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Resumo

O texto a seguir diz respeito a minha producdo em desenho, nomeada
Imprevistos e interferéncias: O desenho como autobiografia. O trabalho é de
cunho autobiografico, e abordo questbes ndo somente desse tema, mas
também sobre retrato e autorretrato, que foi onde germinou essa ideia. Sobre
desenho apresento questBes de material, linha, cor e também os vazios, a
sutileza, a urgéncia, a vulnerabilidade e o controle.

Sado analisadas e discutidas aqui, algumas reflexdes sobre desenho a
partir de autores como Walter Benjamim e John Berger. Somado a isso estao
presentes alguns didlogos que busquei estabelecer com artistas que vejo
alguma correspondéncia com o que estou produzindo no momento como:

William Kentridge, Gil Vicente e Frida Kahlo.

Palavras-chave: desenho, autobiografia, memoéria, imprevisto, interferéncia,

controle, urgéncia, vulnerabilidade e vazio.
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Introducéo

Iniciei meus estudos em Artes Visuais no ano de 2010/01. Carregava
comigo uma modesta bagagem artistica, porém, avida por expansdo, que
cultivei ao longo dos meus anos precedentes ao Instituto de Artes. Na medida
em que cursava diferentes disciplinas, aos poucos ia definindo melhor minhas
preferéncias (técnicas, tematicas) acerca dos meus trabalhos artisticos.
Sempre tive um grande interesse pela figura humana, e ndo sO esta
especificamente, mas também por formas mais organicas em geral. Dediquei-
me a uma quantia consideravel de retratos, antes e durante o periodo que
permaneci no Instituto. Apds muitas experimentacdes, em 2014 comecei a
desenvolver um projeto mais sélido e com caracteristicas mais distintas. Optei
por investir em uma série de desenhos de uma forma mais tradicional,
utilizando apenas papel e caneta. As ideias vieram surgindo aos poucos, mas
cada vez mais firmes e evoluindo de uma forma compensadora. Apresento a
seguir diferentes aspectos da minha producao de desenho ao longo de 2015.

No primeiro capitulo fago um breve relato sobra a minha trajetéria no
curso de Artes Visuais. Mostro como que foi a evolucdo do meu trabalho
pratico nesses anos todos e de como cheguei as questbes dessa pesquisa em
desenho.

No segundo capitulo concentrei o que talvez seja a parte principal da
pesquisa. Sao as discussdes sobre autorretrato, autobiografia, e grande parte
do processo de constru¢do do meu trabalho.

Na terceiro e ultimo capitulo parte trago questdes referentes a urgéncia,
vulnerabilidade, memoria, infortinios e narrativa, dialogando com alguns
artistas como Frida Kahlo, Gil Vicente e William Kendridge.

Os textos sobre desenho de Walter benjamin e John Berger foram
fundamentais no auxilio sobre a linguagem que escolhi trabalhar.

Por fim, almejo clarear e definir melhor a tematica e os objetivos do meu
projeto. Lanc¢o-o como autobiogréfico e desvendando-o aos poucos a partir dos
estudos realizados. Essa pesquisa tomou corpo a partir de um ano de
experiéncias, conversas, organizacdo de documentos de trabalho, esbocos,

desenhos, fotografias e espero que a proposta torne-se esclarecedora.
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1. Breve histérico de meu percurso

Em 2011/1 na disciplina “Atelier de topicos especiais em desenho I” com
o professor Luiz Antonio Carvalho da Rocha, a turma trabalhou com modelo
vivo, revelando-se uma experiéncia bastante enriquecedora. Apesar de nao ter
sido o primeiro contato com esse tipo de proposta, esta, no periodo em
questao, foi estudada mais profundamente. A meu ver, durante a maior parte
do semestre, foram realizados exercicios mais direcionados a uma intensa
gestualidade do traco, visando uma captacao rapida dos movimentos corporais.
Apos um consideravel periodo de empenho na figura humana, fomos instruidos
a criacdo de um projeto pessoal. Optei por iniciar um estudo de retratos.
Utilizando lapis de cor, esbocei, construi uma série de desenhos minuciosos,
elaborados com base em fotos de amigos, como no desenho “Geovana” (fig. 1
e fig. 2). Percebi nesse momento que eu estava no inicio de algo,

vagarosamente observando melhor o que me rodeava.

Figura 1. Gustavo Assarian, Geovana, lapis de cor s/ papel. 84 x 59 cm. 2011

Figura 2: Detalhe do desenho Geovana
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Logo no semestre seguinte, em 2011/2, destaco duas das disciplinas:
“Atelier de topicos especiais em desenho II” e “Atelier de topicos especiais em
pintura I”. A primeira era ministrada pela professora Teresa Sousa Poester,
cuja maior parte das aulas foi realizada também com a presenca de modelo
vivo. Nas aulas do professor Renato Hauser em pintura, segui fazendo
algumas experiéncias com retrato, testando e descobrindo mais sobre o uso da
cor. Foi um bom semestre que dediquei as experimentacdes.

Apesar de ter iniciado alguns desenhos de autorretrato - e tentando, a
partir daqui, seguir uma certa linearidade no que diz respeito a construcao da
minha producédo atual - acredito que os exercicios que desenvolvi inicialmente
nas aulas de “Atelier de Pintura /” com a professora Marilice Corona, no ano de
2012/2 e que se estenderam até 2013/2 com a disciplina de “Atelier de Pintura
II”, foram mais relevantes. Destaco este periodo por ter tido um impacto maior
na minha producao posterior.

Na primeira disciplina foi sugerido a turma o estudo e desdobramento de
trés temas: Natureza morta, paisagem e retrato. Na parte do retrato, foi pedido
que trabalhdssemos com uma pintura de autorretrato. Até o final da proposta

eu havia realizado trés autorretratos (fig.3, fig. 4, fig. 5 e fig. 6).

Figura 3: Gustavo Assarian, Autorretratos realizados na disciplina de “Atelier de Pintura
17,2012
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Figura 4: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura |, acrilico sobre tela, 20 x 15 cm,
2012
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Figura 5: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura Il, acrilico sobre tela, 49 x 29,5
cm, 2012




Figura 6: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura Ill, acrilico sobre tela, 75 x 46
cm, 2012




Esses meses em pintura foram muito produtivos, descobri um prazer
muito grande em pintar. Enfrentava uma tela em branco sem medo.
Sobrepunha diversas camadas de cor, e buscava produzir tons mais terrosos.
Fazendo esses autorretratos eu ndo desenhava ou fazia esbog¢os, mas ia
construindo a forma aos poucos, muito despretensiosamente, como uma
espécie de jogo. Mesmo assim, em relacdo as minhas outras atividades,
pintava com uma estranha rapidez. Um ano depois (2013/2) segui o0s
autorretratos na disciplina seguinte (fig. 7, fig. 8 e fig. 9), onde deveriamos nos
concentrar em um projeto pessoal. Explorava bastante as manchas, os

escorridos a cor e uma soltura maior no gesto.

Figura 7: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura IV, Acrilico sobre tela, 60 x 40
cm, 2013
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Figura 8: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura V, acrilico sobre tela, 50 x 40 cm,
2013

Figura 9: Gustavo Assarian, Série autorretratos. Pintura VI, acrilico sobre tela, 50 x 40
cm, 2013

18



Dentro desse mesmo periodo em que estava com o pensamento voltado
para a pintura, na disciplina de “Atelier de desenho I” em 2013/1com o Prof. Dr.
Flavio Roberto Gongalves, pude desenvolver uma técnica mais similar a que
estou utilizando no atual trabalho, dedicando uma atencdo e detalhamento
maiores as formas. Um dos desafios que enfrentdvamos no momento era o de
produzir um desenho usando nosso préprio corpo como modelo, mas apenas
partes desse que conseguissemos enxergar, sem auxilio de fotografias ou

espelhos (fig.10).

Figura 10: Gustavo Assarian, Sem titulo, grafite sobre papel, 59 x 84 cm, 2013

Durante o fazer dessa proposta, aliada ao restante da minha producéo
até o determinado momento, estive refletindo mais sobre questdes do
autorretrato, e direcionando lentamente, um olhar mais atento para tal tema.
Comecei a pensar em outras formas possiveis de representar um retrato, que

nao apenas com um rosto.
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1.1. Indicando dire¢cdes opostas

A partir de minha experiéncia mais intensa com desenho e pintura, vejo
gue me relaciono de formas diferentes com essas duas linguagens. Um fator
importante que acho interessante relatar agora € o “tempo”. Tempo de reflex&o,
concentracéo, criagao, producao. Tenho um ritmo de vida intenso, penso que o
desenho talvez seja a Unica linguagem que me permite e induz a uma
desaceleracdo. Tenho um grande controle das minhas acdes no desenho,
busco uma limpeza, clareza e organizacdo demasiadas, e iSso me consome
muito tempo, fazendo por vezes com que eu demore meses para a finalizacao
de um trabalho. E o momento em que n&do vejo desperdicio em gastar horas,
dias ou semanas, apenas refletindo sobre um esboco. Eu geralmente defino
melhor onde quero chegar, coloco rapidamente alguns tracados em um papel
de rascunho e entéo delicadamente comeco o desenho de fato.

