto entre personagem e leitor, quebrando,
assim, a quarta parede que divide a realidade da ficcdo. A dinamica proposta por
Moore faz com que o0 gato magico brinque e corrompa as estruturas basicas
estabelecidas pela tira de cinco quadros, fazendo com que o personagem transite e
atravesse as sarjetas, chegando a negligenciar os quadros que o abrigam. Essa
liberdade também estd presente nos temas abordados, que exploram diversos
assuntos, desde simples piadas até questfes sociais e politicas que ocorreram na
Inglaterra daquele periodo, o que proporciona uma abertura ao autor para expressar
sua Otica anarquica acerca dos fatos do cotidiano. Outro ponto que reforcava a

liberdade de Moore esta em assinar as tiras com o pseuddnimo de Jill del Rey.
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FIGURA 49- Maxwell, o gato magico. Alan Moore, de 1979 a 1986.

O contato com as obras de Alan Moore foi um marco transformador na minha
trajetéria como artista, pois expandiu de forma intensa os modos de pensar e construir

uma narrativa grafica com eficacias, me levando a entender quao necessario € o uso
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da pesquisa estrutural para fundamentar a atuacdo dos elementos envolvidos no
enredo, entrelagcando, desse modo, ficcdo e realidade em um unico fio condutor.

O estudo preliminar atua como a engrenagem que regula as camadas que vao
compor o plano de fundo do enredo. Essa préatica apropria-se de fenbmenos extraidos
de campos como a historiografia, literatura, ciéncia, arte ou qualquer outra area de
conhecimento que possa fomentar a obra.

Conduzir esses elementos de modo conciso na ambientacdo dos enredos €&
uma competéncia que somente pode ser consolidada por meio da unido de
propriedades entre desenho e escrita. Moore ndo é o desenhista de suas histérias
mais emblematicas, mas as projeta por meio do desenho, sugerindo ao artista
esquemas compositivos de modo detalhado (Figura 50), para que a conducédo
narrativa ndo se perca. Essa arquitetura estrutural do autor tornou-se exercicio
recorrente dentro do meu processo de pré-producdo de qualquer desenvolvimento

artistico, seja na elaboracdo de um quadrinho ou de alguma série de trabalho.
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FIGURA 50- Esquema compositivo de Narrativa de Do Inferno. Alan Moore, 1989. Fonte:

https://bleedingcool.com/wp-content/uploads/2011/03/Storyteller.Acesso em: 20/10/2020.
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Outro ponto convergente com minha producédo € o uso da violéncia por Moore,
gue procura aborda-la de forma coerente, de modo a conceber acdes e reacdes
palpaveis nos personagens envolvidos em cenas agressivas, como chacinas,
mutilacoes, estupros e outros atos de destruicdo do corpo na ficcdo. Essa
fundamentacdo na realidade afasta o autor dos clichés das HQs, direcionando o
publico para um universo mais crivel, o que faz com que o leitor adentre de forma mais
coesa as entranhas do enredo. O uso desse recurso rebusca ainda mais as
manifestac6es do corpo grotesco presentes nas narrativas graficas do britanico.

A maioria dos trabalhos produzidos por Alan Moore ocupa lugares renomados
no cenario mundial, o que denota sua forca transformadora ndo somente para a midia
guadrinistica, mas também para outros campos culturais como a literatura, o cinema
e até mesmo a proépria realidade. Obras como V de Vinganca (1982), Um Pequeno
Assassinato (2017), Lost Girls (1991) e Watchmen (1986 a 1987) sdo inestimaveis
para cultura popular desta geragao, mas, para dar continuidade a este estudo, vou me
ater a sua obra intitulada Do Inferno, produzida em parceria com o desenhista Eddie
Campbell e publicada de forma independente.

O autor britanico conhecido por escrever livros de ficgcdo e referéncia para
seéries de televiséo, Lance Parkin contextualiza assim a criacdo de Do Inferno: “Eddie
Campbell desenhou do Inferno ao longo de dez anos e acabou publicando a edicéo
encadernada por conta propria” (PARKIN, 2016, p. 132). Essa fala demonstra o
compromisso intenso entre os dois colaboradores, que se envolveram de forma
profunda em todo o processo durante uma década de pesquisa e producéo.

Do Inferno prop6e um drama policial, envolto por atmosfera de terror que se
intensifica conforme o passar das paginas. Uma trama que exibe o quéo ambiciosa é
a abordagem de Moore, que pretende destrinchar de forma minuciosa 0s mistérios
gue envolvem o caso de Jack, o estripador. Moore desenvolve uma estrutura narrativa
bastante inovadora dentro da midia dos quadrinhos. Sendo assim, Lance Parkin

diferencia o método de Moore de seus contemporaneos:

Segundo Moore, a maioria dos roteiros de quadrinhos da época era banal,
pois fazia um relato puramente cronologico dos acontecimentos. Ele delineou
trés estratégias simples para deixar a histéria mais interessante: comecar
pelo meio; emoldurar a histéria principal com outras histérias; contar a histéria
de um ponto de vista s6 ou de varios pontos de vista. Boa parte das histérias
de Moore, tanto as curtas quanto as mais compridas, encaixam-se no que ele
chama de “elipticas”: o fim da trama ecoa seu principio. (PARKIN, 2016, p.
117)
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A forma eliptica de narrar garante aos quadrinhos uma configuracéo estrutural
gue favorece os ciclos metamorficos, que fundamentam aspectos de um corpo
grotesco, de modo que os estdgios da vida, morte e renascimento possam ser
abordados como maior contundéncia também pela estrutura da narrativa.

No caso de Do Inferno, somos convidados a acompanhar as fases da vida de
William Gull, médico da familia real inglesa que se consagrara como o mais famoso
assassino em série do século XX. A conducdo da narrativa faz com que o leitor
presencie os episédios significativos que moldaram o carater do personagem, ou seja,
somos colocados no papel de cumplice do médico/assassino. A curiosidade e os
anseios do leitor ditam o ritmo da trama até chegar ao apice dos acontecimentos.

Os outros personagens envolvidos no enredo também sdo embasados nos
fatos veridicos que ocorreram na época, pois 0 autor empreendeu uma pesquisa
compulsiva e detalhada sobre os arquivos, jornais e documentos da época. Assim,
coletou o0 maximo de informacdo acerca dos sujeitos, mapeando personalidades
suspeitas para apurar os fatos segundo a sua logica e, por fim, concebendo o roteiro
da obra. Ele tem como objetivo reorganizar as ocorréncias para o campo ficcional de
forma cuidadosa, no intuito de transmitir veracidade e aproximac¢éo de uma resolucéo
cabivel aos fatos. Essa busca faz com que o autor elimine a presenca do narrador
onisciente e do recurso do baldo de pensamento dos personagens. A historia é
narrada tdo somente pelos didlogos em cena.

Nos quesitos visuais, os desenhos de Eddie Campbell traduzem o horror
expressivo necessario para obra, compondo uma movimentacéao fluida e poderosa,
gue elucida a densidade dramatica para transmitir ao leitor a seriedade que o trabalho
exige. O traco de Campbell usa do preto chapado e das linhas rapidas com uma
competéncia acima do comum, fator que emite intensas sensacdes ao leitor.

Do inferno é um caldeirdo dos prazeres humanos, no qual a violéncia, a luxdria
e 0 poder sobre os menos favorecidos misturam-se e sao contados de forma voraz,
dando a maxima evidéncia as etapas degradantes e escarnecedoras, que resultam
em representacdes grotescas na obra. O detalhe de pagina abaixo (Figura 51) € um
exemplo da agéo narrativa que demonstra na ficgdo os estagios de destrui¢do, no qual
0 artista expressa a crueldade contida na agao do assassino. Este que despedaca o

corpo de Mary Jane Kelly, sua quinta e dltima vitima.
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FIGURA 51- Do Inferno, p. 5, detalhe. Alan Moore e Eddie Campbell, 2014.

Trata-se do Unico homicidio cometido pelo serial killer em local fechado, fato
gue, a principio, parece minimo, mas que teve total influéncia sobre a brutalidade
exercida pela lamina de Jack ao destrocar a carcaca da vitima. O horror do ocorrido
no campo da realidade levantou rumores que romantizaram o caso, considerado a
primeira cena criminal da historia a ser fotografada pela policia londrina (Figura 52).
O estrago no corpo era tamanho que impossibilitava a remoc¢éao do cadaver para os
exames investigativos padrdes, normalmente realizados no prédio central da policia.

Os registros reais demonstram uma violéncia bestial inimaginavel. Porém, a
sequéncia de mutilagdes ocorridas na cena € idealizada pelo autor, no qual o
assassino extrai a face, as mamas, o coracédo, as visceras, o utero e o feto que nele
estava sendo gerado. Os atos atrozes foram concebidos no contexto ficcional a partir

de informagbes coletadas em um livro sobre Jack, no qual Alan Moore e Eddie
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Campbell se basearam para introduzir o leitor de modo contemplativo diante do ato
monstruoso. Segundo o préprio Moore, as mutilagdes retratadas sdo especulativas,
“‘embora a lista dos véarios ferimentos tenha sido obtida de The Jack the Ripper A-Z,
de Begg, Fido & Skinner, livio do qual se originaram muitas das informagdes
presentes” (MOORE apud PARKIN, 2014, p. 564).

. iy
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FIGURA 52- Cena criminal do assassinato de Mary Jane KeIIy."Puincada no Jornal Policial da
Inglaterra, 1969. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Mary_Jane_Kelly. Acesso em 20/10/2020.

A construcao metédica da ficcdo emula cada passo executado pelo assassino,
dando total evidéncia aos estadgios que compdem o processo de escarnio e
degradacdo da vitima, no qual o corpo ficcional é transformado gradativamente a cada
quadro. A justaposicdo das imagens sequenciadas apresenta ao leitor as etapas que
fundamentam as acdes transformadoras do corpo, causadas por intermédio dos
golpes do assassino, que € ainda mais potencializado pelo requinte de detalhes que
compdem a dindmica estrutural da cena nos quadrinhos.

Reuvisitar Do Inferno foi extremante esclarecedor. Com ele, pude perceber quao
importante é o preparo prévio para constituir as fundacdes regentes da obra, nas quais
a atuacdo poética se propde a trabalhar dentro dos limites fundamentados pela

123



exigéncia da mensagem. Desse modo, o artista sai da sua zona de conforto em busca
de novas solucdes que possam potencializar os recursos e as camadas estabelecidas
para compor sua proposta narrativa. Esse comprometimento do criador para com a
obra me mostra resolu¢des que fortalecer4 minhas intencdes visuais em expressar
corpos grotescos por meio do desenho e da midia quadrinhos.

Essa nova perspectiva sobre Do Inferno configura a obra como degrau
essencial em meio a descida ao calabouco da ficcdo, onde os corpos grotescos sao
aprisionados e destrocados conforme as intencbes dos artistas, carrascos. A
seriedade e o profissionalismo desse trabalho foram transformadores para mim desde
0 primeiro contato, mas a revisitacao incrementou os elementos que atuam sobre os
desenhos e as narrativas que tenho produzido. A influéncia de Alan Moore e Eddie
Campbell, portanto, é decisiva para mim, especialmente na consolidacao do olhar
minucioso e questionador que busco nos processos criativos.

