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RESUMO

Partindo de um video da artista Berna Reale, o presente trabalho propde um
encontro entre arte e psicanadlise, principalmente a partir de forcas em comum
que atuam nestes dois mundos. Utilizando principalmente a teoria freudiana e
suas relagdes com a arte, o didlogo ¢ tecido nas relacdes de aproximacdo com a
pratica clinica, cujo caminho consiste em fazer falar o que néo foi dito, mas que
efetivamente existe no espaco tensional do ainda néo articulado. A psicanalise
implicada na arte e o espaco tensional proposto pela arte contemporanea
completam o tear relacional proposto.

Palavras-chave: arte, Freud, psicandlise, encontro, arte contemporanea.

ABSTRACT

From a video tape watched by the artist Berna Reale, this job offers a meeting between art
and psychoanalysis especially from the common forces which act withem these two universes.
Using mainly Freudian theory and its relations with art, the dialogue is developed in relations of
approaching with clinical praticing, whose way is to make something that hasn’t been said. But
that exists effectively in the tensional os space not articulated yet. The implied psychoanalysis
in art anda tensional of space offered by contemporary art contemplete the relacional loom
suggested.
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talvez a Unica funcio real da arte

seja exatamente esta,

nos fazer passar da impoténcia

ao impossivel.

Vladimir Safatle, O circuito dos afetos.

De repente ela surge imponente, montada num majestoso cavalo vermelho. Veste
um uniforme policial escuro e usa colete a prova de balas. Cruza as ruas de uma
cidade esvaziada e silenciosa, numa postura inabalavelmente ereta e intimidadora.
As portas das residéncias e do comércio estdo fechadas e inquietam o olhar do
espectador. O que houve? Um toque de recolher? Onde estdo as pessoas? De fato,
sdo poucos os olhares testemunhais que se atrevem a espreitar seu triunfo e poder.
Um acessorio inusitado complementa o estranhamento oferecido ao olhar: a face
rigorosamente pétrea ¢ contida por uma espécie de focinheira de ferro.

A cena descrita acima faz referéncia ao video Palomo, de Berna Reale, realizado
em 2012. Diante do transcorrer das imagens propostas pela artista - a figura
alicercada na imposicio do medo, o cavalo com pelagem vermelha resplandecente
e, dando amalgama ao conjunto - o vazio, a auséncia, a falta incobmoda do que
deveria estar 14 e que, por algum motivo que desconhecemos, ndo esta. Este
motivo desconhecido que instaurou a falta, impedindo o usufruto da quietude da
certeza, igualmente confronta o olhador com questoes.

A tensdo que jorra do video é emblematica. Trata-se de uma situacfio elaborada
pela artista que estabelece conexdes com relacdes de poder autoritarias, com o
temor que ronda o imprevisivel encontro com o outro. Nesse tear de recursos
simbdlicos ela dispde de elementos, como o cavalo vermelho intenso - que néo
existe no real dos dias; ou ainda, a focinheira de ferro — acessério de contencéo
de agressividade que os humanos impdem a outros animais. Nesse sentido, a cor
vermelha, a focinheira e a postura ameacadora sdo empregadas estrategicamente,
reforcando o simbolismo da composi¢do. Na mescla deste manejo a falta pulsa e
aglutina o reconhecimento de que, naquele estranho teatro que se desenrola, ha
dados bastante familiares. Eis uma das forcas da arte: dar corpo, materialidade,
visibilidade ou fala ao que antes se debatia na laténcia das tensdes pulsionais nio
elaboradas. Ao assim fazer, confronta o olhador com um mundo novo, apesar



de gestado na trama do existente, mas que ainda é ndo sabido - inconsciente,
portanto.