Na pintura percebi que meu processo se da de forma contraria. Vejo-a
como uma forma de relaxamento mental, de externar um pensamento de forma
mais gestual e descontraida. Tenho resultados mais imediatos, visto que nao
me imponho uma finalizacdo técnica pré-determinada e téo rigida. Na pintura
nao faco qualquer esbo¢co com I4pis ou carvao. Direto na tela sobreponho mais
bruscamente uma grande quantidade de tinta, sem qualquer desenho inicial, e
ela precisa ser completamente coberta. Vou “esbocando” e consertando com o
pincel na medida em que vou pintando. Figura e fundo véo sendo construidos
juntos. Podem apresentar cores diferentes, mas, o tratamento através das
manchas permeia toda tela. Como veremos mais adiante, essa relacao entre
figura-fundo e figura-suporte vai apresentar-se diferente em meu desenho. O
autor Walter Benjamin, em seu texto Fragmentos estéticos, trata de
diferenciacdes em algumas linguagens artisticas. Diferenciacbes essas que
vao desde especificidades de construcao e identificacdo de cada linguagem
como tal, a exemplo do “sinal” no desenho e a “mancha” na pintura, como a
relacdo delas com a superficie em que sdo empregadas, por exemplo. Em

relacdo ao fundo do desenho, € dito que:
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O quadro ndo tem fundo. E uma cor também nunca se
sobrepbe a outra, revela-se, quando muito, no médium dessa
outra cor. E também isto ndo é muitas vezes perceptivel, de
onde se poderia concluir que, em principio, ndo é possivel
distinguir, em certos quadros, qual € a cor do fundo e qual a de
superficie. Esta questdo porém ndo tem sentido. Na pintura
n&o ha fundo, na pintura ndo ha linha desenhada.’

Na pintura eu posso errar, construir e desconstruir, com diversas
camadas de tinta, todas igualmente importantes no processo. Ja no desenho
ndo ha espaco para o erro, principalmente no trabalho que esta sendo
desenvolvido agora, pois o risco da caneta € definitivo, entdo ele é
meticulosamente feito. O fundo precisa ser completamente branco e livre de
interferéncias. Nesse fragil papel em que devo usar minimamente a borracha,
comeco mais atentamente, a dar atencdo para a quantidade dos vazios. O
suporte passa a ser um elemento bem importante.

Quando me refiro ao desenho como a linguagem “escolhida”, apenas
aponto aquela que possuo mais tempo de dedicacdo, intimidade e por
consequéncia conforto para desenvolver melhor uma série. Isso nao faz com

que eu descarte a outra, ja que € tdo importante quanto.

1.2. Insercéo as experimentacdes técnicas

Aos sete anos, aproximadamente, iniciei um processo mais intenso de
aprendizagem em desenho, com o autodidata, até entdo, desconhecido de
minha parte, Nei Roberto Dorneles da Silveira. Criatura curiosa, esse ilustre
professor, que até determinado momento nunca havia dado aulas a uma
criancga, resolveu tomar para si o desafio. Ele procurou me ensinar a seu modo,
tudo que aprendera sozinho. Depois de meses, preenchendo inimeras folhas,
apenas com riscos soltos e disformes a fim de melhorar minha coordenacéo

motora e ter mais “firmeza na mao”, comecei a ter no¢cdes de anatomia,

! Ver BENJAMIN, W. — “Sobre a pintura, ou sinal e mancha” in: Fragmentos estéticos
Disponivel em <http//fragmentosesteticos.com.br/2007/10/Walter-benjamin-fragmentos-esteticos.html>
Acesso em: 05.08.2015
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perspectiva, luz e sombra, dentre outras especificidades, apenas com lapis 6B
(posteriormente caneta e tinta nanquim). Apesar de nessas aulas eu ter
praticado apenas o preto e branco, sempre fui estimulado as experimentagoes.

Desde a primeira vez que me foi dito por esse professor: “explore
qualquer material, por mais vagabundo e ordinario que seja, 0 maximo que tu
conseguir’, fiquei intrigado com a poténcia que essa frase poderia ter. A partir
disso, mesmo sem muitos recursos, no centro de uma cidade no interior,
comecei a trabalhar com tudo que eu conseguia/podia, e que minha cabeca
naquele momento me permitia. Ao ingressar no Instituto de artes, um novo
mundo de possibilidades se abriu diante de mim, entdo fui me permitindo
utilizar qualquer material novo que conhecia.

Concentrando-me mais no desenho e na pintura, transitei pelo lapis de
cor, aquarela, carvao, diversos tipos de caneta, bem como témpera, tinta
acrilica, a 6leo... Identificando-me mais com alguns materiais do que com
outros, e no inicio, porém, muitas vezes preocupando-me mais com O
aperfeicoamento técnico e dominio do material do que a producdo de um
trabalho pessoal. Entre essa mistura de pensamentos e préticas, deparei-me
com a caneta esferografica bic, material de conhecimento e uso comum a
maioria das pessoas, algo simples e bruto que pensei em explorar. No inicio,
qguando resolvi testar a caneta mais seriamente, vi os desenhos do artista
espanhol Juan Francisco Casas (fig.11, fig. 12 e fig. 13), que tem uma relacéo
com retrato e fotografia bem evidentes, e trabalha com o material de uma forma
semelhante a que eu busco, desenvolvendo um trago mais “realista”. Fiz entdo
meu primeiro trabalho inspirado nisso, “Garrafa de Coca-Cola” (fig. 14) em
2010, e depois disso fui testando, pensando, e até resolvendo problemas de
outras disciplinas, que ndo sobre desenho, com trabalhos em bic, como nas
disciplinas de “Laboratério de modelagem e ambiéncia digital” (fig.15),
“Laboratorio de imagem digital” (fig.16) e “ToOpico especial: Recursos da
calcografia” (fig.17). Na primeira eu precisava ciar um personagem para
modelar em 3D, na segunda precisava elaborar a capa de um livro de
fotografias e na terceira uma gravura em metal. Situacdes como essas
acabaram me passando despercebidas e acontecendo mais frequentemente.
Entdo eu conheci o trabalho de Shohei Otomo, ilustrador e artista japonés que

trabalha com alguns tipos canetas, dentre elas a esferografica (fig. 18 e fig. 19),
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cuja obra me despertou interesse, mas que infelizmente, até agora, nao
encontrei os titulos, datas ou dimensdes. Fui analisando essas referéncias e
nessa época voltei a trabalhar um pouco com nanquim, percebendo que estava
prestando mais atencédo aos contrastes (acentuando ou atenuando), volumes e
tentando aplicar isso a esferogréafica, logo apds, resultando em exercicios,

alguns deles mais recentes inclusive (fig. 20 fig. 21 e fig. 22).

Figura 11: Juan Francisco Casas, Madeleine/Mark Ham/Canad4, esferografica sobre
papel, 15 x 15 cm, 2014

Figura 12: Juan Francisco Casas, Sofi(a) Utopic#1, caneta marcadora e esferogréafica
sobre papel, 250 x 140 cm, 2014

Figura 13: Juan Francisco Casas, Sofi(a) Utopic#2, caneta marcadora e esferografica
sobre papel, 250 x 140 cm, 2014
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Figura 14: Gustavo Assarian, Coca-Cola, caneta esferogréafica sobre papel, 42 x 29 cm,
2010
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Figura 15: Gustavo Assarian, Camaledo, caneta esferografica sobre papel, 21 x 29 cm,
2011

Figura 16: Gustavo Assarian, Zebra, caneta esferografica sobre papel, 29 x 21 cm, 2012
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Figura 17: Gustavo Assarian, Cervo, caneta esferografica sobre papel, 21 x 15 cm, 2012
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Figura 18: Shohei Otomo

Figura 19: Shohei Otomo
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Figura 20: Gustavo Assarian, Caveira, caneta esferogréfica sobre papel, 29 x 21 cm, 2012
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Figura 21: Gustavo Assarian, Raposa, Caneta esferografica sobre papel, 29 x 21 cm, 2012
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Figura 22: Gustavo Assarian, Leli, caneta esferografica sobre papel, 38 x 26 cm, 2015
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2. Imprevistos e interferéncias: o desenho como autobiografia

No inicio do desenvolvimento da pesquisa, aos poucos me foi surgindo a
ideia de Imprevistos e interferéncias: Aspectos que circundavam a minha vida
passaram a ser motivo representacional para meus desenhos, desde relacdes
afetivas e profissionais bem como situagdes adversas.

Venho trabalhando com experiéncias que tenho vivido. Decidi dedicar
atencdo a essas questdes, dada a peculiaridade dos fatos que observo.
Organizando um diario, relatando tudo que julgo importante, anexei boletins de
ocorréncia, bem como raios x, receitas de remédios, etc. Talvez esse conjunto
de “evidéncias” de situagbes frequentes, possa servir como material para
trabalhos futuros, e nao ficar limitado a uma mera ferramenta de pesquisa.

