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Resumo

Este trabalho de conclusdo de curso pretende apresentar o
desenvolvimento de alguns projetos mais recentes, trabalhos em
desenho, fotografia e video.

Embora em sua grande maioria os trabalhos aqui sejam em desenho,
outras técnicas merecem atencdo, porque revelam outros espacos de
trabalho, ao mesmo tempo em que revelam uma identidade comum
com os processos artisticos em desenho.

Pretendo expor aqui narrativas de atelié nas quais vejo-me obrigado a
fazer escolhas, e expor certas motivagdes ou critérios que levam-me
a fazé-las.

Nesse caminho, serdo discutidas algumas questdes do fazer artistico,
questdes de representacdo, de pratica em atelié, e também certos
conceitos tedricos que os autores aqui referenciados utilizam para

refletir sobre a arte moderna e contemporanea.



1. Trabalhos e seus processos.

1.1. Desenho.

1.1.1. Caminhada possivel até uma arvore.

Um dos trabalhos que fiz consiste em uma série de 4 desenhos
representando uma arvore cada vez mais perto, na serra gaucha.
Para comecar, a cena representa uma agéo muito direta: dirigir-me a
uma colina, préxima da casa de meus amigos, em Sao Francisco de
Paula, onde eu estava hospedado. Para isso, era preciso caminhar
por um trecho da RS-020 e entdo a certa altura entrar em um terreno
paralelo a estrada. A agao foi registrada com uma sequéncia de fotos
no celular. As fotos sao bonitas, e mesmo que n&o fossem, registrariam
a agao com mais fidelidade que os desenhos. Mas preferi fazer quatro
desenhos que compdem, digamos, apenas 0s quadros necessarios
para a sensacado de aproximacao e destaque crescente da arvore.
Interessei-me pela possibilidade de uma sequéncia de desenhos
bastante frageis, e desprovidos da autoridade comprobatdria associada
a fotografia, resgatarem uma agado em paisagem. Assim, eles registram
dois tipos de agao, a agdo em paisagem que acabei de mencionar e
a acao do desenhar, que se revela ao espectador nas areas de maior

intervencao de grafite.



Fig. 1: Caminhada possivel até uma arvore 1/4 (42 x 59,4cm) Fig. 2: Caminhada possivel até uma arvore 2/4 (42 x 59,4cm)



Fig. 3: Caminhada possivel até uma arvore 3/4 (42 x 59,4cm) Fig. 4: Caminhada possivel até uma arvore 4/4 (42 x 59,4cm)



Fig. 5: Caminhada possivel até uma arvore (conjunto)



1.1.2. Motivos de couro.

Vi-me imerso em um processo bastante fotografico em desenho, em
Sé&o Francisco de Paula. Eu havia saido para fotografar paisagens,
mas no final fiquei interessado por um fusca, estacionado em uma rua
do condominio. Interessei-me principalmente pelo &ngulo em que ele
estava e em como ele e a rua sugeriam um movimento diagonal em
direcao ao primeiro plano, onde eu estava.

Retirei esse fusca de sua fotografia original e coloquei em outra
paisagem, uma paisagem criada no Photoshop, feita da mesclagem de
outras trés fotografias, de outros lugares que visitei na serra gaucha,
compondo assim uma imagem de referéncia unica. No desenho, as
linhas principais acompanham essa trajetoria ndo realizada do fusca,
criando um chao para ele passar — chdo este que proveio de uma
fotografia diferente. No ultimo plano ha mais dois carros e duas casas
de madeira, com arvores escurissimas desaparecendo no plano de
carvao preto que cobre a parte direita do desenho.

No primeiro plano, junto ao fusca, desenhei um varal de tapetes de
couros que percorrem todo o panorama e se inclinam na diregcao
do observador até desaparecerem do outro lado da composigao.
E o trajeto por onde o carro estacionado seguiria se ndo estivesse
impedido por um banhado, logo a frente, por sobre o qual o varal de

tapetes segue.

Cada uma das fotografias que compde a imagem de referéncia
possuia algo que me interessava, e elas pareciam ter naturezas
bastante diferentes enquanto paisagens, que poderiam criar uma
diferenciagao interessante entre os planos de um mesmo desenho. O
desenho, portanto, envolve procedimentos fotograficos, de projecao,
e de colagem digital. Com o carvéao, joguei com contrastes de claro
e escuro e com interrupg¢des entre formas organicas e regulares, os

couros, o carro, a vegetacao.
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Fig. 6: Motivos de couro (220x75cm)



Fig. 6: Motivos de couro (detalhe)




Fig. 7: Motivos de couro (detalhe)




1.1.3. Monélogo

Para fazer esse desenho, fiquei uma tarde inteira (e mais algumas
horas do outro dia) observando e desenhando em grafite os arredores
de uma casa na serra, enquanto passava uma tarde agradavel com
meu amigo e seus pais. Depois, o desenho ainda ficou um més no
atelié em Sao Francisco de Paula, mais um més guardado na casa
de uma amiga, e enfim algumas semanas no meu apartamento novo,
onde acredito ter finalizado ele, mas sem certeza.

O trabalho mostra uma cadeira em um deck de madeira, e o fundo
esta repleto de vegetagédo selvagem. O excesso de formas, volumes
e grafias, da uma certa exuberancia na imagem que contrasta com o
assunto representado, uma cadeira desocupada em um lugar onde
nada acontece. Note-se, portanto, que o trabalho ao mesmo tempo em
que registra um periodo prolongado de observagdo em um espaco de
ocio e contemplagao, registra também um processo longo de trabalho

no atelié, de intervengdes finas, apos eu ja ter abandonado o referente.
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Fig. 8: Mondlogo (110x75cm)
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1.1.4. Entre pastos

O desenho possui aproximadamente 841cmx594cm, e retrata uma
cena rural pacata. Na metade direita inferior uma fileira de moirbes
corta a imagem na diagonal e em perspectiva. Algumas vacas pastam
préximas do cerco, e nada parece estar acontecendo. Céu e chao
formam ocupam a maior parte do desenho, e constituem dois grandes
planos de tratamentos diferentes com o carvdo. O céu é todo feito
de manchas e raspagens laterais do carvao, com marcas esfumadas
pela mado e grandes areas em branco figurando nuvens. Nesse
plano superior, trés linhas atravessam o desenho acompanhando o
horizonte, suspensas um pouco acima. Se a pessoa esta familiarizada
com estradas brasileiras, reconhecera que se tratam de fios de luz.
Abaixo do horizonte esta o pasto, feito com muita atividade grafica,
com muita repeticdo de gestos. Linhas verticais pretas e brancas
sobre manchas escuras de carvao formam o pasto e destacam areas
com maior densidade no desenho. Interpdem-se no desenho algumas
solugdes mais e outras menos figurativas. O pasto parece permitir uma
exploracdo maior de solugdes ndo figurativas, ajustes de contraste e

depdésitos livres de carvao.
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Fig. 11: Entre pastos (841cmx594cm)




Fig. 12: Entre pastos (detalhe)




Fig. 13: Entre pastos (detalhe)




Fig. 14: Entre pastos (detalhe)




1.1.5. Paisagem da janela do carro

Este desenho retrata uma paisagem vista de dentro do carro,
provavelmente os morros da serra gaucha vistos a partir de uma estrada
litordnea. Aqui temos diferentes tratamentos do carvao. No primeiro
plano, arvores com muito contraste se destacam com grafias muito
pretas. O chdo vai escurecendo conforme transiciona para um segundo
plano, onde esta um morro cinza escuro, cujo preenchimento parece
ser aquarelado, mas que se trata de carvao espalhado com pincel.
Obtém-se assim a ilusdo de planificagcdo que a perspectiva atmosférica
produz nas coisas distantes. Mais ao fundo, ha ainda uma nova coluna
de morros que em sua extremidade confunde-se com nuvens. Esse
ultimo plano explora somente manchas, efeitos de esfumagamento,
muita economia de carvao e bastante aproveitamento do branco do
papel. E sobre ele, na parte superior do desenho, sdo descritas linhas
muito escuras que saltam imediatamente para um primeirissimo plano,
a frente de todo o desenho, e, ao serem reconhecidas como fios de
luz, nos permitem identificar a paisagem como a visdo do passageiro

do carro.
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Fig. 16: Paisagem da janela do carro (detalhe)
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Fig. 17: Paisagem da janela do carro (detalhe)
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1.1.6. Prédios da Borges

O desenho possui 110x75cm, e € uma paisagem urbana, situada
na Rua Borges de Medeiros, em Porto Alegre. Os grandes prédios
sdo iluminados por uma luz de fim de tarde, e ha bastante sombra
projetada. O desenho é cheio de detalhes, possuindo muitas janelas e
outros elementos pequenos. A cena retratada € estatica, a visédo ¢é alta
e esconde as ruas onde estariam carros e pessoas. Nada acontece,
as coisas apenas estdo ali paradas. Porém ha bastante material
depositado, o desenho € pesado, as coisas sdo apresentadas com
bastante volume e contraste.