Assim como os desenhos, as narrativas também nascem das captacfes
subjetivas sobre experiéncias ocorridas na realidade, um exercicio que necessita de
olhar sensivel, capaz de notar nuances e ideias por meio dos esbocos e das reflexdes
registradas sobre as paginas do diario grafico. Esse € o receptaculo das
interpretacdes, informacdes e dos questionamentos extraidos das vivéncias do
sujeito. Pessoalmente, compreendo e valorizo o momento de percep¢do como O
estagio de maior complexidade, no qual a capacidade do artista € posta a prova para
coletar pontos cruciais na consolidacédo de uma ideia.

A interacdo entre o desenho e o texto atua conjuntamente no planejamento
estrutural de uma narrativa. O artista usufrui desses recursos de forma fluida e em
unidade, de modo que anotacdes e esbo¢cos mapeiem as intencdes preliminares de
um projeto. O que busco nesse momento da investigacdo é o valor dessa interacao
narrativa de modo consciente, no qual as redundancias sejam eliminadas entre os
elementos para que o0 conjunto composto em qualquer pagina dos diarios artisticos
possa explorar resolucdes imagéticas inéditas e espontaneas.

A principio, 0 uso desses elementos parece simples, mas, com o tempo, é
notada uma rigidez. O desequilibrio e os vicios entre as estruturas compositivas que
organizam as informacdes nas paginas podem torna-las extremamente repetitivas, o
gue leva o artista a perceber e a buscar novos métodos experimentais de composicao.

Atualmente, usufruo de modo continuo essa reflexdo, o que, de certa forma,
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rememora o0s antigos habitos de desenhar nos pequenos retalhos de papel, pois neles
era preciso pensar como as imagens ocupariam seus infimos espacos.

Aquilo que antes era uma fuga compulsiva agora virou um método produtivo,
no qual a racionalidade pregressa atua sobre a problemética do uso dos recursos
textuais e dos elementos visuais que vao compor as estruturas que caracterizarao as
imagens de qualquer obra, por meio de um planejamento que seja espontaneo, mas
nao aleatorio. Isso exercita e eleva os méetodos de formulacdo de imagens, o que
garante que a narrativa integrada no planejamento possa incorporar aspectos que
estardo presentes na obra, desde a formulacdo das abordagens poéticas até os
guesitos técnicos dos formatos, suportes e da expografia.

Apresento, nas duas paginas do diario grafico (Figura 53) a seguir, as
anotacdes que tenho usado para conceber os planejamentos da série de desenhos A
Performance do Repudio (2019), que integra os trabalhos discutidos no proximo
capitulo. Essas paginas visam explorar as possibilidades relacionais entre desenho e
texto de uma forma estruturada, de modo que teste os aspectos narrativos que se
assemelham aos infograficos editoriais. Um exercicio que tem a intencdo de mapear
as informacdes, elementos e pensamentos que sejam mais significativos para a
criagdo estrutural da ideia que permearé o conjunto de obras em si.

Partindo desse apontamento, tenho a intencéo de discutir como esse processo
colabora para o desenvolvimento narrativo de forma natural, por meio de uma pratica
casual de criar e catalogar as notacfes. Esse tipo de exercicio fomenta uma evolucéo
natural, despretensiosa de acertos ou perfeigcdes, ponto que favorece manifestacdes
diversas do corpo grotesco. Os cadernos sdo ambientes propicios para a
experimentacdo, onde questionamentos, métodos e técnicas sdo testados de forma
empirica, no intuito de desvendar as resolucbes para que possam surgir novas
propostas praticas e imersivas que resultem narrativas inéditas.

Os habitos perceptivos tornam-se, assim, ainda mais necessarios para que 0s
substratos contextuais da realidade sejam captados e absorvidos. O uso desse
recurso pode ater-se a uma simples imagem ou desenvolver-se até a mais complexa
situacao do cotidiano, que resultara no processamento de ideias para que a producao

artistica se desenvolva organicamente.
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FIGURA 53- Paginas do diario grafico sobre a elaboracéo da série A Performance do Repudio.

Douglas Firmino da Silva, 2019.

Esse método de criar narrativas dialoga diretamente com 0S processos
expostos nos cadernos do artista paulistano Lourenco Mutarelli. Um dos maiores
nomes dos quadrinhos underground nacionais, ele tem suma importancia para o
desenvolvimento dessa cena independente. As obras de Mutarelli apresentam
guestdes e recursos que fogem da tradicdo por meio de abordagens particulares, em
narrativas que buscam conceber personagens estranhos, neuroticos, complexos e
nada estereotipados, tanto em suas caracteristicas visuais quanto conceituais.

Nos seus diarios gréaficos, o pensamento do paulistano mostra-se intenso e
experimental, pois la ele se expressa com uma fluidez caotica, regida pela imaginacéo
gue ordena os elementos compositivos por meio da articulacdo visual e léxica. Assim
a espontaneidade criativa do artista exprime elementos que compdem narrativas
satiricas, escarnecedoras e comicas, frutos de suas intimas percepcdes do cotidiano,
0 que o viabiliza representacdes de corpos grotescos.

Particularmente, enxergo Lourenco como um quadrinista em sua total esséncia,
pois grande parte de suas imagens estdo intrinsecas as formula¢des de enredos nos
guais os personagens, balbes de dialogos, titulos, margens e colagens dividem o
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mesmo espaco, compondo um conjunto unitario que aborda assuntos diversos. Esse
experimentalismo imersivo parece, a primeira vista, conturbado, mas néao é: existe
uma organizacdo dos elementos de forma intuitiva em cada uma das péaginas do
diario. Tal organizacdo é improvisada conforme os estimulos que o conduzem em
meio aos assuntos, intengdes e impulsos acessados no momento da execucéo. Os
desenhos parecem um improviso musical ou um transe criativo, propiciado pela
repeticdo do fazer.

O modo de criacdo de Mutarelli acessa memorias de modo aleatorio, o que
acaba favorecendo as composi¢des narrativas estranhas, nas quais 0s personagens
representados expressam visualidades deturpadas. O artista ndo se preocupa com as
técnicas aplicadas, pois tem claras intencdes de romper com a doutrinacdo académica
sobre sua prética, o que potencializa o experimentalismo do trabalho. O préprio
guadrinista assume que seus cadernos sdo como locais investigativos do mundo a
sua volta. Neles, ele reorganiza o contexto que o envolve por meio de sua Otica,
explorando e reinterpretando a vida a partir de si proprio.

Nas paginas escolhidas como recorte (Figura 54) para este trabalho, é possivel
notar o artista registrando seus dilemas mais profundos, expressos por meio de
representacdes e autorrepresentacdes de sinceridade singular. A presenca da figura
humana é predominante nas narrativas de Mutarelli, muitas vezes compostas por
corpos contorcidos, mascarados, caricatos, expressivos e monstruosos. Sao figuras
gue nascem de suas interpretacfes diarias, nas quais ele expele suas inquietacdes
por meio do improviso do desenho e do texto.

Como ja dito, os artistas da contemporaneidade necessitam de uma percepcao
acentuada sobre o mundo em que estdo inseridos. Nessa habilidade, Mutarelli
demonstra quéo elevada é sua qualidade em captar as narrativas casuais de suas
experiéncias diarias, problematizadas e ressignificadas na sua producgdo. Isso
colabora para as concepg¢des grotescas dos corpos que habitam seus diarios. Assim,

a pesquisadora Lucimar Mutarelli afirma sobre o modo criativo do quadrinista:

Lourenco revela que, por baixo de todos os panos, a inquietagdo artistica
cede a beneficios materiais e mundanos. Comparo sua coragem com a dos
expressionistas europeus no inicio do século 20. O artista ndo apenas critica
a sociedade em que vive como também se insere nesse meio e retrata-se
tanto ou mais patético do que a propria. O artista ri do outro, mas,
principalmente, ri de si mesmo. (MUTARELLI, 2009, p. 79)
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FIGURA 54- Skecthbooks sem pagina. Lourengo Mutarelli, 2013 Fonte
https://revistatrip.uol.com.br/dados/_imgBank/1354648636mutaprint-015.jpg. Acesso em: 20/10/2020.

A afirmacdo da autora desvela como o artista se apodera e interpreta as
situacdes experimentadas para conceber resolugbes criticas em sua pratica
expressiva. A espontaneidade narrativa no desenho de Lourenco Mutarelli € uma
gualidade importante para um quadrinista contemporaneo, que necessita observar,
perceber e transformar as interpretagdes do real em fic¢des inovadoras.

Segundo Giorgio Agamben, “(...) o contemporaneo é aquele que percebe o
escuro do seu tempo como algo que Ihe concerne e ndo cessa de interpreta-lo, algo
gue, mais do que toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporaneo é
aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas quem provém seu tempo”
(AGAMBEN, 2009, p.64). O lado escuro € notavel nos diérios de Lourenco Mutarelli.
Nesse espaco, as agonias do quadrinista ganham voz para falar de seus dilemas da
vida. O desenho também ¢é terapia para ele, como é para mim. Nesse ponto,
estabeleco profunda identificagcdo com o artista.

Essa necessidade de tratamento esta intrinseca as questdes que permeiam
sua subjetividade, o que é algo bastante intenso, pois as autorreflexdes do artista
tende a levantar diversas indagacdes sobre as representacdes produzidas. Por
exemplo, nas péaginas (Figura 55) a seguir é possivel perceber o didlogo entre
Lourenco e suas angustias, em condutas questionadoras sédo apresentadas nas

autorrepresentacdes monstruosas. As paginas explicitam, assim, uma narrativa
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estranha, incbmoda e repleta de assuntos e de deformidades visuais que so faz

sentido aos olhos do proprio artista.
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FIGURA 55- Skecthbooks, sem pagina. Lourengo Mutarelli, 2013. Fonte:
https://conteudo.imguol.com.br/blogs/68/files/2012/12/m13_61.jpg. Acesso em: 20/10/2020.

Os corpos grotescos presentes nas obras de Mutarelli evidenciam ainda mais
suas inquietacdes comportamentais que se expressam ao extremo por meio de sua
profundidade, o que gera uma aceitacdo das mazelas de si proprio. Por mais
espontanea que pareca, essa acao do artista € bastante complexa, solitaria e dolorida.
Assim, Lucimar Mutarelli evidencia quéo necessaria € esta reclusdo do artista para
seu processo, que diz “Lourenco precisa da solidao para criar de verdade. Sua mente
ferve o tempo todo, ele ndo para de trabalhar um minuto, ele ndo descansa’
(MUTARELLI, 2009, p.72).

A compulséo criadora de Lourenco demonstra o quanto a pratica recorrente
obriga o artista a negociar de forma intensa com 0s seus demdnios criativos mais
profundos, na busca de lidar com suas imperfeicdes para se manter firme e saudavel
no presente. O desenho de Mutarelli cumpre a funcdo de um ralo do mundo, que

absorve o chorume dos fatos para devolver apenas o odor podre continuo que
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rememora agonias, em criticas reflexivas produzidas em narrativas que exprimem sua
viséo da vida.

Adentrar os laboratorios narrativos desse artista € importante na minha jornada,
pois entender como otimizar esses processos em meu desenvolvimento artistico me
leva a desmistificar o objeto de estudo. Mutarelli ensina que a ficcdo somente pode
ser concebida a partir de um fato ou de algo real, uma 6tica que tira 0 desenhista do
ambiente comum do atelié, influenciando as vivéncias, escolhas e experimentacdes
para forjar sensibilidade pessoal significativa. Tal compreenséo torna ainda mais clara
a recorréncia dos corpos grotescos nas minhas obras, pois as particularidades que
me consolidaram como sujeito também consolidaram minha percepcdo sobre o
mundo e como o represento no campo ficcional.