Neste espaco tensional proposto hd pontos em comum com outro olhar: o
psicanalitico. O presente trabalho propde um encontro entre arte e psicandlise,
principalmente a partir de forcas em comum que atuam nestes dois mundos. Tal
qual percebemos no video de Berna Reale, o espaco da falta, da inquietude, da
incerteza ¢, também, espaco criativo. E possibilidade de descolamento das falsas
verdades que engessam as relacdes com o outro e que inconscientemente impedem
a riqueza e a diversidade relacionais. Tal como ocorre na pratica clinica, cujo
caminho consiste em fazer falar o que nio foi dito, mas que efetivamente existe
no espaco tensional do ainda nio articulado. Na arte e na psicandlise, o convite ¢
0 mesmo: aventurar-se na busca de novas redes afetivas e abrir caminho.

0 FEITIGO DA ARTE: ENTRE SONHOS, EPIFANIAS E SUBLIMAGOES

Me desculpe,

0 que eu mais vejo é pelos olhos.
Vida miudinha grandezas e infinitos.
Tudo estd escrito no olhar

Mia Couto, O ultimo voo do flamingo.

Obras de arte sdo objetos finitos,
cheios de infinitos

Claudio Murabac, Diante da imagem.

Em Totem e tabu (1913/2012), no tépico sobre animismo, magia e onipoténcia
dos pensamentos, Freud argumenta sobre a conservagdo desta onipoténcia na
cultura, e que se dd, por sua vez, por intermédio da arte. Ora, € pela arte que o ser
humano pode passar da impoténcia ao impossivel, pois pela ilusio artistica nos ¢
dado usufruir dos efeitos emocionais como se tratasse de algo realmente vivido.
No texto Freud argutamente fala sobre o feitico da arte e alerta que a comparacio
do artista com um feiticeiro é bem mais significativa do que pode parecer num
primeiro momento. Nas origens, a arte esteve a servico das intencdes magicas, da



ampliacido de um poder que minimizasse a impoténcia humana diante do impacto
das forcas da natureza. Efeitos magicos, propiciadores de epifanias:

Uma das fungdes expressivas da arte é a de ativar a imaginacdo. Talvez
tanto na psicandlise quanto nos processos criativos dos artistas, seja o
carater expressivo do simbolismo que desperte nas formas e nas situacoes
imaginadas uma intensidade epifanica maior até que as situagdes da vida
real, e por isso produza transformacoes tio significativas (Barros, 2012, p.
47).

Um pouco antes, no texto de 1911, Formulacées sobre os dois principios do
funcionamento psiquico, Freud argumenta acerca da reconciliacio que a arte
efetua entre os principios da realidade e do prazer. Para ele o artista transita
entre os mundos da fantasia e da realidade produzindo construcdes de novo tipo,
mas que sdo “valorizadas pelos homens como reflexos preciosos do real” (Freud,
1911/2010, p. 118). Habilmente o artista suspende o sentido habitual dos dias e
propicia folego novo pela fantasia. Assim, ele sublima o peso das insatisfacdes
oriundas das rentuncias pulsionais, substituindo o destino da pulsdo por outro,
mais valorizado socialmente.

Nesse sentido vale destacar a semelhanca entre a saida do conflito que a ilusdo
artistica proporciona via sublimacio e o direcionamento psiquico efetivado pelo
sintoma. Rivera (2002, p. 17), autora que seguimos de perto, alerta para o cuidado
de ndo associar neurose e criacio artistica no sentido de proceder a “uma espécie de
diagnostico dos artistas”. Isso configuraria o uso de psicandlise aplicada a arte, tdo
veementemente criticado por autores como Frayze-Pereira (2005/2010). Recurso
impositivo, ndo relacional, a psicandlise aplicada a arte imprime conceitos que
fecham e delimitam a trama de um saber que age como fornecedor de respostas
ou, pior, de diagnosticos psiquicos. Distancia-se, desta forma, da compreensdo
atualizada das férteis possibilidades tanto da experiéncia artistica - do encontro
afetivo estético, quanto da experiéncia psicanalitica no contexto clinico. As duas
abertas ao imprevisivel, a algo que se formula inesperadamente no encontro e que
desencadeia, por sua vez, novos processos relacionais.

