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Eu tao isoésceles
Vocé angulo
Hipoteses

Sobre o meu tesao

Teses sinteses
Antiteses
Vé bem onde pises

Pode ser meu coragao

Paulo Leminsk
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1. Introducéo:

Esta monografia possui como objetivo refletir sobre os trabalhos que realizei ao
longo de minha graduacé&o em Artes Visuais na UFMG. Durante este periodo, produzi
dois tipos distintos de pinturas: o primeiro se localiza na rua, ao passo que o segundo
€ realizado em outros suportes, principalmente telas. Vou tratar aqui dos trabalhos
realizados na rua.

Nestas ultimos seis anos desenvolvi, na rua, um repertério de imagens que sao
divididos em trés grupos: a “Deusa” (forma feminina geométrica em posi¢ao de parto),
a “Fauna” (animais geométricos) e os “Geomeétricos” (formas geométricas puras, néo
figurativas).

Todos estes trabalhos possuem a linha e a composigdo geométrica como prin-
cipal fio condutor. Praticamente todas as figuras podem ser simplificadas nas formas
basicas do triangulo e do quadrado. Outra caracteristica marcante deste trabalho é a
repeticdo constante das figuras.

No inicio do processo, as pinturas eram realizadas nas ruas de Belo Horizonte.
A partir das experiéncias nesse primeiro territorio, desloquei minha arte para a Regiéao
Metropolitana, para o interior de Minas Gerais e para algumas regides do Brasil.

Quando viajava pelo pais, meu unico objetivo era conhecer outras paisagens.
Mas, com o desenvolvimento de meu trabalho de pintura, este passou a ser também
parte das viagens. Neste sentido, as pinturas passaram a ser influenciadas e modifi-
cadas pelos lugares onde passei, participando intimamente e efetivamente dos meus
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trajetos. Eu viajava e os trabalhos se deslocavam.

Esses trabalhos foram realizados inicialmente em um ambiente urbano, mas,
no entanto, ndo se conformavam aos dois tipos principais de pinturas urbanas atuais,
o graffiti e a pichagdo — apesar de haver dialogos com estes dois tipos de pinturas
urbanas. Assim, neste mundo de defini¢goes e tribos, meu trabalho se localiza em um
limbo, visto que ndo encontra pertencimento a nenhum movimento ou grupo de artis-



tas, como é comum na pintura urbana. Nem mesmo o urbano pode caracterizar este
trabalho, pois, em um segundo momento, passei a realizar as pinturas também em
ambientes rurais.

Saliento que valorizo todas as etapas do processo de criagao artistico como
fundamentais para a construgao de sentidos para o trabalho. Assim, esclareco que o
processo, como o compreendo, abarca desde a preparagao dos materiais, como mis-
tura das tintas, preparo da superficie, até a fotografia final. Neste intervalo, existem o
deslocamento, a escolha do local, os dialogos e interagbes com as pessoas € a exe-
cucao do trabalho propriamente dito.

Em algum momento temos que finalizar alguns pensamentos e entrega-los
para o mundo. A escrita € uma boa maneira de se apresentar algo, assim tentarei nes-
ta monografia criar um texto que dialogue com as minhas intervencdes na rua e possa
suscitar indagacdes sobre este trabalho.

O grande desafio é conseguir transformar em palavras um trabalho esponta-
neo, executado intuitivamente, livre de teorias. Todo o trabalho foi realizado por uma
necessidade interna de percorrer a rua, intervir neste meio, em detrimento das ques-
tdbes académicas relacionadas a producao de arte. Nesse texto, tentarei manter o
vigor que acredito acompanhar meu trabalho que se localiza na rua, forga que lhe é
conferida justamente por ser entregue as pessoas, ao tempo, a paisagem, ao mundo.
Chamo a atencao para o fato de que a maioria das leituras apresentadas nesta mono-
grafia foram realizadas posteriormente a realizagao das pinturas, quando o trabalho ja
estava em desenvolvimento.

As Pinturas sdo em sua grande maioria efémeras, visto que, depois de reali-
zadas na rua, ja ndo ha mais nenhum meio de controle que garanta a sobrevivéncia
delas. A forma de preservagao destes acontecimentos, passa a ser minha leitura do
trabalho por meio da fotografia. Assim é por este registro que vou ftrilhar, imergir e
retornar as minhas criagdes, algumas das quais ainda se encontram nos caminhos
percorridos.

1 Nas palavras de Pennachin (2011, p.156), “(...) a arte publica inclui as intervengdes artisticas
institucionais no espago da cidade, como é o caso dos monumentos. Ja a arte urbana é realizada por
artistas que se apropriam por conta propria deste espago para realizar seus trabalhos, mesmo que ile-
galmente. Dentro do espectro de possibilidades de intervencéo de arte urbana encontra-se o Graffitti,
com suas especificidades técnicas, valores e cddigos de linguagem e conduto proprios”.
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2. A Pintura

2.1. Pintor

Ao entrar para a EBA, eu tinha uma visao da arte restrita, sem referéncias, um
olhar de uma pessoa do interior, que ndo possuia acesso as exposi¢des, a arte urba-
na etc. A pintura era para mim a principal referéncia de arte.