Portanto, os apontamentos discorridos neste capitulo foram importantes para
desvelar as camadas atuantes no meu processo de criagdo, no qual as obras
analisadas enfatizaram os aspectos das visualidades dos corpos grotescos que
permeiam minha producdo visual e narrativa. Isso se deu devido aos didlogos
relacionais estabelecidos pelos métodos e visualidades entre as obras apresentadas.

Por fim, destrinchar minha propria producdo possibilitou a ampliagdo das
percepcbes e dos valores contidos em meus trabalhos, vestigios visuais que
aprofundaram o desenvolvimento do meu pensamento poético, no qual o olhar
autocritico explanou as nuances exercidas no processo de criacdo. Ter essa
consciéncia me faz valorizar o desenvolvimento dos recursos percebidos, no intuito
de evolui-los para propor novas abordagens ficcionais, que representem e
autorrepresentem 0s COrpos grotescos.

Aqui, cesso minha imersao investigativa deste capitulo, pois compreendi as
ferramentas fundamentais que atuam em meu trabalho. A partir delas, exercerei novas
experiéncias e reflexdes acerca do objeto de estudo nas obras a serem produzidas.
Sigo adiante, pois me encontro apto a executar meu desenvolvimento artistico na
elaboracdo pratica dos trabalhos visuais que compdem o préximo estagio desta

dissertacéao.
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EXPERIMENTACAO
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Este capitulo apresentara os processos criativos atuantes na elaboragédo das
séries de desenhos que vdo compor o corpo visual deste trabalho. A experimentacéo
€ uma etapa imersiva onde pretendo discorrer acerca das intencdes e motivacdes que
me levaram a conceber 0s conceitos visuais e poéticos que serdo apresentados nas
imagens.

Nos capitulos anteriores, observei como as caracteristicas visuais evolvem e
delimitam o corpo grotesco, compreensao que pontuou as influéncias e as relagdes
gue o objeto de estudo teve sobre o meu trajeto artistico até aqui. Essa jornada foi
fundamental para mapear e elucidar o local onde o meu trabalho se encontra
atualmente. Tal conjuntura me possibilitou o vislumbre sobre um amplo horizonte de
novos caminhos, onde poderei desfrutar e explorar, de modo esporadico e
contemplativo, novas rota de expansao do meu desenho.

Estipular o experimentalismo como ponto estrutural para essa producao
artistica centraliza a exploracdo e o esgotamento maximo das possibilidades visuais
gue venham a surgir no decorrer dos processos. Esse método criativo direciona meu
pensamento poético para um ambito de maior liberdade, onde posso extrapolar as
experiéncias que me envolveram durante a etapa pratica deste estudo. Isso me
atentou para estimulos e intuicdes como pontos coordenativos, que nortearam as
concepcOdes e as ideias para a elaboracdo imagética dos trabalhos.

Observar e analisar os fatores que permeiam este processo € complexo, pois
essa racionalizacao ardua destrincha e questiona as camadas que compdem o habito
natural de se expressar por imagens. O uso dessa desconstru¢ao busca ponderar os
vestigios percebidos dentre o método criativo que exerco. Um tipo de analise
semelhante a acdo da pericia policial, que notifica e recolhe os vestigios em uma

investigacao, visando tragar os fatos ocorridos na cena de um crime.

3.1 - O RETORNO A CENA CRIMINAL

Observar o proprio processo de producao € uma autoinvestigacao sobre rastros
de delito de sua personalidade criativa, uma reflexdo que busca interpretar os
comportamentos metodicos sobre o ato de criacdo, quando os planos e o0s
procedimentos sdo executados por meio do automatismo do trabalho. Retornar a cena
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do crime é recorrente nos habitos doentios de muitos assassinos em série, e lembrar
dessa caracteristica me proporcionou a reinterpretacdo dos métodos praticos, agora
sob nova otica de desvelar os vestigios nos processos.

Grande parte dos trabalhos que desenvolvo nasce de questBes ordinérias,
muitas das vezes indagacfes torpes de cunho irrisério, que visam expressar as
simplicidades popularescas de olhar o mundo. O fator que transforma essa concep¢ao
casual em algo elaborado € justamente o trabalho, que se impde de modo recorrente
sobre os preceitos da ideia inicial. Nele, lapido, organizo e adapto visualidades e
conceitos que vao compor a mensagem que pretendo transmitir.

Os gquesitos técnicos estabelecidos em cada uma das séries produzidas visam
0 experimentalismo como base, de modo que o0s aspectos visuais possam distinguir
uma série da outra, denotando singularidade a cada conjunto. Esse método viabiliza
diferentes abordagens visuais, como a mancha, a transparéncia, a opacidade, as
nuances tonais ou qualquer recurso que fuja da minha pratica cotidiana.

Assim, me forco a sair da zona de conforto no processo pratico, a fim de que
esse novo metodo conduza o0 pensamento sobre as relacdes estruturais que
articularam os suportes e os materiais durante a producédo. Pensar detalhadamente
esses quesitos foi totalmente novo para mim, pois grande parte do meu processo
habitual estava focado apenas nas concepcdes ficcionais, ou seja, pensar sobre como
0s personagens, objetos e ambiente se dariam na imagem.

Refletir sobre as abordagens poéticas que viriam a compor essas mensagens
foi um carma latente na minha cabeca, pois sempre tento propor questoes que elevem
a expressao visual das obras aos limites extremos. Desta vez, porém, notei que as
adversidades e as barreiras a serem ultrapassadas eram outras. A partir disso, foi
estipulado o esgotamento visual como método expressivo para explorar 0s aspectos
do corpo grotesco de forma mais contundente. Isso se da por meio da pratica
intensiva, que tem como propésito central elaborar o maximo de desdobramentos
possiveis sobre as ideias estipuladas para cada uma das séries.

Essa formula experimental é totalmente inédita no meu processo criativo, um
desafio mantido durante toda a producdo que envolve o desenvolvimento deste
estudo. Lidar com as incertezas decorrentes dessa opc¢édo foi o que estimulou o
aprendizado espontdneo e pontuou novas perspectivas acerca dos problemas e

blogueios no decorrer do processo.
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Contornar tais situagdes limitadoras amplia o arsenal de recursos a qualquer
artista. Portanto, a principal intenc&o diante dessa proposta foi encarar e lidar com as
situacdes para que surgissem novas abordagens visuais, de modo natural e organico.
Transitar nesse ambiente obscuro, composto por incertezas, fez com que cada
desenho produzido demarcasse um ponto percorrido em meio as problematicas
impostas.

Desbravar esse percurso adaptativo consolidou o teor inédito nas abordagens
imagéticas de minha producdo, pois a materialidade, o formato e a expografia
acrescentaram fundamentacgdes significativas para a consolidacao dos trabalhos. Isso
me possibilitou entender que o desenho néo € apenas conteudo figurativo obtido ao
término de cada obra produzida, mas, sim, algo mais complexo e que merece atencao
redobrada em todas as fases da criacao.

Me colocar em um ambiente questionador € necessario para que novas
compreensdes do trabalho possam nascer, e o automatismo pratico aplicado foi o
meio encontrado para alcancar essas percepcoes. O objetivo central nessa intencao
€ acessar as manifestacdes do corpo grotesco de modo despretensioso, o0 que pode
ser alcancado de forma natural pela metodologia do esgotamento visual. Nela, a
reincidéncia préatica desenvolve um numero elevado de trabalhos e revela neles as
recorréncias e 0s vicios, um caminho dolorido e agbnico que possibilita o
desmembramento significativo das etapas de desenvolvimento e de suas nuances.

Os desenhos produzidos tém como base a utilizacdo do campo ficcional como
recurso fundamental para concepgdo de corpos grotescos, o que se dard de modo
simplério, para que os trabalhos possam evidenciar as representacdes visuais do
objeto de estudo. Os demais elementos compositivos em todas as séries atuardo de
modo complementar para reforcar ainda mais as figuras representadas.

O uso dessa resolucdo mantém o foco sobre as percep¢gdes dos corpos
presentes, fazendo com que o0s elementos narrativos, cenograficos e Iéxicos nao
ofusquem a figura, mas intensifiquem e ampliem os significados sobre tal. A partir de
agora, adentraremos e analisaremos as se€ries com maior atencdo e rigor para

compreender a fundo as evidéncias recolhidas na cena criminal do trabalho artistico.
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3.2 - VITIMAS SERIADAS

Separar os desenhos em séries € uma estratégia que favorece a producao
simultanea em diversas frentes. Um tipo de organizacdo que otimiza 0 processo,
adequando-se perfeitamente ao experimentalismo proposto, que visa a pratica
compulséria, onde os desenhos possam acontecer de forma espontanea e fluida para
gue a producdo se desenvolva de forma consonante.

Esse crescimento organico proporciona uma inter-relacdo na producao das
séries, mesmo que as obras sejam concebidas em condi¢cBes divergentes, pois 0s
conjuntos exibem entre eles pontos conectivos especificos. Isso faz com que os
resultados finais estabelecam um corpo de trabalho conciso e coeso, de amarras
naturais na formacao de um so acervo.

O ponto mais complexo nesse processo € lidar com a insatisfagcdo dos
resultados obtidos, o que flexibiliza o controle rigido que tenho ao desenvolver uma
composicao imagética de uma obra. Ficou claro, para mim, que a execucdo mais fluida
de meu desenho atua sempre nos diarios graficos. Neles, me sinto mais a vontade, e
com mais liberdade, para lidar com elementos que ndo me satisfazem. No caso dos
trabalhos presentes nesta dissertagéo, decidi manter todos os resultados realizados,
até mesmo aqueles que me causaram grande insatisfacdo, pois acredito que encara-
los ser& proveitoso para minha evolugédo como artista.

Ao total, foram produzidas cinco séries e cada uma delas possui um nimero
particular de obras, o que totaliza setenta e seis desenhos. Daqui em diante, sera
destrinchada cada uma dessas séries, de modo a expor 0s aspectos visuais,

estruturais, narrativos e poéticos que as consolidam perante o objeto de estudo.

3.2.1 - QUIMERAS OSSEAS

Trata-se de um conjunto composto por seis obras (Figs. 61 a 66), feitas com
bico de pena e tinta nanquim sobre papel pélen soft amarelado. Os desenhos usam

da linearidade de forma predominante, de modo que as hachuras componham os
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volumes e os planos representados, propondo, assim, texturas e uma iluminagéo que
envolva os elementos em cada uma das cenas retratadas.

Esse tipo de abordagem visual € caracteristica herdada das entranhas da
calcogravura, a qual foi constantemente absorvida e emulada pelos quadrinistas em
suas producgdes visuais. A ponta de metal que antes agredia a superficie, preparando
0s sulcos que iriam receber a tinta, foi substituida pelo bico de pena, feito de aluminio
flexivel capaz de controlar a espessura dos tracos e a fluidez da tinta, que se molda
conforme a pressdo empregada pela méo do artista.

A escolha dos materiais foi essencial para alcancar resolucfes rapidas, nas
guais a soltura do traco imprime uma particularidade a cada elemento representado
nas composicoes. Essa expressividade € algo que somente pode ser transmitida pela
acdo imediata do fazer espontaneo. A absorcdo dos ruidos e das falhas sédo
incorporadas como caracteristica exclusiva daquele momento exponencial do ato.
Esse modo de pensar o desenho oferece liberdade e desapego, 0 que torna 0s
resultados obtidos imprevisiveis e despretensiosos, favorecendo as representacdes
dos corpos grotescos.