Os prédios na parte direita transbordam o enquadramento produzindo
grandes faixas verticais, criando certa correspondéncia com o plano do
suporte. Esse destaque paraos prédios, as janelas e os planosregulares
permite uma certa experimentacdo autbnoma, o estabelecimento
de regras internas de repeticdo e diferenciagdo que vdo ocupando
o desenho como uma estampa geométrica, principalmente no lado
direito. Em direc&o ao plano de fundo do desenho, os prédios comegam
a revelar seus terracos, abrindo uma saida para o olhar em dire¢do ao

céu laranja, a esquerda.
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Fig. 19: Prédios da Borges (110x75cm)
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Fig. 21: Prédios da Borges (detalhe)
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1.1.7. Soltadores de pipa

Comeceiafazer pipas porum prazer e uma curiosidade despretensiosa,
mas também por associa¢gdes que ela suscita com o paisagismo e
o desenhar. Fazer pipas e alga-las no ar € extremamente ludico e
possuo algumas motivagdes artisticas para fazé-lo, embora eu até
entdo tenha mais um conjunto documental de experimentagdes do que
um trabalho com uma apresentacao espacial definitiva. O uso poético
das pipas esta ainda em aberto.

Os procedimentos sao muito parecidos com os de atelié, envolvendo
uma organizagao de planos, linhas e recortes. Por outro lado, interessa-
me bastante a diferengca entre 0 modo como uma representagao
naturalista propbe umarelagdo com a paisagem através dasemelhanga,
€ 0 modo como uma pipa a propde, através de um contato mais direto,
uma correspondéncia aerodinamica, funcional, ainda que, no fim das
contas, a finalidade ultima da pipa seja simplesmente a de ser algada.
Soltadores de pipas é um diptico de desenhos com 75x110 cm cada,
que mostram eu e meu amigo Gustavo Poester fazendo o que o titulo
indica. Esse desenho foi feito a partir de fotografias feitas por Bruna
Chiesa em um passeio em S&o Francisco de Paula, préximo a arvore
do desenho Caminhada possivel até uma arvore. Na passagem da
fotografia para o desenho, ampliei a perspectiva e criei mais espago

vazio, diminuindo proporcionalmente o tamanho das figuras humanas.

Assim, as pipas ficam a uma boa altura na representacdo da cena,
ao mesmo tempo em que possuem certo excesso de espaco livre
para percorrer no céu. A posi¢cao da observadora é tal que no primeiro
desenho estamos de frente, e no segundo, de costas para ela. No
primeiro, estou em um plano a frente de Gustavo, no segundo, em
um plano atras dele. Assim ocorre um giro na cena, mostrando os
horizontes leste e oeste. Os desenhos ilustram também uma passagem

da luz do dia, o primeiro possuindo um céu azul, e o seguindo, laranja.
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Fig. 24: Soltadores de pipa 1/2 (75x110cm) Fig. 25: Soltadores de pipa 2/2 (75x110cm)




Fig. 26: Soltadores de pipa (detalhe)




Fig. 27: Soltadores de pipa (detalhe)




Fig. 28: Soltadores de pipa (detalhe)




Fig. 29: Soltadores de pipa (detalhe)
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Fig. 30: Soltadores de pipa (detalhe)




Fig. 31: Soltadores de pipa (detalhe)
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1.1.8. Bananeiras

Otrabalho é uma paisagem bastante colorida, com bananeiras agitadas
e um céu rosa. Ademais, também se destaca nesse desenho o espaco
entre as figuras, preenchido por uma cor forte. Mas sao fortes também
as cores no interior das figuras. Disso resulta uma planificacdo do
motivo e uma ateng¢do ao colorido. O grafico aparece ai, entretanto,

dando uma boa movimentacgao e distribuindo os verdes e o rosa pelo

papel.
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Fig. 32: Bananeiras (42 x 59,4cm)




Fig. 33: Bananeiras (detalhe)
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Fig. 35: Bananeiras (detalhe)




1.1.9 Jogo da memodria

A obra é um conjunto de desenhos em pastel oleoso feitos em filtros
de café reciclados. Todos os desenhos possuem alguma relagdo com
minha rotina de alimentagdo. Todos sdo produtos do supermercado,
margarina, detergente, guardanapo, frutas, doce de leite, garrafa
térmica, xicara, caneca.

O trabalho recebe o titulo Jogo da memodria porque os desenhos,
motivos isolados, cada um em um filtro, parecem cartas de um jogo,
ao mesmo tempo em que possuem maior ou menor afinidade uns com
os outros, parecendo formar conjuntos ou pares. E possivel elencar
motivos diferentes para reunir certas cartas. O olhar percorre essa
constelagdo tentando identificar a I6gica que os dispde do modo como
estdo. E muito parecido com a movimentagao que realizamos ao jogar
0 jogo da memoria, jogo em que devemos formar pares com as figuras
que se repetem. Alguns filtros de café estao vazios, sem desenho, o que
produz imediatamente a sensagao de que, ou ainda serao desenhados,
ou estdo virados para tras, como uma carta ocultada. Neste trabalho,
porém, ndo parece haver forma de atribuir a todos os desenhos seus
respectivos pares, como ocorre em um jogo da memoria. Porque
ha mais cartas visiveis do que ocultas, e nenhuma delas se repete.
Alguns elementos parecem se aproximar por afinidade funcional ou

de natureza, como a margarina e o requeijao. Alguns, ainda, estao

préximos simplesmente porque em minha rotina de alimentagao
costumam estar literalmente proximos uns dos outros, e em alguns
casos a proximidade n&o parece ser justificada. Se ndo é possivel
jogar de fato um jogo da memdéria com a obra, me interesso por como
ficamos presos nessa movimentagao visual que tenta estabelecer
a coeréncia de um baralho. Trata-se também de uma referéncia a
memoria e a experiéncia de passagem do tempo. O trabalho possui
certa fragilidade que é significativa, os objetos foram consumidos e
os seus desenhos séo feitos de um material tdo perecivel quanto os

objetos que estao ali representados.
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Fig. 36: Jogo da memoria




Fig. 37: Jogo da memoria (detalhes) Fig. 38: Jogo da memoria (detalhes)




Fig. 39: Jogo da memoria (detalhes)
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1.1.10. Passagens

A obra consiste em uma série de desenhos do céu que pode ser
continuada indefinidamente. Todos os desenhos sao feitos com pastel
seco, e todos repetem o tema. Além disso, as bordas de todos esses
desenhos sao levemente irregulares, pois o retangulo do papel é feito
de rasgos a mao. Os desenhos estdo diagramados na parede de forma
regular, como se compusessem um calendario, e n&o € possivel dizer
se foram destacados de um desenho maior, ou se foram originalmente
feitos nas dimensdes em que se apresentam. Na verdade, alguns
desenhos vieram, sim, de desenhos maiores. Mas muitos ndo. Muitos
foram feitos apds o papel ser rasgado.

Minha vontade era a de produzir um contraste entre a imersao dos
desenhos de nuvens e sua realidade superficial, sua materialidade
leve, sua qualidade de fragmento rasgado, e de produzir também essa
sensacgao de que os desenhos sao fragmentos que poderiam formar
um todo, um céu picotado e reorganizado.

O conjunto de desenhos, acredito, cria uma movimentagdo para
o olhar. Ha sinais muito contundentes do fazer, sinais a partir dos
quais nos interrogamos tanto sobre a continuidade dos fragmentos
como desenhos como sua continuidade enquanto a imagem do céu
que representam. Seria apenas um desenho fragmentado, ou seriam

varios? Seria um uUnico céu, ou varios, em dias diferentes? Mas nao

€ 0 céu um unico e mesmo ceu em diferentes dias? E ndo seriam os
desenhos de nuvens, toda vez que aparecem em meu trabalho, um
mesmo desenho?