Nao conhecia pintores, escultores ou desenhistas, a ndo ser os canones mais
difundidos, como os Modernistas Brasileiros e os Europeus. Quando entrei para a
escola de Belas Artes da Guinard, vivi o oposto desta situacao, pois ingressei também
na EBA e assim comecei a ser inundado por uma grande quantidade de informacdes
e técnicas sobre arte.

Com este novo panorama, meu trabalho foi tomando caminhos muito diversos.
Agora havia a pintura (na rua e na tela), a escultura, a fotografia, o dialogo com a land
art e a arte ambiental.

Ao iniciar a graduagao, comecei a pintar na rua por influéncia de um amigo
de infancia. Assim, neste momento, meu trabalho foi desenvolvido fora do ambiente
académico. Nesta circunstancia aprendi sobre materiais, suportes, posicionamentos
e técnicas.

Quando comecei a pintar na rua, eu utilizava basicamente tinta latex e trinchas
para realizar as intervengdes. Eu concebia a pintura na rua como se fosse em tela:
andava com um galdo de tinta branca, trinchas e varios pigmentos para misturar a
tinta na hora, optando principalmente pelas cores primarias. Todo este processo era
mais demorado e trabalhoso, pois ndo queria, neste momento, utilizar o spray, que se
vinculava muito fortemente ao graffitti.

No exemplo abaixo, podemos observar um desses trabalhos.



Percebida a dindmica da pintura urbana, com suas dificuldades de execugao
e com a agilidade no processo que muitas vezes é necessaria, comecei a utilizar roli-
nhos para executar as pinturas. Também passei a preparar as tintas com antecedén-
cia, andando com garrafas de 1,5 L das cores primarias, branco e preto. A tinta era a
latex acrilica e o pigmento serigrafico, pois apresentavam melhor qualidade, textura e
durabilidade. Com o uso do rolinho a linha passou a ser privilegiada, devido a sua facil
execugao e precisao. Como percebemos no exemplo a seguir.

Em um terceiro momento, o spray passou a ser o principal material utilizado. O
uso do spray e o conhecimento das suas propriedades de cobertura e paleta de cores
trouxe outra dinamica para a produgéo, principalmente pela agilidade e pela escolha
das cores em um momento anterior a pintura. Essa tinta permite a pintura em suportes
com todos os tipos de texturas e relevos, possibilitando a rapida execugao das pintura.
Abaixo alguns exemplo do uso deste material.



O suporte é, por sua vez, um elemento fundamental em minha pintura, oferecen-
do-me texturas variadas como chapiscos nos muros, descamamento de tintas ou mar-
cas das mais diversas, ocasionadas pela agdo do tempo e dos homens. Fornecendo
os fundos para as pinturas, € como se toda a paisagem e o entorno do local escolhido
fossem parte sine qua non do trabalho, do seu efeito e de suas reverberagoes.

2.2. Rupestre

Para localizar minha pintura na histéria da arte, regresso alguns milhares de
anos, buscando afinidades e conexdes com os pintores rupestres.

(...) o dominio da arte nas sociedades consideradas simples esta parti-
cularmente integrado a rotina da comunidade, reforga tradigdes e ten-
de a estar vinculada ao dominio ritual. Alguns arquedlogos chegam a
sugerir que “arte” € um termo inadequado, sendo mais pertinente de-
nominar as sinalagdes pelo termo “grafismo“. Considero “arte rupes-
tre“ uma expressao ja consagrada e que pode ser mantida, principal-
mente se tratada no sentido sugerido por André Prous — ao enfatizar
que as palavras “arte” e “artista”“ tém a mesma raiz latina de “artesao®,
sendo arte o conhecimento de regras que permitem realizar uma obra
perfeitamente adequada a sua finalidade. (GASPAR, 2003, p. 10)

Para Gaspar, a arte rupestre “consiste em manifestagcdes graficas realizadas
em abrigos, grutas, pareddes, blocos e lajes feitas através da técnica de pintura e
gravuras”.2 Grande parte destes povos eram ndmades e realizavam suas pinturas nos
locais pelos quais passavam a fim de registrar rituais, celebragdes ou narrativas de
acontecimentos considerados importantes, acentuando que a arte rupestre era “um
dominio integrado aos demais aspectos da vida social do grupo que a produziu“.® No
entanto, os motivos que possibilitam compreender a intencionalidade deste fazer sao
de dificil acesso, para nao dizer impossiveis, uma vez que os povos praticantes da
pintura rupestre eram culturas eminentemente orais, ndo possuindo o dominio da es-
crita que permitiria 0 acesso as motivacdes de suas praticas sociais.

O paralelo que busco estabelecer aqui é entre os temas representados (a mu-
lher, os animais e o abstrato). Tomando por exemplo a pintura rupestre encontrada
no Brasil, é possivel observar que as tradi¢gdes apresentam representacdes da forma
geométrica pura (abstrata), do antropomorfismo (representacdo do humano) ou do

2 GASPAR. A arte rupestre no Brasil, 2003, p. 15.
3 GASPAR. A arte rupestre no Brasil, 2003, p. 11.
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Biomorfismo (representacdo de animais).*

Ao representar a figura humana simplificada, estou trabalhando um simbolismo
ancestral, um tema recorrente nas pinturas rupestres. O préprio nome “Deusa”, como
denominei a imagem, aponta para um caminho espiritual ao pintar. Os animais tam-
bém sao figuras recorrentes nas pinturas rupestres. Ao pinta-los estou celebrando a
existéncia deles e a presenga destes animais na Terra. Ja os geométricos abstratos,
estes encontram paralelos na arte rupestre brasileira, tendo em vista que ha uma
grande variedade de formas geométricas realizadas pelos antigos habitantes destas
terras.