As questdes abordadas nas obras apresentam resolucdes ficcionais que usam
da mecéanica articular dos ossos de varias espécies, no intuito de construir
representacdes visuais inexistentes na realidade. O uso das leis da fisica foi uma
premissa na formulacédo das ideias, mas confesso que, em alguns dos casos, elas
foram negligenciadas devido a velocidade empregada nos processos. Os erros e 0s
acidentes decorrentes disso foram aceitos, o0 que acaba acrescentando mais valor as
imagens do que prejuizo.

A ideia central que comp0de esses trabalhos nasce da experiéncia de revisitar
um dos classicos do cinema de terror, O Massacre da Serra Elétrica (1974), dirigido
por Tobe Hooper. Ao rever o filme, me deparei com uma cena simples que me instigou
diversos guestionamentos sobre os fatos reais que motivaram o diretor a filmar a obra.
A cena apresenta uma mulher que adentra a casa do assassino, chamado de
Leatherface, em busca de seu companheiro recém-desaparecido quando ambos
buscavam ajuda. A situacdo proposta faz com que a garota desvele um estranho
cbmodo, onde varios esqueletos de humanos e de animais sao ressignificados para

ornar o ambiente de modo bizarro. Representa¢fes que simbolizam troféus de triunfo
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do s&dico assassino, que coleciona 0s resquicios mortais das vitimas para compor

seu proprio osséario (Figura 56).

FIGURA 56- Cena do filme O Massacre da Serra Elétrica. TobeHooper, 1974.Fonte:
https://miro.medium.com/max/700/1*pWkzxcCXdEWYa90AT1CtVQ.jpeg. Acesso em: 20/10/2020.

A concepcao dos moveis e artigos decorativo em cena ndo é uma invencao do
diretor do filme, mas uma apropriacao direta da dura realidade que marcou a cidade
americana de Plainfield no ano de 1957. L4, a comunidade presenciou o caso de um
homem chamado Ed Gein, preso preventivamente como o principal suspeito pelo
desaparecimento de uma comerciante local.

Apdés isso, os agentes da policia realizaram buscas na sua velha fazenda, onde
se depararam com diversos objetos confeccionados a partir de restos mortais, como
tigelas feitas com cranios humanos, uma cadeira forrada com pele e um abajur feito
com retalhos de mamas.

Além disso, também foram encontrados cranios que ornavam as cabeceiras da
cama, uma gaveta com genitalias e uma fantasia feita de pele feminina, composta por
uma parte ventral, uma cal¢ca e uma mascara confeccionada com a face de uma das
vitimas.

E possivel encontrar na arte outros exemplos de uso de restos mortais como
matéria-prima decorativa. Por exemplo, a Capela dos Ossos (Figura 57), que fica na
Igreja de S&o Francisco, na cidade de Evora, Portugal. Construida a partir do século
XVII, o ambiente usa esqueletos humanos para ornar a estrutura de diversas formas,
desde uma simples parede feita com cranios até lustres e brasées compostos por

grande variedade de ossos. A obra foi idealizada por monges franciscanos, que
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tinham como objetivo propor uma reflexdo sobre a transitoriedade da vida, passagem

tdo cara aos dogmas da fé crista.

FIGURA 57- Capela dos Ossos, na Igreja de Sao Francisco, Portugal. Autoria desconhecida, séc.
XVII. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Capela_dos_0Ossos. Acesso em: 20/10/2020.

Imergir sobre estes apontamentos reais foi o caminho motivacional para a
concepgdo de Quimeras Osseas, obra na qual usufruo do campo ficcional para
construir e ornar representagdes visuais do corpo grotesco esquelético, forjadas pela
mescla de ossos de diversas espécies. Como dito anteriormente, os esqueletos sao
as principais vitimas dos meus desenhos, e isso me favoreceu bastante para dar inicio
ao processo de producao.

Desenvolver as Quimeras Osseas foi uma diverséo prazerosa, uma brincadeira
em que reinterpreto as estruturas dos esqueletos por meio da liberdade oferecida pelo
campo da ficgdo. Essa atividade Iudica amplia também o meu olhar poético, fazendo
com que o trabalho adentre em questées como: a liberdade do discurso da figura, o
limite da expresséo dos elementos em cena, o cheio e 0 vazio da composic¢ao e outras
mais reflexdes que ampliem as fronteiras da pratica do desenho figurativo.

O uso dos recursos mecanicos da realidade atua como ancora que me prende
aos contextos do meu cotidiano, no qual procuro pensar e refletir sobre os elementos
minimos que instigam a minha mente criativa, alimentando, assim, a producdo. O uso
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de porcas, ruelas, parafusos, cordas e costura estabelece uma conexao muito
presente em minha vida, pois, desde a infancia, presencio a atuacdo do meu pai como
mecanico automotivo e residencial. A proximidade com esse fazer aciona diversas
memorias, aprofundando ainda mais o significado das monstruosidades esqueléticas
que sdo desenvolvidas nas obras.

No meio da producao destes desenhos, percebi que a distor¢cdo atuava como
forca recorrente sobre as representacdes visuais, pois o fato de propor resolucdes
imagéticas fundamentadas somente no meu imaginario viabilizou e potencializou a
atuacado desses aspectos sobre as figuras. O que propbde a elas duas novas
caracteristicas que favorecem as representacdes dos corpos grotescos, que sdo a
deformidade e a dindmica.

No entanto, a consonancia desses fatores visuais e técnicos revela sobre os
resultados a presenca de vicios expressivos que o meu desenho absorveu dos
quadrinhos. Isso me leva a perceber os elementos que sinalizam essa associacao
direta das revistas em quadrinhos underground, compreensdao que se da pela
percepcéao de recursos como a demarcacao das margens, a definicdo das formas, as
hachuras, os contrastes e outros mais recursos que atuam no conjunto, de modo a
dar evidéncia a separacgdo entre realidade e ficcao.

Ter consciéncia dessa separacao foi essencial para aprofundar a expressao do
objeto de estudo nos demais desenhos produzidos, pois este fator torna-se mais
compreensivel devido aos recursos visuais que compdem a obra, 0 que possibilita que
as abordagens grotescas sejam mais encorpadas pelo meio das imagens ou das
narrativas.

Portanto, os apontamentos sobre a série Quimeras Osseas foram significativos
para perceber que o uso da experimentacdo como método artistico pode desvelar as
camadas mais profundas sobre a pratica do desenho. O primeiro passo dado
demonstrou a eficacia da abordagem continua, me motivando a intensificar a labuta
sobre as outras séries a serem desenvolvidas. Assim, sigo no labor de abrir novos

caminhos nesta jornada.
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3.2.2 - CORPOS REBAIXADOS

A série é composta por dez obras (Figs. 67 a 76), feitas com aquarela e grafite
sobre papel Fabriano de alta gramatura, no qual a juncéo das técnicas pode atuar de
modo coeso, a fim de que o objetivo da implementacgao da cor e da mancha em minha
producao ocorra de modo gradativo.

As obras da série sdo resultados diretos da interacdo entre desenho de
observacdo e de criacdo, relacdo pensada para valorizar a expressividade dos
elementos técnicos usados, mantendo a naturalidade obtida pelas manchas e
tonalidades que vao compor a atmosfera ficcional para abrigar as representagdes
grotescas dos corpos rebaixados.

O nascimento da ideia que envolve o desenvolvimento desses trabalhos
ocorreu durante algumas visitas de rotina ao laboratério de anatomia da Universidade
de Brasilia, local onde procuro exercitar as minhas percepcdes acerca dos estudos
técnicos do corpo humano. Caminhar entre aquelas pecas anatdmicas foi algo
recorrente em minha formacéo como artista e pesquisador, o0 que me faz relembrar a
importancia dos episoédios vivenciados naquele ambiente mérbido. Fica claro como foi
valoroso esse contato na consolidagao da reflexéo sobre a subjetividade que envolve
0s cadaveres, elementos centrais abordados nesse conjunto.

Por mais assustador que pareca, ser guiado de modo subjetivo pelas
visualidades dessas carcacas humanas foi estimulo expressivo que propiciou a
veracidade de todo o processo. Perceber isso me fez decidir que a apropriacédo visual
dessas pecas era passo fundamental para o funcionamento da emulacdo narrativa
gue atuaria nas composicdes. Os desenhos passaram a usufruir de um pequeno grau
mimético da realidade, de modo a alimentar o imaginario sobre o desconhecido
passado daqueles cadaveres que estédo ali por anos.

A primeira etapa do processo ocorre dentro do laboratério, onde foram
realizados esbocos rapidos de observacao, usando grafite sobre o papel. Nesta etapa,
nao foi feito nenhum planejamento prévio, pois a intencédo é de que as caracteristicas
da peca observada guiassem os elementos compositivos da imagem. As resolucdes
obtidas sé&o rapidas e sem detalhes, pois essa execuc¢édo visa obter no papel rastros

sugestivos e nada mais. A auséncia do uso da borracha durante a produgéo favoreceu
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a valorizacdo desse historico de vestigios, o que demonstra o trajeto do processo de
forma clara, sem maquia-lo ou escondé-lo do observador.

A representacdo desses esbocos estimulou o desenvolvimento de outros
elementos que aprofundassem as camadas narrativas das imagens, de modo que os
desenhos néo sejam meras reproducgdes dos corpos presentes ali. Essa necessidade
me fez penetrar 0 campo ético de convivio no laboratoério, que usa da negativacao
histérica do passado daqueles cadaveres. O processo de esquecimento proposto
pelas etapas burocraticas que envolvem o 6bito faz com que o corpo percorra longo
trajeto até ser doado para a instituicdo académica.

Desse modo, os alunos ndo fantasiam e nem criam elos de semelhanca com
aguele corpo a ser estudado. Porém, no campo artistico, a apropriacdo desse passado
inexistente me possibilita resolugcdes ficcionais que motivardo os expectadores a
formular em suas mentes compreensdes particulares acerca das narrativas que sao
sugeridas nas representacdes grotescas do corpo.

Entdo, foram adicionados pequenos elementos textuais, em meio a Composicao
imagética, para criar articulagdo com as figuras representadas, compondo uma
unidade visual de forma simbiética. Para aprofundar as narrativas sobre o histérico
das figuras marbidas ficticias. O modo que encontrei de unificar os elementos textuais
nas imagens foi a partir da diluicdo deles nas manchas tonais, que sao propostas pela
segunda etapa do processo de producéao.

Essa segunda fase procura dar continuidade sobre os esbogos para, em
seguida, fazer a arte-final e dar acabamento nas obras. Toda essa etapa foi realizada
longe do laboratério, em meu ambiente comum de trabalho, onde foi utilizado
unicamente o desenho de imaginacdo e criacdo para orquestrar a atuacdo dos
elementos técnicos no processo. Iniciei essa etapa introduzindo as camadas de
aquarela aguada, de modo ralo e fluido, para que a tinta pudesse se expressar
livremente em manchas e nuances tonais. Assim, a adicdo de novas camadas e
tonalidades seriam feitas de forma homogénea na atmosfera visual da figura.

O uso da aquarela é algo que obriga o artista a lidar com diversos fatores que
fogem ao seu controle, como a fluidez do meio, a transparéncia, o tempo de secagem,
a quantidade de camadas e muitas outras circunstancias que retiram do artista a ilusao
cbmoda de tentar reger os aspectos da obra. A técnica me possibilita um respiro no

processo, no qual as falhas, incertezas e acidentes podem impor novos elementos
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visuais que serdo incluidos ao resultado final. Isso faz com que a aceitacdo aja no
desenvolvimento expressivo de forma ininterrupta, o que fortalece a proposta
experimental estipulada como método de aprendizado.