Quando cito imprevistos e interferéncias, refiro-me aos fatos cotidianos
gue me provocam um estranhamento, como a quebra de uma linearidade mais
calma de uma simples rotina, e fazem parte interferindo de alguma forma na
minha vida. Utilizo essas vivéncias cadticas como motivacdo para criacdo do
trabalho. Contrapondo essa desorganizacdo, conscientemente, faco com o
méaximo de controle os meus desenhos. Penso se esse ndo acaba sendo um
dos meus desejos, de tentar dominar, amenizar ao menos, o inalteravel, e
extrair algo bom das imperfeicdes do cotidiano. Busco sempre controlar ao
maximo o processo, Desde a escolha precisa do material, até a técnica, 0s
espacos no papel e as intencbes ao desenhar. Em vista disso observo o
carater autobiografico do que venho produzindo. Segundo o dicionario Houaiss,
uma biografia seria “a narragao oral, escrita ou visual dos fatos particulares das
varias fases da vida de uma pessoa ou personagem”, sendo que uma
autobiografia seria “a narragdo sobre a vida de um individuo, escrita sobre o
préprio, sob forma documental ou ficcional.” No texto A autobiografia como
fonte de criagdo, a autora Maristela Salvatori, faz uma compilagéo de alguns
artistas que trabalham wusando como referéncia suas préprias vidas
particulares. Ela exemplifica com diferentes meios, como a fotografia, o video,

a instalacdo, podem desenvolver trabalhos interessantes, e diz que:
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“A incorporagdo de elementos autobiograficos na produc¢ao
artistica ndo constitui uma novidade na historia da arte. Se o
auto-retrato constitui um género usual na tradicdo da pintura
ocidental, para Diane Watteau a autobiografia (ou auto ficcéo)
tem crescido como género nas Uultimas décadas. Além dos
aspectos proprios ao auto-retrato, o processo de autobiografia
parte de elementos autobiograficos que com frequéncia
invadem a narragdo” (SALVATORI, 2000, 130-131)

Em seu texto Salvatori refere-se tanto aos diferentes aspectos da
autorrepresentacdo bem como a questdo da narrativa que estd embutida na
autobiografia. Afirma também que apesar do termo autobiografia evocar uma
ideia de verdade, este ndo trata necessariamente da utilizacdo de dados
auténticos, mas da instauracdo de biografias. O criador torna-se sujeito e
objeto de sua obra. Na autobiografia, quem a faz, pensa, seleciona, recorta
dados, memorias sobre si e cria em cima disso, flertando por vezes com a
ficcAdo. A autora também cita escritora francesa Anais Nin que aponta: “O
artista ndo pode estar, nem muito longe, porque o mito deforma a realidade,
nem muito perto, pois os detalhes supérfluos também deformam este contorno
essencial que nos da a quintesséncia da realidade” (NIN, Apud WATTEAU,
1999, p. 38, traducéo livre). A partir dessa frase penso na construcdo do meu
préprio trabalho onde preciso manter-me préximo a fim de que a producéo seja
“fidedigna a mim” até um ponto, mas nao tdo proximo para ndo sufocar a
criacdo com detalhes demasiados e a pesquisa em geral com conteddos
desnecessarios.

Levantando indagacfes sobre os assuntos, vi, ao fazer meus tracados
no papel, que as proposicdes que eu lancava ali iam além da ideia de
autorretrato. Quando se I&, ou se fala em autorretrato, a primeira coisa que se
pensa é o rosto (e as expressfes contidas nele). Em seguida observam-se as
poses geralmente estaticas e um olhar direcionado ao observador. O
autorretrato consiste em um género no qual quem o desenvolve, busca através
da representacdo de si mesmo, uma autorreflexdo. Retratando-se, em seja
qual for o suporte, o artista, tradicionalmente, busca capturar caracteristicas
que o definam, geralmente sendo ligadas ao fisico (corpo). O autorretrato
possui uma longa trajetoria na histéria da arte e é uma variacdo, especificacao
do género do retrato. O rosto, o corpo, e demais elementos que definiam e

distinguiam o artista de outra pessoa, como a forma de posicionar-se na
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composicao, o tamanho do espaco em relacéo a figura, apresentavam-se como
elementos essenciais em uma composicéo. E diferente do retrato obviamente
h& uma maior intimidade e liberdade no momento da criagdo. Ao fazer um
retrato de outra pessoa qualquer parece haver um limite maior do que se pode
ou nédo fazer e revelar. No autorretrato percebo uma intencdo do artista em
mostrar-se ao espectador da forma como ele gostaria de ser enxergado,
revelar uma faceta a sua escolha. Ha4 um controle maior do que sera ou néo
mostrado. Os angulos, cores, formas, situacdes, sdo elementos premeditados,
nao que em muitas outras situagcdes ndo sejam, mas quando, por exemplo,
trata-se de um trabalho de cunho autobiografico, vejo diferente. Retomando um
pouco o que foi dito antes, os “limites” me chamaram atencdo. Primeiro pensei
nos limites de um retrato em relacdo a um autorretrato, agora penso nos limites
de um autorretrato em relacdo a uma autobiografia. Até que ponto um
autorretrato pode ser considerado como tal e ndo cruza a fronteira da
autobiografia? Nao sei se ha uma resposta exata, e creio que por vezes exista
uma mistura de assuntos. Quando penso sobre autobiografia, abordando a
guestdo motivacional de uma producdo seja de que linguagem artistica for, o
contelido, as circunstancias sdo mais independentes da nossa vontade, logo
h& uma exposi¢cdo maior do artista. Ndo é somente um rosto, um corpo que
esta ali. As situacfes, elementos apresentados, sejam como forem, ndo estéo
tanto sob nosso controle. Assim percebi que a exposicdo de minha vida poderia
tornar-se o combustivel que impulsionaria uma producdo mais honesta do
qualquer outra que eu pensasse em realizar nesse momento. Os motivos da
representacdo a que recorro nao estdo sob meu controle, mas minhas acfes
perante isso sim. Isso quer dizer que, ndo importando quais sejam as historias
por trds de cada trabalho, na pratica eu tomo as decisdes. Talvez aqui ja seja
perceptivel uma oposicao intencional em relacdo aos desenhos. A de forcar um
controle maior de uma situacao incontrolavel, sendo transmitida no desenho
através de um virtuosismo técnico. A oposicdo € proposital. Se, eu fosse
representar as situacdes as quais passei dialogando apenas com os elementos
relacionados a histOria que as constitui, eu transporia ao papel por exemplo, a
agressividade dos fatos ocorridos em uma “agressividade”, rapidez, uma
gestualidade “expressionista”, forte, ou um maior descontrole ao tragcar a

caneta ao papel. Nao é o caso.
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Ha, também, uma questdo importante quando se analisa e distingue
autorretrato e autobiografia em um meio visual como o desenho e a pintura. E o
“olhar”. Mas o olhar de quem esta sendo retratado. No autorretrato, na maior
parte das vezes, ha uma intencdo de conexdao com o espectador, ou seja, em

diversos casos o olhar é direcionado a este, como podemos observar, por

exemplo, nos autorretratos de Direr, Rembrandt, Van Gogh, Francis Bacon
(fig. 23, 24, 25 e 26) e até mesmo Egon Schiele (fig. 27).
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1. Figura 23: Albrecht Durer, Autorretrato, 6leo sobre madeira, 52 x 41 cm, 1498
2. Figura 24: Rembrandt Harmenz., Autorretrato, 6leo sobre tela, 110,9 x 90,6 cm, 1660
3. Figura 25: Vincent Van Gogh, Autorretrato, 6leo sobre tela, 65 x 64 cm, 1889

4. Figura 26: Francis Bacon, Autorretrato, 6leo sobre tela, 35,5 x 30,5 cm, 1969

Nota-se primeiramente o olhar das figuras, que nesses exemplos fazem
contato direto com o observador. Os espacos sdo mais fechados e ha um foco
no enquadramento do rosto. Creio que em um autorretrato, predomina o
isolamento da figura, geralmente se faz presente uma so pessoa, o0 artista esta

presente como figura central, principal da representacgéo.

Figura 27: Egon Schiele, Autorretrato com recipiente de barro preto, 6leo sobre painel,
27,5x 34 cm, 1911

J4, em uma obra de cunho autobiografico, o espectador pode encontrar-
se mais alheio ao ocorre na cena representada. O modo de construir a cena
pode estar mais voltado para os fatos biograficos que Ihe deram origem, ou
seja, para a histéria a ser contada. Os olhos do observador e figura retratada
mais dificilmente se entrelagardo. Nos meus desenhos, acredito que o Unico
momento no qual os olhos do espectador encontram-se ao de uma figura é em

Indiferenca (fig.x), que sera visto mais adiante, onde mostro minha vé como se
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estivesse em um cartaz de desaparecidos. E 0 Unico motivo de isso ocorrer €
que ali ndo é representada uma cena, mas uma “foto”, na qual a retratada
olhara para a camera, com uma fung¢ao de reconhecimento de rosto.

Logo no inicio do livro de Berger, no texto Dibujo del natural, ele fala
sobre obras acabadas. Segundo ele o esboco seria diferente de uma pintura,
escultura pronta e de repente até mesmo de um desenho “terminado”. Sobre
essa ideia de desenho como esbog¢o deparei-me também com uma passagem

bastante interessante lida no inicio da escrita:

“Um dibujo es um documento autobiografico que da cuenta del

descubrimento de um sucesso, ya sea visto, recordado o imaginado.”

