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@recado gue trazem é de amigos,
Mas debaixo o veneno vem coberto,
Que os pensamentos eram de inimigos,
Segundo foi o engano descoberto.

O grandes e gravissimos perigos,

O caminho de vida nunca certo,

Que aonde a gente pde sua esperanca
Tenha a vida tdo pouca seguranca!

Z/L mar tanta tormenta e tanto dano,
Tantas vezes a morte apercebida!

Na terra tanta guerra, tanto engano,

Tanta necessidade avorrecida!l

Onde pode acolher-se um fraco humano,
Onde teré segura a curta vida,

Que ndo se arme e se indigne o Céu sereno
Contra um bicho da terra tdo pequeno?

'é"-los subitamente se langavam

A seus batéis velozes que traziam;
Outros em cima o mar alevantavam
Saltando n'agua, a nado se acolhiam;
De um bordo e doutro subito saltavam,
Que o0 medo os compelia do que viam;
Que antes querem ao mar aventurar-se
Que nas maos inimigas entregar-se.

Luis de Camdes — “Os Lusiadas” (trechos)
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RESUMO

O presente trabalho € um relato sucinto sobre a
minha trajetoria de vida no universo da Pintura,
incluindo minhas pesquisas e vivéncias, nos
Ateliés de Pintura da Escola de Belas Artes,
muito enriquecidas com a minha visita pelas
disciplinas irmés: Desenho, Escultura, Artes
Graficas, Fotografia e Cinema. Este trabalho
também relata parte da minha longa jornada no
aperfeicoamento da materialidade, inerente as
imagens fixas. Acabando esta por convergir na
concepcao e desenvolvimento das técnicas de
pintura em planos sobrepostos que, no ambiente

académico, me conduziram a execucao da seérie
de pinturas alegoricas Pizasros ¢ 044«14/4;44
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INTRODUCAO

Acredito que

todos os pensadores

e artifices do mundo da Arte

deveriam ter consciéncia de que

operar 0os seus oficios numa sociedade

livre consiste ter em mente certos fundamentos:

manter um codigo de valores, pensar e agir sempre

na perseguicao da melhoria da condicdo humana e jamais

temer a possibilidade de revisdo dos seus conceitos e praticas.
Um verdadeiro artista deve ser sempre aquele que soma...

...onde outros, apenas subtraem.



Capitulo | — A MATERIALIDADE NAS IMAGENS FIXAS

Registro do processo de tomada de conhecimento que ocorreu
ao longo da minha vida, acerca de artistas, obras, técnicas e
conceitos de referéncia que incorporaram a tridimensionalidade
inerente ao mundo real na minha producéo de imagens fixas.

Santa Isabel

Minhas primeiras lembrancas de desenhos, gravuras e pinturas sédo resgatadas
da segunda metade dos anos de 1960. Naquela época, minha familia morava
num pequeno apartamento do Conjunto IAPI, em Belo Horizonte, uma das
primeiras obras do, entdo pouco conhecido e hoje renomado, Oscar Niemayer.
Eu era o segundo filho, bastante inquieto, de uma familia com poucos recursos,
de orientacao tradicionalmente catélica.

Nesse contexto, os tempos eram outros. Tempos onde os radios eram uma
presenca constante, quase como membros agregados, na vida de qualquer
familia. Tempos onde aparelhos de televisdo e telefones fixos eram luxos
reservados aos poucos afortunados que podiam pagar por eles. Tempos onde
computadores pessoais, telefones sem fio, internet e conexdes wireless sequer
povoavam 0s sonhos de pessoas comuns, por mais visionarias que fossem.

Por outro lado, a despeito da minha existéncia naquela pré-histéria tecnolégica
da segunda metade do Século XX, as opc¢cdes de socializacdo e lazer na vida
de um garoto de nove anos eram imensas. A liberdade de poder brincar e
conversar na seguranca das ruas do bairro era incomparavel. Essas ocasifes
sempre foram o ponto alto daqueles meus primeiros anos de vida.

Entretanto, para ter acesso aquele paraiso na terra, comportar-se e fazer os
deveres de casa era preciso, mas... Nem sempre iSso acontecia.

Em resposta aos atos infracionais em algum daqueles quesitos, julgamentos de
excecao eram perpetrados sem aviso prévio. Invariavelmente, ao final dos atos
de justicamento, quase sempre muito breves, seguiam-se sentengas sumarias,
todas privativas de liberdade, sem a menor chance de recurso ao sagrado
direito a uma apelagédo digna.

Na escala de dosimetria das minhas penas, ficar de castigo em casa, quase
sempre perfazendo tarefas bracais indesejadas, era uma das sentencas mais
frequentes. Ja no lado mais gravoso do meu espectro de castigos, ser obrigado
a acompanhar minha méae numa das longas e chatissimas visitas a casa de
suas amigas, para mim, sem a menor davida, era a pena capital.



Certa feita, por conta de um desses purgamentos, eu fui compelido a fazer uma
visita de cortesia ao apartamento de Dona Isabel, uma simpatica senhora, na
casa dos seus oitenta anos, que era a nossa vizinha de porta.

Num dado momento da visita, condoida com minha condicdo penal e também
bastante sensivel & minha inquieta presenca, claramente evidente devido as
caras e bocas decorrentes do meu tédio absoluto, a anfitrid permitiu que eu me
distraisse folheando uma antiga enciclopédia portuguesa, subtraida da sua
prateleira de livros.

Ninguém poderia supor que aquele singelo ato de misericordia descortinaria
em mim, o pobre apenado, um universo inusitado, pleno de conhecimentos e
vastissimo em termos de estimulos visuais. Fiquei tdo maravilhado com a
guantidade e a qualidade das imagens que me saltaram aos olhos daqueles
livros que, ao final da visita purgatéria, eu ndo queria voltar para casa e nem
mesmo sair para brincar com meus amigos.

Daquele dia em diante, as visitas ao apartamento de Dona Isabel — proclamada
ao honoréavel posto de Santa Isabel — foram necessariamente reclassificadas,
deixando a execravel condicdo de expedicbes purgatorias para entrar no
glorioso nicho dos paraisos na terra.

A antiga enciclopédia portuguesa desencadeou em mim uma mudanca de tal
magnitude gque, mesmo nos dias de purga doméstica, que ndo eram poucos, la
ia eu bater a porta da minha padroeira para solicitar-lhe humildemente acesso
aos valiosos tomos. Vale registrar que, nesses casos, eu sempre comparecia
com alguma esfarrapada desculpa calcada em pendéncias escolares, nem
sempre inexistentes.

Sao Gustavo

A lusitana enciclopédia era recheada com centenas de ilustracfes — desenhos,
bicos de pena, xilogravuras, litogravuras, aquarelas e outras imagens, exceto
fotografias — que eu, na minha ignorancia infantil, imaginava serem todos feitos
com lapis ou, no maximo, com tinta nanquim.

Meus primeiros dias exploratérios naquele novo universo foram de puro deleite,
abundantes em descobertas e cerimoniosos atos da mais pura contemplagéo.
Em decorréncia da minha natural inquietude, logo iniciei as primeiras tentativas
de fazer copias das gravuras preferidas, uma vez que, pelas regras da casa, 0s
livros magicos deviam ser devolvidos, impreterivelmente, até o anoitecer.



Numa daquelas primeiras expedi¢cdes, ndo demorou muito para que algumas
ilustracdes em especial chamassem a minha atencdo. Eram as magnificas
gravuras do ent&o desconhecido — para mim é claro — Gustave Doré™.

Figura 01: O Nedfito / Gustave Doré / 1876

Gustave Doré me arrebatou. Despertou em mim uma série de questbes que
nao paravam de pipocar na minha mente: Como ele pode desenhar tdo bem?
Como pode imaginar uma composi¢cao tdo equilibrada das cenas? Como
conseguia fazer a transicdo entre a luz e a sombra de forma tdo perfeita?
Como conseguia imprimir tanta materialidade e profundidade nas suas obras?
Pessoas posaram para o seu desenho ou ele copiou tudo de fotos?

Nesse ponto, peco desculpas e abro um paréntesis, para discorrer um pouco
sobre uma questao que durante muitos anos foi muito polémica: a Fotografia.

Naquela minha fase infantil, avaliar uma questdo como essa, das fotografias, ja
bastante corriqueiras e acessiveis a quase todos, era muito simples. Para mim,
a despeito das fotografias serem filhas de artefatos magicos (inexplicaveis para
mim, como crianga), qualquer um, inclusive meninos como eu, poderia produzi-
las com o simples ato de clicar um botdo. Verdade seja dita: era uma magica
legal, mas que, com a repeticdo e o passar do tempo, perdia toda sua graca.

Outra coisa, no entanto, era produzir imagens perfeitamente equilibradas ou
cenas de tempos indefinidos, contando apenas com 0 uso das proprias maos.
Fotografias retratavam apenas o presente, ainda que por pura magia, mas

Louis Gustave Doré (1832 — 1883). Artista francés, nascido em Estrasburgo, Gustave Doré foi um prodigio desde
0S seus quinze anos, tendo se notabilizado por suas caricaturas, desenhos, pinturas, gravuras, ilustracdes,
aquarelas e esculturas. llustrou livros de notaveis escritores como Rabelais, Perrault, Balzac, Milton, Dante,
Shakespeare, Victor Hugo, George Sand (fig. 01), Eugene Sue, Lord Byron, Cervantes e Edgar Allan Poe. Também
ilustrou com muito sucesso algumas versdes da Biblia e produziu excelentes gravuras de cenas da vida cotidiana
de Londres no século XIX.



careciam do encanto peculiar aos desenhos, elaborados pela observacdo da
realidade, ou apenas concebidos na mente do desenhista, para depois, serem
transpostos ao papel com a ajuda de maos habilidosas, lapis ou tinta.

Desenhar bem, com certeza, requeria sensibilidade e, além disso, um amplo
leque de habilidades e conhecimentos, que deviam ser conquistados, mas que
nem todos podiam ter acesso, considerando as dificuldades envolvidas.

Nesse contexto plastico e quase filosofico, Gustave Doré foi logo agraciado
com muitos e prestigiosos titulos honorificos: Genuino Explorador, Grande
Operador da Maquina do Tempo e, finalmente, Fotégrafo Visionario, de cenas
e lugares que existiam apenas na nossa memdéria ou imaginacao.

Daquele dia em diante, Batman, Homem Aranha e Super Homem deixaram o
espaco reservado as minhas preferéncias e referéncias prediletas, e o grande
idolo da minha infancia passou a ser Gustave Doré — Sdo Gustavo.

Também foi nessa mesma época que a relevante questdo da materialidade nas
imagens fixas, particularmente no caso do desenho e da pintura, surgiu dentro
de mim. Ela nasceu de uma maneira absolutamente espontanea, ingénua e
infantil, € bem verdade, mas de 14, com certeza, nunca mais sairia.

Tudo estava resolvido: eu nunca mais deixaria de desenhar.

Santa Angélica

Algum tempo depois das minhas primeiras expedi¢des lusitanas, meu irmao
mais velho, Fernando, apareceu em casa com uma novidade: um pequeno kit
de montagem, da antiga marca Revell, creio eu. Lembro-me que se tratava de
um modelo de veiculo antigo, tipo Ford T, ou coisa parecida, com as pecas
monocromaticas, todas amarelas e moldadas em plastico rigido. De pronto,
aguela novidade despertou 0 meu interesse em trés planos distintos.

O primeiro ponto de interesse era bem oObvio: tratava-se de um novo brinquedo.
E justamente por esse motivo, meu irméo jamais deixaria que eu chegasse
perto, pegasse e, muito menos, brincasse com ele. Eu logo deduzi que isso
somente seria possivel caso o mesmo quebrasse ou pior, depois que ele se
cansasse dele, o que certamente levaria uma eternidade para acontecer.

O segundo plano de interesse era a questao da tridimensionalidade do modelo
em si. Aquilo superava em muito meus carrinhos de brinquedo, comprados
prontos para uso e que, em pouco tempo, perdiam a graga, permanecendo
esquecidos em algum canto qualquer. Montar o meu préprio brinquedo, com
tantos e tdo meticulosos detalhes, significava para mim um novo universo a ser



explorado. Um imenso passo tecnoldgico que, adicionalmente, tinha o potencial
de ser visto como uma espécie de passaporte para a vida adulta.

Entretanto, nesse plano especifico, existia um obstaculo quase intransponivel.
A graca do kit residia, em grande medida, no processo inerente a montagem do
modelo propriamente dito. Ambos, eu e ele, tinhamos plena consciéncia disso.
Infelizmente, eu era o irmao mais novo. O pirralho, o estabanado, o sem jeito.
Nesse contexto, pretender participar na linha de frente de um empreendimento
tdo avancado era uma questdo que estava totalmente fora de cogitacdo. Pelo
menos no pensamento do meu irméo.

Mas, felizmente, nem tudo estava perdido, pois ainda havia um terceiro plano
de interesse da minha parte dentro daquela pequena caixa de papelao.

Junto com as inUmeras pecas plasticas do kit ainda por montar, 0os seus
espertissimos idealizadores tiveram a brilhante ideia de anexar alguns mapas
esquematicos, explicando todas as fases do laborioso e altamente complexo
processo de montagem, pintura e decora¢cado do modelo reduzido.

Eram esquemas maravilhosos. Nem tanto devido a discutivel qualidade dos
desenhos, que certamente deixariam Sao Gustavo vermelho de vergonha, mas
antes pela disposicdo das pecas do modelo no papel. As pecas estavam
desenhadas de tal forma que mostravam suas respectivas posicoes relativas
no espaco, como se 0 modelo todo tivesse explodido. Aquele tipo de desenho
era para mim algo plasticamente inusitado. Muito revolucionario. Genial.

Figura 02: 1970 Chevy Camaro / Grumpys Toy

Em resumo, dentre as possibilidades disponiveis para ter algum tipo de acesso
aquela maravilha tecnolégica, duas estavam fora de cogitacdo: brincar com o
modelo jA montado e manipular as preciosas pecas para monta-las com ajuda
de cola e encaixes. No entanto, restava uma derradeira alternativa: acessar



agueles engenhosos desenhos para, com isso, me candidatar ao prestigioso
cargo de assistente de producao, um sabio leitor dos mapas de montagem.

Fiquei absolutamente surpreso quando, ao expor minha proposta, houve uma
veemente negativa inicial por parte do meu irméo. Entretanto, logo depois, uma
reviravolta aconteceu. Meu irméo aceitou e homologou a minha propositura de
participacdo naquele importante projeto, na desejada condicéo de assistente.

Vale registrar que, no intervalo de tempo entre o estrondoso alarde proibitivo
inicial e 0 subsequente ato comissionante em meu favor, houve uma oportuna
intervencao da nossa mae: “Fernando, caso o teu irmao ndo possa participar
da brincadeira com vocé, vou recolher tudo isso e ninguém mais vai brincar.”
Mae santa... Uma nova santa... Santa Angeélica.

Depois disso, nos vinte anos que se seguiram, eu me aperfeicoei muito na
complexa arte de construir modelos reduzidos. Depois dos kits plasticos de
automaoveis, seguiram-se 0S navios, avides, naves espaciais, figuras humanas,
animais, utensilios, equipamentos e instalacoes.

Nesse processo eu aprendi a usar pincéis, aerografos (outra magica e quase
incompreensivel maravilha da alta tecnologia humana), tintas, solventes e
vernizes, até chegar ao apice na carreira de qualquer modelista sério: conceber
e construir dioramas?.

e
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Figura 03: Ford modelo 1926 F / Chuck Doan / 2009

Diorama é um modo de apresentacao artistica realista criada no século XIX que pretende recriar cenas da vida
real para entretenimento ou instrugdo, podendo conter paisagens, equipamentos, plantas, animais, pessoas ou
eventos histéricos. Podem ser acompanhados de pinturas sobre telas de fundo curvo, de tal maneira que simulem
um contorno real. Dependendo da iluminacéo aplicada, o diorama pode criar ilusdo de movimento e profundidade,
simulando a tridimensionalidade. Dioramas podem ser vistos em exposi¢es de artes, instalagdes ou na maioria
dos museus.
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Depois de iniciado, o habito de montar modelos e dioramas durou quase duas
décadas da minha vida, somente sendo interrompido quando eu me casei, por
dois motivos, na época, de dificil solugdo: falta de tempo e, principalmente,
uma indisponibilidade crénica de espaco suficiente.

Lembro que, muitos anos depois, eu tentei passar o gosto e os conhecimentos
adquiridos nessa arte para meu filho, Bertrand. Entretanto, logo pressenti que o
desfecho daquela batalha ingloria ja estava tracado. Travar guerra contra 0s
dispositivos e jogos eletronicos que j& se espalhavam como praga pelo mundo
repercutiu num triste fracasso. A derrota s6 nao foi total porque meu filho, uma
década depois decidiu cursar Arquitetura, se saindo muito bem nas suas aulas
de construcéo de maquetes na faculdade, imagino eu.

Ainda hoje eu tenho alguns kits de madeira ou plastico, além de dioramas, no
meu atelié. Alguns ja montados, em boas condicfes, outros semidestruidos e
outros ainda desmontados, com suas pecas e mapas de montagem nas caixas.

Depois de tanto tempo, apenas um ponto continua inalterado: eu ainda guardo
com carinho quase todos os desenhos esquematicos das dezenas de kits que
montei. Quem sabe algum dia eu ainda os use, dando-lhes um destino mais
glorioso, assim como fez a artista plastica Regina Silveira®.

Figura 04: Ex Orbis / Regina Silveira / 2001

Regina Silveira (1939) Artista plastica contemporanea, graduada em Artes Plasticas pelo Instituto de Artes da
UFRGS, fez o Mestrado e Doutorado na Escola de Comunicagfes e Artes da USP. Ensinou no Instituto de Artes da
UFRGS, na Universidade de Porto Rico, na FAAP, em S&o Paulo, e é docente aposentada do Departamento de
Artes Plasticas da ECA/USP. Regina Silveira participou de bienais internacionais, exposi¢coes individuais e
coletivas. Recentemente, ganhou o Prémio MASP, pela trajetéria de sua carreira. Nascida em Porto Alegre, Regina
vive e trabalha atualmente em S&o Paulo.
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Figura 05: Maquinas de Voar / Regina Silveira / 2009

Ou Damian Ortega®, extrapolando os desenhos para a materialidade.

Figura 06: Cosmic Thing / Damian Ortega / 2002

Damiéan Ortega (1967) Ortega comecou sua carreira como cartunista politico. Hoje sua arte mantém o rigor
intelectual e o senso divertido, associado com a sua ocupag&o anterior. Suas esculturas, instalagdes, videos e
performances sao inspirados numa ampla gama de objetos cotidianos, desde paredes de tijolos desfiguradas, latas
de lixo transformadas ou comidas tipicas, tudo submetido ao que tem sido descrito como um "processo malicioso
de transformacéo e disfuncdo". Seu trabalho também explora situacdes econdmicas, estéticas e, em particular,
culturais, afetadas pelo consumo de exacerbado das commodities. Damian Ortega vive e trabalha na Cidade do
México, onde nasceu, e em Berlim, na Alemanha.
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Ou ainda Fiona Banner®, radicalizando na instalagdo com “modelos reais”.

Figura 07: The Harrier / Fiona Banner / 2010 Figura 08: The Jaguar / Fiona Banner / 2010

Vale registrar que, a época do nosso primeiro kit, meu pai passou a trabalhar
como representante comercial de uma empresa fabricante de equipamentos e
valvulas hidraulicas. Devido a essa sua nova atividade, ele passou a trazer
para casa prospectos ilustrativos dos produtos que comercializava. Eram
brochuras primorosamente desenhadas, com todas as suas pecas explodidas,
semelhantes aos esquemas dos nossos kits plasticos de montagem.