Outro ponto de incerteza em relacdo a aquarela é a obrigacao de lidar com a
minha conturbada relacdo com as cores. Encarar a aversdo a vivacidade que elas
propdem me levou a enfrentar essa barreira limitadora em minha producéo. Durante
a etapa, passei a enxergar essa agonia de outra forma, mediando suas questdes
problematicas de modo mais sensivel. Assim, pude conduzir o processo de modo mais
esporadico, sem condicionar com bracgo de ferro as caracteristicas das obras.

Apos a insercdo das manchas, passei a modelar a volumetria dos corpos com
tons acinzentados para que as outras tonalidades fossem contaminadas e saturadas,
expressando, assim, uma atmosfera nebulosa que ndo destoa da intencédo de
representar figuras morbidas. Trabalhei, entdo, a definicdo dos volumes a partir da luz
e da sombra com a aquarela, o que necessita de paciéncia do artista para que as
camadas sejam adicionadas de forma gradativa e ndo comprometam a resisténcia do
papel.

Apos a definicdo das figuras, usei a transparéncia da tinta para solucionar a
insercao dos textos entre as imagens. Assim, a suavidade oferecida pelo material fez
com que as curtas palavras atuassem de forma convidativa a quem as I&, ou seja, um
tipo recurso que aproxima o publico da obra.

A Ultima fase dessa etapa usa a linha para intensificar as definicbes das formas,
texturas e até das manchas. Com isso, percebi o quanto sou dependente desse
recurso, pois o uso recorrente dele conduz os meus desenhos de forma instintiva.
Notar isso me obriga a desmistificar essa relacdo de modo racional para pautar a
influéncia desse fator dentro de meu processo de producdo. No caso especifico de
Corpos Rebaixados, mantive a atuagao da linha fina para alcancar resultados finais
significativos. Porém, essa percepgdo se desdobrard em questdes ferrenhas sobre o
meu modo de pensar e trabalhar a imagem, o que vai repercutir diretamente no cerne
da pratica do desenho em trabalhos futuros.

O olhar poético sobre a morte novamente aparece na minha trajetéria. A
producédo da série fez com que o trabalho exponha a ressignificacdo corporal desses
cadaveres ficcionais, por meio de pequenos estimulos narrativos que buscam

evidenciar o rebaixamento fisico e sensivel do corpo morto representado. Assim, 0
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uso das frases inseridas diminui ainda mais as figuras, pois o0 movimento de trazer
para baixo esta na esséncia do conceito baktiniano de realismo grotesco.

O rebaixamento do corpo grotesco apresenta-se predominante nessa série, na
gual cada elemento acessa esse trajeto de um modo particular. A exemplo disso, as
figuras expressam a morbidez tanto em seus tracos como em suas posi¢cdes. O
decubito ventral e dorsal é totalmente evidente nas representacdes. Essas posturas
horizontalizadas remetem ao convalescimento imposto pela morte, que conduz o
corpo a terra.

As frases usadas expressam sentimentos e indagacdes negativas para rebaixar
0s aspectos subjetivos dos corpos torpes por meio de afirmacdes deturpadas, que
insinuam, de forma rasa, os fatos ocorridos no passado ficcional daqueles defuntos.
A breve dose irreal de historicidade € o ponto no qual a imaginacédo do espectador
atuara no complemento de sentidos proprios as imagens.

A ocupacdo do espaco também atua diretamente na orientacdo do olhar do
observador, que faz com que a atencdo se prenda ao campo inferior das imagens,
onde 0 peso e o ritmo entre 0os espacos cheios e vazios ampliam a densidade dos
elementos visuais, 0os puxando para o campo inferior de forma proposital, remetendo-
se novamente a intengcdo central do conjunto. Isso demonstra que todos estes
elementos especulados foram fundamentais para a consolidacédo da série em sua total
poténcia, fatores estes que me mostraram a importancia poética que contém os
atributos secundarios na composicao de um trabalho, pois sao justamente estes que
possibilitam que o desenho amplie as suas poténcias expressivas de forma natural.

Dessa forma, o desenvolvimento da série Corpos Rebaixados me fez perceber
a dimensédo dos valores contidos na materialidade, que atuam para incrementar as
imagens produzidas, intensificando seus aspectos poéticos. Ter consciéncia da
utilizacao destes atributos propde uma maior complexidade sobre qualquer proposta
imagética a ser realizada. A experimentacao, porém, faz com que o desenvolvimento
metddico do fazer artistico lide de forma direta com esta problematica, por meio da

tentativa e do erro, o que resultou nos ensaios imagéticos apresentados.
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3.2.3 - PAGANUS

Série que totaliza quarenta desenhos, todos feitos com grafite de diversas
gradacbes sobre papel poélen soft de 90 gramas, Paganus (Figs. 77 a 116) foi
composta em paginas de um caderno de tamanho A5. Este é o suporte fundamental
para a funcionalidade da proposta de compor um corpo de trabalho relacional.

A orientacao inicial do conjunto remete a utilizacdo continua do caderno para
gue a producao imagética ndo se restrinja a um Unico ambiente de trabalho, pois essa
escolha tem como intengdo ampliar as horas de pratica e extrapolar o exercicio do
desenho sobre meus habitos e costumes cotidianos.

O advento do caderno e do grafite me oferece varias vantagens. Uma delas é
a mobilidade que me permite transportar os materiais para diversos locais, como
bares, pracas, bibliotecas e outros espacos publicos. O uso desse recurso viabiliza a
absor¢céao de novas influéncias informativas, que séo percebidas no ato de trabalhar
em ambientes externos.

A recorréncia ao caderno traz liberdade e desprendimento na producédo das
imagens que compuseram a série. A unido do suporte com a técnica do desenho em
lapis e lapiseira € proposital, garantindo que as criacdes possam evidenciar e explorar
novas resolucdes por meio da interferéncia contextual, absorvida dos elementos que
me sao oferecidos nos locais do exercicio da pratica.

O método nbmade de producdo € a experiéncia central que atuou na
formulacdo desse conjunto, a fim de que as obras sejam desenvolvidas de forma
organica. Durante o exercicio desse modo de trabalho, percebi uma similaridade ao
ato de tatear em um ambiente escuro e indspito, onde as camadas desconhecidas da
minha criatividade me surpreenderam de varias formas. A funcdo que o desenho
cumpre nesse local é a de ser uma pequena chama luminosa que elucida as formas
elementares para compor uma procissao ritualistica de corpos grotescos nas imagens.
Percebi entdo, que esse modo de prético se parece com um transe, acessado pelo
gesto constante de riscar com o grafite sobre a superficie das paginas.

Essa necessidade repetitiva fez com que a experiéncia se expandisse, suprindo
a expectativa inicial, que era realizar no maximo, 20 desenhos. Com o passar do
tempo, a série foi expondo sua esséncia na exploracdo sistematica da criatividade, o

gue duplicou o numero de obras.
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A mobilidade colaborou bastante nessa extensao, pois a sensacéo de transitar
em diversos lugares fez com que as ideias se resolvessem de forma mais rapida,
propondo desdobramentos tematicos fluidos e de maior amplitude para a formulagéao
das imagens. O caderno também favoreceu esse aspecto, devido a possibilidade de
folhear e consultar os trabalhos ja resolvidos como referéncia para dar continuidade a
producao.

A ideia central que compde Paganus foi formulada a partir da intencdo de
conceber uma ritualistica ficcional que se apropria de assuntos fragmentados e
desconexos para consolidar uma relagéo de forma intuitiva no desenvolvimento das
representacdes e autorrepresentacdes do corpo grotesco.

A primeira dessas informacdes é a passagem biblica escrita por Paulo, que diz:
“Ou ndo sabeis que o vosso corpo é o templo do Espirito Santo, que habita em vés,
proveniente de Deus, e que n&o sois de vds mesmos?” (BIBLIA, 1 Corintios, 6, 19). A
partir do versiculo, passei a questionar as possibilidades de abordagem do corpo
grotesco como o templo ficcional a ser desvendado e preenchido por minhas
inquietacbes momentaneas, ou seja, receptaculos para 0s meus sentimentos
catarticos.

A segunda informacdo, que incrementou a indagacdao sobre a estrutura
imagética dos desenhos, foi uma afirmacéo do filosofo irlandés Edmund Burke. Ele
diz: “Quase todos os templos pagdos eram escuros. Mesmos nos templos dos
barbaros americanos de hoje, eles mantém seu idolo em uma parte escura da cabana
consagrada a adoragado” (BURKE apud LINCHTENSTEIN, 2004, p.90). A observacéo
do autor me fez entender como a escuriddo é um ambiente propicio ao devocional
dentro dos templos, fator que rasgou o véu das incertezas que acobertavam as
poténcias da materialidade da ideia. Isso mostrou a escuriddo como elemento
necessario para que a chama luminosa do desenho lapide os contornos dos corpos,
de modo a clarear gradativamente o caminho de cada trago concebido.

Ter consciéncia dessas poténcias ampliou minha atencédo sobre os limiares
obtidos no decorrer da producéo, o que intensificou a curiosidade sobre as nuances
expostas em cada uma das imagens finalizadas. Durante alguns estagios do processo
0 desenho aparentavam se manifestar de forma autdbnoma e isso me conduziu a

desbravar caminhos totalmente desconhecidos para propor um desprendimento das
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leis que regem as formas na realidade, adotando um teor fantasioso e soturno, por
meio de criaturas que habitam a escuriddo do meu rito ficticio.

Passei, entdo, a enxergar o desenvolvimento dessas figuras como uma tipica
expedicdo ludica, de exploracdo dos seres que povoam a escuriddo desta gruta
ficcional. Jogando sobre eles um feixe de luz fornecido pela janela da pagina que
separa esses dois campos. A atuacao das margens que emolduram as figuras ndo as
prendem, pois elas estdo justamente no ambito da ficcdo, o lugar onde elas devem
estar. A separacao desses campos é importante para que as representacdes do corpo
grotesco ndo contaminem a realidade com seus exageros torpes e abruptos.

Outra caracteristica que atua de modo significativo nessa gruta ficcional é a
escuriddo, forjada por gradacdes diferentes de grafite, por meio de lapiseiras e de
lapis, que partem do mais rigido, que é o grafite H, até um mais macio, o 9B. O uso
dessa variedade de valores tonais faz com que a atmosfera seja forjada por uma
densidade obscura, que se apresenta de forma permanente em todas as imagens da
série, cuja variacdo de intensidade € alcancada pelo degradé das sombras que
envolvem as figuras, as separando do fundo denso e claustrofébico do ambiente.

A luz e as sombras foram os aspectos técnicos mais trabalhados nessa série,
pois esse conhecimento € o que rege toda a climatizacéo visual das cenas, propondo
dramaticidade intensa, semelhante as direcdes fotograficas apresentadas nos filmes
de terror da década de 1920 (Figura 58), no qual diversos tons de cinza dividem os
planos e os elementos na composicédo. Tal relacdo de semelhanca direcionou e
ampliou meu olhar aos quesitos técnicos visuais que podem ser oferecidos pelos
filmes desta época, através da percepcao da fotografia da cena, onde as nuances de
valores sdo usadas para compor as tensdes, pavores e suspenses da narrativa
transmitida aos expectadores.

