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resumo

Este trabalho analisa minha producdo em desenho entre 2013 e 2015; tratando-se da observacdo, des-
cricdo e problematizacdo do meu processo de criacdo e do levantamento de ideias e a¢cdes decorrentes
de todo esse processo. O desenho, como pratica artistica autdbnoma e autorreferente, é investigado a
partir de uma relacao de suspensdo através da transferéncia de imagens fotograficas de referéncia, pro-
curando estabelecer possiveis correlacdes entre a imagem produzida e a imagem sendo produzida. Este
trabalho apresenta-se, pois, como um didlogo entre as camadas do processo de criacdo e suas reverbe-

racdes conceituais e poéticas acerca da imagem.

#imagem #desenho #fotografia #suspensao



abstract This paper analyses my production in drawing between 2013 and 2015; dealing with the observation,
description and questioning of my creation process and the lifting of ideas and actions resulting from
this hole process. The drawing, as an autonomous and self-referential art practice, is investigated from a
relation of suspension through the transfer of photographical images of reference, seeking to establish
potential correlations between the produced image and the image being produced. This work presents

itself, therefore, as a dialogue between the creative process layers and their conceptual and poetic re-

verberations about the image.

#image #drawing #photography #suspension
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introdugdo

O desenho é a linguagem principal que utilizo como artista e, sendo assim, é o assunto primacial
desta dissertacdo. O presente trabalho aborda questSes e possibilidades de investigacao
da minha producdo em desenho entre 2013 e 2015; trata-se da observagdo, descricdo e
problematizacdo do meu processo criativo e do levantamento de ideias e acGes decorrentes de

todo esse processo.

Minha producdo atual é formada sobretudo por desenhos em meio tradicional, de
pequenas e grandes dimensdes, tendo por material pastel seco negro e carvao sobre papel.
Como assunto, utilizo imagens por mim fotografadas ou apropriadas dos meios da imprensa,
publicidade, internet, etc., que formam um repertério iconografico por proximidade visual
ou de significacdo. Geralmente, sdo figuras que remetem a construcdo esquemadtica ou
geométrica, contencdo e vazio, buscando superficies densas em formas sintéticas e lineares.
Meus desenhos assumem aspectos formais bastante definidos: monocromatico reduzido ao
preto e suas nuances sobre o papel, arestas cerradas, densidade de material condensado e
impregnado, detalhamento, corte, isolamento e valorizacdo do plano de fundo. Esses trabalhos

apresentam-se como investigacdo de um meio especifico, com qualidades e limites especificos.
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1. Paul Valéry (2012: 139) relata o axioma de Degas
que “o desenho ndo é a forma, é a maneira de ver a
forma”. A ideia de desenho nado esta exclusivamente
no contato material entre os aparatos técnicos, &, so-
bretudo, o modo como investimos o olhar sobre algo
com potencial de transformagao.

Por sua capacidade de condensar e revelar em sua superficie todas as passagens e
desvios, estratégias e falhas, por reter todo o percurso gerador das ideias e o de execucgdo, o
desenho faz-se um meio que, antes de tudo, refere-se a simesmo. Em meus desenhos, o motivo
nao é, de modo algum, alheio a linguagem e a forma em que é trabalhado. Um dos principais
motivadores para meu trabalho é o desejo por tornar uma imagem desenho, apropriar-me dela
através dessa linguagem. O desenho — linguagem, meio de expressdo e forma de pensar — é
solicitado como estatuto principal no processo de trabalho. Desse modo, as relacdes com o
mundo e com imagens corriqueiras sdo orientadas pela premissa de “pode ser desenho”. Assim,
as imagens que seleciono e guardo contém desenhos em potencial, ou ja sdo graficas de algum
modo, imbutidas de um pensamento grafico. De certa forma, essas imagens dizem respeito
ao modo de conceber o desenho. Um desenho ndo se restringe a linha e ponto sobre plano,
tampouco a espontaneidade ou amplitude do gesto grafico. Para mim, o desenho abarca ideias
de ordenacdo, selecdo, contencdo, ocupacdo e deposicdo, ideias estas que de alguma forma
estdo presentes em minhas estratégias e no préprio motivo desenhado — seja pela organizacdo
e funcdo do representado, seja pela sensacao. Reproduzo certas imagens porque elas ja contém

qualidades préprias daquilo que considero desenho.?

Os aspectos observados no decorrer desse trabalho acabam por tangenciar-se,
amarrando-se em um mesmo sentido de direcdo, de modo a tatear possiveis correlagGes entre a
imagem produzida e a imagem sendo produzida. A concepgao de desenho como projecao pode
refletir na propriedade das imagens representadas em meus trabalhos. A representacdo vista
como substituicdo e indice de auséncia estaria infiltrada no proprio conteldo dessas imagens e
nas sensacdes que estas possam gerar —a falta, o vazio, a distancia. O emprego e o didlogo com
outras midias, como a fotografia, também contribuem para a revisdao da linguagem tradicional
do desenho. Ha, assim, um sistema interligado em minhas imagens que se refere ao desenho,
que, como meio, refere-se a auséncia, ao vazio, que, por sua vez e até certo ponto, constitui a

ideia de imagem.
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Sendo assim, que ideia de desenho esta presente no modo como opero com essa
linguagem? Como as imagens que produzo podem se referir ao desenho para além de sua
técnica? Qual relacdo se estabelece com a imagem fotografica, ou quais as implicaces de seu
uso como apropriacao do registro grafico de imagens e como representagdo nesse processo?
Como a imagem que resulta leva a pensar no processo de sua realizagcdo? Ou, quais 0s possiveis
pontos de conexdo entre processo e linguagem/imagem? E ainda, como meus desenhos podem

se referir a uma ideia de imagem?

Esse trabalho pretende, pois, investigar essas desconfiancgas e questionamentos acerca
do desenho como pratica artistica autbnoma e autorreferente, a partir da transferéncia de
registros fotograficos e suas relagdes com a representacdo. Partindo da inter-relagao entre
0s métodos de trabalho por mim empregados e das imagens produzidas, procurei identificar
e compreender a formacdo de um espaco metafdrico da representacdo e do pensamento
construtivo do desenho em uma relacdao de esvaziamento e distancia gerada pela transferéncia

da imagem fotografica de referéncia.

Pensado e escrito dentro do atelié, esse texto surgiu e foi se formando a partir de
pequenas notas, frases e pensamentos registrados ao longo do processo de produgdo e
acompanhamento reflexivo deste. A organizacdo da escrita segue no sentido do que esteve
mais préximo e iluminado para o mais obscuro e distante, iniciando pelas centelhas, pelos
procedimentos e recorréncias praticas do processo de trabalho que direcionam para o abismo
das reflexdes sobre a imagem. A opcao por iniciar com uma sec¢do contendo a reproducdo dos
trabalhos desenvolvidos nesse periodo, de modo a ser o primeiro contato com o trabalho da
dissertacdo, fez-se essencial. Também optei por ndo segregar o texto em capitulos, de modo a

preservar uma unidade de pensamento e ndo hierarquizar as questdes nele contidas.

Para tanto, esse estudo ambiciona abordar esses assuntos em um formato de texto
Unico e linear. O texto inicia com o que esteve mais proximo nesse periodo de pesquisa, 0s

documentos de trabalho e o espaco de trabalho. Em primeiro lugar, serdo apresentadas e
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2. 0 termo diz respeito a pesquisa Documentos de
Trabalho: percursos metodoldgicos, coordenada pelo
artista, professor e pesquisador Flavio Gongalves
(PPGAV/UFRGS).

3. N&o farei a diferenciagdo entre categorias técni-

cas e/ou conceituais da fotografia, tampouco entre
fotografia analdgica, digital ou manipulada tecnica-
mente, nem mesmo aprofundamento em quest&es
mais densas da teoria sobre verdade versus a ficgdo na
fotografia. O fotografico serd tratado de maneira mais
ampla, assumindo uma posi¢do de alguém que ndo
“fotografa” (ndo me considerando, pois, um fotégrafo),
mas de quem consome e faz uso do objeto fotogréfico.
Por vezes, optarei pelo termo “imagem fotografica” ao
invés de “fotografia”.

discutidas quest@es relativas a formacdo de um repertério iconografico e de uma colegdo/
arquivo como documentos de trabalho® e as relagcdes do uso de imagens fotograficas como
referéncia inicial na construcao dos trabalhos — sendo também investigado o fotografico e suas
relacBes de arquivamento, indice e distancia.? Em seguida, serdo trazidas questdes a partir da
observacdo e descricdo dos métodos empregados na construcao dos meus trabalhos, o modus
operandi a partir do qual serdo feitas reflexdes sobre o desenho como meio e linguagem. Tais
questdes dizem respeito, portanto, ao momento de execucdo e instauracdo do desenho, desde
a observacdo da qualidade dos materiais utilizados aos conceitos operatérios advindos dessa
pratica e suas possiveis relacdes interdisciplinares e/ou poéticas. E posto em questdo, dessa
forma, um espaco de agcdo do desenho. Por fim, a dissertacdo se pauta na ideia de imagem
oriunda dos meus desenhos e do cruzamento das instancias do processo gerador da imagem,
propondo-se, assim, estabelecer as inter-relagGes entre imagem e midia, entre assunto/tema e
meétodo de trabalho. Sera abordado o espaco gerado pela transposicdo entre imagens, meios
e conceitos, sendo abarcadas também a dialética entre presenca e auséncia, como premissa

fundamental a compreensdo da imagem e como parte regente do trabalho.

Esse estudo apresenta-se, portanto, como um didlogo entre as camadas do processo
de criacdo e suas reverberagBes conceituais e poéticas acerca da imagem. Assim, o objeto de
estudo foi sendo construido a partir das recorréncias no processo de trabalho, permeado por

entre suas frestas e fissuras.
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pretexto



[figura 1]

WTH, 2014

pastel sobre papel
50x65cm
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[figura 2]
The observer, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 3]
The botcher, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 4]

The cripple, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 5]

The hurt, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 6]

The view, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 7]

The crutch, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 8]

The promising, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 9]

The poor, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 10]

The insider, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 11]

The splintered, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 12]

Burn motherfucker #1
2014

pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 13]

Burn motherfucker #2
2014

pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 14]

Burn motherfucker #3
2014

pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 15]

Burn motherfucker #4
2014

pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 16]

GAP #1,2014

carvdo e pastel sobre papel
50x100cm
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[figura 17]

GAP #2,2014

carvdo e pastel sobre papel
50x100cm
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WP [fésforo branco]
2014

pastel sobre papel
50x65cm



[figura 19]
Beat-in-between
2014

pastel sobre papel
42x56cm
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[figura 20]
S.FO.M.

2015

pastel sobre papel
75x100cm
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[figura 21]
Campus, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 22]

Cliver, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 23]
Trintaequatro, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 24]

Oito, 2014

pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 25]

Trinity, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 26]

Duque, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 27]
Reitoria, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 28]
Cinquentaeseis, 2014
pastel sobre papel
30x40cm
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[figura 29]

sem titulo, 2013
carvao sobre papel
50x65cm
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[figura 30]
Vasca2.0, 2013
carvdo sobre papel
90x120cm
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[figura 31]

lolita, 2014

carvdo e pastelsobre papel
150x200cm
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[figura 32]

sem titulo, 2014-2015
carvdo e pastel sobre papel
100x200cm
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[figura 33] Vacant #1, 2015, pastel sobre papel 30x40cm
[figura 34] Vacant #2, 2015, pastel sobre papel 30x40cm
[figura 35] Vacant #4, 2015, pastel sobre papel 30x40cm
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[figura 36]

Ainda, 2014
carvdo sobre papel
110x150cm
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[figura 37] Trust nobody, 2014, carvdo sobre papel 70x100cm
[figura 38] Fuck everybody, 2014, carvao sobre papel 70x100cm
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[figura 39] Army, 2013, pastel sobre papel 21x28cm
[figura 40] Loser, 2014, pastel sobre papel 21x28cm
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[figura 41]

sem titulo, 2013
pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 42]

sem titulo, 2013-2015

pastel e emulsdo sobre papel
15%x20cm (cada)
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[figura 43]

Este é o teu #1, 2015
pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 44]

Este é o teu #2, 2015
pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 45]

Este é o teu #3, 2015
pastel sobre papel
21x28cm
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[figura 46]

Doll #1, 2014
pastel e pigmento
sobre papel
75x100cm
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[figura 47]

Doll #2, 2014
pastel e pigmento
sobre papel
75x100cm
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[figura 48]

Deménio [Anhanguera], 2015
pastel e pigmento sobre papel
50x60cm
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[figura 49]

CS, 2013

pastel sobre papel
21x28cm (cada)
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[figura 50] Nota de desvio, 2012, fotografia, 15x20cm (cada)
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[figura 51] Nota de desvio, 2015, fotografia, 15x20cm (cada)
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[figura 52] Nota de desvio [cortico], 2013, fotografia, 15x20cm (cada)
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[figura 53]
paralela, 2015
lixagdo em parede
(Galeria Gestual)
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texto



Antes de adentrar nas questdes centrais deste estudo, faz-se necessario um breve preludio
quanto ao percurso da producgdo artistica em questdo. Dificil é, pois, apontar um inicio exato
ou uma razao suficientemente clara para o desenvolvimento desses trabalhos, uma vez que
o resultado de um processo de criagdo é intercruzado por diferentes e instdveis instancias
do pensamento, das experiéncias e vivéncias, das escolhas e abandonos. Contudo, um olhar
objetivo sobre a trajetdria, etapas do processo de trabalho e pretextos que motivam uma
producdo em arte faz-se essencial para o levantamento de questdes acerca da obra e para

reflexdes sobre o processo de criacdo em arte.