Nessa frase, Berger refere-se ao esbo¢co (um desenho ndo acabado),
porém creio ser possivel atribuir o sentido dela ao desenho em geral, que
historicamente esteve subjugado a pintura ou outras linguagens. O desenho
em si nessa situacao pode ser entendido como o proprio esboco e ndo a obra
acabada. O ato de desenhar seria, segundo os apontamentos do texto, uma
linguagem mais “facil” de desenvolver. E isso devido a menor preocupag¢ao
com o0s materiais a serem usados, como texturas pigmentos, cores, grao, etc.,
pensando-se em outras técnicas. O desenho acaba sendo um ato mais
imediato, ja construindo mais rapidamente uma mensagem através do riscar,
da construcdo de sinais. E autobiogréafico, também, por que expressa o gesto,
imprime a marca pessoal de quem desenha. Posso dizer que o desenho foi o
meio escolhido para concretizar minhas ideias, por apresentar esse carater de
maior “espontaneidade” em relacdo as outras linguagens. E um método mais
direto e intimo, que pode requerer por vezes 0s elementos simples para sua
feitura. Materiais corriqueiros para tratar do proprio corriqueiro, ou seja, de

fatos pessoais e cotidianos.
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2.1. Dando forma ao projeto

Minha producéo iniciou com o desenho ‘“instabilidade” (fig. 23 e fig. 24),
feito no ano de 2014, trazendo elementos ligados a mim fisicamente e
dialogando com meu dia-a-dia. Apesar de ser em uma forma mais rudimentar,
eu ja comecava a levantar alguns questionamentos nessa primeira experiéncia.
Mesmo modificada, a mascara do lobo foi construida com base no meu rosto. A
perna de pau faz uma alusdo ao incidente que tive com meu pé nesse mesmo
periodo. A haste que atravessa cruelmente o animal € um elemento que deixo
presente evidenciando o incomodo, a situacdo desconfortavel que esta sendo
representada. Logo em seguida estd um desenho ainda em andamento
“Instabilidade 11” (fig. 25) que iniciei com intuito de dar continuidade ao primeiro,
junto a outros objetivando a formacdo de uma série.

A area em branco do papel, inicialmente foi pensada como algo neutro
que acentua o0 que esta acontecendo no centro do papel. Porém, como
veremos adiante, dediquei-me a pensar melhor sobre o espaco do papel, e

como articular determinadas situacdes com ele.

37



Figura 28: Gustavo Assarian, Instabilidade, caneta esferografica sobre papel, 33 x 29,5
cm, 2014

Figura 29: Detalhe do desenho Instabilidade
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Figura 30: Gustavo Assarian, Instabilidade Il, caneta esferogréfica sobre papel, 33 x 29,5
cm, 2015

39



Figura 31: Detalhe do desenho Instabilidade Il
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2.2. Processo de encenacéo

Para dar forma ao trabalho eu produzi encenacdes. Usando como base
as minhas vivéncias, recriei de formas diferentes, cenas que me remeteram as
coisas que aconteceram, e auxiliaram o que fiz depois. Todo esse processo me
passou uma ideia de teatralidade, ficcionalidade. Apesar de ser baseada em
fatos veridicos, uma reconstituicdo ndo carrega a exata carga de significados e
a carga emocional original, € apenas uma “aproximagao” do que houve.

Tive cuidado para tentar reduzir ao maximo a ideia de figuras “posadas”
nos espacgos tentando tirar um pouco da “artificialidade” do retrato/autorretrato.
Porém de fato as figuras estavam posadas a fim de ser retratadas, entdo ha ai
uma contraditoriedade. Através do apoio de outras pessoas (amigos e
familiares), pude remontar fatos por meio de posi¢des que foram rapidamente
desenhadas e fotografadas.

2.2.1. A fotografia como ferramenta

Traduzir um evento corriqueiro na forma de um desenho foi de fato a
parte mais trabalhosa e instigante para mim. Dependo principalmente da minha
memoria, e para torna-la precisa e resgatar as lembrancas de forma fidedigna a
realidade, utilizei o recurso da fotografia, recriando posi¢cdes, movimentos e
cenas. A maior parte do meu acervo de referéncias fotograficas € produzida por
mim, ndo descartando a possibilidade de eu utilizar imagens de midias
variadas. Quando estou com a camera em maos e acompanho uma etapa a
mais, acabo tendo um contato mais intimo com o que € criado/reproduzido a
partir delas. Sinto-me mais confortavel, pois geralmente, o que reproduzirei em
desenho, fotografo antes. Eu preciso do auxilio dessas referéncias de imagem
a fim de que consiga transpor para o papel a quantidade de detalhes que julgo
necesséaria. A ordem mais precisa é: esboco rapido, fotografia, esbogo mais
detalhado e por fim o desenho em si.

Em “Interceptacéo I” (fig. 27 fig. 28 e fig. 29), encontram-se centralizadas
em uma folha, trés figuras que simulam uma cena de assalto. Optei por

substituir os atacantes por mim, estando eu na situagdo, ambos agentes

41



passivo e ativos da ocorréncia. Uso 0 meu rosto em meio aos trabalhos, mas
ndo é um artificio que penso em utilizar em varias outras produgfes. Tentei
reproduzir a cena de acordo com a minha lembranga. Para tal, usei
basicamente trés fotografias de referéncia (fig. 30 fig. 31 e fig. 32). Procurei
centralizar este desenho no papel, visando um cercamento da figura central,
colocando-a encurralada. A ideia da relacdo do tamanho da figura e fundo é
que, esse Ultimo passe a ser um agente ativo, funcionando também como um
elemento do desenho e, nesse caso, enfatizando a “solidao” da figura que se
encontra acuada. Retomo as ideias de Benjamim, porém, agora direcionando
mais ao desenho, e mais precisamente ao fundo. Ele aponta que h& uma
relagdo simbiotica entre desenho e fundo, e um ndo existe sem o outro.
Segundo ele, o momento em que uma linha é posta no papel € quando a
superficie é subordinada e torna-se fundo. Mas também, a linha desenhada sé

existe por sua vez por cima deste fundo. Assim ele diz:

Isto significa que ao fundo esta destinado um lugar preciso,
indispensavel ao sentido do desenho, de tal modo que no seu
interior duas linhas s6 podem determinar a sua relacéo
reciproca por relacdo também com o fundo comum.?

Sendo assim, em meu desenho, a extensdo de branco que circunda as
figuras torna-se um elemento ativo. Quanto ao detalhamento, apesar do
suporte ter um tamanho relativamente grande em relacdo as figuras, é preciso
chegar bem perto para observar os detalhes e tudo que esta acontecendo.
Interessa-me provocar essa proximidade com o espectador. Empenho-me em
cada detalhe. Os sombreados, as dobrinhas de tecido, as hachuras, sdo todas
ferramentas que julgo necessarias para dar um realismo maior a cena e que
mostram minha tentativa prover um preciosismo técnico que sempre me

motivou.

2 Ver BENJAMIN, W. — “Sobre a pintura, ou sinal e mancha” in: Fragmentos estéticos
Disponivel em <http//fragmentosesteticos.com.br/2007/10/Walter-benjamin-fragmentos-esteticos.html>
Acesso em: 05.08.2015
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Figura 32: Gustavo Assarian, Interceptagao, caneta esferografica sobre papel, 56 x 76
cm, 2015
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Figura 33: Detalhe de Interceptacéo

Figura 34: Detalhe de Interceptacéo
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Figura 35: Fotografia de referéncia

Figura 36: Fotografia de referéncia Figura 37: Fotografia de referéncia
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2.3. Material ordinario

Como falei anteriormente, fui estimulado na exploracdo de diversos
materiais. Apesar de ter feito alguns pequenos testes com outras canetas e
cores, sO utilizei caneta esferogréafica Bic preta. Interessa-me o fato de poder
enganar o olho de quem vé ao utilizar um material extremamente banal, e de
facil acesso, para feitura de um desenho mais delicado. A simplicidade dessa
ferramenta é de grande importancia, pois salienta e suporta um projeto forjado
a partir de situagOes, elementos e ferramentas do cotidiano.

Com essa caneta conquisto uma boa proximidade visual ao grafite. E
fascinante o fato de usar um Unico elemento, uma Unica cor para a producéo
de uma extensa gama de passagens de tons, texturas, contrastes. Para
alcancar efeitos mais precisos é necessaria muita paciéncia e também uma
diferenca no tempo de feitura de cada técnica. Apesar do processo em geral
ser lento, encontrei variagbes de tempo no tracado de uma esferografica.
Hachuras sdo mais rapidas do que um sombreado mais uniforme por exemplo.
Nao sei se esses Ultimos dados mais técnicos sdo muito relevantes, mas achei
as diferencas tao nitidas, que precisei relatar.

Tenho um gosto muito grande pelo monocromatico, principalmente o
preto e branco. A forma como ndo s6 os pretos e cinzas sdo destacados, mas
0s brancos sao Unicas. No caso do trabalho que estou desenvolvendo, acredito
gue a monocromia acentue ndo somente as expressdes de quem é retratado,
como é dada um tom mais sobrio as cenas. O uso de mais cores, creio eu,

poderiam implicar em uma distracdo do olho e camuflar as ideias ali expressas.

2.4. Pequenos percalgos

Utilizei apenas um material muito rudimentar nos desenhos e, apesar de
eu ja ter intimidade com o mesmo, é frequente que, de forma irregular, saiam
alguns grandes acumulos de tinta. As formas que compus no papel séo
pequenas e geralmente ndo possuem muito contraste, ndo por limitagdo do
material, mas por escolha minha. Isso dificulta na fotografia, digitalizacdo do

material. Testei varios tipos de papeis, como o Sulfite comum e Canson em
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diversas gramaturas, Montval, Hannemuller, entre outros. Revelou-se dificilimo
encontrar um papel razoavelmente bom, com uma boa gramatura, grande e
com uma textura fina. O que acabei escolhendo para a feitura da maior parte
dos trabalhos que foi 0 Arches Satine. Esse papel possui uma textura delicada
gque me permite uma precisdo muito grande, tracos e sombreados muito
delicados e homogéneos. Mas apesar disso, ele limita-se ao tamanho de 56 x
76 cm. Todos os papéis que vi maiores que esse, tem uma textura mais
granulosa e fazem com que eu leve aproximadamente o dobro do tempo para
desenhar. Sou rigoroso quanto as minhas proposicfes e ao armazenamento
dos trabalhos. Confesso que foi um pouco dificil manté-los perfeitamente
intactos, principalmente levando em consideracéo as dimensdes que tém. Eles
precisam ter um fundo extremamente limpo, entdo devo manusea-los muito

cuidadosamente.