Essa série, potencialmente infinita, consolida uma diregdo nova em
minha producdo, a producdo de desenhos em série, a formagao
de conjuntos. E uma abordagem que tem me permitido destacar a
realidade concreta dos desenhos, como quem diz, “isto sdo desenhos,
eu os disponho assim”. Estou muito interessado em trabalhar os
desenhos em sua objetividade e ainda assim manter a ilusdo, manter
as figuragbes. Perceba que assim eu ndo estou a falar apenas “isto
sdo desenhos”, mas também que se tratam de desenhos de coisas,
que eu manipulo figuragdes sobre minha mesa, as associo com as
maos, pois as considero, enquanto imagens, objetos, tanto quanto
quaisquer objetos em meu espaco de trabalho.

Por alguma razéo, tenho observado, trabalhar com conjuntos destaca
essa realidade objetual das imagens. Uma tal constatagdo tem sido
importante também para desenvolver meus trabalhos em fotografia.
Nunca me satisfiz com uma imagem fotografica unica, do modo
como no desenho me satisfago. Os conjuntos, entretanto, as vezes
conjuntos pequenos, tém me interessado cada vez mais, e considerar
as fotografias objetos fisicos tem me instigado a trabalhar mais com a

maquina.
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Fig. 40: Passagens (aprox. 21 x 29,7 cm cada folha)




Fig. 41: Passagens (detalhes)




Fig. 42: Passagens (detalhes)
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Fig. 43: Passagens (detalhes)




1.2 - Fotografia e video

1.2.1 -Disparo continuo desde um guardador de pertences
metalicos

O trabalho consiste em uma série de 29 fotografias, feitas com a
ferramenta de disparo continuo do meu celular, no momento em que
o coloquei em uma cesta de pertences metalicos de uma agéncia
bancaria. O trabalho é para mim como que uma jogada rapida. A obra
possuia todas as condicdes necessarias para ser feita exatamente
como foi, e fazé-la foi como que ser absorvido por um espago pronto

para receber uma agao.
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Fig. 44: Disparo continuo desde um guardador de pertences metélicos.




1.2.2 - De um toldo laranja para um todo laranja.

Produzi uma sequéncia de fotografias aproximando-me de um toldo de
feira, até que ele ocupasse a imagem inteira, registrando, assim, essa
ampliagao do laranja até preencher a totalidade do enquadramento.
O trabalho certamente guarda semelhangas com a ideia de Caminhada
possivel até uma arvore. Aqui, entretanto, pareceu-me melhor manté-
lo como um trabalho de fotografia. O toldo é reconhecido de longe, e
vai ganhando destaque. Ao longo da sequéncia, o que comega a se
destacar, mais do que o toldo, é a sua qualidade laranja. O toldo se
dispersa como motivo, o laranja passa a protagonizar as fotos, até
dissolver o trabalho em um grande plano de cor iluminado. O trabalho
me lembra uma explicagdo que ouvi a algum tempo atras, a respeito
dos estagios de percepcado de uma sinalizacdo vermelha em uma
autoestrada. Nessa explicagcdo, no entanto, o vermelho enquanto
uma qualidade abstraida de seu suporte fisico gradualmente ganha
objetividade, se figura na percepgdo como uma sinalizag&o, um pedido
de ajuda. Na situagao do toldo, ndo chega a ser verdade que minha
percepgao perceba primeiro a qualidade abstrata do laranja e somente
em seguida sua objetividade. Eu o percebo instantaneamente como um
toldo laranja ao longe. Mas percebo que ocorre, sim, 0 que descrevem
como uma qualidade abstraida de seu objeto pela percepgao. Talvez

por isso mesmo é que eu me interesse por destacar uma tal qualidade,

por dar a ver essa separagao entre o laranja e um fundo perceptivo,
enfim, essa experiéncia em que algo salta aos olhos nao por ser um

toldo, mas por ser luminoso e extravagante.
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Fig. 45: De um toldo laranja para um todo laranja (1/4) Fig. 46: De um toldo laranja para um todo laranja (2/4)




Fig. 47: De um toldo laranja para um todo laranja (3/4) Fig. 48: De um toldo laranja para um todo laranja (4/4)
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Fig. 49: De um toldo laranja para um todo laranja (conjunto)



1.2.3 - A idade das fotos

A obra suscita pelo menos duas questbes. Em primeiro lugar, o que
ja foi aqui comentado, sobre uma fotografia ser um objeto, possuir
uma materialidade que é significativa e que pode ser explorada
pelos artistas, e que € muitas vezes esquecida ou ocultada quando
o olhar toma a superficie fotografica por transparente e se direciona
desapercebido apenas para o referente. Mas também, e aqui
acrescenta-se uma consideragao sobre a experiéncia da fotografia
enquanto objeto, o trabalho destaca a duragdo de nossa experiéncia
com imagens estaticas. Imagens estaticas, quase todas as que estao
neste trabalho de conclusao de curso, sdo também assistidas por nos,
possuem duragao. E essa duracio pode ser pensada como conteudo
ou material.

No trabalho, e com certa ajuda do titulo, a inser¢gdo da duragdo na
experiéncia da foto serve de analogia a duragao material, a idade das
fotos, enquanto objeto. Fotos envelhecem como pessoas. As fotos
que escolhi sdo fotos de meu avé, de meu irmao, de meu sobrinho, e
do sobrinho de uma amiga. O conjunto mostra pessoas de diferentes
idades e fotos de diferentes idades, e crescera conforme eu selecionar
imagens novas e antigas, fotografias antigas de pessoas jovens,
fotografias novas de pessoas idosas, etc.

Nao costumamos perceber que temos experiéncias diferentes com

uma mesma imagem estatica, quando olhamos para ela em diferentes
ambientes. Cada vez mais tenho prestado atenc&o a essa diferenca.
Como meu trabalho envolve sobretudo imagens estaticas, este
€ um fato com o qual estou acostumado. Gosto muito de sentar e
assistir meus desenhos como se fossem filmes. A obra destaca
essa experiéncia duradoura que é nossa experiéncia com imagens
estaticas, e destaca também, acredito, o siléncio dessas imagens, que
continua sendo comunicado mesmo na flmagem, que ndo chega a ser
absorvido pelo ambiente, nem mesmo quando s&o assistidas em um
ambiente barulhento. Este siléncio que as imagens estaticas projetam,

pode soar como o som da passagem do tempo.
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Figs. 50, 51, 52, 53: A idade das fotos.
Acesse os videos no endere¢o abaixo:
https://youtube.com/playlist?list=PLDg2-D 59q2Iqrx WNd]JIvajVWgdSCW5aAo
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1.2.4 - Ensaios da Luz

Em 2018 realizei uma video-performance que consistiu em fazer
desenhos de observacdo de uma vela e queima-los em sua chama
imediatamente apds finalizados, até que a vela se apagasse e
sobrasse um ultimo desenho de seus momentos finais. Eu queria falar
sobre perder desenhos, e de algum modo sobre o proprio desenhar,
tarefa solitaria, sem fim, e sem resultados finais, em que percebo um
constante ensaio para algo que nunca fica pronto.

Quando a vela acaba, no final do video, o ultimo desenho nao é
queimado. O desenho ndo chega a aparecer no video, mas por
definicdo faz parte da obra e deve ser exposto ao lado da exposi¢cao
do video. Neste ultimo desenho a vela esta quase completamente
derretida, disforme, podendo ser identificada mais pela chama de sua
ponta do que por sua integridade fisica. Com isso inverte-se a relagéao
entre o motivo e sua representacdo que até este ponto caracterizava
a performance: € agora a representagdo que sobrevive e o motivo
que se apresenta consumido pelas chamas. A imagem remanescente
e o video aparecem como duas formas distintas de registro, ambas

colocando em evidéncia o desenhar como performance.
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Fig. 54: Ensaios da Luz (Video)
Acesse o video no enderego abaixo:
https://youtu.be/Lwbz6q7ieR8

Fig. 55: Ensaios da Luz - Desenho “sobrevivente”.

N
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2. Questoes do fazer

Minha formagéao artistica no Instituto de Artes da UFRGS teve certo
enfoque em desenho e em fotografia e video.