Poderia apontar dois desenhos de 2011 [figuras 54 e 55] como centelha para o desenrolar
dos trabalhos atuais e, mais ainda, para introducdo a uma concepcao de desenho expressa
nestes. Aqui, critérios foram reduzidos a posicionar a figura (um Unico elemento) ao centro do
suporte — necessariamente papel — e descrevé-la a partir de referéncias fotograficas das quais
me apropriei de catdlogos de arquitetura. Naquele momento, buscava algo desprendido de
conotagBes ou narrativas, procurava por uma maneira mais ordenada e sintética de realizar

o desenho, sem que este perdesse a caracteristica manual. Passei a utilizar pastel seco negro,
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[figura 54] DEQ, 2011, pastel sobre papel 100x150cm
[figura 55] BRC, 2011, pastel sobre papel, 100x150cm

pdagina seguinte:

[figura 56] MV #1, 2012, pastel sobre papel, 30x40cm
[figura 57] sem titulo, 2012, pastel sobre papel, 30x40cm
[figura 58] Divd #2, 2012, pastel sobre papel, 30x40cm

(54] [55]

deixando de lado a acumulacdo lenta e o brilho do grafite ou a mistura “grafico-pictorica”
com guache e giz. Tinha, assim, a massa de pigmento preto que se espalhava, expandia, dava
corpo e densidade ao desenho. Agia dentro das arestas das formas, evidenciando seus limites
controlados com régua. Essas duas formas visual e esquematicamente préximas evidenciaram
uma frontalidade e centralizacdo, instigando a realizacdo de trabalhos subsequentes. Essa
“reducdo” possibilitou olhar para o meu desenho e para questdes que envolvem o pensamento
de construcdo deste, como as estratégias e a concepgdo de ideias como ja sendo parte do
processo de ordem grafica. Ao mesmo tempo em que se fazia objetiva, essa “reducdo” de
critérios e recursos gerou uma sensacao de “falta” ou obscurecimento, no sentido de nao

atribuir significados claros para tais figuras.

Durante o periodo do trabalho de conclusdo do curso de graduacdo, em 2012, pude
produzir desdobramentos dos desenhos citados, variando assuntos, dimensdes e métodos de
trabalho [figuras 56, 57, 58]. O repertdrio de motivos foi se constituindo nesse periodo a partir de
fotografias feitas em viagens e percursos cotidianos e de busca, coleta e apropriacdo de imagens
em fontes diversas. Tratavam-se, em geral, de “corpos” esquematicos e/ou arquitetdnicos que se
projetavam (blocos de concreto, marquises, caixas, cubos), interiores de salas e ateliés (cantos,

extensdes de pisos e paredes configuravam um espaco perspectivado habitado por moveis,
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(56]

escada, cavaletes), depressGes (piscinas, tanques, aberturas e buracos) e espacos “entre”
estruturas de prédios (vdos). Nesse periodo, passei a trabalhar com dimensdes reduzidas,
devido a urgéncia e vontade de ver um numero maior de trabalhos distribuidos lado a lado
ou em grade. Geralmente realizados na posicdo horizontal sobre a mesa, estes acabaram por
revelar com maior intensidade os “rastros” do fazer — marcas de dedos e maos que manipulam
0 papel, abrasdes com o desprender da fita adesiva, sobra de pigmento que contamina a
“brancura” do suporte, etc. —, e esses aspectos foram incorporados ao desenho, percebido
como registro de uma acdo. Como ja apontado, os motivos agora trabalhados sdo decorréncia
e desdobramento de trabalhos anteriores, prestando-se tanto para a reflexao do estagio atual
do processo quanto para uma genealogia deste. Imagens de casas passam a ser uma constancia
na formagdo do meu repertdrio iconografico, tanto como construgdao — revelando sua estrutura
elementar — quanto como elemento misterioso que remete ao oculto. Algumas outras imagens
que busco possuem também uma relacdo “depositéria” e de continente. Fazem parte de meu
repertério: banheiras, piscinas, tanques — até mesmo as casas podem ser compreendidas como
tipos de reservatorios. Outra familia de trabalhos sdo as imagens que se referem a “espagos”
interiores, em que sdo apresentados rodapés, extensdes de chdo, pisos perspectivados e cantos
ora vazios ora com algum objeto que indicam profundidade e espacialidade da imagem. A
tematica escolhida passou a exercer influéncia na maneira de perceber o meio do desenho, em
um cruzamento articulado entre imagem e linguagem grafica — o que, na imagem, remete ao

meio e aos procedimentos empregados.

A partir de entdo, voltei uma atencdo maior aos assuntos que escolhia desenhar. A busca
por imagens que poderiam tornar-se trabalho foi sendo conduzida por um processo quase
taxondmico e catalografico, em que as similaridades visuais e de significado as conectavam
e reuniam. Foi quando passei a guardar com maior frequéncia as imagens de referéncia que

utilizava, que vém a formar parte de um conjunto de documentos de trabalho.

* %k %k
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Comumente, utilizo imagens fotograficas de onde extraio referéncias e assuntos para
meus desenhos. Imagens que eu mesmo capturo ou das quais me aproprio. Tais imagens
funcionam, assim, como guia ou mesmo mapa na construcao dos meus desenhos e formam
um repertério iconografico. O trabalho inicia, entdo, com o contato e manipulacdo da imagem
fotografica de referéncia. A coleta desse material se divide entre buscas e encontros ao acaso.
Sem obedecer um projeto pré-estabelecido, eventualmente procuro por imagens diversas que
possam se relacionar com o repertério em formacao. Esse procedimento também da margem
para descobertas: ao buscar algo como uma certeza, as vezes encontro um outro distinto que
desperta interesse, passando a ser também incorporado e investigado. Ao mesmo tempo, tenho
fotografado mais, registrado coisas que se apresentam a volta e coletado materiais e objetos
gue surgem no cotidiano e se dispdem em meu espaco de trabalho. Entretanto, nem toda
imagem coletada se torna trabalho. Dentro do leque de imagens apropriadas, encontram-se
recortes de revistas, catalogos de arquitetura, folders, convites e fotos de exposi¢cdes, imagens
diversas encontradas na web, fotos de familia e de viagem, pequenos esbocos, embalagens,
anotacdes, etc. Ha, assim, a reunido de itens que se relacionam direta ou indiretamente entre
si, seja por proximidade visual ou por significado. O agrupamento desses artigos de referéncia
(e influéncia) pode ser classificado como documentos de trabalho.* Para o artista, professor

e pesquisador Flavio Goncalves (2013: 100), documento de trabalho é

o que serve de motor para producdo de um trabalho em arte [...] Seja ele material ou
imaterial, objeto ou lembranca, como documento de trabalho ele informa e indica
rotas de sentido tanto relativas ao trabalho circunstancial quanto de forma mais
ampla em relagdo a arte e seu oficio. Um documento de trabalho é o objeto da obra
e, como tal, ele ndo é evidente e palpavel, mas muito mais percebido como esforco

e construcgao.

Lidar com esses documentos estabelece um norte, um senso de orientacdo e ordenacgao

4. GONCALVES, 2013, 2009, 2009a. para meus desenhos. A visita a um arquivo de referéncias se classifica quase como um projeto,
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[figura 59] Documento de trabalho, 2014

5. No sentido das palavras disegno, no italiano, e des-
sein, no francés, que dizem respeito ao desenho como
intencdo, ideia, organizacdo e projeto, indo além de
sua execug¢do como tragado e técnica. (LICHTEINSTEIN,
2007: 15-24).

um plano de antemdo para o ato de desenhar. Ha, portanto, um ordenamento e um percurso
em selecionar, recortar, encontrar, decepcionar-me, revisar, deixar-me surpreender e projetar.
Ao mesmo tempo, esse arquivo é um porto seguro e uma reciclagem de antigas ideias. Assim,
esse momento de elaboracdo com a imagem fotografica esta relacionado do mesmo modo as

primeiras ideias, a intencdo e ao planejamento do desenho.”

O espaco do atelié, onde esses itens sdo guardados e utilizados, constitui o cendrio de
transformacdo das imagens ou objetos apropriados em documentos de trabalho. E no espaco
do atelié “que estdo inscritas por toda parte as tentativas, as experiéncias, os pressagios da
mao, as memorias seculares de uma raca humana que ndo esqueceu o privilégio de manipular”
(FOCILLON, 2012: 19). Uma imagem torna-se documento na medida em que é usada, seja de maneira
direta, como referéncia na construcdo do desenho, ou indireta, como lembranca ou ideia
armazenada, tornando-se testemunha do processo gerador do trabalho. Assim, uma imagem
que faca parte da colecdo é documento, mesmo que ndo tenha servido de referéncia direta
para algum desenho. O que é “documentado”, o percurso da obra e o olhar do artista, encontra
referéncia nos fragmentos dispostos no espaco de trabalho, que ndo deixa de ser uma extensao
do espaco das ideias, ou seja, 0 uso, o resgate e a experiéncia fazem o documento (GONZALES

FLORES, 2011).

Esses fragmentos que servem como referéncia para elaboragdo de um desenho trazem,
além dos motivos para o trabalho, o indicio da agdo, imprimem o “estar em transito” no atelié. £
importante que as imagens de referéncia que utilizo sejam impressas, portateis e manuseaveis.
Feitas com baixo custo, geralmente as cdpias sdo distribuidas em folhas A4 e cortadas a mao
de forma irregular e agrupadas sem critérios rigidos. Na medida em que os desenhos sdo
realizados, esses documentos acabam por serem marcados pelas maos sujas, por cairem sobre
o chdo, onde permanecem por algum periodo, sendo algumas vezes pisoteados, até serem
lembrados e novamente reagrupados. Os gestos, percursos, descasos e decisdes sdo assim

impressos sobre a imagem-referéncia, agora imagem-documento. Eles recebem, assim, uma
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[figura 60] Documento de trabalho, 2012-2013

qualidade documental ainda maior. De certa maneira, o desenho é testemunha de si mesmo,
de sua construcdo através das estratégias, vestigios e marcas de manufatura, que se da a ver
como transparéncias sobrepostas. O documento é, por sua vez, testemunha do desenho, mas
como imagem fotografica também é testemunha do referente. O documento faz mencao ou,
de certo modo, une as dimensdes do interior e exterior do atelié, da realidade e do simulacro,

do desejo e da acgdo.

Isto posto, um documento de trabalho confirma-se como aquele objeto, informacédo e/
ou imagem que acompanha o processo e constituicdo da obra, podendo ser imediatamente
anterior a esta, como imagens de referéncia, fotografias, anotacdes ou objetos que de alguma
maneira “participam” de forma oculta da obra e da experiéncia com a mesma. Muitas vezes,
pode estar a periferia dos sentidos, encostado numa prateleira empoeirada ou soterrado em
uma gaveta. Seria ainda uma forma de organizacdao e compreensdo do processo criativo, como
pistas de um trajeto percorrido, de ideias ora perdidas, esquecidas ou reinventadas, recicladas.
Possibilita, muitas vezes, esclarecer no futuro o que ndo é suficientemente claro no presente
ou o sentido de sua apropriacdo no passado. E aquilo que, diferente da obra que se p&e as luzes
de refletores, segue a sombra, é o que de alguma maneira chama atencdo, que coletamos e

guardamos conosco sem muitas vezes saber ao certo o motivo, mas se constitui como habito.

Um mundo particular é assim coordenado pela presenca dessas imagens, que
testemunham em siléncio o fazer. Identificar as recorréncias do processo criativo através do
gue nos circunda e nos acompanha, muitas vezes nos geram pistas, ainda que rarefeitas, sobre
0 percurso, as estratégias de construcdo e o desdobramento do trabalho. O fator que torna
dada imagem ou objeto documento de trabalho e o que faz com que seja arquivado talvez
ndo esteja diretamente na obra ou na informacdo que carrega, mas nos intersticios entre
lembrancas e descobertas. O documento de trabalho, assim como a obra, mantém-se aberto a
novas inscricdes e impressdes da experiéncia. Um documento de trabalho apresenta-se como

possibilidade; colecionado e arquivado, recebe a promessa de um gesto futuro de recordacdo.
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[figura 62] Documentos
de trabalho, 2011-2015
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Pode-se dizer que as imagens de referéncia que utilizo se organizam como cole¢éo ou
arquivo. O método de formagdo de uma coleg¢do/arquivo em meu processo se da a partir
da frequéncia de seu conteldo. Acredito que a aproximagdo com uma ideia de colecdo leva
consequentemente a instauracdo de um repertério através das interlocucdes entre obra e
documentos que a geram. O repertdrio é tragcado por recorréncias e manifestagdes do desejo
de retencdo de algumas imagens, e € o que guia e condiciona a procura de novas imagens
e descoberta de outros anseios, ou seja, esse condicionamento aponta para onde o desejo
serd lancado em seguida. A imersdo e convivio diario com esse universo particular orientam a

relagdo com o mundo externo ao da obra e o desdobramento desta.

Portanto, talvez seja necessario diferenciar, ou melhor, classificar as ideias de cole¢cdo e
de arquivo presentes em meu processo de trabalho. Em alguns momentos, é dificil a separacao
dessas duas ocorréncias, uma vez que se interpelam e exercem influéncia mutua. O arquivo,
por assim dizer, estabelece uma localizagdo, ordenacdo e estruturacdao de contelddo, um locus
de armazenamento de informacdo. O arquivo pressupde, assim, a possibilidade de consulta,
de averiguacdo de dados ora passados, organizando, engavetando e se oferecendo ao uso e a
elucidagdo (DERRIDA, 2001; GONZALES FLORES, 2011). O arquivo, talvez, esteja mais presente como uma
espécie de entidade por sua capacidade de deter evidéncias do que propriamente nos dados e
informagBes que enclausura.

