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Resumo

Esta monografia aborda parte da teorizacdo de meu trabalho em Pintura, focada sobretudo nos
“ciclos tematicos”, que consistem de conjuntos de obras diferentes versando sobre o mesmo
tema. Distingue-se da arte serial, que preconizava a utilizacdo de elementos uniformes reunidos
de acordo com principios modulares. A opg¢ao pelos ciclos baseia-se na consideracdo de que eles
permitem explorar melhor as diversas possibilidades suscitadas por um mesmo tema. O texto
Inicia-se com uma breve descri¢do de alguns fatos da Histdria relevantes a constru¢do do meu
raciocinio pictorico/imagético. Segue-se a defini¢do de alguns conceitos subjacentes as minhas
materializacdes, que justificam as escolhas pessoais e seu desenvolvimento, embasados na
Literatura e na experi€éncia de outros artistas. Entre eles, destaca-se a liberdade temadtica
conquistada pelos movimentos contemporaneos, associada ao resgate das técnicas formais
modificadas pelos modernistas. Para contextualizar o trabalho, foram incluidas algumas reflexdes
sobre a acdo humana, as convencdes sociais praticadas nos ultimos tempos e esclarecimentos
sobre meu posicionamento critico a esse respeito. Finalmente, sdo exibidas imagens de parte de
alguns “ciclos tematicos”, acompanhadas de uma andlise, contendo as premissas que nortearam

sua execucdo, e do meu trabalho atual, primicias de materializacdo para trabalhos futuros.



Résumé

Ce rapport traite de la partie théorique de mon travail de peinture, centré surtout sur les « cycles
thématiques », qui sont des ensembles d’oeuvres différentes qui abordent le méme sujet. Cela se
distingue de I’art sérielle, qui preconisait I’emploi des élements uniformes assemblés selon des
principes modulaires. L’option pour les cycles est basée sur la consideration selon laquelle ils
permetent une meilleur exploitation des possibilités suscitées par un méme sujet. Le texte
commence para une breve description de quelques faits de I’histoire importants pour la
construction de mon raisonnement pictorique/imagétique. En suite, il présente la définition de
quelques conceptes qui soutiennet ces réalisations, en justifiant les choix et le développement
personnel, basés dans la litérature et I’expérience d’autres artistes. Parmi eux, on souligne la
liberté thématique conquise par les mouvements contemporains, associée au rachat des
techniques formelles modifiées para les modernistes. Pour contextualizer le travail, sont inclues
certaines réflexions sur I’action humaine, les conventions sociales pratiquées dans ces derniers
temps et ma position critique a cet égart. Enfin, sont affichées les reproductions d’une partie des
toiles des “cycles thématiques”, acompagnées d’une analyse contenant les hypotheses qui ont
guidé leur exécution et de mon travail actuel, les premices de la matérialisation des travaux

futurs.
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1 Introducao

Este € um trabalho sobre pintura. Por isso, inicia-se com algumas nog¢des gerais
sobre a feitura e o0 entendimento dessa arte ao longo dos séculos; em seguida,
apresenta alguns conceitos necessarios a contextualizagdo dos trabalhos que venho
desenvolvendo. Embora ndo esgotem o assunto, eles serdo Uteis para comparar e
justificar minhas escolhas particulares, inspiradas no procedimento técnico de artistas
consagrados, apesar de buscarem objetivos e resultados visuais distintos.

A Pintura € o modo conhecido mais antigo para o registro de formas e idéias
realizadas pelos seres humanos. E o principio da representagdo, da criacdo das
imagens figurativas, abstratas e simbdlicas. Todas as imagens que existem hoje tém
sua raiz ancestral na representagao visual. Com o passar dos séculos, essas formas de
representagdo foram se especializando e subdividindo nas areas que conhecemos
atualmente (Pintura, Escultura, Gravura, Fotografia, Desenho, Artes Graéficas, Digitais),
com uma distingdo maior entre as categorias bidimensional e o tridimensional.

O titulo da monografia contém a palavra “liberdade”. Nao é por acaso. A
liberdade é a matéria-prima do artista, o restante € mero suporte efémero. Efémero? O
que sobrou do homem das cavernas, da guerra de Troia e da Inconfidéncia Mineira,
sendo as pinturas rupestres, o canto de Homero, as cartas chilenas, os poemas de
Gonzaga... E o grito que nédo se cala? A liberdade de agéo, a liberdade tematica, a
liberdade formal, foram gradativamente conquistadas ao longo da Histéria das
civilizagbes. Apesar de ja termos evoluido significativamente, ainda ha muito a se
construir nesse campo, e cada geragao deve buscar fazer sua contribui¢cdo, ainda que
minima, para esse processo eterno.

Os outros elementos do titulo remetem a evolugao histérica da propria pintura,
partindo da representagao figurativa, presente nos registros mais antigos, em suportes
que resistiram a acao do tempo e aos atos de vandalismo, a uma liberdade de
expressao quase completa, sobre materiais que parecem as vezes dissolver-se no ar. A
manifestacao pictérica € a expressao na matéria dos elementos proprios caracteristicos
do pintor e da Pintura. Ao longo de tantos milénios, esse processo de construcdo de
imagens sofreu grande evolugdo, com aprimoramento da técnica, mas infelizmente
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também um enrijecimento das regras de execucao. Nos dois ultimos séculos, contudo,
diversos movimentos de vanguarda agregaram novos valores e mais liberdade ao fazer
artistico. Minha intengéo nao é negar esse conhecimento instituido, nem fazer juizo de
valor, mas analisar o que faz sentido para 0 meu processo nas Artes, apropriar-me do
que me parecer significativo para a elaboragdo do meu repertorio visual.

Trata-se, portanto, de uma tentativa de descrever minha modesta contribuicao,
materializada neste trabalho em alguns conjuntos de pinturas, os “ciclos teméaticos”,
apresentados e discutidos no capitulo 3, com reproducao de parte das imagens. Eles
consistem de conjuntos de obras versando sobre o0 mesmo tema. Sdo basicamente
paisagens formais/conceituais que buscam expressar um contexto simbodlico préprio,
tanto do ponto de vista imagético quanto tematico, o que espero ter alcangado. Para
evitar confusdo, deve-se afirmar que se distinguem da arte serial, um movimento
artistico que preconizava a utilizagdo de elementos uniformes reunidos de acordo com

principios modulares.
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2 Nocoes Historicas em Pintura

O trabalho de pintura que ora se apresenta busca apropriar-se da liberdade
tematica conquistada pelos movimentos contemporaneos, associada ao resgate das
técnicas formais modificadas pelos modernistas.

Essa liberdade permite a escolha de qualquer tema ou assunto a ser
desenvolvido, em que a obra ndo precisa atender a encomenda e as restricoes
estabelecidas por um comprador, nem o artista € compelido a seguir normas ou
tendéncias de época.

Sob o ponto de vista da execucgao, busco revisitar algumas técnicas formais dos
modernistas, selecionando o0 que mais me interessa de cada periodo, descartando o
que ndo me atrai e adaptando nuangas, para exibi-las metamorfoseadas. Tal como
eles, o suporte é tela sobre chassi, porém empregando uma tinta mais contemporanea,
a acrilica, em detrimento do 6leo, que era o que se usava na época.

Antes de apresentar meu trabalho propriamente dito, com o objetivo de
contextualiza-lo, farei uma breve introdugédo sobre a Arte e sobre a Pintura, tragarei um
panorama dos dois grandes movimentos de pintura do século XX para, em seguida,
descrever minha trajetéria de formacao pessoal e os critérios que nortearam minha

escolha pela habilitagao.

2.1 A Manifestacao Pictérica

A Arte é uma atividade que supde criacao, transmissao e expressao. A nogcao de

Belas Artes € um conceito do século XVIII (RICHARD,1989), com a criacao das

academias e o surgimento de novas formas de pensar e perceber a arte. Antes dessa

época, dos discursos de Platdo até o inicio do periodo lluminista, prevalecia a idéia de

aproximacgdo com as atividades utilitarias (CHAUI, 2000), apesar dos registros mais

antigos da interferéncia humana sobre a Terra datarem de alguns milhares de anos, de
cuja real motivacdo nao se podem fazer mais do que simples conjecturas.

A Pintura e a Escultura surgiram bem antes da Historia escrita decodificavel. Sao

as formas mais antigas e tradicionais de expressdo e comunicacdao de valores
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ideoldgicos, se forem consideradas como técnicas escultéricas as operacdes de lascar
e polir a pedra, elaborar utensilios domésticos, que culminaram na descoberta da
ceramica e sua queima, e moldar Vénus esteatopigeas.

Por que o ser humano de eras remotas entregou-se a essas atividades?
Infelizmente, ndo sobreviveu nenhum espécime para relatar suas intengées, abrindo-se,
entdo, espago para o mundo das especulagdes. Sabe-se ao certo, apenas, que
enfrentava a hostilidade do meio selvagem, que deveria encontrar abrigo e alimentos, e,
por um motivo qualquer, decidiu gastar algumas horas do seu dia furando pedras para
fazer colares, adornos ornamentais, conferindo-lhe talvez um status especial,
distinguindo-o de outras espécies. Essa funcao persiste nos dias atuais, em que o
Design de joias movimenta fortunas, sobretudo quando aliado a industria
cinematogréfica. Na Pré-histéria, contudo, a tecnologia disponivel era muito rudimentar.
As vezes, o furo na pedra safa errado, pois, ao realizar as perfuragdes a partir de lados
opostos, nem sempre elas coincidiam, mas o perseverante hominideo recomecava a
empreitada até obter o resultado desejado. Colares remanescentes dessas tentativas
bem sucedidas podem ser vistos em exibicdo em diversos museus da Europa, apesar
de alguns museus também possuirem em acervo o produto de algumas tentativas
frustradas.

Além de catar, cacar, comer, procriar, dormir, representar, experimentar e
esculpir, o homem primitivo também pintava. A capacidade de observar, interpretar e
manifestar particularidades comecgou a diferenciar um primata do outro, a definir novos
rumos de evolugdo. A expressdo permitiu a descoberta das técnicas de transformar
matéria mineral em tinta, de manipular formas e cores. Aos poucos, surge também o
uso de outros suportes além da pedra. Com o desenvolvimento das edificacées para
moradia, as paredes e 0s tetos passaram a sustentar os afrescos. O mesmo acontece
com o aparecimento do mobiliario, das técnicas téxteis, confeccdo de papéis (BLANC,
1897).

Sempre que algum tipo de tecnologia desponta, a Arte interage com ela.
Particularmente a pintura, que pode ser aplicada a qualquer superficie, mesmo nas
tridimensionais, pois 0 que constitui as trés dimensdes sdo a pluralidade de planos
verticais e horizontais que criam o terceiro, a profundidade. O mundo é tridimensional. A
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representacao plana do mundo é que ¢é artificial, um produto de convencdes e cddigos,
principalmente fisicos e matematicos. Construgdes mentais e intelectuais. A imagem se
torna signo e simbolo.