Desde entdo, eu também passei a guardar os esquemas de pecas hidraulicas
do meu pai, que ele, por algum motivo, de tempos em tempos, descartava.

Figura 09: Vista explodida dos componentes de uma valvula hidraulica.

Fiona Banner (1966) Escultora e artista conceitual inglesa, nascida em Merseyside, fez sua primeira exposi¢éo
individual em Londres (1994). Ja no ano seguinte, participou da Bienal de Veneza, onde se destacou pelos seus
‘wordscapes' — grandes obras de texto que contam tramas de filmes ou de outros eventos, apontando para o
excesso de violéncia em filmes e o entorpecimento das faculdades criticas.
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Santos pintores renascentistas e barrocos

Alguns anos depois da honrosa canonizagdo de Santa Angélica, Padroeira dos
Kits, ja no inicio dos anos 1970, por sugestdo do professor de Historia do meu
irmao, muito provavelmente para evitar as mas companhias, minha méae
autorizou a nossa adesdo a um grupo de jovens catolicos que se reuniam nos
fins de semana para praticar esportes, assistir filmes, participar de debates e
atividades culturais.

Numa oportunidade, depois de tomarem conhecimento do meu interesse pelos
desenhos, eu fui apresentado a dois membros veteranos do grupo: Antonio
Augusto e Pedro Ivo. Eram irm&os, ambos nascidos no interior de Minas, e que
naquela época moravam em Belo Horizonte, onde cursavam Arquitetura.

Antbnio Augusto, que era o mais novo dos dois, se dedicava nas suas horas
vagas a pintura. Logo ficou claro que ele nutria especial interesse por certas
técnicas de pintura desconhecidas para mim. Eram as técnicas usadas pelos
mestres renascentistas italianos Giotto®, Masaccio’ e, principalmente, Fra
Angélico®, cujas obras ele tentava reproduzir utilizando recursos apurados,
aplicando, inclusive, finas folhas de ouro em determinadas partes da obra.

Na época com quatorze anos e, portanto, muito facil de sugestionar, eu fiquei
totalmente deslumbrado pela qualidade das pinturas concebidas seiscentos
anos antes pelos renascentistas italianos, principalmente quanto ao vigor na
expressao das pessoas retratadas, no volume e nas perspectivas apuradas das
cenas, se comparados as pinturas medievais que as precederam.

Pedro Ivo, o irm&o mais velho, era mais afeito a escultura em metal. Moldava
muito bem os metais, usando forja e bigorna. Aprendi muita coisa com ele.

Giotto (1267 — 1337). Giotto di Bandone nasceu em Vespignano perto de Florenga. Pintor, escultor e arquiteto, ele
foi reconhecido como o primeiro génio do renascimento italiano. Viveu e trabalhou numa época onde as pessoas
comecavam se libertar dos canones goéticos entdo em vigor. Sua obra tratou em grande parte de assuntos
religiosos tradicionais, mas deu a esses temas toda a forga e vigor do mundo que o cercava. Suas composi¢cdes
eram aparentemente simples, mas os planos de fundo estavam ligados aos temas e as faces das pessoas eram
impregnadas de expressfes emocionais.

Masaccio (1401 — 1427). Batizado Tommaso Cassai, nasceu em San Giovanni Valdamo, na regido de Florenca.
Juntou-se a corporagdo dos pintores de Florenca em 1422. Foi fortemente influenciado pela obra do arquiteto
Brunelleschi (propor¢cdo matematica) e do escultor Donatello (bases da arte classica em contraposigdo aos
principios do gético). Detentor de um notavel estilo individual foi o primeiro grande pintor do Renascimento Italiano,
comparavel ao mestre Giotto. Suas inovagdes, com o uso da perspectiva inauguraram a era moderna na pintura
ocidental. A obra de Masaccio teve grande influéncia no futuro da arte florentina, particularmente na obra de
Michelangelo.

Fra Angelico (1400 — 1455). Batizado Guido di Pietro, se tornou frade dominicano em Fiesole, perto de Florenca.
Ainda jovem foi treinado como desenhista de iluminuras por seu irmao Benedetto. Executou afrescos na sua abadia
e depois se mudou para o mosteiro de Sdo Marcos, em Florenca. Atraiu a atencéo do mecenas Cosimo de Médici
gue o comissionou para pintar os afrescos naquela abadia. Recebeu influéncia da obra de Masaccio. Pintou a
capela do Papa Pio V, em Roma, onde morreu e foi enterrado. Canonizado em 1982, pelo Papa Jodo Paulo I, foi
declarado “Patrono dos pintores”.
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Figura 10: Propositura das bodas no templo Figura 11: S&o Pedro curando doentes com a sua sombra
Giotto / 1304-06 Masaccio / 1426-27

Figura 12: S&o Pedro consagra S&o Lourengo como Decano
Fra Angelico / 1447-49

Ainda naquela época, sob a orientacdo de Antbnio Augusto, eu tive 0 meu
primeiro contato com pincéis, telas e tintas. Foi uma experiéncia interessante e
desafiadora até o ponto em que eu lhe mostrei minha primeira pintura: uma
roda d’agua, uma casa de moinho, um rio correndo no primeiro plano e um
bosque. Uma cena copiada de uma folhinha caseira de Santa Angélica.

Depois de avaliar a obra na qual eu gastara muito tempo, esforgo e materiais
para terminar, os comentarios dele, assim como o tom da sua avaliacéo,
soaram para mim como “‘um elogio demolidor”, seguidos de um rétulo que,
diante da vastiddo da minha ignorancia naquela época, eu nem compreendi:
“Fabio, a sua pintura é, com certeza, muito impressionista”.

Como assim, “impressionista”? O que significa isto? Seria aquilo um elogio ou
uma censura? Tomei como censura, afinal de contas aquele era apenas o meu
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primeiro quadro, e nem eu estava totalmente satisfeito com ele. Envergonhado,
eu ndo perguntei mais nada e também, pelo menos para ele, eu nunca mais
mostrei qualquer pintura minha, a despeito de continuar pintando feliz, usando
as mesmissimas pinceladas impressionistas. Fosse o que fosse isso.

Faco nesse ponto um segundo paréntesis esclarecedor: A partir daquele crivo
avaliador, trés licdes foram aprendidas e levadas comigo vida afora.

A primeira licdo era 6tima e tinha natureza técnica. Ela estava relacionada com
0 registro vigoroso das coisas comuns do mundo e a simulacdo de volumes a
partir da aplicacdo dos principios de perspectiva nas pinturas dos meus mais
novos idolos: os Santos Pintores Renascentistas Italianos.

As segunda e terceira licdes eram igualmente valiosas, mas, diferentemente da
primeira, diziam respeito a natureza e a condicdo humanas. O elogio caustico
dirigido ao meu primeiro quadro me fez enxergar que, na maioria das vezes,
opinides demasiadamente apaixonadas ou sectarias podem induzir juizos de
valores equivocados e, de antemao, excluir tudo aquilo que nao vai de encontro
aos interesses das pessoas com esse tipo de comportamento.

Por fim, mas ndo menos importante, havia a licdo que se relacionava com a
vaidade, um dos sete pecados capitais. Aprendi muito cedo a importancia de
identificar, lidar e tomar sempre muito cuidado com esse tipo de desvio. Seja
na voz ativa, seja na voz passiva. Esses cuidados me acompanhariam pelo
resto da minha vida e, em muitas ocasifes foram muito uteis, principalmente no
campo das minhas atuacdes profissionais, fora ou dentro do universo da Arte.

Voltando ao tema da pintura, depois do meu primeiro contato com 0s Santos
Pintores Renascentistas Italianos, ndo demorou muito para eu descobrir um
Santo Pintor Renascentista Holandés: Jan van Eyck®.

Um aspecto logo me chamou a atencdo nas pinturas de Van Eyck: a despeito
de ser catolico devoto, ele imprimiu relativamente poucos aspectos religiosos
nas suas obras, uma caracteristica muito comum no Renascimento, conforme
atestaram seus primos, pintores italianos. Achei aquilo muito interessante.

Os ares quase ingénuos, caracteristicos nas obras dos pintores renascentistas
italianos do século XIV e inicio do século XV, ja ndo eram tdo marcantes nas
obras daquele pintor holandés. Por outro lado, a qualidade das tintas, o rigor
técnico, as variagfes de luz e sombra, os detalhamentos, os simbolismos, 0s

o Jan Van Eyck (1390 — 1441) Van Eyck era holandés, mas residia em Lille, na Franga, quando passou a trabalhar
para o Duque de Borgonha. Mudo-se para Bruges, na Bélgica, onde viveu e trabalhou até morte. Ao contrario da
maioria dos artistas de seu tempo, que viviam de comissdes, Van Eyck recebia salario regular, mas também produziu
pinturas de encomenda para clientes particulares. O trago mais marcante da sua obra e que o diferenciou dos
pintores renascentistas italianos, foi a renuncia a idealizag&o classica em favor da observacéo fiel da natureza e do
ambiente que frequentava. A frente do seu tempo, assinava e datava suas obras, considerando isso como parte do
seu trabalho.
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aspectos da vida cotidiana, as expressdes humanas e, principalmente, a
materialidade das obras de Van Eyck, eram sem duvida, muito mais evidentes.
Suas pinturas pareciam aos meus olhos como fotos coloridas feitas a méao.
Além disso, remetiam-me muito aos desenhos do meu querido S&o Gustavo.

E isso tudo me maravilhou, principalmente porque, afinal de contas, as pinturas
do agora também santo — S&o van Eyck — foram produzidas ha longinquos
quinhentos anos, numa época onde, por exemplo, poder dispor de um banheiro
dentro de casa era considerado um luxo acessivel apenas a muito poucos.

Figura 13: Retrato do casal Arnolfini / Jan van Eyck / 1434 (detalhe da figura 13)

A distancia entre a descoberta dos meus Santos Pintores Renascentistas e o
barroco Vermeer® foi muito curta. Suas obras também me seduziram. E isso
se deu, em grande medida, por muitos dos mesmos aspectos de rigor estético
observados nas obras de S&o van Eyck.

Entretanto, no caso de Vermeer a pintura ia além. A simplicidade, a coesao e a
gualidade das suas pinceladas, resumindo e definindo detalhes, luzes, sombras
e volumes virtuais, eram magistrais. Ainda sem ter muita consciéncia dos fatos,
eu pressentia que a minha prépria pintura se aproximava muito mais das obras
de Vermeer do que a dos meus caros Santos Pintores Renascentistas.

Ainda nesse particular, ficou claro para mim que a nossa sintonia se dava em
dois aspectos: O primeiro era a questao dos temas — muito mais mundanos,
portanto, “menos santos”. Outro ponto de aproximagao era a questao executora

10 Johannes Vermeer (1632 — 1675) Vermeer nasceu em Delft, Holanda. Depois de seis anos de estagio numa

corporagao foi autorizado a assinar e vender suas obras. No inicio sua pintura deu uma guinada para o gosto da
classe média e o estilo de outros pintores de renome. No final dos anos 1650 optou por melhorar outras obras, a
partir de suas proprias imagens. A independéncia financeira veio com o patrocinio de Pieter van Ruijven, que
adquiriu metade da sua producéo. Vermeer foi um mestre da perspectiva, da luz e das sombras. Infelizmente,
penas vinte e sete pinturas suas sobreviveram ao tempo.
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das obras. Como se fosse possivel comparar a genialidade de Vermeer com as
minhas pobres “pinceladas impressionistas”. Sé mesmo num delirio juvenil.

Figura 14: Jovem com brinco de pérola / Johannes Vermeer / 1665

Independentemente de quais fossem as respostas para aquelas questdes,
considerando a excepcional qualidade da sua pintura, Vermeer faria, sem a
menor davida, parte do meu plantel particular de santos: Sao Vermeer.

Exodo para S&o Jodo

Aos dezenove anos, como acontece com a imensa maioria dos jovens nessa
idade, a vida passou a me impor outras prioridades, cobrar responsabilidades e
exigir tomadas de deciséo, todas nem sempre muito faceis.

Comecar a pensar e agir como adulto, buscar alternativas econdmicas para
robustecer a reduzida renda familiar, além de ter que tomar as primeiras
decisbes sobre os caminhos profissionais a serem trilhados por mim, era
preciso.

Com essas questdes em mente, considerei muito minha vontade de conciliar o
desenvolvimento das minhas aptiddes artisticas com uma profissdo que fosse
economicamente viavel, decidindo-me, finalmente, por prestar vestibular para o
curso de Arquitetura.

1 - ) . . . . . L
Exodo (do latim tardio exodus, do grego éksodos) Substantivo masculino, composto, na sua origem etimolégica

das palavras "fora" (ék) e "via, caminho" (sodos), significando partida. Essa palavra também esta muito relacionada
ao segundo livro do Antigo Testamento e do Pentateuco / Tora, que vem depois do livro de Génesis e antes do livro
de Levitico.
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Vale registrar que essa minha decisdo surgiu de uma infeliz conjugacdo de
fatores, ou seja: duas percepcdes equivocadas da minha parte e a minha
quase total ignorancia, naquela época, sobre a existéncia e o contetdo dos
cursos superiores disponiveis.

Em primeiro lugar, havia um fato: as pessoas com as quais eu convivera até
entdo, e que decidiram trilhar os caminhos das artes plasticas, quais sejam, 0s
irmaos Antonio Augusto e Pedro Ivo, além da minha querida prima Penha, uma
pintora com tragos e cores a la Cézanne, eram todos formados em Arquitetura.

Em segundo lugar, caso eu decidisse segui-los, escolhendo o incontroverso
curso de Arquitetura, além de ter acesso a uma profissdo “reconhecidamente
viavel”’, nada me impediria de continuar desenhando ou pintando por puro
deleite. Também vale a pena lembrar que “tentar viver exclusivamente de arte”,
segundo diziam, ndo seria tarefa facil, para ndo dizer, “impossivel”.

Finalmente, houve um fator de total ignorancia da minha parte: naquela época
eu sequer imaginava que, em termos de formacao profissional formal, estaria
disponivel uma opcdo mais adequada aos meus anseios: prestar vestibular
para o curso superior de “Belas Artes”, renomeado, mais recentemente, como
curso de “Artes Visuais”, apos da adocéo de novas disciplinas e habilitacdes.

Entretanto, além dessas questdes a serem consideradas por mim, naquela fase
de decisbes criticas da minha vida, surgiram outras varidveis complicadoras.
Apesar de sempre ter sido um aluno exemplar, eu ndo consegui passar no
vestibular para o curso de Arquitetura. Vale mencionar que, naquele tempo, a
procura dos candidatos pelo curso de Arquitetura foi a segunda mais elevada
na UFMG, perdendo apenas para o curso de Medicina.

Além disso, meus pais eram idosos, estavam doentes, e eu, necessariamente,
precisaria achar um trabalho formal para ajuda-los financeiramente. Para
finalizar, havia a questdo da minha convocagao para prestar o servico militar
obrigatério.

A conjugacao desses fatores obrigou-me a aceitar, sem maiores protestos, a
minha convocacao para fazer o Curso de Preparagéo de Oficiais da Reserva —
CPOR. Pelo menos I4, eu receberia alojamento, alimentagéo, vestuéario, algum
treinamento profissional e uma boa remuneracdo. Além de poder continuar
estudando para o préximo vestibular, no final do ano seguinte.

Concluido o curso no Exército, devido ao meu bom desempenho, fui convidado
a trabalhar como oficial instrutor em S&o Joao Del Rei, no interior de Minas, e
com isso receber uma remuneragao altissima para qualquer jovem da minha
idade. Cerca de dez mil reais mensais, em valores atuais, estimo. Nada mal
para um jovem inexperiente e com quase nenhuma perspectiva profissional.
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Outro aspecto muitissimo relevante naquele contexto vinha da minha deciséo,
consciente e desejada, de me afastar daquele grupo de jovens catdlicos, que ja
me incomodavam com as suas ideias, muitas vezes obscuras, contraditérias e
até, sufocantes, todas de orientacéo radicalmente conservadora.

Nesse contexto deu-se 0 meu éxodo para S&o Joao.

Jé instalado e trabalhando no interior de Minas, prestei com sucesso vestibular
para o curso de Economia na entdo FUMREI, hoje UFSJ, Universidade Federal
de S&o Jodo Del Rei. Essa possibilidade jamais constou no rol das minhas
opcoes profissionais. De qualquer forma, ndo era possivel reclamar muito, visto
ser a Unica opcao viavel dentre as poucas disponiveis naquela regido.

Nesse novo trajeto da minha vida, a partir dos meus vinte anos de idade e
pelos vinte e cinco anos que se seguiram — periodo que eu considero 0 meu
exilio artistico — minhas atividades no campo das Artes ficaram totalmente
restritas a leitura de livros, ao desenho e montagem de kits nos fins de semana,
e fazer visitas eventuais a galerias e museus, sempre que eu viajava.

Entretanto, a despeito das dificuldades e daquele meu isolamento compulsério
das atividades artisticas, foi naquela época que comecei a tomar maior
conhecimento das quase infinitas possibilidades técnicas e referenciais
disponiveis no meio artistico. Assim, iniciou-se dentro de mim o processo de
rompimento dos limites que me haviam sido impostos, tanto pela formacao
catdlica tradicional, como pelas restritas referéncias estéticas dos meus caros
santos renascentistas e barrocos.

A grande descoberta daquela fase e que, sem a menor davida, significou um
enorme salto na direcdo do amadurecimento dos meus conceitos sobre a
materialidade das imagens fixas foi, finalmente, descobrir os impressionistas e
tudo que eles significaram para o desenvolvimento da Pintura.

Ainda hoje me questiono: como pude levar tanto tempo para perceber que
aquele rétulo, de “pintor impressionista”, emitido em tom de censura, ainda na
minha juventude, poderia soar tdo bem? Uma pena. Eu devia ter pintado mais.

Lembro-me que meu primeiro beato'? nessa fase de descobrimento, embora
nao impressionista, foi Velasquez — desculpe-me, mas o costume de nomear
meus artistas eleitos nesse formato candnico ainda estava arraigado em mim.

Ele logo foi seguido por outros beatos de igual valor: Rembrandt, Goya, Renoir,
Monet, Manet, Degas, Matisse, Toulouse-Lautrec, Klimt, Schiele e Dali, além

12 . ) . - o . .
Beato (do latim beatum, "feliz", "bem-aventurado") Beato é, no direito candnico da Igreja Catélica Romana, um

homem ou uma mulher com virtudes reconhecidas e cujo processo de beatificagéo foi concluido. Esse processo
prossegue na dire¢do da canoniza¢do do mesmo, caso se verifiquem todas as condi¢des requeridas para o eleito.
Em caso positivo, o candidato (ou candidata) sera reconhecido como santo.
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da santa dupla, Van Gogh*® e Cézanne*, os idolos da minha maturidade. Bem
ao lado de Séo Gustavo, o idolo da minha infancia, e dos Santos Pintores
Renascentistas e Barrocos, os idolos da minha juventude.

O processo de “santificacdo” de Van Gogh foi totalmente movido pela paixao. O
uso aparentemente descomedido de tintas e cores, em volumes e combinagdes
inusitadas, aliados as vigorosas pinceladas, nas mais surpreendentes direcdes
e rompendo limites nunca antes confrontados, era delicioso.

Suas obras me ensinaram muito sobre a supremacia da pintura feita com a
alma em detrimento da pintura feita com os olhos. De certa forma, foi ele quem
promoveu o inicio do resgate daquele tipo de pincelada que era caracteristico
das minhas primeiras pinturas. Beber Van Gogh foi muitissimo gratificante.