Voltando ao argumento da arte em Totem e tabu: a exaltagdo da onipoténcia dos



pensamentos e da propria criacfo artistica passa inevitavelmente pelas defesas
erguidas para combater e negar a impoténcia humana. O enfrentamento desta
impoténcia esta no nascedouro de toda a arte e se configura na recusa da morte,
na negacio da finitude, do conflito diante de forcas desconhecidas que mobilizam
outras forcas, como a atividade da fantasia. Esta enigmatica faculdade humana
estd atrelada a busca pela transcendéncia, de um mundo para além da morte e que
fez os homens construirem simbolos de continuidade, representacdes de deuses
e deusas, piramides, templos, amuletos, mascaras mortudrias, retratos de uma
humanidade alicercada na recusa de suas proprias limitagdes.

No cerne desta recusa - na busca de salvagdo do esquecimento e de reestruturacio
do mundo dado, estd a relacdo com a imagem. Diversas concepcdes da histdria da
arte afirmam o poder magico da imagem ancestral, em consonancia com o que
Freud destacou em Totem e tabu. Gombrich (1950/2011), ao escrever sobre os
processos da arte em seus primordios, evidencia a crenca de nossos antepassados
nos poderes da imagem. Corrobora a hipdtese defendida por Janson (1971/2009) de
que os cacadores pré-historicos utilizavam a imagem como fonte magica de forca
e que, a representacio pictdrica do animal abatido facilitaria o caminho do abate
fisico. Entretanto, este dado interpretativo com ares de estatuto de verdade da um
tom de certeza que é sustentavel? Didi-Huberman (1990/2013) problematiza essa
questdo e aponta que, ao se tratar de arte na histdria, estamos diante de algo em
constante mutacdo. De fato, imprimir um tom de certeza equivale a uma espécie
de diagnostico médico, uma ansia hermenéutica que constitui uma certeza de que:

(...) a representacdo funciona unitariamente, de que ela é um espelho exato
ou um vidro transparente, e de que, no nivel imediato (“natural”) ou entdo
transcendental (“simbolico”), ela terd sabido traduzir todos os conceitos em
imagens, todas as imagens em conceitos. Enfim, de que tudo se adapta
perfeitamente e coincide no discurso do saber. Pousar o olhar sobre uma
imagem da arte passa a ser entdo saber nomear tudo o que se vé - ou seja,
tudo o que se 18 no visivel. (Didi-Huberman, 1990/2013, p. 11).

Nesses estranhos comecos de simbolizagdo e representacio ha um tipo de implicacdo
que chama nossa atencdo: “(...) descobrir qual o género de experiéncias que os fez
pensar em imagens como algo poderoso para ser usado e ndo como algo bonito



para contemplar” (Gombrich, 1950/2011, p. 40). Apesar do manejo de recursos
interpretativos taxativos, Gombrich abre um rasgo para questionamentos: o que é
real? O que é imagem? E, ao falar do primitivo, embaralha as separacdes.

O documentario A caverna dos sonhos esquecidos, dirigido por Werner Herzog
em 2011, trata de uma descoberta ocorrida em 1994 no sul da Franca: trés
espeledlogos liderados por Jean-Marie Chauvet encontraram um conjunto de
pinturas rupestres datadas de 32 mil anos - 435 pinturas de animais, ledes,
cavalos, ursos, mamutes e 10 mios em representacdes negativas e positivas. As
pinturas surpreenderam por apresentar uma estética sofisticada, com elevado grau
de profundidade e desenvoltura de movimento. Este conjunto pictdrico fascinou
o diretor e a equipe de cientistas que ele acompanhou na documentagéo e estudo
deste precioso acervo da humanidade. O impacto do encontro com esta producio
ancestral foi tdo intenso que alguns integrantes da equipe de pesquisa precisaram
se ausentar durante dias para conseguirem dar continuidade ao trabalho. Eles
eram invadidos pelas imagens. Um deles relata que sonhava com ledes todas as
noites. O encontro com este berco arcaico foi um choque emocional, que clamava
por um tempo de absorc¢do e elaboracio.