Hoje, sabemos que alguns pigmentos sdo mais volateis que outros, ou seja,
apagam-se mais depressa. Se, nos primoérdios, o ser humano aplicou pigmento de
materiais pouco estaveis, que oxida em cem ou quinhentos anos, sera praticamente
impossivel encontrar vestigios deles. Seriam necessarios equipamentos extremamente
sensiveis, modelagem para identificacdo dos residuos, permissdao de acesso para
analise das pinturas originais e a realizacao de testes complexos em fésseis para tentar
encontrar algum rastro desses elementos. N&o realizei tais experimentos, nem
encontrei nada parecido na literatura. Por isso, ndo posso afirmar com certeza se havia
ou nao sutilezas e nuancas pictéricas nas imagens das cavernas. O que é sabido é que
Leonardo da Vinci utilizou pigmentos minerais e vegetais em diferentes areas de seu
quadro mais conhecido, a Monalisa, ou Gioconda. As areas de cor a base de plantas
estdo descorando, enquanto as cores derivadas de rochas estdo melhor preservadas.
O estagio de conservacao de qualquer pintura interfere diretamente em sua aparéncia.
E dificil tirar conclusées sobre pinturas do periodo paleolitico, mas, por analogia, é
possivel afirmar que muitos dados se perderam. A propria pintura de Da Vinci esta
perdendo informacdes, apesar de, indiscutivelmente, ele ter tido acesso a muito mais
instrucdes sobre materiais e técnicas do que nossos remotos ancestrais.

Pintar é o ato de representar por tragos ou cores, revestir uma superficie com
matéria corante. Técnica de aplicar tintas, a fim de obter formas figuradas ou abstratas,
tendo a cor como elemento basico. Também é imaginar, conceber, iludir, burlar,
embagcar, ocultar ou potencializar. Atividade fisica e mental. Trabalho do artista,
profissdo.

A Pintura e a Arte estdo em constante movimento e evolugdo. A prova disso esta
no legado da propria Arte. Aos registros mais antigos, datadas do periodo paleolitico,
cerca de 40.000 a.C. (PISCHEL,1966), como em Altamira e Lascaux, localizados na
Espanha e Francga, respectivamente, atribuem-se caracteristicas mitico-religiosas. Nas
civilizagbes arcaicas, a Arte cumpria uma fungao social, revelando ideais de poder e
superioridade. No Egito, estava a servico do Faraé (JACQ, 1990). Na Grécia, estava
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ligada a glorificacdo dos enormes templos pagaos, erguidos em homenagem aos mais
variados Deuses, cada um com sua simbologia iconografica eminente. Roma apropriou-
se de grande parte da cultura grega, reformulando-a conforme seu préprio ponto de
vista e capacidade de compreensdo. Durante os séculos subseqlientes, especialmente
na ldade Média, em boa parte da Europa a Arte esteve subjugada a vontade do clero e
dos reis.

Apesar de toda a rigidez técnica e teméatica desses periodos, a Arte evoluiu.
Varios artistas se destacaram e modificaram as férmulas de execugdo, por mais
improvavel que tal ocorréncia pudesse parecer.

Durante sua administracdo, Amendfis IV (1364 a.C. a 1347 a.C.), também
conhecido por Akhenaton, ndo s6 uniu o Alto e Baixo Egito, como promoveu mudancgas
visiveis na representagao, rompendo nitidamente com a obra dos farads precedentes..
Essa ruptura divide os autores e sobre ela “ja se falou muito de deformacdes, do
excesso € do expressionismo algumas vezes delirante” (JACQ, 1990, p. 230). O que
constitui unanimidade € a evolugao no estilo, ao comparar suas esculturas e afrescos
com a de outros periodos.

Na Grécia, o periodo Helenista é muito diferente dos periodos Arcaico e
Classico, em que as estatuas eram mais estaticas, equilibradas e ainda presas ao bloco
de marmore original. Os poucos registros de pintura que se tem da Grécia antiga sao
afrescos escassos, concentrados principalmente na ilha de Creta, onde lendariamente
viveu o Minotauro. Alguns historiadores e pesquisadores defendem a tese de que todas
as esculturas gregas eram pintadas. Porém, o que resistiu ao tempo foi a pureza alva
do suporte e ndo a cor aplicada sobre ele. Nao se pode afirmar com certeza se foi uma
falha na escolha do pigmento, do aglutinante, ou se a cor realmente era para ser
efémera e sumir com as intempéries, nem tampouco se houve descaracterizacao
proposital motivada por guerras. Anular tragcos pungentes do derrotado era estratégia
recorrente para impor 0 novo governo como supremacia.

Na Europa medieval, do século V ao XIV, temos grandes expoentes na pintura
como Giotto (Fig. A.1), e Lorenzetti (Fig. A.2). Durante o Renascimento, do século XV a
meados do XVII, destacam-se Bellini (Fig. A.3), Botticelli (Fig. A.4), Da Vinci (Fig. A.5),
Jan van Eyck (Fig. A.6), Bosch (Fig. A.7), Cennino Cennini (Fig. A.8) Rafael (Fig. A.9),
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Ticiano (Fig. A.10), Tintoretto (Fig. A.11). No lluminismo, século XVII a XVIII, El Greco
(Fig. A.12), Velasquez (Fig. A.13), Rubens (Fig. A.14), Rembrandt (Fig.A.15). Esses sao
exemplos de artistas com uma obra diferenciada, mesmo quando a Arte ndo “deveria”
possuir caracteristicas de autonomia autoral, por ser utilizada como ferramenta para
veiculagdo de mensagens encomendadas, por meio de férmulas padronizadas, para
facilitar a compreensao do contexto.

NOs, brasileiros, somos mais familiarizados com a cultura Greco-romana do que
com a cultura indigena nativa das Américas. Conhecemos muito superficialmente as
culturas asiaticas, orientais e africanas. Analisamos tudo a partir de uma concepgao
aprendida. Ler de cima para baixo, escrever da esquerda para a direita. Construir e
entender silogismos, retéricas, hermenéuticas, sdo maneiras intrinsecas de agir tao
arraigadas que soam naturais. Nao notamos mais que sao interpretagdes culturais.

O fato é: a Arte é eterna. A sua manifestacdo, compreensao e expressao é que
varia com os periodos de tempo e espaco. Elementos sao constantemente negados e
retomados. Sempre com um novo olhar. As vezes, eles até se fundem, se transformam,
criam algo diferente. Sempre surge uma nova conotacdo. Enquanto houver
humanidade, havera a perpetuacdo e a renovacado das artes. Criacdo, inovacao,
renovagao, sdo aspectos diversos do mesmo fazer. Entre as grandes renovagoes,

incluem-se dois movimentos do século XX, estudados a seguir.

2.2 Algumas Consideracoes dos Movimentos Pictéricos do Séc XX

Manet é considerado o precursor do modernismo. Por isso, para mim, ele € um
tipo de pré-modernista, pois um individuo isolado ndo é ainda uma vanguarda. De modo
amplo, considera-se como marco inicial dos movimentos modernistas a primeira
exposicdo coletiva dos Impressionistas, realizada em 15 de abril de 1874
(CAVALCANTI, 1981), movimentos que mudaram drasticamente com a Segunda
Guerra Mundial. Portanto, apesar de nao haver uma divisao cronoldgica exata, vou
entender como Modernismo o periodo aproximado entre 1874 e 1945. Seu grande
mérito foi conquistar a Liberdade técnica, manifesta na soltura do gesto, no uso de
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empastamentos, na indefinicdo dos contornos. A pintura deixa entao de ser desenho
colorido para adquirir um status independente.

Alguns artistas exemplares, participantes das vanguardas modernistas,
romperam parcialmente com a tradicao imperante, o neoclassicismo, o0 modelo adotado
nas academias da época. Um defensor fanatico desse estilo foi Ingres. Os
contestadores conquistaram inovagdes no campo da Pintura. Iniciou-se com a
celebracao a luz, a cor, a rejeicao ao uso do preto nas sombras, a mudanca do uso da
pincelada. Aconteceu da oitava década do século XIX para o século XX. Os criticos
classificaram esse movimento de Impressionismo, na tentativa de desqualifica-lo.
Muitos dos impressionistas passaram pela Beaux Arts de Paris, escola na qual nao
permaneceram. Coincidéncia ou néo, eles se tornaram icones de referéncia nas Artes.

As vanguardas subsequientes a essa ruptura surgiram quase simultaneamente
ou com pequenos intervalos de tempo. Houve também grandes artistas que
vivenciaram mais de uma fase em sua carreira e no contexto de sua obra. E dificil
inseri-los em uma categoria apenas. Por exemplo, Matisse comegou Fauve, mas, ao
longo se sua vida, experimentou e superou a si mesmo. Trabalhou com a cor, mesmo
quando a saude nao lhe permitia mais pintar, e desenvolveu a técnica do Papier Colé
(Fig. A.16) ou Papier Decoupé (MANNERING, 1982).

As vanguardas consideradas pertencentes ao movimento modernista sao:

Impressionismo: buscava reter o momento fugaz da luz, os fenémenos da cor.
Os temas, geralmente paisagens, ou eventos cotidianos, eram apenas um pretexto para
aplicar a técnica (Fig. A.17).

Expressionismo: ocupava-se da manifestagdo imagética dos sentimentos e dos
conflitos internos do ser humano. Mesmo as paisagens refletem muito mais o pintor do
que a natureza retratada. Usava cores vigorosas, pincelada fluida e gestual (Fig. A.18).

Fauvismo: as telas eram retratadas com simplificacdo das formas e da
perspectiva. Pintura orquestrada pela cor, aplicada livremente, sem fidelidade ao
modelo. Foi considerada audaciosa e agressiva para a época (Fig. A.19).

Simbolismo: reacdo ao Naturalismo, Positivismo e Realismo. Interessava-se
pelo individuo, a busca das particularidades do ser, a procura do onirico, do paraiso.
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Enfase a fantasia e ao imaginario. Valorizava aspectos intuitivos, a redescoberta do
primitivo. Relagbes visuais com elementos de culturas orientais ou distantes (Fig. A.20).

Cubismo: adotou o cubo como forma perfeita. Elaboracdo plastica da
representagao, dividida em dois principais momentos. O Analitico tentava rebater todos
os planos e varios pontos de vista dos sélidos em um unico plano bidimensional na
figuracdo. O Sintético foi uma evolucao e simplificacdo formal menos fiel a fase original.
Sofreu modificagbes no conceito e despreocupou-se da conservagdo das obras.
Surgem entdo as Assemblages, combinacées de materiais diversos, inclusive
organicos, passiveis de decomposigao (Fig. A.21).

Futurismo: tentou integrar o mundo moderno e suas tecnologias nas
manifestacées sociais. Aprazia-se do movimento e do ritmo. Exprimia sensagdo de
dinamismo, velocidade (Fig. A.22).

Surrealismo: enfatizou o inconsciente psicanalitico, o subjetivo, o sonho, a
criatividade. Proposicao do irreal, do “contra-l6gico”, o tangenciamento do abstrato.
Humor sarcastico. Criticava os valores hipécritas da sociedade. Eram considerados
subversivos (Fig. A.23).