No entanto, se em um primeiro momento considerava meu fazer espontaneo,
associado ao popular, hoje vejo que ndo ha nada inocente no conjunto das minhas
pinturas, mas, sim, um labor consciente. Dessa maneira, ndo posso vincular automa-
ticamente o meu trabalho aos grafismos rupestres, tendo em vista que ha diferengas
marcantes na intencionalidade da realizagdo destes dois modos de pintura. Contudo,
como meu trabalho se integra a aspectos particulares da minha vida, posso dizer que,
de certo modo, trata-se de uma celebragdo da existéncia, da arte, do movimento da
terra, dos animais — fato que vincula minhas pinturas a funcao ritual atribuida a pintura
rupestre.

4 Para uma introducéo sobre as sete tradi¢gdes da arte rupestre brasileira (Meridional, Litoranea,
Geométrica, Planalto, Nordeste, Agreste, Sdo Francisco e Amazonica), consultar o livro A arte rupestre
no Brasil, de Madu Gaspar (GASPAR, 2003).



3. lconografia (mitologia inventada)

A pintura, denominada “Deusa” surgiu, surpreendentemente, na prova de apti-
dao da EBA, em uma questio de criagdo em que a proposi¢cao para desenvolvimento
era “brincadeira de adulto®“. Assim, em um primeiro momento posso dizer que era este
0 unico significado da pintura, uma brincadeira.

Os significados profundos da representacédo da forma feminina em posigao de
parto, de entrega, foram se revelando e se criando durante o desenvolvimento do meu
trabalho. E neste momento, em que me debrugo sobre esta monografia vao se conso-
lidando em mim outras significagdes.

ApOs tal explanagao, passo a descrever cada uma das séries de trabalhos con-
forme a ideia de uma cosmogonia® inventada pela “brincadeira”, que o “adulto” ndo
pode se esquecer: a criagao.

3.1. ADeusa

Linhas, formas geométricas, manchas, um icone, uma marca, uma impressao,
repeticdo, uma ode a vida, uma deusa. Uma pintura, que comegou de maneira des-
pretensiosa, estruturou-se e tomou corpo a ponto de ser tratada nesta monografia.
Esta pintura consiste na forma feminina em posi¢cao de parto, mas que, no entanto,
nao é facilmente reconhecivel, estando no limite entre a representacio e a abstracao.

5 Relato da criagdo do Mundo, rico em simbolos. Toda religido, toda cultura tem suas teorias
e seus mitos sobre a origem do universo ou o nascimento do mundo. A irrupgéo do ser para fora do
nada, ou a apari¢cao subita do cosmo ndo podem ser objeto da histéria por serem, por definicdo sem
testemunhas. (...) Toda origem é sagrada a fortiriori a origem absoluta. Sua descricdo pode assumir
apenas a forma de um mito, imaginado pelo homem ou revelado pelo Criador. (CHEVALLIER, 1991,
p. 295)



Desde a antiguidade, a mulher representa a fertilidade, a abundancia, a repro-
dugao. Vou tomar aqui, como exemplo, a escultura da Vénus de Willendorf (ou como
€ chamada atualmente, Mulher de Willendorf), que foi descoberta na regido de mesmo
nome, na Austria, datada por estudiosos como feita entre os anos de 20.000 a 22.000
a. C. Especula-se que suas formas corpulentas estdo vinculadas aos rituais de fer-
tilidade e de abundancia. Varias culturas da antiguidade também possuiam o habito
de deixar esculturas de formas femininas em suas lavouras, a fim de atrair uma boa
colheita.

Para esclarecer o simbolismo da figura feminina em posicao de parto, transcre-
vo abaixo alguns trechos de verbetes do Dicionario de Simbolos, de Jean Chevalier e
Alain Gheerbrant:

Mulher: (...) ela esta mais ligada do que o homem a alma do mundo, as pri-
meiras forcas elementares, e é através da mulher que o homem comunga
com essas forgas (...). (CHEVALLIER, ANO, p. 421)

Mae: As Grandes Deusas Maes foram, todas, deusas da fertilidade. Gaia,
Réia, Hera, Deméter (...). Encontra-se nesse simbolo da mae a mesma am-
bivaléncia que nos da terra e do mar: a vida e morte sao correlatas, nascer é
sair do ventre da mae; morrer é retornar a terra. Amae é a segurancga do abri-
go, do calor, da ternura e da alimentagao (...). (CHEVALLIER, 1991, p. 580)

Nudez: De fato, o simbolismo do nu desenvolve-se em duas diregbes: a pu-
reza fisica, moral intelectual, espiritual, e a da vaidade lasciva, provocante,
desarmando o espirito em beneficio da matéria e dos sentidos. A nudez do
corpo é na ética tradicional, uma espécie de retorno ao estado primordial, a
perspectiva central. (CHEVALLIER, 1991, p. 645)

A pintura da “Deusa” representa a prépria terra, a nossa grande mée. As per-
nas representam as montanhas, o tronco representa o céu e as aguas, ao passo que
a cabeca representa o sol.