Pensar o poder da imagem ¢, portanto, reconhecer que somos afetados por
ela, que a imagem nos atravessa. Perdemos o dominio, estamos implicados e
nessa troca ha sempre forcas que escapam. Tal como ocorreu com o cientista da
caverna de Chauvet, que buscou um distanciamento para elaborar internamente
as sensacdes desencadeadas, o encontro com imagens fomenta um tear de
simbolizagdes, imaginativo e criativo. Pois imagens ndo sdo somente superficies,
sio condensacdes. E possivel desdobra-las, relacionar-se com elas, ampliar
sentidos dialogais. Existem imagens dentro de imagens, como num sonho, pois
na genealogia do humano a imagem esta. Boehm (2015) sentencia a figurabilidade
em nos: ja nascemos iconograficos, queiramos ou nao.

Freud (1900/1996) identificou esta densa iconografia por intermédio da analise
dos sonhos, lancando, desta forma, uma condicdo fundamental da técnica
psicanalitica: para torna-se psicanalista deve-se proceder a andlise dos proprios
sonhos (1912/2010). A densidade onirica, como sabemos, estd relacionada aos



conteudos inconscientes submetidos ao recalcamento. Espaco intimo e muitas
vezes contraditério da imagem que a pessoa tem de si, dos desejos que a mobilizam
e que, justamente por isso, sdo submetidos a censura. Ao evidenciar as ligacoes
invisiveis, as interconexdes que emergem através do processo de andlise, Freud
liga o que antes parecia desconexo e ausente de afetos. O trabalho de andlise faz
surgir o sentido da laténcia antes camuflada pela imagem manifesta. Com Freud
aprendemos que a imagem nio é exatamente o que parece ser. Assim, mesmo 0s
sonhos aparentemente simples guardam teias complexas.

Uma malha simbolica estd, portanto, no enredar do encontro com a imagem.
Tomando o sentido atemporal do inconsciente, é possivel, entdo, ampliar seu arco
e abranger a histéria da humanidade dissolvendo a separagdo entre os tempos? Em
outras palavras, ha uma atualidade da poténcia afetiva das imagens da caverna
de Chauvet? Nao estaria o sonhador, que foi invadido pela visdo onirica dos
ledes, desalojado em seus dominios, atualizando esse processo de forma Unica no
mundo?

Assim como na relacdo com o sonho defendida por Pontalis (1977/2015), na
arte ha a necessaria manutencio de uma margem de exilio, de escapatoria de
padrdes ou até rupturas incisivas com o aprisionamento em sufocantes malhas
explicativas. E isso, portanto, que reverbera da relacio arte-psicanalise e dos
discursos de apropriacdes desse campo relacional: o feitico da arte consiste
justamente no ampliar o universo das perguntas, das duvidas, das incertezas,
enfim, do ndo-saber. Na arte e na vida, palavras magicas, formulas prontas e
manuais com receitas gerais aplicaveis atrofiam a poténcia de qualquer feitico, de
qualquer encantamento transformativo.

FREUD E A PSICANALISE IMPLICADA NA ARTE

Ele sempre foi fascinando pela arte

Hannah Segal, Freud e a arte.

Freud (1914/2012), especialmente, tratou da relacdo de sentir-se implicado na
obra de arte com o Moisés de Michelangelo. E neste ensaio, muito mais do que nos



direcionados a Leonardo ou Dostoievsky, que ele vai além da aplicacdo teorica e
lanca a si mesmo indagacgoes. De fato, logo no inicio do trabalho ele anuncia o
forte efeito que as obras de arte exercem sobre ele, que o fazem retornar inimeras
vezes ao encontro delas, tentando compreendé-las a seu modo. E nenhuma
outra obra de arte foi tdo afetivamente potente para Freud quanto o Moisés de
Michelangelo, elaborada para o timulo do Papa Julio 1.

Com sua peculiar habilidade literaria ele narra as varias ocasides que enfrentou a
dificil subida dos degraus para ver o Moisés. O estranho magnetismo da escultura
intrigava Freud, pois era pelo confronto com a postura tensa e pelo olhar do
herdi biblico, olhar marcado pela cdlera e desprezo diante dos atos de traicdo
dos discipulos que Freud estava fascinado. Rivera (2002) associa a forte comogio
de Freud com a identificacdo com a rebeldia de Carl Jung e Alfred Adler, que
em breve sairiam da protecdo do pai da psicandlise e forjariam suas proprias
teorias. “Ao pretender interpretar uma obra, Freud estaria, portanto interpretando,
necessariamente, a si proprio, e ao mesmo tempo convocando paixdes, tanto
quanto a renuncia a elas”. (Rivera, 2002, p. 20).