Concretismo: negava o lirico e o simbdlico. Pintura constituida de elementos
puramente plasticos, formas geométricas, cores chapadas, estruturas planas
organizadas. Afirmava ndo ser abstrata porque a linha e a cor sdo dados extremamente
reais (Fig. A.24).

Construtivismo: movimento estético de cunho politico, com funcdo e
engajamento social de manipulagéo estatal. Enfase nas maquinas, a arte influenciada
pela industrializacdo. Abusava da geometria das engrenagens. Interferéncia na
arquitetura. Nas grandes formas de estruturas metalicas montaveis e exequiveis
(Fig. A.25).

Suprematismo: utilizava as formas geométricas basicas, o circulo, o triangulo e
o quadrado. Corrente com conotagdo mistica e espiritual. Defendia que havia algo de
invisivel por tras do mundo visivel. Rompia com a imitacao da natureza em busca desse

fenémeno superior (Fig. A.26).
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Neoplasticismo: ressaltava o aspecto artificial da Arte como construgéo
racional humana. Usava as cores amarela; azul e vermelha; preta e branca, sem
degradés nem nuancas (Fig. A.27).

Abstracionismo: nao representava nenhuma forma especifica. Usava
livremente os elementos pictéricos de manchas, linhas, cores e a interagdo entre eles.
Contrariando a cépia, a imitagao do real (Fig. A.28).

Dadaismo: contestacdo veemente a guerra e a truculéncia, que sao
manifestacdes culturais absurdas de crueldade e destruicdo. Seus adeptos, bestificados
diante do horror e do pavor provocados pelas armas nos ataques a populagao civil e
pelo racionalismo insensivel e devastador, criticavam essas acbes perversas com
expressdes emotivas, grunhidos, elementos anti-funcionais, ilégicos. Manifestacdo
maxima de dor e desespero. Os elaboradores desta manifestacdo buscavam a total
falta de sentido, a ingenuidade da infancia, o proprio nome do movimento, Dada, €
como se fosse o balbuciar de um bebé&, como um pedido profundo de socorro para
resgatar a dogura nas pessoas (Fig. A.29).

As vanguardas pés-guerra, classificadas equivocadamente por um termo
temporal e ndo adjetivo (contemporaneo), conquistaram a Liberdade tematica. Atribuir
o nome Contempordneo a movimentos que tiveram um inicio e conseqlentemente
teriam um fim trouxe problema para as geragdes seguintes. Foi um erro dos criticos
tedricos, que ndo pensaram nem avaliaram como seria chamado o pds-contemporaneo,
nem o pos-pds-contemporaneo e assim por diante.

Os Contemporaneos (1950-2000) rejeitavam as técnicas tradicionais. De modo
geral, hipervalorizavam o conceito, deixando com freqiiéncia a execucao para segundo
plano. Criaram novas formas de compreender o objeto e seus deslocamentos, mas
desprezaram a funcionalidade. Por exemplo, citam-se os ready-mades, as instalacoes e
intervengdes urbanas. Instituiram as performances como manifestacao interdisciplinar
de arte. Alguns artistas desses movimentos eram exitremamente politizados e
questionadores; outros, nao, faziam apenas a “arte pela arte”. Nesse periodo, o eixo da
Arte comecou a se deslocar da Europa para os Estados Unidos da América.

As principais vanguardas “contemporaneas” eram:
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Minimalismo: caracterizava-se principalmente pela composicdo e reducao de
elementos. Nao se consideravam pintores nem escultores. Elaboravam objetos bi ou
tridimensionais. Interferiam nos ambientes, na galeria ou na natureza com o minimo de
elementos, tais como modificar uma superficie rustica diretamente com terra, sem
adicao de aglutinantes ou estabilizantes, ou a repeticado de mddulos do mesmo material,
ou organizar pedras encontradas ao acaso, ou recolher madeira de naufragio
(Fig. A.30).

Pop-arte: movimento com forte influéncia da comunicag&o publicitaria, cultura
de massificacdo e objetos do cotidiano. Criticavam o excesso de incentivo ao
consumismo. lronicamente, ajudaram a afirmar algumas marcas de produtos e a
imortalizar algumas celebridades como icones de inspiracdo. Recorriam a técnicas de
reproducao seriadas, simplificacdo de contrastes e saturagdo das cores. Embora ainda
utilizasse a tradicdo figurativa, era bastante conceitual (Fig. A.31).

Op-arte: baseada nas ilusbes de Otica, explorava as relagbes matematicas,
biologicas e artisticas. As formas e contra-formas criavam as ilusdées de instabilidade,
movimento ou de tridimensionalidade. Grande parte da producao € em preto e branco
(Fig. A.32).

Arte Conceitual: paradoxalmente, € um movimente anti-arte institucionalizada,
a proposta principal era desconstruir tudo, formas, utilidades, idéias, convicgbes, a
dominacao dos galeristas, mas também é quando supostos residuos fecais, da obra de
Piero Manzoni “Merda de artistas emergentes,” € enlatada e passa a ser
comercializados a peso de ouro. Neste tipo de expressdo o conceito se sobrepde a
qualquer tipo de técnica e de forma (Fig. A.33).

Além desses movimentos caracteristicos, o contemporaneismo possuiu diversos
artistas que trabalharam isoladamente em seus projetos particulares.

Outras repercussoes, além das ocorridas em seu proprio campo de origem, 0
concretismo, o construtivismo e o minimalismo exerceram forte influéncia sobre o
Design, principalmente sobre os defensores da funcionalidade.

Em 1922, um grupo de artistas importou para o Brasil as tendéncias
vanguardistas e exibiram-nas na Semana de Arte Moderna. Eram adaptacdes das
principais correntes européias, sem passar pelo processo natural de evolucao e etapas
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de construcao de um raciocinio l6gico e sequenciado das abordagens. Com grande
rejeicdo inicial do grande publico nacional, ndo deixou de exercer um papel de
renovagao das artes em nosso pais. O principal movimento modernista brasileiro desse
periodo é conhecido como Antropofagismo. Teve por marco um manifesto adotado
por um grupo de amigos na busca de uma identidade tipicamente nacional, apesar de
toda a cultura instaurada pela colonizagdo por Portugal. Mesclou a idéia do ato
antropofagico ritualistico de algumas tribos indigenas do Brasil a assimilacdo dos
conceitos culturais da Europa. Os indios dessas tribos acreditavam que, agindo dessa
forma, absorviam os “poderes” de seus inimigos. O ritual antropofagico inspirou a
criagao desse movimento estético utdpico.

Todos esses movimentos foram extremamente importantes na construgdo da
individualidade do artista e da liberdade na Arte. Em relacdo ao meu trabalho, destaco
uma correlagdo evidente com o Fauvismo, o Simbolismo, o Surrealismo, o
Suprematismo, a Op-art. Mesmo apreciando muito os demais, devo reconhecer que
eles nao tém ligacdes tao fortes e diretas com os ciclos que venho aprimorando no
momento. O conceito de devorar cultura e reformula-la, a ilusdo de deformacao dos
sélidos, a presenca de uma espiritualidade mistica, o uso de alegorias, a atribuicdo de
conotacao especifica, a vivacidade das cores, sao facilmente reconheciveis.

2.3 Os Fazedores: Conceito e Materializacao

“Quero ser Chateaubriand ou nada”
Victor Hugo

Acredito que ninguém vira artista, mas nasce artista. O individuo pode optar por
aplicar instintivamente suas tendéncias ou pode aprimorar sua vocagcao e talento
latente, aumentando seus conhecimentos tedricos, técnicos e préticos.

Gauguin, depois que comecou a pintar, ndo parou mais. E como se tivesse
despertado um sentido adormecido que ndo pudesse ser ignorado. Algo que urrava
internamente, impondo sua manifestagdo. Ele ndo virou artista, ele assumiu seu

compromisso com a arte. Admitiu sua vocacao. Ele até tentou ser um cidadao padrao,
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com casamento tradicional, profissao regulamentada, mas falhou. Abandonou a familia
e uma carreira bancaria rentavel para se dedicar a esse chamado. A essa for¢ca maior,
ao poder que a Arte exerce no individuo que nasceu para ser artista. Pintar era mais
l6gico do que seguir protocolos e etiquetas convencionais, apesar de oferecerem uma
situacado mais confortavel e socialmente reconhecida.

O artista provoca mudancgas, questiona, interpreta, elabora, propde.

Entre o século IV a.C. e o século XVII, vigorou a Teoria Humoral, que explicaria
0os acometimentos do corpo fisico pelo tipo de temperamento do portador da
caracteristica. Existiam quatro tipos basicos, os Sangiineos, os Coléricos, 0s
Fleumaticos e os Melancdlicos (GLAS,1983).

No século XX, Jung defendia a existéncia do inconsciente coletivo e de
arquétipos de personalidades diferenciadas, que refletiam o modo humano de ser,
sentir, pensar e agir. Cada grupo teria caracteristicas préprias e preferéncias naturais
(JUNG, 2008).

Felder e Silverman (1988), pesquisadores dos métodos de aprendizagem,
desenvolveram técnicas para identificar as preferéncias inatas, que variam de um
estudante para outro, cujo conhecimento pode auxiliar o professor para otimizar o
aprendizado do aluno.

Comparando todas essas teorias, € possivel, sim, afirmar que alguém nasce
vocacionalmente destinado ao campo das artes. Elas seriam tentativas de explicacao
para evidéncias observacionais.

O poeta tcheco Rainer Maria Rilke (1875-1926), que morou em diversos paises,
inclusive na Franga, onde foi secretéario de Rodin, afirmou que ao se aceitar o destino
de ser artista, deve-se carrega-lo “com seu peso e sua grandeza” (RILKE, 1976, p. 24),
expressando as inegaveis dificuldades de assumir a Arte como profissdo. Portanto,
essa condigcéo de aridez ndo é exclusiva dos territorios subtropicais. Sem duvida, tentar
ser artista é arduo, ilude-se quem acha que seja facil. Particularmente, no Brasil é um
grande desafio, ou até mesmo um castigo, devido aos obstaculos sécio-culturais a
serem enfrentados.

Os artistas, mesmo aqueles que afirmam serem “auto-didatas”, ou naives, nao
tiram sua producdo exatamente do nada, mas apropriam-se de tecnologias instauradas
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e métodos tradicionais, como o uso de tintas e pincéis industrializados e procedimentos
de execucgéao imitativos. Geralmente, optam por suporte classico, porque ja viram ou
ouviram alguém fazer ou dizer que € assim ou porque comprou uma revista de “faca
vOCcé mesmo” ou “passo-a-passo’. A presenca excessiva de amadores, as vezes, traz o
inconveniente de desqualificar o trabalho de toda a categoria, dando margem a uma

critica igualmente amadoristica, quando néo corrosiva:

Alguns dizem que os outros inimigos da Histéria da Arte séo o amadorismo, a
Sociologia, a Estética e a Histéria; outros, que uma histéria da arte cientifica
exclui necessariamente qualquer consideracdo dos valores estéticos.
(FRANCASTEL, 1973, p.63)

O outro tipo de artista € o que intencionalmente busca profissionalizar-se,
dedicando-se a estudos sobre a Historia da Arte e a evolugdo da sociedade. Esse tipo
busca também conhecer o dominio das técnicas e regras para escolher
deliberadamente utiliza-las ou ignora-las.