3. Sobre os Infortinios

Retornando aos motivos das minhas representacdes em desenho,
Escolhi trabalhar com aspectos e situacdes inseridas de alguma forma na
minha vida. Usando de exemplo, desde simples infortinios diarios, como um
pote de acai caindo sobre um travesseiro, a agressoées, tentativas e execucdes
de assaltos, atropelamentos e desaparecimentos.

Entdo, além de tudo, me dediquei a pensar na palavra “infortunio”. O
infortinio é a ma sorte, a infelicidade. A partir dele expus frustracbes em
relacdo ao incontrolavel. Vendo o trabalho da pintora mexicana Frida Kahlo
(1907-1954), identifiquei semelhancas principalmente quanto ao motivo da
criagdo. Kahlo sofreu um acidente em 1925 que mudara sua vida para sempre.
E em resultado desse acidente que a pintura dela desenvolveu tamanha
intensidade e poder de comunicacdo. Creio que suas pinturas nao sejam
somente autorretratos, parece haver um carater autobiografico implicito nelas.
Na pintura Frida com cabelo cortado (fig x), a pintora mexicana, apos a
separacdo com o marido de longa data, analisa uma masica cujo trecho era:
“Olha, se te amei foi pelo teu cabelo; agora que estas careca ja nao te amo”.

Aparentemente Frida sO se sentiu amada em razdo de suas caracteristicas
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femininas. Apés o término do relacionamento, ela além de cortar o cabelo,
livrou-se das vestes tehuana que eram do agrado do marido. Representa-se
entdo travestida como homem e com brincos, Unicos elementos restantes de
sua feminilidade. Logo na parte mais superior da pintura vé-se o trecho da
musica pintado. O fundo é praticamente neutro, ndo havendo interferéncia de

elementos, exceto pelos cabelos espalhados por todo o canto.

Ahra.

M.’ _':"‘“f I ”'“L_:.'-ggs‘a

Figura 38: Frida Kahlo, Autorretrato com cabelo cortado, 6leo sobre tela, 40 x 28 cm,
1940
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Como ja comentado, noto um carater autobiografico nas obras de Frida.
N&o apenas isso. Ela comecou a trabalhar em cima de situacdes infortunas e
refletir sobre momentos de crise e dificuldade. Noto que tal como reuni e
organizei um acervo documental, organizando minhas memodrias, Frida
escreveu um diario, apontando por ordem cronoldgica experiéncias pessoais a
partir dos anos 40, relembrando também sua juventude. As pinturas dessa
artista chamam atencdo pela forte carga simbodlica e a forma como ela
encarava e reagia perante a situagdes de crise. No quadro A coluna partida
(fig. X) que fez em 1944 a artista expde uma época onde estava com a saude
debilitada. Devido ao acidente que sofreu quando mais jovem, ela tinha sérios
problemas de coluna, precisando usar inclusive um colete de aco. Na pintura, a
coluna espinhal é substituida por uma coluna da ordem jonica, apresentando
varias rachaduras. Seu fragil alicerce corporal permanece unido apenas pela
presenca de uma espécie de colete, cujas tiras apertadas garantem uma certa
seguranca. A paisagem arida creio que contribui para énfase da solidéo e dor.

Figura 39: Frida Kahlo, A coluna partida, 6leo sobre tela, 40 x 30,7 cm, 1944
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3.1. Infortunas memoarias

Meu trabalho fez-se através da memodria. A memoéria me parece uma
ferramenta de suporte de uma identidade, tanto individual quanto coletiva. O
ato de expandir e conectar um grupo através de uma colecdo de pensamentos
e lembrancas, apesar de estimulante, é trabalhoso e exige dedicacdo. Quando
penso em memoria, me vem a mente algumas palavras como “lugar”.

No livro Memodria y autobiografia Exploraciones en los limites, a autora,
Leonor Arfuch discutindo sobre a memoria, afirma que a memdria ndo existe
sem um lugar, sem um contexto espacial. De fato € assim. Nao se pensa em
biografia, memoria sem se pensar em um lugar. No desenho, mesmo que
retrate esses espacos, nao significa que eles sejam inexistentes, estdo apenas
ocultos no branco do papel em um vazio, cujo objetivo é direcionar o olhar aos
pontos principais dos acontecimentos. Mesmo eu ndo representando 0s
lugares, eles s&o essenciais para minha producéo. E a partir da memoria do
lugar que posso desenvolver tudo. O posicionamentos das figuras, o modo
como elas sdo construidas e a forma que crio as composi¢cfes sdo todos
definidos pelo lugar real-invisivel.

Em meio a todas as referéncias pesquisadas, recorri também, por
recomendacdo da profa. Dra. Daniela P. M. Kern a literatura. Divorcio de
Ricardo Lisias foi um livro bastante interessante que li e enriqueceu a pesquisa.
A histéria contada é baseada em um fato veridico e mostra o autor
descrevendo-se em meio as frustracbes do seu divorcio. Ele expde-se,
apresentando diferentes aspectos de si, incluindo memdrias do passado,
envolvendo o leitor sem deixar desaparecer a distancia natural que ha entre
relato e espectador. Esse tipo relacdo de proximidade e distancia (entre quem
faz/ € submetido a, e quem apenas vé) frente a uma situacdo especifica (de
conflito) foi algo que tentei explorar. Reparei que Lisias trabalha com frases
curtas e a juncdo de pequenos fragmentos, por vezes de momentos de crise,
no seu livro. Ele “engata” uma série de memodrias completamente distintas
umas das outras em prol de compor uma Unica historia, desenvolver uma Unica

tematica. Nesse ponto me identifiquei, pois sinto que trabalho com fragmentos
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que parecem desconexos, quando se trata na tematica do desenho, mas

guando unidos revelam um sentido.

“A Ramona diz que se deitou com muita gente importante. As
sete horas da manha ela esta cansada e vai para casa de
metrd. Se voltar para Madri, garantiu-me, junta dinheiro para
comprar um apartamento.

Passei muito tempo sem me lembrar dos meus sonhos. Aos
nove anos, acordava todas as noites depois de ter urinado na
cama.” (LISIAS, pdf pag. 19, 2013)

Tal qual o autor também recorri a lembrancas conflituosas para
desenvolver o trabalho. Lido com algumas situacdes de forte carga emocional.
Sao momentos de crise. Um dos exercicios necessarios foi de encontrar um
equilibrio, balanceando as emocdes e informacfes adquiridas com uma maior
objetividade e “frieza” ao traduzir isso no papel. Assuntos tado particulares
tendem a desviar um pouco o foco do que € importante no momento. Curioso é
que, analisando o catdlogo da exposicdo Fortuna de William Kentridge,
realizada na Fundacgao Iberé Camargo em Porto Alegre, vejo que a “fortuna”
dele é proxima dos meus imprevistos e até do chamo de meu infortunio.
Observar em seu processo 0 acaso dirigido e a falta de controle de nossas
situacdes levou-me a uma maior aproximac¢ao com o artista.

William Kentridge é um artista que vive e trabalha na Africa do Sul.
Nascido em 1955 em uma familia composta por advogados, formou-se em
politica e estudos africanos em 1976 e logo apds, dedicou-se as artes
plasticas. No inicio ficou relutante, tendo brevemente tentado fazer teatro por
um tempo. Desistiu e voltou as artes. Kentridge tem um trabalho excepcional
em desenho, onde ele aborda questdes sobre a memodria. Ele diz que néo
somente o desenho perdura, mas a memoéria também. Evidentemente ele
trabalha com uma memodria geografica, pensando como desenho em lugares,
espacos, ambientes. Em certos desenhos, ele observa-se, fotografa-se, insere-
se no papel. Muitas vezes o artista assume o papel de um personagem. O
importante, ao meu ver, é que ele se coloca no espaco, expde-se, conta uma

historia. Em relacdo a ele é importante ressaltar, que ele também, além de
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mim, trabalha com uma projecdo da realidade, uma realidade que néao €
exatamente precisa em suas descricdes em detalhes. Ele coloca no papel a
interpretagéo dele frente a varios acontecimentos que o circundam.

