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Resumo

O Trabalho de Conclusao de Curso intitulado "Sonho Lucido Desperto: Universos
Oniricos como espacgo de criacao" explora a relagdo entre a minha produgao em
pintura e o0 mundo dos sonhos, buscando evidenciar as possibilidades de criagao
de sentido que podem emergir desse dialogo. Procuro investigar os elementos
que compdem a experiéncia onirica e como esses elementos estdo relacionados
com a criagdo artistica. Para isto utilizei principalmente os escritos do
neurocientista Sidarta Ribeiro. Também procuro situar conceitualmente minha
produgdo em pintura a partir da assimilagdo dos conceitos de montagem e
colagem, buscando na origem do uso destes conceitos na arte moderna um
posicionamento tedrico. Reuno ao longo desta pesquisa uma série de pinturas
figurativas produzidas durante os anos de 2016 a 2023, descrevendo as origens
dos processos nelas utilizados e detalhando sua fatura. O objetivo desta pesquisa
€ detalhar meu processo criativo e contribuir para uma discussdo mais ampla
sobre a importancia dos sonhos como mecanismo constituinte da consciéncia

humana e, por extensdo, na producao artistica.

Palavras-chave: Pintura. Sonho. Meméria. Onirico. Montagem. Colagem.
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Introducgao

No Trabalho de Conclusdo de Curso intitulado "Sonho Lucido Desperto:
Universos Oniricos como Espaco de Criagdo de Sentido", sugiro a investigacéo, a
partir da minha produg¢do em pintura, dos elementos que compdem a experiéncia
onirica e como esses elementos podem ser utilizados na criagao artistica. Para
isso, o trabalho se divide em trés capitulos.

No primeiro capitulo, apresento alguns dos meus primeiros trabalhos
autorais em pintura, nos quais ocorre a descoberta dos procedimentos de
montagem como ferramenta compositiva e também o desenvolvimento da minha
estética particular, com pinceladas expressivas e aparentes, e com 0 uso de cores
vibrantes e fantasiosas. No mesmo capitulo abordo a minha primeira exposigao
individual, intitulada "Encontro com Morfeu", evidenciando a primeira associagao
da minha produgao em pintura com o universo dos sonhos.

O segundo capitulo é dedicado a analise dos conceitos de montagem e
colagem a partir do seu surgimento na arte moderna, a fim de assimilar tais
conceitos e situar conceitualmente a minha produgédo. Exploro também os
conceitos de sonho, memodria e inconsciente, tendo como base principal os
escritos do neurocientista Sidarta Ribeiro. Busco compreender os mecanismos
bioldgicos por tras desses fenbmenos, relacionando-os com minha obra e com
meus processos criativos.

No terceiro capitulo, retomo com a andlise dos meus trabalhos mais
recentes, com destaque para a pintura "Espagco em Criagdo" e as animacgdes
realizadas utilizando técnicas de pintura, chamadas de "Fragmentos". Sera feita
uma analise mais aprofundada dessas obras, buscando detalhar meu processo
criativo e apontar possiveis caminhos para os desdobramentos de minhas obras.

Busco através deste trabalho apresentar uma reflexdo sobre a relagao
entre a arte e o mundo dos sonhos, evidenciando as possibilidades de criagao de
sentido que podem emergir desse didlogo. A proposta deste TCC é contribuir para
uma discussdo mais ampla sobre a importadncia dos sonhos na construcdo do

imaginario humano e, por extensao, na producéao artistica.



1. Origem dos processos e o quadro disparador

Para analisar minha série de pinturas atuais para a escrita desta pesquisa,
€ necessario retornar alguns anos no passado, onde acredito estar a origem da
tomada de consciéncia de alguns dos procedimentos em pintura que utilizo até
hoje. No ano de 2016 comecei a criar meus primeiros trabalhos autorais com a
técnica de pintura. Eram em sua grande maioria retratos de amigos da época,
feitos a partir de fotografias de meu registro. Usei este tema, que ja fazia parte do
meu trabalho em desenho, para experimentar e aprender mais sobre a fatura da
pintura. Ha duas telas dessa época, ambas sem titulo, localizadas nas proximas
paginas, que possuem caracteristicas que seguiram sendo exploradas em meu
trabalho desde entao.

A primeira delas, uma pintura de uma palhaca em fundo preto, foi a
primeira vez que experimentei utilizar mais de uma imagem de referéncia,
compondo uma nova imagem dentro da tela. Neste caso usei uma segunda
fotografia para pintar somente a roupa de palhago no lugar das roupas que a
modelo usava em sua fotografia. Por mais simples que tal ato tenha sido, foi com
ele que percebi que eu poderia usar diversas imagens para criar minhas
composi¢des como eu quisesse, 0 que se tornou um procedimento presente em

todos os meus trabalhos nos ultimos anos.



Figura 1 - Artur Veloso, Palhaca Laranja, 2016. Acrilica sobre MDF, 100 x 50 cm

No mesmo periodo, pintei um retrato frontal de um amigo. Trago este
quadro como um exemplo dos primeiros trabalhos em que comecei a pintar com
muitas sobreposicées de camadas, deixando minhas pinceladas aparentes e
tentando construir movimento e expressao a partir delas. Nela também percebo

uma paleta de cores mais vibrantes e diversificada, que segue presente até hoje.



Figura 2 - Artur Veloso, Estudo de retrato (Tarso), 2016. Acrilica sobre papel, 42 x 29,7 cm



H4, porém, um trabalho que considero o real disparador da minha
produgdo dos ultimos anos. Dou tamanha importancia a este quadro pois nele
consigo perceber a unido de muitos dos procedimentos presentes em minhas
pinturas até hoje. O trabalho comegou na disciplina ATELIER DE PINTURA Il no
final de 2016. Nesta disciplina, os alunos eram incentivados pela professora
Marilice Corona a pintarem trabalhos autorais, tendo como foco a busca pelo
desenvolvimento da poética de cada estudante. Como um desafio e também para
ter maior liberdade gestual, resolvi iniciar uma pintura em grandes dimensdes.
Estiquei um tecido de 174 x 154 cm sem sequer saber 0 que eu gostaria de pintar.
Na minha incapacidade de aguardar o desenvolvimento de uma ideia, resolvi
iniciar a pintura sem saber para onde ela iria. Deixar o processo em si me guiar.

O primeiro passo foi a criagdo de um fundo, uma imprimatura' para
neutralizar o branco da tela e trazer familiaridade a paleta de cores que viria a
seguir. Resolvi utilizar a cor azul da Prussia, criando um fundo escuro por sobre
onde construiria a luz da pintura. Ao terminar a imprimatura, me postei a encarar a
tela em sua amplitude, me permitindo um fluir de pensamentos e sensacdes que
poderiam dar vida a todo aquele espago que se oferecia diante de mim.

Minha visao era preenchida em quase sua totalidade por uma imensidao
azul escuro, na qual me percebi imerso. Tal imensiddo me levou para longe dali,
até a noite estrelada de Van Gogh, ao céu coberto pela via lactea nas viagens
para o interior, as imagens de incontaveis galaxias, nuvens de gas, estrelas em
formagado ou em suas “mortes”, buracos negros, quasares e a toda a exuberancia
do universo. Também fui levado a imensidao arrebatadora dos oceanos, bergo de
origem da vida, a toda sua diversidade, sua beleza, e ao pensamento de que sua
imensiddo segue sendo um grande mistério, assim como o restante do universo.
Se acreditamos ter desvendado uma parte enorme do que rege nosso universo
através da ciéncia, € so olhar para o infinito numa noite estrelada, ou para os
mares em sua complexidade colossal, para lembrarmos de nosso tamanho

perante a todos os mistérios que nos cercam.

' A Imprimatura é um termo classico utilizado para se referir a uma camada de cor transparente ou
semitransparente que é utilizada como base tonal na pintura. Essa técnica é chamada assim
porque a palavra "imprimatura” significa literalmente "aquilo que vem antes".
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E o homem, sem sombra de duvida, tem necessidade de paredes
para sob elas se abrigar e vir a ser como a semente. Mas também tem
necessidade da grande Via Lactea e da planicie do mar, ainda que no
momento nem as constelagbes nem o oceano lhe sirvam para nada.
(Antoine de Saint-Exupéry, 1948, p.54).