Ao longo da maior parte da escrita deste trabalho de concluséo de
curso estive viajando pelo Rio Grande do Sul e fotografando as
paisagens do Estado. Fora natural para mim, até alguns meses atras,
pensar este trabalho como um projeto de paisagens. Porém, desde
que me mudei novamente para Porto Alegre e pude assentar-me em
um apartamento e instalar um atelié€ menos provisorio, passei a fazer
desenhos de espacos internos, de coisas que me cercam, assim como
as paisagens me cercaram nos meses anteriores.

Nestes meses finais de produgcado percebi que seria necessario falar
sobre uma variedade de trabalhos com singularidades e motivos
diferentes, ao invés de escolher apresentar uma unica faceta de minha
producao.

Uma reflexdo que tem impactado bastante e de maneiras inesperadas
a minha pratica artistica tem sido sobre 0 modo como os materiais, os
procedimentos do fazer, sejam eles convencionais ou experimentais,
se relacionam significativamente com as representagdes. Se utilizo um
material ndo convencional em uma proposta de trabalho, por exemplo,
filtros de café, sempre tenho em mente algum tipo de conjuncéo

ou disjungao significativa com o motivo, uma certa adequagéo ou

inadequacdo. Harold Rosenberg dira “Na arte, ... os materiais sédo
manipulados como se fossem significagcbes” (ROSENBERG, apud
CANONGIA, 2005, p. 69). Os materiais estdo de certo modo em pé de
igualdade com figuras, palavras e conotagdes.

Por isso, tenho achado importante prestar atencdo as coisas, a
experiéncia que tenho delas, e ao que surge na experiéncia como um
subtexto, uma significancia, que possa ser manipulada, destacada,
transposta, como um recurso de atelié.

Eu fico bastante tempo pensando sobre as escolhas que vou fazer.
E uma parte do processo de atelié que envolve observar e pensar
— observar os materiais, as coisas ao meu redor, e pensar em
combinagdes significativas, que nao sejam demasiado fechadas
nem demasiado abertas, mas que sejam produtivas para o olhar,
como um jogo que gostemos de jogar. Esses pensamentos artisticos
podem ocorrer em momentos em que nao estou produzindo arte.
Também ocorre de muitas vezes, ao estar produzindo em atelié, tais

pensamentos ndo estarem presentes, quando simplesmente executo

tarefas planejadas anteriormente.

2.1. Entre ilusao e auto evidéncia de superficie.
Embora o que eu mais faga seja desenhar, ndo sinto que uma

tal especializacdo tenha tornado minha pratica em desenho mais
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autbnoma, ou que, em tal dire¢gdo, eu venha encontrando e destacando
em meu trabalho procedimentos especificos do desenho em detrimento
de aspectos que me paregam pertencer a outros meios. Aspectos
como a gestualidade, a oposigcao que se impde entre linha e fundo, a
forca do contraste, os efeitos da repeticdo acumulada, aparecem mais
ou menos conforme escolho certos motivos que os solicitam como
solucgao.

Assim, em um desenho de paisagem, por exemplo, ha um grande
esforgo de figuragdo, ao mesmo tempo em que, ao desenhar um
campo de pasto, por exemplo, estou mais interessado nas qualidades
abstratas desse campo, a repeticao de linhas, a sobreposicao entre
manchas e grafias, do que com o pasto como motivo. Nao sinto que eu
esteja cada vez mais a priorizar um embate autbnomo com a superficie,
isto €, um embate que me levasse a destacar tais qualidades abstratas
e suprimir cada vez mais as figuragbes. O embate com a superficie
s6 aparece apdés um longo embate com a visdo das coisas ao meu
redor e meu interesse € de apresentar, na superficie, a construcdo do
olhar do que me cerca e a percepgao também de certas qualidades
abstratas presentes na visao.

Na verdade, uma grande dificuldade que tive ao longo de minha
experiéncia como desenhista foi encontrar o que dizer sobre meus

trabalhos, que devem muito a fotografia e em muitos casos aproximam-

se de um tratamento pictérico. A sensacédo € a de que oscilo entre
abordagens técnicas historicas, sem que haja em meu trabalho uma
tendéncia a abstracdo, ou a autoevidéncia da superficie do desenho,
ou ainda a maior expressividade do gesto.

Vejo-me, muito mais do que perseguindo um estilo ou um modo
de desenhar, perseguindo motivos que falem e mostrem para mim
algo sobre desenho. Por isso, acredito que os desenhos que trarei
aqui merecem ser vistos ndo tanto, ou ndo somente, segundo suas
qualidades abstratas, formais, gestuais, mas também segundo o
que esta neles representado: uma casa, uma pessoa sozinha, uma
praia vazia, uma caminhada em um sitio desconhecido, e assim por
diante, de tal modo que a ilusdo alimente uma reflexdo sobre suas
especificidades, ao invés de oculta-la. De um modo geral, vejo a
especificidade do desenho justamente nessa sua duplicidade, de
ser como que inevitavelmente ilusério, produzir com muita facilidade,
por suas qualidades materiais, uma ilusdo de profundidade, e de
ser, por outro lado, extremamente auto evidente, com materiais que
transparecem no resultado final, de ser um meio com o qual € muito
dificil ocultar sua feitura, um espaco onde se depositam agdes dificeis
ou até impossiveis de se reverter.

Se por um momento nos reportarmos a Greenberg, sobretudo aos

seus ensaios Vanguarda e Kitsch e Pintura Moderna, traremos a luz
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um pouco da problematica que aflige-me ou pelo menos que afligiu-
me até determinado momento de minha trajetoria. Nesse texto,
o critico norte americano defende uma pintura que produza uma
auto evidéncia de sua superficie bidimensional, a tela. Na verdade,
sua teoria compreende o modernismo como uma trajetéria que
vai do ilusionismo antigo a explicitacdo da pintura enquanto objeto
bidimensional (GREENBERG, 2008). Trajetoria essa que corresponde
a uma distingdo entre as vanguardas modernistas e o kitsch, isso &,
os produtos de massa, que o autor associa esteticamente ao tipo
de experiéncia que as proprias instituigbes de arte legitimavam até
a consolidagédo dos valores modernistas pela critica (GREENBERG,
1997, p. 22, p. 29). O apice desse movimento de planificagdo estaria
no expressionismo abstrato representado principalmente por Jackson
Pollock.

Fago essa mencdo a Greenberg porque suas ideias sdo muito
divulgadas em nossa formagdo académica. Ser um artista figurativo
na universidade propicia-nos a entrar em um conflito mental quando
nos deparamos com as ideias greenbergianas. E até certo momento
posso dizer que essa foi a maneira como eu lia o0 modernismo — o
gue nao levou-me a fazer arte abstrata, mas pelo contrario, a preferir
nao fazer. Porque sempre pareceu a mim que pinturas abstratas,

quaisquer que fossem, significavam todas a mesma coisa, e esta

coisa era a tese de Greenberg. Hoje em dia me interesso por muitas
pinturas abstratas, principalmente quando reconheco nelas sinais do
fazer, e mais ainda quando identifico em um artista uma liberdade para
inventar usos inesperados dos materiais.

Ainda assim, continuo fazendo desenhos figurativos, e os motivos
se espalham por outras formas de trabalho. Ademais, ao mesmo
tempo em que meus desenhos s&o muito ilusorios, enxergo neles
os materiais que utilizei para fazé-los e ndo considero que fago uso
destes materiais de modo a escondé-los do observador. Ndo obstante,
sempre testemunho algo de muito diferente entre meus desenhos e as
imagens de referéncia, por mais rigorosa que possam ser as técnicas
de transferéncia para o papel.

Willian Kentridge, na sua conferéncia intitulada Elogio das Sombras
(KENTRIDGE, 2013) resume muito bem o que estou tentando dizer.
O famoso desenhista traz, como recurso argumentativo, um relato
pessoal. Trata-se de uma apresentagdo de magica em que o performer
estoura bolhas de sabdo com um martelo, produzindo o som estridente
de vidro quebrando, criando a ilusdo poderosa de que as bolhas sao

de vidro. Ele narra:

Cada bola de vidro se quebrava com o som familiar e inconfundivel de
cristal quebrado. Cada bolha se transformou em vidro quando se quebrou.
As bolhas eram de vidro. Entdo o performer, com um movimento de seu
pulso, levantou a borda de seu colete e mostrou, por debaixo, um pequeno
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sino preso ao cinto. No instante em que ele estourou cada bolha, ele
tocou a campainha, transformando o sabdo em vidro. Ele entdo soprou
mais bolhas e as estourou.

