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Resumo

Desde o inicio de 2012, venho desenvolvendo um trabalho em Pintura,
no qual é possivel identificar uma coeréncia na maneira de lidar com a
técnica e com os motivos tematicos. Atualmente, tenho investigado novas
possibilidades de tratar os objetos de estudo e as questbes da Pintura,
através de monotipias, desenhos e fotografias. Com este texto, procuro
entender o lugar da imagem no século XXI para relatar e analisar minha

producgao, assim como defender a for¢ca e a imortalidade da Pintura.
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Introducgao

Criar imagens € uma pratica importante na histéria da minha vida.
Comecei a pintar ainda criancga, influenciado pela obra de Mird, que me foi
apresentada no atelier do artista plastico Levy Vargas, em ltauna, cidade
onde nasci. Descobri entdo que a Pintura € um territério de possibilidades
infinitas e que sao ideais para atender a um desejo pessoal de inventar com

liberdade e apresentar o meu olhar sobre o que me cerca.

Ao entrar no curso de Artes Visuais da UFMG, em 2010, passei a
dedicar-me com comprometimento a Pintura, procurando entender suas
peculiaridades e desenvolver uma poética propria. Nesse processo, comecei
a pensar no significado da produgédo imagética e pictérica na atualidade,
considerando a efervescéncia e o fluxo incessante de imagens no século XXI.
Passei, também, a entender a importancia e a forca dos recursos pictoricos,

percebendo o vigor e a resisténcia da Pintura.

Debrugar-me sobre os objetos de estudo tem sido ndo s6 uma forma
de investigar técnicas, mas principalmente um modo de acessar memoarias e
manifestar questdes pessoais. Recentemente, instigado por essas
possibilidades, assim como pelas alternativas de trabalhar na intercesséo da
Pintura com outros meios, tenho utilizado métodos de impressao, desenho e

fotografia para gerar imagens.



Capitulo 1

Imagem e Contexto

O século XXI tém sido marcado, principalmente, pela prosperidade e
recessdo dos paises economicamente mais ativos, por crises politicas, por
protestos violentos contra regimes ditatoriais e governos corruptos e pelo
crescimento de movimentos em favor de minorias. O processo de
globalizagdo da economia e da informag&o tem se aprofundado. A revolugao
digital, iniciada no fim do século passado, tornou-se efetiva, modificando as
relagdes pessoais, ampliando a circulagéo de informacdes e aumentando o

numero de individuos que podem acessa-las.

As consequéncias decorrentes de todas essas transformacgdes sao
inumeras e podem facilmente ser identificadas nas relagbes do homem com
seu cotidiano. Sua maneira de lidar com o tempo, o espaco e as outras
pessoas acontece de acordo com as demandas do sistema vigente. A
obsessao pela produtividade e a fluidez de informagdes subverteram a nogao
de tempo. As cidades sao planejadas também em func¢do da praticidade e a
natureza rebaixada para um segundo plano, entendida apenas como fonte de
matéria prima. O elo entre as pessoas, por sua vez, tem ocorrido cada vez
mais através de meios digitais.

Sob esse contexto efervescente, a imagem é fundamental na
operacao do Capitalismo e se prolifera em um fluxo intenso, movimentado
principalmente pela televisdo e internet. Esses dois meios de comunicagao
sdo as vias mais eficientes para a industria agugar o consumo e para a midia
propagar seus ideais, usando-a sempre como intermediaria. As imagens
criadas nessa circunstdncia possuem caracteristicas especificas,
fundamentais para garantir os propdsitos de suas existéncias. Sdo diretas e
chamativas (muitas vezes, espalhafatosas e impactantes), carentes de

qualquer conteudo intelectual, educativo e reflexivo.



Por outro lado, ainda € possivel verificar a existéncia de uma outra
categoria de imagens na atualidade: as "imagens-vaga-lumes". No livro
Sobrevivéncia dos Vaga-Lumes, Georges Didi-Huberman utiliza esse termo
para referir-se as poucas imagens que fluem na contramao do funcionamento
do sistema. O autor cria uma situacdo metaférica em que o Capitalismo é um
imenso refletor que emite uma luz forte e incessante. Algumas imagens, no
entanto, sdo pequenos focos de luzes independentes, que podem ser vistos
piscando, como pirilampos na noite. A tese de Didi-Huberman & baseada em
escritos de Pier Paolo Pasolini, que compara arte e poesia a lampejos de
vaga-lumes na escuridao. "A intermiténcia da imagem (image-saccade) nos

leva de volta aos vaga-lumes, certamente: luz pulsante, passageira, fragil."
(p- 46)

Diante do incessante bombardeio visual do século XXI, o homem
passa a relacionar-se de forma passiva com as imagens expostas pelos
meios de comunicacdo. Bem adaptada as determinacbes do sistema, a
sociedade nota apenas as imagens da funcionalidade, desconsiderando
essas ‘imagens-vaga-lumes”. O pensamento de Guy Debord, sobre o lugar
da imagem no mundo capitalista, apresentado em seu livro A Sociedade do
Espetaculo, é propicio para o melhor entendimento da nova relagdo do

homem com a imagem:

"Quando o mundo real se transforma em simples imagens, as
simples imagens tornam-se seres reais e motivagdes eficientes de
um comportamento hipnético. O espetaculo, como tendéncia a
fazer ver (por diferentes mediagdes especializadas) o mundo que ja
nao se pode tocar diretamente, serve-se da visdo como o sentido
privilegiado da pessoa humana - o que em outras épocas fora o
tato; o sentido mais abstrato, e mais sujeito a mistificacéo,
corresponde a abstragdo generalizada da sociedade atual. Mas o
espetaculo ndo pode ser identificado pelo simples olhar, mesmo
que este esteja acoplado a escuta. Ele escapa a atividade do
homem, & reconsideracdo e & corregdo de sua obra. E o contrario
do diadlogo. Sempre que haja representagdo independente, o
espetaculo se reconstitui." (p.18)