Despertei deste fluxo de pensamentos equipado de tudo que precisava.
Ainda ndo sabia exatamente qual imagem eu iria construir, mas eu ja sabia a
sensacao que ela deveria passar. Iniciei um processo de coleta de imagens que
me despertassem tais sensagdes; de admiragao e curiosidade pela imensidao dos
mistérios da natureza. Recolhi dezenas de imagens de referéncia, muitas das
quais nao foram utilizadas diretamente para a pintura, mas serviram para compor
meu imaginario perante ela. Comecei a compor a tela com tais imagens, ainda
sem nenhum planejamento prévio de quais elementos deveriam estar presentes,
ou de como a composigcao deveria se apresentar.

O processo compositivo foi muito fluido. As proprias imagens pareciam me
informar, uma a uma, em qual porgao da tela elas gostariam de habitar. Assim,
posicionando as figuras na tela de um modo que, na época, me remetia a uma
colagem e através de incessantes e grossas camadas de tinta, compus em tela a
pintura que viria a se chamar Flutuagées (Figura 3). Em sua conclusdo, me sentia
empolgado pelo processo criativo. Percebi a poténcia de tais procedimentos para
a construgdo de novas imagens. Aquilo que naquele momento percebi como
colagem, procedimento que até entdo eu mal havia me atentado e que me parecia
ser apenas sobre recortar e colar imagens prontas, se apresentou com uma nova
cara, agora como uma ferramenta para pensar a pintura, como meio de criar
aquilo que eu quisesse. Num capitulo posterior vou me aprofundar sobre os
conceitos de colagem e montagem, no qual passo a perceber meu processo

como um tipo de montagem.
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1.1 Encontro com Morfeu

No inicio do ano de 2017 recebi um convite, por indicagao da professora
Marilice Corona, para realizar uma exposi¢ao individual no Espaco das Artes da
UFCSPA. Naquele momento meu portfélio era pequeno. Eu havia feito apenas
trés pinturas que sentia pertencerem a uma mesma linha de trabalhos, sendo eles
O Condutor, Flutuagées e Reminiscéncia e Génese. O prazo até o periodo da
€Xposi¢ao era pequeno e 0 espaco, por menor que fosse, estava longe de poder
ser ocupado pelo pequeno volume de obras feitas até o momento. Este desafio
me deixou empolgado, e num periodo de aproximadamente um més terminei
quatro telas em grandes dimensdes, sendo elas Aquilo que verte e aquilo que
transborda, A transi¢cao € inevitavel, A Ascensao e Ontem eu sonhei com a lua,
totalizando, junto as pinturas ja existentes, sete quadros que compuseram a
exposigao.

Nestas telas, segui com meu processo de composi¢oes digitais feitas a
partir de imagens de referéncia diversas, como fotografias pessoais e imagens
coletadas na internet. Até o momento eu pouco havia refletido sobre a série de
pinturas nas quais vinha trabalhando. Havia, claro, pensado em cada pintura
individualmente, quais sensacgdes eu queria passar, quais significados podem ser
retirados delas, como eu gostaria de guiar o olhar do espectador, qual sentido era
construido a partir dos nomes das obras, etc.. Mas pouco pensamento havia sido
colocado sobre aquilo que costurava tais trabalhos numa mesma linha.

Pela necessidade de dar um nome a exposi¢ao, iniciei um processo de
analise mais atenta das obras. Seu fio condutor mais 6bvio era o procedimento de
composicao através do que, na época, eu considerava como colagem, reunindo
diversos elementos previamente nao relacionados e criando assim narrativas
repletas de simbolismos e possibilidades de leituras. O mesmo tratamento
pictorico também estava presente em todos os trabalhos, com cores vibrantes,
saturadas, fantasiosas e com pinceladas gestuais e expressivas. Minha atengao
se prendeu nestes aspectos. Principalmente na estética fantastica ou até mesmo
surreal das pinturas e aos multiplos significados possiveis das obras. Os quadros

nao tinham como objetivo serem compreendidos de uma unica forma pelos
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espectadores, sendo, pelo contrario, uma tentativa de construir conexdes
simbdlicas com potenciais polissemias, que confundissem e instigassem o
observador a chegar em sua prépria leitura. Tal interesse em uma falta de
objetividade, de légica ou de racionalidade nas obras fez com que eu associasse
estas estruturas narrativas com multiplos sentidos como uma metafora dos
sonhos e também com a producdo de alguns artistas surrealistas que exploraram
em suas obras caracteristicas similares as que percebi em meu trabalho.

Falando sobre os sonhos, aos olhos da ciéncia e definindo de maneira
muito simplificada, os mesmos sdo uma espécie de simulacro da realidade feito a
partir de fragmentos de memérias. Tais simulacros nao precisam seguir as regras
da realidade desperta, como a linearidade temporal e espacial ou mesmo
coeréncia légico/racional de suas narrativas. E um lugar onde universos se
chocam, realidades se mesclam e coisas que nos causariam estranhamento
quando acordados, nos parecem naturais e plausiveis no plano do onirico.
(Ribeiro, 2019)

A partir de tais associagdes surge a ideia de nomear a exposigao “Encontro
com Morfeu”, reforgando a metéfora da pintura como um universo onirico analogo
aos sonhos. Na mitologia grega, Morfeu € um deus dos sonhos. Algumas versdes
dizem que Morfeu era o filho de Hipnos, a personificagdo do sono, que por sua
vez era filho de Nix, a personificagdo da noite. Seu nhome, do grego Morpheus, se
traduz como "moldador; a forma". Ele possui a habilidade de assumir qualquer
forma humana e aparecer nos sonhos das pessoas. Morfeu possui muitos irmaos,
os dois mais famosos sendo Fantasos e Fobetor. Fantasos é responsavel pelos
sonhos mais surreais e fantasiosos, e pode tomar a forma de paisagens ou
objetos inanimados. Ja Fobetor era o portador dos pesadelos, e podia se
transformar em animais ou monstros. (Grimal, Pierre. 2000)

E importante deixar claro que tal associacdo com os sonhos se deu
posteriormente a conclusdo da maior parte dos trabalhos que compuseram a
exposicao. O objetivo inicial de tais pinturas ndo era de simular uma visualidade
de sonhos ou servir de metafora para os mesmos. Porém, apds chegar nesta
associacao, este conceito tem sido assimilado e incorporado de maneira mais
intencional em minha produgdo. Como veremos o Encontro com Morfeu

despertou uma série de possibilidades de novas estruturas e reconfiguragdes

pictoricas.
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Figura 3 - Artur Veloso, Flutuacbes, 2016. Acrilica sobre tela, 163 x 143 cm.
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Figura 4 - Artur Veloso, Reminiscéncia e Génese, 2016. Acrilica sobre tela, 53 x 93 cm.
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Figura 5 - Artur Veloso, Ontem eu sonhei com a lua, 2017. Acrilica sobre tela, 115 x 185 cm
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Figura 6 - Artur Veloso, O Condutor, 2016. Acrilica sobre tela, 94 x 68 cm.

17



Figura 7 - Artur Veloso, Aquilo que verte e aquilo que transborda, 2017. Acrilica sobre tela, 159 x 140 cm.
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Figura 8 - Artur Veloso, Ascenséo, 2017. Oleo sobre tela, 161 x 133 cm.
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[, 2017. Acrilica sobre tela, 184 x 145 cm.

itave

40 é inevi

Artur Veloso, A transi¢

Figura 9 -
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1.2 Sonhos sequentes

Figura 10 - Artur Veloso, Pontos de vista, 2018. Acrilica sobre tela, 100 x 120 cm.
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Figura 11 - Artur Veloso, Primordial Embrionario, 2019. Acrilica sobre tela, 170 x 155 cm.
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Figura 12 - Artur Veloso, Suspenséo, 2020. Tinta acrilica sobre tela, 115 x 220 cm.
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Figura 13 - Artur Veloso, Porcos do inferno na batalha do fim do mundo, 2021. Acrilica sobre tela,
109 x 132 cm.
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Figura 14 - Artur Veloso, Sem Titulo (trabalho em processo), 2023. Acrilica sobre tela, 110 x 180

cm.
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2. Processos compositivos: tudo parte da matéria

Um dos dilemas presentes no processo da minha produgédo em pintura foi
pela escolha de materiais. Sempre tive um grande interesse na materialidade
pictorica, fazendo uso de pinceladas aparentes, com abundéncia de tinta,
explorando a expressao de seu volume e suas texturas. Para tais resultados, a
tinta 6leo é incrivel. O volume da tinta aplicada por sobre a tela permanece o
mesmo apos sua secagem, possibilitando a construgdo de uma massa pictorica
densa. Porém, como aqueles familiarizados com pintura em 6leo ja sabem, a tinta
o0leo tem um tempo de secagem extremamente lento, ainda mais quando
utilizando 6leos como diluentes , tornando o processo de construgdo de camadas
um tanto lento. Parte essencial do meu processo de pintura € a aplicagdo de
incessantes camadas sobrepostas, que constroem as cores em tela através de
transparéncias e conferem densidade a imagem. Uma das maneiras que pintores
a 6leo aumentam sua produtividade mesmo com a secagem lenta da tinta a 6leo
€ realizar varias pinturas ao mesmo tempo. Enquanto as camadas de um quadro
recém trabalhado secam, o artista trabalha em outras telas, alternando entre os
trabalhos a medida que o material lhe permite. Para poder realizar este processo
€ necessario um espacgo de produgao relativamente grande, ainda mais quando
pintando telas em grandes dimensdes. Como este ndo é o meu caso, fazer o uso
de tinta a dleo se torna um processo muito demorado, ja que costumo pintar telas
em grandes dimensdes.