A colec@o, por sua vez, se aplica em meu processo como um método ou habito que
gere e alimenta o arquivo. Entendo-a, pois, como um processo de inter-relacdes entre as
partes que a constitui. A colecdo é um movimento continuo em expansao e ramificacdo, de
modo que, a partir do que |Ihe for agregado em consonancia com o todo, abre-se para outras
novas relagdes de inclusdo de bens colecionaveis. A acumulacdo desenfreada é, muitas vezes,
0 mérito e o colapso do colecionador — acumulacdo que pode se reverter em arquivo ou, as

vezes, em esquecimento. A colegdo estd, assim, ligada ao desejo. Esta acarreta um sentido de
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[figura 63] Gerhard Richter. Atlas, painel n2 10:
Zeitungfotos (fotografias de jornal), 1962-1968,

51,7cmx66,7cm.
Disponivel em: https://www.gerhard-richter.com/

6. Por exemplo, fazer trés ou mais desenhos de um
mesmo assunto em seguidas sessdes de trabalho,
estabelecer relagdes por proximidades formais e de
significado, exp6-los simetricamente lado a lado, etc.

posse, de trancafiar em seu dominio, desfigurando a funcdo original da imagem ou objeto,
submetendo-os a regra do conjunto formado (BENJAMIN, 2006: 239-240). Nesse sentido, colecdo se
relacionaria diretamente a apropriacao. Aspecto curioso da colegdo é que esta parece “nunca
estar completa” (idem); distante de ver um final para seu desejo, o colecionador acaba por

inventar novos caprichos a serem preenchidos em seu arquivo.

Ha, no interior da colecdo, uma ideia de arquivo. O arquivo antecede a colecado, é o locus
topoldgico, um sistema, e a colecdo se vale desse sistema de organizacdo, de modo mais ou
menos rigoroso. Assim, a colecdao pode ser um arquivo, mas um arquivo ndo € necessariamente

uma colecdo.

Meus desenhos se aproximam entre si por temas recorrentes e métodos de feitura. Os
préprios trabalhos poderiam ser também incluidos num pensamento de cole¢éo, no sentido que
as proprias regrasimpostas como sistema de produgdo remetem a um ter, comparar, acrescentar,
ampliar.? Os grupos de trabalhos rebatem e ressonam em conjunto, ao mesmo tempo em que
cada trabalho é autossuficiente, exercendo seu valor singular. Apesar de aproximarem-se como
séries, ndo possuem um projeto antecessor e um fim pré-estabelecido. Muitas das imagens
com as quais trabalho retornam e renascem em outros trabalhos, de formas diferentes, sem
obedecer uma linearidade no processo de criacdo. O documento que fornece uma imagem ou

conjunto de imagens pode ser trabalhado hoje e redescoberto daqui ha alguns meses.

Com relagdo a essa ideia de colegdo/arquivo, poderiamos mencionar o Atlas do artista
alemdo Gerhard Richter [figura 63]. Trata-se da reunido de inUmeras imagens coletadas de meios
da imprensa ou fotografadas pelo artista, organizadas por “temas” e em grades, semelhante a
um album de familia. Dessa vasta colecdo de imagens distintas e mais ou menos relacionaveis,
Richter tanto retira motivos para sua pintura (retratos da familia, reminiscéncias do periodo
nazista alemao, paisagens, publicidade, pornografia, etc.), quanto estabelece rela¢des diretas
com o pictérico, no que diz respeito a cor e composicao, por exemplo. A multiplicidade das fontes

e assuntos desses conjuntos, bem como a ndo hierarquizacdo destes, tornam essas imagens
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7. RICHTER, Gerhard; FRIEDEL, Helmut. Atlas. New
York: D.A.P., 2006.

8. Sobre Mnemosyne Atlas, ver Dossié sobre Aby War-
burg publicado em Arte e Ensaios. Revista do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes Visuais — EBA, UFRJ, ano
XVI, nUmero 19, 2009.

9, Curiosamente, mas ndo por acaso, atlas também é
o nome dado a primeira vértebra que une cabeca a
coluna, o que retoma as origens e mitos gregos do tita
Atlas que, apds desafiar os deuses, teve por sentenca
suportar a abéboda celestial sobre seus ombros, fardo
que lhe conferiu ampla sabedoria advinda do Olimpo.
(DIDI-HUBERMAN, 2010).

ao mesmo tempo importantes e desimportantes, igualmente banais e representantes de uma
memoria individual e coletiva. Helmut Friedel (2006), organizador da publicacdo bibliografica do
Atlas’, considera essa obra como um “organismo”, em que, de maneira gregaria, desenvolve-
se e espelha dados histéricos, artisticos e biograficos que precedem a expressdo na pintura de
Richter. Como organismo, Atlas € um método e a aplicacdo dessa metodologia como organizagao
e reinvencdo das experiéncias e ideias.

Benjamin Buchloh (2009) relaciona o Atlas de Richter ao Mnemosyne Atlas, de Aby
Warburg.® O projeto inacabado de Warburg objetivou um sistema relacional pela juncdo
de imagens do longo da histéria de modo a obter exclusivamente através de imagens um
conhecimento do pensamento humanista ocidental. Com um método de acumulacdo e
distribuicdo de certas pecas em painéis, seria possivel identificar, acompanhar e compreender
um imaginario representativo de uma memdria coletiva através de recorréncias e arquétipos
contidos nas imagens. A disseminacdo de certas imagens e sua frequéncia na vida social seria,
assim, responsavel pela forma de ver e representar através desse grande repertério formado no
imaginario coletivo. Buchloh ainda observa uma redefinicdao do objeto fotografico e sua forma
de organizacdo que, segundo o autor, “passara a ser, a partir de entdo, aquela do arquivo ou
[...] a do dlbum fotografico, uma reunido imprecisa de fotografias corriqueiras mais ou menos
coerentes entre si, dispostas de modo a documentar um determinado assunto” (BUCHLOH, 2009:
202).

Por definicdo, atlas é um volume que reune imagens, mapas, estampas, graficos e
gravuras coerentes acompanhadas de texto elucidativo.’ Apresenta-se como reunido por
método especifico de assuntos heterogéneos que detém um saber. Estruturado por um
pensamento de montagem dos fragmentos do mundo, seu sistema é sua forma de existir. A
concepcdo do atlas parece, assim, condensar os principios de colecionar e arquivar. Como
organismo ou método, propicia o pensamento sobre a formagao dos documentos de trabalho

a partir de sua engenharia.
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[figura 64] Bernd and Hilla Becher. Wassertirme, 1980
fotografia, 155,6 x 125,1 cm. Guggenheim Museum, Nova
lorque. Disponivel em: http://www.guggenheim.org/new-
-york/collections/collection-online/artwork/500

10. Como exemplo, pode-se mencionar a exposi¢ao
Atlas ¢ Coémo llevar el mundo a cuestas?, realizada

no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia em
Madrid, de novembro de 2010 a margo de 2011, com
curadoria de Georges Didi-Huberman. A exposi¢cdo
reuniu obras e documentos de artistas e escritores
como, além de Gerhard Richter e Bernd e Hilla Becher,
Christian Boltanski, August Sander, Robert Raus-
chenberg, On Kawara, Jorge Luis Borges, entre outros,
incluindo Aby Warburg.

11. Tradugdo nossa: “We do not see the world because
we have eyes. Our eyes are opened by our ability to
produce images, by our capacity to imagine” (MOND-
ZAIN, 2010: 308).

Um sistema proximo ao Atlas pode ser claramente percebido no trabalho da dupla
alema Hilla e Bernd Becher [figura 64]. Trata-se de fotografias feitas a partir da década de 1950,
trazendo como principal motivo construcdes industriais desativadas, como fabricas, caixas
d’dagua, gasometros, minas de carvdo, etc. Sdo fotografias em preto e branco, feitas com
negativo de grande formato, que permite alta definicdo das imagens, sendo apresentadas em
grade de 9, 12 ou 15 imagens, subdividas em classes tematicas de acordo com a funcdo entdo
desempenhada pelas referidas arquiteturas. O trabalho dos Becher cria ou evidencia tipologias
através do registro fotografico e da seriacdo, repeticdo e apresentacdo organizada a partir dos
sistemas de um atlas. No caso dos Becher, assim como o Atlas de Richter, a colecdo é método
e também forma de apresentacdo do trabalho. Poderia ser delimitada uma possivel poética do
arquivo ou da colecdo, ou “estéticas da documentacdo”, como coloca Anne Bénichou (2013: 172),

em que o proprio processo documental constitui a obra.®

Longe de adotar tal método como meio de apresentacdo final do trabalho ou expor
meus documentos como obra, partilho das ideias de colec¢do, arquivo ou mesmo atlas (ainda que
desordenado) como processo que antecede, mas que ainda é parte constituinte do trabalho.
Interessa-me, aqui, pois, estabelecer relagdes entre colecdo, arquivo e atlas como um processo

ou sistema de trabalho e como forma de ordenacgdo e contato com imagens.

Somos envoltos diariamente por imagens em toda parte. Somos dotados da capacidade
de ver e imaginar, “ndo vemos o mundo porque temos olhos. Nossos olhos sdo abertos por
nossa habilidade de produzir imagens, por nossa capacidade de imaginar”!! (MONDZAIN, 2010: 308).
Produzimos e difundimos imagens. Ndo sendo suficiente, coletamos e deslocamos imagens
que se estendem a nossa volta e as guardamos como um souvenir, formando nossos arquivos
privados. Reunimos, classificamos, separamos em categorias por ordem de utilidade ou mesmo
afetiva. Comumente, conhecemos diferentes coisas apenas por imagens — fotos feitas por
satélites, no interior de corpos bioldgicos, imagens produzidas tecnicamente por graficos ou

ultrassom, por exemplo. Muitas vezes, acabamos nos relacionando mais com as imagens do que
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12. Ao analisar a sombra, Vitor Stoichita (1997) men-
ciona o mito da caverna de Platdo, que simboliza o
desejo pelo conhecimento. Nessa passagem mitica,

a atividade visual é equivalente a atividade cognitiva.
O mundo projetado pelas sombras nas paredes da
caverna era somente um mundo de etapa secundaria,
um faz-de-conta em que as sombras fossem “as coisas
mesmas”; coisas tais que poderia cegar com a luz do
verdadeiro conhecimento — o fogo.

propriamente com as coisas ou pessoas, no sentido em que imagens passam a ser entidades

que retém fragmentos da experiéncia vivida, lembrada, desejada ou jamais vista.

Imagens, nesse sentido, apresentam-se como camadas. Por vezes, olhamos o exterior
da janela através da cortina, essa veladura leitosa que distorce, ignora, vela ou bloqueia a luz do
peso do mundo. Como pontua Vilém Flusser (2011: 17) de maneira critica com relagdo as imagens

técnicas:

Imagens sdo media¢Bes entre homem e mundo. O homem “existe”, isto é, o mundo
ndo Ihe é acessivel imediatamente. Imagens tém o propdsito de lhe representar o
mundo. Mas, ao fazé-lo, entrepéem-se entre mundo e homem. Seu propdsito é serem
mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir das

imagens em funcdo do mundo, passa a viver em funcdo de imagens.

Essa redefinicdo do nosso olhar sobre o mundo a partir de imagens técnicas, mais do que
uma intermediacdo ou substituicdo, acaba gerando um sentido de veneracao. Todo o processo
de substituicdo é uma alternativa ao confronto cego e bruto do real. Assim, na transicdo entre
uma substituicdo e outra, nds tratamos do real sempre e do mesmo modo: olhando para a

sombra e ndo para o fogo.?

%k %k %k

Imagens, enquanto representagao, procuram substituir e trazer diante dos olhos 0 que
ndo esta ali. De imediato, poderiamos definir, de forma bastante geral, a representacdo como
o ato de suplantar uma entidade ausente por uma outra forma presente; estrutura que se
enquadraria a qualquer signo (MARIN, 2001: 256). Representar, portanto, é substituir. Segundo Ernst
Gombrich (1999: 9), “toda arte é ‘feitura de imagens’ e toda feitura de imagens se radica na
criacdo de substitutos”. Para o autor, a criacdo de um substituto ndo se restringe a duplicagdo ou
interpretacdo de sua aparéncia externa ou formal, mas liga-se ainda mais ao desejo projetado

sob esse substituto — ou seja, um substituto para uma exigéncia. Como simulacro, assumiria
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a funcdo de substituto em um carater votivo, de adaptacgdo, projecao e concatenagdo de um
desejo. Ndo se trata, neste caso, da imagem de algo, e sim algo que faz as vezes de um outro ao

por-se a suplantar uma falta. PGe-se, entdo, a fingir ou simular algo que ndo se tem.

Nesse ponto, pde-se em jogo o desejo como fator predominante na feitura de imagens.
Desejo de retencdo, de alcance, de antecipacdo e de projecdo. Ha uma espécie de ato magico
na transposicao do desejo para a imagem, e esta devolve-se novamente como desejo cultuado
do que ndo esta presente em corpo, mas que a imaginacdo é capaz de suplantar. Impde-se,
portanto, uma auséncia. De que auséncia falamos? Auséncia de corpo. Ndo seria a imagem
um corpo? Um veiculo dessa presenca flutuante e ja distante? Nesse ponto, incluimos a
veneragao aos idolos, a evocagdao de uma presenga ora reconfortante, ora angustiante por sua

incompletude na imagem que a evoca.