Em Sobrevivéncia dos Vaga-Lumes, Didi-Huberman faz uma analise
aprofundada a respeito da resisténcia das "imagens-vaga-lumes", mas
aponta poucos exemplos especificos de imagens intermitentes. Dentre eles,
o filme Border, de Laura Waddington, é o tratado com mais atengéo pelo
autor. Nele, a cineasta capturou imagens de refugiados iraquianos ou
afegaos tentando fugir da policia e atravessar o tunel do Canal da Mancha
para chegar ilegalmente a Inglaterra. Essa unica ilustragdo para a tese é de
natureza explicitamente politica, uma vez que a concepc¢ao do trabalho parte
de uma situagao de clandestinidade e afronta ao sistema.

Entretanto, acredito que as ‘"imagens-vaga-lumes" n&do sao
necessariamente apenas as que trazem um referencial politico explicito,
como nesse caso. Penso nessas imagens intermitentes como todas as
imagens desinteressadas, autbnomas em relagcdo ao atual contexto de
procura ansiosa da sociedade pela praticidade e funcionalidade, e que nao
estejam, simplesmente, a servico de qualquer propaganda. De fato, elas nao
possuem nenhuma utilidade, mas trazem um potencial reflexivo, mesmo que

nao almejem absolutamente nada: apenas existir enquanto pura imagem.

Para exemplificar com mais

John Zurier - Marguerite, 2007



Através da monocromia e de recursos propriamente pictéricos, Zurier
constréi uma imagem subjetiva, capaz de convidar o observador a um
momento de suspensido e catarse. Em uma comparacao inevitavel com as
imagens que circulam em um volume excessivo e imoderado pelos meios de
comunicagado e pelas cidades, percebe-se, imediatamente, uma diferenca
discrepante. A pintura de Zurier propde uma experiéncia permanente,
reflexiva e sensivel, enquanto as imagens do fluxo intenso sdo superficiais e

pereciveis.

Este fragmento de texto sobre a obra de Zurier, retirado do catalogo da
30 Bienal de S&o Paulo, descreve a questdo da experiéncia em seu
trabalho, demonstrando uma caracteristica possivel de uma "imagem-vaga-

lume":

"Sem obedecer a regras predeterminadas que conduzem a
composic¢ado, as pinturas de John Zurier emergem das condi¢cbes de
sua proépria criacdo e revelam uma atmosfera de siléncio e solidao
que se oferece a contemplagéo para promover uma experiéncia, ao

mesmo tempo evocativa e Unica, de revelagéo." (p. 196)

Acredito fervorosamente na importancia das experiéncias possiveis
exclusivamente através do contato com as "imagens-vaga-lumes". Sejam
elas vivenciadas por intermédio de "uma atmosfera de siléncio e solidao",
como no caso das pinturas de John Zurier, por meio do caos das imagens de
Robert Rauschenberg ou pela dramaticidade dos trabalhos de Iberé
Camargo, por exemplo. A outra natureza de imagens - do fluxo intenso -
também possui sua inegavel importancia no dia-a-dia da sociedade, mas as
imagens intermitentes sdo capazes de abrir uma fissura na realidade e

viabilizar um dialogo do homem consigo mesmo.

Talvez seja possivel entender o motivo pelo qual as pessoas se
encantam cada vez menos pelas "imagens-vaga-lumes" e consomem cada
vez mais as imagens-propagandas. Parece incoerente com o cenario

contemporaneo, tdo dinamico e turbulento, o envolvimento com qualquer



operacdo no campo da subjetividade, uma vez que o sistema induz a
sociedade a julgar esse tipo de atividade como "perda de tempo". Para os
descontentes com essa situagdo confusa, Didi-Huberman aponta uma

alternativa interessante:

"Devemos, portanto, - em recuo do reino e da gldria, na brecha
aberta entre o passado e o futuro - nos tornar vaga-lumes e, dessa
forma, formar novamente uma comunidade do desejo, uma
comunidade de lampejos emitidos, de dancas apesar de tudo, de
pensamentos a transmitir. Dizer sim na noite atravessada de
lampejos e ndo se contentar em descrever o ndo da luz que nos
ofusca." (p. 154/155)

A escolha por dedicar-me a produgcdo de imagens representa, para
mim, uma tentativa de ser vaga-lume, segundo essa proposi¢cao de Didi-
Huberman. Para isso, procuro criar "imagens-vaga-lumes": imagens que
estimulam reflexdes e interrompem, por um instante, a realidade sufocante do

tempo presente.
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Capitulo 2

Pintura: Resposta ao Tempo

"A opgao pela Pintura ndo pode ser entendida como algo natural." A
afirmagdo de José Bento Ferreira, extraida de seu texto O que os olhos
falam, €, no minimo, estimulante. Utilizada para introduzir sua tese a respeito
do lugar da Pintura na Arte Contemporanea, a frase também pode indicar
uma diregdo para uma discussdo mais ampla: o significado da producao
pictérica no contexto geral do século XXI. De acordo com os comentarios
feitos anteriormente sobre a fungdo da imagem na atualidade, &€ possivel
afirmar que dedicar-se a Pintura pode representar um posicionamento politico

e critico.