Este € um dos motivos pelos quais tenho optado pelo uso de tinta acrilica.
Sua secagem rapida permite que eu trabalhe em uma mesma tela de maneira
incessante, construindo a quantidade de camadas que eu quiser, sem precisar
aguardar dias para a secagem das camadas inferiores. Infelizmente sua matéria
carrega, para mim, muito menos expressao. Mesmo fazendo uso de pinceladas
grossas e carregadas, apds sua secagem grande parte do volume aplicado sobre
a tela se perde. A tinta tem uma tendéncia a se achatar sobre o tecido, nao
segurando a espessura das pinceladas. Suas cores também tem uma tendéncia a
se alterar apds a secagem, ficando um pouco mais escuras e perdendo vibragao.

O que considero, porém, como a principal vantagem de usar tinta acrilica

em meus trabalhos, € a agilidade com que ela me permite tomar novas decisdes
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compositivas. Sua secagem rapida permite que eu possa apagar ou acrescentar
figuras numa pintura, sem precisar esperar longas horas, como poderia acontecer
com tinta a 6leo. Esta habilidade se demonstrou uma grande aliada em meu
processo compositivo, me dando coragem e tranquilidade para experimentar em
tela, sabendo que tudo poderia ser modificado com prontiddo se eu assim o

quisesse.

2.1 A tela antes da tela: composicoes digitais

A partir da pintura Flutuagbes me senti empolgado com as possibilidades
do uso do que considerava como colagem no processo de composigao. Antes
dela, eu ja havia pintado dois quadros nas quais utilizei, de maneira mais simples,
um processo analogo ao da colagem para criar uma composi¢cao diretamente na
tela. Em Flutuagdes, realizei este procedimento de maneira mais complexa,
compondo a partir de uma grande quantidade de imagens de referéncia. Porém,
nas trés, a composicao se deu diretamente na tela, sem nenhum esboco ou
planejamento prévio para guiar a composig¢ao.

Compor imagens dessa maneira tem seus prés e contras. Neste modo, a
pintura fica muito solta e expressiva. Hd uma grande presenga de elementos
surpresa, pois ndao ha uma tentativa de dominio prévio da composicao,
possibilitando a experimentagdo e a descoberta e trazendo uma sensacgao de
liberdade pela falta de compromisso com um projeto ja estabelecido. Ha assim um
didlogo constante entre a tela e o pintor, uma conversa que se desenrola para aos
poucos surgir a composi¢cdo. Porém €& muito facil de se chegar a erros ou
resultados pouco satisfatorios. O processo € lento e pode se estender por muito
tempo, pois muitas vezes € preciso correr riscos e experimentar composi¢cdes que
por vezes nao funcionam. Em muitos momentos acabo sentindo a necessidade de
se cobrir figuras nas quais foram gastas horas de trabalho, as apagando ou
modificando, ja que muitas vezes o tamanho ou posi¢cao delas n&do funcionam
dentro da composi¢ao em processo.

Esta falta de controle e consequentes riscos me trouxe o interesse em
experimentar a criacdo de minhas composi¢cdes de maneira prévia ao inicio da

pintura em si. O grosso do processo se daria da mesma forma. A imerséao em um
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fluxo de pensamentos (ou brainstorm) ou até mesmo apenas algum sentimento ou
sensacgao, na busca de um fio condutor que posteriormente seria explorado em
uma composicdo através de imagens garimpadas com este propdsito. Mas, ao
invés de organizar tais imagens diretamente sobre a tela ja através da pintura,
resolvi fazer a construgdo de tais cenas através de colagens digitais utilizando o
software de edigdo de imagens chamado Photoshop. Assim, eu poderia
experimentar incontaveis variantes da composi¢cado, experimentando diferentes
dimensdes, modificando as escalas das figuras, suas posi¢des, cores ou qualquer
outro elemento compositivo até chegar a um resultado que me deixasse satisfeito,
sem para isso precisar gastar materiais de pintura em um processo massante de
tentativa e erro, nem precisar me contentar com uma figura mal posicionada ou
fora da escala desejada na pintura.

O primeiro trabalho realizado a partir deste processo é a pintura
Reminiscéncia e Génese (Figura 4). Vale ressaltar que, apesar da maior parte da
composicao ser estabelecida previamente atraves de tais colagens digitais, todas
as telas nas quais fiz uso destas composi¢cdes passaram por modificacbes ao
longo de sua fatura, tendo elementos adicionados, removidos e/ou modificados. A
composic¢ao digital serve apenas como uma base, um pilar de sustentagdo para
comegar o processo da pintura, que nao fica refém de nada do que foi planejado
antes do pincel tocar a tela. A partir da incorporagédo deste processo compositivo
no meu trabalho, senti uma seguranga enorme para experimentar composi¢des
cada vez mais complexas, repletas de elementos espalhados pelo espaco da
pintura.

O processo de transferéncia da composigao digital para a tela varia
bastante. Experimentei diversas possibilidades para isto. Em alguns quadros fiz
uso de um projetor de imagem ou de uma grade de transferéncia para langar as
figuras de maneira rapida e precisa. Em outros, iniciei a tela através do desenho,
ou muitas vezes direto com tinta, alcangando figuras mais soltas e expressivas,
sem tanta preocupagdo com uma obijetividade fotografica. De todas as maneiras
experimentadas, surpreendentemente a que menos me agradou foi o uso de
projetor. Por mais rapido e preciso que seja seu uso, percebi uma caréncia de
fluidez, uma precisdo demasiada nas figuras que vem em detrimento da
expressividade pictérica que busco construir em minhas imagens. Ainda fago uso
de projetor ou grades em situagdes especificas, nas quais quero construir uma

figura com muita precisdo em suas formas, mas tenho priorizado na maioria dos
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casos iniciar cada tela ja com tinta e pincel, apenas observando a composigao

planejada.

Figura 15 - Artur Veloso, Documentos de trabalho (montagem digital e sua respectiva pintura),
2017.
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Figura 16 - Artur Veloso, Documentos de trabalho (montagem digital e sua respectiva pintura),
2016.
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2.2 E colagem ou é montagem?

Escrever sobre os procedimentos que uso para composi¢ao de minhas
pinturas me levou a questionar se o termo colagem, o qual eu vinha usando até
entdo, seria 0 mais adequado para descrever tais processos. A duvida se deu
inicialmente por uma incerteza do que exatamente define uma colagem e o que a
diferencia da montagem. Ambos os conceitos me pareciam sobrepostos, dificeis
de delimitar e muitas vezes usados por diferentes autores para definir uma
mesma obra. Para buscar minhas proprias conclusdes resolvi primeiro olhar para
as origens da colagem pelas maos dos cubistas no inicio da arte moderna, mais
especificamente por Braque e Picasso.

O momento de seu surgimento era marcado pelo acelerado
desenvolvimento das industrias, e mais especificamente da industria grafica, que
transformou a relacdo das pessoas com as imagens. As ruas e as casas pela
Europa foram tomadas por jornais, revistas, papéis de parede, outdoors, cartazes
entre outros variados tipos de imagens impressas, numa abundancia até entao
jamais vista.