A Histéria revela que um ou outro individuo realmente possui uma extraordinaria
capacidade natural perceptiva, intuitiva e representativa, como Giotto. Conta-se que,
quando menino, Giotto desenhava a carvao nas pedras, enquanto pastoreava um
rebanho de ovelhas, com tanta destreza que impressionou Cimabue, que passava pelo
local. Cimabue quis entao apresenta-lo ao seu mestre. Entretanto, Giotto ndo é a regra,
€ a excecao. Naquela época, a maioria dos artistas eram “iniciados” como aprendizes;
ainda hoje, alguns que conscientemente buscam uma representagdo primitivista,
tiveram contato, ainda que breve, com técnicas ou com a academia. Por isso, Giotto,
mesmo sendo um prodigio, aceitou o convite para ingressar em um atelié.

Os artistas que se dedicam a estudos sistematicos da Arte tém um ganho em
qualidade e autenticidade em sua produgdo. Inclusive aqueles que se vangloriam de
terem sido expulsos da Academia. Em algum momento, foram aprovados nos testes de
selecdo da instituicdo e passaram um periodo matriculados, em contato com suas
concepgodes, absorvendo ou repelindo seus conceitos. Reforgcando em si a certeza de
que o panorama deveria ser modificado, percebendo que faziam e buscavam realizar

algo inadiavel, a academia foi-lhes uma referéncia.
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2.4 Meu Caminho

Desde a infancia, sempre gostei de desenhar, por mais irrelevante que fosse a
producdo desse periodo. Na idade adulta, optei por desenvolver essa tendéncia,
buscando novos conhecimentos em Arte. Por isso, ingressei na Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais, onde tive a oportunidade de cursar
disciplinas tedricas e praticas sobre 0 assunto.

Das habilitagbes ofertadas pela Escola, escolhi Pintura por varios fatores:

-Admiracao: pela area. Tive a possibilidade de ver muitas pinturas expostas, nao
apenas reprodugoes livrescas.

-Simpatia: pela execugcdo. Antes de ingressar na Universidade, ja havia
experimentado o uso de pincel, aquarela e guache de maneira completamente livre.

-Versatilidade: da pintura. Que compreende muitas técnicas, variagbes da
propria técnica; dimensdes do suporte, de pequeno a grande. Permitindo a expressao
de forma muito flexivel.

-Diversidade: de formas de materializagdo e expressdo. Abstrata, figurativa,
Otica, simbdlica, narrativa, ilustrativa, auto-reflexiva, e um grande potencial para
desdobramentos e conexdes.

-Impossibilidade: de ndo pintar. Nao-pintar € extremamente doloroso. Apesar
de todos os pormenores do contexto da Arte, abster-se dela € mais angustiante do que
a sua feitura. Pintar € um conflito prazeroso. A nao-expressao pela Arte é s6 auséncia,
uma tristeza inefavel. Apenas quem ja provou dessa experiéncia € capaz de
compreender do que se trata.

Rilke escreve a Kappus, em Cartas a um Jovem Poeta,

N&o h& sendao um caminho. Procure entrar em si mesmo. Investigue o motivo
que 0 manda escrever; examine se estende suas raizes pelos recantos mais
profundos de sua alma; confesse a si mesmo: morreria, se lhe fosse vedado
escrever? Isto acima de tudo: pergunte a si mesmo na hora mais tranqiila de
sua noite: “Sou mesmo forgado a escrever?” Escave dentro de si uma resposta
profunda. Se for afirmativa, se puder contestar aquela pergunta severa por um
forte e simples “sou”, entdo construa a sua vida de acordo com esta
necessidade. (RILKE, 1976 p.22)

E s6 adaptar a pergunta para o pintar e procurar a resposta com a mesma

intensidade. Sim, eu posso viver sem escrever, mas nao sem pintar.
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Nas disciplinas introdutérias aos ateliés da habilitacdo, tive o contato com
diversos materiais, em que pude aprender, experimentar e aperfeigcoar-me, tanto os que
ja conhecia quanto os que me foram apresentados pela primeira vez. Além disso,
busquei familiarizar-me melhor com as tintas e suas peculiaridades, caracteristicas
importantes que podem interferir diretamente no resultado desejado.

Resumidamente, as observacgoes retiradas da experimentagcao foram:

Acrilica ndo conhecia antes. Tinta relativamente recente. E solGvel em &agua,
porém polimeriza apds a secagem e se torna inerte. A secagem é relativamente rapida,
mas pode ser retardada com médium acrilico, fluido a base de glicerina. Pode se tornar
mais transparente com o acréscimo de gel acrilico, base da férmula. Fica mais
empastada, formando relevos com a adicdo de massa ou resina acrilica. Aceita bem
diluicdo de aguadas. E de facil manuseio. Aplicavel a diversos suportes, papel, tela,
plastico, vidro, isopor, madeira, couro, borracha. Pode ser combinada com outras
técnicas de tinta a base de agua. Também pode ser o fundo ou a primeira camada para
a tinta a 6leo. Entretanto, o contrario ndo é apropriado, ou seja, a acrilica ndo deve
cobrir o dleo.

Aquarela: conhecia a tinta de forma muito livre. Na faculdade, conheci alguns
exercicios e técnicas basicas. Aguadas com papel seco, molhado; formagao de cor por
mistura entre as tintas ou sobreposicdo de camadas; uso de mdscaras; mescla de
desenho com lapis ou nanquim. E uma técnica que exige dedicacdo e paciéncia para
ser utilizada da forma classica. Permite também ser usada de forma subjetiva, criando-
se a propria maneira de lidar com a tinta. Sem se preocupar com certo e errado;
proibido e permitido. Abusar das aguadas informes, usar a cor preta, improvisar com
mascaras e pincéis inadequados, misturar materiais, sdo maneiras que alguém pode
usar para subverter a tradicdo da aquarela, o que ndo quer dizer que muitas vezes nao
se possa culminar em resultados visualmente gratificantes dessa maneira. Essa tinta é
soluvel em &agua. Obtém-se resultados melhores conforme a qualidade da tinta, dos
pincéis de pelos delicados e do suporte. Normalmente, exige papéis especiais e
importados.

Guache: antes da faculdade conhecia apenas o guache escolar, que € horrivel.
Durante a aquisicao de informacdes, fui apresentada ao guache de alta qualidade,
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muito mais caro, mas incomparavelmente superior. Tinta solivel em agua. Opaca, de
boa cobertura. Pigmento bem selecionado, resulta numa mistura de cores muito fiéis.
Geralmente aplicado sobre papel, a técnica é pouco estavel e pouco resistente. Pode
ser utilizada para substituir as areas muito saturadas da aquarela.

Encaustica Quente: técnica antiga dos egipcios de pintar com ceras derretidas
ao natural ou com adicdo de pigmentos. Exige suporte rigido, para ndo craquelar e
soltar-se das superficies. Geralmente, utilizava-se madeira revestida de tecido de linho
porque o Oleo ataca a madeira, deteriorando-a. Na escola, usamos americano cru
colado e esticado em mdf. A tinta necessita do calor em banho-maria para ser aplicada.
Tem cheiro forte caracteristico. Nao utiliza solvente. Pode ser raspada ou sobreposta.
Destréi parcialmente o pincel. Tinta de dificil manuseio, mas de resultados
interessantes.

Fria ou Encaustica Inglesa: trata-se de uma receita de cera que é feita e
guardada para ser utilizada misturada a tinta a 6leo normal para acelerar o tempo de
secagem. Entretanto, a técnica esfumaca um pouco a cor, conferindo um carater
nublado ou fantasmagérico a pintura. Esse resultado pode ser buscado
intencionalmente quando houver interesse. Diferente da encaustica quente, é de facil
confecgdo, manuseio e armazenamento e pode ser empregada em suporte flexivel.

Oleo: técnica muito difundida e apreciada. Existem variagdes da prépria técnica,
magro-sobre-magro, gordo-sobre-magro, gordo-sobre-gordo, com ou sem a utilizagao
de verniz de damar, que exige uma secagem apropriada e muito longa para a
sobreposicdo de camadas. Tinta de secagem lenta, solventes fortes e toxicos,
ingredientes como 6leo de linhaca ou azeite extra-virgem de oliva. O suporte classico é
o linho, mas no Brasil é recorrente 0 uso de tela comum, a de algodao. Tinta de dificil
manuseio.

Témperas: tintas em que o proprio artista “tempera” e dosa os ingredientes da
sua composigao.

Vinilicas: aglutinantes a base de PVA, normalmente cola branca e adigédo de
pigmento. Essa propor¢ao pode variar, modificando a fluidez, a cobertura e a secagem
da tinta. Pode ser apenas cola e pigmento, resultando em cor intensa e mistura
espessa que forma textura. Pode ser cola, agua e pigmento, mistura mais liquida,
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translicida de boa aderéncia, ainda de cor viva. Ambas possuem um leve brilho. Ou
mistura de latex vinilico, cola e pigmento, gera boa cobertura, mas reduz um pouco a
cor. Ou ainda latex, cola, pigmento e agua. Se for adicionada muita agua, deixa
transparecer a camada de baixo. Misturas opacas, sem brilho. Podem ser usadas como
técnica final ou preparacao de fundo a ser pintado.

A Ovo: sao témperas em que o aglutinante pode ser a clara, a gema ou 0 ovo
inteiro. Utiliza-se 4gua destilada, ou extrato de banana (ndo confundir com éleo de
banana), dependendo da receita que se esta seguindo, ou se desejarmos uma mistura
opaca, transparente, gorda, ou magra. Acrescenta-se fungicida/bactericida natural, o
6leo de cravo, ou sintético, como gotas de timol e pigmento mineral de boa qualidade,
para nao descaracterizar a témpera nem deixa-la degradar-se facilmente. A higiene na
preparacao da témpera-ovo € muito importante para nao contamina-la com organismos
decompositores. Exige suporte rigido com superficie porosa. Em geral, aplicam-se
camadas cruzadas de gesso sobre madeira, lixando cada camada para obter uma
superficie regular. A tinta é de facil confeccao e manipulacao, seus resultados sdo bem
interessantes. A grande dificuldade esta na conservagao da pintura pronta.

Li relatos sobre témperas de caseina, cola derivada da proteina de leite, de pele
de coelho e osso de peixe, mas ndo encontrei essas matérias-primas em Belo
Horizonte para testa-las.