Figura 15: Noite Estrelada / Van Gogh / 1889

Em minha opinido, se por um lado, S&o van Gogh podia ser considerado “um
pintor movido pela paixdo”, por outro lado, S&o Cézanne seria “o pintor movido
pela raz&o”. Melhor dizendo, “movido pela escolha consciente”. Exatamente por
isso, a canonizacdo de Cézanne foi processada lentamente, com muito prazer.

13 Vincent Willem van Gogh (1853 — 1890). Nascido em Groot Zundert, nos Paises Baixos, van Gogh foi

um pintor pés-impressionista, cuja vida foi marcada por fracassos em aspectos considerados importantes no seu
tempo. Incapaz de constituir familia, custear sua propria subsisténcia e até mesmo manter contatos sociais
estaveis, van Gogh trabalhou muitos anos na Franga. Dono de uma técnica matérica, vigorosa e exuberante em
cores, Van Gogh foi um dos pioneiros na ligagdo das tendéncias impressionistas com as aspiragdes modernistas.
Sua influéncia foi reconhecida por expressionistas, fauvistas e abstracionistas. Aos 37 anos cometeu suicidio em
Auvers-sur-Oise, na Franca.

14 Paul Cézanne (1839 — 1906) Nascido em Aix-en-Provence, na Franca, Cézanne foi um pintor pés-impressionista,

cujo trabalho forneceu as bases para a transicdo das concepgdes do fazer artistico do século XIX para a arte
radicalmente inovadora do século XX. Seu trabalho demonstra o dominio do design, cor, composi¢cdo e
desenho. Suas repetidas  pinceladas, sensiveis e exploratérias, s8o caracteristicas altamente
reconheciveis. Cézanne usou planos de cor e pequenas pinceladas acumuladas para formar campos complexos,
com expressao direta das sensagdes e a abstragéo das cenas observadas.
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Sua técnica incomparavel despertou em mim a uma benigna ansia na busca de
novas possibilidades matéricas. Possibilidades que para minha grata surpresa,
diante da observagcdo de suas obras, podiam ser criadas a partir do uso
meticuloso das cores e, principalmente, das formas fundamentais, modificando
o volume dos objetos. Formas que depois de pintadas por Cézanne, nunca
mais precisariam estar subordinadas as rigidas leis da perspectiva.

A famosa frase, atribuida a Matisse e Picasso, sumariando o fato de que o,
recentemente canonizado, Sdo Cézanne seria "0 pai de todos nos", é muito
justa e oportuna. Resume bem o conceito que eu tenho dele e da sua obra.
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Figura 16: Monte Santa Vitoria / Paul Cézanne / 1895

Volta as origens e morte dos santos

No final dos anos de 1980, depois de nove anos no interior de Minas, eu voltei
a Belo Horizonte ja formado em Economia. Casei-me e tive dois filhos —
Bertrand e Giulia. Dezessete anos depois, me divorciei e, apds atingir o auge
da minha carreira profissional, desiludi-me. Cansei e me de fazer economia.

Ja mais esclarecido e certo daquilo que eu queria e, sobretudo, do que eu nao
queria na minha vida, no final de 2008, prestei com sucesso o vestibular para
Artes Visuais na EBA — a Escola de Belas Artes da UFMG. Essa decisao, ainda
que, tardia foi com certeza uma das mais importantes e felizes da minha vida.

Ja no percurso desse novo trajeto, um importantissimo fato me ocorreu, tanto
sob o ponto de vista pessoal, quanto no profissional. Ele se deu, num dia como
outro qualquer, ja na EBA, a partir de uma rotineira atividade académica.
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Aconteceu numa das aulas de Tridimensionalidade, ministrada pela querida
Professora Lilisa, no contexto curricular do curso de Artes Visuais. Naquela
oportunidade, ela nos propds a execugao de um exercicio de “Bi no Tri". O
exercicio era relativamente simples, quase banal, e consistia na escolha de
uma pintura da nossa preferéncia, para depois tentar executa-la na forma
tridimensional, ou seja: por meio de uma escultura ou instalacéo.

Minha intencéo inicial foi recorrer a alguma obra de um dos santos artistas da
minha preferéncia. Entretanto, essa opcao preferencial foi logo descartada. Eu
logo percebi que, caso decidisse seguir nessa dire¢cdo, a tarefa proposta
poderia se tornar um pesadelo de formas, volumes, cores e detalhes, todos
muito trabalhosos de serem reproduzidos em trés dimensdes.

Dentre milhares de opc¢Bes disponiveis, considerando o pouco tempo e 0s
escassos recursos disponiveis, eu precisaria fazer uma escolha pragmatica:
simplicidade e facilidade de execucdo eram as palavras de ordem.

Pesquisando, eu logo achei aguela que me pareceu, ser a pintura perfeita para
a tal tarefa. Era uma conhecida pintura de René Magritte™, cuja obra constava
no meu rol de interesse, mas que nao o qualificava como um dos meus eleitos.

LCeci nest nas une fufie .

Figura 17: A Trai¢@o das Imagens / René Magritte / 1928-29

‘A Traicdo das Imagens” é uma pintura a 0leo sobre tela, medindo 60 x 81 cm.
Nela Magritte pintou a representacao perfeita de um cachimbo e, logo abaixo
dele, registrou em francés, com letra cursiva, uma frase sugestiva:

"Ceci n'est pas une pipe"
(Isto ndo é um cachimbo).

15 René Francois Ghislain Magritte (1898 — 1967) Nascido em Lessines, na Bélgica, Magritte foi um dos principais

artistas da corrente surrealista. Pintava com tal nitidez que suas obras pareciam realistas. A admiracéo surrealista
de Magritte aos paradoxos visuais, frequentemente transmitia a mensagem de que, embora as coisas possam dar
a impressao de serem (ou estarem) normais, existem anomalias por toda a parte.
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A figura do cachimbo, acompanhada daquela frase, aparentemente contradizia
a verdade. Entretanto, se pensarmos bem, de fato, a representacao pictorica
de um cachimbo n&o seria um cachimbo real. Era apenas uma imagem.

Certo dia, questionado sobre essa sua obra, Magritte teria logo esclarecido:

“E claro que ndo é um cachimbo. Tente preenche-lo com tabaco” *°.

Verdadeiro, direto, simples, 6bvio, sutil, instigante e, sobretudo, sem limites.

Naquele momento, eu enxerguei com muita clareza um conceito precioso, que
sempre vira sem, no entanto, até entdo, atentar para sua real dimenséao.

Esse fato teve o imenso poder de romper dentro de mim o ultimo elo que ainda
me prendia as limitacbes e preconceitos escravizantes do meu passado,
liberando-me, definitivamente, o acesso a uma infinidade de mares proibidos e
nunca dantes navegados.

Nesse ponto, 0 processo de santificacdo de Magritte, motivado por uma Unica
obra reveladora, e que, em outros tempos, seria dado como certa, nao
aconteceu. Magritte jamais receberia da minha parte a tradicional honraria da
canonizacao, sempre reservada aos meus grandes herois do passado.

Esse episodio abalou profundamente o meu conceito de santidade artistica.
Todos 0s meus santos artistas agonizavam e rapidamente seriam sepultados.

Quaisquer que fossem o0s conceitos que doravante se apresentassem diante de
mim, eles nunca mais seriam tomados como dogmas ou verdades absolutas.

No entanto, vale registrar que o carinho e a reveréncia pela obra daqueles
artistas, outrora eleitos como os meus favoritos, seja em termos de desenho,
pintura, gravura, escultura, instalagdes ou qualquer outro tipo de expressao
humana, eram imutaveis, permanecendo dentro de mim para sempre.

Entretanto, o eixo do meu pensamento havia mudado e devido a isso, gracas a
Magritte, centenas de outros artistas de todas as tendéncias imaginaveis,
muitos deles outrora execrados, se juntariam aos meus antigos herais.

Imediatamente, no vacuo criado pela auséncia dos antigos dogmas das
santidades artisticas, proclamadas dentro de mim desde a minha infancia,
surgiram os paradigmas®’.

18 Spitz 1994, p. 47

17 . « . 2 . A . . ) .
Paradigma (do grego “paradeigma”) € um conceito da ciéncia da epistemologia (a teoria do conhecimento) que
define um exemplo tipico ou modelo a ser seguido em determinadas situag@es. Para o fildsofo grego Platdo, um
paradigma remete a um modelo relacionado com o mundo exemplar das ideias, do qual faz parte o mundo
sensivel.
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Nesse ponto, ficou muito claro que, quaisquer que fossem os paradigmas,
desde que adequadamente avaliados, eles sempre teriam o potencial de me
ensinar algo: seja sobre como fazer, seja como nao fazer alguma coisa.

E isso se daria, principalmente, nos processos de amadurecimento das minhas
préprias ideias, conceitos e posturas, bem como nas minhas proprias praticas
do pensar e do fazer artistico.

E, logo adiante, na esteira dos paradigmas, surgiriam os desafios.
Muitos desafios.

Mas eu ndo os temia, antes pelo contrario. Nessa fase da minha vida, eu jA me
sentia bem preparado e, na iminéncia de encontra-los, muito desejoso de poder
vencé-los.

Afinal de contas, nos embates certamente viriam, caso grandes obstaculos
viessem a se apresentar diante de mim nessas minhas novas rotas, eu sempre
poderia contar com a intercessdao das minhas duas Unicas santidades
remanescentes: Santa Angélica, minha inseparavel Conselheira do Equilibrio,
da Ponderacdo e do Bom Senso, além de Santa Isabel, a grande Padroeira do
Compartilhamento Irrestrito do Conhecimento.
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Capitulo Il = O UNIVERSO DOS PARADIGMAS

Registro do processo de pesquisa, envolvendo os paradigmas
gue foram gerados ao longo dos ultimos anos, e que serviriam
de fundamento para o desenvolvimento das minhas préprias
propostas, relacionadas a producédo de imagens fixas.

Paradigmas fundamentais

Meu encontro inusitado com Magritte, na esquina da traicdo das imagens, pode
ser entendido como um marco na mudancga de eixo da minha forma de pensar
e agir, saindo dos obscuros claustros das santidades para o iluminado universo
dos paradigmas.

Entretanto, antes de partir para o trabalho, eu precisava refletir e, j& sob 0 novo
prisma dos paradigmas, revisei minha trajetoria de vida, desde a infancia.

A primeira constatacao foi imediata, O embrido daquela nova forma de pensar,
sempre esteve presente em mim. Isso foi de tal forma evidente, que me arrisco
a diagnosticar: o embrido revisionario existe dentro de todos. Para encontra-lo,
basta procurar, ou contar com o acaso, esbarrando com ele numa das muitas
esquinas da vida, exatamente como ocorreu comigo.

Entretanto, seja a partir do resultado de uma busca seja em decorréncia de um
esbarrdo, todos que o encontram, invariavelmente, sdo convidados a tomar
uma direcdo, dentre dois caminhos possiveis: ou fazem o parto e prosseguem
a vida, de maos dadas com a nova crianca, no caminho da evolucdo continua,
ou o0 abortam, submetendo-se passivos a cinzenta saga de passar pela vida,
sem nunca gerar nada, sempre na estéril companhia dos seus proprios santos.

Feita minha escolha pela via darwiniana, depois do parto, necessariamente, eu
precisaria me desfazer de muito entulho e reorganizar conceitos e valores,
armazenados dentro de mim ao longo de décadas.

Lembro-me bem que uma das primeiras reavaliagdes que fiz, envolveu alguns
aspectos das teses formuladas por Gombrich!®, nos seus “Estranhos
Comecos”, o primeiro capitulo do seu livro, “A Historia da Arte”. (p. 19).

18 Ernst Hans Gombrich (1909 — 2001) Gombrich foi um dos mais célebres historiadores da arte no século XX,

especialmente por seus estudos sobre o Renascimento. Foi o autor de um dos livros mais populares dentre os
adotados pelas instituigdes de ensino de Histéria da Arte, em varios paises: The Story of Art (A Histéria da Arte),
publicado pela primeira vez em 1950 em Londres e, desde entdo, com numerosas reedi¢des e traducgdes.
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“E impossivel entender esses estranhos comegos se nNdo procurarmos
penetrar nas mentes dos povos primitivos e descobrir qual € o género de
experiéncia, que os fazem pensar em imagens como algo poderoso para
ser usado e ndo como algo bonito para se contemplar'®”. (p. 20)

Nesse ponto, faco vénia ao mestre Gombrich, e passo humildemente a
discordar de uma parcela daguele seu enunciado. A despeito de reconhecer a
validade da sua teoria da “utilidade da Arte”, bem como da analise psicolégica
dele, acerca da restricdo da maioria das pessoas, diante de uma hipotética
situacdo de desfiguracdo da imagem de um ente querido (o herdi), ndo me
agradava acatar passivamente a estrutura e a ordem daquela sua tese.

Concordo plenamente com ele, quando enuncia que “as imagens sdo algo
poderoso para ser usado”. Entretanto, o complemento desse enunciado, “e ndo
como algo bonito para se contemplar”, machuca e penetra fundo na alma. A
ordem das coisas e a sua conclusdo ndo me pareciam corretas. Incomodavam-
me por que, no fundo, eu sabia que ndo tinham eco algum dentro de mim.

Respeito e posso até compreender as razdes antropoldgicas elencadas por
Gombrich, todas de fundo “utilitario”, que o levaram a enunciar essa sua tese.
Entretanto, todas elas estdo no campo meramente comparativo e especulativo.
Ele préprio reconhece isso, mais adiante no seu livro, depois de tecer algumas
hipéteses sobre os motivos que teriam levado povos primitivos a pintar: “Isso,
evidentemente, € uma conjectura’. (p. 22)

Antes de passar aos argumentos da minha tese, acho importante esclarecer
um ponto especifico: o significado da palavra “bonito”, no contexto do texto de
Gombrich. No meu entender o significado é amplo. Abrangente. Significando
algo desejavel de ser contemplado, pelos executores e/ou observadores das
imagens. Portanto, o significado independe e vai muito além dos limites aceitos
ou adotados, por cada pessoa, acerca dos conceitos de “beleza” e “feidra”.

Voltando ao centro da questdo, caso as imagens ndo fossem, antes de tudo,
“algo bonito para se contemplar”, como explicar meus devaneios infantis diante
das gravuras de Gustave Doré, sempre publicadas em complemento aos textos
de inimeros escritores, 0s quais, na época, eu desconhecia completamente?

Como justificar a minha embriaguez juvenil diante da Noite Estrelada, de Van
Gogh, cuja vida, obra e contexto artistico me eram praticamente desconhecidos
na época que a vi pela primeira vez?

19 Contemplar (verbo) / Contemplagédo (substantivo) — A palavra contemplacdo tem origem na palavra latina

“contemplatio”, Essa ultima foi usada originalmente para traduzir a palavra grega “teoria” (Bswpia). A0 mesmo
tempo, também teve origem em outra palavra latina, “templum” (templo), que reporta ao conceito de um espago
fisico, o altar, consagrado ao culto (“corte”). Num sentido religioso, a contemplacéo é geralmente um tipo de oragéo
ou meditagdo, mas no sentido laico corrente, significa "admirar algo e pensar sobre isso".
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Como avaliar a admiracao profunda que atinge a maioria das pessoas diante
dos registros humanos, feitos nas pedras das grutas de Altamira®® e Lascaux?*,
ainda que sem o conhecimento comprovado dos motivos que teriam levado
Nossos ancestrais a fazé-los, nas dificeis condi¢des daqueles lugares remotos?

Todas essas obras, assim como milhares de outras, nunca tiveram uma maior
“utilidade” para mim, como para milhares de outras pessoas, imagino, a nao ser
dentro dos nossos préprios universos de contemplagéo e, particularmente, no
meu caso, na humilde condi¢c&o de nedfito das artes.

Esse tipo de admiracdo contemplativa se apresenta diante de imagens que
cada individuo reconhece, no seu proprio interior, como objetos de interesse.
Neste caso, rogo, ndo se deve associar a contemplacao ao conceito de valor.

Em minha opiniédo, diante da extrema subjetividade e abrangéncia do conceito
do que seja Arte, apenas, e tdo somente enquanto a variavel contemplativa
estiver presente, ainda que ela esteja restrita a uma Unica pessoa, em relacao
a uma Unica obra, existir4 Arte. Caso contrario, nao.

Podemos, por exemplo, falar de imagens (ou de Arte) como objetos utilitarios,
itens decorativos, instrumentos politicos, ideoldgicos, de exercicio do poder,
investimentos e até mesmo, como hardware / software?” “no estado da arte”.

A tecnologia e a estética envolvida na fabricacdo de um modernissimo
automoével da Ferrari, por exemplo. Sim, claro. Por que ndo?

Considerando a, jA mencionada, subjetividade e amplitude conceitual do termo
“Arte”, isso é perfeitamente possivel.

Isso também explica, por exemplo, os ready made®, as colagens, alguns itens
da Pop-Art** e, até mesmo, o vasto universo das fotografias. Numa situacao tal,

20 . . . .
Altamira — Caverna localizada em Santillana Del Mar, na Espanha, na qual se conserva um dos conjuntos

pictéricos mais importantes da Pré-Historia. As pinturas e gravuras da caverna pertencem ao Paleolitico Superior e
podem ter sido feitas entre 14.000 e 35 600 anos atras.

21 . e
Lascaux — Complexo de cavernas no sudoeste de Franga, famoso por pinturas rupestres, pré-histéricas, datadas
entre 15.500 e 17.000 anos atras. As pinturas representam, na maioria dos casos bovideos, cavalos, cervos,
cabras selvagens, felinos, dentre outros animais.

22 . . - s A -

Hardware (equipamento) refere-se aos meios fisicos (biol6gicos, mecénicos e/ou eletrdnicos), enquanto que
Software se refere ao conhecimento (regras, programas, sistemas operacionais e/ou editores), que torna o
funcionamento do meio fisico possivel.

23 . . - . . . .
O ready made nomeia a principal estratégia de fazer artistico de Marcel Duchamp e é uma forma ainda mais
radical da arte encontrada (ou objet trouvé, no original francés). Essa estratégia refere-se ao uso de objetos
industrializados no ambito da Arte, desprezando nogGes comuns a arte histérica como estilo ou manufatura do
objeto de arte, e referindo sua producdo primariamente a ideia.

24 . . . . .

Pop art (ou Arte pop) é um movimento artistico surgido na década de 1950 na Inglaterra, mas que alcangou sua
maturidade na década de 1960 em Nova York. O nome desta escola estético-artistica coube ao critico britanico
Lawrence Alloway. A Pop art propunha que se admitisse a crise da arte que assolava o século XX desta maneira
pretendia demonstrar com suas obras a massificagdo da cultura popular capitalista. Procurava a estética das
massas, tentando achar a defini¢cdo do que seria a cultura pop, aproximando-se do que costuma chamar de kitsch.
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onde objetos ou imagens podem nascer com um propésito especifico (“algo
para ser usado”), mas que depois de reapresentados, ainda que modificados e
num contexto diferente do original, eventualmente, possam ser guindados ao
nicho da Arte.

Reconhec¢o que, também nesses casos, estaremos falando de imagens (ou de
Arte), em conformidade com o ja dito por Gombrich: como “algo poderoso para
ser usado”. Nisso, eu concordo plenamente com ele, conforme j& disse.

Entretanto, ainda assim, na minha concepc¢ao, isso se d4 sempre como uma
espécie de “adjetivo”, ou “complemento” da “Arte Contemplativa” (“algo para se
contemplar”). Eu creio, portanto, que o carater contemplativo, ao contrario do
carater utilitario da Arte, nasce muito antes, e independe do grau da “beleza”
(ou da “feiura”) envolvida na concepg¢ao ou execugao da obra.