Foi neste contexto que a colagem foi utilizada pela primeira vez por Braque
em sua obra Prato de frutas com copo (Figura 17) , ao colar pedagos de um papel
de parede imitando madeira sobre um desenho seu, sendo prontamente seguido
por Picasso, o primeiro a utilizar a técnica da colagem em uma pintura na obra
Natureza-morta com cadeira de palha (Figura 18). Ambos ja vinham numa
pesquisa de ruptura com a pintura ilusionista do passado. Mas foi ao colar objetos
diretamente sobre a tela que o espaco naturalista foi rompido de vez,
evidenciando a superficie plana das pinturas e fazendo com que as colagens

avangassem para O espaco do espectador. (V.R. IWASSO, 2010)
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Wﬁml 1

Figura 17 - Georges Braque, Prato de frutas com copo, 1912. Técnica mista, 62,9 x 45,7 cm.

Figura 18 - Pablo Picasso, Natureza-morta com cadeira de palha, 1912. Técnica mista, 29 x 37 cm.

A influéncia do cubismo nas artes de vanguarda foi determinante para a

disseminagdo do termo colagem para os mais diversos tipos de produgdes
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analogas aos processos de colagem empregados até entdo. Porém, foi com os
surrealistas, e mais especificamente com o conceito empregado por Max Ernst,
que a colagem passou de procedimento literal para um procedimento figurativo. O

artista afirmava que néo € a cola que faz a colagem.

"Colagem", como definida por Ernst, & a exploragdo do
“encontro fortuito sob um plano inadequado de duas realidades
mutuamente distantes”. Super-realidade (em uma citagcdo a
Breton por Ernst) € “uma fungdo da nossa vontade de colocar
tudo completamente fora do lugar’. Ernst explica em detalhes
como, ao justapor entidades ordinarias mas - revertendo a
conformidade tematica do cubismo- ndo relacionadas, em uma
situacdo em que nenhuma delas pertence, ocorrera a
transformagédo poética. Este, reduzido aos seus termos mais
simples, é o principio por sob as colagens surrealistas, objetos de
assemblagem, e os desenhos colaborativos conhecidos como
cadaveres esquisitos (exquisite corpses)’. (William C. Seitz,
1961, p.40)

O uso de um conceito de colagem como o empregado pelos surrealistas,
nao mais apenas como procedimento literal do ato de colar um objeto sob outro
mas agora também como procedimento conceitual, ajudou a estabelecer a
hegemonia do termo colagem para qualquer producgao artistica que se utiliza do
ato de fragmentar, deslocar e recombinar elementos, sejam eles visuais, sonoros
ou textuais. Tais procedimentos s&do a base da minha maneira de construir
imagens e sdo utilizados em praticamente todos os campos da criagdo nas mais
diversas producgdes, sendo potencialmente um dos métodos criativos mais
utilizados desde o comego do século 20 até os dias de hoje. A partir disto eu
poderia facilmente reafirmar minha produgdo como colagem, baseando-me nos
conceitos estabelecidos pelos surrealistas, com os quais compartilho muitas
afinidades.

Contudo, é necessario estabelecer, como postulado pelo pesquisador e
professor da Universidade Livre de Berlin (Freie Universitat Berlin) Tomasz
Stompor em sua critica ao livro Collage in Twentieth-Century Art, Literature, and
Culture de Rona Cran, que tal definicdo generalista da colagem prevaleceu na
arte moderna e contemporanea a partir da predominancia de um discurso
formado principalmente no contexto francés e anglo-americano, que relegou a
montagem um papel quase que exclusivo ao cinema. Isto se da, em parte, por
uma visao heréica dos movimentos de vanguarda, como se a unica fonte possivel

de inspiragdo para o surgimento das diversas técnicas artisticas que envolvem
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fragmentacao, deslocamento e recombinacgao fosse o cubismo e posteriormente o
surrealismo, desconsiderando todo o contexto historico de revolugdes
tecnoldgicas e sociais que influenciou e possibilitou tais desdobramentos nos
campos da arte, cinema, musica e literatura. Em contrapartida, ha uma
compreensao da montagem como termo generalista em discursos criticos
alemaes. Stompor afirma que “os exercicios de Picasso e Braque com os papiers
collés foram comparados na Alemanha com as auto estilizagdes de George Grosz
e John Heartfield como montadores artisticos dentro de apenas alguns anos de

distancia”. (Stompor, 2014). O autor ainda afirma que:

O uso de diferentes terminologias reflete ndo apenas os
discursos nacionais, mas também enfatiza as diferentes agendas
artisticas. Os dadaistas, por exemplo, geralmente preferiam o termo
montagem para sublinhar a fonte mecéanica e tecnoldgica de suas formas

de arte compostas. (Stompor, 2014, p.1).

O autor destaca que cada movimento deu énfase a aspectos diferentes dos
processos de montagem, de acordo com aquilo que fizesse sentido para a
teorizagédo de suas praticas. Portanto, ignorar estas énfases pela aceitagdo de um
conceito de colagem como o empregado pelos surrealistas implica em ignorar as
operagbes materiais envolvidas nas praticas artisticas e nas agendas politicas
que as cercam. Stompor afirma que ao fazermos um uso figurativo do termo
colagem como o proposto pelos surrealistas, envolvendo uma concepgao
abrangente que inclui uma grande variedade de artes, ignoramos nao apenas as
especificidades de cada produgcdo mas também as condigbes tecnoldgicas e
socioecondmicas que as possibilitaram. A base tecnoldgica disparadora de tantas
rupturas nos processos criativos a partir do século 20 foi a montagem industrial,
caracteristica central da segunda revolucdo industrial, com sua padronizagéo e
serializacdo que forneceu matéria prima e os meios técnicos nos quais as

vanguardas prosperaram. (Stompor, 2014)

Percebo agora que faz mais sentido o uso do termo montagem como
conceito generalista de fragmentacdo, deslocamento e recombinagédo, nao
apenas por nao implicar em nenhuma materialidade especifica como o termo
colagem o faz, mas principalmente por remeter a origem histérica das revolugdes
tecnoldgicas que influenciaram e possibilitaram tais desdobramentos, diferente da

colagem, que atribui a todas estas produgdes uma origem advinda da colagem
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modernista. Com tais conclusdes, entendo a colagem como um tipo de
montagem, podendo assumir muitas formas, mas ineficaz em englobar tudo
aquilo que acostumaram Ihe atribuir.

Com tais conceitos estabelecidos, passei a compreender minhas pinturas
como montagens e ndao mais como colagens. Dito isto, acho interessante
discorrer sobre um aspecto que concretiza tal diferenga, que € a materialidade da
colagem. Em uma colagem tradicional existem rastros do procedimento que sédo
inerentes a sua materialidade. Ao, por exemplo, recortar uma imagem de um
jornal e colar por sobre outra superficie, tal recorte possuira uma espessura que
se sobrepde ao plano no qual foi colocado. Além disso, tal recorte muito
provavelmente mantera residuos de sua origem, podendo restar bordas ao redor
da imagem, ou mesmo partes que lhe faltem e entreguem que tal imagem é um
fragmento deslocado de outro local. O processo da colagem fisica implica,
necessariamente, na existéncia de tais residuos. Apesar de em meu processo de
composicao digital as diversas imagens utilizadas possuirem residuos de sua
fragmentagdo, assim como ocorreria em uma colagem, tais residuos né&o
possuem importancia e ndo sao transmitidos para a tela ao pintar. A composi¢ao
€ unificada numa mesma realidade visual através da pintura, ndo deixando em
evidéncia as origens distintas das imagens que a formam, por mais que tal
entendimento do deslocamento das imagens possa ser atingido através da
percepcao do contraste semantico entre elas.

E interessante trazer aqui o exemplo do pintor Neo Rauch ( Lipsia -
Alemanha, 1960). Apesar de nao trabalhar com a colagem como procedimento
literal, o artista alem&o cria em muitas de suas obras o que poderia ser chamado
de uma representagao da colagem. Isto se da porque o pintor busca simular os
resquicios de uma colagem dentro de algumas de suas pinturas. Trago como
exemplo a pintura chamada “Unschuld” (2001). Nela podemos observar contornos
brancos ao redor de todas as figuras presentes na imagem, além de um aspecto
grafico que é constante em toda a obra do artista. Tais contornos brancos buscam
simular os residuos de uma colagem, como se as figuras tivessem sido
recortadas de revistas e coladas sobre a tela de pintura. Tal mecanismo de
representacdo de uma colagem né&o é utilizado em todas as pinturas do artista,
mas pode ser encontrado em muitos quadros de diferentes periodos de sua
trajetéria. A intencdo do artista em tais pinturas parece ser evidenciar o

deslocamento das imagens fragmentadas em seu processo compositivo, no qual
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muito provavelmente o artista se baseia em colagens através do recorte de

materiais graficos.