Caberia, em dado contexto, mencionar a forma primacial de produzirimagens: a sombra,
gue remonta os mitos fundadores do desenho e da representacdo. Segundo narra Plinio, o Velho,
Dibutades, filha de um oleiro cipriota, prestes a se despedir de seu amante — que iria partir em
longa viagem —, traca com carvao o perfil de sua sombra projetada. Dibutades teria inaugurado,
dessa forma, a representacdo pictdrica ocidental através de um gesto de retengdo da presenca
do outro que se ausenta — a dialética presenca/auséncia. A primeira imagem representada teria
surgido com o desenho ndo da observagao do corpo, mas de seu negativo, conforme observa

Victor Stoichita (1997).

O desenho tem sua origem mitica, nas maos de Dibutades, e pré-histdrica, com nossos
ancestrais. Na caverna de Chauvet, como observa Marie-José Mondzain (2010), temos um dos
primeiros indicios da producdo de imagens e da instauracdao de espectadores de imagens.
Mondzain evoca as inscricdes de imagens na caverna como o cendrio que dd aluzohomem como
espectador — produzir imagens, segundo a autora, quer dizer posicionar o homem no mundo
como espectador. Para a autora, o homem na caverna de Chauvet se mantém na opacidade de

uma confrontacdo. Diante das paredes da caverna, os olhos tém os mesmos limites que as maos
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13. Victor Stoichita (1997) observa que toda a dialética
da representacdo ocidental nos ensinou que frontali-
dade — e o espelho — constituem a forma simbdlica en-
tre o eu [self] e o mesmo [same], enquanto o perfil —e
a sombra — constituem a forma simbdlica da relagdo
entre o eu e o outro [other].

14. Na Grécia antiga, como observa Hans Belting
(2005), existia kolossos, o artefato, geralmente de
metal, que atuava como escopo da “alma” do indivi-
duo ausente; um volume onde é projetada a imagem
“viva” do ser. O kolossos, segundo Belting, é o meio,

a midia pela qual as imagens se materializavam. Esse
termo estaria ligado a ideia de duplo, ou um substituto
ndo figurado, em que ndo hd semelhanga fisica com

o individuo referente, mas um volume que tomava
seu lugar. Partindo da leitura de Jean-Pierre Vernant,
Belting observa que a nogdo de imagem sera melhor
pautada com a apari¢do do termo eikon, a imagem que
é em si forma e esséncia do referente, o que rebaixard
o0 eidoldn a categoria de pura semelhanga. Em outras
palavras, o eikon pode ser compreendido como icone,
enguanto o eidolon se aproxima de idolo. Sendo
assim, idolos, eidoldn, s6 representam o exterior, apa-
réncia visivel das coisas, enquanto icones, eikon, re-
presentam o que ha de essencial. Na Roma antiga, um
elemento muito préximo é tido por imago, um corpo,
geralmente de cera, que substitui presenga do corpo
morto. Diferente do idolo pautado exclusivamente na
semelhanca, a imago romana atua como o proprio ser
corporificado — o substituto de cera que exerce uma
relagdo de contingéncia. (GONZALES-FLORES, 2011: 117).

15. A doutrina iconoclasta é pautada na premissa de
que a imagem (divina) ndo estd nos objetos de repre-
sentagdo. Desse modo, ha uma primazia da imagem
sobre a visdo, em termos da origem e genealogia do
sujeito, celebrando a grandeza de uma imagem que
permanece invisivel, levando a condenacdo de idolos.
(MONDZAIN, 2010).

e a parede da caverna é tanto superficie quanto horizonte. A operacdo diz respeito a funcao de
uma boca cheia de pigmento, que agora cessa de ser boca que apreende e ingere para se tornar
um orificio que respira, esvazia e inscreve. Essa operacdo completa-se com o gesto significativo
de remover a mao sobre a qual se expeliu pigmento. O homem ndo olha mais a sua mao coberta
de pigmentos; é entdo que a imagem aparece diante de seus olhos, sua imagem, como ele a
V€, porgue sua mao nao estd mais ali (MONDZAIN, 2010: 313-314). Temos a inscricdo “as avessas”, em
que o negativo, a falta do corpo que inscreve, surge e ganha significado. A percepcdo de si e do

outro se da através da imagem gerada.®

A substituicdo vicdria através de um veiculo que supra e ao mesmo tempo ateste um
corpo ausente traz também a ideia de imagens como entidade e culto dos mortos. Geralmente,
em rituais e cerimonias religiosas, um substituto era forjado por ocasido da perda de um
membro da comunidade. A “presenca” do morto era assim assegurada através de imagens
(BELTING, 2006; GONZALES FLORES, 2011). A criacdo de uma imagem estd, assim, ligada a desaparicdo, ao
que se oculta e, guardadas proporgdes, a morte. Nesse sentido, “o corpo perdido é trocado pelo
corpo virtual da imagem. E nesse ponto que alcancamos a origem da exata contradicdo que
para sempre caracterizara a imagem: imagens, como todos concordamos, fazem uma auséncia

visivel ao transforma-la em uma nova forma de presenca” (BELTING, 2005: 69).*

Assim, é possivel pensar em uma “presenca iconica”, que “mantém a auséncia do corpo
e a transforma no que deve ser chamado de auséncia visivel” (BELTING, 2006: 49). Dessa forma, o
icone guarda o que é invisivel, uma imagem que é em si forma e esséncia. A presenca icbnica é
algo paradigmatico, simbdlico ou mesmo retdrico (FEEDBERG, 1992). O homem é icone de Deus ndo
porque reproduz sua aparéncia fisica, mas porque possui qualidade moral ou fisica que Deus
tem em alto grau (idem). Completando essa interpretacdo da Genesis, Marie-José Mondzain
(2010: 309) observa que, se um homem foi feito a imagem de seu criador, isto é, porque ele vem

da imaginacdo de Deus, assemelha-se a Ele por ser também um sujeito produtor de imagens.*®

Se a producdo de imagens se da como forma de retencdo de um ser que se ausenta,
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também se porta como designacdo e simulacro. A feitura de imagens como radicacdao de um
substituto encontra respaldo em Pigmalido. Esse outro mito referente a representacdo narra a
histdria de um escultor cipriota que produz a figura de uma mulher pela qual se apaixona, apos
ter seu desejo atendido pelos deuses. Pigmalido produz um objeto ideal que ganha vida. Ha a
transformacgdo magica; como ressurrei¢ao, o objeto é animado, sai de uma condicdo estatica e
inerte e assume uma existéncia fértil. O simulacro existe; ndo se trata de substituicdo vicaria do
outro, ndo é representacgdo (signo), o simulacro é o outro — o fantasma, o corpo suspenso entre

a existéncia e a imaginacao (STOICHITA, 2011: 10).

A imagem da-se, entdo, como pura evocacao. Uma dupla auséncia: auséncia do corpo
representado, auséncia do corpo que produz tal imagem e deixa rastros através do meio ou
veiculo. Hans Belting (2005), para fins de estudo, prop&e a distingdo entre imagem e midia. O
autor afirma que uma imagem nado existe por si e em si, hd a necessidade de uma relacado
entre agentes, a midia que a “hospeda” e o corpo que a ativa. Belting reconhece a quase
impossibilidade de separar as duas coisas, uma vez que a imagem necessita de um veiculo, um
corpo que a torne “presente”. E possivel pensar, pois, em imagem enddgena e exdgena, sendo
a primeira a imagem imaterial e, a segunda, a maneira pela qual aguela se torna fisicamente

visivel. A imagem fisica torna presente a imagem ausente, ja distante.

* %k %k

Como artista, lido diretamente com o transporte de imagens de um meio a outro —da
imagem fotogrdfica para o desenho. Para mim, é importante que haja uma relagdo “entre-
imagens”, uma vez que procuro por uma relacdo de “esvaziamento” por se tratar ja de uma
substituicdo mediadora, de uma auséncia de toque, sendo a imagem de referéncia (que, por

vezes, torna-se documento) ja esvaziada de “corpo” — ou transformada em um novo corpo.

Dentre as formas de imagem gue consumimos, no caso da imagem fotografica em

particular, o que a distingue de outrasimagens? E o que significaria, entdo, reproduzir ou mesmo
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interpretar uma imagem através de outra linguagem, no caso o desenho? Sendo a fotografia ja

uma imagem substituta, o que acarreta sua reinterpretagdo?

Sobre o aspecto do dispositivo fotografico — portabilidade, agilidade, detalhamento —,
este possibilita a acumulacdo de amostras infinitas e de assuntos diversos dentro de uma pasta
ou um album que pode ser consultado, experimentando o que algumas vezes ndo se viveu
de fato. O carater rapido e cada vez mais portatil da fotografia me permite arquivar assuntos
quase simultaneamente na medida em que os encontro. O mesmo ocorre com as imagens
encontradas com uma simples palavra-chave ou um virar de pagina, das quais me aproprio e
guardo. A imagem fotografica é recurso para escolha, selegdo e registro, intermediando, assim,
possibilidades de trabalho.

Aimagem de matriz fotografica funciona como recurso na construcao de meus desenhos,
em parte por sua capacidade de captacdo relativamente precisa da aparéncia de um objeto ou
informacdo. Esse dado proporciona certa “estabilidade” da informacdo e uma forma de contato
indireto através de sua aparéncia codificada — o referente que se adere (BARTHES, 2012: 15-16).
A semelhanga é importante para mim, uma vez que trabalho a partir da imagem de objetos
banais, imagens que encontram sua referéncia no conhecido e no reconhecivel. Desse modo,
tanto estrutura e forma quanto texturas e superficies sdo produzidos no desenho a partir desse
registro — mesmo que no final, como imagem isolada e retirada de seu contexto, possa romper
com um reconhecimento imediato.

Todavia, a semelhanca ofertada pela fotografia apresenta-se, em maior ou menor grau,
“defeituosa”. Aimagem fotografica carrega consigo as contaminacdes de seu dispositivo: ligeiras
ou acentuadas distor¢des de perspectiva causadas pelas lentes, diferenca de luminosidade,
alteracGes de cores e de contraste, presenca de desfoques e ruidos (dificilmente duas linhas
convergirdo para o mesmo ponto em uma fotografia). Entretanto, esses alcaguetes da imagem
fotogréfica ndo desvirtuam seu potencial indicidrio, de documento. Ao contrario, muitas

fotografias apresentam-se atraentes em fun¢do dessa contaminagao.
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[figura 65]Gerhard Richter. Lesende, 1994,
6leo sobre tela, 51x71cm. High Museum of
Art, Atlanta.

Disponivel em: www.gerhard-richter.com

16. Ndo estamos considerando aqui as montagens e
manipulagdes técnicas as quais a linguagem da foto-
grafia abrange.

Para o artista Gerhard Richter (2006: 113-114), a fotografia

E a Unica imagem que informa de maneira absolutamente verdadeira, porque
vé “objetivamente”; é nela que se acredita primordialmente, mesmo que seja
tecnicamente falha e que o retrato quase ndo seja reconhecivel [...] A foto é aimagem
mais perfeita; ndo se altera, é absoluta, portanto independente, incondicionada, sem
estilo. Por isso ela é para mim um modelo quanto ao seu modo de informar e quanto

ao que informa.

A fala de Richter pode parecer um tanto ingénua no sentido de “crenca” pela fotografia,
entretanto, se pensarmos ndo no que ela informa e sim em como ela o faz, o carater “absoluto”
e “objetivo” ganha outra conotacdo. Antes de mais nada, a imagem fotografica é, como
observou Philippe Dubois (2008: 61), “da ordem da impressdo, do traco, da marca e do registro”.
Isso enquadraria a imagem fotografica numa condicdo de indice, onde ha uma “relacdo de
conexdo real, de contiguidade fisica, de co-presenca imediata com seu referente (sua causa)”
(idem). A fotografia, ou outra imagem de “contato” com o referente, na qualidade de rastro,
imprime o mundo como testemunho, como um relato. Poderia ser, assim, o documento
fotografico uma demonstracdo da realidade por impressao indicial — o fantasma ao qual
nos apegamos, idolatramos e tomamos por verdade em situacdes diversas. Contudo, ndo
consideramos a fotografia como verdade absoluta e imutdvel, uma vez que ha intencdo por tras
do ato de fotografar, o que gera transformacao do real apreendido. Mas, ainda assim, a imagem
fotografica se porta de maneira eficiente como documento de algo, no sentido de impressao e
retencdo, dada sua constituicdo como indice. Isso ndo quer dizer que o resultado do fendémeno
fotografico como imagem seja uma cépia “tal e qual” seu referente, mas implica na presenca
desse referente e, portanto, em sua existéncia (pusols, 2008).2* O noema “isto foi” de Roland
Barthes (2012) parte dessa “aderéncia” do referente, a fixacdo de algo em algum momento — “um

pedaco de realidade” (GONZALES FLORES, 2012: 121).

Assim, a qualidade de indice inerente a imagem fotografica assegura de forma eficiente
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seu uso como documento. Se a mensagem (cena) que ela representa é “veridica” ou uma ficcdo
cautelosamente arquitetada, isto seria um outro assunto acerca do fotografico que ndo caberia
nessas notas. Em outras palavras, o dispositivo fotografico pode captar uma mentira de maneira
genuina, ou seja, a maneira como o fenémeno fotografico inscreve a imagem ¢é “verdadeira”,

mesmo que sua mensagem Nnao o seja.

De maneira analoga, fotografia e sombra abarcam qualidades de indice. O modo como
acontecem corresponde a presenca direta de algo ou alguém, uma relagdo de “contato” sem
atrito ou pressdo. O efeito da sombra é reduzir o volume da superficie. E uma projecdo direta
da natureza e do homem. A sombra exerce uma relacdo de “pertencimento”; é a imagem de
alguém, ao mesmo tempo se parece e estd ligada a pessoa que a projeta (STOICHITA, 1997). Hd uma
relacdo de dependéncia e ao mesmo tempo de negacdo no sentido em que, para ocorrerem,
¢ preciso que haja um afastamento entre as fontes. Um sélido que projeta uma sobra ou tem
sua forma gravada pela luz é diferente do polegar que deixa sua digital impressa, porém ambos

deixam o rastro marcado como imagem.