Acredito que a escolha por pintar seja mais complexa, ndo se tratando
apenas de assumir uma postura. Por isso, considero que justificar a opgao
pela Pintura como meu principal meio de produgdo € uma proposi¢ao
importante para impulsionar e ampliar uma reflexdo sobre o tema. Apresento,
entdo, como primeiro argumento, o fato de pintar ser uma espécie de paixao
para mim: um desejo urgente de criar imagens utilizando recursos pictoricos
e experimentar as sensacdes possiveis apenas através do processo fisico.
Percebo que muitos outros pintores relacionam-se também dessa maneira
com a atividade, demonstrando, inclusive, entrega absoluta a pintura em suas

obras.

Essa justificativa foi determinante para a minha pratica em pintura
desde que a iniciei, por volta de 1995, até os primeiros anos de graduagéo.
Ainda hoje, acredito que pintar representa saciar um impulso criativo,
deixando fluir um desejo que nunca deixou de ser estimulo para minha
producgao pictorica. Constatei, ainda, que a Pintura é também uma alternativa
de posicionamento em relacdo ao mundo, pois encontrei nela a possibilidade

ideal de transitar no sentido contrario ao funcionamento do sistema.
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A experiéncia da pintura sugere uma mudanga de atitude, tanto do
pintor quanto do observador, em relagdo a visdo de mundo. Ela consegue
estabelecer uma conexdo particular, um tanto subjetiva, mas bem
interessante, entre o homem - envolvido no exercicio pictérico ou frente a
uma pintura -, o mundo e tudo que o cerca. Tiago Mesquita, em seu texto A
Pintura como Imagem, apresenta um pensamento notavel, bastante coerente

com essa situagao:

"A arte se torna uma miragem, algo que alude a um lugar que
sempre esta longe de nos. A figura ndo € necessariamente cheia
de jubilo. Parece mais lidar com lampejos, com uma beleza que
associamos a uma lembranca. A imagem entao n&o é o lugar onde
encontramos o mundo, mas onde ele parece ter outra forma, como

em um espelho que o deforma." (p.278)

De acordo com essas reflexdes, a pintura requer seu préprio tempo:
momento de imersdo, introspeccao e catarse. Isso indica a necessidade de
mergulhar na superficie pictorica como se ela fosse uma dimenséo paralela,
distante do mundo real, mesmo que a realidade seja objeto do trabalho; estar
em conexao absoluta consigo mesmo, seja de maneira amena ou conflituosa,
observando seu proprio estado mental e conscientizando-se dele. Esse
tempo da pintura diverge completamente da nogao cronolégica moldada pelo
Capitalismo. Mais uma vez recorro a Sociedade do Espetaculo, em que Guy
Debord define um tempo subvertido, que nao oferece hiatos de recolhimento

e reflexao:

"O tempo da produgdo, o tempo-mercadoria, € uma acumulagao
infinita de intervalos equivalentes. E a abstracdo do tempo
irreversivel, e todos os segmentos devem provar pelo cronémetro
sua mera igualdade quantitativa. O tempo é, em sua realidade
efetiva, 0 que ele é em seu carater intercambiavel. E nessa
dominacdo social do tempo-mercadoria que "o tempo é tudo, o
homem n&o é nada: no maximo, ele é a carcaga do tempo" (miséria
da filosofia). E o tempo desvalorizado, a inversdo completa do

tempo como "campo de desenvolvimento humano". (p. 103)
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Descobri também, na pintura, uma excelente oportunidade para a
criacdo de "imagens-vaga-lumes". Além de possibilitar a concepgdo de
infinitos temas e abordagens, suas principais propriedades - cores, formas,
manchas, texturas - sdo ferramentas preciosas para a operagao no campo da
subjetividade. Uma composi¢cao em que esses valores pictoricos constituem o
préprio tema da imagem, convicta de seu vigor enquanto construgdo material
livre de propositos comunicativos, pode ser compreendida como imagem
intermitente. Na figura apresentada no capitulo anterior, John Zurier,
desinteressado em qualquer representacdo, produziu um bom exemplo de
pintura como "imagem-vaga-lume", valendo-se apenas de seus recursos
peculiares, como varia¢gdes cromaticas, registros de pinceladas e efeitos de

lavagem.

Um outro roteiro para pensar sobre essa categoria de imagens
reflexivas, descompromissadas com a funcionalidade e a cadéncia do
sistema, é através da teoria das "imagens dialéticas" de Walter Benjamin,
investigada detalhadamente por Didi-Huberman em O que vemos, o que nos
olha. De acordo com esses autores, essas imagens possuem essencialmente

uma posicao critica e trazem consequéncias relacionadas ao conhecimento.

"Assim teremos talvez uma chance de compreender melhor o que
Benjamin queria dizer ao escrever que "somente as imagens
dialéticas sdo imagens auténticas", e por que, nesse sentido, uma
imagem auténtica deveria se apresentar como imagem critica: uma
imagem em crise, uma imagem que critica a imagem - capaz
portanto de um efeito, de uma eficacia tedricos -, e por isso uma
imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que,
ao nos olhar, ela obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a
escrever esse olhar, ndo para "transcrevé-lo", mas para construi-
l0." (p- 171/172)

A busca pela criagdo de "imagens dialéticas" € um outro estimulo que
tenho para pintar. Trabalhar nesse sentido € uma espécie de provocacao e
desafio, em que é preciso envolver-se plenamente com o processo efetivo da

pintura, afim de que cada imagem seja capaz de produzir um efeito de troca
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entre observador e objeto, segundo a discricdo de Didi-Huberman. A pintura
€ uma resposta ao tempo e, com ela, tenho intengcdo de colocar o problema
da imagem em questao: apresentar e reafirmar a existéncia de uma natureza

imagética alternativa no campo da visualidade e seu entorno.