Apo6s experimentar as técnicas e observar seus resultados, decidi prosseguir
usando as tintas acrilicas e vinilicas, trabalhadas individualmente ou combinadas.
Gosto de trabalhar com ciclos e ndo com pinturas isoladas. Recorro a liberdade
conquistada pelos modernistas e “contemporaneos” para pintar 0 que quiser como

quiser.
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3 Minhas Materializacoes: Anotacoes Sobre o Processo

Eu, particularmente, gosto de trabalhar a pintura em ciclos. Acredito que apenas
uma tela ndo seja suficiente para esgotar um assunto. Dessa maneira, ao elaborar um
ciclo, consigo explorar melhor as diversas possibilidades que o tema suscita. Com os
ciclos, além de expressar melhor cada idéia, vou construindo um contexto simbdlico
proprio, tanto do ponto de vista imagético quanto temético. Dentro de uma sequéncia, a
representagcdo da imagem evolui de uma pintura para a outra e, freqientemente, um
ciclo oferece o ponto de partida para o proximo. Uma descoberta em uma tela pode se
repetir em outra ou ainda gerar um novo elemento. A imagem vai se construindo com 0s
trabalhos e o conceito vai ganhando autonomia e maturidade.

O meu trabalho em pintura é desenvolvido em ciclos que exploram, em si,
conceitos. Os ciclos sdo tematicos porque sdo um desdobramento escolhido. Ha um
juizo que funciona como condutor de coeréncia dentro dos quadros. A abordagem da
representagdo pode variar de um ciclo para outro. Alguns tém vinculo entre si, mas isso
nao é uma regra. Os ciclos apresentados neste texto nao foram realizados em uma
seqgliéncia cronologica. Assim, uma idéia pode ser interrompida e retomada de tempos
em tempos, ou diversas idéias podem ser trabalhadas simultaneamente. Nem sempre
as idéias sao desenvolvidas por ordem de surgimento. Muitas estdo anotadas segundo
um cédigo particular. Geralmente, € uma anota¢do esquemdtica e, quando recorre as
palavras, sdo extremamente sintéticas. Essas idéias poderdo materializar-se
pictoricamente no momento oportuno. Algumas idéias intuidas em 2001, 2002, 2008, ou
2011 estdo na lista de espera, aguardando. Pensava-se que, no século XXI, o recurso
mais precioso nao seria o petréleo, como no século XX, mas que a agua potavel seria a
motivacdo dos novos conflitos e guerras. O Tempo, porém, € sem davida o bem mais
escasso na época atual.

Durante o curso de Artes Visuais, a Pintura ja apresentava indicios de despertar
minha predilecdo, mesmo em disciplinas de outras habilitacées. No Desenho, sempre
preferi 0 nanquim ao lapis de grafite. No uso da técnica sobre papel, alternava o bico de
pena ou bambu com pinceladas que marcavam aguadas ou sombras densas.

Na ampliacdo de fotografia analégica, optava por sobreposicao de negativos,

compondo as imagens pelas areas de mancha que a luz imprimiria no papel préprio,
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quimicamente diferenciado, para a revelagdo. Depois, ainda interferia na foto com
aquarela, nanquim, ou aguadas de ambas as tintas.

Outras técnicas que tive prazer em experimentar foram as de Gravura, que
dependem da tinta, como a Xilogravura e a Serigrafia. Por outro lado, a Litogravura nao
despertou muito meu interesse, pois desenhar com lapis dermatografico ou material
gorduroso sobre uma pedra rara, apdés uma longa preparagdo de polimento, néo
considerava muito atraente. Em compensacéao, o processo de raciocinio da Xilogravura
(Fig. 5 e Fig. 6), de claro/escuro, daquilo que se tira para deixar o que vai ser visto,
rebatido ou espelhado, é desafiador. A esquerda passa a ser direita, a imagem é o que
sobra da matriz de madeira. Na Serigrafia, € o contrario, para formar a imagem, a tinta
passa pelo espaco vazado, formando no suporte plano escolhido, que pode ser papel,
manchas pela contra-forma (Fig.1 a 4). O resultado da imagem é o que foi retirado, é o
“negativo” do que se fez. De qualquer forma, essas técnicas de Gravura necessitam da
tinta para materializarem-se. As matrizes permitem a repeticdo, mas a tinta sobre
suporte € o resultado dos trabalhos. O prazer de manipular a tinta ja entdao se
manifestava.

Geralmente, minhas pinturas sao planejadas. Porém, ndo me privo de
experimentar ao acaso, para decidir se desejo ou nao tirar proveito dele. Pintar, assim
como viver, é um processo de escolhas e descobertas.

Na maioria dos casos, a idéia vem antes da execug¢do. Mesmo quando ha areas
de pinceladas gestuais, estabeleci a priori que ali haveria manchas livres de pinceladas
rapidas ou marcadas. As vezes, recorro também a apagamentos com &gua, enquanto a
tinta ainda é lavavel. Se a tinta acrilica ja secou e a 4gua ndo pode mais retira-la, uma
boa opgéo é a repintura, cobrindo o indesejado. Na maioria das vezes, contudo, deixo o
gesto como ele surge e se apresenta.

Em algumas pinturas, elaboro esbogos rapidos, mas nao fico presa a eles, nem
condicionada a reproduzi-los fielmente. O desenho entra como coadjuvante do registro
da idéia, ndo como projeto inflexivel. Em alguns trabalhos, ja desenhei com lapis sobre
a tela antes de aplicar a tinta, mas fui abandonando essa técnica. Inicialmente substitui
o lapis de grafite por lapis aquarelavel, que podia ser lavado e apagado durante a
pintura. Depois passei a desenhar com a proépria tinta acrilica e pincel. A marcacao era
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mais rigida e tinha que ser incorporada a pintura. H4 também aqueles em que nao
existe o desenho de base, o manchamento com a cor constrdéi a imagem pictorica.
Ainda alterno o desenho com tinta e 0 ndo-desenho sobre a tela. O 1apis ficou apenas
para estruturacéo do estudo em papel e, na maioria das vezes, € substituido por caneta
esferografica ou qualquer objeto que escreva e esteja ao alcance, apenas para um
registro rapido do pensamento.

Também ja experimentei a pintura compdsita e a pintura em suporte alternativo.
Entretanto, optei por desenvolver as obras do presente trabalho em pintura plana. Se,
em determinado momento, eu achar que o projeto pede outro tipo de materializagao
para sua execucao, buscarei a forma de manifestagdo que julgar mais adequada e
conveniente. Por enquanto, minha pintura ndo pede para desagregar-se do
bidimensional, nem para adotar elementos que se projetem em novos materiais. Se
existe uma sombra na imagem, essa sombra é ilusao, é tinta. Nao € sombra projetada
real, provocada pelo bloqueio da luz por um anteparo colado. Nas telas atuais, um
sélido é o contraste entre claro e escuro, cor quente e cor fria. Se algum dia o conceito
mudar, e a tridimensionalidade se tornar essencial a formalizagao do trabalho, farei as
adaptacdes necessarias, coerentes com minha maneira de analisar para melhor
expressar o pensar e o agir.

Nao sou copista. Um exercicio em sala de aula foi fundamental para sedimentar
essa certeza pelo desconforto que causou. Tratava-se de escolher uma fotografia em
livro ou revista impressa (a internet estava excluida das regras), e refazer a imagem em
aquarela. O resultado da técnica foi satisfatério. O que incomodou foi a sensacao de
estar pintando a imagem de outra pessoa, o enquadramento selecionado por alguém
que nao era eu. Outros exercicios baseados em recortes de revista, de outra disciplina,
também foram dificeis de fazer. Escolher uma imagem que atendesse aos critérios
determinados pelo professor e que, ao mesmo tempo, me agradasse nao era facil.
Esses exercicios permitiram o treino da composicado e da técnica. Aprendi muito com
eles. Fiz boas descobertas. Muito ja foi feito, ainda assim tudo é passivel de
reformulagao.

Busco autenticidade, um repertério proprio, mesmo que o tema ja tenha sido
desenvolvido por outros. Quero o meu jeito fundamental de representagdo, o mundo
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sob 0 meu prisma de visdo. E como mergulhar na terceira margem do rio de Guimaraes
Rosa (1988), trilhar um caminho que sempre esteve I4. Ninguém podia vé-lo até alguém
o revelar. Seguir modismos nao vai apresentar 0 meu ponto de vista questionador e
critico. Mesmo quando me deparo com referéncias importantes de grandes artistas,
avalio e filtro se aquilo me serve e o que deve ser modificado para atender as minhas
expectativas. Vou tendo idéias, elegendo algumas para desenvolver primeiro, 0S
trabalhos vao crescendo e novas idéias vao surgindo, em um misto de planejamento e
acaso. Essa dupla cria um movimento constante do pensar e do fazer. O micro-cosmo
da Arte reproduzindo o movimento perpétuo do macro-cosmo. Sem Arte, a aridez
humana é insuportavel. A lua € apenas um satélite natural, uma rocha suspensa no
espaco. Uma arvore é uma arvore. Um lar é sé um abrigo do sol, da chuva. A Arte
muda tudo, atribui significados. D& razao a existéncia. A lua se torna inspiracao, poetiza
as arvores e até as pedras no meio do caminho (ANDRADE, 1928). A Filosofia se
engalfinha para explicar 0 que somos, de onde viemos, porque estamos aqui, para
onde vamos, o que é a verdade, se se concorda, se se discorda. A Arte faz, acontece,
Nao se preocupa porque somos pensantes. Sabe que pensamos. Entdo pensa e age.
Analisa o resultado e reflete. Toma outra decisdo, que se torna acao.

A Arte, em seu perpétuo ciclo de metamorfose, ora lagarta, ora casulo, ora
borboleta, todos provenientes do mesmo ovo embrionario, quando tudo recomega. Uma
borboleta fecunda a outra, bota novos ovos que dao origem a novas lagartas e assim
vai. Uma época influencia outra, uma vanguarda é revalorizada, mas sempre com algo
novo, outro tempo, outro olhar, outro pensar, novas obras.

Grande parte das pinturas aqui expostas possui um conteddo conceitual
simbdlico quase narrativo. Entretanto, sei bem que os outros ndo deverao interpretar a
mensagem da mesma forma que eu. Alguns elementos tém um significado muito
peculiar para mim, particularidades que nem sempre gostaria de compartilhar com
palavras. Além disso, Charles Peirce, cientista, doutor em Quimica, filésofo,
matematico, pragmatico, estudioso da Semiédtica, chegou a conclusdo de que a
interpretacdo de um signo se da em trés etapas de percep¢ao cognitiva. De acordo com
seus manuscritos, as etapas sao: Primeiridade, Segundidade e Terceiridade
(Palo,1998). Além disso, os elementos da Terceiridade (rema, dicente e argumento),
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que € a mediacao da interpretacdo, depende da cultura e dos conhecimentos prévios
do decodificador. Quanto maiores e mais variados os conhecimentos, melhor serd a
qualidade e quantidade de informagdes extraidas. Umberto Eco (1976) apresenta um
pensamento semelhante em Obra Aberta, em que explana por que a obra de arte nao
comporta apenas uma unica interpretacao.