%k %k %

Em meus desenhos, pode-se dizer que ocorre uma conversdao ou recodificagdo com
a transferéncia da imagem fotografica para o desenho, uma transposi¢éo entre espagos
midiaticos. O espaco gerado pelo ato fotografico é desfeito na medida em que sustenta a
criacdo de um espaco de representacdo no desenho. A fotografia em meu processo de trabalho
seria sobretudo um método de retencdo da aparéncia das coisas. A ela é atribuida a funcdo
de organizar e conduzir, através de minha agdo, a construcdo o desenho (que, inclusive em
algumas circunstancias, se desprendera da fonte fotografica para caminhar com sua propria

realidade enquanto “objeto desenhante”).

Umacomparacdoinicial poderiaser, enfim, feita entre a construcdo daimagem fotografica

e a imagem bidimensional executada plasticamente. Poderiamos recorrer a uma ideia bastante
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usual do fotografico: o “golpe” ou “corte” espaco/temporal, um lapso que instantaneamente
codifica as informacdes, “pois, uma vez dado o golpe [o corte], tudo esta dito, inscrito, fixado”
(DUBOIS, 2008: 167). Tem-se, assim, a ideia de um Unico momento, um Unico disparo, uma Unica
face (multiplicadvel mecanicamente) do instante singular. Quando uma imagem é desenhada ou
pintada, tem-se a ideia oposta, ou seja, uma sucessao de tempos acumulados numa sequéncia
detida na superficie, isto é, ha uma sobreposicdo de periodos ou “momentos agregados” que
constituem a totalidade num desenho (BERGER, 1993). A ideia de registro ou documento pautada
no indice intrinseco a fotografia imprimiria a experiéncia de um sujeito em um espaco/tempo
geografico que ndo acessamos, enquanto o desenho atribuiria a si a poténcia de um espaco/
tempo préprio, que é praticado por um sujeito no momento em que este o realiza. Pode-se
falar (ou acreditar) na formacdo de um espaco fisico do desenho em detrimento de um espaco
referencial do documento fotografico. Poderiamos, entdo, compreender o desenho — o tracado,
o0 atrito, a inscricdo — como um registro espacial do tempo, uma vez que “o espaco retém o

tempo comprimido. E essa a funcdo do espaco” (BACHELARD, 2000: 28).

O espaco no desenho é formado pela acdo que o constitui, pela agdo de inscricdao
(grafar a linha, espalhar a mancha, marcar, tracar com atrito), numa relacdo entre ato grafado
e superficie, que ndo é em nada passiva (como veremos adiante). O desenho é concebido
espacialmente a partir do cruzamento de duas densidades: inscricdo e suporte. Acredita-se,
aqui, que ha espaco onde ha troca, movimento, deslocamento e relacdo entre elementos. No
desenho, em sua técnica especificamente, o espaco acontece a partir dessa troca, entre o que
é depositado e no que é deposto de volta como forma inscrita, no movimento, muitas vezes
continuo, desse gesto, no deslocamento da mdo amparada que deixa registrado seu percurso
da “transferéncia” ou projecdo da ideia/desejo para o escopo, na inter-relacdo entre os signos
gerados, entre o pensar e o grafar. O desenho como espaco é fruto de uma acdo corporal e
conceitual, independente da extensdo ou dimensdo que essa agdo possa ter como gesto, uma
vez que engloba desde o tracar até o perceber/ordenar/lancar. E, portanto, um espaco que se

da entre o desempenhar de uma acao.
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[figura 66] Gedrgia Kyriakakis. Continentes, 2002,
grafite sobre papel, 35x45cm.
Disponivel em: http://www.georgiakyriakakis.com.br/

17. Uma imagem, na ética de pensadores como Mer-
leau-Ponty, Hans Belting e Georges Didi-Huberman,
sé existe em funcdo da relagdo com um sujeito que a
usufrua, como um fenémeno ou fluxo.

18. Dubois trabalha a ideia de aura a partir de Walter
Benjamin. Nas palavras de Benjamin, aura “é uma
trama singular de espaco e de tempo: a Unica aparigao
de um longinquo, por mais proximo que esteja” (BENJA-
MIN apud DUBOIS, 2008: 247, 314).

Pensar em um espago para o desenho nos leva a pensar em um espago da imagem.
Da mesma forma em que o desenho é o espaco entre a¢des de diferentes ordens coligadas,
a imagem (independente do meio a que esteja veiculada) partilha de um espaco que se da
entre.r’” A imagem, portanto, ndo é algo findado em si, mas um acontecimento, um fenémeno.

Ela existe entre midia e corpo (BELTING, 2006).

Com relacdo a imagem fotografica, a qualidade de indice ao mesmo tempo que traz a
presenca do objeto perdido Ihe confere um carater de espectro e sombra, de lacuna, ja que se
trata de uma substituicdo. Em toda forma de imagem ha uma distancia que faz com que ela
“aconteca”. Como observa Philippe Dubois (2008: 248): “Na fotografia, o encontro (com o real)
sempre parece iminente, mas a distancia sempre se revela exorbitante. Jamais se incorpora”.
Sobre esse distanciamento pela imagem, podemos pensar na série Continentes, de Gedrgia
Kyriakakis [figura 66]. Nesses desenhos, a artista utiliza fotografias de paisagens com lagos de onde
extrai, a partir da transferéncia com papel transltcido, a delimitacdo dos contornos formados
pelas porcGes de dgua. Em seguida, transpde essa informacdo para o suporte (papel), onde
preenche essas formas com ldpis grafite. O desenho, para Kyriakakis (2007: 165), transforma-se
“numa espécie de territorio, no qual a dialética entre a concretude das coisas e a imaterialidade
da imagem é sempre problematizada”. O uso da fotografia provoca, nas palavras da artista,
“uma sensacao de distanciamento da ‘fisicidade’ do mundo, que se intensifica no delineamento

e na transferéncia” (idem).

As imagens fotograficas que utilizo impdem, portanto, uma distancia entre o objeto
e eu, uma auséncia de toque — na verdade, pode-se dizer que o motivo em meus trabalhos
ndo sdo os objetos, mas a imagem destes, sua auséncia. E, talvez por essa razao da auséncia e
do evanescente, imagens fotograficas se tornem sensualmente enigmaticas para mim. Como
melhor coloca Philippe Dubois (2008: 314): “E essa obsessao, feita de distancia na proximidade, de
auséncia na presenca, de imagindrio no real que nos faz amar as fotografias e lhes proporciona
toda a sua aura”.*®
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[figura 67] Nota de desvio, 2013-2015, fotografia,
15x20cm (cada)

19. As sessOes de fotos para esses trabalhos aconte-
cem geralmente durante inverno, quando os dias de
céu nublado sdo mais marcantes.

% %k %

Caberia mencionar uma nota de desvio sobre o emprego do fotografico em meu
processo de trabalho. Nesse periodo de pesquisa, estive bastante envolvido com meus
documentos de trabalho, sobre os quais voltei um olhar mais atento e reflexivo. Passei a olhar de
modo diferente para algumas dessas imagens fotograficas que sdo parte constituinte dos meus
documentos de trabalho. Percebi em algumas fotografias minhas, que até entdo funcionavam
apenas como registros e experimentos visuais, qualidades e um potencial que transbordava a

ordem do documento e da referéncia. Foi quando assumi algumas fotografias como trabalho.

Essas Notas de desvio apresentam-se ainda de forma bastante embrionaria, mas refletem
um pensamento de desenho. Por vezes, passam-se por desenho e de certa forma o sdo. Quando,
a partir de entdo, fotografo com o intuito de criar um trabalho pela fotografia, busco ndo a
“exatiddo” da fotografia-documento que utilizo como referéncia para realizacdo dos desenhos,
ao contrdrio, procuro reconfigurar uma imagem outra aquela que se apresenta diante da lente.
Desenho com os planos, gerando uma espécie de “colagem”, com o deslocamento e negacdo
do referente em prol de uma imagem que faca menc¢do a maneira como opero com o desenho.

Nesse ponto, sdo desenhos feitos com o dispositivo fotografico.

Trate-se, na maioria desses trabalhos, de explorar a constru¢do da imagem a partir do
contraste entre os planos de prédios que invadem a extensdo do céu nublado.'® A linha se
desenha na distingdo de planos. O desenho acontece quando duas densidades se cruzam e
se opdem sem se anularem. S3o como horizontes formados pela fronteira entre o opaco, o
planar e o cinzento — quase alvo — céu nublado invernal e o fragmento da cidade, turvo, macico,
marcado pelo tempo [figuras 50, 51]. Outras imagens feitas num apartamento desocupado trazem,
além da fronteira entre os planos, a deposicdao do pd proveniente do lixamento das paredes,
remontando uma ideia da marca e do negativo, remetendo também aos materiais e a algumas

qualidades plasticas de meus desenhos [figura 52].
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[figura 68] sem titulo, 2013-2014, pastel sobre papel,
15x20cm (cada)

[figura 69] Documentos de trabalho, 2013-2014.

Essas fotografias tém proximidade maior com os grupos de desenhos de interiores e
fragmentos de cantos [figuras 39, 40, 41, 42, 68]. Esses desenhos evidenciam uma horizontalidade,
como palcos a espera de um ato. Com uma construcdo mais simplificada e em dimensdes
reduzidas, nesses desenhos ficam mais aparentes os rastros de manufatura — alids, com o
préprio preencher do chao, geralmente escuro, e do pigmento que sobra e se desprende,
suja as areas superiores, “manchando” e formando o que seria parede; depois, 0 pigmento
¢ parcialmente removido em algumas dreas do desenho, sugerindo reflexos e sombras. A
evidéncia do corte, dos angulos e do enquadramento, que se distingue da centralidade dos
demais desenhos, aproximam-nos da construcdo dos trabalhos em fotografia, onde a selecdo
pelo enquadramento é determinante. A ideia de fragmento e de corte fica assim evidente tanto

nesses desenhos quanto nas fotografias.

Tenho o habito de “reciclar” alguns desenhos que fracassam, de modo a partir a folha
em duas ou mais partes e ver o que os fragmentos do desenho anterior oferecem. Muitas dessas
reutilizagdes resultam em pequenos cantos, extensdes de chdo e quinas de parede, semelhantes
aquelas adquiridas nas buscas imobilidrias, onde passei a reunir algumas imagens fotograficas
de apartamentos para locacdo disponiveis em sites de imobilidrias [figura 69]. O que mais me
chamava a atencdo nessas imagens era a simples divisdo chdo/parede, de modo a formar um
“horizonte” elementar, a iluminacdo curiosamente precdria presente nesses ambientes e o
aspecto amador e nada virtuoso das fotografias. Essa relacdo ressoou como uma redescoberta.
Esses desenhos podem ser desdobramentos ou variagcdes de desenhos anteriores, mas sao

ainda mais resultado de um condicionamento dado pelo processo de trabalho.

%k %k %

Com relacdo a transposicdo e construcdo da imagem, sdo necessarios planos e taticas
que antecedem e acompanham a construgdo da obra, que se ddo como estratégias. Pode-se
facilmente confundir estratégia com técnicas, métodos e formulas na resolucdao de um trabalho.

No entanto, creio que estratégia, apesar de estar coligada a estes, difere-se por estar mais
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relacionada ao pensamento que acompanha o desenvolvimento de tais acdes. Estratégia seria
como um comando de ordem racional ou intuitiva que possibilita e organiza o desenvolvimento

de operacgdes artisticas.

Em meu processo de trabalho, posso entender por estratégia um planejamento ou
mesmo pré-visualizacdo dos trabalhos que venho a desenvolver. A partir de certos habitos,
identifico algumas acGes taticas que viabilizam essa antevisdao, como aformacdo de um repertdério
especifico de imagens de referéncia e métodos que se repetem na execucdo de diferentes
desenhos. O uso de imagens fotograficas como recurso na construcdo de meus desenhos
apresenta-se, assim, como parte das “regras” que me imponho, como o uso de determinados
materiais, um mesmo tipo e formato de papel, o isolamento das figuras, etc. No entanto, ndo
ha uma soberania do documento fotografico sobre o desenho que realizo, uma vez que esse
documento nasce com o intuito de ser desenho. O objetivo primordial (ponto de chegada) é
converter uma figura/imagem em desenho, enquanto que o documento que permite tal feito é
o mediador (ponto intercessor), orientado por um pensamento, um intuito (ponto de partida).
Portanto, de uma forma um tanto abrangente, o carater premonitdrio e ordenador da imagem
fotografica, bem como a possibilidade de todo tipo de manipulacdo a partir dela —como recorte
e montagem —, a configura como uma estratégia mais evidente ou mais operacional em meu
processo de trabalho. A partir de entdo, sdo aplicadas uma metodologia de trabalho e técnicas

desenvolvidas a partir das estratégias de (re)construcdo da imagem.