Novamente eles se tornaram vidro; embora o sino, a técnica, a ilusao,
fossem visiveis. O prazer transformou-se no prazer de estar tdo preso
na tensdo daquilo que podia aparecer e ser visto, e ainda assim n&o ser.
Nés, o publico, nos tornamos os performers, nosso ato de acreditar e
desacreditar ao mesmo tempo.

Esse relato é utilizado por Kentridge para fazer oposigcéo a talvez o
mais antigo anti-ilusionismo paradigmatico, o da caverna de Platdo. O
artista expde uma inteligente superag¢ao da oposigao entre ilusdo e auto
evidéncia, como a que se faz presente nos ensaios ja mencionados de
Greenberg, mas também uma superag¢do da propria oposi¢ao platénica
entre ilusdo e conhecimento. Ele conclui essa sec¢ao afirmando que
O movimento de nés mesmos como observadores mais ou menos
esclarecidos em direcdo a uma consciéncia de nds mesmos como
agentes do entendimento. O prazer no momento em que cremos e
nao cremos ao mesmo tempo, € um sentimento de auto-afirmagéao.
Esta divisao, crente e descrente, torna-se uma fissura no edificio de
Platao.

Tenho esta passagem quase como um paradigma, uma libertagao de
meus receios e uma afirmagao do conhecimento na producgao da ilusdo

de profundidade que meus desenhos sempre insistiram em realizar.

2.2. Espacos vazios ou “espaco entre”

Em alguns dos meus trabalhos é possivel perceber uma preocupagéao
em desenhar areas de transigao, espacos que normalmente nao se
destacariam. Por exemplo, se desenho paisagens em que algum
animal, pessoa ou objeto esta em cena, € muito comum que eu
deposite mais esfor¢o, mais tempo e um maior acumulo de material
nao sobre estes motivos, mas sobre o espago ao redor deles. Assim &
que nos trabalhos Caminhada possivel até aquela arvore (sobretudo
nos trés primeiros da sequéncia), Entre pastos e Motivos de Couro,
€ possivel perceber um destaque para o chdo, o pasto, a grama
rogcada, as nuvens. Mais do que o fusca, as arvores, as vacas, esta
desenhado o chao por onde estes seres se locomovem ou repousam.
Observe que nestes espacgos, por exemplo, o pasto, os personagens
ou objetos ndo realizam muita coisa. O fusca esta estacionado, as
vacas simplesmente pastam. Mas, se considerarmos este espago nao
sob o ponto de vista da narrativa figurada, mas de sua fisicalidade,
veremos que ai temos, pelo contrario, um espacgo carregado de agéo,
mas da acao do fazer, de intervengao do desenho.

Meus desenhos, volto a afirmar, ndo parecem seguir o caminho de
uma explicitagdo maior de suas qualidades fisicas e nem o caminho
contrario, o de um ocultamento cada vez maior das mesmas. Alguns

de meus desenhos mais naturalistas sdo também os desenhos onde
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o fazer, e ndo tanto o tema, foi a preocupacdo central. Em Entre
pastos, me esforcei para representar ndo os animais ali presentes,
mas o proprio procedimento repetitivo de desenhar o pasto. O pasto
forma uma grande superficie da paisagem, que em geral costuma ser
menosprezada pela representagdo naturalista e tratada como mero
espago entre coisas representadas — como ocorre, por exemplo, com
as paisagens de fundo em muitas pinturas histéricas. Ora, justamente
as coisas e seres € que estdo ali pouco desenhados, como que
esvaziados de desenho. As trés vacas que pastam préximas do cerco
de moirdes sao silhuetas quase despreenchidas, figuras planificadas
com uma massa uniforme de cor. Em termos de depodsito material, elas
€ que formam um espaco “entre” os espacos propriamente investidos
de carvao e gestualidade.

Recentemente um professor que assistia a apresentacdo dos meus
desenhos observou que um tal tratamento do espacgo, quer dizer, a
escolha de desenhar o espaco entre as coisas mais do que as coisas,
€ algo que Greenberg elogia na pintura cubista.

Para ser mais preciso: no final do seu ensaio Vanguarda e Kitsch,
Greenberg menciona o espago cubista como um continuum que
une as coisas, diferente do espago nas obras dos grandes mestres,
que, em conformidade com a espacialidade da escultura, as separa

(GREENBERG, 1997, pag. 180-181):

Os antigos mestres perseguiram os efeitos esculturais ndo so6
porque a escultura continuava a lhes dar licbes de realismo, mas
também porque a visao pds-medieval do mundo ratificava a nogao
comum de espago como algo livre e aberto, e de objetos como ilhas
nesse espaco livre e aberto. O que se insinuou na arte moderna
€ a nogao oposta de espago como um continuum que os objetos
infletem mas nao interrompem, e de objetos como constituidos por
sua vez pela inflexdo do espago. O espaco, como um continuum
ininterrupto que conecta as coisas ao invés de separa-las, é algo
muito mais inteligivel a visdo do que ao toque (dai outra razao para
a énfase exclusiva no visual). Mas espago como aquilo que une em
vez de separar também significa espag¢o enquanto objeto total, e é
esse objeto total que a pintura abstrata, com sua superficie mais ou
menos impermeavel, “retrata”.

E curioso, e talvez contra intuitivo, notar que estes “espacos entre”
se fagam presentes em trabalhos com um espago perspectivo
convencional, e que no interior deste espaco essas areas de transi¢cao
chamem atencgado para qualidades abstratas do desenho e para os
procedimentos que o engendraram. Parece-me que o pasto faz
referéncia a bidimensionalidade da superficie: ele deixa-se ver como
um acumulo de linhas pretas e brancas sobrepostas, e mostra o seu
fazer, sua persistente repeticdo gestual. Além disso, parece também
unir as coisas mais que separa-las. Entretanto, ndo o faz no mesmo
sentido que a pintura cubista, que produz uma superficie opaca, que se

choca com o olhar ao invés de ceder-lhe passagem. E um espaco entre
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coisas, e une as extremidades do desenho, mas ainda € um espaco
de ilusdo de profundidade. A ilusdo é mesmo reforcada pela fileira
de moirdes na parte direita. O espago perspectivo € definitivamente
estabilizado, como que instruindo o espectador a seguir a profundidade
da ilusdo. Sem os moirdes, a ilusdo apresentaria-se um pouco mais
ambigua, quer dizer, seria um pouco mais dificil perceber o espaco
tridimensional ilusério que se estende pelo chéo.

Em Caminhada possivel até uma arvore ha uma estratégia semelhante,
no que diz respeito a selecionar um motivo estatico sem nenhum
drama aparente.

Mas ha uma diferenga notavel, que justificou ao longo do processo a
minha escolha de transformar a obra, que ja possuia uma identidade
coerente enquanto uma série fotografica, em um trabalho de desenho.
Em Caminhada possivel até aquela arvore, de fato, os seres
representados ndo dramatizam nenhuma cena, nenhuma agédo muito
significativa da natureza. Mas a sequéncia de desenhos atesta uma
caminhada do observador, narra uma agéo em paisagem. O espaco
ilusorio, organizado como uma sequéncia, registra uma espécie de
performance. Ao mesmo tempo, este espaco, considerado pelo viés
de seus sinais do fazer, por suas qualidades abstratas, registra uma
acao em atelié, agdes sobre a superficie do papel, e expde qualidades

abstratas, pontos, linhas, padrdes graficos. Se em Entre pastos temos

uma oposicao entre a percepg¢ao do espago como um espago de agao
do desenho (com seus sinais do fazer) e um espago de n&o-agao, de
quase repouso (o0 espaco ilusério onde as figuras das vacas pastam
monotonamente), em Caminhada possivel até aquela arvore a tensao
que se mostra € entre um espaco de agao representada (a caminhada
até a arvore) e um espaco de agdo do desenho. Gosto de pensar
gue caminhei duas vezes até a arvore, uma com 0s pé€s € uma com a
ponta do grafite.