Alguns simbolos que uso tém o significado padrao, outros ndo. Gosto de fazer
alusbes, o bom entendedor que entenda e complete a outra parte. Seria ignorancia
querer explicitar tudo. O 6bvio é s6 uma idealizacao. O que é 6bvio para uma pessoa
nem sempre é evidente para outra. E impossivel controlar a interpretagdo dos outros
em todos os detalhes. Alias, nem temos esse direito. Do contrério, estariamos diante de
uma ditadura interpretativa. E possivel sugerir, induzir. Entretanto, cada pessoa
internaliza a informagdo subjetivamente. Além disso, muitos elementos de
intertextualidade e metalinguagem s6 sao compreendidos com conhecimento profundo
e amplo. No século XX, alguns textos serviram de referéncia para outros textos tantas
vezes que o autor original se perdeu no tempo. Outro ponto € que um alto grau de
escolaridade ndo garante a plenitude da capacidade de deducédo e decodificacdo a
ninguém. Alguns elementos sdo extremamente intuitivos, dependem da sensibilidade,
da empatia. Por exemplo, em uma exposi¢cado de pinturas aborigines australianas, em
sua maioria mapas primitivos, ficou demonstrado que as criangas conseguiam entender
as nuangas da representagcdo, e que os adultos ndo iniciados a simbologia especifica
nao percebiam mais a significagao.

Meu trabalho ndo esta vinculado a nenhuma religido, mas a espiritualidade esta
presente nele. Algumas idéias saem de leituras, porém minha pintura nao € ilustracéo.

Quanto ao suporte, normalmente pinto sobre o americano cru ou lona, esticado
na parede ou superficie rigida. Preparo o fundo pigmentando a tinta. Depois da pintura
pronta, tiro e enrolo. Assim fica mais facil armazenar. De vez em quando, encomendo
os chassis e estico as telas, neles usando um grampeador de pressao.

Nos ciclos, a abordagem moderna, mista com a contemporanea, se da de forma
muito evidente, na escolha das técnicas. A opcao por uma tinta recente de secagem
mais agil, grande praticidade, direta e objetiva, € um recurso contemporaneo.
Entretanto a decisdo de nado “queimar” as cores, misturando preto ou branco para
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rebaixar o tom e, ao contrario, usar a vivacidade da gama cromatica, tem uma
proximidade muito maior com o modernismo.

O fundo tem o mesmo status da pintura. Nao ha necessidade de esconder o
fundo completamente, fazendo-o desaparecer, optando algumas vezes por mancha-lo e
outras por torna-lo parte integrante dos planos virtuais. S&o multiplos planos dentro da
pintura, que ndo atingem a tridimensao fisica matérica. Pintados como s&o, também

compde uma abordagem menos ortodoxa.

3.1 Gravura e Cartazes

Sao alguns trabalhos que fazem parte do processo de construgdo do raciocinio e
descobertas que constituem a elaboracao dos trabalhos pictéricos (Fig. 1 a Fig. 8).

3.2 Ciclo Urbanas

Este ciclo foi iniciado entre 2008 e 2009 e retomada em 2012. Sao capturas de
cenas cotidianas, reinterpretadas. Parte do real para a abstracdo, mantendo a
figuracdo. Retratam partes do mundo. Trata-se da reformulagdo de paisagens reais ou
imaginarias. Flagrantes efémeros de acontecimentos banais ou atipicos séo registrados
e modificados. A captagao subjetiva desses fragmentos desloca o aspecto corriqueiro e
proporciona longevidade a instantes passageiros que simplesmente desapareceriam
com o tempo. O objetivo ndo ¢é catalogar a imagem de origem. Distorco
intencionalmente as regras estruturais de perspectiva. Nao busco retratar partes do
mundo. Ao abolir relagbes miméticas, é possivel explorar as relagdes da pintura,
estabelecidas pela arbitrariedade da cor e pela sinuosidade do gesto, o que gera
questionamentos espaciais, bem como o da agédo e interferéncia do ser humano na
natureza. Seu formato € pequeno: 55x70 cm e 55x75 cm. Trabalho com a tinta acrilica
e a vinilica (Fig. 9 a Fig. 24).
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3.3 Ciclo Luz e Tinta

Ciclo de Fotografia de filme, revelacdo e ampliagdo manual por sobreposicao de
negativos, de 2002. Apos a secagem do papel, as imagens resultantes da “pintura” com
luz, recebiam nova interferéncia, desta vez com tinta, ressaltando, cobrindo, alterando,
desequilibrando ou harmonizando o resultado (Fig. 25 a Fig. 34).

Este ciclo tera de ser repensado devido aos rumos que a fotografia tomou com
0s avancos das tecnologias digitais e consequente diminuicdo da oferta dos materiais
da fotografia agora conhecida como analogica. Isso dificulta e encarece o procedimento
adotado.

3.4 Continentes

Em 2012, passei a desenvolver os continentes, sem as montanhas e as
escadas, mudando a tela para um formato horizontal. Inicialmente, com tamanhos
variados, posteriormente optando por tentar manter uma medida de referéncia de
aproximadamente 40x160 cm. O horizonte dos continentes ganhou vida prépria.
Apresenta-se ora como uma linha curva, ora reta, ora uma estrutura linear. O azul, que
€ céu e agua, foi substituido por outras cores. Outros elementos e novas relacoes
apareceram. A escada retorna sutil, como conceito. Entretanto, a leveza da ascensao
permanece presente. As arvores, as vezes, permanecem presentes e, em certas

ocasides, se desligam da base e também flutuam, livres (Fig. 35 a Fig. 58).

3.5 Caminhos

Foi desenvolvida em 2011, com tinta acrilica sobre papel liso, cartdo ou papel
couché. Explorando o tema, o desrespeito a perspectiva tradicional, a materialidade da
tinta plastica em superficie lisa, com baixa tolerancia a agua. Foi uma oportunidade de
desdobrar varios aspectos da pintura. Tive a idéia do assunto com base em uma
aquarela feia e inacabada que fiz em 2007. Era a imagem de uma porta entreaberta

que vislumbrava um caminho e um jardim. Conhecia o conto de Hesse em que ele fugia
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de uma cela por um trem pintado na parede (HESSE,1976b). Comecei entdo a pintar
saidas, portas e janelas, todas abertas. Um professor me apresentou o livro Contos
Orientais, de Marguerite Yourcenar, em que o protagonista e seu ajudante fugiam de
barco, pintado em um pergaminho (YOURCENAR,1986). Tanto Hesse quanto
Yourcenar devem ter-se inspirado no mesmo conto da cultura oriental e cada um fez as
adaptagdes que achou necessarias. As minhas rotas de fuga ndo sao ilustragdo de
nenhum dos trés contos, sdo apenas caminhos metaforicos alternativos (Fig. 59 a Fig.
80). Esse ciclo possui mais de cinquenta trabalhos, em formato mais ou menos A3, e

sera retomado um dia.

3.6 Escadas

Sao escadas para o céu (Fig. 81 a Fig. 87). O formato cresce, a escala muda.
Sao de aproximadamente 155 x 115 cm. Sua particularidade é que sdo escadas
flutuantes. O primeiro degrau nunca toca o chao. Fica implicito que um pré-requisito
para alcanga-lo é saber voar. O movimento de subir e descer é ambiguo. Ao mesmo
tempo em que é ferramenta para galgar as alturas, é obstaculo, etapas a serem
vencidas. Sao escadas que ganharam organicidade. Nao é qualquer um que consegue
permanecer nelas. Em certas telas, ha uma luz que é tinta, que se revela no alto,
noutras foi ocultada. Ainda assim, a escada tem um cume. Atras das escadas,
encontram-se montanhas azuis, que simbolizam o bucdlico, um lirismo onirico
inatingivel. S&o montanhas idealizadas porque sao azuis. O olho humano, excetuando-
se talvez o daltbnico, interpreta a cor distante como tons azuis acinzentados. Quem ja
fez a experiéncia de caminhar em direcdo a uma montanha azul sabe que, quando
chega perto da montanha, ela se torna verde. E a montanha azul sera a proxima
montanha, um pouco mais adiante. Sempre, ao se aproximar, percebe-se que a busca
nunca tera fim. As montanhas da pintura estdo suspensas. Nao existe uma base para
iniciar a escalada, a escada passa por ela sem toca-la. Abaixo existem manchas que
representam continentes, porcdes de terra ou vegetagcdo. Em algumas pinturas, tudo
parece imerso em agua; em outras, tudo estéd imerso no ar. Outras deixam, ainda, uma
ambigUidade da existéncia dos dois elementos e uma indefinicdo na transigdo de um
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para outro. Nesses continentes, alguns possuem edificacdes e arvores. A linha curva é
uma versao ludica da inversao da representacado do horizonte e da curvatura da Terra.
Geralmente, o horizonte se torna uma linha artificialmente reta nos desenhos. E quando
os cientistas fizeram a brilhante descoberta de que o planeta ndo € plano e o clero
permitiu que esse conhecimento fosse veiculado, sem que ninguém fosse preso nem
queimado, algumas pessoas desenharam um circulo para representar o globo terrestre.
E, normalmente, quando querem ilustrar algo na superficie da Terra, utilizam uma curva
ou semi-circulo com a concavidade para baixo. Na minha pintura a concavidade da
parabola é positiva. A linha sobe.

Também recorro a geometria para representar minhas escadas, porém uso as
deformagbes da perspectiva numa abordagem muito diferente do fantastico artista
grafico Escher (Fig. A.34).

3.7 Alegorias, iconografias e simbolos

Existem manifestacdes de caracteres atavicos da humanidade, reconheciveis em

meu trabalho.

A. Alegorias

O termo alegoria vem do grego, de ALLOS, outro, diferente, e AGOREUEIN, falar
em publico, falar abertamente (de AGORA, reunidao, assembléia). Era a exposicao de
um pensamento ou retérica sob forma figurada, como se fosse um conjunto de idéias e
metéaforas justapostas para representar uma sucessdo de outros significados. E muito
empregada na ficcdo e na literatura. Na pintura, manifesta-se como um tipo de
simbolismo mais concreto. Cada elemento representado possui uma atribuicdo que
compde a narrativa do quadro. Assemelha-se a uma linguagem que, se o grupo cultural
for nela alfabetizado, podera extrair nuancas, detalhes, contextos, sutilezas, mensagens
e conceitos. Em contraposi¢ao, outro grupo nao iniciado no conteudo enigmatico vé as

imagens, mas ndo entende as inferéncias e inflexdes.
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Bizantinas

Na Arte Bizantina, encontramos diversos exemplos alegoricos nas
representagdes figurativas, tais como o alo de santidade, um circulo representado em
torno da cabega dos homens considerados elevados espiritualmente; a posicao dos
dedos das maos; a presenca de letras, que sintetizam iniciais de nomes e titulos de
superioridade. Usavam também objetos como livros, ferramentas, flores ou medalhas,
caracterizando determinado individuo em particular ou a profissdo que ele exercia, se

tal informacao fosse relevante a epistola narrada por imagens. (Fig. A.35 a Fig. A.37)

B. Iconografia

Esse termo também tem origem no grego, de EYKON, imagem, e GRAPHIA,
descricdo, escrita. A diferenca para a alegoria pode parecer sutil, porque também &
uma representacdo por imagem. E um tipo de grafia visual, como uma escrita, um
modelo de referéncia. Suas convengdes permitem identificar com clareza aquilo ou
quem se quer simular. Por exemplo, figuras lendarias, religiosas e miticas diferenciam-
se pelo uso desses costumes. Nas lendas, existem personagens magicos como
gnomos, pequenos seres que usam roupas caracteristicas e chapéus pontudos. As
fadas sdo aladas. O saci saltita em uma Unica perna, o curupira tem os pés voltados
para tras e cabelos de fogo. Sao Jorge aparece segurando uma langa, usando capa
vermelha, montado em um cavalo branco que pisoteia um dragdo. Santo Expedito
brande uma cruz em uma mao, mantém um ramo vegetal na outra e esmaga um corvo
com o préprio pé, e também veste uma capa vermelha, que é diferente de Sdo Miguel,
Arcanjo poderoso que empunha uma espada. Este se distingue do Arcanjo Rafael, que
segura um peixe e um cajado. Nos mitos gregos aparecem os hibridos de humanos
com animais e é facil diferenciar a Medusa de uma Harpia ou o Minotauro de um

Centauro. Isso se deve a uma iconografia instaurada.
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Cesare Ripa

No século XVI, Cesare Ripa (c.1560-c.1622), escritor e estudioso italiano,
organizou uma coletanea de alegorias iconograficas que influenciou com imponéncia a
retratagdo visual, a /Iconologia overo descrittione dell'imagini universali cavate
dall'antichita et da altri luoghi (RIPA, 1593). Esse trabalho era um tipo de catalogo, com
uma légica de definicdes para a ilustracao das paixdes, vicios e virtudes humanas.