A “Deusa” se auto-reproduz, gerando outras formas, outros seres. A partir de
um mesmo pensamento grafico, ou seja, a linha e a geometria, a “Deusa” da origem
e vida as formas geométricas abstratas e a Fauna (passaros, peixes, centopeias, ca-
ranguejos etc). Desse modo, a “Deusa” passa a criar seu proprio mundo. “Crescei e
Multiplicai-vos”: uma deidade, que se transvestiu em muitas cores, posicionamentos e
adaptacdes nas mais de 150 pinturas realizadas.

Podemos tratar de questdes espirituais ao falarmos das formas geométricas
que, para muitos, guardam conhecimentos, simbolos magicos, formulas, etc. Pode-
mos observar a execugao geomeétrica em varias culturas ancestrais, inclusive em pin-
turas rupestres brasileiras.
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Novamente, recorro ao Dicionario de Simbolos, a fim de reunir alguns dos sig-
nificados arquetipicos e cosmoldgicos atribuidos as figuras geométricas:

As figuras geométricas (quadrado, circulo, cone, cruz, esfera, espiral trian-
gulo etc.) (...) Séo carregadas de significagdo em todas as areas da cultura
e, particularmente, nas religides aniconicas, que se mostram, por temor da
idolatria, as mais hostis a representagéo figurativa dos seres vivos. (CHE-
VALLIER, 1991, p. 469)

O quadrado (...) é o simbolo da terra por oposi¢do ao céu, mas também, num
outro nivel, o simbolo do universo criado, terra e céu, por oposigao ao incria-
do e ao criador: é a antitese do transcendente. (CHEVALLIER, 1991, p. 750)

O triangulo equilatero simboliza a divindade, a harmonia, a proporgéo. (CHE-
VALLIER, 1991, p. 903) O triangulo com a ponta para cima simboliza o fogo
e 0 sexo masculino; com a ponta para baixo, simboliza a 4gua e o sexo femi-
nino. (CHEVALLIER, 1991, p. 905)

Desde o periodo pré-historico das cavernas de La Madeleine, segundo H.
Breuil, o losango representa a vulva e, por conseguinte, a matriz da vida. (...)
significa também a porta dos mundos subterraneos, a passagem iniciatoéria
para o ventre do mundo (...). Numa forma mais alongada, como dois trian-
gulos is6sceles adjacentes na base, o losango significaria os contatos e os
intercambios entre o mundo superior e 0 mundo inferior, as vezes também a
unido dos dois sexos.” (CHEVALLIER, 1991, p. 598)

A pintura da “Deusa” pode ser facilmente dividida na forma geométrica do qua-
drado e do triangulo, como narrado nas paginas seguintes em uma espécie de mito,
que criei para narrar, a partir dos meus trabalhos, a histéria da criacao da terra, da
“‘Deusa”, da Fauna e dos Geométricos.

3.2. AFauna

Os animais presentes em minhas pinturas sdo mais facilmente reconheciveis.
Também compostos por figuras geométricas, eles se multiplicam e ocupam um lugar
mais popular dentro do meu trabalho na rua, justamente por ter uma representagao
mais explicita e de facil identificacdo para o publico. Esta figuragdo se mostra ao pri-
meiro olhar, pois s&o versées muitas vezes 6bvias de temas facilmente apreensiveis,
como passaros e peixes. Os animais representam a abundancia, a vida, o que o ho-
mem ainda guarda de seu contato com a natureza. De acordo com Chevalier:

(...) o animal, em sua qualidade de arquétipo, representa as camadas pro-
fundas do inconsciente e do instinto. Os animais sdo simbolos dos principios
e das forgas cosmicas, materiais ou espirituais. (CHEVALLIER, 1991, p. 57)

Os animais, que tao frequentemente intervém nos sonhos e nas artes, for-

mam identificagdes parciais com o homem; aspectos, imagens de sua natu-
reza complexa; espelhos de suas pulsdes profundas, de seus instintos do-
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O Mito da “Deusa” de criacao da terra

No inicio era o vazio.

Foi quando a deusa em sua menstruacao criou um quadrado vermelho (terra em lava)

depois surgiu um quadrado azul (agua) no centro do quadrado vermelho e a0 mesmo
tempo o restante do quadrado vermelho se tornou verde (vegetagao).

12



Entdo os dois quadrados se separaram.

O primeiro quadrado (verde) foi cortado ao meio na transversal ao mesmo tempo que o
quadrado (azul) se deslocou 90° formando um losangulo.

Os dois tridngulos originados do quadrado foram colocados lado a lado (montanhas) e o
losangulo foi deslocado levemente acima dos tridngulos e foi cortado em sua ponta supe-
rior que se tornou um triangulo amarelo (sol).
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Os dois tridngulos verdes foram divididos em duas parte formando dois tridangulos
vermelhos na base (centro da terra) e o triangulo amarelo foi girado 180° entrando um
pouco dentro do pentadgono azul.