Segundo Gombrich, num outro livro de sua autoria, “Arte e llusdo — Um estudo
da psicologia da representacdo pictérica”, citando os gregos, diz que “se
maravilhar é o primeiro passo no caminho da sabedoria, e que quando
deixamos de nos maravilhar, estamos em perigo de deixar de saber”. (p. 07)

Nada mais verdadeiro e oportuno, no amplo contexto da histéria da civilizacao
humana, e que inclui, portanto, todos os povos, dos mais primitivos aos mais
evoluidos. Em minha opinido, a contemplacéo é fator precedente e, ao mesmo
tempo, determinante nos processos de obtencao e utilizacdo do conhecimento.

Em resumo, no instante mesmo da concepc¢do artistica, ainda na imaginacao
do artista, e antes mesmo que uma obra seja iniciada no plano material, ja
existe desejo (ou rejeicdo), admiragdo (ou repulsa) e questionamento (“admirar
algo e pensar sobre isso”), que sdo os fundamentos da contemplacgéao.

Nasce aqui um dos meus mais importantes paradigmas: a_contemplacdo é
inerente ao processo do conhecimento humano e, nesse contexto, estd na
prépria esséncia do pensar e do fazer, Arte, inclusive.

Nesse ponto, imagino eu, a crianga que ainda existe dentro de cada um de nos
talvez pense, ainda que inconscientemente, de uma forma mais assemelhada
ao conceito sintetizado por Magritte na seguinte frase.

“E uma unido que sugere o mistério essencial do mundo. Arte para mim

n&o é um fim em si, mas um meio que evoca esse mistério”. >

Isso, com certeza, também é esséncia, de natureza puramente contemplativa.

% “It is a union that suggests the essential mystery of the world. Art for me is not an end in itself but a means

of evoking that mystery”. — Frase atribuida a René Magritte, durante uma entrevista, no ato de colocar objetos
aparentemente néo relacionados entre si, em posi¢des justapostas. — Glueck, Grace, “A Bottle is a Bottle” (“Uma
Garrafa é uma Garrafa”), The New York Times, 19 de dezembro de 1965.
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Aprofundando a sintese conceitual feita por Magritte, € possivel constatar que,
em toda situacdo envolvendo mistério, a partir do processo de contemplacéao,
emergird nossa natural necessidade de tentar identificar, entender, equacionar,
desvendar e, por fim, dominar todos 0s mistérios que nos sejam apresentados.

A partir disso, vem a luz outro paradigma de fundamental importancia, gracas a
Magritte: a Arte ndo € um fim em si, mas um meio _gue nos permite evocar e
tentar dominar todos os fatos e mistérios do universo.

Mais adiante, ainda nos seus “Estranhos Comecos”, Gombrich, ao falar sobre o
poder das imagens, nos apresenta outra constatacdo muito oportuna:

“Néo é o padrao da capacidade artistica desses artifices (0s primitivos)
que os difere dos nossos, mas as idéias deles. E importante entender
isso desde o principio, porque a Histéria da Arte ndo é uma histéria do
progresso da proficiéncia técnica, mas uma histéria de idéias, de
concepcdes e de necessidades em constante mudanca”. (p. 24)

Espléndido! Esse pensamento se ajusta e explica perfeitamente o cenario da
morte dos meus antigos santos pintores. Ele reforca a inconveniéncia de
reservar espacgos perenes, ou dogmaticos, para qualquer santidade no campo
da Arte e, principalmente, no contexto dos mistérios da vida, ambos em
constante evolugao.

Se isso nao fosse verdade, a partir da explosédo tecnolégica havida nos dois
altimos séculos e, particularmente, a partir da segunda metade do século XX,
principalmente, nos campos da 6ptica, da cibernética, das imagens impressas,
dentre outras, os artistas das chamadas Artes Plasticas ja se encontrariam num
inexoravel e irreversivel processo de extingao.

Acontece que Hardware e Software, por si sé, ndo criam nada. Nado pensam,
nao questionam e, portanto, sado incapazes de tomar decisbes subjetivas,
proprias da condicdo humana. Hardware e Software apenas executam
protocolos. Simplesmente, racionalizando ou performando tarefas pré-
programadas, com maior precisao e rapidez que a maioria dos humanos.

Com a Arte, em ciclos que ja se repetem ha tempos, esse tipo de fenbmeno, ou
ameaca, ndo é novidade alguma, mas ao contrario, é até salutar. Oxigena e faz
a Arte evoluir, se comportando como uma fénix, compelida a um permanente
renascer, a partir de suas proprias cinzas.

O pensamento de Gombrich, nos “Estranhos comecgos”, associada a ja citada
sintese de Magritte, nos remete ao nascimento de outro paradigma de crucial
importancia: a_Arte € instrumento de ideias, de concepc¢des, envolvendo
necessidades humanas, todos em permanente evolucao.
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Desde a morte dos meus santos pintores, além desses, muitos outros
paradigmas, de igual importancia, jA ganharam vida, e € provavel que outros
ainda nascam. Nesse sentido, eu mal podia esperar para encontrar novos
embrides, e fazer-lhes o parto.

Paradigmas e técnicas de materialidade nas imagens fixas

Desenho e Pintura

Nos processos de descoberta e desenvolvimento dos modos de representacao
bidimensional, nés humanos, percorremos um longo e exaustivo caminho, cuja
origem remonta ao nosso passado pré-histérico, em tempos muito remotos e
ainda imprecisos.

Historicamente, tanto o Desenho como a Pintura, adotaram o ponto como o seu
elemento basico, onde os tamanhos, os distanciamentos e as cores permitiam
representar linhas e manchas que variavam em densidade, cor e tonalidade.

O desenvolvimento das noc¢fes de ponto, linha, forma e plano, provavelmente,
foram inspirados pelo contato dos humanos com objetos comuns, pedras ou
gravetos, bem como pela manipulacao de substancias plasticas, como o barro.

A ideia do ponto como unidade, pode, por exemplo, ter decorrido da visdo de
pequenas pedras e gréos, ou ainda, da manipulacdo da argila. O conceito da
linha deve ter sido decorrente da relacdo estabelecida entre os primeiro riscos
acidentais ou de formas naturais alongadas, como por exemplo, as hastes de
vegetais. Os riscos na terra ou em outras superficies, provavelmente induziram
as ideias de suportes e de planos. O reconhecimento do suporte e 0 processo
de abstracdo e idealizacdo desse elemento induziram o conceito de plano
como suporte idealizado.

Desde as primeiras pinturas e desenhos, até hoje, a chamada representacéo
naturalista da realidade foi determinada pelo uso da mancha pintada, que
expressava, por contraste, as diferencas visuais entre as areas pigmentadas e
as areas intactas, preservando o aspecto original dos suportes. Todavia, a
expressao grafica da realidade tem origem na linha decorrente do sulco feito na
pedra ou noutras superficies, o “glifo”, ou no sinal pintado sobre diversos
suportes, o “grama” (GOMES, 1998).

A invengdo do ponto e da linha, os elementos elementares da “linguagem”
gréfica, simplificou 0 processo de representacdo bidimensional da realidade no
plano, definindo a configuracdo das figuras unicamente pelo seu contorno, ou
formato.
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Essa “linguagem” grafica desconsiderou os contrastes das areas de cor, na
configuracéo das formas, tdo caracteristicas e necessarias a pintura.

Observando a figura 18, podemos constatar duas grandes figuras de animais
gue dominam a maior parte da area do suporte, de pedra, enquadrado.

Figura 18: Pintura paleolitica / Complexo de Lascaux / Franca.

A primeira figura, & esquerda, sugere a representacdo da cabeca e dorso de
um cavalo. Ela é configurada por contraste de area, compondo uma figura
escura sobre o fundo mais claro. Ja a segunda figura, a direita, sugere a
representacdo da cabeca e torso de um bisdo, que é configurada, basicamente,
por fechamento por linha.

Na representacao do biséo, a linha pode ser vista como uma marca expressiva,
numa funcdo configurante, e assinalando o seu carater abstrato ou artificial. O
sentido artificial, ou idealizado, da linha decorre da constatagcdo da néo
existéncia de linhas circundando as imagens naturais.

Portanto, € justo supor que a linha definidora da representacédo daquele bisdo
nao fazia parte da imagem original do animal, que inspirou o desenho. Em
contrapartida, as tonalidades escuras da pintura representando o cavalo, muito
provavelmente, foram percebidas diretamente no animal que inspirou a pintura.

O esquema simplificado, a seguir, resume esses dois conceitos.

Contraste de area Fechamento e/ou preenchimento por linha

Pintura Desenho

Os exemplos apresentados na figura 18 contemplam, portanto, os dois modos
basicos de representacdo bidimensional. O primeiro modo, a representacao do
cavalo, denominado como “modo pictérico-naturalista”, tem base no contraste
de area, que caracteriza as pinturas naturalistas e as fotografias tradicionais.
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O segundo modo, a representagao do bisdo, denominado como “modo gréfico-
idealista”, determinado pelo fechamento por linha, que caracteriza desenhos
configurados pela abstracao linear.

Apesar de ser configurado por linhas, o desenho do bisdo representado na
figura 18, sobreposto a outras representacées menores incorporou parte da
mancha de uma representacdo anterior. Esses elementos fundamentais estao
didaticamente identificados na figura 18 (detalhe).

O SUPORTE

O PONTO

A LINHA

A MANCHA

Figura 18 (detalhe): Pintura paleolitica / Complexo de Lascaux / Franga (detalhe).

No contexto pré-historico da civiliza¢éo, o dominio das técnicas de contraste de
area e de fechamento por linha, ainda que rudimentares, somente foi possivel,
com a contemplacédo e a abstracdo, ambos, elementos intrinsecos a natureza
humana.

Codificacdo e decodificagdo das Imagens fixas

Juntas, as nossas capacidades de contemplacédo e abstracdo, permitiram que
as imagens formadas nas nossas retinas e memorias, num dado momento,
pudessem ser reproduzidas (por marcacéo, gravacao, aplicacdo de pigmentos,
etc.), sobre todo tipo de suporte eventualmente disponivel.

Independentemente de qual tenha sido a metodologia empregada no processo
de representagcdo de imagens — dos materiais utilizados, da qualidade técnica
ou da semelhanca delas com a realidade — a primeira representacéo imagética
intencionalmente produzida pelo ser humano, naturalmente, induziu um parto
de gémeos, mais uma vez, filhos da contemplacédo e da abstracdo. Nasceram,
simultaneamente, os processos de codificacdo e decodificacdo de imagens.

Nesse contexto, me vem a mente um antigo ditado: “Ver é crer”. Embora esse
conceito seja muito simplista, e prescinda de credibilidade — conforme ja restou
demonstrado em inimeros episddios da Historia da Humanidade, acerca dos
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quais falarei mais adiante, nas consideracdes sobre a influéncia da Psicologia,
na concepcgao e leitura das imagens — no caso dos povos primitivos, assim
como ocorre com a maioria das criancgas, ele sempre foi muito “verdadeiro”.

Ao representar, por desenho ou pintura, figuras concretas na pedra — sejam
objetos, animais ou figuras humanas — tanto o executor da obra, como 0s seus
eventuais observadores podiam, com facilidade perceber, instantaneamente,
do que se tratava.

As litografias de Altamira e Lascaux, assim como milhares de outros registros
produzidos pelos povos primitivos, independente da sua localizagcdo geogréfica,
do seu grau de civilizagdo, ou da sua posi¢cdo cronoldgica histérica (se mais
primitivos ou mais contemporaneos), séo uma prova cabal disso.

O parto seguinte, filho da mesma cepa, contemplativa e abstrativa, certamente,
nao levou muito tempo para ser comemorado: a descoberta das quase infinitas
possibilidades de significancia simbdlica e (agora sim, Gombrich) da utilizacdo
das imagens como “algo poderoso para ser usado”.

Juntas, essas criangas, ainda muito jovens, serviram de base ao paradigma
mais elementar da materialidade das imagens: a_ “verdade matérica” das
imagens esta, antes de tudo, nas mentes daqueles que as concebem,
produzem, reconhecem, leem, interpretam e utilizam.

Evolucdo da materialidade nas imagens fixas

No decorrer da histéria da representacdo bidimensional, a evolugdo simultanea
de todos aqueles elementos procurou atingir uma verossimilhanca cada vez
maior, entre as imagens produzidas e as sensacoes derivadas da observagao
direta do mundo natural. Naquela etapa, o aprimoramento do conceito de
materialidade das imagens, da um importante passo além, que consistiu na
identificacao e representacéo dos volumes.

Esse aprimoramento logo foi seguido pelas espacializagcdes, onde variacdes
tonais procuravam representar ou simular as areas de luz e sombras, proprias
dos objetos e das situacdes representadas pelas méos dos primeiros artistas.

O proximo filho nasceu mais adiante, ainda no contexto da antiguidade, em
decorréncia da descoberta e evolugcéo de recursos grafico-lineares, sugerindo
efeitos de profundidade nas imagens e, portanto, conferindo-lhes materialidade,
ainda que de natureza virtual. Deu-se nesse ponto, aquele que talvez tenha
sido o parto mais longo e complexo: a descoberta dos principios, conceitos e
técnicas de perspectiva, outro filho ilustre da contemplacéo e da abstracao.
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A despeito da “menina” Perspectiva florescer ainda jovem — na Mesopotamia,
Egito, Grécia, Roma e outras civilizacdes — em termos de imagens fixas, ela s6
atingiria sua maturidade plena no Renascimento. (figura 19).

Figura 19: Perspective / Jan Vedreman de Vries / 1604-5

J& naquele periodo mais recente da Historia, nascem e crescem juntos, quatro
primos italianos: sfumato, cangiante, chiaroscuro e unione. Todos, grandes
patronos dos paradigmas da materialidade das imagens fixas.

O Sfumato € uma técnica da pintura, cujo nome deriva do italiano “sfumare”,
significando “esmaecer”, ou “evaporar como fumaga”. Leonardo da Vinci, o
mais proeminente praticante do sfumato, descreveu a técnica como sendo um
“pintar sem linhas ou bordas, de maneira a esmaecer, desviar ou esconder o
plano do foco”. (figura 20)

Figura 20: Mona Lisa (La Gioconda) / Leonardo da Vinci / 1503-5
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O Cangiante é também outra técnica de pintura, cujo nome deriva do italiano
“cangiare”, significando “mudar”. Essa técnica caracteriza-se pela utilizacdo de
um matiz mais leve (ou pesado), quando ndo for possivel aplicar luz (ou
sombra) sobre a cor original. E importante lembrar que, na Renascenca, as
cores das tintas eram muito limitadas, tanto em termos de qualidade como de
tipos, tons e matizes disponiveis. (figura 21)

Figura 21: Achim Eliud (detalhe) / Michelangelo Buonarrotti / 1511-12

O Chiaroscuro repercute da expressao italiana equivalente a "luz e sombra" ou,
mais literalmente, “claro-escuro”. Essa técnica foi uma estratégia inovadora da
pintura de Leonardo da Vinci. A técnica se define na semelhanca de triangulos
de luz e brilho na representacdo de um objeto. Exige conhecimentos de
perspectiva, dos efeitos fisicos da luz em superficies, do brilho da tinta e sua
matizacdo. O chiaroscuro define os objetos representados sem usar linhas de
contorno, mas apenas pelo contraste entre as cores do objeto e do fundo.

A técnica faz parte de uma idealizacdo que, de certo modo, contradiz a
condicdo de linearidade que caracteriza a pintura do Renascimento — o0s
personagens de Leonardo da Vinci existem num espaco definido pela luz, em
oposicao as estruturas definidas a partir da perspectiva, nas quais, 0s objetos
sao distribuidos individualmente.

O chiaroscuro reproduz na pintura a passagem da luz que ocorre nos objetos
reais, simulando assim seu volume. Percebemos um volume tridimensional a
partir das luzes e brilhos nele refletidos. O problema da luz, como modeladora
da imagem e da representacao, levou os artistas do século XVI a considerar as
implicacdes psicologicas e os problemas técnicos, para tentar categorizar a
iluminacgao.

Desse modo, motivos escuros com iluminagdo dramatica, por um foco de luz,
vindo de apenas de uma fonte, geralmente ndo representada, caracterizou
muitas pinturas daquela época.
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Isso d& origem ao espirito do Barroco e o nascimento do movimento conhecido
como Tenebrismo, onde o principio do chiaroscuro € levado ao extremo. Nas
naturezas mortas, frequentemente, percebe-se a necessidade de pintar objetos
transparentes, metalicos e reflexivos, fato que pode ser interpretado como uma
crescente evidéncia da importancia da luz, que serd cada vez mais
percebida como condigdo da forma, em vez de um simples elemento, parte
dela. (figura 22)

Figura 22: Prisao de Cristo / Caravaggio / 1602

Unione, palavra cujo significado, traduzido do italiano, significa “unido”, € o
ponto onde os contornos e as bordas dos objetos e do espaco, se encontram e
se misturam na pintura. E o termo que define a técnica de pintura, criada em
resposta ao sfumato, e que consiste em gradientes perfeitos de cor e luz,
permitindo o uso de cores vivas e contrastadas. (figura 23)

Figura 23: Retrato do Papa Julius Il / Raffaello Sanzio / 1511-12.
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A partir desse ponto, depois de explicitadas quase todas as principais técnicas,
que tornavam possivel aos pintores imprimir materialidade e verossimilhanca
as imagens fixas, a Pintura evolui muito mais em termos conceituais, entre o
final do século XVIII e a segunda metade do século XIX.

A primeira onda mais significativa, nesse contexto, veio com Delacroix®®, que
acreditava ser a cor mais importante do que o desenho, e a imaginacao
mais do que o saber.

A segunda onda, veio nas composicées pictéricas de Millet?” e Courbet?®, onde
o ritmo calculado e a distribuicdo equilibrada das figuras representadas conferia
estabilidade a composicao das cenas. A rendncia desses artistas aos efeitos
faceis, e na representacdo do mundo tal como o viam, encorajou muitos a
rejeitar o convencionalismo e obedecer a prépria consciéncia artistica.

Por sua vez, Manet®®, jA na segunda metade do século XIX, abandona o
método tradicional das sombras suaves, em favor de contrastes mais fortes e
duros, causando muito furor entre os artistas conservadores.

Manet inovou no tratamento das cores ao ar livre e das formas em
movimento. A partir das obras de Manet e do seu grupo de amigos pintores,
ocorre aquele que talvez possa ser considerado um dos partos mais
dramaticos da Histéria da Arte: nasce o Impressionismo.

A descoberta, pelos impressionistas, de que as sombras escuras ndo ocorrem
a luz do sol e ao ar livre, os fez evoluir na direcdo de promover a dissipacdo de
contornos claros e definidos.

Eles perceberam que bastaria oferecer ao olhar a sugestao apropriada que
ele se encarregaria de construir a forma geral que sabia estar presente.
Em duas palavras: “materialidade sugerida”.

2 Ferdinand Victor Eugéene Delacroix (1798 — 1863) Delacroix foi um pintor francés, considerado o mais importante

representante do Romantismo. Na sua obra convergem voluptuosidade, refinamento, expressividade cromatica e
sentimentos patéticos. Procurou sublimar os sentimentos por meio da cor, acreditando que a pintura nem sempre
precisava de um tema. Seu pensamento foi vital para as primeiras vanguardas da pintura.

27 Jean-Francois Millet (1814 — 1875) Pintor, francés, Millet foi um dos principais representantes do realismo
europeu surgido em meados do século XIX. Sua obra foi uma resposta a estética romantica, de gostos um tanto
orientais e exaticos, e deu forma a realidade circundante, sobretudo a das classes trabalhadoras. Ficou conhecido
pelas suas representacdes de trabalhadores rurais. Foi um dos fundadores da escola de Barbizon, na Franga rural.