As obras dos artistas Mario Rohnelt e Ricardo Mello podem contribuir para esse
raciocinio. Uma série de trabalhos iniciada no inicio da década de 1990 que Mario Réhnelt
mantém até hoje é composta por pinturas em preto e branco cuja referéncia sdo reproducdes
por fotocdpia (xerox) de ambientes, vitrines e objetos rebuscados e altamente ornamentados
retirados de ilustracGes de livros ou fotografadas pelo artista [figura 70]. O artista realiza diversas
copias das imagens que relne, fotocdpias das copias. Rohnelt utiliza lona preparada com

primer branco, variando dimensdes e formatos, em que a imagem fotocopiada é transferida
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[figura 70] Mario Réenelt. Sem titulo, 1991, acrilica
sobre tela, 100x150cm. ARRUDA, Paula Trusz. Pregnancias
da autorreferencialidade: A produgdo de Mario Réenelt nos
anos 80. Dissertacdo de Mestrado, PPGAV/UFRGS, 2014,

% b - 5 ik &

[figura 71] Ricardo Mello. Imersdo noturna #061 (246
horas), 2007, acrilica sobre chapa de metal galvanizado,
94x194cm. Disponivel em: http://www.ricardomello.org/

meticulosamente para o suporte através de projetor episcépio, de maneira que o artista
possa explorar o alto contraste caracteristico da fotocdpia. As porcBes negras sdo cercadas e
preenchidas cautelosamente com a tinta acrilica, preservando o plano de fundo. Embora o uso
desses materiais caracterize o processo como pictorico, a linguagem de Mario é grafica—como
0 sdo suas matrizes. As “pinturas graficas” de Mario Rohnelt problematizam a linguagem e
midia de circulacdo das imagens técnicas. A nog¢do de copia, réplica, original e representacao
sdo postas em cheque pelo transporte e problematizacdao da imagem e das midias através das

estratégias do artista, que “mimetiza”, por assim dizer, o meio de reproducdo técnica daimagem.

Bastante proxima dessas questdes encontra-se a pintura de Ricardo Mello. Na extensa
série intitulada Imerséo noturna, iniciada em 2002, o artista produz imagens de cunho
fotorrealista, utilizando tinta acrilica diluida sobre suporte liso, de PVC ou metal galvanizado,
geralmente de grandes dimensdes [figura 71]. Mello se vale de slides com frames de filmes de sua
colecdo feitos a partir de fotografias da tela de televisdo que reproduz a imagem videografica
através de sistema videocassete. O artista projeta sobre a tela a imagem capturada e constroi
sua pintura a partir da aplicacdo de camadas em trés cores de acordo com a disponibilidade dos
pixels que constituem a imagem de referéncia. O processo é lento e exaustivo, exigindo centenas
de horas para transposigdo da imagem, o que muitas vezes leva o slide a exaustdo, desbotando
e cedendo a luz e alta temperatura do projetor — inclusive, o tempo acumulado de cada
trabalho é contabilizado, passando a ser parte do titulo. Essa perda de cor e definigdo acabam
por conferir um aspecto esmaecido e rarefeito as suas pinturas, em que ha uma emanacdo da
superficie branca que recebe pixel por pixel. O tempo faz-se estratégia, como que revertendo o
instantaneo fotografico do slide pelo processo laborioso da feitura manual. Na obra de Ricardo
Mello, assim como em Mario Réhnelt, ha uma espécie de mecaniza¢do da manualidade, uma
metodologia imposta como processo de trabalho e da reelaboracdo da imagem técnica. Sdo
métodos estratégicos ndo se limitam apenas a resolucdo técnica das imagens, mas abarcam

uma percepcao reflexiva do processo de trabalho latente ao objeto/obra.
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Em meus trabalhos, o transporte da imagem fotografica inicial para o desenho, a partir
dos meus procedimentos, apresenta-se quase como uma “necropsia” da imagem. Se a imagem
fotografica é como um véu que se interpGe entre nds e as coisas e 0 mundo — e apontam para
a auséncia das coisas —, o desenho, nesse caso, atuaria desvelando essa imagem, procurando
remover essa “transubstancia” leitosa que vela (e revela) a imagem fotografica. Uma estratégia
de dissecagdo. Assim sendo, a transposi¢cdo inaugura um novo problema para a imagem. No
desenho tudo estd em tempos distintos, numa fotografia é bem o contrario. Uma fotografia é
estatica porque parou o tempo, ja o desenho é estatico porque abrange o tempo, escreve John
Berger (1993). Desse modo, no desenho, o lento agregar de tempos modifica a hierarquia da
imagem e a prépria natureza de instantaneo do fotografico. A unicidade do instante singular é

revertida na totalidade de varios instantes agregados.

%k %k %

Como foi dito, em meu processo de trabalho, que se baseia em um conjunto variado
de imagens, geralmente fotograficas, hd uma constante busca pela reproducdo ou conversao
dessas imagens em desenho. Ocorre, portanto, uma transposicdo da imagem entre meios de
representacdo. Para arealizacdo desses trabalhos, com frequéncia uso projecdo ou transferéncia
direta da imagem. Em trabalhos de pequenas dimensdes, as figuras de referéncia sdo impressas
e transferidas diretamente para o suporte. Apds uma estruturacdo de linhas e arestas principais,
o papel de transferéncia é substituido pelo uso de fita adesiva e eventualmente por mascaras, de
modo aisolar a figura, formando uma janela/abertura para a aplicacdo do material e elaboracdo
do desenho. Isolar a figura tornou-se tanto um modo de execucdo quanto uma forma de
pensar o desenho e o que a esse habito possa ser associado. Esse procedimento possibilita
uma definicdo “cerrada” dos contornos lineares, a segmentacdo da figura em partes a serem
tratadas por vez e uma concentracdo do material dentro da area delimitada e preenchida, numa
organizagdo e sistematizacdo da construcdo da imagem pela restricdo, evidenciando também

0s espacos “em branco” do suporte parcialmente preservado. A imagem é, assim, construida
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20. Campo operatdrio ou cirtrgico sdo termos técnicos
utilizados em medicina, que se referem tanto a area
do corpo que sofre procedimentos cirdrgico quanto ao
material utilizado para delimitagdo dessa area.

muitas vezes com um tratamento proximo ao fotografico, valorizando sombreados, volumetria

e precisdo das linhas.

Esse procedimento pode serassociado de modo figurado aideia de campo operatorio.*
Da mesma forma que os tecidos esterilizados cercam e restringem um determinado espaco
de operacdo, o isolamento da figura representada permite um tratamento quase cirurgico do
desenho. O procedimento cirdrgico busca dissecar um 6rgédo ou tecido a fim de andlise minuciosa
para compreensdo e/ou solu¢do de inconformidades. No desenho, além da observacdo do
mundo e sua descricdo (auto)grafica e a formalizacdo de uma ideia, também estd presente uma

maneira seletiva de visdo e atencdo projetada.

A acdo de isolar remete a ideia de atencdo em um Unico elemento, o foco necessario
para a abstracdo, conectando-se diretamente a um modo de visdo cientifica e ldgica. Jonathan
Crary (2013; 2012), em seus estudos sobre o observador moderno do século XIX, apresenta um
amplo e exaustivo levantamento sobre a percepgao do sujeito imerso num contexto histérico e
social tribulado e fragmentado onde, ao mesmo tempo que difunde a percepcdo, exige atencao
central para execucdo de atividades cotidianas, que acabava por oscilar como dispersdo e
desconexdo. A atencdo exacerbada gera um estado de suspensdo. Na introducdo de seu

trabalho, Crary (2013: 32) evoca o

estado de estar suspenso, um olhar ou escutar tdo elevado que se esquiva das
condig¢Bes habituais, que se torna uma temporalidade suspensa, um pairar fora do
tempo. De fato, as raizes da palavra aten¢do ecoam um sentido de “tensdo”, de estar
“estirado”, e também de “espera”. Ela sugere a possibilidade de fixacdo de manter-
se em estado de fascinagdo ou contemplacdo por alguma coisa, no qual o sujeito
atento estd imovel e ao mesmo tempo desancorado. Mas uma suspensao é também
um cancelamento ou interrupcdo, e quero indicar aqui um elemento perturbador,

inclusive um negativo da prdpria percepcao.
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[figura 72] Edouard Manet. Dans la serre, 1878, Sleo
sobre tela, 115x150cm. Alte Nationalgalerie, Berlim.
Disponivel em https://www.google.com/culturalinstitute/col-
lection/alte=-nationalgalerie-staatliche-museen-zu-berlin?hl-
pt-BR&projectld=art-project

21. Além da atencdo em suspensdo presente na
pintura, o autor sugere um suspense, uma trama
narrativa enigmatica para a imagem pintada. A cena
apresenta um enigma sem desfecho, em que é posto
em suspensdo também a relagdo entre as persona-
gens, e a relacdo destas com o ambiente de clausura
em que estdo. Alguns elementos denunciam essa
incégnita: as mdos que quase se tocam, se efetivamen-
te se acariciarem, sendo que a mdo do personagem
masculino exibe uma alianga matrimonial, enquanto
uma das mdos da mulher é velada por uma luva. O
cavalheiro presta um olhar fixo e cortejador, enquanto
a dama tem um olhar disperso e ao mesmo tempo

rijo (surpresa? Indiferenca?). Gestos congelados e
enclausurados que suspendem a continuidade, como
o final de uma novela barata — adultério, flerte ou uma
conversa desatenta? Suspense.

Crary, em Suspensées da percep¢do (2013), vale-se de trés obras de trés artistas
da modernidade, Manet, Seurat e Cézanne, para desenvolver sua tese sobre a atencdo.
Especialmente em Manet e a obra Dans la serre, 1878 [figura72], Crary trabalha a ideia de atengao
tanto a partir da técnica pictdrica do artista, quanto da cena e das figuras representadas. No
estilhacado gesto de Manet, a figura central se destaca e se ilumina pelo rosto cuidadosamente
pintado. Esse ponto ressaltado por Jonathan Crary ao analisar Dans la serre diz respeito a
representacdo do olhar das personagens e seu aspecto de “figura de cera”. A figura feminina,
envoltaem uma (des)atencdo, focarigidamente uma dreafora do espaco da pintura, mirando algo
indeterminado, enquanto a figura masculina se reclina e a corteja com olhos cadentes. Embora
reconhegcamos a acao de olhar que a figura desempenha, o que é olhado ndo é especificado,
abrindo um vazio relativo ao espaco circunscrito e velado da representacdo. Seu aspecto rijo,
atentando ao nada, emana o vazio de sua propria condicdo de figura representada — de imagem.
Uma cena de paralisia e enclausuramento, flutuante e estatica, dada pelo enquadramento e o

efeito de “congelamento” da imagem, aproximando-se de um olhar pelo corte fotogrdfico.**

Em meu processo de trabalho, o estado de atengdo apresenta-se quase como uma
oposicdo ou refreamento da proliferacdo de informacdes sensuais diversas e concomitantes
de imagens simultaneas, convertendo-se, muitas vezes, em uma dispersdao generalizada em
relacdo ao todo ou entorno. Procura-se evitar a distracdo, evidenciar a sintese e o objetivo
criando um estado de abstracdo, como na pratica de isolamento através do isolamento. Em meu
trabalho, a tarefa de isolar e p6r em atencdo exige um tempo outro ao da instantaneidade, da
simultaneidade e da rapida sucessdo. Exige um tempo em e do processo. Pincar um fragmento
da colecéo ou do fluxo desenfreado e anénimo, deter-me nele, elaborar estratégias para
“confecciona-lo” é como estender aquele instantaneo, suspender de toda frequéncia e dota-lo

de tempo e experiéncias condensadas com o fazer do desenho.

O resultado como objetos suspensos em meus desenhos, junto dessa associagao

interdisciplinar com o campo operatdrio, proporciona-nos pensar o desenho em sua concepc¢ao
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mais arraigada de projecdo de ideias, observacdo das coisas e da acdo inventiva. A questdo
da projecdo no desenho envolve ndo apenas a execu¢do e organizagao de codigos que
representem um pensamento, mas a propria ideia em si, a concepc¢do e a capacidade inventiva.
Historicamente, como observa Vinicius Godoy (2013: 85), “é na Renascenca que o desenho sera
definido ndo somente como este contato da ferramenta sobre o suporte, mas como uma forma
de pensar especifica, fundamentalmente ligada a projecao de ideias”. Numa concepcao filosdfica
e teoldgica, Federico Zuccari, pintor do periodo maneirista, ird compilar as no¢des de desenho
interno e desenho externo, sendo o primeiro a concepgao prépria daideia, como uma iluminacao
divina, advinda do proprio ato criador de Deus, e 0 segundo, o desenho externo, a manifestacdo

autografica do artista que detém e demonstra materialmente essa ideia (LICHTENSTEIN, 2007).

Mesmo que o desenho tenha sido, nos séculos XVII e XVIII, subordinado pela Academia
a forma, férmula, padrdo e método para execucdo de uma “boa” pintura, ainda é possivel lhe
atribuir uma carga de “engenharia”, que coordena pensamentos e acdes. Com a virada para o
século XIX e com o desprendimento da pintura diante de padrdes rigidos da forma, é conferida
maior autonomia ao desenho, sendo valorizadas suas matrizes processuais e dimensdes
abstratas do processo inventivo. Essa ligacdo direta com o intelecto ird permear a pratica do
desenho até recentemente, o que pode ser exemplificado com a producdo e utilizacdo do
desenho por artistas ligados a arte conceitual nas décadas de 1960 e 1970. Esse aspecto do
projeto resume que “desenhar corresponde a pensar” (GOMEZ MOLINA, 2003: 44). Nesse sentido,
caberia mencionar Sol LeWitt (2006: 179), artista ligado a arte conceitual e a pratica do desenho,

gue considera que,

Se o artista leva sua ideia adiante e chega a dar-lhe uma forma visivel, entdo todos os
passos do processo sdo importantes. A prépria ideia, mesmo no caso de ndo se tornar
algo visivel, € um trabalho de arte tanto quanto qualquer produto terminado. Todos
0s passos intermedidrios — rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalho malsucedido,
modelos, estudos, pensamento, conversas — interessam. Os passos que mostram o
processo de pensamento do artista as vezes sdo mais interessantes do que o produto

final.
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[figura 73] Jean-Auguste-Dominique
Ingres. Estudo para L'age d’Or, 1843-

1848, grafite sobre papel, 41,6x31,5cm.