Consideragdes sobre a natureza dailusdo como as de William Kentridge
apareciam ja no livro Arte e llusédo, de Ernest Gombrich, e em especial
eu gostaria de destacar seus comentarios sobre as ilustracbes do
livro The Passport, de Saul Steinberg. O desenhista faz um retrato e
uma paisagem aproveitando a forma de uma impresséao digital de um
polegar. No retrato, a marca do dedo forma uma cabecga; na paisagem,
forma o céu de uma pintura, fazendo referéncia as pinceladas de Van

Gogh. Gombrich escreve (1986, pag 209):

Steinberg descobre, aqui, que podemos ver uma impressao digital
como uma impressao digital — ou como um Van Gogh. A descoberta
feita pelo proprio Van Gogh foi imensuravelmente maior. Ele
descobriu que se pode ver o mundo visivel como um vértice de
linhas. Para muitos de nos, campos arados e ciprestes sugerem
Van Gogh. A representacdo é sempre uma rua de mao dupla. Ela
cria um elo, ensinando-nos a passar de uma interpretacdo para
outra.
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De desenho em desenho, vejo meu trabalho assemelhar-se a
tratamentos muito diferentes, as vezes resultando em imagens mais
expressionistas e carregadas de materialidade, as vezes justamente
evitando isso e aproximando-se de um desenho mais econémico e
mais descritivo. E esses tratamentos muitas vezes sao escolhidos
conforme uma necessidade ou uma conveniéncia que um motivo
solicita, ou que uma proposta ou regra de trabalho impde a execugao.
Assim, os motivos estdo em geral atravessados, em minha pratica,
com suas possibilidades de execucgao. Eu estou interessado naquilo
0 que as coisas que vejo possibilitam-me fazer sobre a superficie do
papel, quer dizer, como se um motivo, por exemplo a paisagem, fosse
um tabuleiro versatil sobre o qual posso jogar diferentes jogos de

representacao.

2.3. Entre motivos e modo de representa-los

Em todo o processo de atelié parece-me inevitavel constatar que eu
tenho, de um lado, uma série de instrumentos para desenhar, e, de
outro lado, aquilo o que desejo desenhar.

De umlado, o dos materiais, do modo de desenhar. Um horizonte amplo
de possibilidades. Do outro lado do processo de atelié esta aquilo o que

eu desejo desenhar. Sdo minhas imagens de referéncia impressas,

ou meu arquivo de fotos no computador, com fotos feitas por mim ou
por outras pessoas. Esse lado, entretanto, envolve inclinacbes muito
pessoais, desejos, e também envolve um trabalho mental maior, pelo
menos inicialmente, de planejar a proje¢cao das imagens de referéncia
No espago e sua organizagao como conjunto.

Esta dualidade que enxergo em meu processo de trabalho, e que
também se manifesta em obras de arte em geral, € investigada
por alguns autores em suas analises do modernismo e da arte
contemporanea, sobretudo nos escritos que defendem a ideia de que
o0 modernismo, e sobretudo a arte contemporanea, enfatizam cada vez
mais a importancia do fazer. O fazer € valorizado como significativo
para a obra.

Alguns autores defendem que trabalhos como os de Rauschenberg e
Jasper Johns consolidam um novo tipo de espacgo na pintura.

Alberto Tassinari, em seu livro O Espaco Moderno, desenvolve a teoria
segundo a qual o espacgo inaugurado pelo modernismo é um espago
do fazer. Para esse autor, o modernismo desenvolve-se principalmente
opondo-se ao espacgo naturalista, negando-o. Por isso, € muito dificil
encontrar nele aspectos positivos de um esquema espacial genérico,
como se pode fazer no caso do estudo do Renascimento. Mas um
aspecto positivo o autor compreende que exista, e que reside no

esforco moderno de construir um “espaco em obra”. O espago em
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obra, afirma o autor, “surge como um territorio do fazer, onde o feito
pode mostrar-se ainda como que se fazendo” (TASSINARI, 2001, p.
44).

Ele encontra em Rauschenberg esse espaco moderno completamente
formado, e afirma que desde entdo o modernismo saiu da fase de
formacéao e entrou em uma fase de desdobramento.

O que ele chamara de fase de desdobramento do modernismo é a fase
em que se elimina completamente o espacgo naturalista ainda presente
na fase de formagao (até os anos 1950), dando lugar a um espago
que se identifica completamente com o fazer (TASSINARI, p. 138).
Artistas como Jasper Johns e Rauschenberg sao exemplos dessa fase
do modernismo. Embora ndo seja nosso objetivo aqui pormenorizar
os elementos que caracterizam o trabalho de Jackson Pollock como
um espaco em obra ainda em formagao e o de Johns um espago em
obra plenamente formado, ha de se destacar o que ele considera este
espaco em obra plenamente formado, e, portanto, uma obra moderna

da fase de desdobramento (TASSINARI, pag. 138):

Quando o espago moderno se encontra formado, a resposta a
questdo que relaciona a obra pronta e o fazer da obra muda de
figura. Torna-se possivel dizer que a obra deixa ver tudo o que é
relevante quanto ao fazer da obra. Nao ha mais residuos épticos ou
naturalistas que levem a uma individuacéo ainda naturalista do seu
espaco, pois num espago em obra o proprio espago da obra é um
sinal do fazer da obra. A consideragao sobre o fazer da obra pode

voltar-se inteiramente para a obra pronta.

Outro autor também identifica nas pinturas dessa geragdo uma
mudanca radical no modo de construir e apresentar um espaco.
Leo Steinberg, destacando principalmente certas pinturas de
Rauschenberg, introduz em seu texto o conceito de flatbed para
caracterizar esse novo tipo de espaco, que para ele se caracteriza por
fazer referéncia ndo simplesmente a bidimensionalidade da pintura,
mas a sua horizontalidade. A flatbed é uma superficie horizontal, e
nisso ela se diferencia da pintura dos expressionistas abstratos, por ali
ainda existir um tipo de superficie que remete a verticalidade da visao

ereta do ser humano (STEINBERG, 2008, p. 19). E merecedor de nota

aqui seu comentario sobre a obra Erased De Kooning (2008, p. 21):

Quando apagou um desenho de De Kooning, exibindo-o como
Desenho de Willem de Kooning apagado por Robert Rauschenberg,
estava.realizando mais do que um gesto psicolégico multifacetado;
estava, mudando - tanto para o espectador quanto para ele mesmo
- 0 angulo segundo o qual nossa imaginagdo confronta a obra;
transformando a evocagao de um espago do mundo, realizada por
De Kooning, em algo produzido por meio de um ato de friccdo sobre
uma mesa.

Embora meus trabalhos ndo explorem muito uma eliminagao radical
do espacgo naturalista, acho que as nogdes de flatbed, de Steinberg,

e de espago em obra, de Tassinari, ajudam a pensar sobre 0 modo
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como certos trabalhos, e talvez a maioria dos trabalhos em desenho,
remetem a um espago como o de uma mesa de trabalho horizontal,
com fragmentos, desenhos de observacgao, fotos.

O mais correto seria afirmar que meus trabalhos, nos termos de
Tassinari, configuram um espagco em obra em formacgédo, e né&o
um espago em obra completamente formado como os da fase de
desdobramento. E como o autor caracteriza as obras que retomam
investigacbes com o espacgo naturalista. Mas parece-me que esta
nova maneira de trabalhar a superficie, consolidada na pintura nos
1950, é até hoje paradigmatica, € quase uma exigéncia de nossa
época. E também parece-me que a valorizagao do desenho enquanto
linguagem, a profusdo de artistas desenhistas e de teorias sobre o
desenho, desde pelo menos os anos 1980, quase sempre destacam
essas qualidades horizontais, qualidades de uma superficie de agao
que nao consegue encobertar seu fazer daquele modo que caracteriza
um processo de pintura naturalista. Apenas para dar um exemplo,
trago aqui um trecho de um ensaio de Mario Bismarck, em que ele
faz uma analise sobre este tipo de espacgo processual enquanto um
espacgo caracteristico do desenho. O autor afirma que (BISMARCK,
2000, p. 1-2):

Esse espacgo que se situa entre a ideia e a suaimagem, esse espago
que trabalha a ideia, que a reconfigura, que coloca em evidencia o

fazer, que convoca e coloca em confronto o passado e o futuro, o
conhecido e o desconhecido, o conhecimento e o reconhecimento,
a tradicdo e o novo, as linguagens graficas, as suas convengoes e
as suas limitagdes, esse é o espaco onde o desenho se faz, esse
€ 0 espaco operativo do desenho, é ai que o desenho se resolve.
E essa actividade, esse espaco de disponibilidade que torna o
desenho como coisa diferente das outras actividades artisticas
como a pintura e a escultura, porque, fundamentalmente se institui
Como processo, como acto e ndo como resultado, ndo necessitando
de se definir, de se concluir numa “obra”, de se “conformar”.