As argumentagbes apresentadas aqui, na tentativa de responder a
pergunta 'por que pintar?', talvez sejam uteis também para prestar
assisténcia a uma outra questdo pulsante na atualidade, mais
especificamente na Arte Contemporanea: a sobrevivéncia da Pintura. Mesmo
nao ocupando mais o centro da pratica artistica, a producao pictérica ainda
resiste ao fetiche e a supervalorizagdo dos meios tecnoldgicos, sendo, ao
meu ver, capaz de atender a qualquer proposi¢ao poética. A pintura possui
uma espécie de beleza exclusiva, anacrbnica, insuperavel e imortal. O
pensamento de José Bento Ferreira, apresentado no texto O que os olhos

falam, complementa essa afirmacgao:

"Para admirar essa beleza, é preciso antes de tudo olhar para a
pintura sem esperar ver nela nada além dela mesma. Para isso,
porém, é preciso atribuir valor ao fato de que a pintura nos diz o
que ela é. O que ela nos fala e 0 que os nossos olhos nos falam
quando a vemos néo faria sentido sem o conhecimento que nés
temos sobre o que significa para um artista apresentar o seu
trabalho como arte e ndo como algo que esta a servico de outros

meios." (p. 244)

Sem uma serventia objetiva no mundo, a pintura - "imagem dialética" -,
em sua militdncia pela subjetividade, insiste em emitir sinais de vida:
questionar, contradizer e opor-se ao cenario contemporaneo e, a0 mesmo
tempo, simplesmente existir enquanto ela mesma. Na qualidade de "imagem-
vaga-lume", a pintura ainda consegue ser um pequeno foco de luz diante do
enorme e cegante refletor, pois apesar de configurar um pirilampo discreto,

pode ser implacavel e arrebatadora.
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Capitulo 3

Pintura: Presenca

"Lango-me na vida e na pintura por inteiro, como um mergulhador na agua."

Iberé Camargo

Sempre inquieto pela ansia de criar e consciente da pintura enquanto
poténcia - "imagem-vaga-lume" e "imagem dialética" -, escolhi, assim como
Iberé Camargo, atirar-me no universo pictérico. Para uma experiéncia plena
nesse lugar, percebi imediatamente a necessidade de trabalhar sempre com
a utilizacdo dos valores pictéricos, buscando experimentar ao maximo suas
possibilidades, entender suas propriedades e, principalmente, sentir suas
vibragdes, acreditando em suas forgas.

Uma reflexdo nesse ambito solicita, inevitavelmente, uma atencao
para a importancia que os materiais de pintura desempenham, pois eles
viabilizam a manifestagdo dos recursos pictoricos. O vigor da Pintura deve
muito a esses elementos - seus valores e aparatos -, responsaveis pela
concepgao de sua singularidade e de sua existéncia enquanto imagem
autbnoma, livre e desinteressada, conforme defende José Bento Ferreira em

O que os olhos falam:

O valor da pincelada, reivindicado pelos pintores modernos como
emblema de uma arte pura, também resulta de uma tomada de
consciéncia sobre o que é uma obra de arte; de que ela é plana, se
for pintura, e ndo precisa necessariamente representar o espaco
fisico. Ela € em si mesma uma atividade admiravel. Sua beleza
esta na spezzatura, a aparente facilidade das pinceladas, e nao
apenas no fato de que essas pinceladas se paregam com as

coisas." (p. 244)

Ao testar as substancias mais convencionais, encontrei na tinta a éleo
a maior variedade de alternativas para a elaboracado pictorica e por isso a
escolhi como principal ferramenta de trabalho. Sua maciez, densidade,
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opacidade e boa aderéncia com qualquer suporte facilitam a operacdo do
pintor e contribuem para um resultado satisfatorio. A opg¢ao pela tela, por sua
vez, deu-se pelo fato de absorver bem a tinta a éleo e fazer corpo com ela. E
pesada, estatica e rigida, suportando adequadamente a sobreposi¢cao de

muitas camadas.

Uma de minhas aquisigbes mais importantes no processo de
aprendizado técnico em Pintura foi a descoberta da possibilidade do empaste
com tinta a déleo. Impressionado com a quantidade de matéria nas telas de
Carretéis de Iberé Camargo - com o efeito sedutor das pastas de tinta -,
senti-me instigado a experimentar esse artificio. No texto /beré Camargo:
Carretéis, Ronaldo Brito dimensiona a magnitude desse recurso pictorico no
trabalho de Iberé:

"Neste sentido, os carretéis me parecem um emblema plastico
casual perfeito para designar nossa condi¢cdo imperfeita de seres
atirados ao real - a sua esquisita simetria, a sua instabilidade
elementar, acresce o essencial buraco negro de sua profundidade.
Buraco que, em geral, salta abrupto aos olhos, assinalado
frontalmente pelo gesto nervoso e pelo 6leo espesso, expletivo,

eloquente, a pontuar o discurso inflamado dos quadros.” (p. 124)

Perceber a esséncia fisica da tinta a o6leo como poténcia foi
fundamental para o desenvolvimento do meu trabalho. O encantamento pela
forte presenca corporea da substancia me impulsionou a pintar visando o
empaste como questdo vital em meu trabalho. Acredito no valor da
autossuficiéncia da tinta, em seu potencial enquanto tema da imagem.
Segundo Paulo Pasta, "uma pintura ndo registra um fato, € o proprio fato". Se

a tinta é principio e base da pintura, pode representar seu préprio conteudo.