A pontuacdo entre esses dialogos técnicos foi algo intuitivo em meio aos
desdobramentos da producao, o que me conduziu a revisitar os filmes primordiais do
cinema do género de terror, sempre em busca de estimulos para dar continuidade a
labuta de consolidar esse ritual imersivo do subconsciente. Adentrar e tatear as formas
obscuras que residem nesse antro de corpos corruptos e grotescos foi nebuloso no
comecgo, pois a investida exige de uma ardua carga de atencéo sobre 0 meu processo

artistico. Para que as intencfes poéticas que emanavam da acdo experimental de
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estar submerso nesse trajeto ciclico de trabalho, fossem respeitadas de fato, mesmo

sem saber qual seria o resultado final alcancado com o conjunto.

F 4

FIGURA 58- Cena do filme HAXAN. Benjamin Christensen, 1922. Fonte:
https://moviesandmania.com/2016/12/12/haxan-witchcraft-through-the-ages-1922-horror-film-movie-
plot-reviews. Acesso em: 20/10/2020.

Paganus exercita o transe criativo por meio da concepg¢ao dessa missa obscura
de corpos. Eles contorcem-se e despedacam-se em meio ao breu, onde a luz cumpre
a funcéo de clarear e obter o conhecimento sobre o mundo ficcional que eles habitam.
O drama e a seriedade contidos nas imagens sdo de extrema importancia na
transmissao da mensagem de um ritual. Para que o publico acesse a inten¢éo primal
gue fundamenta a série, € necessario que as cenas apresentem peso expressivo, que
forja um clima devocional dos corpos para contagiar o publico por meio de suas
expressoes de entrega.

A relacédo entre corpo, ambiente e elementos da natureza € comum nos cultos
religiosos em diversas culturas. Em Paganus, usufruo desse tipo de interacdo de
forma predominante, o que reforca o aspecto ritualistico e imaginario proposto nas
manifestacées do corpo grotesco, que procura emitir a ancestralidade na ficcéo.

Segundo Bakhtin, “o método de construcéo das imagens grotescas procede de uma
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época muito antiga: encontramo-lo na mitologia e na arte arcaica de todos 0s povos,
inclusive na arte pré-classica dos gregos e dos romanos” (2010, p.27). Esta afirmacgéao
do autor mostra a existéncia arcaica desse tipo de representacéo, o que elucida minha
intencdo de emular cenas imaginarias para conceber um cerimonial por meio de
corpos corruptos, destruidos e sacrificados no rito imagético.

As representacdes e autorrepresentacfes dos corpos grotescos nos desenhos
evidenciam aspectos de agressividade, nos quais as conotacdes fisicas e morais das
figuras usam de teor torpe para causar desconforto ao publico de forma intimista. O
pequeno formato das imagens é convidativo aos espectadores, que precisam se
aproximar para compreender a gama de detalhes que compdem as figuras, uma
estratégia que atua como armadilha para submergir o observador na cerimdnia visual
posta diante dele.

Desse modo, a producao da série revela como as inquietagbes momentaneas
atuaram sobre as ideias para consolidar esse conjunto com eficacia fora do meu
ambiente comum de trabalho e, paralelamente, a producdo de outras séries. ISso
agregou novos aspectos praticos ao meu desenho, fazendo com que minha
percepcdo visual e narrativa evoluisse no que tange a absorver com maior rapidez as
informagBes externas, a fim de agregar nas resolu¢des imagéticas. Por exemplo, ao
ouvir diversos comentarios sobre azia e mal-estar em uma conversa de bar, decidi,
entdo, adicionar na figura que estava desenhando uma fogueira no abdémen do corpo
representado (Figura 110). Estar atento a qualquer manifestacdo que possa colaborar
com a imaginacdo € um grande ponto a ser apurado na consolidacdo de inovacdes
praticas do meu trabalho em projetos futuros.

Essa situacdo desvela que a execucado do trabalho artistico ndo esta atrelada
exclusivamente ao ato da pratica, mas sim a situacdes que acontece muito além dela,
pois o artista trabalha a todo momento em seu ambito imaginario, pensando e
formulando solugbes para as probleméticas que o incomodam. Porém, alguns
trabalhos fluem de forma quase autdbnoma, se lapidando de tal maneira que a méo do
criador parece ser apenas um intérprete em meio ao processo que o transcreve sobre
0 suporte. E esse é exatamente o sentimento e a sensacao que tive ao término de

Paganus.
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3.2.4 - JUDAS

E um conjunto formado por dez obras (Figs. 117 a 126), desenvolvidas com
aquarela, guache e grafite sobre papel Fabriano de alta gramatura. O que
proporcionou aos desenhos uma melhor consolidagcéo das imagens, concebidas por
meio da adi¢cdo de tons nos quais as aguadas nortearam a formulagcéo das figuras.
Que em seguida, receberam detalhes feitos com grafite e guache.

A intencdo central da série foi o desejo de explorar o uso da cor com maior
intensidade, o que tem como objetivo dar continuidade a timida experiéncia que tive
ao conceber a série Corpos Rebaixados. A relacdo entre esses dois conjuntos surge
mediante o processo de producdo, pois alguns trabalhos nasceram destoantes e
tornaram-se resquicios diretos do desenvolvimento de Corpos Rebaixados. Isso gerou
forte incongruéncia para a proposta do experimentalismo, um tipo de ruido que
necessitava de mais tempo para ser decodificado e assimilado para tomar a decisao
correta.

A partir dessa situacao, separei e guardei esses desenhos, afastando-os do
meu campo de visao para que eles maturassem em algo significativo. Estabelecer um
distanciamento de alguns trabalhos é uma estratégia que ajuda bastante. Essa
reflexdo sobre as problematicas que envolvem as informacfes contidas nas imagens
tornam o trabalho mais consciente e mais conciso com o passar do tempo. Faz com
gue as escolhas tomadas atuem para elevar a capacidade da intencdo poética,
técnica, narrativa e expografica de todo o conjunto, forjando, assim, um trabalho que
acrescenta aspectos a discussao do estudo.

O desenvolvimento imagético de Judas é fundamentado exclusivamente no
desenho de imaginacdo e memoria, o que fez com que as obras apresentassem
figuras que brincam com as logicas da realidade por meio de corpos grotescos
esqueléticos, que propdem um enredo em que os elementos fazem alusao direta ao
o titulo da série. Ou seja, procuro conceber resolucdes visuais que dialoguem
simbolicamente com os episodios biblicos da traicdo de Cristo por seu seguidor.

A figura de Judas Iscariotes é uma incOgnita para muitas pessoas, um
personagem paradoxal, abominado na cultura popular devido a decisédo de trair e
entregar o filho de Deus para morrer em troca de 30 moedas de prata. Essa atitude

do discipulo delator metamorfoseou suas caracteristicas e conceitos em algo
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repugnante e maldito. Qualquer atributo que o envolva expbe ares repulsivos, por
exemplo, a infidelidade, a ganancia, a rebeldia e 0 comportamento suicida. Pensar
sobre esses aspectos foi exatamente o que me conduziu a analisar alguns
apontamentos sobre as condutas desse personagem, focando, principalmente, na
decisao de ceifar a propria vida. Assim, cheguei na Unica passagem biblica que refuta

o0 suicidio de Judas por enforcamento. O fragmento diz:

E disse: "Irmaos, era necessario que se cumprisse a Escritura que o Espirito
Santo predisse por boca de Davi, a respeito de Judas, que serviu de guia
aos que prenderam Jesus. Ele foi contado como um dos nossos e teve
participacdo neste ministério. Com a recompensa que recebeu pelo seu
pecado, Judas comprou um campo. Ali caiu de cabeca, seu corpo partiu-se
ao meio, e as suas visceras se derramaram. Todos em Jerusalém ficaram
sabendo disso, de modo que, na lingua deles, esse campo passou a
chamar-se Aceldama, isto €, campo de Sangue. (BIBLIA, Atos 1, 1, 16 a 19)

O texto evidencia que 0 personagem teve suas entranhas expostas ao mundo,
0 que mostra que Judas ndo morreu de fato enforcado, sugerindo, assim, uma lacuna
na histéria que € popularmente conhecida.

Assim, me apoderei dessa brecha para compor uma interpretacéo particular do
relato, por meio de representacdes esqueléticas acerca do personagem. Passei entao
a conceber uma narrativa ficcional acerca da transicdo do condenado, que morreu
sofrendo dores e rancores por causa da sua indignidade, o tornando malquisto perante
aos homens.

Essa caracteristica me fez escolher a figura do esqueleto como a
representacdo exata do corpo grotesco para compor as imagens, pois o teor de
igualdade que esta atrelado a estrutura 6ssea € o ponto mais importante para essa
reflexdo sobre Judas. A intengdo é propor um ensaio acerca de nés humanos, que
exprimimos sentimentos e atitudes egoistas que se equiparam aos atos desse homem
deploravel.

Essa reinterpretagao narrativa ndo tem nenhum compromisso em esclarecer os
fatos. Pelo contrério, a pretenséo é usufruir da lacuna percebida para estimular o meu
processo de criacdo, no qual concebo um experimento ficcional por meio da
hermenéutica, na qual penso e indago as possibilidades visuais para essa transicao
do personagem.

Assim, me apodero das palavras da Anne Cauquelin, que diz: “E para compor

um conjunto — 0 contexto ao mesmo tempo que o texto, a obra ao mesmo tempo que
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ndés mesmos — que a hermenéutica é empregada, com 0 objetivo de restituir o
‘sentido’, indo além do simples fato da obra como presenga de objeto” (CAUQUELIN,
2005, p.97). Partindo dessa visdo da autora, iniciei minha jornada de conceber um
entendimento intimo desse episédio especifico.

O uso da narrativa eliptica®® foi escolhido para compor o conjunto. Essa relacéo
foi fundamental para direcionar a organizacdo das imagens que ja haviam sido
produzidas anteriormente. Tomar essa deciséo fez com que a formulacéo do trabalho
ocorresse com maior fluidez nos quesitos da elaborac¢éo visual e da execucgdo técnica.

Isso possibilitou que a producdo progredisse sem pressdo e de modo
simultdneo em diversas imagens, pois a técnica da aquarela necessita de intervalos
de tempo para que as camadas aplicadas possam secar, o que também favorece a
execucao de estagios distintos do processo em diferentes imagens. Essa diferenca
no uso do tempo gerou uma sintonia maior entre as interagdes e intengdes de deixar
a narrativa experimental conduzir todo o desenvolvimento.

Decidi entdo inserir pequenos elementos visuais para cumprir a funcao de
conceber uma logica ao enredo ficcional. O uso destes objetos néo pretende chamar
atencdo ou limitar a percepcado do observador aos episédios vivenciados pelo
personagem biblico, porém, em algumas representacfes é mais evidente a presenca
deste recurso visual. Por exemplo, a corda com né de forca ou a moeda que esta
jogada meio composicdo da imagem. O intuito desse recurso insinua pequenas
evidéncias para acionar vagamente 0s conceitos existentes na memoéria do
expectador, o que proporciona uma leitura fluida do conjunto, sem cercear a interacao
e nem restringir a liberdade do publico sobre as obras.

A organizacdo sequencial da narrativa demonstra como as cores foram
penetrando em meio as composi¢cdes dos desenhos para trabalhar as atmosferas ali
representadas. Porém, esse ponto desvela uma problematica quanto ao
preenchimento espacial das imagens, o que me fez enxergar a clara transformacéo
das manchas, que atuavam de forma mais livre e com autonomia, em ambiéncias
engessadas e acomodadas. Essas que cumprem a mera funcdo de cenario para

abrigar as figuras nas cenas representadas. ISsso me mostrou o0 quanto € necessario

13 Tipo de narrativa que o fim se remete ao comeco do trajeto, formulando um ciclo repetitivo. Um
método compositivo que ja foi mencionado no capitulo 2, na pagina 120.
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esta atento a exploragdo da natureza dos materiais, respeitando e usando suas
propriedades.