Um longo tempo contemplando o olhar afetado pelo que escapa do controle e
assim tentando explicar o poderoso efeito da arte imbricada na vida. Diante do
Moisés ele tem uma forte experiéncia e profere uma confissio estética, mescla de
atracdo e repulsa. Frayze-Pereira (2012) alega que a leitura feita por Freud da obra
de Michelangelo é constituida por varias camadas, ao mesmo tempo referindo-
se ao “Moisés, ao Papa Julio 11, a Michelangelo e, sobretudo, ao proprio Freud”
(p. 85). E desta forma que, ao afastar uma verdade estatica da hermenéutica da
obra Freud, “distancia-se da ideia de uma simples psicanalise aplicada” (Frayze-
Pereira, 2002, p. 86), trazendo em contrapartida a possibilidade da implicagio.
Esse reconhecimento pressupde uma compreensio na qual os efeitos da obra no
espectador sio Unicos e inesperados.

Neste processo de deixar-se afetar, Freud relaciona-se com a obra “como rasgadura
e ndo como fechamento” (Didi-Huberman, 1990/2013, p. 15). Este é um dos pontos
cruciais da relacio entre psicandlise e arte, pois “esperar uma clinica das imagens
da arte ou um método de resolucio de enigmas equivaleria simplesmente a ler



Freud com os olhos, com as expectativas, de um Charcot” (p. 15). Esta abertura
na obra fornece, portanto, um contato com o que exige de nos criacdo, com o0s
recursos inesgotaveis do olhar, ja que este olhar é carne do mundo, corpo que é ao
mesmo tempo vidente e visivel (Merleau-Ponty, 1964/2012). E, nesta integracio,
no constituir-se da mesma carne, ha um dado fundamental que consiste justamente
no que escapa ao ver, do que se torna visivel em determinadas circunstancias
especiais, como acontece no encontro com a arte.

0 encontro com o Moisés de Michelangelo possibilitou em Freud uma poderosa
experiéncia estética. Situacdo que coloca em cena também a psicologia do
espectador e abole fronteiras que ddo a ilusido de separacdo. Afinal, sdo infinitos
os fios que trancam a trama da vida. “A arte seria uma dessas circunstancias que
permitem considerar uma relacdo particular entre o mundo percebido e aquilo que
nio aparece normalmente no que é, porém, percebido neste mundo” (Cauquelin,
2011, p. 90). Conforme elaborado por Frayze-Pereira (2012), esse campo relacional,
esse espaco de troca, traz questdes a quem se defronta com a arte, que indaga
sobre o que procura na obra, o que recebe dela e por qual razdo sente o que sente?
Para ele “sdo questdes de ordem transferencial que o intérprete, ao se abrir para o
campo das obras, mais cedo ou mais tarde, tera que responder” (p. 67). E, por este
caminho, perceber-se conjuntamente, na relacio.

Frayze-Pereira (2012) avanca na questdo da psicandlise implicada. Para tanto
evidencia as interpretacdes marcadas por unilateralidades, que tomam a obra
como objeto e a colocam como ilustracdo da teoria psicanalitica. Aponta que
certos analistas “parecem nio saber mais olhar” e, tal como Edipo, precisam
tragicamente perfurar os olhos para “imaginar que descobrem o invisivel” (p.
70). Como explicitado por Didi-Huberman, quanto a cegueira demarcatdria de
certezas dos historiadores da arte, Frayze-Pereira ressalta a imprudéncia, a pressa
na resolucdo explicativa do enigmatico processo da criacio na arte por parte de
alguns psicanalistas, “sendo a obra reduzida a fungdo sintomdtica de mascarar
significados que o analista, como sujeito do saber psicanalitico, cré desvelar por
um poder interpretativo oriundo deste saber” (p.70).