2 Gustave Courbet (1819 — 1877) Coubert era francés e, como pintor, acima de tudo, foi um expoente da
representacéo da vida camponesa da sua regido. Junto com Millet, ergueu a bandeira do realismo, contra a pintura
literaria ou de imaginag&o.

29 Edouard Manet (1832 — 1883) Manet era francés e, ao longo de sua vida, foi pintor e artista gréfico. Os gostos de

Manet néo vao para os tons fortes utilizados na nova estética impressionista, da qual foi um dos precursores. Ele

preferiu os jogos de luz e de sombra, restituindo ao nu a sua crueza e verdade, diferente dos nus adocicados da

pintura de sua época. O trabalhado das texturas é apenas sugerido, as formas, simplificadas. Os temas deixaram
de ser impessoais ou alegdricos, passando a traduzir a vida da época. Em certos quadros seus, seguiu a estética
naturalista de Zola e Maupassant.
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“Todos os velhos chavées de tema digno’, ‘composi¢des equilibradas e
desenho correto’ foram sepultados. O artista s6 era responsavel ante
sua propria sensibilidade pelo que pintava e como pintava”.
(GOMBRICH, “Historia da Arte”, p. 413).

Naqguela época, o desenvolvimento e popularizacdo das técnicas fotogréficas,
trouxe uma contribuicdo inusitada para o0 sucesso da maneira impressionista de
pensar e pintar. Além de ajudar a descobrir o encantamento da cena fortuita e
do angulo inesperado, os processos fotograficos impulsionaram os artistas
para novas rotas de exploracéo e experimentacao.

Adicionalmente, havia um fator de crucial importancia. Conforme ja suspeitava
desde crian¢a, contemplando as magicas gravuras de Gustave Doré, com o
advento da Fotografia, ndo havia mais necessidade dos pintores executarem
tarefas que tais dispositivos podiam realizar, melhor, mais barato e mais rapido.
Nesse contexto, os pintores se viram cada vez mais compelidos a explorar
novos mares, onde as retrogradas naves académicas ndo ousavam entrar e as
modernas embarcacdes da Fotografia ndo pudessem acompanha-los.

O préximo salto, na dire¢cdo da materialidade das imagens fixas, foi dado por
Cézanne. Seu empenho para entender e estudar as relacdes entre as formas
de volumes distintos, representados numa mesma cena, e, a0 mesmo tempo,
viabilizar a sensacgéo de profundidade, sem prejudicar o brilho das cores,
foi determinante, dentro do seu propdsito. No seu percurso, considerando que
as convencdes da perspectiva linear de Brunelleschi®® prejudicavam seu
progresso, Cézanne ignorou-as e, sozinho, operou o maravilhoso parto dos
principais paradigmas da materialidade da pintura moderna.

Georges Seurat®', motivado pelas mesmas questées que instigaram Cézanne a
tentar uma conciliacdo dos métodos impressionistas com a necessidade de
ordem, fez uma opcao pelo caminho cientifico dos estudos crométicos. No seu
percurso, criou obras com o uso de pequenas pinceladas regulares, como
num mosaico. Essa opcdo, conhecida como pontilhismo, determinou uma
simplificagdo extrema das formas, de maneira ainda mais radical do que na
opcdo feita por Cézanne, mas implicando, em contrapartida, numa certa
dificuldade de leitura das suas obras.

O préximo parto, ainda no resguardo do Impressionismo, veio pelas maos de
um holandés, radicado na Franga: o passional Vincent van Gogh. Ele também

0 Filippo Brunelleschi (1377 — 1446) Brunelleschi comegou a vida como ourives e foi, posteriormente, escultor e
arquiteto, o pioneiro desta arte na Renascencga. Entrou para a Histéria ao concluir a Santa Maria Del Fiore, em
Florenga, uma das primeiras catedrais em estilo renascentista.

8 Georges-Pierre Seurat (1859 — 1891) Seurat era francés e, como pintor, foi o pioneiro do movimento pontilhista,
também chamado divisionismo. Em 1880, Seurat passa a se inspirar na obra de Michel Chevreul: A lei do contraste
simultaneo das cores. A técnica do pontilhismo serviu de base ao neo-impressionismo e foi extensivamente
utilizada no século XX. Pode-se dizer que a teoria pontilhista foi precursora da televisdo e da imagem digital. Tal
como Mondrian e Leonardo da Vinci, Seurat também recorreu a técnica da simetria dinamica usando retangulos de
ouro nas suas pinturas.
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absorvera as licdes do Impressionismo, do Pontilhismo de Seurat e, também,
fora influenciado, como muitos, pelas técnicas da pintura oriental. Ele gostava
da técnica de pintar em pontos e pinceladas de cor pura, mas em suas maos
ela tornou-se bem diferente dos propositos pretendidos pelos pintores
parisienses, ou dos orientais, que até certo ponto, Ihe serviram de inspiracéo.

Van Gogh pintava com alma, e usou suas pinceladas para dispersar a cor,
comunicando sem maiores pudores, a excitacdo pela profissdo que escolhera
para si. Os grandes volumes de tintas aplicadas nos seus quadros foram
absolutamente inusitados. A tinta, literalmente, salta das suas telas, e confere
uma “materialidade explicita”, Unica nas suas pinturas.

“Antes dele, jamais um artista usara esse meio com tanta consisténcia e
efeito. Ele foi o primeiro pintor a descobrir a beleza do restolho, das
cercas viva e dos trigais, dos galhos descarnados das oliveiras e das
formas escuras dos ciprestes, esguios e pontiagudos como labaredas’.
(GOMBRICH, “Histéria da Arte”, p. 437).

Van Gogh nunca esteve particularmente interessado na representagéo correta.
Ele exigia que a sua pintura expressasse 0 que ele sentia. Caso a distor¢cao
da imagem o ajudasse a realizar tal objetivo, sem hesitar, ele a usaria.

Depois dos pos-impressionistas — Cézanne e Van Gogh — a partir do inicio do
século XX, muitos “movimentos” procuraram, ainda que por bases e conceitos
distintos, direcionar as principais manifestacdes da Arte. Nesse contexto mais
recente, como se tratasse de uma espécie de primavera da Arte, nascem
muitas criangas, todas maravilhosamente rebeldes e com nomes,
convenhamos, bastante estranhos, para os ouvidos da maioria das pessoas

comuns: Expressionismo *%, Fauvismo 3, Cubismo 3*, Futurismo %,

32 - N - - . N
O Expressionismo surge em reacgéo ao Impressionismo. Enquanto neste Ultimo privilegiou a expresséo das cores

e formas causadas pelas imagens acerca das emogfes e angustias humanas, sempre com uso de linhas e cores
vibrantes, no Expressionismo, o enfoque foi dado na busca das sensagdes, com énfase na exploragdo dos efeitos
de luz e sombra.

33 . . . . o TP )
O Fauvismo foi um movimento que teve basicamente dois principios: a simplificacdo das formas das figuras e o

emprego das cores puras, sem mistura. As figuras ndo sao representadas tal qual a forma real, ao passo que as
cores sdo usadas da maneira que saem do tubo de tinta. O nome deriva de ‘fauves’ (feras, no francés), devido a
agressividade no emprego das cores.

3 No Cubismo observa-se a mesma despreocupacdo em representar realisticamente as formas de um objeto, porém
aqui, a intencéo era representar um mesmo objeto visto de véarios angulos, em um unico plano. Com o tempo, o
Cubismo evoluiu em duas grandes tendéncias chamadas Cubismo Analitico e Cubismo Sintético. O movimento
teve o seu melhor momento entre 1907 e 1914, e mudou para sempre a forma de ver a realidade.

% O Futurismo teve como conceito basico a expressdo do real, assinalando a velocidade exposta pelas figuras em
movimento no espacgo. Foi um movimento que se irradiou por todos os campos das artes, exercendo influéncia
sobre vérios artistas que, posteriormente, criaram outros movimentos de Arte Moderna. Repercutiu principalmente
na Franca e na Italia, onde diversos artistas se identificavam com os nascentes movimentos fascistas.
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Abstracionismo®®, Dadaismo®’, Surrealismo®, Op-art®® e Pop-art, dentre outros,
todos assemelhados no propédsito de inovar a representacdo da materialidade.

Todos esses movimentos e tendéncias artisticas do século XX, de uma forma
ou de outra, em maior ou menor medida, contribuiram para ampliar e dar novas
e inusitadas significancias, ao ja vasto conceito de materialidade das imagens
fixas, em permanente evolucdo desde os primérdios da humanidade.

Tentar discorrer sobre cada um desses movimentos, em detalhe, neste espaco
limitado seria, no minimo, inapropriado, além de extrapolar, em muito, 0s meus
propdsitos, e o que meus orientadores esperam de mim pelo momento.

Psicologia na formacédo da materialidade das imagens fixas

Quaisquer que sejam as consideragdes que formulemos, sobre a influéncia de
condicionantes psicoldgicas, no contexto da materialidade das imagens fixas,
elas merecerdo sempre a minha atencédo imediata. Esse sempre foi um tema
do meu interesse, desde 0s primeiros encantamentos, ainda na adolescéncia.

A despeito disso, se ousasse discorrer muito sobre esse tema, que me é tao
caro, eu também incorreria no sério risco de extrapolar todas as minhas metas,
limites e objetivos neste momento. Nesse caso, com toda certeza, eu ficaria
exposto aos olhares de censura daqueles que foram singelamente intimados a
me fazer companhia, no contexto desse limitado trabalho académico.

Tendo feito essas ponderacfes, proponho-me apenas fazer algumas citacdes
que considero muito oportunas, num tema tédo relevante, economizando meus
proprios comentarios, muitas vezes substituidos por grifos, os quais estarao
reduzidos ao limite minimo da percepcéo de que ainda respiro.

36 A . . - PN . . - _— -
O Abstracionismo foi 0 movimento artistico que se op0s a arte figurativa ou objetiva. A principal caracteristica da

pintura abstrata é a auséncia de relagdo imediata entre suas formas e cores da obra e as formas e cores de um
ser. A pintura abstrata € uma manifestagéo artistica que despreza a simples cdpia das formas naturais.

37 . . ~ - . - . ) o
O Dadaismo abrangeu muitos campos da atuagdo humana: artes plasticas, literatura, musica, filosofia e politica.

Em principio, o0 movimento ndo envolveu uma estética especifica, mas as principais expressdes do Dadaismo
foram o poema aleatério e o ready-made. O intuito deste movimento era protestar contra os estragos trazidos da
guerra, denunciando de forma irbnica toda aquela loucura que estava acontecendo. Como uma negacao total da
cultura, o Dadaismo defendeu o absurdo, a incoeréncia, a desordem, o caos.

38 . . - S o .
O Surrealismo, um movimento artistico e literario dos anos 20, nasceu na Franga e foi inserido no contexto

das vanguardas que viriam a definir o modernismo no periodo entre as duas Grandes Guerras Mundiais. A
caracteristica do movimento era unir uma combinag&o do representativo, do abstrato, do irreal e do inconsciente.
Segundo os surrealistas, a arte devia libertar-se das exigéncias da légica e da razdo e ir além da consciéncia
cotidiana, buscando expressar o mundo inconsciente dos sonhos.

%9 A Op-art foi um movimento artistico que combinou figuras geométricas, sobretudo em preto e branco, causando a
nocdo de movimento na tela. Quando o observador da tela muda de ponto de observacdo, ha a impressdo que o
traco da obra sofre transformacdes.
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“Ha muito chegamos a conclusdo de que a arte ndo € produzida num
espaco vazio, de que nenhum artista é independente de predecessores
e modelos, de que ele, tanto quanto o cientista, ou filésofo, é parte de
uma tradicdo especifica e trabalha numa &rea estruturada de problemas.
O grau de maestria nesse contexto e, pelo menos em certos periodos, a
liberdade para modificar esses rigores sao, presumivelmente, parte da
complexa escala pela qual o éxito final é medido”. (KRIS, 1952).

Segundo Gombrich, “toda representacdo depende, até certo ponto, daquilo que
chamamos de ‘projecéo dirigida”, exemplificando com os borrdes de tinta e as
pinceladas impressionistas que, segundo ele, “adquirem vida subitamente”.

Ainda no mesmo trecho, Gombrich nos explica que “0s psicdlogos classificam 0
problema da interpretacdo de uma pintura com aquilo que eles chamam de ‘a
percepcédo do material simbdlico”. (“Arte e llusédo”, p. 175).

Para os estudiosos e executores de imagens, inUmeros experimentos acerca
desses conceitos podem ser feitos e sdo relevantes, por mostrarem como, por
exemplo, os contextos de acdo, podem facilmente criar condi¢cdes de ilusédo nos
observadores.

“Se tentarmos analisar nossas imagens mentais para encontrar seus
constituintes primarios, descobrimos que sdo compostos de dados
sensoriais derivados da visdo e de memorias do tato e do movimento.
Qualquer tentativa por parte do artista de eliminar tal conhecimento é
futil, porgue sem ele ndo poderia perceber o mundo. Sua tarefa consiste,
ao contrario, em compensar a falta de movimento da sua obra com uma
elucidacdo _maior _da imagem, de modo a transmitir ndo apenas as
sensacdes visuais, mas também aquelas memdrias do tato que nos
permitem reconstruir _a forma tridimensional _em nossas mentes.”
(HILDEBRAND, 1893).

Por outro lado, é senso comum que o0 pensar sobre o infinito nos remete a uma
associacdo com 0s mistérios do universo e, ndo raras vezes, ha concepcao de
alguns, com a maioria dos conceitos religiosos.

Em complemento a essa ideia, segundo Nietzsche*, toda pretenséo de copiar
a Natureza, necessariamente, tende a exigéncia da representacdo do infinito,
tanto “para fora”, na direcao dos limiares do cosmo, quanto “para dentro”, no
caminho oposto, em diregdo dos componentes mais elementares da matéria.

40 Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844 — 1900) Fildlogo, filésofo, critico cultural, poeta e compositor alemao,

Nietzsche escreveu textos criticos sobre religiao, moral, cultura, filosofia e ciéncia. Sua filosofia central é a ideia de
"afirmacéo da vida", que envolve o questionamento de qualquer doutrina que drene uma expansiva de energias.
Seu questionamento radical do valor e da objetividade da verdade tem sido o foco de extenso comentario e sua
influéncia continua a ser substancial, especialmente na tradi¢éo filosofica.
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Gombrich da sequéncia aquela ideia basica, enunciada por Nietzsche:

‘A guantidade de informacdes que nos chegam do mundo visivel é
incalculavelmente grande, e os meios a disposicdo do artista sdo
inevitavelmente restritos e granulares. Mesmo o mais meticuloso realista
pode acomodar apenas um numero limitado de marcas nos seu painel; e
embora tente disfarcar a transicdo entre os toques do seu pincel para
além do limiar do visivel, acabara sempre por ter de contar com a
sugestdo quando se trata de representar o infinitamente pequeno”. (“Arte
e llusédo”, p. 188).

Mais adiante, Gombrich ilustra e conclui essa mesma ideia:

“‘Uma vez compreendido isso, fica mais facil ver por que a grande
guantidade de informacgfes contida na pintura pode atrapalhar a iluséo
tdo frequentemente quanto a ajuda. A razdo esta precisamente nas
limitacbes do meio, que podem, ocasionalmente, ficar atravessadas no
caminho e contradizer a impressdo que 0 pintor quis conjurar. N&o é de
admirar, portanto, que o maior de todos os protagonistas da ilusao
naturalista da pintura, Leonardo da Vinci, seja também o inventor do
sfumato, ou forma embacada, que reduz a informacdo dada na tela e
com isso estimula 0 mecanismo da projecdo... “Que oscilam entre o visto
e 0 ndo visto”, segundo Vasari*'... “Que nos levam a compreender o que
ndo se vé”, segundo Daniele Barbaro**, adaptando o elogio de Plinio*?
aos contornos de Parrasio**, & técnica do sfumato.” (p. 191).

Conceito semelhante também pode ser aplicado as imagens em movimento,
que um artista pretenda retratar numa obra, como, por exemplo, uma roda
raiada girando. Neste caso, existirdo duas opcdes possiveis.
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Giorgio Vasari (1511 — 1574) Pintor e arquiteto italiano, conhecido, principalmente, por suas biografias de artistas
italianos.

Daniele Matteo Alvise Barbaro (1514 — 1570). Também conhecido como Barbarus, estudou filosofia, matematica
e Optica. Teve uma significativa carreira politica, servindo ao governo veneziano como embaixador em Londres. Foi
tradutor e comentarista de Marcus Vituvius Pollio (arquiteto romano do século | a. C.), que deixou como legado a
obra "De Architectura”, Unico tratado europeu do periodo greco-romano que chegou aos nossos dias, e serviu de
fonte de inspirac@o a diversos textos sobre Arquitetura, Urbanismo, Hidraulica e Engenharia. Seus padrdes de
proporcdes e os seus principios conceituais - "utilitas" (utilidade), "venustas" (beleza) e “firmitas" (solidez),
inauguraram a base da Arquitetura classica.

Gaious Plinius Secundus (23 — 79). Conhecido também como Plinio, o Velho, foi um célebre naturalista, escritor,
historiador, gramatico, administrador e oficial romano. Escreveu "Naturalis Historia", um vasto compéndio das
ciéncias antigas distribuido em trinta e sete volumes, dedicado a Titus Flavius, futuro imperador de Roma. Nessa
obra citou o conhecimento cientifico até o comeco do cristianismo, com citagcdo sobre 35.000 fatos Uteis. Teria
selecionado mais de dois mil livros de 146 autores romanos e 327 estrangeiros.

Parrasios (de Efeso e depois Atenas). Pintor grego que viveu no século V a. C. Plinio, o Velho, conta que
realizaram um concurso para determinar quem seria 0 maior artista, se ele ou Zeuxis (de Heraclea). Primeiro
Zeuxis revelou sua pintura de uvas. Elas pareciam tdo frescas e reais, que os passaros préximos tentaram bica-las.
Em seguida Zeuxis pediu para Parrasios abrir a cortina que cobria sua pintura. Parrasios revelou que a prépria
cortina era a sua pintura. Zeuxis foi obrigado a reconhecer a vitéria do seu adversério dizendo: "Eu enganei os
passaros, mas Parrasios me enganou." Em outras palavras, enquanto que o trabalho dele tinha conseguido
enganar os olhos dos passaros, o trabalho de Parrasios tinha enganado os olhos de um artista.
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O pintor pode optar por pintar os raios da roda, detalhadamente, como se todos
eles estivessem “congelados numa determinada posicédo”, num lapso de tempo
especifico.

Opcionalmente, ele pode pintar os raios da roda em movimento, da mesma
maneira que os olhos humanos os percebem, ou seja, “distorcidos pela
velocidade”. Portanto, indistintos, apenas como lampejos dos objetos concretos
gue séo.

As figuras 24 e 25 sédo exemplos tipicos de cada uma dessas duas opc¢oes, do
movimento “congelado” e do movimento “ilusério”, respectivamente.

Figura 24: Peasants by the Carriage / Orlowski / 1815

Figura 25: Hilanderas / Velazquez / 1657
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No caso das pinturas de Van Gogh, as “condi¢cfes de ilusdo”, apropriadamente
descritas por Gombrich, no final do Capitulo VII do seu livro, “Arte e llusao”, vao
muito mais além:

‘A descoberta feita por Van Gogh foi imensuravelmente maior. Ele
descobriu que se pode ver o mundo visivel como um voértice de linhas.
Para muitos de nos, campos arados e ciprestes sugerem Van Gogh. A
representacdo € uma rua de mao dupla. Ela cria um elo, ensinando-nos
a passar de uma interpretacao para outra.” (p. 209).

Ainda no contexto psicolégico das imagens fixas, ndo poderiamos deixar de
fazer mencdo as importantes percepcdes de materialidade, causadas pelas
ambiguidades na representacao da terceira dimenséao.