Figura 19 - Neo Rauch, Unschuld, 2001. Oleo sobre Linho, 298 x 200 cm.
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2.2 Montagem da memoria: sonho é criagcao

Nunca durmo: vivo e sonho, ou antes, sonho em vida e a dormir,
que também é vida. Nao ha interrup¢do em minha consciéncia: sinto o
que me cerca se nao durmo ainda, ou se ndo durmo bem; entro logo a
sonhar desde que deveras durmo. Assim, 0 que sou € um perpétuo
desenrolamento de imagens, conexas e desconexas, fingindo sempre
de exteriores, umas postas entre os homens e a luz, se estou desperto,
outras postas entre os fantasmas e a sem-luz que se vé, se estou
dormindo. Verdadeiramente, ndo sei como distinguir uma coisa da
outra, nem ouso afirmar se ndo durmo quando estou desperto, se nao
estou a despertar quando durmo (...) (PESSOA, 1982, p.416).

Fazer uma analogia da minha produgdo em pintura com os sonhos e com
um conceito de construgdo simbdlica onirica me pareceu obvio de inicio. Afinal,
eram varios os paralelos entre minhas pinturas e aquelas produgdes na histéria
da arte que se diziam inspiradas ou fundamentadas pelo inconsciente e pelos
sonhos. Porém, ao tentar me aprofundar no que justificava tal associagéo, para
além da relagdo visual com outras obras de arte, percebi a necessidade de
primeiro compreender sobre o que exatamente eu estava falando ao evocar tais
conceitos. Afinal, o que sdo os sonhos? O que define o onirico? Qual a distingao
do consciente e inconsciente, e quais suas fungdes? Qual o mecanismo e
utilidade por tras da capacidade de sonhar?

Existem diversos casos ao longo da histéria de pessoas que tentaram
investigar as questdes referentes aos sonhos. Afinal, os sonhos tinham um
enorme grau de importdncia nas mais diversas culturas humanas, sendo
responsaveis por muitos dos rumos na histéria, e , como se veio a descobrir
posteriormente, nos rumos evolutivos ndo apenas da espécie humana mas de
todos os mamiferos. O entendimento de suas origens, fungdes, significados e a
influéncia social sdo das mais diversas, possuindo compreensdes muito distintas
em cada cultura. Seria impraticavel querer estudar todas elas, e fugiria do meu
propésito. Mais do que entender o sonho como fendmeno cultural, queria
entendé-lo de maneira mais intrinseca, como mecanismo constituinte da mente
humana. E foi com Freud, no final do século 19, que realmente comecamos a
compreender de maneira mais profunda tais mecanismos e a importancia dos
sonhos. Sua pesquisa foi revolucionaria, ainda mais considerando que foi feita

num periodo em que o pensamento dito racional era extremamente valorizado e
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predominante e no qual os sonhos ndo possuiam nenhuma relevancia
(GARCIA-ROZA, 2007).

Os estudos de Freud fundaram um novo campo do conhecimento, o da
psicanalise, que constituiu a base do nosso entendimento sobre a mente humana,
posteriormente aprofundado principalmente pela expansdo da psicologia e da
neurociéncia. Entre os diversos conceitos elaborados por Freud, talvez o mais
importante e revolucionario seja o conceito de inconsciente. Ao dividir a
subjetividade humana entre consciente e inconsciente, Freud foi de encontro com
a concepgao da época que entendia o ser humano como um individuo regido pela
consciéncia e pela razdo, demonstrando que tal racionalidade era apenas uma
camada da nossa mente e que nao detinha o controle integral sobre os
comportamentos humanos. (GARCIA-ROZA, 2007).

A criagdo da teoria freudiana foi essencial para o surgimento de
movimentos artisticos como o dos surrealistas, pautados na negag¢ao do
racionalismo ocidental e da sociedade por ele gerada. O surrealismo buscava na
fuga do pensamento logico-racional uma alternativa para criagdo de novos
mundos, inspirando-se em outras culturas, do entdo chamado “novo mundo”, mas
também se voltando para dentro da mente, para o inconsciente e para os sonhos,
que até entdo ndo possuiam nenhum valor e atengdo nas sociedades ocidentais
da época.

As teorias freudianas foram por muito tempo questionadas pela
comunidade cientifica pela impossibilidade, a época, de se formular estudos que
as pudessem comprovar de maneira objetiva, devido em grande parte as
limitagdes tecnoldgicas do periodo. Vimos, porém, com o passar das décadas, o
desenvolvimento de campos de estudo que passaram a testar e comprovar muito
do que foi teorizado a partir de Freud. Foi principalmente através da neurociéncia
que passamos a compreender 0s mecanismos biolégicos por tras do
inconsciente, dos sonhos e da memoria.

A minha principal referéncia para entender tais mecanismos foi o
neurocientista Sidarta Ribeiro através de seu livro O oraculo da noite: A historia e
a ciéncia do sonho (2019), no qual o autor escreve um grande tratado sobre os
sonhos, costurando diferentes perspectivas como a da biologia, historia,
antropologia, estudos de mitologia, religido e arte. De acordo com o autor os
sonhos, a memoria e o inconsciente estdo intrinsecamente relacionados. O

primeiro mecanismo que precisa ser explicado é o das memoérias. Cada meméria
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registrada por um individuo corresponde a um caminho especifico de conexdes
entre neurdnios no seu cérebro. Quando este caminho de conexdes neuronais &
ativado, através de um estimulo elétrico, temos a evocacdo da memoria a ele
relacionada. As memorias ndo sao de forma alguma registros fidedignos e
imutaveis dos acontecimentos experienciados, sendo representagcdes mentais em
constante transformagao. Sidarta faz uma analogia comparando uma memoria
com o curso de um rio. O caminho que compde o rio seria equivalente ao caminho
neuronal, e a agua que por ele passa seria a corrente elétrica que ativa este
conjunto de neurdnios. Por mais que possamos dizer que O rio permanece O
mesmo, seu leito e principalmente suas margens sofrem constantes
transformagdes com a passagem da agua, e a propria agua em si nunca € a
mesma. (Ribeiro, 2019)

Uma das principais descobertas da neurociéncia foi a das diferentes fases
do sono, as principais delas sendo o sono de ondas lentas e sono de
movimento rapido dos olhos, ou sono REM (rapid eye movement). Sidarta explica
que:

Durante o sono de ondas lentas, que domina a primeira metade
da noite, pouca atividade elétrica é gerada no interior do préprio cérebro,
que por isso reverbera memdérias sem vividez. Trata-se de um estado em
que pensamentos normais coexistem com a auséncia de imagens
sensoriais. Em contraste com esse sono desprovido de luz e formas, o
sono REM ¢é marcado por grande ativagdo cerebral, que reverbera

memorias com muita intensidade. Essa reverberagao € o proprio material
de que sao feitos os sonhos (RIBEIRO, 2019, p. 33-34).

A relacdo do sono REM com as memodrias vai muito além da sua
reverberagdo durante o sono, sendo responsavel pela formagdo das mesmas,
estimulando sua consolidacdo ou esquecimento. As memorias recentes passam
por uma triagem neurobioldgica, na qual as mais importantes (aquelas que s&o
acessadas com mais frequéncia e tém maior carga emocional relacionada) sao
preservadas e incorporadas na organizagdo geral do cérebro, enquanto as
demais sado descartadas. Retomando a analogia do curso de um rio, a fixagao de
uma memoria importante durante o sono REM seria equivalente a uma enxurrada
que aprofunda os caminhos do leito de um rio, facilitando a passagem da agua

(Ribeiro, 2019). Sobre este processo, Sidarta escreve:
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Quando a luz da lugar a escuriddo, a atividade elétrica gerada
espontaneamente no interior do cérebro, amorfa e desprovida de
conteldo em sua origem, atinge por fim o limiar de ativacdo de alguma
trajetéria em particular, e assim aparece a primeira imagem onirica da
noite. Comecga o sonho. As memoérias formadas durante o dia competem
agora com todas as memérias anteriores. E muito comum que, ja no inicio
do sono, a lembranga do dia anterior desaparega no turbilhdo de outras
memorias reativadas. Entretanto, aquilo que foi marcante retornara,
inexoravelmente. Os caminhos mais profundamente entalhados durante a
vigilia tm maior chance de serem reativados do que os rasamente
esculpidos. E é assim, pela reverberagao elétrica das lembrangas mais
relevantes, que é tecido o banco de memdérias chamado inconsciente
(RIBEIRO, 2019, p.254).