Memorias boas, ruins, neutras, todas sdo bem vindas. Nado somente o
desenho mostra-se como um aliado a reaviva-las, mas também a escrita e a
fala constante séo artificios aos quais recorro. Como sou composto das minhas
memodrias. Gosto de observar, analisar, tentar entender o que acontece comigo
e ao meu redor. Somos todos observadores, possiveis armazenadores e
atribuidores de importancia aos eventos mais simples do dia-a-dia. Kentridge
comenta a importancia de dar atengdo as memoarias do cotidiano, e diz em um

de seus escritos:

“As memoérias das pessoas e as memorias coletivas sdo
extremamente curtas, ou de alguma forma serenadas para dar

lugar ao viver cotidiano. S80 necessarios acontecimentos

Z

particulares, filmes, livros para reacender essa” memoria.’
(KENTRIDGE, pag.293, 2013)

Se ndo h& um estimulo constante para que possamos manter nossas
lembrancas ativas, logo as esquecemos, os detalhes se esvaem aos poucos.
Quando penso no processo feito por mim nessa reativacao, nao o dissocio de
estagios, etapas. Dito isso, em um momento anterior eu exemplifiquei meu
método de desenhar em etapas. Agora, se eu fosse dividir um “reavivar de
memorias” desse presente trabalho, também em etapas, poderia dizer que o
manuseio e organizagdo dos documentos de “provas” de minhas situacdes
(boletins de ocorréncia, exames...), foram a primeira etapa. A escrita e
esquematizacdo do projeto incluindo escrita e esbocos foram a segunda. As
encenaces e fotografias tiradas delas, a terceira. Os desenhos finalizados a
quarta. E acredito que a propria escrita dessa pesquisa possa ser adicionada

COmo uma quinta etapa.
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3.2. (crise) Indicativo de urgéncia

John Berger no seu livro Sobre el dibujo mais precisamente no texto
Dibujando para esse momento, aborda questdes de urgéncia. Nele, é
comentada a importancia de uma documentacdo (em desenho) de situactes
mais efémeras, e € dada como exemplo sua experiéncia de desenhar o proprio
pai morto (fig. X). Ao olhar o desenho, deparamo-nos com parte de um rosto de
expressdo serena, olhos e boca fechados. Para Berger a urgéncia esta
presente tanto na prépria situacdo quanto no fazer do trabalho. Ainda a
questdo da urgéncia era maior, porque quem estava sendo desenhado ja
estava morto. Percebe-se uma intencdo de fazer um registro de algo que néo
se vai mais ter, de uma imagem, um rosto, um corpo que ira desaparecer.
Observando o desenho feito, notam-se as linhas sutis e atencédo aos detalhes

mesmo sendo um desenho aparentemente rapido.

Figura 40: John Berger, Sem titulo, lapis sobre papel, 1973
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Lendo a respeito, reflito sobre alguns aspectos da minha producéo e
vejo relagbes principalmente com o imediato, a valorizagdo do que se tem,
engquanto ainda se tem. Sob essa perspectiva, produzi um grupo de desenhos
organizados em uma série intitulada Impoténcia.

O primeiro trabalho composto por dois desenhos surgiu a durante o
desaparecimento da minha vé nesse ano de 2015, gerando a série Impoténcia
(fig. 33 fig. 34 fig. 35 e fig. 36). Posso dizer que a concretizacdo completa da
ideia deu-se com o fim das buscas e encontro dela. De imediato fui passar uns
dias com a mulher que por meses perambulou sozinha pela cidade de Porto
Alegre e tratei de conversar e fazer um registro fotogréafico desse episadio.
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Figura 41: Gustavo Assarian, Impoténcia |, caneta esferografica sobre papel, 56 x 76 cm,
2015

Figura 42: Detalhe de Impoténcia
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Com o desaparecimento da minha avé®, eu e meu pai éramos
praticamente os Unicos da extensa familia que procuravamos por ela. Tratei
entdo, também, de retratar-nos. “Impoténcia” traz duas figuras no canto
superior direito da folha. A abordagem quanto ao uso do papel € diferente, pois
a situacao é diferente. As figuras estdo de costas uma para a outra, mostrando
um distanciamento. Pensar sobre a desaparicdo de um ente querido me fez
pensar sobre o que seria a desaparicdo no desenho, como isso poderia ser
expresso graficamente. Sendo assim, as figuras agora apresentam certo
esvanecer nas pernas, denotando questdes do desaparecimento da imagem,
assim como a figura que me representa olha para um grande espaco vazio da
folha, representando a auséncia. Nesse sentido, percebo que o espaco em
branco do papel assume um papel mais importante, mais ativo na composicao
da cena.

Por cerca de uns dois meses a buscamos por toda parte, e em meio a
diversos telefonemas que trocavamos, e inUmeros lugares que iamos a procura
dela, decidi fazer um cartaz para facilitar a busca. O desenho a seguir € uma
retomada desse cartaz, mas com as fotos que fiz apds a encontrarmos. (fig. 37
fig. 38).

3 ., . - . , -
No inicio do ano de 2015, por motivo de desavencas familiares, minha avé materna Lidia Gongalves
acabou saindo da casa onde residia no momento, permanecendo cerca de dois meses desaparecida e

sendo encontrada por volta de 27 de mar¢go do mesmo ano.
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Figura 43: Gustavo Assarian, Indiferenca, caneta esferogréafica sobre papel, 56 x 36 cm,
2015
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Detalhe de Indiferenca

Figura 44
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Como ja descrito, “Indiferenca”, que faz parte da série “Impoténcia”,
alude a um “cartaz de desaparecidos”, porém sem informagdes que indiquem o
que esta acontecendo, o0 que me fez pensar na possivel insercdo de palavras
nas imagens, ou em algumas delas pelo menos. Conclui que néo seria
pertinente e que correria 0 risco de tornar-se muito descritivo. Pode-se
observar mais claramente nesse detalhe do desenho Indiferenca (fig. 36), como
por vezes decodifico uma forma pré-determinada como a do cabelo,

convertendo ela em textura (hachuras).

-

e P

Figura 45: Fotografia de referéncia Figura 46: Fotografia de referéncia

Novamente refiro-me as palavras de Berger, ainda em ralacdo ao pai,
onde descreve a dificuldade e emocao de ser o ultimo a ver seu rosto, porém

com a necessidade de ser o mais objetivo possivel ao desenha-lo:

Conforme dibujava su boca, sus cejas, sus parpados, a
medida que sus formas especificas iban surgiendo em lineas a
partir de la blancura del papel, sentia la historia y la experiéncia
gue las habian hecho como eran. Su vida ahora era tan finita
como el rectangulo de papel em el que yo dibujava, pero em
este, de uma forma infinitamente mas misteriosa que cualquier
dibujo, habian surgido su caracter y su destino. (BERGER, ano
2011, pag. 53)
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Nessa citacao é visivel que, além da associacdo que Berger faz entre a
tematica, o modo de fazer, representar a imagem no papel e as relagées com o
desenho como linguagem, percebe-se a atencdo aos detalhes que ele dedicou
ao retratar o pai. Apesar de ndo ser um desenho mais provido de um requinte
(virtuosismo) técnico, os tracados ali colocados provam-se suficientes em sua
proposta. A tristeza e sentimento de perda sdo impressos no papel com linhas
mais sintéticas, tentando captar o essencial como se, rapidamente, fosse
possivel manter, reter em forma fisica uma lembranca. Diferente dele, o modo
como eu desenho ndo € o mesmo. A “‘minha” urgéncia esta presente no
controlar da situagcdo. Baseei-me também em situacdes de crise, porém optei
por uma forma mais contida de desenhar. Ao desenhar minha avo, assim como
Berger, creio que fui revivendo a historia ocorrida, cada detalhe foi impresso
com a consciéncia de um fato. Apenas a forma como lidei com isso € outra.

Dentro dessa mesma série Impoténcia produzi um conjunto de dois
trabalhos cuja proposta era dialogar com os vazios ndo s6 no fundo, mas
também, agora, mais conscientemente, os vazios das figuras. Ha cerca de dois
anos, pouco antes do falecimento de uma tia que eu néo sabia da existéncia,
fui visita-la no hospital. Dado o episodio impactante decidi imprimir no papel
principalmente o que salientasse o vazio, distanciamento e inexisténcia. No
diptico intitulado Inevitavel (fig. X), as figuras que ali estdo, encontram-se frente
a frente, encaram-se, ambas bruscamente separadas pelo corte do papel. A
imagem que me representa observa uma cadeira de rodas vazia. A méo
estendida tenta alcancar algo que nao pode, seja uma ligagéo, uma relagéo ou
um simples toque, e é em vao. A cadeira permanece vazia, 0 assento €

desprovido de conteudo, pois nao se fez vinculo.
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Figura 47: Gustavo Assarian, Inevitavel, caneta esferogréafica sobre papel, 56 x 81 cm
2015

61



Uma das caracteristicas do projeto que me faz pensar sao as atribuicoes
de nomes aos trabalhos. A forma como os intitulo tem uma importancia
significativa e de certa forma vejo como um direcionamento ao olhar de quem
esta observando. Agrada-me a ideia de uma interpretacéo livre em relacéo a
producdo, mas como ela tem suas questdes embutidas no desenho, creio que
um titulo possa auxiliar na evocacdo de certas imagens que estdo aquém do
que esta representado. Funcionam como pistas. Meu trabalho por vezes pode
ser confundido como sendo ilustrativo, mas faco uma ressalva: No livro
Entrevistas com Francis Bacon, o entrevistador David Sylvester questiona o
artista sobre as diferencas entre uma forma ilustrativa e uma néo-ilustrativa e é

dada como resposta:

‘Bom, acho que a diferenca é que a forma ilustrativa
imediatamente lhe diz, através da inteligéncia, que ela
expressa, enquanto no caso da nao-ilustrativa, ela
primeiro atua nas emocdes e depois e depois faz
revelacbes sobre o fato. Agora, por que isso € assim, eu
nao sei. Talvez tenha a ver com a ambiguidade dos
préprios fatos, com a ambiguidade das aparéncias, e
portanto, essa maneira de registrar a forma se
aproximaria mais do fato por ela ser também ambigua no
seu procedimento.” (BACON, pag. 56, 1995)

Acredito que Bacon queira dizer com isso, e que esta de acordo com
minhas atuais conviccbes, é que em um trabalho de cunho ilustrativo as
informacgdes todas sdo entregues ao espectador a primeira vista. No caso do
desenho-ilustracdo, ele acaba sendo um relato transparente de alguma
mensagem que € contada. Nao se extrai muitas informacfes além da
obviedade. Agora, quando se fala em uma producdo nao-ilustrativa, existe a
presenca da ambiguidade. Em meu desenho, o que é apresentado (ou
representado) busca trazer essa ambiguidade nos fatos e aparéncias. O
trabalho busca ser mais provido de conteudo e passivel de varias

interpretacfes. Deve haver algum mistério na imagem.
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Ao refletir sobre esses desenhos produzidos, parece-me pertinente o
destaque de uma série em particular de Flavio de Carvalho. Flavio foi um
artista brasileiro nascido em 1899 na Barra mansa, RJ e falecido em 1973.
Dentre diversas linguagens, também dedicou-se ao desenho sendo que, e em
1947, desenvolveu a Série tragica (fig. X) . Esse trabalho consiste em uma

série de 9 desenhos feitos no leito de morte de sua mae.