Outro importantissimo tema, no contexto da conformacdo da materialidade das
imagens fixas, o trompe-l'oeil®>, acerca do qual tratarei um pouco mais no
préximo capitulo.

Adiantando-me um pouco, permito-me, tdo somente, registrar as contribuicdes
feitas por importantes nomes de referéncia, relacionados as ilusdes geradas
por certas imagens fixas, em diferentes épocas, contextos e tendéncias:
Direr*®, Hogarth*’, Piranesi*®, Escher*®, Braque® e Picasso®, dentre outros.

45 o I o . . S .
Trompe-l'oeil € uma técnica artistica que, com truques de perspectiva, cria uma ilusdo Optica que mostre objetos

ou formas que ndo existem realmente. Provém de uma expressdo em lingua francesa que significa “engana o
olho” e é usada principalmente em pintura ou arquitetura.

46 Albrecht Durer (1471 — 1528) Gravador, pintor, ilustrador, matematico, e teérico de arte aleméo ele foi,

provavelmente, o mais famoso artista do Renascimento nérdico. E considerado como o primeiro grande mestre da
técnica de aquarela, principalmente no que diz respeito a representacdo de paisagens. Partindo de estudos
tedricos, ocupou-se principalmente com a elaboragdo de tratados sobre as medidas e as propor¢ées humanas,
perspectivas e geometria como elementos estruturantes.

47 - . . A .
William Hogarth (1697 — 1764) Pintor, gravador e ilustrador inglés, seu trabalho variou de excelentes retratos
realistas a histérias em quadrinhos, como na série de chamada "assuntos morais modernos". Muito do seu
trabalho, satirizou a politica contemporanea.

48 . . . . . . . . . .
Giovanni Battista Piranesi (1720 — 1778) Famoso gravurista e arquiteto italiano, também célebre pela sua
vertente mais humanistica. Foi também desenhista, teorista, fisiocrata, engenheiro e arquedlogo. Seu trabalho
revela talento na combinacéo de perspectivas dramaticas.

49 . . . . . PO .
Maurits Cornelis Escher (1898 — 1972) Humanista e artista grafico holandés, ficou conhecido pelas suas
xilogravuras, litogravuras e meios-tons, que tendem representar construgdes impossiveis, preenchimentos
regulares do plano, exploracdes do infinito e metamorfoses — padr6es geométricos entrecruzados que se
transformam gradualmente para formas completamente diferentes.

50 . . - e s
Georges Braque (1882 — 1963) Pintor e escultor francés, Braque iniciou a sua ligacdo as cores na empresa de
pintura decorativa de seu pai. Em 1906 expds as suas primeiras obras no estilo de formas simples e de cores puras
(Fauvismo). Em 1907, conheceu Picasso, junto de quem fundou o Cubismo.

51 . . . . . . .
Pablo Picasso (1881 — 1973) Pintor, escultor, ceramista e desenhista espanhol, Picasso foi também poeta.
Reconhecido como um dos mestres da Arte no século XX, ele foi considerado um dos artistas mais famosos e
versateis do mundo no seu tempo, tendo criado milhares de trabalhos, usando todos os tipos de materiais.
Também ficou universalmente conhecido como um dos fundadores do Cubismo, junto com Braque.
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Figura 26: Subindo e descendo / Escher / 1960

Daqui para frente?

Muito trabalho. Pesquisas ainda mais profundas... E o desejo de outros partos.
Partos que podiam trazer a luz, novos tripulantes para minha embarcacéo,
lancada nessas aguas desconhecidas, na tentativa de encontrar, confrontar e

tentar vencer os inimeros desafios que ja despontavam nos meus novos e
promissores horizontes... “Por mares, nunca dantes navegados”.
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Capitulo Il —= PINTURA EM PLANOS SOBREPOSTOS

Registro do processo de pesquisa envolvendo referéncias,
suportes, tintas, resinas e materiais, no decurso dos meus
trabalhos no Atelié de Pintura da EBA, que culminaram no
desenvolvimento da Pintura em Planos Sobrepostos.

Busca em mares nunca dantes navegados

Muito antes da minha converséo, dos estreitos trilhos das santidades para os
amplos caminhos dos paradigmas, eu jA me sentia compelido a iniciar uma
busca de novos destinos, onde pudesse agregar mais materialidade na
producéo de imagens, sem, no entanto, abrir mao das técnicas ja conhecidas.

A principal questdo que se impunha naquela fase era bem elementar. como
romper os limites da bidimensionalidade, que é a caracteristica mais 6bvia na
maioria das imagens fixas, sem, no entanto, deixar de fazer pintura?

Ainda no inicio da busca de respostas para essa questao, logo ficou claro para
mim um fato inescapével: eu precisaria enfrentar o desafio de frente, buscar
novas rotas e empreender jornadas por mares nunca dantes navegados.

O primeiro passo dessa saga foi tentar impor mais efetividade nas experiéncias
vivenciadas no remoto ano de 2007 e, portanto, anteriormente ao meu ingresso
na EBA, e tentar incorporar novos elementos aos meus processos de pintura.

Em 2009, ja na EBA, quando buscava referéncias para uma aula da Professora
Liliza, mais uma vez, por acaso, eu colidi com um livro muito interessante — “A
collaboration with nature” (“Uma colaboragdo com a natureza”) — de Andy
Goldsworthy, adepto da Land Art>?, cuja abordagem me cativou muito.

2 . . o N .
° A Land Art, também conhecida como Earth Art ou Earthwork, constitui-se numa tendéncia no universo da

Arte em que o terreno natural é trabalhado de modo a integrar-se a obra. A Land Art surgiu em finais da década de
1960, em parte como consequéncia de uma insatisfagao crescente em face da deliberada monotonia cultural pelas
formas simples do minimalismo, em parte como expressédo de um desencanto relativo as sofisticadas tecnologias
da cultura industrial, bem como ao aumento do interesse as questoes ligadas a ecologia. O conceito estabeleceu-
se numa exposicao organizada na Dwan Gallery, Nova York, em 1968, e na exposi¢cao Earth Art, promovida pela
Universidade de Cornell, em 1969. Devido as muitas dificuldades de colocar em préatica os esquemas de Land Art,
suas obras muitas vezes nao ultrapassam o estagio de projeto. Assim, a sua afinidade com a Arte Conceitual é
mais do que apenas aparente. Dentre as obras de Land Art efetivamente realizadas, uma das mais conhecidas é a
Spiral Jetty, de Robert Smithsom (1970), construida no Grande Lago Salgado, em Utah, nos Estados Unidos.
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Figura 27 — Seixos em torno de um buraco / Andy Goldsworthy / 1987

Entretanto, a despeito dos seus inegaveis méritos, as obras de Goldsworthy,
assim como aquelas de tantos outros artistas que seguiram rotas semelhantes,
trouxeram-me algumas inquietacoes.

O carater transitério, intrinseco as obras dessa vertente, que “sobrevivem”, na
maioria dos casos, apenas em fotos e filmes, mostrou o carater essencialmente
escultural da imensa maioria delas, no sentido mais amplo desse conceito, com
muito pouca, ou quase nenhuma, participacdo da pintura.

Um ano depois desse contato exploratério na ilha da Land Art, prosseguindo
nas minhas prospecgdes, aportei numa praia vizinha, a praias dos conceitos e
das tematicas da Pintura Matérica?, riquissima em opcdes expressivas, e que
interessaram muito mais naquele momento.

Ndo me foi necessario muito tempo ou esforco para notar que uma das
principais caracteristicas daquela vertente foi tentar capturar, simultaneamente,
um carater ambivalente nas obras (o “concreto” e o “abstrato”), fazendo uso
dos mais variados recursos, incluindo, além das tintas e pigmentos habituais,
materiais variados, tais como: areia, barro, estopa, sucata, tecidos, madeira,
serragem, vidro e gesso.

Além de adicionar estes materiais ndo tradicionais ao processo pictorico, seus
adeptos muitas vezes trabalhavam em obras que poderiam se apresentar
parcialmente destruidas por cortes, furos ou rasgos. As tintas, resinas e
pigmentos utilizados variavam e as diferencas de composicao, entre disciplinas
e areas, aparentemente, ndo tinham uma maior relevancia.

53 . . . . . s . ) .
Em linhas gerais, a Pintura Matérica foi uma tendéncia pictorica, relevante no contexto da informalidade europeia,

logo ap6s a Segunda Guerra Mundial, tendo se desenvolvido, principalmente, entre os anos de 1945 e 1955.
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Aprofundando a pesquisa, foi possivel constatar que seus adeptos abordaram
certas questbes da pintura ndo convencional, ressaltando alguns aspectos
relacionados aos processos transformacionais da matéria, e dando énfase a
apropriacdo matérica, com ampla utilizacao de suportes e pigmentos naturais.

Considerando o contexto artistico europeu, na época em que surgiu e se
desenvolveu, onde prevaleciam certas poéticas, ditas “existenciais” (informais),
€ oportuno pontuar que tais manifestacbes foram dominadas por intencdes
estreitamente ligadas a determinadas fruicdes do “fazer artistico”.

Ainda naquele caso, obra e realidade passaram a se concretizar com a énfase
atribuida ao gesto, aos signos e seus significados, ou na matéria propriamente
dita.

Nesse contexto podemos inferir que a “problematica da matéria” surgiu no
momento em que a forma artistica deixou de representar apenas a realidade,
passando a ser a propria realidade, tanto no sentido, como na forma. Via de
consequéncia, a matéria deixou de se constituir apenas no suporte ou vetor
para a execucgéo da obra, passando a se configurar como uma “obra em si”.

No caso da Pintura Matérica, ndo ha como deixar de fazer referéncia as obras
de Alberto Burri®*, Antoni Tapies™, Jean Dubuffet®® e Licio Fontana®’.

® Alberto Burri (1915 1995) — ltaliano, estudou Medicina e, durante a 22 Guerra Mundial, foi designado para servir

na Tunisia. Feito prisioneiro, foi levado para um campo de concentracdo no Texas, onde fez suas primeiras
pinturas. Suas colagens lembravam alguns principios dadaistas e surrealistas. Tempos depois passou a integrar
nos seus trabalhos uma grande quantidade de materiais, considerando que os mesmos possuiam qualidades
pictéricas idénticas a das tintas, além de permitir a introdugdo de valores tateis (textura e brilho). Quase todos os
trabalhos que realizou mostram uma dimensao simbdlica e autobiogréfica, em referéncia ao seu passado como
médico. Suas colagens, que recordam feridas e ligaduras, apontam para sensagdes de sofrimento e destruicao.

5 Antoni Tapies i Puig, marqués de Tapies (1923 — 2012) Espanhol, Tapies estudava Direito na Universidade

de Barcelona, quando passou a dedicar parte do seu tempo a pintura e colagens, de contetido existencialista e
surrealista, influenciado por Jean-Paul Sartre e Martin Heidegger. Em 1945, abandonou os estudos e, no ano
seguinte, instala-se no seu estiudio em Barcelona. Em 1953, abandona sua vertente surrealista, adotando a
corrente do informalismo europeu. Simpatizante da causa catald, apoia alguns movimentos de protesto
ao franquismo, que o levam a prisdo por breves periodos, entre 1960 e 1970. Em 1990, depois de ver sua obra ser
reconhecida mundialmente, inaugura a Fundagao Antoni Tapies, para divulgar a arte contemporanea.

%6 Jean Philippe Arthur Dubuffet (1901 -1985) Dubuffet foi o primeiro teérico da Arte Bruta. Aos quinze anos entrou
na Escola de Belas Artes do Havre, e depois, na Academia Julian, de Paris, abandonou os estudos por achar que
ndo lhe ensinavam o que precisava. Morou em Buenos Aires e, regressando a Franca, dedicou-se ao negdcio
familiar de vinhos. Em 1933 alugou um atelié, em Paris, onde resolve dedicar-se exclusividade a Arte, passando a
dominar o estilo de Arte Bruta. Rejeitava a ideia de que a Arte devesse ser esteticamente agradavel ou, apenas,
ilustrar a realidade visual. Seu estilo de desenho, deliberadamente seco, enfatizava um processo de criagdo lento e
dificil. Rejeitava a facilidade e impulsividade dos pintores abstratos, em favor do estilo primitivo, cru e bruto.

" Lucio Fontana (1899 — 1968) Nascido na Argentina, sua familia retorna a Italia em 1920. Seu trabalho é de dificil

classificacdo, ja que transita entre o barroco, o cubismo e o futurismo. Em 1947 publica o Manifesto Blanco, que
influenciard muitos artistas abstratos a partir da década de 1950. Em Mildo, cria o Movimento Espacialista.
Trabalha sobre a aproximagéo da arte com o sagrado, como Matisse. A partir de 1949, comeca a pintar superficies
em monocromia (uma sé cor) e mutila-las, fazendo buracos e incisGes na tela. Essas ag¢des inspirardo Yves Klein,
que passa a queimar seus quadros. Fontana foi um dos primeiros artistas a falar de Arte Conceitual, privilegiando a
ideia no lugar da obra executada.
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Figura 28 - Sacco e Rosso / Alberto Burri / 1954 Figura 29 - Creu | R/ Antony Tapies / 1975

Para mim, assim como ocorrera no breve encontro com a Land Art, também na
Pintura Matérica relevantes paradigmas foram revelados, passando todos a
fazer parte da minha tripulacdo naqueles mares de latitudes inesperadas.

Observando um pouco mais atentamente através da minha luneta de pesquisa,
na direcdo do horizonte, onde se mesclavam imagens e matérias, foi muito
oportuno identificar alguns esclarecimentos adicionais de Argan:

“A matéria tem sem duvida, extensdo e duracdo, mas ainda nao tem, ou
j[a deixou de ter, uma estrutura espacial e temporal. Sua disponibilidade
€ ilimitada; manipulando-a, o artista estabelece com ela uma relacédo de
continuidade essencial, de identificacdo. E verdade que ndo tem, nem
pode adquirir um significado definido, isto €&, tornar-se objeto; todavia
justamente por ser e permanecer problematica, o artista nela identifica
sua prépria problematica, a incerteza quanto ao préprio ser, a condicédo
de estranhamento em que é posto pela sociedade”. (ARGAN, p. 542)

Pude entdo perceber que, tanto a matéria bruta como a matéria transformada,
podem conter em si grandes possibilidades existenciais de fruicdo e, ao mesmo
tempo, reorganizar as proprias palavras, em novos conceitos e buscas.

Nesse ponto, eu sentia mesmo que o uso da matéria podia também instigar e
provocar diferentes reacdes no olhar do espectador, intrigando-o pelo encontro
de algo de novo e inesperado. Esse era um novo e bem vindo paradigma.

Eu estava feliz, porque encontrara nessa fase do meu desenvolvimento nao
apenas uma ou duas ilhas, mas um verdadeiro arquipélago, de dimensdes
quase continentais, repleto de novas potencialidades, inerentes ao pensar e
fazer artisticos.
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Pintura em planos sobrepostos verticais

No primeiro semestre de 2010, durante o meu percurso curricular na EBA, mais
especificamente, no decurso das atividades da disciplina de Pintura B, sob a
orientacdo da Professora Christiana Quady, surgiu uma 6tima oportunidade de
por em pratica alguns paradigmas descobertos naqueles mares esquecidos.

Uma das propostas da disciplina, naquela época, era produzir uma pintura de
paisagem in situ, dentro do campus da UFMG. A éarea escolhida recobria um
trecho arborizado ao lado do prédio da Reitoria, incluindo parte do arruamento
naquela regiao (Figura 30).
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Figura 30 — Foto do Campus da UFMG / Fabio Bueno / 2010

Ocorre que naquele trecho, uma parte das vias de acesso estava parcialmente
interditada por fitas plasticas listradas, em preto e amarelo, amarradas em
cavaletes, postes e arvores adjacentes.

Ainda no inicio do trabalho de pintura, quando eu ja trabalhava nos planos de
fundo da cena, uma ideia me ocorreu. A inspiragdo abalroou a minha proa na
esteira da lembranca de uma visita, que eu fizera no ano anterior, ao Espaco
Cultural da Cemig.

Naquela incursdo especulativa eu tive a oportunidade de visitar a exposicao da
serie “O Espelho de Sherazade”, executada pelo artista plastico Sérgio
Machado.

No caso, as obras expostas, todas em técnica mista (grafite e guache sobre
papel), representavam cadeiras comuns envolvidas por fitas, utilizadas com
frequéncia no isolamento de areas (também listradas em preto e amarelo).
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Dentre todas, uma delas, particularmente, chamou a minha atencdo: a fita
bicolor comecou a ser pintada no lado esquerdo, na juncdo do passe-partout
com a moldura, penetrando o suporte de papel, continuando seu trajeto pelo
desenho das cadeiras, envolvendo-as, e saindo na direcdo oposta, até a juncéo
do passe-partout com a moldura (Figura 31).
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Figura 31 — Sem titulo / Sérgio Machado / 2009

Aquele recurso aparentemente simples me apresentou uma nova forma de
representacdo da materialidade. Com ele, a pintura parecia “saltar do suporte”
e, portanto, de certa forma, ultrapassar a representacdo da imagem fixa na
direcdo da realidade, dando-lhe uma dimensdao inusitada, e valorizando muito o
resultado final da obra.

Entretanto, a inspiracéo, por melhor que fosse, parou nesse ponto, visto que eu
nao pretendia, de forma alguma, fazer uma simples cépia do conceito. Eu me
senti compelido a tentar ir além. Nao podia deixar passar aquela oportunidade
de avancar. Com entusiasmo, desfraldei as velas da minha nau e dei um salto
adiante.

Minha pintura teria uma proposta diferente, e que seria, necessariamente, mais
trabalhosa. Isso se daria na medida em que a estrutura composicional seria
concebida e executada em dois planos verticais distintos, afastados e
superpostos entre si, além de incorporar o conceito apresentado no “Espelho
de Sherazade”, onde os limites do suporte convencional foram rompidos.

O primeiro passo foi isolar alguns elementos da paisagem a minha frente: fitas
bicolores, cavaletes e a figura humana deitada na grama (no caso, um colega
de turma pintando paisagem, como eu).

Entretanto, diferentemente do trabalho do Sérgio Machado, esses elementos
seriam pintados em camadas invertidas, do primeiro plano para o plano de
fundo, na parte interna de um vidro, que estaria integrando a moldura,
protegendo a paisagem geral, alocada no segundo plano, ao fundo.
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A evolucdo daquele trabalho de pintura se deu na seguinte sequéncia e forma:

2° Plano vertical: Pintura da paisagem.

oI S s

Figura 32 — Paisagem do Campus (2° plano em processo) / Fabio Bueno / 2010

Figura 34 — Paisagem do Campus (colocacdo da moldura no 2° plano) / Fabio Bueno / 2010

Figura 35 — Paisagem do Campus (2° plano) / Fabio Bueno / 2010
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1° Plano vertical: Pintura dos elementos provisorios da paisagem.

Figura 36 — Paisagem do Campus (esbog¢o do 1° plano no vidro) / Fabio Bueno / 2010
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Figura 37 — Paisagem do Campus (pintura dos elementos do primeiro plano sob o vidro) / Fabio Bueno / 2010

E, finalmente, jA com os dois planos verticais sobrepostos:

Figura 38 — Paisagem do Campus / Fabio Bueno / 2010
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Pintura em planos sobrepostos horizontais

Em 2013, no Atelié Il de Pintura, conduzido pelo Professor Mério Zavagli, tendo
em mente outro projeto de pintura em planos sobrepostos, eu avaliei as
conformacdes de suportes que podia utilizar no meu processo de pintura, de
forma a integré-los, o quanto fosse possivel, as tintas e resinas que iria utilizar.