Os dois triangulos vermelhos giraram 90° e se encontraram, formando um novo quadra-
do e a forma azul e amarela se deslocou levemente para baixo e encostaram nos tridngu-
los verdes, formando a terra.
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A Deusa, entdo, passou a se multiplicar até formar um circulo.

do centro de cada Deusa surge linhas retas que se ligam a outras Deusas aleatériamente.
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O cruzamento das linhas criam os animais e as formas geométricas
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mesticados ou selvagens. Cada um deles corresponde a uma parte de nés
mesmos, integrada ou por ser integrada na unidade harménica da pessoa.
(CHEVALLIER, 1991, p. 59)

O repertdrio de animais construido ao longo dos anos, em meu trabalho, repre-
senta o povoamento do mundo criado pela “Deusa“. Alguns foram criados em trajetos
especificos pelo Brasil (como veremos adiante) e se desdobraram em varias versdes
do mesmo animal, a partir de um raciocinio representativo semelhante, como ocorre
com 0Os passaros e 0s peixes. Neste universo também ganharam vida o caranguejo e
a centopeia.

O “peixe de agua doce” foi o primeiro peixe que realizei durante viagem a foz
do rio Jequitinhonha ganhando, posteriormente, inUumeras variagdes. Inicialmente, o
peixe surgiu de um emaranhado de linhas que abrigava um cardume. Em um segundo
momento, as figuras ganharam independéncia do fundo. A imagem abaixo foi a pri-
meira representagao do desta obra. Ja a segunda imagem mostra a execugao mais
simplificada do mesmo.
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O segundo animal “criado pela Deusa” foi o passaro, o “Chico” foi o primeiro
deles. Ele surgiu em uma viagem que fiz ao longo do rio Sdo Francisco. Este tema,
acredito, ja esta um pouco saturado, pois podemos observar uma grande quantidade
de trabalhos a tratar deste assunto, principalmente na rua.

Podemos observar a simplificacdo empreendida na representagao do passaro
nas imagens a seqguir.

Outro trajeto deu origem ao “nordestao”, caranguejo desenvolvido em um des-
locamento litoraneo, ao longo da costa dos estados da Paraiba e Rio Grande do Norte.

Apesar de nao fazer parte do meu cotidiano, este trabalho ganha mais sentido
no percurso em que foi criado. Tanto que, quando realizei esta pintura na casa de uma
senhora na vila de Genipabu, Rio Grande do Norte, ela comegou a cantar uma catira
sobre caranguejo que escutara de sua avo quando pequena. Contudo, infelizmente
nao tomei nota da cangéo.
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3.3. Geométricos

Estas pinturas tiveram inicio também em um deslocamento, que ocorreu ao
longo do Rio Doce, nas proximidades de Nova Era, em Minas Gerais, até a sua foz,
na vila de Regéncia, no Estado do Espirito Santo. Aqui as linhas e os angulos tomam
conta de toda a leitura. Este trabalho é mais silencioso e, pelo que pude perceber,
instigou bastante os passantes.

Esta série de trabalhos se diferencia das duas outras, descritas acima, por nao
ser figurativa. As séries da “Deusa” e da Fauna possuem uma representacgao figurati-
va, apesar da estilizagdo geométrica, ao passo que a composicao da série geométrica
€ abstrata e ndo possui, portanto, nenhuma outra representagao para além da forma
realizada.

Os geométricos podem ser divididos em dois grupos. O primeiro é constituido
por formas geométricas, como o triangulo, o quadrado e o losango, que sao formados
basicamente por linhas. Ja o segundo é composto por formas geométricas inventa-
das, tratando-se de poligonos, que na maioria das vezes, sdo completamente preen-
chidos em seu interior.
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Busco realizar um abstrato geométrico menos racional, estudado e calculado,
de modo a compor figuras mais subjetivas, intuitivas, que surgem juntamente com o
movimento da mao e a formatacao do suporte escolhido. Toda a composicao é decidi-
da no momento do primeiro trago, o que faz com que tenha que me adaptar tanto ao
traco anterior como ao suporte/espag¢o do muro.
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4. ARua

4.1. Pintura na Rua

Local publico, metamorfico, fora de controle — assim é que entendo a rua, es-
paco que tém em sua caracteristica coletiva e no facil acesso suas principais forgas.
Arua é vista, aqui, enquanto misto de meio e suporte, conjunto de lugares e superfi-
cies (muros, casas abandonadas, madeirites ou qualquer construgédo externa) em que
se deu toda a produgéo da “Deusa’.

Gostaria aqui de falar um pouco sobre o graffitti e a pichagdo, movimentos que,
juntamente com a arte rupestre, acredito serem as principais influencias para o meu
trabalho.

Penso que meu trabalho se aproxima da pintura de rua a partir das técnicas
utilizadas: tintas, pinceis, sprays e, principalmente, pelo suporte (todos os tipos de
construgdes em qualquer estado e de qualquer material) e também pela repeticao,
que muitas vezes foi empreendida pelos produtores da pichagéo e do graffitte, como
conhecemos hoje. No entanto, penso que minha produgdo nao se enquadra nem
como pichagao, nem como graffitti, apesar de ter influencia destes dois movimento.