Harvard Art Museums/Fogg Museum,
Cambrisge. Disponivel em: http://www.
harvardartmuseums.org/art/299799

Se o desenho se oferece como meio de estudo, observagdo e compreensdo das
coisas do mundo e da natureza, e revela e se volta para o préprio processo de sua criacdo,
ele comporta também o erro, o acidente e a dulvida. Muitos esbocos e estudos preparatoérios
para pintura de mestres do passado apresentam no mesmo plano de acdo diversos “ensaios”
sobre a forma representada, que se distribuem e ocupam o suporte de maneira muitas vezes
despojada e assimétrica. Essa pluralidade de investidas no estudo das formas constitui o
desenho num todo. Como exemplo, temos os estudos anatémicos de Leonardo Da Vinci e de
Dominique Ingres. No estudo para L'age d’Or [figura 73], por exemplo, Ingres esboca rigidamente
diferentes possibilidades de posicionamento e composicdo das figuras, seja na posi¢cdo das maos
representadas sobrepostas, seja no rosto da figura feminina que se repete. Essas tentativas de
antevisdo das possibilidades da composicdo de um esboco reafirmam o caradter despojado e
a presenca do artista em cada tempo depositado, em cada reviravolta do processo de criagdo
e a duvida como motivador de seu projeto. Mas, além disso, o que nos incita nesse desenho
tomado como exemplo é a maneira como cada elemento langado parece pairar sobre uma
camada de retencdo, como uma teia que adere um fragmento em sua superficie. Por meio
desses elementos “flutuantes”, adentramos na dimensdo intelectual, subjetiva e abstrata do

projeto ensaiado pelo artista.

Segundo Icleia Cattani (2005: 25) nos desenhos

estdo inscritos, muitas vezes com muitos séculos de distancia as marcas dos dedos e o
tremor da mao. O desenho desperta ainda hoje, em relagao aos mestres do passado,
uma empatia particular: muito mais do que nas pinturas concluidas, iconicas, é nele
que se revela o ser singular. E também no desenho que se inscrevem com maior clareza
as hesitagBes, as mudancas de percurso, os arrependimentos e as consequentes
corregdes de rumo. Ele apresenta-se, quase sempre, aberto e, simultaneamente,
enigmatico como um hierdglifo no qual, mais do que uma leitura, tem-se que proceder

a um trabalho de decifracdo.

Complementando o aspecto de escopo para as livres ideias, o desenho pode ser ainda
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partiddrio dos “acidentes” e “erros” de um percurso. Respingos de tinta, um tracgo involuntario,
0 suporte que é parcialmente amassado, um pequeno desenho que acaba servindo também
como bloco de anotacgses, as pequenas garatujas feitas geralmente nos cantos do papel para
testar o material, ou mesmo os ensaios grdficos do devaneio quando falamos por minutos
ao telefone. Aproximam-se da “margem” e do “erro”, sdo acdes sem intencdes, porém,
despretensiosamente potentes e muitas vezes apropriadas como elementos que integram o

desenho num todo.

O exercicio do desenho em minha producdo ndao se da como projecdo de um
conhecimento ou antecipacdo preparatéria de um segundo objeto. O sentido de projeto esta
ligado a, primeiramente, estabelecer e criar estratégias de (re)producdo da imagem e, em
seguida, ao préprio meio visual, de forma lancada como representacdo grafica. Nesse sentido,
desenho é tanto gatilho como alvo, meio e destino de imagens. Nesse lancamento ha, portanto,
uma suspensdo que restringe a transferéncia de cddigos do que é isolado na imagem, no caso
dos meus trabalhos, reafirmando um aspecto seletivo do desenho, de delimitacdo e investida
em um foco. O desenho, em meu trabalho, ndo é somente forma de estudo, projeto e ideia,

mas remete a essa concepc¢do de maneira visual, estética e conceitual.

A selecdo, isolamento e subtracdo conduzem a uma “elevacdo” do objeto representado
na imagem, passando a ser um modo de ver e de operar. Em parte, o corte dado pela selegdo
e isolamento pode contribuir para essa correlacdo de suspenséo e abstragdo. O recorte pode
ser entendido como preceito de deslocamento, em que a informacdo selecionada e destacada
passa a ter uma “desconexao” (material e conceitual) de seu habitat original, sendo uma porcao
de informacdo que flutua, transita até se chocar com outro contexto, outra situacdo que |Ihe

atribua sentidos distintos. O recorte prevé, portanto, uma acao de transporte.

As fotografias de Hilla e Bernd Becher poderiam ser retomadas aqui. Embora ndo haja
uma subtracdo do ambiente em que aquelas construgdes industriais estdo inseridas, o olhar

de certo modo “clinico” e os critérios rigidos de construcdo da imagem, sobretudo por uma
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[figura 74]

Karl Blossfeldt. Equisetum
hyemale (Rough Horsetail
Enlarged 25 Times), 1920-32,
fotografia, 59,5%23,7 cm.
The Museum of Modern

Art, Nova lorque. Disponivel
em: https://www.moma.org/

interactives/objectphoto/ob-
jects/83973.html

frontalidade e centralidade, fazem com que a presenca do objeto venha a tona, sendo o principal
elemento a ser avaliado — quase como uma investigacdo cientifica da criacdo humana através
de uma taxonomia iconografica. O seu valor de icone é posto em evidéncia. A imagem torna-se
um exemplar de uma classe, em que a ideia de réplica e de semelhanca sdo fundamentais. Um
outro exemplo advindo da fotografia é o principal trabalho de Karl Blossfeldt que consiste em 120
fotografias em macro de detalhes de plantas, reunindo uma colecdao de imagens no formato de
livro [figura 74]. O registro ampliado desses fragmentos (caules, bulbos, folhas) contra um fundo
imparcial e neutro gera uma veemente abstracdo e aparente desconexdao com o mundo visivel
que conhecemos (ABREU, 2011: 88-91). Ainda sobre praticas que evidenciam o estado de atencdo e
suspensdo, pode-se trazer também a figura do colecionador entomologista que, apds coletar,
selecionar e tratar seu material, afixa-o numa superficie neutra (geralmente branca) para fins
de analise e estudo bioldgico. As pranchas cientificas tratam o espaco em branco ou em preto
com esse carater de isolamento e atencdo total a coisa observada. Como as ilustracdes de
estudos de botanica ou como a colecdo entomoldgica, essas imagens partem do pressuposto
de atencdo exclusiva ao fragmento, desconectando-o do contexto original — como ocorre na

pratica do colecionador (BENJAMIN, 2006).

%k %k %k

Na maioria dos meus desenhos, o procedimento de isolamento pde em evidéncia ndo
apenas a figura descrita, como também o plano de fundo do suporte. Em se tratando do
desenho, o suporte ndo é, de forma alguma, passivo ou neutro como se quer nas laminas
cientificas. Na verdade, um desenho ndo carece de fundo, no sentido de preenchimento ou
preparacao. O plano de fundo num desenho é evidente em relacdo ao que lhe é agregado;
e o desenho, por sua vez, s6 ocorre na relacdo da inscricdo com o plano de fundo, em um
cruzamento dindmico entre esses dois agentes (BENJAMIN, 1990). Um desenho é construido a
partir do plano, ndo sobre este. Diferente da pintura em que as varias camadas de cor cobrem e

avancam sobre a superficie da tela —inclusive para construir ou forjar um “fundo”. Geralmente
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22. Tradugdo nossa: That is exactly the problem of
Drawing. In one sense, the paper exists, as a material
support, as a closed totality; and the marks, or the
lines, do not exist by themselves: they have to compose
something inside the paper. But in an other and more
crucial sense, the paper as a background does not
exist, because it is created as such, as an open surface,
by the marks. It is that sort of movable reciprocity
between existence and inexistence which constitutes
the very essence of Drawing. (BADIOU, 2011).

23. Tradugdo nossa: In Drawing, the world is sym-
bolized by the background, pages, screen, or wall.
(BADIOU, 2011).

papel, a superficie de fundo infinito onde as coisas, ideias e acdes se prendem, fundem e se
impregnam estabelece uma relacdo de recepcdo, interacdo e cumplicidade com a ac¢do grafica.
As camadas, linhas, rastros e vestigios se prendem nessa dimensdo, que ndo é fundo nem
alicerce. Sobre essa questdo fundamental no desenho, o filésofo e escritor marroquino Alain

Badiou (2011) explica:

Isso é exatamente o problema do desenho. De um lado, existe o papel, como um
suporte material, como uma totalidade fechada; e as marcas ou as linhas, ndo existem
por si mesmas: elas tém de compor algo dentro do papel. Mas em um outro e mais
importante sentido, o papel como um fundo néo existe, porque ele é criado como tal,
como uma superficie aberta, pelas marcas. E esse tipo de reciprocidade mével entre

existéncia e inexisténcia, que constitui a propria esséncia do desenho.?

No desenho h3, portanto, a presenca essencial do plano de fundo, numa integragao
mutua com a inscri¢do, caracterizando um procedimento grafico. O branco do papel atua como
uma “reserva”, uma darea de potencial fértil, mais profunda e extensa que os limites de sua
superficie. Adrea em branco é, assim, parte constituinte e atuante num desenho, e sua presenca
¢ antes de tudo poténcia. A superficie do suporte em branco se abre como uma dimensdo de
retencdo e transformacédo, onde “o mundo é simbolizado pelo fundo, paginas, tela ou parede”?

(BADIOU,2011). Como bem coloca a artista e pesquisadora Katia Prates (2011: 122),

A superficie do suporte da representagdo apresenta-se assim como uma area livre e
flutuante onde se pode prever que tantas outras interferéncias apagardo sua brancura,
trocando-a pelas aparéncias do mundo e de seus objetos e figuras. A vibracdo inerente
a essa vacuidade esta na antecipagdo de alguma imagem, tantas linhas e cores a serem
visualizadas no futuro: no entanto, é como instrumento branco da visibilidade que ela

tem a capacidade de abrigar todas as figuras, todas as linhas em espera, em laténcia,

como potencial de sua vacancia branca.

O desenho possui, assim, uma “qualidade intrinseca na qual o fundo joga ativamente
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[figura 75] Vivian Herzog. Série Reservatdrio, 2009,
bastdo a dleo, acrilica e grafite sobre papel, 20x20cm.
Disponivel em: http://vivianherzog.com/content/trabalho/

com a constituicdo das relagdes visuais” (PENONE, 2014: 77). H4 no mutualismo entre inscricdo e
plano de fundo do desenho uma relacdo de transparéncia e “sinceridade” quanto aos limites
qgue o meio oferece. Essa aparente transparéncia do ato gerador do desenho que se impregna
e se revela na superficie da imagem — podendo ser percorridas as investidas e desvios, triunfos
e acidentes —, tornaria o desenho um meio autorreferente por exceléncia, no sentido de

concepcdo e apresentagao direta de ideia e meio que o materializa.

Ndo seria, assim, o desenho uma forma de depdsito? Um modo de abrigar uma ideia
fugidia, uma lembranca querida ou uma lista de desejos? Ndo é em si o lugar e a prépria forma
desse receptdculo? A artista e pesquisadora Vivian Herzog (2011), ao analisar sua producdo
artistica, propde uma ideia de desenho como reservatorios. Essa ideia coloca o desenho como
uma espécie de filtro coletor da percepcdo, de fragmentos e das experiéncias que se ddo no
ato de desenhar. O conjunto de desenhos que se forma indica ainda possibilidades de expansao
e redescobertas do olhar. Partindo desses pressupostos, Herzog (2011: 9) recorre “a imagem
de um reservatério de dgua que, assim como recolhe, possui também seu fluxo proprio de
acumulo e expansdo”. Tentando me aproximar da imagem poética e conceitual proposta por
Vivian Herzog, o desenho, para mim, poderia ser lido metaforicamente também como um
tanque de areia, desses encontrados em playgrounds infantis (imagem inclusive presente
em meu repertério iconografico): um espaco relativamente plano, delimitado, onde se cria,
constréi, demole e deixa seus rastros durante tais atividades. Reforco essa possibilidade de
compreensdo do desenho com meus métodos de trabalho: geralmente isolo figuras, transfiro/
transporto imagens, delimito, preencho, recorto. A¢des espaciais que envolvem deslocamento

e transporte; “projecdo”, como visto.

%k %k %k

0 vazio, como o concebemos, s6 ¢ identificado, nomeado e designado em relacdo
a algo, forma e/ou estrutura que o “comporte” e que o indique (a exemplo das cacambas de

entulho de construcdes, de piscinas ou grades presentes em meu repertério). Nesse ponto,
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24. No pensamento oriental, sobretudo ligado a
filosofia taoista e zen budista, o vazio assume uma
caracteristica essencial, fazendo parte de todas as coi-
sas, seres e relagGes, como algo necessario para a inte-
gracdo do ser e da natureza. Trata-se de um elemento
chave, fundamental ao exercicio contemplativo —um
espaco em poténcia, de positividade, possibilidades e
fruicdo. MIKLOS, Claudio. A Arte Zen e o Caminho do
Vazio: uma investigagcdo sobre o conceito zen-budista
de Ndo-Eu na criagdo de arte. Dissertacdo de Mestra-
do, Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncia da Arte,
Universidade Federal Fluminense, Niterdi, ano 2010.

tratamos o vazio ndo simplesmente como “nada”, mas como algo/coisa. O vazio, de modo
geral, é algo que se percebe e que se sente em relacdo a um outro. Ndo a toa denominamos

”n u

estados e situacGes a partir dessa ideia — como as expressdes populares “vazio interior”, “vazio

II/

existencial” ou “uma taca meio cheia, ou meio vazia”, por exemplo. Dialeticamente percebemos
0 vazio como uma presenca. A presenca do ndo (ndo contém, ndo hd, ndo estd) que, entretanto,
pode ser revertida como uma presenca positiva, hd um espaco a ser explorado, usufruido,

contemplado — como poténcia.?*

Diante de meus trabalhos, pode-se inicialmente pensar num espaco “ao redor”, no vazio
que faz os elementos flutuarem ou num espaco do foco central e determinista. No meu desenho,
0 espaco em volta ndo é espaco no sentido estrito do termo, mas vazio, vacuo significante.
Por vezes, as areas em branco do suporte sdo solicitadas, evidenciando e intensificando sua
vacdncia flutuante. Ha, portanto, a emanagdo do que ndo estd em relagdo ao que se inscreve;
é esse vazio que qualifica o espaco como desenho — nessa interacdo cheio/vazio que ele emite.