Nessa altura, eu ja tinha uma nocdo segura sobre as rotas que eu devia trilhar
para desenvolver aquele novo projeto, tentando dar uma materialidade ainda
mais densa e relevante na minha pintura.

Dentre os materiais que eu pretendia utilizar, considerando a tematica que eu
tinha em mente, aquele que poderia me proporcionar mais materialidade,
consistia de folhas secas, com uso de acidos, as quais eu ja possuia em boa
guantidade, desde 2006, época em que efetuei as minhas primeiras pesquisas
com o uso de suportes naturais reais e, portanto, absolutamente matéricos.

Minha proposta consistia numa série de painéis de grandes dimensées (dez ou
doze painéis, provavelmente, medindo 3,2 x 3,0 metros, cada um), nos quais
seriam representadas figuras humanas em escala real, vistas a partir de um
plano superior, deitadas na mesma posi¢ao, de costas, sobre fundos variados.
Dai 0 conceito da pintura em planos sobrepostos horizontais.

Decidi nomear essa série de painéis como Happiness and Sadness (Felicidade
e Tristeza). Ela consistia na representacdo de uma mesma figura humana em
situacBes distintas. Essas situacfes procuravam relacionar determinadas
emoc¢Bes humanas com situacdes climéticas e ambientais assemelhadas.

Os primeiros problemas confrontados, ainda na fase de planejamento da obra
eram, basicamente, de natureza técnica, e diziam respeito as areas totais que
cada painel ocuparia, repercutindo diretamente na soma dos pesos agregados
(chassis, suporte, tintas, resinas e materiais) que, portanto, considerada a
grandeza das respectivas dimensodes, seria muitissimo relevante.

Outro problema detectado, ainda nessa fase de planejamento, implicava numa
situacao peculiar: o processo de aplicacdo dos materiais e pintura demandaria
um espaco tempo consideravel, inerente ao processo de secagem e, sem 0
qual, a obra, enquanto Umida, corria o risco de entrar em colapso. Para tanto,
impunha-se o fato de que a pintura desses grandes painéis fosse executada,
obrigatoriamente, no plano horizontal.

Esse fator trazia a reboque, uma variavel adicional, de dificil solucédo: a area
fisica disponivel no Atelié de Pintura da EBA era muito limitada, considerando a
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quantidade de alunos matriculados, simultaneamente, nas trés disciplinas em
curso naquele espago.

Conversei sobre isso com o Professor Mario Zavagli, apresentando-lhe uma
solucdo que, naquela época, nos pareceu Obvia e racional: dividir cada painel
em doze secdes adjacentes e complementares entre si, medindo cada uma
100 x 80 com, e que seriam pintadas separadamente, no seguinte esquema:

Figura 39 — Esquema geral das seg¢6es do primeiro painel da série “Happiness and Sadness”

Dois meses depois de iniciada a tarefa, em decorréncia dos trabalhosos e
demorados processos simultaneos de colagem e pintura (a 6leo) das folhas
secas sobre os suportes (tecido cru, reforcado com papeldo rigido), apenas
trés, das doze secdes do primeiro painel, estavam concluidas e, mesmo assim,
os resultados obtidos ndo me pareciam muito bons. (figura 39)

Os principais problemas confrontados eram a insatisfatoria homogeneidade
cromética entre as secdes contiguas do mesmo painel (que foram pintadas
isoladamente), além das juncdes entre as secdes, que acabaram ficando
excessivamente marcadas.

Era Obvio que esses problemas ndo eram insuperaveis, uma vez que medidas
corretivas pertinentes, todas relativamente simples de serem aplicadas, podiam
ser tomadas posteriormente, apds a conclusdo da primeira fase da pintura, ou
seja, das doze secdes contiguas do primeiro painel, no plano de fundo.

Nesse ponto, ja considerando o grande volume de tempo e espaco que seria
necessario para terminar a obra, bem como das exigéncias inerentes a
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conclusdo da disciplina em um semestre, de comum acordo com o Professor
Mario Zavagli, eu tomei a decisdo de mudar a minha estratégia no processo de
desenvolvimento daquela nova técnica de pintura.

Decidi suspender (mas ndo abandonar) os trabalhos do projeto “Happiness and
Sadness” no ambito da disciplina curricular. Em substituicdo, eu executaria trés
estudos praticos de pintura (em escalas mais modestas e, portanto, mais
compativeis com o tempo disponivel na disciplina), onde eu pudesse avancar
na pesquisa para incorporacdo de novos suportes e materiais na minha pintura.

A nova proposta consistia na execucdo dos trés painéis, em escala natural,
medindo cada um 100 x 26 cm, onde seriam representadas pegadas humanas,
vistas a partir de planos superiores, sobre “fundos Umidos” variados.

O principal objetivo dos estudos era avaliar o comportamento e a integracdo de
diferentes suportes (tecido cru, papeldo rigido, madeira, etc.), materiais (folhas
secas, estopa, minerais, etc.) e tintas (a Oleo, acrilica, resinas, etc.), na
perseguicao da, tdo desejada, maior materialidade da pintura.

No primeiro painel foi aplicada uma camada de massa acrilica onde, por
compressao, foi registrado o relevo de uma pegada humana. Depois de seco,
esse relevo foi pintado com tinta acrilica em tons terrosos. Esse relevo foi
recoberto com folhas secas, simulando o fundo lamacento de um lago raso.

Para simular a agua sobre o fundo do “lago”, sobre as folhas pintadas, foi
aplicada uma camada de resina transparente. Depois de seca, sobre a resina
foi aplicada uma nova camada folhas secas, posteriormente pintadas com tinta
a 0Oleo. O resultado desse primeiro estudo é apresentado na figura 40.

Figura 40 — Pegada humana no fundo do lago / Fabio Bueno / 2013

No fundo do segundo painel, da praia, foram aplicadas camadas de papeléo e
gesso acrilico. lgualmente por compressao, registrei o relevo de uma pegada
humana e as ondulagdes da “areia” abaixo da “ldmina d’agua”, proximo a
“arrebentagao das ondas”. Da mesma forma que no estudo anterior, depois de
secos, os relevos foram pintados em tons de “areia” (areas “secas” e “Umidas”).

Para simular a “espuma da agua do mar” nas “bordas da onda” e sobre certas
partes da “areia”’, foram coladas meias esferas de dimensbes variadas,
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simulando as bolhas da “espuma da onda”. Para representacdo dos volumes
correspondentes aos “detritos de algas”, espalhados na “areia seca da praia”,
foram utilizados pedacgos de estopa desfiada.

Depois da secagem dessas camadas, para simular a “lamina d’agua da onda’,
foi aplicada uma grossa camada (3 cm) de resina transparente. A finalizagao
desse painel foi feita com a pintura, dos relevos ja conformados e secos, com
tinta a dleo. O resultado desse segundo estudo € apresentado na figura 41.

Figura 41 — Pegada humana na areia da praia / Fabio Bueno / 2013

No caso do terceiro estudo, a preparacdo dos moldes da superficie de uma rua
e da calcada adjacente foi, consideravelmente, mais trabalhosa.

A razdo para tanto se deu devido as peculiaridades do solo que seria
representado: a juncédo do piso de uma rua pavimentada com granito e uma
calcada revestida de pedras portuguesas, recortadas e aplicadas num padrao
geomeétrico bicolor, tudo isso recoberto por vestigios umidos de uma “chuva”.

Outra caracteristica peculiar desse estudo era o fato de que ele requereria uma
posicao elevada (cerca de cinco centimetros), entre a calgada e o piso da rua.
Para produzir o efeito volumétrico requerido pelo suporte, este foi estruturado
com madeira (nas bordas) e pecas de papelédo recortado (figura 42).

Figura 42 — Pegada humana na pedra da rua (em processo) / Fabio Bueno / 2013

Nas areas onde seriam representados detritos (folhas, talos de madeira, limo,
etc.), foram utilizadas folhas secas e estopa. A pegada humana foi pintada com
tinta acrilica (apenas como um “registro umido”), depois recoberta com resina
incolor. Ao final da obra, as bordas de madeira do chassi foram removidas.
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O resultado desse terceiro estudo é apresentado na figura 43.

Figura 43 — Pegada humana na pedrada rua / Fabio Bueno / 2013

Durante a execucdo desses trés estudos, ja ciente do conceito de pintura que
eu estava fazendo, o Professor Mario Zavagli me indicou, uma excelente
referéncia para os meus estudos: as obras da Familia Boyle®®, que segundo
consta, fizera muito sucesso, nos anos sessenta, durante uma das edi¢cGes da
Bienal de S&o Paulo.

_/'.4-; - - - - -

Figura 44 — Sand, Wind and Tide Series / Boyle Family / 1969

58 o . . . . .
A Familia Boyle se propds fazer arte, considerando qualquer tema que tivesse algum interesse potencial. Ao longo

de muitos anos, seus membros trabalharam com os mais diversos temas: terra, ar, fogo e agua; animais, vegetais,
minerais; insetos, répteis, criaturas aquéticas; seres e sociedades; elementos fisicos e fluidos do corpo humano. Os
meios usados incluiam performances, eventos, instalagdes, dioramas, filmes, gravacdes, fotografias, desenhos,
colagens, pinturas e esculturas. A familia Boyle ficou mais conhecida pelos seus estudos da Terra: dioramas de
lugares da superficie terrestre, que registram locais aleatérios, com grande precisdo. Estas obras combinam
materiais reais obtidos diretamente nos seus locais de interesse (pedras, poeira, galhos etc.) com tintas e resinas,
preservando a conformacdo do terreno para criar pecas Unicas e pontuais, Suas obras sugerem novas
interpretag6es do ambiente, ao combinar estruturas conceituais poderosas com a presenga fisica e visual nos seus
locais de interesse, obtendo resultados impressivos e surpreendentes.
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Figura 46 — Lorry park Series / Boyle Family / 2003

Apreciei com especial interesse a abordagem e a concepg¢éo dos trabalhos da
Familia Boyle e, embora até entdo eu ndo 0s conhecesse, com certeza, eles
tinham o mesmo apelo estético que me induziram a iniciar minha navegacéao na
fronteira entre os dois continentes primos: a bidimenséo e a tridimensao.

Minha pesquisa sobre a trajetéria e obras dos Boyle tinha apenas comecado,
devendo se estender muito mais ainda, em termos de tempo e profundidade.
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Olhar humano e olhar de maquina

Durante o Atelié de Pintura IV, no segundo semestre de 2013, embora eu
desejasse prosseguir na pintura da série Happiness and Sadness (Alegria e
Tristeza), motivado, principalmente, pelas referéncias proporcionadas pela
Familia Boyle, as licdes aprendidas com os problemas dos espacos limitados
dos ateliés da EBA, j& vivenciados nos semestres anteriores, lembravam-me
gue isso nao seria prudente naquele momento.

Feitas essas consideracfes, tomei a decisdo de seguir em frente e explorar
outras possibilidades de navegacdo pictorica, que fossem mais compativeis
com a realidade de espaco e tempo, no ambito do atelié académico.

Com isso em mente, empreendi buscas €ébrias, erraticas e cambaleantes na
vastissima galaxia da internet, onde as minhas intencées pragmaticas foram
convenientemente temperadas com generosas gotas de comodidade.

Os temas que se apresentaram diante dos meus olhos eram quase infinitos, a
maioria deles sob a forma de fotografias: figuras humanas, paisagens urbanas
e rurais, naturezas mortas, animais, objetos... Praticamente tudo. Bastaria eu
estender a mao e escolher algo.

Mas, ndo. Escolher paisagens, objetos, animais, figuras humanas ou mesmo
manchas abstratas, para depois, na comoda sombra do atelié, apenas deitar
meus pinceis numa tela, ndo era exatamente o tipo de desafio que eu queria,
ou precisava. Aquilo ndo era uma situacdo que exploradores sérios pudessem
aceitar de bom grado.

Cansado pela busca, quase me rendendo ao que parecia inevitavel, encontrei
algumas oOtimas fotos, em HD (high definition — alta definicdo), de animais.
Mamiferos, peixes, aves, insetos, praticamente tudo que respira, caminha,
nada, voa ou se arrasta pela superficie do nosso planeta. Comecei a selecionar
fotos, a partir de uma escala pessoal de valores estéticos (cor, forma, postura,
etc.), no intuito de amealhar referéncias imagéticas para uma série de pinturas.

No ponto em que a minha pré-selecéo ja se resumia as familias das borboletas
e dos passaros, subitamente, um aspecto comum a quase todas aquelas fotos
— e que tantas vezes eu ja vira, sem, no entanto, prestar muita atencdo —
explodiu diante dos meus olhos.

O olhar da maquina, por mais sofisticado que fosse o equipamento utilizado,
era totalmente diferente do olhar humano.
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As distor¢cbes causadas em algumas das fotos escolhidas, em decorréncia da
profundidade de campo®, promoviam uma materialidade diferenciada nas
imagens fixas das fotos, e que, virtualmente, eram impossiveis de ser
captadas, da mesma forma, pelos olhos humanos (figuras 47 e 48).

Figura 47 — Gato cinza / Eric Cheng Figura 48 — Gato preto / Eric Cheng

Uma nova e inesperada rota de exploracao fora aberta bem diante dos meus
olhos, proporcionando, de certa forma, o acasalamento de seres com DNA
distintos: a abstracdo impressionista e o realismo narrativo.

Com as velas da minha nau ja totalmente desfraldadas e a proa orientada
naquela direcdo, restava-me apenas uma tarefa: escolher os novos tripulantes.

Ser ou nao ser

Minha escolha tematica se deu, em primeiro lugar, por razbes de natureza
puramente contemplativa, ditadas por questdes estéticas e, em boa medida,
por motivos simbalicos e filosoéficos: escolhi tripular minha nave com passaros.

Entretanto, a medida que a pintura evoluia, a partir de uma série de conversas
havidas no ambito do Atelié de Pintura, com o Professor Mario Zavagli e alguns
colegas de turma, acerca da confusdo de meios e propositos que davam
sustentacdo ao desequilibrio de disciplinas, exigiveis aos alunos de Artes

%9 Profundidade de campo é a zona a frente e ap6s o plano de melhor foco indicado pela objetiva do equipamento

fotografico, na qual objetos apresentam uma nitidez aceitavel. Apesar de precisa, essa definicdo ndo transmite
nada da capacidade que a profundidade de campo tem para transmitir idéias visuais. Pode-se, por exemplo, usa-la
para expressar uma sensacao de espaco, dando proximidade a agéo ou énfase a separacéo dos elementos dentro
da area reproduzida.
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Visuais, a orientacdo conceitual do tema que eu escolhera deu uma forte
guinada, tomando dire¢des e dimensdes completamente inusitadas.

Em razdo de uma questao existencial classica (“Ser ou ndo ser”), com a qual
eu me deparei, desde os primeiros dias em que comecei a frequentar aulas na
EBA, a escolha dos passaros incorporou, naquele momento, um carater
totalmente alegérico®, que ia além da minha pintura.

Minha escolha pessoal de abandonar a seguranca da Economia em favor, das
trilhas incertas da Arte, feita ha dez anos, ndo se deu por motivos casuais,
circunstanciais e, muito menos, em funcdo da falta de alternativas. Foi uma
escolha consciente, gerada e nascida do fundo da minha alma. A alma de um
artista plastico, no sentido tradicional do termo. Uma alma de pintor.

N&o me parece oportuno e nédo pretendo adentrar agora, mais profundamente,
na descricdo detalhada dos fundamentos das minhas alegorias, cuja enorme
abrangéncia, com facilidade, supriria um livro de grandes proporcoes.

Entretanto, tais alegorias tem fundamento em fatos, que eu testemunhei no
ambiente universitario, 0s quais sempre me causaram muito desconforto.

O flagrante despreparo, desconhecimento fatico e insuficiéncia vivencial de
alguns professores da EBA, associado ao descaso, quase generalizado, com o
ambiente académico, em todos 0s seus aspectos, trouxeram sofrimento e, por
vezes, desesperanca, tanto para mim, como para muitos outros colegas, ao
longo desses ultimos cinco anos.

A ignorancia, desinteresse, preguica ou omissdo de uma boa parcela do corpo
docente da EBA, ndo raras vezes motivados por pura comodidade,
conveniéncia pessoal, aliadas a um brutal excesso de burocracia inatil, era
exasperante. Um infanticidio quase criminoso, quando eram mortos 0s sonhos
e as esperancas de muitos dos meus colegas, ainda no nascedouro.

A situacéo chegou a tal ponto que, por exemplo, sem motivos validos, certos
professores criavam do nada, algumas aulas ou seminarios “vazios”, quase
sempre conduzidos pelos proprios alunos que, em principio, ali se matricularam
para receber, e ndo doar conhecimento (ou experiéncias) que, a proposito,
muito poucos detinham, era um exemplo flagrante daquela situacéo.

O abandono das metas institucionais da EBA (ja presenciei alguns professores,
escarnecerem abertamente das disciplinas plasticas tradicionais — Desenho,

0 . . - . ) . -
Uma alegoria (do grego, allos, "outro", e agoreuein, "falar em publico") € uma figura de linguagem de uso retorico,
que produz a virtualizacéo do significado, ou seja, sua expressao transmite um ou mais sentidos que o da simples
compreensao ao literal. Diz “b” para significar “a”. Uma alegoria ndo precisa ser expressa no texto escrito. Pode
dirigir-se aos olhos e, com frequéncia, encontra-se na pintura, escultura ou noutras formas de linguagem. Embora
opere de maneira semelhante a outras figuras retoricas, a alegoria vai além da simples comparagao da metafora. A
fabula e a parabola séo exemplos genéricos de aplicagdo da alegoria, as vezes acompanhados de uma moral, que
deixa claro a relag&o entre o sentido literal e o sentido figurado.
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Pintura e Escultura — em favor exclusivo de algumas manifestagbes da Arte
Contemporanea — Instalacdo, Performance ou Literatura, que, a proposito,
considero boas, legitimas e necessérias), passando pelo sucateamento das
instalacdes e o desperdicio de preciosos recursos materiais, de toda ordem,
sejam prediais, materiais ou didaticos, quase me levam as lagrimas.

Tentando ndo me estender muito mais sobre essas dolorosas questbes, me
permito apenas pontuar apenas trés, dentre muitos, fatos iconicos vividos ali:

A extingcdo da nossa saudosa Galeria da EBA, que servia como um prazeroso
centro de referéncia, tanto para alunos, como para professores e eventuais
visitantes, em favor do alojamento, mal improvisado, de algumas mesas e
muitas prateleiras de arquivos, foi um ato lamentavel. Quase um genocidio de
aptiddes, idéias, conceitos e manifestacdes artisticas dos alunos.

Ser obrigado a presenciar uma dezena de aulas, ministradas simultaneamente
por trés professoras (com mestrado e doutorado), para tratar, exclusivamente,
da aplicacdo das Normas da ABNT, relacionadas, e supostamente exigiveis, a
producdo académica de textos (assunto de natureza técnica e burocratica, que
evolui constantemente, podendo, com facilidade, ser acessado pela internet),
para mim, que entrei na EBA pretendendo ser pintor, soou como um réquiem.

Ser compelido a fazer, ao longo de anos, centenas de fichamentos vazios (que,
sabidamente, raramente eram lidos), sob a duvidosa alegacdo de que isso
seria uma maneira de obrigar ou garantir que os alunos pudessem aprender ou
reter conhecimento, nos faz parecer seres abobalhados, a beira da insanidade.

Quem pretende ser um bom profissional, em qualquer area do conhecimento
humano, deve sim, ter consciéncia que a busca desse conhecimento depende
unicamente dele e do seu esfor¢o. Quem pensa e age de forma diferente, pode
até graduar-se, mas, com certeza, ndo ira muito longe.