A matéria da tinta a 6leo ndo possui a aparéncia plastica e o brilho da
tinta acrilica, assim como néao é fosca e aspera como o guache e a témpera:
tem aspecto puro de massa de tinta, como se fosse um produto encontrado
na natureza, ndo manufaturado. A beleza Unica de seu empaste é

extremamente tatil e sensorial, ideal para corresponder a uma de minhas
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principais buscas nesse plano: conferir a pintura uma presencga carnal, como
se ela tivesse vida. Procuro, em cada imagem, demonstrar um pouco da
relagdo de compatibilidade, intimidade e prazer que tenho com a tinta e,

consequentemente, com a pintura.

A aplicagao da tinta no suporte, possivel através de modos variados,
aponta para o surgimento de um outro recurso pictérico: a textura.
Fundamental em meu processo, procuro sempre explorar a fundo suas
alternativas. Para isso, além de utilizar instrumentos convencionais como
pincéis e trinchas, de diferentes tamanhos e formatos, uso materiais
improvisados, como estopas e panos para tratar a superficie da pintura.
Através de outras ferramentas inusitadas como pontas secas e folhas de

papel ou plastico, crio texturas com ranhuras e impressoes, respectivamente.

A marca da pincelada - cicatriz da acdo no corpo da pintura -, possui
um valor significativo na experiéncia pictorica, vivenciada plenamente pelo
pintor e apreendida também pelo observador. Penso no pincel (e em todos os
materiais que espalham tinta) como extenséo fisica e intelectual do corpo,
conduzindo-o assim, de acordo com minha condigdo introspectiva. O
caminho registrado pelo seu movimento diz também muito a respeito da
presenca do pintor enquanto estrutura cinética. E meméria da atividade de
um corpo vivo e pulsante - forte ou débil, agitado ou quieto, tenso ou

tranquilo.

Outro aprendizado relevante no percurso e bastante recorrente em
minhas pinturas € o uso da tinta a 6leo no estado liquido, diluida em solvente.
As aquarelas recentes de José Alberto Nemer (apresentadas na exposigao
Duo), em que a sobreposicdo e justaposicdo de figuras geométricas e
organicas - camadas de cores quase transparentes -, criam uma narrativa
encantadora de acontecimentos pictéricos, despertaram em mim a vontade
de trabalhar com aguadas, utilizando-as como uma espécie de fundo para as

formas matéricas.
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Submeter a prova o uso da tinta a dleo aquarelada, buscando
solugdes criativas para encontrar novas possibilidades, resultou em uma
descoberta interessante de texturas e manchas. O liquido pincelado banha
praticamente toda a superficie da tela, na posi¢cao vertical, e escorre
rapidamente, fora de controle, percorrendo caminhos direcionados pela trama
do tecido ou pelas marcas das cerdas em areas empastadas. Diluido, o
pigmento se impregna aleatoriamente nos poros do pano, ocasionando um
desfecho inesperado. Geralmente, ainda lango jatos de terebintina sobre a
tinta fresca na tela. Os esguichos saem diretamente e de forma
descontrolada de um furo feito no proprio frasco de solvente, retirando tinta
do suporte, causando um efeito de lavagem e criando manchas inesperadas.

A tinta aguada também é usada para veladuras, sobrepondo mais
pigmento em zonas de empastes. Na maioria das imagens, formas criadas
com os dois estados da tinta sdo dispostas préximas ou umas sobre as
outras. E possivel verificar, nesses casos, uma relagdo evidente de contraste
entre o solido e o liquido, propondo uma situacdo de embate entre definicbes
analogas, que acaba prestando - através de uma reflexdo metafisica -,
dinamica e vigor para a experiéncia pictorica: excesso e falta, pesado e leve,

denso e ralo, estatico e fluido.

Na concepgao das imagens, as cores e tonalidades também sao
entendidas como elementos pictéricos cruciais e operam diretamente no
encontro do observador com a pintura. A escolha cromatica é feita, na
maioria dos trabalhos, visando combinagcdes inusitadas de cores nao
complementares. Esses arranjos sao capazes de causar sensagodes distintas,
como de estranheza e curiosidade, além de conferir singularidade ao
trabalho. As cores e tons sdo também constantemente combinados com os
valores preto, branco, cinza e suas variagdes: cada um deles indica um clima
para a imagem - soébrio, leve, denso, quente, frio, iluminado ou obscuro -,

dependendo da vibragao cromatica.

As composicdes e estruturagdes formais das pinturas associam,

inevitavelmente cada cor, tom e valor a um componente da natureza: azul -
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céu; branco - iluminacdo, nuvem e neve; preto - escuriddo e caverna; cinza -
cerragdo e rocha; marrom - terra e montanha; vermelho, magenta, roxo e
vinho - constituicdo carnal e visceral. Essas possiveis relagdes reforcam,
mais uma vez, a existéncia fisica da pintura na condicdo de estrutura bruta e,

ao mesmo tempo, de corpo sensual.

Essa especulagdo sobre uma possivel dimensdo opulenta em meu
trabalho - da presenca marcante da pintura - obtida através da exploracio da
forca dos recursos pictoricos, parece, a principio, distancia-lo da nog¢ao de
"imagem-vaga-lume" de Didi-Huberman: imagem descontinua, que ascende
e apaga, desaparece e reaparece. Acredito, no entanto, que as imagens
dessa natureza podem marcar existéncia absoluta no campo da
subjetividade, terreno tao fértil, que permite também a imponéncia de

imagens sutis.