Durante esse processo, as redes neurais associadas a diferentes
memorias podem ser ativadas de maneira simultdnea, o que leva a experiéncia
onirica. Essa € uma das razdes pelas quais os sonhos sdo muitas vezes tao
incongruentes, ja que memorias muitas vezes desconexas sao ativadas ao
mesmo tempo. As memodrias que estdo sendo ativadas estdo muitas vezes
retiradas de seus contextos originais, fragmentadas e misturadas, gerando
realidades oniricas de extrema complexidade. E €& nesta multiplicidade de
representacbes mentais formadas nao s6 pelas memorias registradas por um
individuo, mas também por todas as suas possiveis recombinacdes, que constitui
0 mecanismo batizado de inconsciente por Freud. (Ribeiro, 2019, pg.30).

A existéncia do sono REM e dos sonhos, que pode ser observado entre
todos os mamiferos, teria como fungdo ser um simulador de estratégias de
sobrevivéncia, funcionando como uma espécie de oraculo probabilistico. Haveria
uma vantagem evolutiva na capacidade de, mesmo enquanto dormimos,
simularmos novos cenarios a partir das nossas experiéncias pregressas, nos
possibilitando ensaiar situagées, como fugir de um predador ou lutar contra um
membro da propria espécie, sem precisar necessariamente ter vivido este cenario
na vigilia com seus riscos associados (Ribeiro, 2019). Para a maior parte dos
animais os problemas da vida giram basicamente em torno de n&do morrer, matar
algo para comer e se reproduzir. Neste contexto brutal, os sonhos de outros
animais provavelmente giram com recorréncia em torno destes temas, sendo
geradores de vida que escapa da morte. Porém no caso de nds, seres humanos,
os sonhos foram tomando formatos muito mais complexos a medida que nossas

sociedades e culturas foram se complexificando.
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Se a onga do Pantanal sonha mil modos diferentes de abater a
capivara, ainda assim sao todos sonhos de caga, muito semelhantes entre
si. Conosco nao. As multiplas necessidades da espécie humana
criaram condicdbes para que o0s sonhos se tornassem colegbes
desordenadas de imagens, colchas de retalhos de quereres. O sonho
tipico de nosso tempo é um liquidificador de sentidos, um caleidoscopio
de vontades, fragmentado pela multiplicidade de desejos de nossa era.”

(RIBEIRO, 2019, p. 293).

Porém o que considero mais fascinante destes estudos, e que acaba
sendo mais relevante para minha pesquisa, é que, como explicado por Ribeiro,
embora os sonhos acontecam durante o sono REM, durante a vigilia segue
ocorrendo no cérebro uma constante reverberacdo neural, a mesma que ocorre
durante os sonhos. Essa reverberagdo durante a vigilia € de menor intensidade,
sendo proporcional a quantidade de estimulos sensoriais externos, que acabam
por mascarar esta atividade presente de fundo. Em outras palavras, por mais que
a gente nado perceba, ha sempre sonhos de fundo, mesmo quando estamos
acordados. Um exemplo interessante disso sao as "alucinagbes" experienciadas
por pessoas quando submetidas aos tanques de privagdo sensorial. Sem
estimulos sensoriais externos para abafar a reverberagao neural do cérebro, os
sonhos tomam conta, sem a pessoa precisar estar dormindo para isso. Outra
descoberta interessante referente a tal mecanismo é em relagdo a esquizofrenia.
Aparentemente a origem da doenga esta na incapacidade do cérebro de quem
tem a doenca de diferenciar a reverberacdo neural dos estimulos sensoriais
externos, fazendo com que os sonhos da pessoa invadam e se misturem com a
realidade por eles experienciada. (Ribeiro, 2019)

E esta reverberacdo neural, que ocorre o tempo todo de nossas vidas,
seja na vigilia ou no sono, que é responsavel pelos pensamentos e ideias que
surgem espontaneamente enquanto estamos acordados. A imaginagdo, a
capacidade de criagdo, o surgimento de novas ideias, os devaneios, os insights, o
sonhar acordado, sdo todas capacidades oriundas de um mesmo mecanismo. No
fundo, tudo é sonho. O inconsciente esta sempre em atividade, mesmo sua
atividade sendo mascarada durante a vigilia pelos estimulos sensoriais. Sidarta
descreve como Freud ja havia entendido de certa forma este fendmeno
“Parafraseando Freud, os sonhos sao como as estrelas: estdo sempre |a, mas s6
podemos vé-los durante a noite” (Ribeiro, 2019).

Porém nem sempre s6 os vemos a noite. Estamos na verdade em

constante contato com estes sonhos presentes de fundo na vigilia, em alguns
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momentos com maior ou menor, ou até quase inexistente intensidade. Sua
atividade, porém, nunca € completamente mascarada. E ha aqueles individuos
que parecem ter maior facilidade de os perceber e de l|a tirar inspiracdo. Um
provavel exemplo sdo os devaneios criativos que o filésofo Franz Xavier

Niemtschek, o primeiro biégrafo de Wolfgang Mozart, atribui ao compositor:

Mozart escrevia tudo com facilidade e rapidez, o que talvez a
primeira vista pudesse parecer descuido ou pressa. Ele nem chegava ao
piano quando escrevia. Sua imaginagao apresentava a obra completa
quando vinha a ele,clara e vividamente. [...] No tranquilo siléncio da noite,
quando nenhum obstaculo atrapalhava sua alma, o poder de sua
imaginagao tornava-se incandescente... (NIEMTSCHEK, 1798, tradugéo
por Sidarta Ribeiro)

Um dos meus interesses em trazer para este texto o mecanismo da
reverberagao neural, que constitui nossa capacidade de sonhar, de imaginar e de
criar, foi por ter entendido neles um processo analogo ao que constitui o conceito
de montagem. Ao reverberar os caminhos neurais armazenados no cérebro, seja
durante o sono ou a vigilia, gerando um “embaralhamento” das memdérias em
potenciais infinitas combinacdes, percebemos um processo generativo que pode
ser comparado a fragmentagao, deslocamento e recombinacao, que definem a
montagem. Para além de ser apenas um conceito fruto dos processos produtivos
oriundos da revolucdo industrial e dos processos artisticos e criativos
subsequentes, a montagem pode ser associada a processos constituintes da
consciéncia humana em si. Fazemos o que pode ser chamado de montagem com
memorias, através dos sonhos e do inconsciente, desde nossas origens como
espécie. O pesquisador A.l. Pokulevska, que estuda o conceito da montagem a
partir do cinema, considera que “Montagem é um aspecto psicofisiolégico da
consciéncia humana.” (Pokulevska, 2016: 45-52. Tradugao livre.)

Além de fazer esta associagdo dos mecanismos do sonho com a
montagem, também sou adepto da percepgédo de Sidarta de que a retomada da
valorizagado dos sonhos, com seu imenso potencial de gerar novas ideias e
transformar a realidade, é fundamental tanto para o crescimento do individuo em
si, através da possibilidade de olhar para dentro do préprio inconsciente, quanto

para a sociedade como um todo, na busca de solugdes para os inumeros
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problemas que nos afligem na contemporaneidade, rompendo com uma

homogeneidade na maneira de se pensar e agir.

(...) para o ser humano vivendo em sociedade e provido de
condicdes materiais para existi, em vez de trés grandes problemas
existem milhares de pequenos aborrecimentos, limitacdes e desejos
frustrados. Nessas circunstancias, o sonho se torna uma tessitura muito
mais ambigua e complexa, como varios quebra-cabecas sendo montados
ao mesmo tempo, uns sobre os outros, um palimpsesto de narrativas. Isso
apenas aumenta a necessidade de separar e interpretar os diferentes fios
narrativos entremeados na experiéncia onirica. E portanto crucial
reconhecer o potencial benigno da tomada de consciéncia possibilitada no
sonho, que se apresenta como uma oportunidade impar de prospecg¢ao do
préprio inconsciente.” (RIBEIRO, 2019, p. 409).