Afinal, na arte, na clinica e na vida é aincompletude que abre portas de significado.



Esse sujeito ordenador, imperioso cartesiano, espectro que ainda viceja em
pretensdes de controle e explicacdo de mundo, ha muito foi descentrado pela
psicanalise, pois o inconsciente o desalojou. E € por essa via, de descentramento e
de incompletude, que a arte contemporanea também abre seu caminho.

PSICANALISE E ARTE CONTEMPORANEA: UM ESPAGO TENSIONAL

Se a arte de hoje tornou-se diferente
é porque a angustia a perfura

Jodo A. Frayze-Pereira. Arte, Dor.

Taisa Palhares (2014), ao falar sobre a obra de Mira Schendel, menciona um
estado permanente de tensfo. A coexisténcia de polaridades ¢ o campo de forcas
que irriga a elaboracio artistica de Mira, dando vigor a sua poética visual. Nesse
sentido, hd na atividade de entrega ao processo de construcdo do trabalho de arte
um contato com um campo de passagem: um entre o nio ser artistico e a forma
perceptivel. De forma similar, na clinica psicanalitica, ha um espaco entre o nio-
dito e o dizivel. (Frayze-Pereira, 2005).

Segundo a teoria freudiana somos conduzidos pelo império de nossas pulsdes, que
estio constantemente em busca de satisfacdo e alivio das tensdes. Entretanto, apos
o texto de 1920, Além do principio do prazer, este trinsito pulsional é marcado
pela tensdo de uma dualidade: Eros e Tanatos, respectivamente pulsdo de vida
e pulsio de morte. Este implacavel conflito entre Eros e Tanatos estd sempre
presente, produzindo fissuras e incertezas de porvir (Freud, 1930/2010).

A busca pelo prazer agindo no interjogo com o anseio pela destrutividade. Um
pouco antes, Freud ja se embrenhava nas formas de uma estética do desconforto.
E no texto sobre o estranho, de 1919, que ele lapida o sentimento de repulsa,
a aversdo diante de uma forma que acaba por virar do avesso a teoria estética
associada a necessidade de representacdo atrelada a beleza.

Historicamente ¢ forte a heranca que tributa a associacfo das artes visuais com
a pintura, o desenho, a gravura ou a escultura em seus meios tradicionais de



apresentacdo, todos estes meios ancorados em padrdes. Sdo premissas que, desde o
Renascimento, sedimentam o imaginario social com formas padronizadas da arte,
com regras compositivas arraigadas em tradi¢des académicas e com um discurso
impositivo que indica o que é arte e o que nfo é. No entanto, o impressionismo
do século 19 e os movimentos que o sucederam propiciaram mudancas radicais
nos padrdes estabelecidos, marcados por canones de composicdo estética, como a
representacfio, a perspectiva e a experiéncia estética associada ao belo.

Foi, portanto, uma revolucdo o que Marcel Duchamp proporcionou, ao alterar
a passividade marcada pelo olhar direcionado ao contemplativo. A fonte, o
mais famoso ready-made da histéria da arte, abriu uma rasgadura, promoveu
deslocamentos. Pois, até entdo, o meio ditava como deveria ser realizada uma
obra de arte:

Duchamp argumentava que até aquele momento o meio - tela, marmore,
madeira ou pedra - havia ditado o modo como o artista iria ou poderia
abordar a feitura de uma obra. O meio sempre vinha primeiro, e s6 depois
era permitido ao artista projetar suas ideias sobre ele com pintura, escultura
ou desenho. Duchamp queria inverter isso. Considerava o meio secundario:
o primordial era a ideia. SO depois de ter escolhido e desenvolvido um
conceito de artista estava em condicdes de escolher um meio, e 0 meio
deveria ser aquele que permitisse expressar a ideia da maneira mais bem-

sucedida. (Gomperzt, 2012/2013, p. 24).