Figura 48: Flavio de Carvalho, Série tragica, lapis sobre papel, 1947
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Em um momento de urgéncia o artista com lapis e papel retrata o
sofrimento da mae. As linhas sdo suaves, e os desenhos parecem estar, cada
vez mais, desaparecendo do papel. Os tragos rapidos e ferozes mas que
incrivelmente ndo sobrecarregam o papel, indicam e reforcam a ideia da
escassez de tempo. Luiz Camillo Osorio no livro Flavio de Carvalho escreve
sobre a obra em geral do artista e aborda algumas das especificidades dessa

Série serena e a0 mesmo tempo violenta, dizendo que:

Desarmado diante do falecimento da mée, ele toma o
lapis e eterniza um momento singular de dor e
desorientacdo. As linhas, apesar da urgéncia da hora, dos
rabiscos rapidos e ligeiros, transmitem serenidade. A vida
parece estar se consumindo na boca entreaberta pelos
suspiros de sofrimento. E como se, pelos olhos e boca da
mae morrendo, ele retratasse o proprio desaparecimento
3do mundo. (OSORIO, pag 40, 2000)

Diferente de mim, Carvalho p0de desenhar ao mesmo tempo que
vivenciava, experimentava seu tragico momento. Os tracejados foram feitos
frente a situacdo, sem filtros como a memodria do ocorrido e fotografia.
Querendo ou ndo, penso que enquanto 0 momento acontece, hd uma
vivacidade e frescor maiores, que exigem também uma urgéncia no proprio
traco.

Tanto eu quanto Berger e Carvalho fomos sensibilizados pelo
desaparecimento de alguém. Porém nossas formas de lidar com as situacfes
graficamente séo diferentes. Como mencionado anteriormente, minha urgéncia
esta relacionada com a motivacdo. A deles € ligada a uma urgéncia de
desenhar, uma questdo de ndo haver muito tempo disponivel tanto para o
desenho quanto para 0 momento impactante da presenca da morte, desse
desaparecimento violento do modelo. No caso desses artistas, essa urgéncia
esta expressa no traco, em desenhos que sdo como esbog¢os. Ja no meu caso
meu desenho leva muito tempo e como resultado plastico vou ao encontro de

um detalhamento muito maior, como resgate de uma maior quantidade possivel
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de pecas de um quebra-cabeca da minha memdria. Meus procedimentos estado

relacionados a idéia de controle do que me impacta.

Figura 49: Flavio de Carvalho, Série tragica, lapis sobre papel, 1947

3.3 Vulnerabilidade

Sobre a vulneravilidade, esta aparece ndo s6 no motivo de meus
desenhos, mas na propria construcdo das figuras, gue encontram-se acuadas,
Ou mesmo se esvanecem. Um recurso que comecei a explorar foi a dissolucao
das formas, ou uma ideia de possivel dissolu¢do. Continuo Jogando com
espacos e areas em branco, como sera visto a seguir, ndo somente em relacdo
ao fundo, mas os desenhos, apenas com uma fina e pouco aparente linha de
contorno. John Berger, no texto Distancia y dibujos, correspondendo-se com
outras pessoas, ele tenta provar enquanto escreve, o valor e a importancia do
desenho, separando-o da finalidade de possivel suporte a outras midias como
a pintura ou escultura por exemplo. Curiosamente ele aponta, o que seria para

ele o objetivo dessa pratica:
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“Tengo el pressentimento de que el dibujo es uma atividade manual cuyo
objetivo es abolir el principio de la Desaparicion. (O, para decirlo com outras

palabras, transformar las apariciones em um juego mas sério que la vida.)”

Por um lado, seria possivel dizer que o desenho e a representacao
seriam uma resisténcia ao impacto que nos causa a desaparicdo. Desenhar
com urgéncia o pai ou a mde mortos ou prestes a morrer, ou entdo a avo
desaparecida ndo seria uma forma de lutar contra aquilo que nos faz sentir tdo
impotentes?

Pensar sobre a desaparicdo de entes queridos me fez pensar sobre o
que seria a desaparicdo no desenho. Como isso poderia ser expresso
graficamente? Algumas de minhas figuras, que ora estdo “completas”, ora
desprovidas de pedacos e preenchidas com vazio passam a ter relacdo com
isso. No desenho que vem a seguir, intitulado intimo zumbido (fig.50, fig. 51 e
fig. 52), assim como o Inevitavelmente porcoliciais* (fig. 53 e fig. 54), creio ser
mais evidente a discussdo sobre os vazios agora também na propria
construcdo da imagem e ndo somente no fundo. Essa cena retrata uma festa
onde fui acompanhado de uma amiga e na qual tive uma lesdo nos dois
ouvidos pela musica alta. Organizei a composi¢cdo da cena de acordo com a
memoria do ambiente, onde eu observava o local em um canto préximo a uma
parede. A estrutura de aspecto de lanca, dura, fria, pontiaguda, mais uma vez
se repete como indicativo de problema, mas agora ferindo os ouvidos da figura
a direita. Os brancos nas figuras foram pensados em questao de composicao,
equilibrio de cor, mas, além disso representam uma ideia de desprotecdo. A
vulnerabilidade ali expressa, mostra a fragilidade das figuras, mas a auséncia
de uma simples linha comprometeria a estabilidade das mesmas. Percebo
também uma certa incomunicabilidade nas figuras, enfatizada ndo somente
pelo espaco entre elas, mas também pelos olhares que se desencontram.
Apesar de préximas, as figuras ndo estdo em pé sobre uma mesma linha de
base. Elas estdo relativamente proximas, mas a0 mesmo tempo parecem

isoladas, transmitindo um sentimento de solidao.

4 . .. . . .
O desenho Inevitavelmente porcoliciais ainda estd em processo e pretendo apresenta-lo no dia da
banca

66



Figura 50: Gustavo Assarian, intimo zumbido, caneta esferogréafica sobre papel, 56 x 76
cm 2015
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Figura 51: Detalhe de intimo zumbido
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Figura 52: Detalhe de intimo zumbido
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Figura 53: Detalhe de Inevitavelmente porcoliciais em processo

Figura 54: Detalhe de Inevitavelmente porcoliciais em processo
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O desenho Irregulares passos continua nessa linha de pensamento de uma
maior dissolucéo das figuras e por vezes economia de tragos. Este trabalho em
particular ndo tem relacao direta comigo, Retrato aqui meu pai em um fatidico
dia em que caiu de uma escada e fraturou os bracos. No canto superior
esquerdo volto a colocar as estruturas pontiagudas mas desta vez as dispondo
de forma que lembrassem uma escada. No canto inferior direito estd meu pai
que aparece segurando uma dessas estruturas e com o0s bragos rigidos e
erguidos, apenas um enfaixado. Escolhi dessa vez fazer um tipo de
composicao diferente cortando a figura pela metade. O “busto” e a escada
estdo em uma diagonal, opondo-se um ao outro. Aquele que encontra-se
ferido, olha em direcdo a escada como que encarando um inimigo,

relembrando o ocorrido.
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Figura 55: Gustavo Assarian, Irregulares passos, caneta esferogréfica sobre papel, 36 x
56 cm 2015
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3.4. Impoténcia combatida

N&o temos pleno controle sobre os eventos cotidianos. Nosso dia-a-dia é
repleto de imprevistos. Eventos de natureza desastrosa tendem a ocorrer ao
longo da vida de cada um. Discussofes, acidentes, assaltos, desaparecimentos,
mortes, todo ser humano esta sujeito a alguma complicacéo diante de sua vida.
O sentimento de impoténcia impera. De fato, em determinadas situagcbes néo
h& o que se possa fazer, pelo menos do que ndo depende de nossas acdes
primeiramente. Frente a esta constatacdo, o desenho mostrou-se uma arma a
ser usada como resisténcia contra a impoténcia e ao desaparecimento A forma
de desenhar também. Em um retédngulo de papel branco, descarrego aquilo
que ja ndo pode mais ser mudado, memodrias de eventos por algumas vezes
tristes, por outras frustrantes. Recorrer a esse artificio, me permite refletir
melhor sobre esses acontecimentos, extrair algo de positivo, expondo uma
analise em desenho de como encaro esses fatos. Penso que ao relatar o que
se passa, mesmo que da forma mais simples possivel, te remove de uma zona
de impoténcia completa. Eu, pelo menos com isso, tenho uma sensacao de
ndo acomodacao perante os imprevistos de cada dia. Refletindo sobre isso, as
primeiras imagens que me vem a cabecga, sédo as dos trabalhos de Gil Vicente.
Gil Vicente Vasconcelos de Oliveira € um pintor, desenhista, gravador,
fotégrafo e escultor nascido em Recife, PE, no ano de 1958. Estudou na
escolinha de Arte do Recife (1972-1977) e nos ateliés de extensdo da
Universidade Federal de Pernambuco (1975-1977). Recebeu em 1975 o 1°
prémio do Saldo dos Novos, no Museu de Arte Contemporanea de
Pernambuco e em 1981 o prémio MEC/FUNARTE no Saldo de Artes Plasticas
de Pernambuco. Participou da Bienal do Mercosul, da Bienal de Sao Paulo e
do Panorama da Arte Brasileira.