Opto pelo termo pintura de rua para falar dos meus trabalhos, termo que en-
globa o conjunto das pinturas realizadas na rua de todas as maneiras. Muitas vezes
o trago simplificado, a rapidez, a ilegalidade de algumas pinturas, aproximam-me da
pichacdo; outras vezes uma pintura que ultrapassa a assinatura, que percorre varios
locais sem marcagao territorial impositiva e as vezes com fungao decorativa, aproxi-
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mam-me do graffitti.

A pintura urbana, tal como conhecemos hoje, teve seus precursores em Los
Angeles e em Nova York. Ela se desenvolveu em profusdo na cidade de Sao Paulo,
onde ha uma grande produgao e tradigdo nesses tipo de pintura.

E interessante notar que as duas raizes principais da pichacéo e do graffitti
estdo intimamente ligadas a escrita. Em Los Angeles, o “Graffitti de gangue”, também
conhecido como “escrita cholo”, era utilizado com a finalidade de marcagao territorial,
possuindo, ainda carater de representacao coletiva de grupos especificos. Ja os gra-
fismos de Nova York, conhecidos como subway graffitti, representavam a assinatura
do individuo que era disseminada por toda a cidade, de modo a difundir a assinatura
de seu autor.

No contexto brasileiro, a pichagao e o graffitti sdo as principais referéncias de
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pintura urbana. A diferenciagcdo entre esses dois termos € confusa até mesmo para
quem pratica a pintura urbana. Ha uma fronteira que diferencia as duas vertentes,
com linhas que as aproximam e as afastam.

A assinatura € o principal motivo das pinturas em Nova York e em Los Angeles,
mas também da pichacdo. No meu caso, a pintura da “Deusa” acaba se transforman-
do em uma espécie de assinatura, pois como propde Deborah Pennachin, “Mesmo
que ele seja ilegivel ou assemelhe-se mais a uma imagem do que a uma sequéncia
de letras, o graffiti €, basicamente, uma assinatura”.® Essa “marca” acabou por carac-
terizar todo o meu trabalho na rua, pois a grande repeticdo e saturagcédo das pinturas
em varios locais da cidade de Belo Horizonte acabaram por torna-la uma “assinatura”
conhecida.

Outra caracteristica dos dois primeiros movimentos que expus acima e do gra-
ffitti e da pichagao no caso brasileiro, sao os riscos inerentes ao fazer e que se mos-
tram refletidos na propria pintura. O ato de sair e de se aventurar na rua, todo este
processo, passa a fazer parte do procedimento da pintura.

O graffitti e a pichagao, de algum modo, também possuem raiz na arte rupestre.
A necessidade de escrever no espaco coletivo aproxima os dois fazeres: as pinturas
na rua e a pintura rupestre. Assim afirmou Pennachin:

Além das duas principais matrizes, Los Angeles e Nova York, diretamente re-
lacionadas a uma cultura urbana especifica que se formou ao redor da pratica
do graffitti e da pichagéo, sabe-se que a pratica do graffitti € bastante antiga,
remetendo, de acordo com alguns autores, até mesmo as pinturas rupestres
encontradas nas paredes das cavernas e que possuiam qualidades ritualisti-
cas. (PENNACHIN, 2011, p. 33)

Para exemplificar estes cruzamentos de forma mais clara, vou recorrer nova-
mente a autora de Subterraneos e Superficies da Arte Urbana:

No graffiti contemporaneo existe uma ritualidade, na forma como os encon-
tros entre escritores sdo arranjados, no trato dos instrumentos, como o roli-
nho, o marcador ou a lata de spray, na escolha dos alvos, no planejamento
da agdo como um todo e em seu registro por meio de fotografias e pela nar-
rativa de como tudo aconteceu, invariavelmente compartilhada com outros
escritores. Esta ritualidade parece ser bem distinta daquela de nossos an-
cestrais, na qual a pintura nas cavernas funcionavam como recurso magico,
uma invocagao aos deuses pelo sucesso de lutas e cagadas. No entanto, a
fungdo magica talvez esteja presente no trabalho de alguns artistas do graffitti
que buscam, com suas intervengdes, acrescentar na paisagem algo positivo,
transmutando de alguma forma a atmosfera de espagos geralmente deterio-
rados (...). (PENNACHIN, 2011, p. 52)

6 PENNACHIN. Subterraneos e superficies da arte urbana, 2012, p. 102.
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4.2. Destruigdes

Minha criacao artistica esta intimamente relacionada aos locais deteriorados,
destruidos ou em destruicdo que compdem o espaco (independente se rural ou urba-
no). A pintura na rua se desenvolveu paralelamente a minha aproximacao da fotogra-
fia. Meu primeiro trabalho fotografico partiu de uma vivéncia urbana e de transforma-
¢ao do corpo da cidade de Belo Horizonte. Ele aconteceu em 2009 e 2010, quando
acompanhei as obras de duplicagdo da avenida Antonio Carlos.