A ideia confrontou o outro em sua passividade e abriu espacamento para que
o espectador participasse, enfim, do processo criativo. Os Bichos de Lygia Clark
sdo emblematicos dessa propositura relacional, abrindo um rasgo nas molduras
identificatdrias da arte e estabelecendo linhas que transitam entre a arquitetura,
a geometria e a sensorialidade. O bicho é uma estrutura metdlica composta com
dobradicas, e, desta forma, clama por uma troca com o espectador, pois anuncia
seu sentido de existir somente na interacdo com o outro. E, ao alterar o bicho, o
espectador perde sua condi¢do de passividade. Campo que mobiliza o corpo em
mutuos afetos e desterritorializa inumeros referenciais construidos, assim como
fez Hélio Oiticica com os Parangolés.



Este espaco tensional na arte — e, mais intensamente, a partir das experiéncias
estéticas que borram as fronteiras entre arte e vida; ganha corpo e expansio com
os deslocamentos propostos por artistas na contemporaneidade, como faz Adriana
Varejdo. As séries propostas pela artista abrem rasgos em narrativas histdricas
convencionais. Neles mostram-se mundos que antes estavam camuflados pelas
imagens. Varejdo procede a um constante agregar de referéncias, aproximacdes,
apropriagdes, associacdes, afastamentos, deslocamentos. Seus multiplos fios
percorrem ficcdo e realidade, memoria e invencdo, propiciando reelaboracdes
mesticas. “A intervencdo da artista ajuda a iluminar, a partir das minucias, como
a leitura da colonizacdo foi empreendida a partir de um processo ambivalente de
hibridizacéo, tdo sensual quanto violento” (Schwarcz, 2014, p.53).

O desenvolvimento do trabalho Carne a /a Taunay é ilustrativo desse ponto. A
paisagem representada pelo artista que integrou a Missdo Artistica Francesa e
ilustrou a narrativa visual sobre o Brasil, é calma, contemplativa, sem indicio de
rebulico. Apenas um detalhe trai a cena, indicando o movimento: dois escravos
pulam a janela. Taunay era excelente miniaturista e a pintura exige do espectador
um olhar atento para perceber a discreta fuga. Adriana Varejdo prestou muita
atencdo em todos os detalhes da cena elaborada por Taunay. Passava varias
horas no museu reproduzindo pinturas historicas, repetindo a cena, para depois
atravessa-las, mostrando suas entranhas e uma interioridade preservada por
um discurso de poder. O esquartejamento da pintura, as volumosas massas de
tinta representando visceras, permitem ver o que estava por baixo do invdlucro
pictorico.

Os pedacos da superficie que foram retirados da pintura sio servidos em pratos
coloniais. Estranho? Assim como no sonho, o que esta do lado de 14, as forcas
recalcadas no inconsciente assumem formas estranhas quando ultrapassam a
barreira do recalcamento. Retomando o argumento do estranhamento em Freud,
0 que causa estranhamento também traz a for¢ca muito familiar do que néo
queremos ver e reconhecer.

Podemos encetar dois caminhos agora: explorar que significado a evolugdo
da lingua depositou na palavra unheimlich, ou reunir tudo aquilo que, nas



pessoas e coisas, impressoes dos sentidos, vivéncias e situacoes, desperta em
nos o sentimento do inquietante, inferindo o carater velado do inquietante
a partir do que for comum a todos os casos. Ja antecipo que os dois
caminhos levam ao mesmo resultado: o inquietante ¢ aquela espécie de
coisas assustadora que remonta ao que ha de muito conhecido, de bastante
familiar. (Freud, 1919/2010, p. 331).

A artista faz antropofagia com a histdria, ja que transita em varios tempos, devora
uma série de referéncias, as reliquias e as ruinas do processo civilizatorio e as
devolve com outra corporalidade, com outros protagonistas e possibilidades de
elaboracio. Esse rasgo, afinal, abre linhas de conexdo. Na arte e na psicanalise o
movimento de aprofundamento dessas linhas de forca possibilita a elaboragéo de
mundos novos, que escapam da impoténcia e seguem até o que era considerado
impossivel. Com novas rotas e perspectivas, caminhos e linhas de fuga. Enfim,
mapas de mundo autorais, que ddo corpo e sentido a construcdo de uma historia.
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