Esta problematica aponta um caminho a ser expandido para que minha
capacidade técnica ajude a incrementar as abordagens visuais dos corpos grotescos
gue represento, pois usufruir da materialidade fara com que aspectos pictdricos
colaborem com as figuras por meio do uso das manchas, ruidos, interferéncias,
acidentes e muitos outros efeitos que possam ser incorporados nas resolucdes de
trabalhos futuros com uma maior competéncia.

Poeticamente a producdo desta série apresenta um universo onirico ciclico,
onde a ossada do discipulo traidor esta condenada a remoer os episédios infindaveis
de sua transitoriedade todas as vezes que um expectador ler e analisar cada um dos
desenhos, indo e voltando por meio da elipse narrativa concebida. Neste caso, o corpo
grotesco esquelético de Judas estd condenado e preso a uma maldigdo similar a de
Prometeu'#, que foi condenado a ser devorado todos os dias por toda eternidade.

Assim, também condenei os restos mortais de Iscariotes a serem escarnecidos
e destruidos no ambito ficcional. Por meio dessa resolucéo que apresenta o poder da
repeticdo contido na narrativa ficcional, que pode ir para frente ou para tras conforme
a decisdo do observador sobre a leitura dos trabalhos, exercendo assim sua
autonomia de interesse.

Portanto, a producao dessa série revelou distintos vacuos em meio ao campo
técnico da pratica do desenho, me mostrando o quanto a experimentacdo é eficaz
para evidenciar as falhas contidas no processo de criagdo. Um aspecto que somente
pode ser acessada a partir da leitura de todo o conjunto, de modo que esses pontos
sejam assimilados e processados, gerando assim uma elaboracgao critica nos quesitos
poéticos, técnicos, visuais e narrativos que possam se expandir em novas

problematicas e abordagens figurativas.

14 Prometeu € o titd que roubou e deu o fogo de Héstia aos homens. O ato gerou revolta a Zeus o deus
maioral do Olimpo, que amaldi¢coou o titd e o aprisionou em uma pedra para ter suas visceras devoradas
por uma aguia todos os dias, por toda eternidade.
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3.2.5 - A PERFORMANCE DO REPUDIO

Série composta por dez desenhos (Figs. 127 a 136), todos executados com
caneta esferografica preta, grafite, aquarela, e guache branca, sobre papel
Hahnemmuhle de pequeno formato, com trezentas gramas. O preparo desse suporte
é feito com aquarela aguada, de modo a criar um meio tom na superficie onde o0s
desenhos serdo concebidos e trabalhados por meio de tracos pretos e brancos, ou
seja, luzes e sombras. Isto proporcionard& uma resolucdo volumétrica mais
convincente.

A série tem o intuito de conceber diversos registros imagéticos de um ato
performatico ficcional, no qual a autorrepresentacao visual do corpo € inserida para
assumir o papel de um personagem repulsivo. A proposta se apodera da propriedade
teatral por meio da linguagem do desenho figurativo, onde a auto insercao tem o poder
de incorporar qualquer papel que seja determinado pelo artista. Isso possibilita a
ressignificacdo da figura com total liberdade sobre as suas configuracdes e conceitos,
pois na ficcdo é possivel incorporar o papel de um rei, de um vildo, ou de um monstro.

O personagem escolhido para esse trabalho é o norte-americano Dennis Lynn
Rader, um assassino em série conhecido como BTK, sigla para “bind, torture, kill”
(“amarrar, torturar, matar”, em traducéo livre). O pseuddnimo ja denuncia as intencées
atrozes do sujeito sobre suas vitimas. Dentre todos 0s criminosos que povoam a
cultura popular dos séculos XX e XXI, BTK é o personagem que mais considero
repulsivo e inumano, devido ao seu investimento compulsivo em fazer o mal e usar da
violéncia sobre as pessoas frageis, no intuito de alimentar unicamente as terriveis
fantasias do seu ser putrido. A auséncia de empatia de BTK é perceptivel em todos
0s aspectos, 0 que torna seus atos monstruosos em algo ainda mais tenebroso, pois,
para ele, todos o0s seus crimes sao como obras de arte, executadas com a matéria-
prima humana, por meio de brincadeiras doentias que visam extrair o sofrimento das
vitimas para saciar os seus fetiches sexuais.

A repulsa por Rader me motivou a investigar os seus feitos de forma mais
aprofundada, na busca de saber quais eram os gatilhos motivacionais que 0 moviam
para cometer crimes tao brutais. Assim, encontrei o livro do autor Roy Wenzl, chamado
BTK- Mascara da Maldade (2019), obra que cumpre o objetivo de relatar as
investigacdes que perduraram durante trinta e um anos na cidade Wichita, no Kansas.
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A leitura do livro foi feita de modo cuidadoso, sem me apegar aos ocorridos,
poiS meu intuito era extrair maiores percep¢des, sentimentos e sensacdes pessoais
ao lidar com esses relatos, ou seja, me atentar Como 0 meu Corpo e mente reagiriam
ao conhecer mais sobre o assassino. Em nenhum momento da proposta tive a
intencdo de meramente ilustrar os episodios do livro. Ao contrario, o trabalho que
proponho visa abordar as questbes da teatralidade na ficcdo, por meio da
autorrepresentacdo no papel da figura que vocé abomina, para entdo, compreender
COMo as agonias e 0s ascos sdo manifestados pela mente meio a essa experiéncia.

Ao submergir na perseguicao desenfreada relatada pelos policiais, percebi que
0 assassino gostava de criar jogos e enigmas que evocavam aspectos artisticos de
sua insanidade, para assim, alimentar o seu ego elevado, se autoproclamando mais
inteligente que as demais pessoas. Esse tipo de comportamento fez BTK criar fic¢des,
poemas, desenhos, objetos, fotos performaticas e outros diversos tipos de elementos
gue pudessem engrandecer e repercutir os seus feitos na midia, o que o deixava bem
satisfeito, pois ele se sentia genial ao ter seus trabalhos exibidos e especulados nos
tabloides ou nos programas de televisdo. A excitacdo era tamanha que ele

desenvolveu sua propria marca para assinar suas ditas ‘obras arte’. Roy Wenzl afirma:

E havia uma estranha assinatura, um B virado de lado para parecer éculos,
comumT e parte de um K conjugados para ficarem parecidos com um sorriso
mais abaixo. A assinatura era estilizada, como se o autor estivesse orgulhoso
de si mesmo. Era a primeira vez que ele marcava uma mensagem dessa
maneira. (WENZL, 2019, p. 106)

Tal passagem demonstra como Rader era engajado e levava muito a sério a
sua carreira de assassino em série, pois era uma fama que ele cobicava desde a
adolescéncia. Partindo dessa percepcéao, fiz um levantamento dos materiais que ele
produziu, a fim de mapear as caracteristicas e explorar as possibilidades visuais que
esses trabalhos podem oferecer, sem que tais objetos ganhassem valores ou fossem
romantizados. Entdo, decidi iniciar essa investigacdo por sua producdo de cunho
visual, comecando pelos desenhos, feitos com caneta esferografica azul, por meio de
sobreposicao de fotografias, de modo que Rader reproduza de forma total a referéncia
imageética selecionada e, depois, interfira adaptando a figura para expressar as suas
intencdes com a vitima. Fazia, assim, anotacdes do planejamento a ser seguido no

ato criminoso. A relacdo que o “artista” tem com o desenho mira o estimulo do
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imaginario para sua mente cruel, o que motiva as suas fantasias sobre os seus atos.

Roy Wenzl| afirma:

Quando era aluno da Escola de Ensino Fundamental Riverview, uma das
matérias favoritas de Rader fora educacéo artistica. Como BTK, ele gostava
de esbocar ideias para camara de tortura. Uma delas era uma camara de
calor cheia de agua até a metade. Ele controlaria o calor, fazendo a mulher
em seu interior suar e urinar dia apos dia. Ela se afogaria aos poucos nos
proprios fluidos. (WENZL, 2019, p. 338)

A fala do autor mostra como BTK adorava expor a podriddo de seus
pensamentos ao mundo, aspecto que fica evidente nas figura 59, que mostra a
preocupagao e o planejamento do assassino em conceber uma assinatura que

marcasse seus feitos, simbolo este que assombrou a cidade Wichitar por trés

décadas.
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FIGURA 59- Desenho feito por BTK, sem FIGURA 60- Registro performatico de BTK.
titulo — Dennis Rader, data desconhecida. Dennis Rader, data desconhecida.
Fonte:https://pbs.twimg.com/media/EC4zf5LX Fonte: https://i.ylilauta.org/94kuh.jpg.
UAALdKj.jpg. Acesso em: 20/10/2020. Acesso em: 20/10/2020.

Os outros materiais visuais que me debrucei foram os registros performaticos
(Figura 60), nos quais BTK se fotografava com uma camera polaroide, exibindo o seu
corpo amarrado de diversas maneiras e vestindo roupas femininas. Um

comportamento habitual que era totalmente motivador para seus fetiches mais
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absurdos, onde ele fantasiava diversas situacdoes estranhas para obter prazer, se
submetendo a dor e a asfixia da presséo dos lacos e dos nés dados nas cordas, fios
e tecidos que o amarravam. A execucao dessa pratica era um desafio atraente para
Rader, que algumas vezes chegou a realizar tais atos ao ar livre, arriscando ser
capturado, o que gerava mais adrenalina e excitacao aos seus desejos sexuais. Esses
registros performaticos do assassino vieram a tona assim que ele foi preso. Segundo
Roy Wenzl, “Os investigadores encontraram fotografias que Rader tirou de si mesmo
amarrado no pordo da casa dos pais. Ele estava usando as roupas de Dee”*® (WENZL,
2019, p. 351).

Essa pratica obsessiva por fotografias também chegou a envolver os cadaveres
de suas vitimas, que eram posicionados de formas escabrosas para producédo de
registros. Para ele, eram troféus de éxito de suas acfes, motivo de orgulho de sua
carreira. Devido a esse comportamento repulsivo, e em respeito as vitimas, nao tive
nenhuma intencdo em procurar essas fotos. Demarquei, assim, um limite ético a
pesquisa, que ficou restrita somente aos registros pessoais e aos desenhos que Rader
produziu.

Apds observar os materiais, estipulei as estruturas que o conjunto de desenhos
la seguir, determinei a quantidade de imagens e quais elementos iam ser trabalhados
para alcancar minhas intencdes poéticas em lidar com esse assunto denso e
conturbado. No quesito formato, o papel tem a medida de 12x17 cm, com uma mancha
grafica de 10x14 cm. Uma estrutura intencionalmente feita para emular o formato das
fotografias polaroides, o que estabelece uma relagao direta com os registros originais
feitos por BTK. Na parte inferior das imagens também foi estabelecido que anotacdes
serdo adicionadas, frases que tem como intencéo estabelecer aspectos narrativos que
acrescentem as figuras outras camadas, para despertar no expectador algumas
indagacoes.