A avenida Antonio Carlos foi o ambiente em que se deu a gestacdo da minha
producao de pintura na rua. Ali foi a primeira vez que realizei dois gestos: pintei a figu-
ra da “Deusa” e efetuei uma grande repeticdo dos grafismos (foram realizadas mais
de 50 pinturas neste periodo). Como a paisagem estava sendo modificada rapida-
mente, as pinturas que fossem realizadas estavam condenadas a desaparecer nessa
paisagem temporaria. Tais circunstancias me proporcionaram uma grande liberdade
na quantidade e até mesmo qualidade do que estava sendo executado. Assim, em
certos momentos, preocupava-me mais com a pintura no contexto no qual estava sen-
do realizada, do que propriamente com a qualidade técnica desta.

Penso que essa configuracdo do espacgo foi determinante para desenvolver
meu posicionamento ao pintar na rua, pois me proporcionava um desprendimento em
relagao a durabilidade dos trabalhos, além da adaptagao a precariedade dos suportes.

Pode-se trabalhar na rua a qualquer momento e o trabalho estara disponivel
durante (ao menos) o periodo em que permanece no muro, ja que esta constante-
mente correndo o risco de ser apagado, destruido ou substituido por outras pinturas.
Ao mesmo tempo, a pintura se impde aos olhos dos passantes E como se eles ndo
tivessem escolha: a imagem esta ali, mesmo que nao se veja mais com o decorrer do

26



tempo e com a assimilagdo da imagem pelo transeunte.

Os lugares complementam o trabalho e passam a dar sentido concomitante-
mente a pintura. Por exemplo, a textura e a composi¢ao dos suportes com grandes
marcas do tempo, que apresentam ao primeiro olhar uma impressao de transitorieda-
de, imprimem toda uma carga de significado aos trabalhos. Os suportes destruidos e
abandonados remetem-nos a agcdo humana ou da natureza sobre as construgdes,
apontando para a inexorabilidade do tempo.

Fascina-me o lugar que € marcado pela agao do tempo e do descaso, constru-
¢bes que dificilmente serdo reconstruidas, algumas delas ocupadas justamente pela
consciéncia de que seriam rapidamente demolidas. O processo de destrui¢ao, portan-
to, faz parte de alguns trabalhos, bem como seu desdobramento fotografico.
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4.3. O publico

Outro fator fundamental que me levou para a rua: publico garantido! Na rua
temos uma grande heterogeneidade de publicos, ela é frequentada pelos mais dife-
rentes tipos de pessoas. Nem sempre conseguimos o retorno do que esta sendo rea-
lizado na rua, mas as criticas chegaram aos meus ouvidos, muitas vezes motivadas
pela grande repeticao (ou mesmo pela representacao) da “Deusa”.

No entanto, esta critica partiu na maioria das ocasidées de um publico do meio
artistico — e ndo por parte do meio popular que habita as ruas. Muitas vezes as pintu-
ras eram vistas e analisadas de forma individualizada e ndo se levava em conta a
trajetoria, as opgdes e o conjunto do trabalho. Era como se a pintura na rua ja inicias-
se a discussao um degrau abaixo da pintura “académica®“.
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Sobre a questao da obra artistica no contexto do espaco urbano, nos diz Brigi-
da Campbell Paes, em sua dissertagao Canteiro de Obras:

(...) o trabalho artistico, quando colocado no espago urbano, ndo esta mais
exposto aos “olhos estaticos® dos iniciados, mas sujeito ao entorno. Pode
assim, receber todo o tipo de interpretagdes, inclusive o ndao reconhecimento
de que aquela agéo seja obra de arte. (PAES, 2007, p. 25)

Vejo, ao pintar pelas ruas, que isto € uma necessidade do povo: as pinturas, as
cores, as linhas despertam algo, criam uma curiosidade sobre o fazer artistico e seus
significados. Penso que as pinturas na rua criam uma relagéo entre o mundo cotidiano
e 0 mundo da “arte”. Ao mesmo tempo, parece-me que este publico problematiza a
pintura de uma maneira mais inocente e despretensiosa.

Estar na rua permite um dialogo imediato, um retorno no momento em que se
esta criando, com toda a sorte de inconveniéncias que tal situagao pode acarretar no
momento da execucgao da pintura. Inconvenientes como a interrupgéo do pensamento
ou do envolvimento com a pintura naquele momento, assim como os fatos de se estar
muito exposto ou poder ser confundido com um pichador.

Ha uma relacao importante entre o publico e a pintura da “Deusa”, pois ela ndo
se entrega ao primeiro olhar, ndo sdo todos que conseguem captar a representagéo
da mulher logo ao vé-la, e muitos nunca saberdo o que representa esta imagem. Nor-
malmente, a primeira pergunta que me fazem na rua é: o que significa isto? Na ultima
ocasido que recebi esta pergunta de uma crianga respondi: € um jogo, como uma
adivinhagao.

O fato de a pintura nado ser reconhecivel a um primeiro olhar ocasiona uma
duvida que, por sua vez estabelece um jogo entre o publico e a obra. Este aspecto
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ludico se mostra claramente nas tentativas de descobrir o que representa a imagem.
Escutei, durante a realizagdo dos meus trabalhos, algumas ofertas de entendimento
para minha criacao, tais como: um passaro, um diamante, uma aranha, um foguete,
uma nave espacial, um vidro de perfume, entre outras.