Contemporéaneas

Aproximando-se do terceiro milénio, as alegorias, iconografias e simbolos
desvincularam-se da religiosidade para agregarem-se a conflitos ideolégicos e politicos.
Com a criacao ocidental do estado laico, houve uma segregacao. A Igreja, nao importa
qual, passou, ou deveria passar, a ocupar-se apenas das questdes espirituais. E o
Estado responsabilizar-se-ia pelas questées civis e sociais. Na pratica, a hipocrisia é
imensuravel. No século passado, um martelo, uma foice, uma suastica, uma estrela
vermelha, impregnaram-se de significados. Seus defensores propagavam discursos
belissimos de respeito, liberdade, justica; mas na pratica realizaram roubos, torturas e
grandes exterminios. Nao vou reproduzir esses simbolos nessa monografia para nao
propaga-los ainda mais. Esses elementos viraram sindnimos de ideais ufanistas,
utdpicos, que se tornaram causa de disputas sanguinolentas, autoritarismos, abusos de
poder e todos os tipos de violagao aos direitos humanos.

Diante da crueldade dos simbolos iconograficos do século XX, manifesto em
minha pintura a esperanca e a proposta de uma nova realidade para o século XXI, onde
pretendo passar a maior parte do meu futuro: uma realidade nédo imposta, mas
sugerida, refletida, passivel de questionamento e adaptacoes.
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C. Simbolos

Tradicionalmente, os simbolos agregam significados em varias culturas. Muitos sdo
confluentes, outros, porém, nao sao coincidentes. Os atributos da cor que em uma
sociedade corresponde a festividade, em outra, corresponde ao luto. Embora alguns
simbolos sejam quase universais, nao ha um consenso. Ainda ndo € possivel explicar
se tiveram a mesma origem em uma tribo primitiva, que teria produzido outras
variantes, ou se 0s elementos de inspiragcao imprimem a mesma sensacao em todas as
pessoas, independentemente dos regionalismos. A esséncia de certos mitos se repete,
sugerindo a pré-existéncia de sentidos e acepc¢odes.

Deixo claro, também, que a percepcao dos significados da cor acontece por
elementos culturais e bioldgicos (ARNHEIM, 1986 e PEDROSA, 2010). Inegavelmente,
o olho humano capta melhor alguns comprimentos de ondas luminosas do que outros.
Contudo, a interpretacdo da imagem ocorre quimicamente no cérebro, em processos
peculiares, influenciada pelo meio em que se vive. Por exemplo, nas artes marciais
japonesas, o praticante que porta uma faixa preta € um lutador graduado, enquanto o
iniciante usa uma faixa branca; na capoeira, uma arte marcial brasileira, o cordao
branco indica um lutador altamente graduado, um mestre de 4° grau.

Meus significados pessoais somam-se aos que permaneceram viventes,
multiplicando as informagbes e interpretagdes. Os principais componentes que se
materializam como fenémenos pictoricos, nos meus trabalhos, serao identificados a
seguir. Para isso, elegi algumas imagens para demonstrar 0 que dez mil palavras

escritas n&o conseguiriam.
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Gravuras e Cartazes

Fig. 1 Fig. 2

Fig. 4
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Fig. 5

Fig. 6
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Fig. 8

Fig. 7
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Fig. 9

Urbanas

Fig. 12

Fig. 14
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Fig. 15 Fig. 16

Fig. 17 Fig. 18
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Fig. 21

Fig. 22
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Luz e Tinta

Fig. 25
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Fig. 34
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Caminhos
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Fig. 73 Fig. 74
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Fig. 79
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Fig. 80
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Escadas

66



Fig. 82

67



™
©
ko2
L

68
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Simbolos dos ciclos

Segue-se a descricdo dos principais verbetes correspondentes aos simbolos
usados na concepgao das pinturas tratadas nessa monografia.

Agua: fonte da vida. Meio de purificagcdo. Reservatério de energia. Regeneragao.
Origem. Fertilidade. Virtude. Paz, esperanca, bencao, saciedade. Espiritualidade.
Ritual, batismo. Forc¢a. Liquido, essencial a vida, cobre parte do globo terrestre. Chuva.
Aparéncia cristalina, limpidez, transparéncia e brilho. Correnteza.

Arvore: simbolo sagrado. Representa a vida em evolugdo, ascensdo, evoca a
verticalidade. Ciclos de regeneracao, renovagao. Raizes que mergulham na profundeza
do solo para os galhos se elevarem para o céu. Eixo do mundo, ligacao entre o céu e a
terra. Sabedoria, fertilidade, forca, poder, cura, fonte de suprimento a vida.
Majestosidade. Vegetal lenhoso cujo caule, chamado tronco, s6 se ramifica bem acima
do nivel do solo. Dicotomia. Representacao grafica de familia.

Ascensao: elevacdao, harmonia com os mistérios, estado de perfeicao.
Glorificacao. Ato de ascender. Subida.

Azul: profundidade, transparéncia, frio, vazio, suave, felicidade, virgem,
influéncia benfazeja. Cor do céu, do mar profundo. Cor de safira, lapis-lazuli, cobalto.

Céu: exprime a crenca em um ser divino, celeste, que nenhum ser vivente
alcanga. Sabedoria infinita. Morada do sagrado. Atmosfera desconhecida. Espaco
ilimitado onde se movem os astros. Firmamento, atmosfera. Grande ventura.

Continente: porgdes de terra. Emotividade, consciéncia, afetividade. Grande
massa de terra cercada pelas aguas oceanicas. Aquilo que contém algo. Bloco,
plataforma.

Escada: ascenséo, valorizacao gradual do vertical. Comunicagdo em diferentes
niveis. Permuta entre o celeste e o terrestre. Imaginario espiritual, elemento mistico.
Transicdo entre o ponto de partida e o de chegada. Progressdo, conhecimento,
transfiguracdo. Série de degraus por onde se sobe ou desce. Série de lances
separados por patamar. Ferramenta para galgar planos de diferentes niveis, vencer
obstaculos, ocupacao vertical do espaco.
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Espaco: inseparavel da no¢ao de tempo, lugar de possibilidades. Extensédo ao
infinito. Distancia entre dois pontos, area, volume. Exterior. Dimensdes, galaxias,
extensédo, amplidao.

Eternidade: o que é privado de limite no tempo. E a perfeita integracdo do
principio e do fim. Intensidade. Permanéncia da vida, imortalidade. Sem inicio e sem
fim. Prolongar indefinidamente, perpétuo, dura para sempre.

Montanha: transcendéncia. Altura, centro, encontro do ponto terrestre mais
proximo do céu. Morada da alma, castelo interior. Conhecimento de si. Desafio.
Estabilidade, imutabilidade. Série de montes, grande elevacao. Obstaculo, adversidade,
barreira.

Verde: entre o azul e o amarelo. Mediador de calor e frio. Alto e baixo. Reino
vegetal. Refrescancia. Refugio, Oasis. Anunciagdo da primavera. Campo, pastagem.
Maternidade, principio da vitalidade. Tenro, delicado, fragil. Presente nas ervas. Cor de
esmeralda. Prosperidade.

Verticalidade: onirismo. Privilégios. Status. Situado acima. Perpendicular ao

plano horizontal.
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4 Meandros da criacao: a epifania do que fazer

Tiro minhas idéias das minhas reflexdes pessoais, da literatura, das minhas
proprias imagens: pensamentos que geram imagens, textos que viram imagens e
imagens que fecundam novas imagens. Essas derivagbes nao sédo exclusividade
minha. Diversos autores recorreram as inspiragdes sinestésicas. Rudolf Arnheim, em
seu livro Intuicdo e intelecto na Arte, apresenta um trecho do texto de Elliot W. Eisner,
em que este compreende a intuicio como “uma ramificacdo fundamental e
indispensavel do conhecimento” (ARHEIM, 1989, p.13). Ele defende a intuicdo como
um processo cognitivo.

Leonardo Da Vinci ja desenvolvia um método proprio de criagdo e reflexdo. A
descricao de seu processo deixa claro que ele se opunha a outros artistas na maneira
de entender e aplicar as técnicas. Sugeria que “0 esboco nao era apenas o registro de
uma inspiragdo, podendo também tornar-se a fonte de mais inspiracdo” (GOMBRICH,
1990, p. 75)

Hemingway, em suas narrativas, descreve 0s acontecimentos com tanta
intensidade que o leitor parece participar pessoalmente da experiéncia. Por exemplo,
em O velho e o mar (HEMINGWAY, 1975), somos capazes de sentir a alegria do
menino, o cheiro do porto, o calor do sol sobre a pele, ouvir 0 agito do mar, pescar junto
com o velho solitério e perceber sua profunda tristeza e sentimento absoluto de derrota
ao observar o esqueleto do peixe, a Unica parte que os tubardes ndo devoraram. As
obras sao ficgdes que mesclam experiéncias e analogias do proprio autor, que gostava
de cacar e pescar, e surpreendentemente sobreviveu a estilhacos de um morteiro em
um ataque durante a Primeira Guerra Mundial (BAKER, 1971).

Monteiro Lobato, autor brasileiro que equalizava cultura popular com erudicao,
criou histérias ludicas que permeiam o fantastico e fascinam adultos e criancgas,
estimulando a dedicagao a leitura para mergulhar neste universo alternativo de palavras
vivas. Seu texto sempre vira imagem mental. Por exemplo, sua obra mais conhecida, O
Sitio do Picapau Amarelo (LOBATO, s.d.) ja foi filmado e transformado em desenho

animado, porém o texto original instiga muito mais que as versoées televisivas.
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Picasso transformou a dor em mural. Destruicdo e sofrimento virou Guernica,
pintura que leva o nome da cidade bombardeada. Um sentimento virou imagem. (Fig.
A.38).