Podemos ter nos sonhos um dos mais importantes aliados nas
transformacgdes individuais e interpessoais. Para isso podemos escolher nos
atentar aos sonhos, dar seu devido valor, ao invés de relegar a ele um lugar de
mero acontecimento desimportante em nossas vidas, 0s quais na maioria das
vezes esquecemos assim que acordamos. Valorizar os sonhos e até mesmo
conseguir lembrar dos mesmos é um habito que pode ser fortalecido
intencionalmente. Devemos lembrar que sem sonho, ndo ha memoria, sem
memoria nao ha cultura, ndo ha conhecimento, nao ha adaptacao, néo ha criagao.
Ao ignora-los, estamos ignorando uma das mais importantes ferramentas
evolutivas de navegagdo e modificacdo da realidade. “Sonhar sem
intencionalidade € necessidade e circunstdncia humana, mas sonhar com
intencionalidade é uma opcéo radical de vida.” (RIBEIRO, 2019, p. 415)

Voltar nossas atengdes para os sonhos porém nao deve ser feito através
de uma tentativa de leitura universal dos mesmos, como em muitos casos ocorre.
Os significados dos simbolos presentes nos sonhos variam enormemente entre

cada individuo e entre as mais diversas culturas. Como afirma Sidarta:

Os simbolos oniricos ndo devem ser interpretados como isso ou
aquilo, e sim com isso e aquilo, dada a mais franca multiplicidade de
sentidos possivel, derivados das tantas associagbes fonéticas e
semanticas, inclusive polissemias intra e interlinguisticas. Codificadas
nesse amplo espaco linguistico, as rela¢gdes compartilhadas de ideias e
afetos permitem a constru¢do de uma experiéncia autobiografica que
combina a educacado formal e informal na génese de pessoas unicas.
Perspectivas originais, sujeitos de fato, verdadeiros pontos de vista. O
espaco mental n&o ¢é infinito, apenas vastissimo. (RIBEIRO, 2019, p. 355)
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Exatamente por este motivo ndo tenho a intengcédo de explicar minhas
pinturas e atribuir uma leitura uUnica as tramas simbodlicas nelas presentes,
limitando o espectador a esta interpretacdo. Meu interesse esta justamente na
multiplicidade de significados que podem ser retirados por cada individuo ao
interpretar cada trabalho a partir da sua prépria subjetividade. Ao invés de um
afunilamento de ideias para que minhas pinturas sejam percebidas exatamente
com o significado que possuem para mim (o que seria impossivel de se alcangar
em sua totalidade, mesmo que esta fosse minha intengdo), busco uma
multiplicidade de leituras, que s6 é possivel com minima indugao possivel, tendo
como unicos elementos para guiar o espectador o titulo das obras e as imagens
nelas presentes. E como se, de certa forma, um observador externo participasse
de um sonho meu. Carregado de uma subjetividade distinta da minha, cada
espectador encontrara nos simbolos presentes no sonho significados e
associagcbes proprias. Este encontro de inconscientes pode gerar uma
multiplicidade de sensacbes, de ideias e de significados muito maior do que se
este encontro fosse conduzido com um “dicionario” explicando os elementos
presentes.

Gostaria de dizer que nédo encontro em meu processo artistico algo
intrinseco que o associe ao conceito do sonhar. Nado € minha inteng&o realizar o
registro de um sonho especifico, nem mesmo tentar imitar o que seria a
visualidade de um sonho. O motivo pelo qual faco tal associagcao € por perceber
em meu processo criativo a mesma origem processual: fragmentagao,
deslocamento e recombinagao. Registro, reverberagao, geracao.

O titulo deste TCC, Sonho Lucido Desperto, evidencia esta relagao.
Percebo no processo criativo de cada pintura minha uma imersao nos sonhos que
estao presentes mesmo acordado, buscando inspiragao no surgimento de ideias e
associagbes com pouca condugao légico-racional. Este processo imersivo nos
sonhos influencia de maneira quase que intuitiva as decisdes compositivas e da
fatura da pintura. E interessante ressaltar isto, pois ndo sdo apenas as figuras
presentes em cada composicdo que sao escolhidas sendo guiadas por este
processo. Os aspectos pictoricos de cada obra também sdo conduzidos da
mesma forma.

Por fim, acredito que tudo que surgiu da capacidade humana de imaginar e

criar esta relacionado a nossa capacidade de sonhar. Considero meu trabalho
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sobretudo uma ode a esta capacidade de sonhar, de reimaginar o mundo e o

ressignificar a partir disto.

3. A pintura em crescimento

Dentro da série de pinturas desenvolvidas a partir de 2016, que exploram a
construcdo de narrativas polissémicas através de processos compositivos
utilizando montagem, que para mim remetem a constru¢do de um sonho, ha um
trabalho que se diferencia em sua proposta. Trata-se de uma pintura iniciada no
comeco de 2017 e que esta em processo até hoje. O trabalho comegou como
qualquer outro, com apenas uma tela, em formato vertical (156 x 87 cm). Elaborei
sua composigao inicial digitalmente e comecei a pintura assim como todas as
outras. Fiz uma imprimatura na tela e transferi a composicao para ela de maneira
bem solta, diretamente com tinta e pincel. Passei varios dias pintando
incessantemente. Mas, ao contrario de outras telas que pareciam gradualmente
chegar em um ponto de equilibrio, esta pintura seguia me incomodando, como se
ainda lhe faltasse algo. Parecia que mesmo que eu investisse meses na sua
fatura, nunca chegaria num resultado satisfatério. A partir desse sentimento
conclui que se a composigao me parecia incompleta, € porque assim estava e

deveria ser modificada.
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Figura 20 - Artur Veloso, Documento de trabalho (imagem de processo da obra em sua

etapa inicial), 2017.

Para isso adquiri, inicialmente, duas telas com as mesmas dimensdes da
primeira para expandir horizontalmente a imagem. Resolvi entdo fotografar a
primeira tela, ainda em processo, e voltar a compor digitalmente a partir da
fotografia tirada, utilizando o Photoshop. Foi a primeira vez em meu processo que
uma pintura ja em andamento voltou para midia digital, tendo la continuado seu
processo de criacdo. Passei um tempo experimentando as possibilidades de
como transformar a composic¢ao. Por fim, adicionei novas imagens e transformei a
cena em uma transicdo de uma pintura que transborda para dentro do meu
proprio atelier. O espago de representacdo se mescla e se confunde com o
espacgo de criagcao, fazendo com que a imagem habite num espago entre estes

dois mundos.
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Figura 21 - Artur Veloso, Documento de trabalho (primeira composicao digital criada para expandir

a obra, utilizando como base a tela inicial), 2017.

Mais do que ficar satisfeito com o resultado da pintura naquele momento,
tal procedimento me deixou empolgado com o processo em si. Fiquei instigado
com a possibilidade de expandir tal imagem sempre que eu quisesse. Haveria um
limite para isto? Chegaria um ponto em que o acumulo de novas partes € novos
significados tornaria a obra sobrecarregada e desinteressante? Ou eu poderia
seguir expandindo-a “eternamente”, colidindo dentro dela as novas ideias,

sentimentos e memadrias que a passagem dos anos me traria?
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Figura 22 - Artur Veloso, Documento de trabalho (obra em sua terceira etapa de composigao digital,

usando como base as trés telas ja pintadas), 2017.

Desde entédo sigo repetindo este processo de expansao. Nao trabalho
nela continuamente. Por vezes passo meses produzindo outros trabalhos para
entdo retornar a ela com um novo olhar. A cada tela que eu adiciono, fotografo
aquilo que ja esta pintado e retorno para seguir compondo as novas partes
através da colagem digital no Photoshop, ou por vezes modificando partes que ja
foram pintadas. Este retorno ao digital, porém, nem sempre € uma regra. Muitas
vezes acabo tomando decisbes e realizando intervengbes na obra sem a
necessidade de planejar digitalmente. Cada pedago possui seu proprio ritmo e
processo. Atualmente o trabalho € composto por oito telas, todas com as mesmas
dimensodes, justapostas lado a lado. O tamanho total, até o0 momento, é de 156 x
688 cm (Figura 28).