Consciente do poder da pintura, pretendo entdo, criar imagens que
sejam vaga-lumes diante da luz ofuscante do grande refletor, mas que nunca
deixem de emitir uma luz prépria para afirmar seu vigor enquanto meio e
garantir seu lugar de refugio da realidade. Apesar de serem brilhos pequenos
na diregdo contraria do fluxo de imagens banais do século XXI, procuro
demonstrar, através da presencga pictérica fisica que busco nas minhas

imagens, 0 animo, a coragem, a firmeza e a veeméncia intrinseca da pintura.

19



Capitulo 4

Pintura: Escalada

Existe em meu trabalho uma clara alusdo a paisagens naturais e a
alguns de seus elementos: montanhas, rochas, terra, poeira, agua e céu. As
construcdes espaciais e seus componentes, assim como o0s valores
pictéricos, também podem ser entendidos como objeto principal de
investigacdo, bastante recorrente nas imagens. A paisagem e as diversas
partes da natureza oferecem possibilidades magnificas de elaboragdes
plasticas: as situagbes, formas e cores naturais s&o infinitas e
surpreendentes. Além desse, outros motivos esclarecem minha escolha

tematica e impulsionam o processo.

Acredito impetuosamente na importéncia da vivéncia do sujeito para o
desenvolvimento de uma producdo artistica consistente. Observar com
atencao e curiosidade os componentes e acontecimentos do meio em que se
vive para que, através da imagem, possa emitir alguma luz como sinal de
existéncia e resposta ao mundo. Nesse sentido, escolhi utilizar a paisagem
natural do espago em que vivo e de lugares que, de alguma forma, marcaram
minha vida, como principal referéncia para criar imagens. Apreender o
pensamento sobre a natureza de Simon Schama, apresentado em Paisagem
e Memodria, foi instigante e muito significativo para assumir e sustentar essa
escolha. Segundo ele, a "paisagem é cultura antes de ser natureza; um
constructo da imaginagao projetado sobre mata, agua, rocha". (p. 70) Sendo

assim, considero valido compartilhar algumas experiéncias pessoais:

Durante minha infancia, era comum passar as férias e finais de
semana no sitio do meu avd, em lItauna, no interior de Minas Gerais, cidade
onde nasci. Daquela época, lembro-me saudosamente do meu programa
preferido: entrar no mato com meus primos e meu pai (propositor e orientador
das expedigdes) para procurar o Curupira, que, segundo ele, vivia por ali. As
caminhadas, feitas em diferentes rotas, sempre terminavam no alto de um

morro, que me parecia enorme. A vista la de cima era maravilhosa: uma
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trama de relevos riscada por uma estrada e suas ramificagdes, respingada
pelas pedras escuras tipicas da regido e manchada por areas de vegetacao
intensa, grama baixa ou terra crua. Apesar de toda expectativa e curiosidade
de me encontrar com o personagem folclorico - objetivo das jornadas -, a
frustragcdo era imediatamente anestesiada pela paisagem, pelas sensagdes
que ela transmitia. Na descida de volta, quase ndo me lembrava mais do

Curupira.

Em 2008, em um intercambio escolar, muitos anos depois, morei em
Quito, capital do Equador, durante um ano. Situada no alto da Cordilheira dos
Andes, a 2.800 metros de altura em relagdo ao nivel do mar, a cidade é
circulada por montanhas, picos nevados e vulcdes. Impressionado com a
exuberancia e a imponéncia da paisagem, saia, sempre que possivel, em
passeios de incursdes por esses lugares. Sentia que o frio intenso e o ar
rarefeito da altitude deixavam as montanhas ainda mais suntuosas e
comprovavam minha fragilidade diante delas. As memorias que tenho
daquele ano essencial no processo de maturagdo pessoal, quando conheci
lugares, culturas e pessoas inesqueciveis, estdo diretamente associadas a
paisagem, provavelmente pela sua presenga imponente. O mesmo acontece
com as lembrangas nostalgicas da infancia e de outros acontecimentos, e
sensagdes significantes de momentos diversos da vida: evidenciam-se,
curiosamente, através da contemplagcdo das paisagens que estdo ao meu

redor.

Simon Schama também acredita em uma aura espiritual prépria da
paisagem e de seus componentes. Ainda de acordo com sua teoria, essa
relagdo possivel entre ser humano e natureza germina na infancia e

amadurece na fase adulta.

"Half Dome ¢é apenas uma pedra. (...) Existe uma profunda
abstracdo pessoal de espirito e conceito que transforma esses
fatos terrenos numa experiéncia emocional e espiritual
transcendente." (p. 18/19)

"E se a visdo que uma crianga tem da natureza ja pode comportar

lembrangas, mitos e significados complexos, muito mais elaborada
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€ a moldura através da qual nossos olhos adultos contemplam a

paisagem." (p. 16/17)

Pensar em paisagem e natureza para a produgdo pictérica é um
exercicio interessante, ndo apenas para exercitar e entender as questbes da
pintura ja discutidas no texto, mas também para tentar estreitar ainda mais
minha correspondéncia com ambas. Através da procura pela visceralidade e
sensualidade da pintura, com a utilizagdo de elementos e situa¢des naturais
como modelo, acabo assimilando um pouco da dimensdo, do peso e da

materialidade da paisagem e das estruturas geoldgicas

Conhecer a obra do pintor contemporaneo sueco Andreas Eriksson,
em 2012, exposta na 30° Bienal de S&o Paulo, foi essencial para o
desenvolvimento de uma poética em minha pintura. Verifica-se, nas enormes
pinturas a 6leo de Eriksson, um olhar singular para a natureza caracteristica
de seu pais, em uma combinagdo muito interessante, com uma técnica
pictorica bem elaborada: massas densas de tinta pinceladas e espatuladas
com vigor e coeréncia. Existe um clima peculiar nessas imagens, tipico da

Pintura, mas simultaneamente semelhante a atmosfera propria da natureza.