A “Deusa” consegue despertar alguma curiosidade, uma interrogacao, que per-
cebemos nas outras perguntas que escuto frequentemente na rua: Ja acabou? Vocé
recebe para isto? Por que vocé esta pintando este muro todo sujo? Por que pintar
esta construgao que vai ser destruida? Vocé estudou para isto?

4.4. Deslocamentos (cartografia)

Outra caracteristica fundamental do meu trabalho sao os percursos pelos quais
pintei: mais da metade das pinturas foram realizadas durantes viagens pelo Brasil.
Neste processo, dispersava as pinturas por diversos territérios, fazendo circular as
imagens. A “Deusa” se espalhou, os animais se reproduziram, a geometria se trans-
formou, tudo mudou quando me desloquei.

Os trajetos normalmente foram no sentido de grandes biomas naturais, tais
como o rio Jequitinhonha, o rio Sao Francisco, o rio Doce, o Monte Roraima, a Serra
do Espinhaco, a Chapada Diamantina, o Oceano Atlantico, a llha Grande, além de
locais urbanos, como a regiao metropolitana de Belo Horizonte, o interior de Minas
Gerais, e as cidades pelas quais passava para atingir os ambientes rurais. Esses
deslocamentos pelo pais passaram a fazer parte do trabalho, influenciando em seu
entendimento e execucao.
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Durante os deslocamentos eu problematizava minha producgao, questionando-
me sobre o sentido do trabalho como producéo artistica, sobre a simplificagdo das
formas, sobre as técnicas e materiais utilizados. Passava, portanto, a experimentar
outras formas a partir da minha vivéncia dos locais e do entendimento que se formava
sobre o trabalho. Dessas viagens, surgiram os desdobramentos (fauna e geométri-
cos) do primeiro pensamento grafico (Deusa). Os desdobramentos foram se somando
e formando o repertdrio de imagens.

Sempre que retornava de uma viagem, o trabalho ja ndo era mais 0 mesmo,
por varios motivos. Nesses percursos, propunha-me a criar novos elementos dentro
do repertdrio que estou estruturando, o que modificava o conjunto do trabalho. Outra
questao que surgia para mim, ao viajar, era a relagao do trabalho com o lugar no qual
este era realizado, pois em outros locais eu conseguia problematizar de modo diferen-
te o espaco publico, ocasionando, assim, novas possibilidades de compreensio sobre
as pinturas e o suporte.

Apesar de estar na rua, cada lugar possui sua especificidade, suas regras,
seus codigos. Outra questao que me fazia refletir nestes deslocamentos era o contato
com as pessoas, com suas expectativas e realidades: em cada percurso, encontrava
uma variedade de pessoas, cada uma com 0 seu entendimento, seu posicionamento
sobre o mundo, seu modo diferente de ver as coisas.

31



5. A Fotografia: Guardando a rua

Como a fotografia de um trabalho pode extrapolar o puro e simples registro?
Teria a fotografia, no caso da arte urbana, a capacidade de ir além da documentacao
pura e simples do trabalho? Como manter a mesma vida que o trabalho ganha ao
estar na rua? Como fazer conviver a fotografia como arte e um trabalho de pintura?

Acho que a resposta é o movimento cotidiano. E a tentativa de apreender um
ambiente, uma cena corriqueira, que mostra um pouco daquele local, com suas su-
tilezas. Tentar compreender o que ocorre naturalmente nos locais em que intervi, o
qgue esta entre as coisas e ndo a imagem, um frescor. O que acontece entre aquela
paisagem real, a pintura e a maquina fotografica.

Tanto um como outro sao trabalhos distintos: um grafico, entregue, livre, fragil,
perene; outro fotografico, estatico, reprodutivel, enquadrado, duravel. Um provavel-
mente ja se foi, o outro aqui esta.

Nestes trabalhos fotograficos a pintura ndo é o tema principal, sendo apenas
uma parte da paisagem, ja que quem ganha o primeiro plano sdo as pessoas, 0s
acontecimentos, as construcdes e as demoli¢des. O que motiva minha relagdo com a
fotografia é o desafio de fazer interagir a pintura com o dia a dia, fazer com que ela
componha a paisagem.

A marca do artista é grafada e entdo imprime uma assinatura, que caracteriza
toda a composicao fotografica. Assim, a pintura na rua imprime uma carga de signi-
ficados na fotografia, ao passo que a fotografia ndo se restringe a pintura realizada.

Estes desdobramentos podem ser divididos em trés grupos de fotografias. O
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primeiro grupo é representado pelas casas e construgdes, que foram pintadas justa-
mente por se saber que seriam destruidas. A fotografia neste caso se concentra no
processo de destruicdo do ambiente e das pinturas.

O segundo grupo tenta apreender o cotidiano de algum local no qual foi realiza-
da a pintura. Neste caso € necessario um segundo momento para a realizagéo da
fotografia, no qual a pintura ja foi executada e as pessoas ja estdo envoltas no cotidia-
no.
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Ja o terceiro trata de retratos de pessoas que estavam acompanhando a reali-
zacao da pintura. Assim, quando eu finalizava o trabalho, pedia a observadores que
posassem em frente a pintura.
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