Para fazer a transferéncia daquilo que componho digitalmente para a tela
de pintura, utilizo algumas técnicas distintas, dependendo do resultado que
gostaria de atingir. Em muitas partes fiz a transferéncia diretamente em pintura,
sem utilizar esbogos a lapis, projetores ou grades, desta forma conseguindo
figuras mais fluidas e menos focadas em uma fidelidade fotografica. Em outras
partes preferi fazer o uso de grades de transferéncia ou até mesmo de projecoes,

para diminuir as distor¢des nas formas de algumas figuras.
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Com o passar do tempo, a cena tem se tornado cada vez mais complexa e
ampla. O trabalho cresce e se transforma a cada tela adicionada, a cada figura
modificada, a cada decisédo referente a composicdo. Analisando o processo de
criacdo surgiu a ideia do nome “Espago em Criagao”, remetendo a este espaco da
cena sempre em processo de transformacao e expansao, e aos diversos espagos
de criagao implicados na obra, como o atelié, a propria tela de pintura e o espaco
de encontro entre espectador, obra e artista.

A composigao se torna, com o passar dos anos, cada vez mais repleta de
possibilidades de leituras. A tela funciona de certo modo como um “skethbook”, ja
que nela estao registradas idéias de periodos distintos da minha vida, porém sem
a delimitacdo de espago que as paginas de um caderno nos impdem. Pelo
contrario, coloco todas estas imagens e ideias para habitar um mesmo espaco
compartilhado, gerando uma transformagao naquilo que transmitem por agora
estarem umas em relagdo as outras. Volto a ressaltar a similaridade de tal
processo criativo com o que ocorre em um sonho, no qual diferentes registros do
inconsciente sdo evocados ao mesmo tempo, criando narrativas oniricas
extremamente complexas a partir dos seus elementos constituintes deslocados.
Também é possivel fazer uma relagdo com o processo criativo empregado pelos
surrealistas, porém destacando que, diferentemente da escrita automatica dos
autores surrealistas, eu ndo busco um fluxo de ideias exclusivamente aleatdrio.
H4 sim muitos felizes acidentes que surgem a partir da aleatoriedade na
construcado das imagens, mas ha também muito planejamento e intengdes
conscientes trabalhando junto.

Outro aspecto a ser analisado nesta pintura € a exploracdo de multiplos
espacos e a incorporagao de metaforas provenientes da linguagem da pintura, da
fotografia e da representagdo em geral. Podemos observar diversos elementos
que constroem essa multi espacialidade, como o quadro dentro do quadro dentro
do quadro (Figura 33), o espelho, a janela dentro do espelho, os desenhos
espalhados pela porta, o celular cuja tela mostra uma fotografia na qual ha outro
espelho, outra janela e outro celular, mostrando outra fotografia com estrutura
semelhante (Figura 34), entre outros elementos espalhados pela pintura. Tais
estruturas criam, em alguns casos, uma espeécie de mise en abyme, um termo
francés que pode ser traduzido como "narrativa em abismo" e se refere a

narrativas que contém outras narrativas dentro de si.
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A variedade de planos de imagem desafia as convengdes tradicionais de
composicao e perspectiva, estimulando uma reflexdo mais profunda sobre o
espacgo e as camadas de representacio ali presentes. Porém, apesar de haverem
espacos muito distintos dentro do quadro, os limites entre eles ndo s&o rigidos. As
figuras fluem por entre os espagos. Uma agua viva, acompanhada de outros
seres, flutua para fora da tela, adentrando o atelié. Mais a esquerda, uma figura
de costas faz o movimento contrario, prestes a adentrar a pintura que se estende
a sua frente. Nao ha necessidade de congruéncia entre o0s espagos
representados. Através da discrepancia e da coexisténcia de diferentes tipos de
imagem, a pintura instiga uma experiéncia mais envolvente e provocativa,
estimulando os espectadores a se engajarem mais ativamente com o trabalho e a
perceberem nos multiplos espacos representados na obra um territério onde
diferentes dimensdes convergem, contribuindo para a atmosfera onirica do

quadro.
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Figura 23 - Artur Veloso, Documento de trabalho (composicao digital a partir da primeira tela, desta vez

iniciando sua expansao para o lado esquerdo), 2017.
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Figura 24 - Artur Veloso, Documento de trabalho (as cinco primeiras partes pintadas exibidas lado

a lado), 2018.
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Figura 25 - Artur Veloso, Documento de trabalho (montagem digital em cima da primeira tela, para

modificar uma das figuras), 2019.

Figura 26 - Artur Veloso, Documento de trabalho, 2019.
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Figura 28 - Artur Veloso, Espa¢o em criagéo, 2020. Acrilica sobre tela, 156 x 688 cm.
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Figura 29 - Artur Veloso, Espago em criagdo (detalhe da obra), 2020. Acrilica sobre tela, 156 x
688 cm.
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Figura 32 - Artur Veloso, Espago em criagdo (detalhe da obra), 2020. Acrilica sobre tela, 156 x
688 cm.
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Figura 33 - Artur Veloso, Espago em criagao (detalhe da obra), 2020. Acrilica sobre tela, 156 x
688 cm.
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Figura 34 - Artur Veloso, Espago em criagdo (detalhe da obra), 2020. Acrilica sobre tela, 156 x
688 cm.
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4. Consideracoes finais

Ao longo desta pesquisa no campo da pintura figurativa pude destrinchar
diversos aspectos da minha producdo. A analise dos meus primeiros trabalhos
autorais em pintura me possibilitou uma tomada de consciéncia sobre
procedimentos que seguem presentes em meu trabalho até os dias atuais.
Busquei demonstrar, a partir de duas telas, as minhas primeiras aplicacboes da
técnica de montagem como procedimento compositivo em pintura e também um
dos primeiros exemplos do tratamento pictorico que aplico em meus quadros até
hoje, com pinceladas aparentes, incessantes sobreposi¢cdes de camadas e uso de
cores vibrantes. Entender o ponto de origem destes procedimentos foi um passo
importante para posterior investigacdo aprofundada dos aspectos que conectam
estes trabalhos numa mesma série e para os desdobramentos da minha produgao
com mais consciéncia e dominio dos aspectos técnicos.

Posteriormente realizei uma breve investigagdo tedrica dos conceitos de
montagem e colagem, analisando a origem das aplicacbes desses termos dentro
da arte moderna. Senti a necessidade de fazer esta pesquisa por perceber que
muitas vezes ambos conceitos se sobrepunham, sendo aplicados para descrever
processos criativos muito semelhantes de acordo com diferentes autores ou
artistas. Percebi em ambos os conceitos os mesmos aspectos fundamentais, e
por fim tomei como posicionamento o uso do termo montagem, em detrimento da
colagem, como conceito generalista de fragmentagdo, deslocamento e
recombinagdo em suas mais diversas aplicagdes.

Trago na minha primeira exposig¢do individual chamada Encontro com
Morfeu o primeiro momento de associacdo da minha produgdo como uma
metafora para os sonhos. A partir desta primeira associacao, feita sem muito
aprofundamento tedrico e baseada muito mais numa afinidade visual dos meus
trabalhos com a pintura surrealista, busquei estudar e compreender como
funcionam os sonhos. Encontrei na neurociéncia, principalmente através dos
estudos de Sidarta Ribeiro, as explicagdes biolégicas para os mecanismos por
tras dos sonhos, do inconsciente e da memoria, que demonstram de maneira

empirica muito do que ja havia sido teorizado dentro da psicanalise. A partir disso,
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percebi nos sonhos um mecanismo constituinte da capacidade criativa humana a
partir do mecanismo de recombinagdo das memorias. Percebo neste mecanismo
biolégico um processo de criagdo analogo ao empregado através da montagem,
fortalecendo o uso deste procedimento compositivo em minha pinturas como uma
metafora para os sonhos.

Para além disso busco, tanto através das minhas pinturas, quanto atraves
desta pesquisa, explorar e estabelecer o valor de voltarmos nossas atencgdes a
potencialidade generativa dos sonhos ao criar novas realidades a partir do
deslocamento e recombinagdo dos incontaveis registros presentes em nosso
inconsciente. Os sonhos, em suas multipotentes formas de existéncia, sdo fonte
de criagado de conhecimento com imensuravel importancia histérica. Podemos ter
na valorizagéo e exploragdo dos sonhos uma valiosa ferramenta para geragao de

transformacgdes individuais e sociais.
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