Ou seja, o espaco do desenho, muitas vezes um espaco literalmente
trabalhado na horizontal, sobre uma mesa, € um espacgo que deixa-se
ver como espaco de acdo. Por mais que um artista represente ali uma
ilusdo convincente, acredito que, tanto quanto um trabalho possa ser
reconhecido como um desenho, ele deixara transparecer as agdes e
os movimentos que dao forma as intengdes do desenhista. Bismarck

prossegue (pag. 2):

Assim o desenho institui-se como um espaco privilegiado de
investigacado, no desemaranhar dos fios do pensamento, em que,
desenhar é como clarificar os passos, percursos e estratégias da
nossa consciéncia, trazendo-os a superficie do suporte. A prdpria
fragilidade dos meios graficos do desenho, com a sua dificuldade
técnica de encobrir as marcas produzidas, de as esconder, melhor
do que qualquer outra técnica artistica, tende a deixar visiveis
os vestigios graficos do pensamento, as marcas residuais dum
percurso ou de uma errancia, os seus arrependimentos, facultando a
legibilidade de uma memodria visualizada, da sua procura de criagao
de sentidos. Pela sua simplicidade de meios, ao contrario da pintura
e da escultura (basta-lhe um lapis e um papel), o desenho possibilita
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uma imediaticidade e uma proximidade entre o fluir do pensar e o
registo grafico, interpondo entre estes o minimo de entraves e de
percas.

]

Estamos entdo a falar do desenho como processo, do desenho
como verbo, do desenho como accdo, como capacidade de
processar informacgao, de se conjugar com a elasticidade do pensar,
na accao de fazer, ver, rever, errar, recusar, destruir, reconstruir,
corrigir, alterar, diversificar, divergir, seleccionar, clarificar, formar,
conformar, deformar, reformar, prosseguir... desenhar.

A despeito destas consideragdes sobre desenho e suas semelhancgas
com as teorias sobre o espago moderno, é importante ressaltar que
a fotografia n&o saiu ilesa de uma tal modernizagédo do espaco e do
léxico da arte contemporénea. Se uma fotografia € altamente ilusoria
e dependente da ilusdo otica de profundidade, por outro lado, hoje
em dia, é absolutamente aceitavel pensar a pratica fotografica a partir
dos conceitos de espago em obra, no caso de Tassinari, e de flatbed,
de Steinberg. Porque fotografias podem ser (e s&o) literalmente
trabalhadas sobre uma mesa, e uma infinidade de procedimentos sobre
uma espacialidade horizontal podem ser realizados significativamente
para formar um conjunto fotografico. Isso ocorre em diversos trabalhos
do artista francés Pierre Bismuth, por exemplo quando ele expoe

posteres fotograficos desamassados apds terem sido transformados

em esculturas de origami por um origamista profissional. Ou quando

um artista manipula fotografias, rasgando-as, recortando-as, colando-
as, chamando a atenc&o para sua fisicalidade, como nas colagens
de Gordon Matta-Clarck. Mesmo quando nao se trata de uma
manipulacdo horizontal, me parece quase impossivel ndo pensar o
espaco de montagem de uma fotografia como um espacgo que sinaliza
o fazer, que encena, a partir do modo como se dispde no espaco, a

sua propria produgao e o pensamento do fazer subjacente.

2.4. Questoes sobre fotografia

O atelié n&o circunscreve completamente meu expediente de trabalho
artistico. E assim como a experiéncia do que esta fora do atelié,
lugares, paisagens, visdes que tive, sdo trazidas para dentro dele,
€ muito comum que o contrario também ocorra, isso €, que o atelié
se expanda para as atividades rotineiras, para a experiéncia nao
necessariamente artistica da vida, que se pense artisticamente em
momentos em que nao se esta em atelié.

A fotografia € um recurso muito utilizado por mim quando estou fora.
Muitas vezes, vejo-me imerso em uma experiéncia que poderia ser
apresentada como um trabalho artistico. Estou na rua, e de repente
percebo que estou imerso em um espago em obra ou espaco de
jogo. Algumas coisas estdo acima de mim, postes e fios e pombas,

enquanto algumas est&o abaixo, padrées no chao, produtos vendidos

75



por vendedores ambulantes, pombas também, e eu percebo tudo isso
com certo ritmo. Entro em um banco, sento em uma fila de cadeiras
de uma agéncia bancaria. Penso no tempo, penso em desenho, no
espaco horizontal como espaco de arte, observo aqueles caminhos
da fila em agéncias bancarias, feitos por balizas ou linhas desenhadas
no chéo, e isso me faz pensar em Dogville, o filme de Lars Von Trier.
Em uma exposi¢cdo, em outra ocasido, com a mesma curiosidade,
ando pelo museu tirando fotos das linhas no chdo que demarcam a
distancia minima que devemos manter das obras.

E como se, em meio a minha experiéncia cotidiana, algo se destacasse
e adquirisse a autonomia de uma obra, restando-me apenas realizar
uma documentagao adequada.

Assim é que produzi alguns trabalhos aqui apresentados. Disparo
continuo desde um guardador de pertences metalicos € um trabalho
calcado nos procedimentos, nas possibilidades performaticas da
camera. Estabelecerregrasdiversas, regrasinesperadas, significativas,
para formar conjuntos, € uma maneira de caracterizar minha atitude
com a fotografia. Ja no caso do poliptico De um toldo laranja para
um todo laranja o sentido do conjunto certamente € importante, mas
ha também uma organizagéo interna em cada imagem, questdes de
composi¢do, que se fazem presentes a despeito da significagdo do

conjunto. A terceira imagem sustenta sozinha, com sua composi¢cao

diagonal e o plano de cor forte, uma experiéncia fotografica dinadmica.
O conjunto, mais uma vez, é para mim uma maneira de dar sentido ao
fazer fotografico, dar a ver um projeto, um pensamento em obra, uma
experiéncia, uma identidade.

A maior parte de meus desenhos envolve o uso de uma imagem
fotografica de referéncia. Portanto mesmo quando estou tratando de
desenhos, a fotografia esta presente como um recurso que uso para
ver, para enquadrar o mundo.

Outro aspecto importante de minhas fotografias esta no fato de que as
trato como objetos, e ndo como imagens virtuais. Mesmo as fotografias
gue ainda nao imprimi e dispus no espag¢o, mesmo essas ainda estao
sob um regime de manipulagdo que as trata como objetos fisicos.
Minha experiéncia favorita com fotografias € a experiéncia de té-las
em minhas maos. Sou obcecado por murais com fotografias de familia,
essas disposicoes despretensiosas que tratam todas as imagens, a
despeito das ilusbes, memdrias e sentimentos que carregam, como o

que sao, objetos de papel.

2.5. Hans-George Gadamer: Arte como jogo
A teoria de Gadamer da arte como jogo esta exposta em sua obra
principal, Verdade e Meétodo, mas um texto menor, intitulado A

Atualidade do Belo, o autor retoma esta questao e faz consideracoes
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sobre arte muito proveitosas para pensar a pratica artistica. Para o
filosofo, jogar envolve uma liberdade para a autodeterminacdo de
regras, sem que se tenha ai um objetivo final. O jogo passa a existir

desde que o ser humano simplesmente

“[...] discipline e ordene por si mesmo seus chamados movimentos
de jogo, como se ai existissem objetivos, por exemplo, como quando
uma crianga conta quantas vezes a bola pode bater no ch&o antes
de escapulir-lhe das maos” (GADAMER, 1985, p. 39).

Asregrasde umjogo, portanto as de umaobrade arte, sdo estabelecidas
livremente, mas dentro de um horizonte de possibilidades.

Desse modo, para um artista ocorre bastante que algo em seu trabalho
seja como € porque precisa ser como €, sem que isso represente para
ele uma amarra a tradigado, um limitante técnico ou qualquer outra coisa
gue ndo uma autodeterminacao de sua prépria obra, uma identidade
gue se quer dar ao trabalho.