Antes de tudo, a despeito das criticas, eu tenho muito que agradecer pela
oportunidade que me foi dada de, por cinco anos, frequentar o ambiente
académico da EBA. Ali eu aprendi muito, adquiri conhecimento, recebi 6timos
conselhos e orientacdes, fiz boas amizades, abandonei conceitos inuteis, me
desfiz de preconceitos estéreis, troquei minhas santidades pelos paradigmas e,
enfim, tomei coragem de empreitar por rotas nunca antes desbravadas.

Entretanto, tenho consciéncia, e hoje estou seguro, de que uma das principais
rotas da minha vida sempre foi a Pintura. Eu quero aprender a viver, me
comportar e voar como um passaro pintor, humilde tripulante de naves
exploratdrias, simples operador de tintas e pincéis, que possam, quem sabe,
trazer as pessoas do meu tempo, muito mais perguntas do que respostas.
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Porque acredito que, muito antes das respostas, sdo 0s questionamentos
gue realmente motivam e promovem 0 NOSSO processo evolutivo como
seres humanos e, sobretudo, como seres sociais que somos.

N&o desejo jamais ser obrigado a me transformar num pintor ornitélogo —
que, no lado mais sombrio e mesquinho da minha alegoria, vive tdo somente
da acumulacdo de titulos e conhecimentos, ndo raras vezes vazios, pouco
aplicaveis, questionaveis ou estéreis, a luz de textos apenas especulativos, ou
de gostos pessoais, acerca do que seja ou ndo Arte. Ou pior, apenas
aproveitando as calidas brisas advindas de requisicdes pontuais do
establishment®®, ou de modismos, ditados por certas tendéncias do momentum.

Nesse ponto, é preciso esclarecer que, embora eu goste muito de ler, escrever
e estudar, as nobres (eu reconheco) e, por vezes, necessarias tarefas de
dissecar cadaveres, esmiucar carcacas, descrever morfologias, separar tecidos
ou teorizar acerca de comportamentos e atos dos passaros artistas, ndo séo
para o meu bico, embora sejam amigas intimas dos passaros ornitélogos.

Mas, pelo que pude perceber, a custa de muito sofrimento, certas imposi¢cées
académicas, quase nos obrigam a tomar esses rumos, nem sempre desejados.

A série “Passaros” nasceu nesse contexto e, rapidamente, metamorfoseou-se
na alegoria critica representada na nova série: “Passaros e Ornitélogos”.

O primeiro conjunto de imagens representa, alegoricamente, os Passaros
Pintores. Elas foram pintadas com tinta a 6leo sobre tela, originalmente, em
dois planos verticais independentes e sobrepostos, com espagcamento previsto,
apos a colocacdo das molduras, de cerca de um centimetro entre si.

O segundo conjunto de imagens representa, igualmente por alegoria, 0s
Passaros Ornitdlogos, tanto os de bons propdsitos, como os de objetivos
duvidosos, equivocados, sombrios, distorcidos ou, até, perversos.

As imagens do plano de fundo apresentam esqueletos, nas mesmas posic¢oes,
dos passaros representados na primeira série de pinturas (Passaros Pintores).
Acompanhando esses esqueletos pintei alguns esmiugamentos técnicos, muito
comuns nos trabalhos dos naturalistas, ou nos tratados de ornitologia. Essas
imagens foram pintadas em aquarela sobre papel.

61 . . . R . . . o -
Establishment, em sentido mais abstrato, refere-se a ordem ideoldgica, econémica e politica que constitui

uma sociedade ou um Estado. Em sentido depreciativo, designa uma elite social, econdmica e politica que exerce
forte controle sobre o conjunto da sociedade, funcionando como base dos poderes estabelecidos. O termo se
estende as instituicdes controladas pelas classes dominantes, que decidem ou cujos interesses influem fortemente
sobre decisbes politicas, econdmicas, culturais, etc., e que, portanto, controlam, no seu proprio interesse e
segundo suas préprias concepgdes, as principais organiza¢des publicas e privadas de um pais, em detrimento da
maioria dos eleitores, consumidores, pequenos acionistas, etc. Em sentido mais restrito, pode referir-se a
um grupo de individuos com poder e influéncia sobre determinada organizacdo ou campo de atividade. Na origem,
o termo dizia respeito a uma alianca entre a burguesia urbana e grupos da aristocracia rural britanica, que
tradicionalmente concentrava os meios de acdo no pais, sendo pouco aberta a inovagdes em todos os campos e
hostil ao compartilhamento do poder com outros grupos.
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Os grafismos do primeiro plano séo constituidos exclusivamente por palavras e
textos em Latim, além de sinais graficos e esquemas indicativos, de forma
muito semelhante aquelas que constam nos antigos livros, tratados e textos
cientificos, particularmente, da Biologia.

Esses grafismos deviam ser desenhados, primeiramente, com tinta especifica
para aderir a folhas de acetato transparente, logo depois, substituido pelo vidro.

As palavras e textos, apresentados no primeiro plano da Série “Passaros
Ornitélogos”, foram concebidos, considerando 0s seguintes propositos:

Primeiro: o objetivo imediato de remeter as pessoas que observam as obras ao
ambiente visual e analitico, muito proprio aos estudiosos de aves (Ornitélogos),
que as dissecam e descrevem, sob o ponto de vista técnico e cientifico.

Segundo: o objetivo alegérico. Embora a maioria das palavras e frases ali
apresentados sejam fidedignos, alguns apresentam conceitos € homes com
incorrecdes propositais. Essas incorrecdes sao apenas perceptiveis aos olhos
dos verdadeiros ornitélogos, ou de pessoas versadas naquela lingua morta.

A intencdo neste caso, ainda no espirito da minha alegoria, foi fazer uma
alusdo velada, as inumeras barbaridades que eu ja tive o desprazer de ouvir
em salas de aula (algumas veladas, outras misturadas a conceitos e dados
verdadeiros), todas advindas de onde menos poderiamos esperar: alguns dos
mais arrogantes “Passaros Ornit6logos” de plantdo, e que, quase sempre, se
julgam numa espécie de pedestal, acima do “‘comum dos mortais”, como se
fossem os “Unicos e Infaliveis Senhores (ou Senhoras) do Conhecimento”.

E, finalmente, numa sutil homenagem ao Professor Mario Zavagli, esse sim,
um “Passaro Pintor”, por exceléncia. Neste caso, faco referéncia a duas
passagens vivenciadas no meu convivio com ele, no Atelié de Pintura da EBA.

Uma antiga série de pinturas dele, de animais e plantas fantasticas, todos eles
nascidos da sua imaginacéo criativa, com um pano de fundo muito debochado
e, por vezes, erotico, as quais eu so tive conhecimento pelo registro em slides.

Também como uma homenagem a ele, acerca de algumas das suas mais
inspiradas palavras em sala de aula: “Eu ndo me considero um artista plastico.
Eu sou Pintor. Nasci Pintor e vou morrer pintando. Se tiver a chance, numa
outra “encadernagdo”, eu quero voltar novamente como Pintor. E, caso vocés
um dia também desejem se tornar pintores, livres como passaros, eu estarei
sempre por aqui, para tentar ensina-los a se comportar, voar e viver como
passaros, ndo como ornitélogos”.

Os dois planos verticais dessa subsérie, a dos Passaros Ornitélogos, séo
independentes e sobrepostos entre si, espacados em cerca de um centimetro.
Os esquemas de cada uma das fases, das duas séries de pintura, sao:
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(@)

(b)

(©)

(d)
(€)
(f)

Preparacdo dos suportes (1° e 2° planos) com tela sobre papeldo rigido
(no caso da série dos Passaros Pintores), ou papel de aquarela e vidro
plano (no caso da série dos Passaros Ornitdlogos);

Pintura dos planos, separadamente, com tinta a 6leo (no caso da série
dos Passaros Pintores), ou aquarela e tinta gréfica (no caso da série dos
Péssaros Ornitélogos);

Aplicacao de vidros sobre as imagens do 1° plano. No caso, “as aves” da
série dos Passaros Pintores, ou os grafismos técnicos, no caso da série
dos Passaros Ornitélogos, pintados diretamente sobre o vidro;
Aproximacao dos planos para as posi¢cdes de montagem (01 cm);
Montagem das molduras internas;

Montagem das molduras externas e, respectivos, passe-partout.

Nota: Na série dos Passaros Ornit6logos, considero ainda a aplicacdo de outros dois planos.

Um deles, intermediario entre planos anteriores, onde eu pintaria 0s contornos virtuais
das bordas simuladas de “papeis”, representando notas dos elementos descritivos das
morfologias dos passaros. O quarto plano (que, na verdade, passaria a ser o primeiro)
seria uma nova lamina de vidro, onde colaria cabecas de tachinhas (dessas utilizadas
em quadros de aviso), simulando que os mesmos estivessem “prendendo” os “papéis”
do plano anterior (trompe-I'oeil), conforme representados no esquema abaixo.
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O Olhar da Maquina

Figura 49 — Strix Varia Figura 50 — Glaucidium Brasilianum

Figura 51 — Falco Columbarius Figura 52 — Falco Femoralis

Figura 53 — Buteo Lineatus Figura 54 — Accipter Cooperii

Figura 55 — Falco Sparverius Figura 56 — Accipter Gentilis
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Dissares Pinderes Ua/u«/k Burrada

Figura 57 — 1° plano / Pintura a 6leo sobre tela recortada

Figura 58 — 2° Plano / Pintura a éleo sobre tela

Figura 59 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Dissares Pinderes Callouré

Figura 60 — 1° plano / Pintura a éleo sobre tela recortada

Figura 61 — 2° Plano / Pintura a 6leo sobre tela

Figura 62 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Pissnres Pindores Eameriliio

Figura 63 — 1° plano / Pintura a éleo sobre tela recortada

Figura 64 — 2° Plano / Pintura a 6leo sobre tela

Figura 65 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Pisssras Pintores Faleio Ae Coleira

Figura 66 — 1° plano / Pintura a 6leo sobre tela recortada

Figura 67 — 2° Plano / Pintura a 6leo sobre tela

Figura 68 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Gavida Ae Ombso Vermelle

Pissares Pindores

Figura 69 — 1° plano / Pintura a éleo sobre tela recortada

Figura 70 — 2° Plano / Pintura a 6leo sobre tela

e,
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Figura 71 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Phrsares Pinteres Gavida Ae Coopen

Figura 72 — 1° plano / Pintura a 6leo sobre tela recortada

Figura 73 — 2° Plano / Pintura a éleo sobre tela

Figura 74 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Pirsares Pintores 40444’44’74‘4’44’

Figura 75 — 1° plano / Pintura a éleo sobre tela recortada

Figura 76 — 2° Plano / Pintura a éleo sobre tela

Figura 77 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Pisrssres Pindores /7;04
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Figura 78 — 1° plano / Pintura a éleo sobre tela recortada

Figura 79 — 2° Plano / Pintura a 6leo sobre tela

Figura 80 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Pisssres 0/;%‘4’14’/0;&:4 Julle Verlesrs Vocationes
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Figura 82 — 2° plano / Pintura com aquarela sobre papel

Figura 83 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 84 — 1° plano / Pintura com tinta grafica sobre vidro

Figura 85 — 2° plano / Pintura com aquarela sobre papel

Figura 86 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 89 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 91 — 2° plano / Pintura com aquarela sobre papel

Figura 92 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 95 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 98 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 100 — 2° plano / Pintura com aquarela sobre papel
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Figura 101 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Figura 102 — 1° plano / Pintura sobre vidro

Figura 103 — 2° plano / Pintura com aquarela sobre papel

Figura 104 — Pintura em Planos Sobrepostos
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Navegar € preciso

Para concluir, voltando ao campo dos conceitos estéticos, ainda no contexto da
materialidade das imagens fixas.

Nesse particular, vale registrar o0 meu aplauso aos comentarios feitos por
Kristine Stiles®®, nas suas Teorias e Documentos da Arte Contemporanea — Um
Livro-Fonte de Escritos de Artistas, acerca de uma declaracdo, com ares
dogmaticos, proferida por Greenberg®, & sua época:

“Por agora, parece ja estar estabelecido que a irredutibilidade da
arte pictorica consista em duas convencdes ou normas
constitutivas: a planaridade e a sua delimitagao”. (p. 197)

No meu entender, considerando a bagagem de materialidade que, a custo de
muito sacrificio, eu persegui e acumulei ao longo de quase cinco décadas de
exploragbes, terrestres e maritimas, desde o claustro das santidades, até o
universo dos paradigmas, acho tal assertiva absolutamente equivocada.

Portanto, concordo in totum com ela, Kristine Stiles, quando contrapde a visao
miope de Greenberg com a realidade, principalmente, nos trechos a seguir:

“Ele (Greenberg) apresentou um conceito que jogou por terra 0s
projetos multifacetados das vanguardas histéricas europeias,
resultando em um modernismo homogéneo, privado de
engajamento politico e social. Essa reducdo ndo conseguiu refletir
nem a complexa situagao histdrica, nem as ricas formas nas quais
0 meio cresceu a partir da tradicdo nas primeiras décadas do
século XX. Apesar da pobreza de sua versdo de modernismo, a
sua férmula tem sido amplamente adaptada para caracterizar as
vanguardas, por académicos, criticos e estudantes”. (p. 197)

‘A expansdo sem precedentes dos meios no campo das artes
contribuiu, pelo menos em parte, para a alteragcdo da categoria

2 . . o . A . . .
Kristine Stiles (1947) Historiadora de Arte, curadora e artista contemporénea, Stiles € conhecida pelos seus
trabalhos, escritos e performances, sobre a destrui¢éo, a violéncia e o trauma na arte.

63 Clement Greenberg (1909 — 1994) foi um influente critico de arte dos Estados Unidos, ligado ao Modernismo. Em

1939 publicou o ensaio, Avant-Garde and Kitsch, que atraiu muita atencéo ao declarar que o Modernismo era uma
forma de combater o rebaixamento cultural causado pela propaganda capitalista. O ensaio também foi uma
resposta a destruicdo da chamada arte degenerada pelos nazistas. Depois da Il Guerra Mundial voltou a causar
polémica ao afirmar que o melhor das vanguardas modernas estava sendo produzido nos Estados Unidos e ndo na
Europa. Foi um dos primeiros a aclamar Jackson Pollock, chamando-o de o melhor pintor de sua geragdo. Em
1955, no ensaio American-Type Painting, defendeu o expressionismo abstrato. Greenberg participou na elaboragéo
do conceito de especificidade de meio, o que levou ao desenvolvimento de uma escola de pintura "plana”, sem o
ilusionismo da tridimensionalidade. Para ele o abstracionismo era a mais avancada forma de arte. Foi uma
personalidade importante na critica de arte até os anos 60, sendo uma referéncia para toda uma nova geracao de
criticos. Entretanto, sua oposicao ao Pés-Modernismo fez com que perdesse prestigio.
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das artes visuais, que agora abrange desde a pintura e a
escultura, até formas hibridas e materiais anteriormente

impensados...” (p. 198)

“Finalmente, alguns artistas nem escreveram e nem deram
entrevistas: Cy Twombly é um exemplo... Mas o siléncio é
também instrutivo e serve como um documento significativamente
cultural, sobretudo em um periodo no qual as vozes sdo téo
abundantes”. (p.799)

“A substituicdo da autoridade autoral pela teoria teve sucesso,
particularmente, na area dos textos de artistas, uma categoria de
teoria, na qual as novas praticas metodoldgicas e tedricas
raramente tém sido aplicadas. Assim, negligenciar algo € uma das
forcas mais poderosas (e _guase invisivel) para manutencdo da
autoridade, um fato ilustrado por uma das piadas padréo entre 0s
historiadores: ‘o melhor artista é um artista morto’, pois eles ndo
retrucam. Os significados da teoria e da arte do artista ausente
podem ser cooptados e lidos através de um infinito nimero de
narrativas, sem a autoridade contraditéria de uma criatura viva,
gue pode se colocar. Quando a autoridade em si € negada, entao
a competicdo pela narrativa mais artistica € uma competicdo pela
autoridade, sobre o texto e sobre o trabalho artistico. Em outras
palavras, a critica pode entéo reter a voz autoral”. (p. 202)

“Artistas vivos debatem, rejeitam e refutam diretamente
interpretacbes sobre o seu trabalho. Isso é precisamente o que
Georgia O’keeffe fez durante sua vida, ao negar repetidamente a
interpretacdo, tanto do conteudo erético, quanto da intencéo
feminista do seu trabalho”. (p. 202)

“As afirmacdes e teorias de artistas sdo uma parte da evidéncia
material e do _aparato _conceitual de seu trabalho, devendo ser
entendidas como um_ componente integral da teoria artistica,
historica e critica”. (p. 203)

‘Em_um periodo carregado de condicGes sociais e culturais
contraditérias, ideologias politicas e praticas textuais e visuais tao
diversas, as teorias dos artistas — o0 que eles escrevem ou
declaram — sé&o parte do processo através do qual a cognicdo e a
percepcdo tornam-se um registro da consciéncia e da condicdo
humana”. (p. 204)

“E, como ultima frase do Group Material afirma, no ultimo texto
selecionado neste livro: ‘N6s convidamos a todos a questionar
toda cultura que tomamos como certa’; e assim a assercado e a
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imaginacdo dos artistas possibilitam uma visdo mais responsavel
da cultura”. (p. 204)

Enfim, acho que devemos deixar de lado pessoas que, como Greenberg,
pensem de forma t&o limitada, prosseguindo com a nossa saga de navegar por
mares nunca dantes navegados. Sempre.

E se, durante a navegacdo por essas aguas, turbuléncias forem criadas pelos
Maus Passaros Ornitélogos de plantdo — corujas algozes de vocacgdes, corujas
burocratas, falcbes sem sonhos, falcdes soberbos, gavibes oportunistas,
gavides vampiros de inspiracdes, falcdes depreciativos ou gavides bajuladores
— todos eximios predadores, que quase nada produzem e apenas sobrevivem a
custa dos sonhos, potencialidades e trabalhos alheios, despedacados sem
cleméncia pelos seus bicos e garras afiadas — penso que devemos ignora-los,
embriagando-nos na contemplacdo de novos horizontes que se descortinam.

“Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa: ‘Navegar é
preciso; viver ndo é preciso’. Quero para mim o espirito desta
frase, transformada a forma para a casar como eu sou: Viver ndo é
necessario; 0 que € necessario € criar. Nao conto gozar a minha
vida; nem em goza-la eu penso. S6 quero torna-la grande, ainda que
para isso tenham de ser o meu corpo e a (minha alma) a lenha
desse fogo. S6 quero torna-la de toda a humanidade; Ainda que
para isso a tenha de perder como minha. Cada vez mais assim
penso. Cada vez mais ponho da esséncia animica do meu sangue o
propdsito impessoal de engrandecer a patria e contribuir para a
evolucéo da humanidade. E a forma que em mim tomou o misticismo
da nossa Raca.” (Fernando Pessoa)

Remeto aqui a Raca dos Passaros Artistas. Sejam eles Passaros Pintores,
Desenhistas, Escultores, Graficos, Fotografos, Atores, Cineastas, Instaladores,
Musicos, Dancarinos, Performistas, Conservadores de Obras e todos 0s outros
passaros artistas genuinos, nos seus pensamentos e nas suas obras.

Incluo aqui, até mesmo, a imensa Familia dos Passaros Ornitélogos, desde
gue 0s espécimes que se nos apresentem, sejam de boa indole, providos de
sélidos conhecimentos e bons propadsitos.

Enfim, conto com as racas de todos os passaros que realmente agregam valor,
no ininterrupto voo dos individuos de bem, na sua eterna busca e conquista de
um mundo mais justo, mais feliz e, portanto, melhor de se viver... E morrer.
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