Andreas Eriksson - Tradstam, 2009-2010

22



Em meu trabalho, tento propor para o observador uma experiéncia
analoga: mergulhar, ao mesmo tempo, na pintura enquanto superficie
material e na paisagem enquanto lugar. Procuro também construir espagos
que sejam universais, habitaveis por qualquer um, mesmo que os modelos
para a criagdo sejam ambientes pelos quais tenho afeto pessoal. Suponho
que, dessa maneira, mesmo o observador que ndo os conhega consiga viver
uma experiéncia plena através da imagem e sentir sua atmosfera,

relacionando-a, de alguma maneira, a de espagos conhecidos.

A pintura chinesa tradicional lida de maneira singular e, sobretudo,
muito bela com a paisagem, considerando-a conteudo privilegiado da
tradicdo pictérica. Segundo Pierre Ryckmans - tradutor e comentarista do
tratado As Anotagcbées Sobre Pintura do Monge Abobora-Amarga, do pintor e
poeta chinés Shitao (1642-1707) -, a pintura de paisagem era a unica "capaz
de exprimir o ritmo espiritual" das formas. Nas notas, Ryckmans também
apresenta pensamentos de outros pintores chineses e demonstra que em
muitos tratados escritos na China ha milénios atras, a pintura de paisagem &
a unica que requer recursos espirituais por parte do pintor. De um trecho de
As Conversas Sobre Pintura da Sala do Exercicio Arduo, citado no texto de
Ryckmans, procuro captar a ideia de Dai Xi de forma ludica:

"Os objetos tém formas determinadas, mas as pedras n&o. As
coisas que tém formas determinadas podem ser simuladas, mas as
que ndo tém nao podem ser representadas. Como pintar aquilo que

ndo pode ser representado? Deve-se pintar o seu espirito." (p.39)

Em Paisagem e Memdria, Schama se refere ao exercicio dos pintores
chineses de montanhas como "alpinismo espiritual". Nao concordando com a
hierarquia tematica, penso também na pintura de paisagens e de seus
componentes como uma escalada: subida continua num elevado sem cume,
em que a ampliddo da natureza e da técnica possibilitam um movimento

progressivo e incansavel.
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"Ao desenhar ou pintar as montanhas sagradas, os artistas
tratavam de mostrar, com inequivoca clareza, a relagdo cosmica
entre os macicgos pilares celestiais e os minusculos seres humanos
empoleirados numa saliéncia. O préprio ato de pintar constituia um

exercicio taoista, a imitagdo de uma ardua escalada." (p. 410)

Lembrar da discrepante propor¢cao entre os seres humanos e a
natureza, comparando-os, € outra questdo intrinseca no processo. Uma
reflexdo nesse ambito carrega consigo uma inevitavel consequéncia ética,
que diz respeito a humildade e a consciéncia das atribuicbes e conduta do
homem no mundo. Gigantesca e fonte inesgotavel de possibilidades de
proposi¢cdes artisticas, a natureza estimula e encoraja minha atuagdo no
territério da imagem e, simultaneamente, me faz sentir apenas um vaga-

lume: pequeno e discreto.

Elaborar espagos pictoricos com alguma semelhangca aos que me
cercam e aos que ja me foram marcantes, também é um exercicio para a
memoria, significando, talvez, a principal motivagéo pela escolha e mergulho
na pintura. Nesse sentido, pintar representa reviver, recordar, lamentar a falta
e celebrar a presenga de lugares, pessoas e situagbes do passado e do

presente.
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Capitulo 5

Pintura, Paisagem e Desdobramentos

Trabalhar com paisagens e seus componentes, através da pintura, tem
estimulado e ampliado cada vez mais meu interesse e percepgao por
elementos da natureza, especialmente as massas geograficas: montanhas,
morros, serras, chapadas, planaltos, vulcdes, icebergs, cordilheiras,
depressdes e abismos. Considerando a imensidao de alternativas possiveis
para proposi¢cdes formais e poéticas, através da imagem, e tendo esse
conjunto listado como ponto de partida para uma elaboragcdo, decidi
experimentar outros meios de expressdo para materializar minhas

inquietacdes, desejos e impulsos criativos.

Desinteressado na especializacdo em uma sé técnica, mas consciente
da possibilidade de atuagcdo na intercessdo de dois ou mais meios, procurei,
com a monotipia, conceber imagens nesse lugar: em uma area comum tanto
a Impressdo quanto ao Desenho e a Pintura. Ao imprimir por pressao
manual, linhas e manchas com tinta corpulenta sobre papel, manuseio os
materiais e penso na estruturagdo de acordo com as trés técnicas,
simultaneamente. Com o resultado, pretendo demonstrar uma combinagao
de questdes da Pintura, do Desenho e da Impressdo em uma unica imagem,
organizada com linhas, manchada com a materialidade da tinta e repleta de

acontecimentos inesperados, tipicos de impressoes.

Essa situagcdo coincide com a analise que Tiago Mesquita faz em
Pintura no Espago em Obra (um dos textos do livro Desdobramentos da

Pintura Brasileira Séc. XXI):

"A diversidade da chamada arte contemporanea vem muito desses
desdobramentos. No caso da pintura, de levar suas questdes nao
s6 para outros meios, mas para outras formas de vivéncia, outras
relagbes com a imagem. E como muitas transformacdes
aconteceram simultaneamente, em lugares diferentes, resta

entender, por exemplo: por que as questdes da pintura em um
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determinado momento aparecem nos novos modos de se fazer
arte?" (p. 260)

Em um dos meus trabalhos mais recentes, em paginas de passaportes
- carimbadas pelo 6rgdo de controle de imigragdo e pela embaixada do
Equador -, montanhas e rochas foram impressas segundo um exercicio de
relembrar e reviver aqueles lugares através da criagdo de imagens, assim
como em algumas pinturas. Utilizadas como suporte, as paginas dos
documentos, com seus registros, direcionam a leitura do trabalho para uma
associagao entre viagem e lugar, no esforgco em evidenciar uma nova relagao

entre paisagem e memoria.