Diretores e cineastas em Hollywood, quando estdo sem idéias, transformam
classicos da literatura em filmes. Muitas vezes, estragam a historia original, mas o texto
vira imagem animada.

Imagens de Viktor Hartmann inspiraram musicas do russo Modest Mussorgsky. A
imagem vira som. (Fig. A.39 a Fig. A.42)

Para muitas pessoas, Hesse é apenas um escritor. Foi também um eximio
aquarelista, uma rara alma solitaria que passou pela Terra. Suas metaforas sao

extremamente sensoriais:

De frias grutas vém cantar-me ao corag¢édo
uma paixao dulcissima e flores se abrindo:
vai-se tornando sagrado o que antes doia,

€, ao sinal da poesia, aprendo a dor sorrindo.
(HESSE, 1976a, p.99)

Na parte da concepcao da criagdo tedrica, € mais ou menos assim que a Arte
surge. E pautada em intuicdo e reflexdo. Mistura as percepcdes dos sentidos 6bvios,
tato, olfato, paladar, audicdo, visdo e aqueles ainda controversos como percepgao
temporal, espacial, de equilibrio e intuicdo. Na parte formal, meu trabalho ora se
aproxima da representacao classica, ora se afasta, ao comparar aspectos da escolha

da tinta e técnicas de aplicagao.

4.1 Comentarios

Nao considero meu trabalho inteiramente moderno nem contemporaneo. Ele
retoma a formalidade da tela e da tinta na pintura. Meu trabalho elege a figuracéao de
simbolos eternos, sem ser simbolista, pois acontece em outro tempo e em outro
contexto. Diferentemente dos europeus, ndao busco as regides dos tropicos como
suposto paraiso porque ja moro no Brasil, e sei que esta longe de ser um exemplo de
virtude. Conhego a Dengue e sei superficialmente de outras enfermidades parasitarias
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como Doenca de Chagas, Malaria, Leishmaniose. Sao pragas que podem acometer
qualquer pessoa nessa regidao. Por isso, desenvolvo meus simbolos como algo além

das fronteiras do mundo. Coisas que estdo além da nacionalidade, patriotismo. Ver a

humanidade como uma coisa s6. Do Dominio dos Eucariontes, Reino Animal, do Filo
dos Cordatas vertebrados, da Classe dos Mamiferos placentarios, da Ordem dos
Primatas, bipedes, onivoros, da Familia Hominidae, do Género Homo da Espécie
Sapiens. Sem raca nem sub-ragca. Em muitas pinturas, represento o ser humano por
sua auséncia na tela. Colocando elementos de sua interferéncia na natureza e relacoes
com o meio. E me contraponho aos contemporaneistas, como Vik Muniz, que pinta
com agucar sobre fundo preto (Fig. A.43), papel picado, geléia de morango, pasta de
amendoim, lixo, aglcar e outros materiais diversos. Fotografando tudo depois, o que
fica € o registro da imagem de origem (MUNIZ, 2007 e ELKINS, 2004). Recorrendo ao
efémero e ao conceito de pintura como uso da cor, independentemente do que ele
considera pigmento. Eu fagco questdo da pincelada.

Apesar de ter nascido na década de oitenta do século XX, a parte relevante e
significativa dos meus trabalhos acontece no século XXI, onde passarei o resto de
minha vida. Os criticos e historiadores néo inventaram ainda um nome para 0 pos-
contemporéneo, que estd em pleno curso. Quando inventarem, se o fizerem, € isso que
eu e grande parte das novas gerag¢des somos. Indiferente do que quiserem nos chamar,
ndo somos modernistas nem contemporaneos, entretanto, estamos fazendo o novo,

que dentro de poucas décadas sera re-contestado. Por enquanto, isso ndo importa.

4.2 Consideracoes

Todas as relacbes que conhecemos sao elaboracées. O ser Humano é tratado
como um produto consumidor de outros produtos. Sdo estabelecidos padrdes sociais
de comportamento. O intelecto tenta suplantar todas as necessidades, ocorrendo uma
artificializagao das ag¢des, um distanciamento do natural.

Nao sou contra a tecnologia. A apologia a um estilo de vida 100% natural é
ignorancia. Mesmo que voltdssemos a despender tempo com o trabalho bracal de
buscar agua em pocos, a fazer fogo sem isqueiro, fésforo ou faisca elétrica, isso é
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involugdo, mas seria ainda um recurso a uma tecnologia mais primitiva. Recusar
inteiramente qualquer tecnologia € recusar a aplicacao da inteligéncia na solugdo dos
problemas humanos, e é inclusive recusar a pintura.

Minha proposta nao é retroceder, € evoluir sim, entretanto, com um pouco de
equilibrio. A tecnologia tornou-se invisivel pelo excesso e banalidade, porém, seus

efeitos ndo precisam ser tdo destrutivos.

4.3 “O reinado nu” da sociedade

Jorge Coli, em seu livro O que é Arte (COLI, 2003), afirma que buscar uma
definicao filosofica seria um trabalho infrutifero. Ele praticamente estabelece que Arte €
aquilo que o critico determina como tal. Quero refutar essa questdo. Mais apto a
concluir o que é ou nao arte, é o proprio produtor de obras de arte, o artista. Nao vou
outorgar o meu direito de conceituar a alguém que, se soubesse, faria. Em Veneza,
Durer recebeu a critica de que sua obra nao era boa, sob o argumento de que nao
seguia o estilo dos antigos (GOMBRICH, 1990).

No século XX, alguns criticos acreditavam que Cézanne era um incapaz fisica e
mentalmente, que ele tivesse as retinas doentes, achavam que, por isso, surgiam as
distorcbes em sua obras (ARNHEIM, 1989). Os mesmos criticos ndo conseguiam
explicar o que Picasso estava tentando fazer, por saberem de sua destreza em realizar
pinturas de acordo com a tradicdo do naturalismo. Em um dissertagdo publicada em
1906, por Wilhem Worringer, chamada Abstracdo e Empatia, a resposta comecga a ser
delineiada. A teoria de Worringer se opde as alegacoes de deficiéncia ou inaptidao dos
artistas para imitar a natureza. Ele cria a base tedrica para justificar que o estilo nao-
realista nao é arte malfeita, "mas uma forma diferente de arte que partia de outras
premissas” (ARNHEIM, 1989, p.53), evidenciando que a forma de representagdo se
trata de uma escolha particular. Além disso, achar que é facultado ao artista imitar a
natureza, é mera fantasia. No capitulo Verdade e Esteredtipo, do livro Arte e lluséo,
Gombrich traz um relato de 1820, em que quatro amigos, escolhendo o mesmo
material, técnica, observando a mesma cena, obtiveram resultados distintos
(GOMBRICH, 1959).

78



Um conto infantil, A roupa nova do imperador (ANDERSEN,1996), em que o rei
era ludibriado por dois supostos teceldes alfaiates, espertalnbées que desejavam
vender-lhe por uma fortuna colossal um tecido mirabolante que somente os mais cultos
poderiam enxergar, ilustra com clareza o que acontece atualmente. O discurso néao é
coerente com os fatos. O tecido seriam algumas dessas obras de arte, os alfaiates
seriam os criticos de Coli, a corte seriam os colecionadores, e 0 menino plebeu...

Ha, contudo, veiculacdo de ideais mais dignos de reveréncia, normas de
conduta baseadas em ética, igualdade, justica. Coexistindo com indices de
criminalidade altissimos, as pessoas honestas instalam grades em suas janelas, elevam
0S muros e trancam suas portas porque os vandalos andam livremente. Curiosamente,
no Brasil, os bandidos tém mais privilégios do que as vitimas, garantidos pelos direitos
humanos.

Infelizmente, as vezes um titulo de doutorado é mais valioso que saber fazer ou
saber ensinar.

Quanto vale uma pessoa? Vale o que ela tem, o que pode comprar ou
dispensar? Quanto custa uma vida?

A tentativa de manipular os pensamentos e as reacdoes das pessoas esta
aflorando uma agressividade instintiva. Cada um quer se sobressair em detrimento de
seu semelhante.

A estratificacao forcada e arbitraria se apdia em discursos que nao se sustentam.
Construcao de ideologias culturais artificiais. Discursos vazios que se acumulam e se
sobrepdem. Estamos convivendo com o excesso. Saturagdo de imagens, bombardeios
de noticias, independente de qualquer grau de relevancia. Tudo pode ser considerado
certo, os parametros nao sdo mais evidentes. O injustificavel corrompe os conceitos.

Francastel afirma que “ndo existe arte plastica fora do espaco e quando o
pensamento humano se exprime no espago toma necessariamente uma forma plastica”,
assegurando ainda que “as obras de arte traduzem a concep¢ao que os artistas e seu
tempo tém do espago” (FRANCASTEL, 1973, p.123). Nos dias atuais, o termo artes
plasticas foi substituido por artes visuais, mas ainda é a agdo do pensamento sobre a

matéria, recordando que a ela ocupa espaco em funcao do tempo.
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Meu trabalho responde a essa poluicdo de informacdes. Propbe um resgate de
valores intimistas. Busca o direito a individualidade, a liberdade de pensar, agir, ser. O
artista € como a crianga corajosa que avisa ao monarca que ele esta despido. As
mensagens herméticas de minhas pinturas propdem pacificamente uma nova realidade.
Imagens que relembram as pessoas o onirico. A capacidade de sonhar e buscar algo
melhor, independente de crenca religiosa, de sistema de governo. Ja tivemos duas
guerras mundiais, ndo precisamos de uma terceira e, apesar de estarmos caminhando

nessa direcao, ainda ha tempo para evita-la.
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5 Conclusao

Ao reelaborar a interpretagdo do espago temporal em que esta inserido, por meio
da representagao pessoal, o artista se torna um propositor € um critico social. Assim, o
critico de arte é o critico do critico.

O discurso, as vezes, pode ser tdo vazio, interminavel e inconclusivo que,
enquanto os monges bizantinos debatiam o “sexo dos Anjos”, Constantinopla era
invadida e dominada por um exército e virou Istambul.

Meus ciclos de pinturas sdo basicamente paisagens formais/conceituais. A
“Urbanas” questiona a velocidade das cenas da cidade, relembra da necessidade da
natureza, de parar para respirar. A “Continentes” sugere a pluralidade de locais
habitaveis, a necessidade de equilibrio entre os elementos terra, agua, ar e fogo para a
manutencao da vida. A “Escadas” se opde ao materialismo embrutecido, pois € pouco
ser apenas combinagdes de cadeias carbdnicas. A “Caminhos” evoca a variedade de
alternativas possiveis quando um ser humano realmente busca modificar algo. Diversas
relagdes podem ser estabelecidas nesses trabalhos, mas descrevé-las ndo é mais
importante do que executa-los.

A Liberdade é muito importante para mim. E a celebragdo maxima da vida. Ser
livre ndo é ser inconsequente, omisso, irresponsavel, ao contrario, € ser consequente,

participante e consciente de sua quota de responsabilidade.
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