Outro material que foi estabelecido devido a influéncia dos desenhos originais
do norte-americano foi a caneta esferografica, ferramenta de desenho bem ordinaria,
porém, bastante comum na minha pratica nos diarios graficos, o que me motivou a
incorporé-la na série. A intimidade com esse material simplério me deixa mais a

vontade na execucado das imagens. Isso possibilita que a fluidez e os detalhes sejam

15 Dee é como chamavam Dolores Davis, uma das vitimas de BTK, que foi assassinada em 18 de
janeiro de 1991.
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extrapolados, pois o material oferece tracos mais definidos para consolidar da melhor
maneira as forma e os volumes por meio de hachuras finas. Tudo isso funciona muito
bem para trabalhar as sombras em um suporte com meio tom.

O uso da tonalidade terrosa foi planejado para deixar nitida a separacéo entre
o0 campo da realidade e o da ficcdo na obra, sugerindo assim um aspecto sépia, que
remete a uma temporalidade deslocada da nossa. Esse tipo efeito € um colaborador
intenso para que as figuras exibam uma nitidez nos volumes, proporcionando que a
atmosfera das imagens receba luzes mais evidentes sobre as formas representadas.
Essa iluminacgéo é feita com tinta guache branca por meio do manuseio de um pincel
fino, para que pequenas manchas sejam adicionadas delicadamente, fazendo com
gue elementos especificos se acentuem de forma eficaz nas composicoes.

No cunho poético, a série foi concebida para experimentar os limites contidos
nas estruturas narrativas do desenho figurativo. O intuito deste conjunto € forjar
registros de uma performance que existe somente no campo ficcional, onde a
autorrepresentacdo do corpo atua ocupando o papel do criminoso, incorporando
assim toda a carga putrida que este ser exerceu em seus atos horrendos.

A problematica presente nesse tipo de auto insercdo exibe a acdo simultanea
do meu “eu”, que atua tanto na primeira pessoa, narrador dos fatos, quanto na terceira
pessoa, personagem que protagoniza as imagens. Este tipo de acdo é bastante
comum no ambito da literatura, no qual o autor tem o poder de narrar os fenbmenos
ocorridos com sua autorrepresentacao ficcional. Assim, Todorov exemplifica esse tipo
de relagao: “Existe, pois, uma dialética da personalidade e da impessoalidade entre o
eu do narrador (implicito) e o ele da personagem (que pode ser um eu explicito), entre
o discurso e a histéria” (TODOROQV, 2008, p. 62).

A compreensdo deste dialogo, que ocorre na narrativa literaria, me fez
transportar esta relagcéo para o ambito do desenho figurativo, onde a imagem e o texto
se articulam para exercer de forma conjunta uma narrativa que insinua os fatos
ocorridos naquele ambito ficcional. Assim, as frases que complementam as figuras
ddo voz ao narrador onisciente em primeira pessoa, que enxerga e sugere
caracteristicas  psicolégicas daquele personagem para complementar as
representacdes que sao expostas nos desenhos, 0 que caracteriza uma narrativa

psicoldgica.
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Todorov afirma sobre esse tipo narrativo: “A narrativa psicoldégica considera
cada acdo como uma via que abre acesso a personalidade daquele que age, como
uma expressao sendao como um sintoma. A acao nao é considerada por si mesma, ela
€ transitiva com relagdo a seu sujeito” (TODOROV, 2008, p.120). J& a
autorrepresentagéo, que atua em meio as cenas retratadas, ocupa a terceira pessoa
gue incorpora e se atrela ao contexto criado pela narrativa qual estar inserido.

Se autorrepresentar na figura de um ser torpe € algo altamente denso para as
indagagbes da mente. Produzir esta série me mostrou isso por meio de diversos
incbmodos ocorridos, ao racionalizar e condensar tais sensagcdes no decorrer do
desenvolvimento, o que me afastou desses desenhos por alguns dias, devido a carga
de estresse e agonia que sentia ao me ver ocupando o lugar de um ser monstruoso.
Um ponto que desvela onde a significagdo do termo monstro se modificou diante da
contemporaneidade, convertendo atitudes que antes eram atribuidas somente as
criaturas maléfica, inumana, e com aspectos fisicos grotescos evidentes como
escamas e garras. Em atos totalmente possiveis e perceptiveis que sejam feitos por

nossos semelhantes. Assim, Sam Coale evidencia essa transformagéo do termo:

Nos tempos atuais, 0s monstros ainda andam entre nés, reinterpretados
como serial killers, molestadores de criancas, capitalistas globais, criaturas
dos quadrinhos dos anos 1950, letras demoniacamente sexuais enterradas
em musica de rock dos anos 1960, terroristas na década de 1990 e além dela.
(COALE, apud JEHA, 2007, p.103)

A afirmacao do autor demonstra que os aspectos do monstro estdo dentro de
nds, ndo é preciso ser deformado ou ter caracteristicas fantasticas, como no passado,
para ser desumanizado. Pelo contrario, atualmente qualquer pessoa pode exibir em
sua conduta aspectos horrendos e monstruosos. BTK € um exemplo claro desse tipo
de comportamento doentio, no qual o homem exemplar —bom pai, marido
compreensivo, lider religioso e escoteiro - foi desmascarado, revelando a terrivel
identidade de um assassino.

Esse conceito de monstruosidade é incorporado a autorrepresentacdo que
retrato nos desenhos, e, para mim, isso foi um dos aspectos mais grotescos que podia
aderir a um corpo, ndo nos quesitos de sua forma fisica, mas em sua subjetividade
por meio do contexto apresentado pelos elementos informativos que complementam

as composicdes das figuras de A Performance do Repudio. Isso me fez entender que,
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para emitir nuances grotescas por meio de um corpo, ndo é preciso que ele seja
despedacado ou desconfigurado em suas caracteristicas fisicas ou gestuais, mas que
ele seja mutavel em suas esséncias ou em suas inten¢des. Desse modo, transmite a
densidade e a estranheza necessaria na narrativa que o envolve, compondo o0 seu
ciclo.

O corpo grotesco contido nessa série somente se revela por meio da
interpretacao e articulacdo de todo o conjunto, pois as obras tém a intencdo de velar
0s aspectos da monstruosidade humana no primeiro contato com os desenhos, devido
a auséncia de aspectos de extrema violéncia, formas bizarras ou de qualquer outro
tipo de atrocidade nas visualidades. As caracteristicas monstruosas do corpo grotesco
nas obras somente se tornardo aparentes conforme o expectador perceber as
informacdes que sdo oferecidas, para assim acessar as camadas obscuras dos
desenhos por meio das lacunas entre uma informacéo e outra. A curiosidade do
observador é um recurso essencial para adentrar essas camadas mais densas, local
este onde o0 corpo grotesco se esconde nas obras.

Esse tipo de interacdo entre publico e obra também é uma etapa importante
para o experimento, no qual devo me atentar para perceber quais serdo os tipos de
relagdes e questionamentos estabelecidos por meio desse contato. O feedback dessa
experiéncia sera fundamental para pautar as nuances sentimentais e sensoriais
absorvidas pelo observador, para poder entender como foi recebido e quais as
indagacdes foram levantadas, para assim ponderar a receptividade e as nuances que
envolvem esse modo de trabalhar os conceitos do corpo grotesco.

Portanto, vejo A Performance do Repudio como uma etapa essencial na
tentativa de extrapolar os aspectos das visualidades desse tipo corpéreo, por meio de
uma narrativa que estimula os aspectos putridos das acdes monstruosas de um sujeito
sem que elas sejam retratadas nos desenhos. Uma experiéncia que amplia a
complexidade acerca do objeto de estudo, por meio da qual compreendi que auséncia
visual de certas informacdes colabora e intensifica a obra, pois assim como uma
composicao imageética necessita de espacos cheios e vazios para alcancar tensées e
respiros visuais, a narrativa também pode usufruir de lacunas informativas para
estimular sensagdes mais intensas.

No caso dessa série, 0s espagos vazios sdo usados como brechas para que o

corpo grotesco de um homem maléfico da realidade contemporanea seja acessado
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na jaula da ficcdo, de modo que as reflexdes, as conscientizagdes e os aprendizados
sejam alcancados no dialogo entre obra, artista e publico.

Por fim, encerro este capitulo acerca da teorizacdo da etapa pratica dos
trabalhos que foram elaborados, percebendo o éxito do método de experimentacdo
na producgao e na estruturagao dos conjuntos apresentados. Pude, portanto, lidar com
soluc@es diversas para direcionar desdobramentos e problematicas acerca do objeto

de estudo. A seguir, apresento 0 acervo com todas as obras produzidas.
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CONSIDERACOES FINAIS

(...) o grotesco irrompe em situagdes marcadas pelo conflito
entre as leis da realidade empirica e as figuragoes excéntricas
encenadas pela imaginacéo artistica. (PAIVA; SODRE, 2002, p.
70)

O estudo apresentado no decorrer desta dissertacdo representa um marco
fundamental no desenvolvimento do meu raciocinio como artista visual e pesquisador,
um passo grande que eleva os niveis das compreensdes pessoais em relacdo ao
trabalho préatico e tedrico que exerco, o que simboliza uma etapa crucial para a
desenvoltura de novas questdes e resolugdes no modo de pensar as relagdes acerca
das conotacdes ficcionais de representar e autorrepresentar um corpo grotesco.

Adentrar e observar as manifestacdes contidas em minha propria producéo
artistica me forcou a desvelar as camadas que se encontravam esquecidas, em meio
as pilhas de imagens que foram deixadas para tras. Este exercicio arduo consolidou
novas indagac¢des sobre como a pratica continua do desenho estruturou e apresentou
0 corpo grotesco meio ao trajeto percorrido, esclarecendo assim exatamente o lugar
onde as minhas intencdes poéticas e praticas se encontram na atualidade. Uma
compreensao que sugere um horizonte amplo de possibilidades, onde novos
caminhos e desdobramentos possam surgir para elevar minhas competéncias de
pensar, produzir e teorizar o desenho figurativo e a ficgdo que € exercida por ele,
consequentemente também incrementar 0S coOrpos grotescos que atuam neste
ambiente.

Concluo que o processo investigativo proposto nesta dissertagdo apresentou
resultados plausiveis nos didlogos e nas relacdes, entre 0s meus antigos trabalhos e
as obras de artistas consagrados no pantedo da histéria da arte. Isso mostra de forma
eximia como 0 corpo grotesco transita e permeia os diversos periodos da arte,
formulando assim um rastro de influéncias no modo de pensar e desenvolver as
visualidades e os conceitos no desenho figurativo.

Na etapa pratica, o experimentalismo se mostrou eficaz ao desbravar novas
abordagens visuais, desvelando assim as lacunas que necessitam ser preenchidas e
maturadas por meio da técnica e da materialidade ao conceber uma obra. J4 nos

aspectos poéticos, visuais e narrativos, percebo que essa metodologia foi bastante
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fundamental para decodificar e amadurecer o meu olhar sobre as nuances que
envolvem minha producdo. Um amadurecimento que ja é percebido no meu modo de
pensar e exercer o corpo grotesco no desenho. Isso somente pode ser alcancado
devido a jornada percorrida neste estudo.

Desse modo, as camadas apresentadas nesta dissertagdo mostram as
complexidades contidas no objeto de estudo, expondo assim a sua continuidade
metamorfica, que continuara se modificando na contemporaneidade por meio das
artes que acessam a ficgdo por artificios imagéticos ou narrativos. Isso demonstra que
minha relacdo com o0 corpo grotesco sera continua e duradora, pois sinto a
necessidade de explora-lo, disseca-lo e observa-lo para entender as suas
propriedades em detalhes, assim como um médico que estuda, sente e toca um corpo

morto na realidade, de modo a entender o funcionamento do organismo em vida.
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