Outras monotipias foram feitas conforme o mesmo compromisso com
as questdes elementares do desenvolvimento de uma poética propria, e ndo
com uma unica técnica. Fotografias feitas em Minas Gerais - na zona rural de
Itauna e em viagens pela regido da Serra da Moeda - e em Montevidéu, no
Uruguai, serviram como novas referéncias para a criagdo, com o intuito de
inventar lugares convidativos para a experiéncia. Assim, expondo n&o apenas
as imagens enquanto constru¢ao formal de linhas e manchas, mas também
em ambientes onde a amplitude do espago e 0 peso ou a leveza das formas
nele perdidas permitam liberdade absoluta de habita-los.

Além dos cupinzeiros, que aparecem como uma espécie de motivo
tematico pela primeira vez nas monotipias, como comparacédo e alusdo a
relevos geograficos, outras unidades tém sido observadas e assimiladas
como estruturas geoldgicas: montes de terra, areia e brita. Encontrados em
canteiros de obras e com frequéncia nas zonas urbanas, quase todos
possuem formas muito semelhantes a de morros, montanhas e vulcdes.
Quando distribuidos em conjunto - geralmente enfileirados -, lembram
cordilheiras. Através da fotografia, procuro congelar esse olhar, afim de
compartilhar uma visdo alternativa para cenas e situagdes recorrentes no

cotidiano e que costumam passar despercebidas enquanto imagem.
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As questdes da Pintura também sdo pensadas durante o processo
fotografico. Percebe-se, nas composi¢cdes de algumas imagens capturadas,
uma clara familiaridade com as das pinturas: formas montanhosas e os
planos superficie e céu. Ainda é possivel afirmar que existe uma abstragao
das formas em algumas fotografias, deixando-as mais parecidas com

pinturas, devido a evidéncia das areas de cores e texturas.

A ideia de Ricardo Sardenberg, em Como funciona a maquina
fotografica? (um dos textos do livro Fotografia na Arte Brasileira Séc. XXl),
sobre o encontro de técnicas, € bem apropriada para dar suporte a essa

investigagao:

"A imagem escapa a categorizagbes, e pode ser fundida com a
pintura, a escultura e a arquitetura. A fotografia contemporanea na
arte é como deve ser, desmaterializada dos suportes, mas prenhe
de referéncias, de articulagdes, de sentidos: um documento de uma
performance, uma forma de imaginar o mundo, uma extenséo de

uma pintura, ou a expressao bela de uma ideia." (p. 349)

Utilizando como modelo as paisagens, rochas, cupinzeiros e montes
de terra, areia e brita para os desenhos e monotipias mais recentes,
proponho novas relagdes possiveis entre eles e outros elementos. As
palavras, frases e objetos de 2008, Irreversivel, Pedra/Perda, Eu queria
chamar Pedro, Para onde vai a serra?, Cordilheira Range e Peso operam na
concepgao de situagdes inusitadas. Esse exercicio funciona como uma
espécie de jogo poético, através do qual trabalho com o maximo de liberdade
para representar, pela imagem, um pouco de minhas percepgdes e
sensacdes, associacbes e compreensdes sobre esses componentes

imageéticos e processuais essenciais do trabalho.

Sinto que as monotipias, desenhos e fotografias, quando observadas
juntamente com as pinturas -, acabam alentando a consolidagdo de uma
"linguagem" e reforcando o conjunto de trabalho, que se vale dessa
coeréncia harmoénica. Trabalhar com técnicas tradicionais, assim como

explorar e descobrir novos métodos de gerar imagens, tém fomentado nao
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apenas uma produgdo, mas, principalmente, o anseio e o prazer em ser

vaga-lume no transtorno desse tempo em que vivemos.
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Conclusao

No Capitulo 4 - Escalada -, comparei pintar a partir de paisagens e de
seus componentes a subir uma montanha infinita. Entendo, no entanto, que
criar imagens - "imagens-vaga-lumes" -, independente da escolha técnica, &
escalar um elevado sem cume. Tratando-se de uma atividade prépria do
campo da subjetividade, € possivel escolher com liberdade qualquer questao

e debrucar-se sobre ela.

Nesse sentido, penso em duas maneiras possiveis de lidar com as
imagens. Existe a possibilidade de escava-las: através delas, aprofundar-se
numa questdo e caminhar em diregdo ao seu nucleo, a fim de descobrir
novas imagens, vivenciar e compreender livremente seus conteudos. As
imagens também podem operar de acordo com uma escavadeira: permitem
cavar o mundo e a nés mesmos atraves de seu potencial perfurante, em um
exercicio de autoconhecimento e apreensdo da estrutura, da dindmica e da

realidade do que nos envolve.

Acredito nessa forga das imagens, de todas as técnicas e das praticas
artisticas. Exercita-las € essencial em minha vida: quando imerso no
processo, sinto n&o apenas um afastamento e negagéo de padrdes propostos
pelo sistema, mas um movimento espiritual. Embora sejam prescindiveis para
o funcionamento do mundo, percebo que o brilho discreto das "imagens-
vaga-lumes" quebram a constéancia tediosa do grande refletor, conferindo um

certo Animo ao mundo.
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