Em particular com a série Inimigos, exibida na 292 Bienal de Sao Paulo,
vejo relagcbes com meu trabalho. Prendeu-me a atencdo a obra desse artista
pernambucano primeiramente pela similaridade na forma de representacéo.
Sao figuras representadas detalhadamente apenas com o uso de carvao, sobre
um fundo perfeitamente alvo. Ele se retrata cometendo atos criminosos, onde

ameaca com armas, famosas figuras publicas como a rainha da Inglaterra
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Elizabeth Il e o ex-presidente do Brasil Fernando Henrique Cardoso. Penso nos
desenhos dele também como uma contraposi¢cao dos meus, ja que apesar das
similaridades visuais, as ideias sdo distintas. Diferente de mim, ele se coloca
como agente ativo da situacao, que ataca, atenta a vida de outra pessoa. Gil da
uma nocdo de espaco no papel pela volumetria das figuras e pela sombra
projetada das mesmas, trabalhando geralmente com as diagonais. Investigo
questdes autobiograficas, sensacdes e sentimentos, ao passo que Gil dialoga
com o autorretrato realizando desejos impossiveis. Ele realiza no papel o que
nao pode na vida real, criando uma realidade ndo existente, ja eu expresso um
sentimento diante de situacdes vividas. Qualquer um dos desenhos dessa série
caberia eu colocar aqui, entdo decidi trazer esses dois (fig. 39 e fig. 40) que

mostram diferencas que sdo interessantes para mim na composicao.

Figura 56: Gil Vicente, Autorretrato matando Elizabeth Il, carvao sobre papel 150x200 cm,
2005
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Figura 57: Gil Vicente, Autorretrato matando Fernando Henrique Cardoso, carvdo sobre
papel 200x150 cm 2005

3.5. Imprevistos e interferéncias: a montagem e uma possivel

narrativa

Na medida em que vou desenhando, tenho pensado e percebido cada vez
mais a ideia de narrativa. Vejo que ha uma possivel “sequéncia”’, apesar dela
nao ser proposital. Dispondo os desenhos lado a lado noto a continuidade de
uma agao, impressa como “frames” de algum video. Mesmo com as alteragbes
de composi¢do, enquadramento no papel, ha uma possivel continuacdo de
cada cena. Uma série de fatores talvez seja responsavel por essas impressoes,
como as figuras que estdo sempre em uma escala parecida entre si, a forma
como propus a disposicdo de cada uma delas no papel, bem como a temética,

gue apesar de ter suas particularidade sem cada desenho, as une exatamente
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por isso. O livro Entrevistas com Francis Bacon foi produzido a partir de uma
conversa gravada por fitas entre David Sylvester e Francis Bacon. Nessa
compilacdo de perguntas e respostas o artista fala sobre tudo que Ihe é
perguntado acerca de sua producao, incluindo processo, criacdo, desejos. Em
um determinado momento o entrevistador comenta sobre uma obra em

particular do artista, intitulada Trés estudos para uma crucificacao (fig. 56).

Figura 58: Francis Bacon, Trés estudos para uma crucificacao, triptico, 6leo sobre tela,
cada painel 198x145 cm 1962

A respeito dessa pintura, David fica intrigado por ela apresentar mais de uma
figura, o que ndo é muito frequente na obra de Bacon, e sugere uma possivel
adicdo de mais figuras. Bacon primeiro fala da dificuldade de dar conta da
resolucdo de varias figuras, diz que uma sO parece bastante, e depois

responde o seguinte:

“Na fase complicada por que a pintura passa atualmente, no
momento em que ha varias figuas — em todo o caso, vérias figuras
numa mesma tela -, as pessoas comecam a elaborar uma histéria. E,
no instante em que a histoéria esta pronta, o tédio se instala; a histéria
fala mais alto do que a pintura. Isso porque, mais uma vez, estamos
realmente vivendo uma época muito primitiva, € nao ha como evitar
que se estabelecam enredos entre as imagens.” (BACON, péag. 56,
1995)
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Mesmo considerando o contexto em que Bacon estava inserido e toda a
problematica referente as questées sobre a pintura e a representacdo naquele
momento, o que ele diz parece ser pertinente e aplicavel na analise de minhas
figuras. Em relacdo ao meu trabalho, a presenca de mais figuras ou elementos,
reforca essa possivel histéria que pode (ou nado) ser elaborada pelo
espectador. As figuras representadas tem sua funcdo ndo somente em relacao
ao espaco, mas também entre elas e a uma situacdo. Ao vé- las, tanto
individualmente, quanto juntas, creio que criam uma certa narrativa.

Fui descobrindo aos poucos que os trabalhos funcionam melhor, em
minha opinido, quando mostrados em conjunto. Nada foi premeditado, mas,
agora, a forma como eles séo dispostos e apresentados fazem diferenca. Os
desenhos em sua grande maioria encontram-se na horizontal. Se eles forem
expostos muito unidos, enfraquece-se a linha de término de cada desenho (a
folha) e os une em um grande painel. Mas, como quero, além da visdo de
conjunto, uma atencéo diferenciada para cada trabalho, preciso que eles sejam
expostos com alguma distancia entre si. Lembro novamente dos trabalhos de
William Kentridge. O artista trabalha com video e com uma ideia de narrativa.
Ele produziu uma série de animag¢Bes. Com uma forma bem rudimentar,
desenhando a carvédo, construindo e reconstruindo formas, ele pode dar forma
as suas ideias. Kentridge produziu os filmes 7 fragmentos para George Méliés .
E uma homenagem a George Méliés, um dos primeiros cineastas e também ao
“estudio como modelo, artista como modelo e, é claro, o modelo como modelo”.
No trabalho Invisible mending (fig. X) ele acaba sendo uma mistura de
desenhista com ator performatico. Kentridge consegue ser apresentador, ator e
préprio modelo de seu trabalho. O video apresenta as duas figuras que se
relacionam de algum modo, reforcando a ideia de narrativa. O artista desenha-
se, interage com uma reproducédo dele, constréi, destroi, rabisca, rasga o papel.

A obra da-se durante o processo de desenhar, de autorrepresentar-se.
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Figura 59: William Kentridge, Instalacdo de 7 fragmentos de filme: Invisible mending,
2003

Venho falando sobre narrativa e pensando nas possibilidades dela.
Acredito que existam similaridades entre meu processo de criagdo e o de
Kentridge. Assim como ele eu também produzo uma encenacao que contribui
no processo de construcao da imagem. Ha todo um processo performético de
compor, recriar cenas a qual dividimos. Porém penso que, nesse ultimo
exemplo dado por exemplo, o processo de Kentridge é parecido com o meu
trabalho finalizado. Todo 0 meu processo € vivivel na obra final dele.

Diante disso, sem muitas delongas, penso em possibilidades futuras.
Tenho muita matéria em termos de tematica para produzir. Creio que todos que
trabalham com autobiografia compartihem de uma ideia semelhante.
Continuarei refletindo sobre essa tematica, estudando, testando diferentes
composicdes, relacdo de figura e fundo pensando em também em alterar a
escala das figuras em relagdo ao papel, podendo tarbalhar até com formatos
maiores. A narrativa da vida é repletas de constantes mudancas e sdo essas
mudancas que me intrigaram e estimularam até entéo.
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4. Conclusao

Vejo meu trabalho autobiografico como uma evolucdo do que eu
desenvolvia no autorretrato. Nele aprofundei questbes que ndo me eram
vidveis na pintura. A descoberta da autobiografia como temética do meu
trabalho deflagrou a pesquisa, e me fez acreditar ainda mais que o desenho
era a pratica mais apropriada para eu tratar de todas essas questdes. Eu
precisava de especificidades na imagem que eu s6 obteria com o papel, como
as linhas finas e sugestdo de dissolucdo de algumas formas. A caneta e o
papel cumpriram dignamente sua funcdo no desenrolar do projeto e no
representar do cotidiano.

Apesar de ter concluido certa quantia de trabalhos, ainda acredito que
essa série esteja em desenvolvimento. Possuo varias ideias, as quais preciso
traduzir para o papel. Enquanto eu tiver interesse em explorar essas questbes
autobiograficas, e como eu as encaro enquanto artista, continuarei produzindo.
O que me restou (e resta) dos fatidicos acontecimentos corriqueiros foram a
experiéncia e a poderosa carga simbdlica passivel a varias reflexdes,
discussbes e producbes futuras. Minhas memoérias foram o combustivel
necessario que proporcionaram tudo o que esta contido nessa pesquisa, logo
sou grato a elas.

O desenho esté intrinsecamente ligado ao meu cotidiano. Naturalmente
eu traduzo meus pensamentos para esse meio. J4 havia uma intimidade com
tal linguagem e ela me permitiu mostrar de forma mais precisa que o eu queria.
Dentro desse periodo de producédo creio que pude concretizar pelo menos as
principais motivacbes que eu pretendia. Porém, como ja dito, o trabalho

continua e néo creio que tdo cedo encontrarei um fim.
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