Nas palavras do autor (1985, p. 38):

Quando é que se fala de jogo e o que esta implicado nisso?
Certamente de inicio o ir e vir de um movimento que se repete
constantemente — pense-se em certos ditos como “o jogo de luz”
ou “o jogar das ondas”, em que ha um constante ir e vir, ou seja,
um movimento que nao esta ligado a uma finalidade ultima. Isso &
notadamente o que caracteriza o ir e vir — que nem um nem outro
extremo é o alvo do movimento, o ponto no qual ele descansa. Além
disso é claro que a tal movimento condiz um espaco de jogo.

A nogdo de arte como jogo me parece muito proveitosa para a
pratica artistica porque esta de acordo com um fato que considero
importantissimo: o artista, em sua pratica, repete muito. Uma pesquisa
artistica, acredito, envolve sempre um certo numero de tentativas,
apostas, obstinagdes que podem ou ndo tomar a forma de um trabalho.
Se se pode atribuir a artistas a capacidade de inventar coisas, nao
se deve ocultar com isso o fato de que artistas passam muito tempo
reproduzindo e desenvolvendo padrdes, imitando procedimentos e
processos, em suma, repetindo. Este fato é totalmente contemplado
pela teoria da arte como jogo.

Gadamer afirmara (1985, pag. 38-39):

Agora o especial do jogo humano é que o jogo tanto pode incluir a
razao, essa caracteristica tdo propria do homem, de poder dar-se
objetivos e tentar alcanga-los conscientemente, como pode também
anular a caracteristica distintiva da razdo de impor-se objetivos.
Se 0 jogo nao tem um propasito fora de si, € importante considerar que,
apesar disso, o processo de constru¢cao de um jogo envolve dinamicas
internas para as quais o Util, a razdo, a necessidade, tém lugar. E
comum que em momentos de écio ao ar livre, momentos de disposi¢cao
para divertir-se com os pensamentos e com a contemplagcdo das

coisas, nesses momentos algo aparega aos olhos como necessario

para a nossa pratica artistica.
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Em seguida o filésofo afirma que o jogo assume qualidades de um ser

autossuficiente (1985, p. 38):

A liberdade de movimento aventada aqui inclui ainda que este
movimento tem que ter a forma do auto-mover-se. O auto-
movimento € a caracteristica basica do que esta vivo. Tal ja
descreveu Aristételes, formulando o pensamento de todos os
gregos. O que é vivo tem o impulso do movimento em si mesmo,
€ auto-movimento. O jogo aparece entdo como um auto-mover-
se que por seu movimento n&o pretende fins nem objetivos, mas
o movimento como movimento, que quer dizer um fenbmeno de
redundancia, de auto-representacio do estar-vivo.

A questéo da autonomia abre-se no texto de Gadamer. Uma obra de
arte deve possuir uma identidade que nos permita reconhece-la como
a obra que é. A obra de arte possui uma configuragao prépria cujo
reconhecimento na recepg¢ao faz parte do seu movimento de auto
representacdo. O jogo n&o possui, afirma Gadamer, outro sentido que
nao o de ser posto em movimento. O jogo “em ultima instancia, é
portanto a auto-representacdo do movimento do jogo” (GADAMER,
1985, p.39).

Parece-me de grande serventia afirmar que o desenhista “joga” com
o desenho, e o fotografo com a fotografia, de modo semelhante a
como dizemos que um violonista “toca” violdo. Algumas ressalvas sao
importantes, entretanto.

Nas atividades artisticas das artes visuais, parece-me menos comum

a ideia do fazer como um jogo, em comparagao com o quanto uma tal
caracterizagao é comum na musica.

A destruicao progressiva do espago naturalista pelo modernismo, bem
como a posterior reabilitacdo desse tipo de espaco na pintura e na
arte em geral, e, por ultimo, a ideia de que hoje seja permitido fazer de
tudo em arte, colocam para os artistas visuais um enorme desafio e
os deixam muitas vezes sem saber para onde ir, em que linguagem se
ancorar, como entrar em um jogo duradouro de aprendizagem.
Pensar a atuacdo do desenhista e do fotografo como jogo permite
langar para estes campos de atuagdo um olhar frutifero. Permite
trabalhar categorias importantes para esses campos sem incorrer
em inferéncias sobre especificidade técnica, sobre o que é ou nao
a natureza de cada meio, ou seja, trabalhar questbées como ilusao,
autoevidéncia, fisicalidade, imaterialidade, virtualidade, como recursos
de um jogo ou de um espaco em jogo. A frontalidade da pintura, a
autoridade documental da fotografia, em suma, tudo o que costuma
ser associado a cada pratica, a expectativa que temos dos meios,
podem ser usadas pelos artistas para propor uma movimentacido de
jogo em suas obras.

Todo o artista encontra, apesar de toda a liberdade que Ihe € oferecida,
0 que repetir, alguma regra, alguma maneira de fazer ou dispor as

coisas. E conforme o artista repete seus movimentos, seu trabalho
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adquire uma identidade de jogo, uma autorreferéncia que passamos a
reconhecer na sua obra enquanto o que ela é.

3. Conclusodes

Uma discrepancia inicial que eu via nos meus trabalhos foi sendo
substituida por uma melhor compreenséao de suas relagdes e de meus
interesses. A propria selecdo dos trabalhos mais antigos, e as atitudes
de trabalho mais recentes, revelaram para mim recorréncias de certos
assuntos e modos de proceder, e sugerem caminhos possiveis para
minha pratica artistica. Escrever enquanto se produz ajuda a dar
sentido as escolhas que fazemos.

Os conceitos teodricos utilizados nesse trabalho de conclusdo foram
aparecendo no texto apds a descri¢cao e reflexao sobre as obras, pois
penso que o principal deve estar no topo, para poder ser retomado
com facilidade.

As nocbes de espago em obra e sinais do fazer, de Tassinari, € 0
conceito de Flatbed, de Steinberg, pareceram-me importantes para
discutir a atualidade de minha pratica artistica, suas relacbes com
certas reivindicagbes do modernismo e da arte contemporanea,
principalmente as de que as obras fagam referéncia a si mesmas, ao
seu processo, sua materialidade, seus contextos.

O conceito de jogo, de Gadamer, me ajudou a pensar o meu fazer

artistico como uma proposi¢cado para o espectador, ajudou a refletir

sobre como uma poética vai se desenvolvendo com o estabelecimento
de regras. Me ajudou a ver que diversos padrdes de visualidade,
autoevidéncia de superficie ou ilusdo naturalista, podem ser
trabalhados como elementos de um jogo. Assim é que me movimento
pela tradicdo, por tratamentos histéricos, mais expressionistas ou
mais descritivos, objetivos, submetidos a tratamentos mais ou menos
convencionais.

Se ultimamente venho trabalhando mais com séries e venho
destacando mais a materialidade de meus trabalhos, é provavelmente
porque os conjuntos nos convidam a jogar. Vocé escolhe o seu favorito.
Vocé imagina tudo aquilo desagrupado, reordenado, embaralhado,
redistribuido. Tento fazer com que o pensamento de atelié se exponha,
e ao mesmo tempo tento dar as obras o carater de um pensamento
ainda em andamento.

Essas categorias aparecem em meus trabalhos ndo como uma posigao
normativa, mas como escolhas significativas que fiz (ou ndo fiz) em
cada obra.

Sinto que meus objetivos como artista sdo despretensiosos. Meu
desejo quase sempre € criar jogos interessantes, oferecer uma
movimentagao produtiva para o olhar. Ndo desejo dificultar as coisas
para a recepgao.

Fago um convite, para que vejam as coisas, na medida do possivel,
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como também as vejo. Quero trazer o publico para a rotina do artista
visual, na qual as coisas que vé sao transformadas em propostas de
trabalho. Mostrar que a observacao e o cotidiano servem ao artista de
matéria.

Cada vez mais, percebo que meu trabalho esta sendo feito com certa
naturalidade, com certa tranquilidade. As vezes um projeto me vem
a mente em um estalo. As vezes simplesmente percebo que estou
juntando arquivos para ter uma ideia e que ainda n&o a tive, mas que
falta pouco. E também comum ficar sem ideias. Mas, sinceramente,
€ prazeroso. Porque assim podemos trabalhar as antigas ideias mal
executadas. E, além disso, € muito prazeroso e muito importante ter
tempo para “jogar” com a fotografia, o desenho, o video, como uma
crianga joga bola, como um jovem toca violdo, sem estar imerso em

um projeto especifico.
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