Como coloca Eliane Chiron (2005: 10),

Os brancos, estes vestigios de auséncia, sdo as zonas sensibilissimas do suporte, as
partes intocdveis de nds mesmos, o essencial que conhecemos apenas em negativo.
Os brancos nado sao faltas absolutas, irremediaveis [...] Em uma espécie de concepgdo
imaculada, as lacunas ndo sdo a anulagdo dos tracados, elas sdo a autofecundacdo dos
tracos criadores [...] matéria branca do desenho que toma vida ao tomar forma. E essa

matéria que o tracado modela, deixando continuamente elevar-se o fundo branco.

Muitas das figuras que utilizo apresentam frestas, vazados, lacunas e intervalos
evidenciados ou preenchidos e adensados com pigmento preto. Os espacos entre (a lacuna, o
vacuo, o vazio) tornam-se visiveis e até certo ponto hapticos, principalmente quando pensamos

nas aberturas negras presentes em meus desenhos.

Imagens de estruturas vazadas passaram a me interessar, fazendo parte do repertdrio
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[figura 76] WP [fésforo branco], 2014,
pastel sobre papel, 50x65cm.

[figura 77] Reitoria, 2014, pastel sobre
papel, 30x40cm.

[figura 78] Este é o teu #2, 2015, pastel
sobre papel, 21x28cm.

iconografico. Em sua maioria, estruturas de casas de madeira e/ou pré-moldadas, ou mesmo
pecas de mobilidrio, como um bergo [figuras 18, 19, 20, 46, 47, 76]. Esses desenhos exploram a linearidade
e estrutura dos objetos representados na imagem através do isolamento individual de cada
linha e cada segmento da estrutura do objeto. Ao mesmo tempo em que a linha estrutural
é forma preenchida por pigmento negro, os espagos entre as linhas que formam a estrutura
passam a ser “ativados”, estabelecendo relacdo ou sensacdo de profundidade e perspectiva
— que, por sua vez, é “roubada” e transferida da imagem de referéncia. Diferentemente dos
trabalhos que apresentam um “corpo” estanque em sua propria silhueta, esses desenhos
geram uma espacialidade transpassada. Nesse caso, a estrutura “molda” a inexisténcia de uma

interioridade, contém a si mesma.

Uma ideia de conten¢do se mantém em outro grupo de trabalhos, em que desenhei
cacambasde entulho que encontrava e fotografava Ifiguras 22-28, 77). Nesses trabalhos, os contéineres
foram desenhados com certo rigor em tratamento de superficies e detalhes, enquanto seus
interiores, geralmente ocupados por entulho, foram preenchidos por pigmento negro gerando
uma camada sélida e opaca. Ao mesmo tempo em que é preenchido, seu interior é velado,
ocultado. Aqui, a inscricdo e o preenchimento exercem também um sentido de apagamento.
Ndo me interessava, no momento, representar o conteudo das cagambas, mas pensar no fato
de que estas podiam conter algo. Nesse sentido, os contéineres abrigam os restos de uma acao
de construcdo e demolicdo, sdo depdsitos de vestigios, de matéria. Dessa forma, eles sdo, para

mim, metaforas para pensar o proprio desenho.

Além dos desenhos que isolam uma figura no centro do suporte, os desenhos em
que ha uma maior ocupacdo da superficie do papel também procuram evidenciar o vazio do
suporte de maneira pontual. Em Este é o teu [figuras 43-45, 78], tal recurso é empregado a partir do
isolamento de um segmento ortogonal que reserva a area em branco do suporte. Uma ideia (ou
sensacdo) “vazia”, de lacuna, pode ser intensificada de maneira inversa pela figura protagonista:

a caixa de madeira, geralmente utilizada para embalar obras de arte. A caixa possui volumetria
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[figura 79] Fabio Flaks. Quadro Preto, 2000, 6leo sobre

tela. 120 x 160 cm.
Disponivel em: http://www.fabioflaks.com/

[figura 80]
Fabio Flaks.
Amplificador,
2008

grafite sobre
papel, 100x70cm
Disponivel em:
http://www.fabio-
flaks.com/

sélida e se projeta no espaco e, de alguma maneira, a figura da caixa, como invélucro, guarda

um vazio semelhante ao da lacuna deixada em branco, pois desse vazio é também constituida.

A obra do artista/pesquisador paulistano Fabio Flaks aborda diretamente essas questdes
acerca da ideia de vazio como auséncia e “possibilidade de presenca”. Flaks (2009) considera o
vazio em seu trabalho a partir da auséncia que certos objetos atestam —como potes e garrafas de
vidro, gavetas e caixas de embalagens abertas, objetos que deveriam ou habitualmente contém
e sdo preenchidos por algo. Essa sensacdo de ndo-presenca é intensificada especialmente nas
grandes pinturas de potes e frascos de vidro transparente posicionados contra um fundo negro

[figura 79]. Nas palavras do artista,

ao mesmo tempo em que estes objetos presentes sdo fundo, sdo também
determinantes para a definicdo da forma ausente. E no momento em que estes
objetos definem a forma do ndo-presente, tornando esta auséncia perceptivel ao
observador, que estes objetos presentes diluem-se e assumem uma organizagdo

sintética de fundo. (FLAKS, 2009: 17)

Além das pinturas, os desenhos de Amplificadores de Fabio Flaks trazem também
uma outra percepcdo do vazio através da relacdo entre inscricdo e plano de fundo. Nesses
desenhos, [figura 80] uma area é delimitada correspondendo a representacdo da regido frontal
de amplificadores utilizados por musicos onde tradicionalmente é aplicado o logotipo do
fabricante. A drea circunscrita, centralizada préxima a base do suporte, é preenchida por um
sistema em grade de acumulacdo de linhas a lapis grafite, formando um plano escuro e denso,
que é interrompido pela inscricdo “em branco” da logomarca. Ao passo que nas pinturas o vazio
se da como alusdo pela representacdo de frascos transparentes que moldam o fundo negro,
nos desenhos, essa relacdo é inteiramente grafica, em que o plano de fundo é explorado pela
concentracdo de tracos e pelas areas preservadas. A figura do amplificador surge da relacdo
entre a vacancia do suporte ao redor e a presenca lacunar da logomarca, que denuncia o
referente.
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[figura 81] paraLela, 2015, lixagdo em parede. Galeria
Gestual.

25. Tradugdo nossa: There is a Drawing when some

trace without place creates as its place an empty surface
(BADIOU, 2011).

No desenho, ndo se trata necessariamente da representacdo do vazio, e sim o vazio, a
vacdncia em branco, como parte fundamental e indissociavel da inscricdo e da constituicdo do
espaco no desenho. “Ha um desenho quando um traco sem lugar transforma em seu lugar uma

superficie vazia” (BADIOU, 2010).%

% %k %

Dentro desse pensamento de subtragdo relacionado ao procedimento de isolamento,
encontra-se a obra paralela, executada em funcdo do projeto/exposicdo organizado pela
curadora Gabriela Motta, na Galeria Gestual, em outubro de 2015 [figruas 53; 81]. A proposta
de exposicdo consistia em uma ocupacdo do espaco da galeria em diferentes situacdes em
gue cada artista partisse diretamente das questdes processuais, operacionais e conceituais de
seus trabalhos. Em outras palavras, o espaco da galeria seria o suporte para o projeto de cada
artista. Desse modo, paralela foi elaborado partindo de alguns dos principais procedimentos
empregados no meu processo de trabalho: selecdo, isolamento e subtracdo. O projeto consiste
em lixar uma linha formada por uma carreira de tijolos numa das paredes da galeria, subtraindo
parcialmente as camadas de tinta acumuladas ao longo dos anos. Optei por uma reducdo dos
meios, no sentido de ndo inserir materiais alheios ao espaco das paredes, de modo que as
paredes de tijolos fossem material e suporte do desenho gerado. A linha — eleita por ser um dos
fundamentos do desenho — foi “tracada” pouco abaixo da altura dos olhos, invadindo a parede
vizinha, evidenciando o canto a direita e a “emenda desalinhada” a esquerda. A area isolada
foi lixada de maneira que permanecessem residuos da pintura, provocando uma superficie de
aparéncia desgastada, que me remeteu a alguns tratamentos de desenhos sobre papel. O atrito
da lixa contra a parede subtrai como a forma negativa da inscricdo —inscricdo da falta, presenca

do desenho.

* %k %k
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Sobre procedimentos que evidenciam esses registros e indicios de presengas perdidas
no tempo e retidas no espago, o que também me atrai nesses objetos que utilizo sdo as
superficies que os revestem. Muitas delas sdo coisas com uma carga temporal evidente, ja
impregnadas, desgastadas—usadas—, podendo ser sinais de corrosao, impacto, queima ou outra
intervencdo. Casualmente, o oposto também é de interesse visual: o liso, o reflexo, o asséptico.
Com o desenho, procuro manter tais informacdes, as vezes evidenciando essas particularidades
gue distinguem os objetos uns dos outros e lhes atribuem certa “personalidade”. No primeiro
caso, as superficies ja “marcadas” carregam essa particularidade, possuem essa distincdo que
atrai o olhar. Imagens de objetos mais sintéticos e ora “imaculados” — como as que sdo retiradas
de catdlogos de modveis e arquitetura, por exemplo — sdo “marcadas” pelo fazer, pelo atrito e

manipulagdo do material.

Primeiramente, cabe melhor classificar que marca é essa e de que ordem é. Penso, aqui,
a marca como uma espécie de registro, uma impressdo ou inscricdo que uma determinada
acdo ou circunstancia gera ou provoca numa superficie, independente do que seja (papel,
tecido, pele, areia). Pode-se mostrar na forma de rastro involuntdrio ou incisdo intencional, mas
sobretudo um sinal de contato, por minimo que seja — a pressdo do dedo entintado, a lamina
sobre a pele, a maresia contra o metal, a luz que incide, invade, grava e nos cega. Entendo a
marca, pois, como o indicio de uma ac¢do que ocorre no tempo e se da a ver no espaco. Uma
sombra estatica e corrosiva que indica um referente ausente. No caso da marca de queima
em especifico, as manchas negras deixadas pela fumaca comportam-se de forma semelhante
ao uso do material (carvdo e pastel seco) e da maneira como os aplico — geralmente partindo
de uma regido (nucleo) de maior concentracdo que vai de espalhando e dissolvendo para as
bordas. Talvez seja esse um bom exemplo para pensarmos a questdao do rastro e da marca e de

gue maneira se relacionam com o gesto de marcar do desenho.

Mesmo sendo um desenho que valoriza um certo “rigor” na descricdo da figura, ndo

oculta sua qualidade de fatura, de modo que o préprio “rebuscamento” é fruto de uma acao
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26. Em alguns trabalhos anteriores, a cor mais “pura’
aparece como detalhe em faixas, circulos e combina-
cOes nos cantos e bordas do desenho, quase como
ruidos que remetem a tabelas de cores ou testes de
impressdo grafica.

continua de atrito e deposicdo. Certas “imperfeicGes” da mado sdo incorporadas e muitas vezes
valorizadas, uma vez que “o desenho ndo pode existir sem o ato de tocar — uma marca de
apropriacdo, uma assinatura Unica que supera a aura da assinatura do préprio artista” (PENONE,
2014: 81). A marca negra que se da a ver pela mdo que se ausenta, a evidéncia da auséncia; o
proprio gesto de retengdo em um mesmo sentido ou intengdo tragcado pelas maos de Dibutades;

a mao como gesto primitivo, um gesto magico, um vestigio de humanidade.

* %k %k

Nos desenhos sobre papel, utilizo materiais secos como o carvdo e, principalmente,
giz pastel. S3o materiais que permitem uma gama de possibilidades de diferentes superficies
reproduzidas (concreto, madeira, metal), mas que também revelam sua prdpria, de pigmento
impregnado, depositado e/ou removido. No caso do pastel seco em especial, penso numa
superficie intensa, onde o negro do pigmento é profundo e denso, como um veludo que reveste
e corta o plano, possibilita meios-tons ricos, permitindo da incisdo da luz a penumbra mais
sombria. A aplicacdo do pastel seco negro ou carvao compactado é geralmente feita a partir
das arestas dos pontos isolados e trabalhado com dedos e maos, pedacgos de tecidos, lencos
de papel e com pincel a seco, de modo a espalhar e expandir as superficies. Faco o uso de
borracha, ndo apenas como corre¢dao, mas para dosagem dos meios-tons de cinza, achatar o
pigmento, alterar a superficie do papel, iluminar, elaborar texturas. O desenho, para mim, tem a
ver com manipulacdo (adicdo ou mesmo remocdo) de um meio numa superficie, transformando

e ativando-a, sem alterar suas qualidades e restri¢des.

E raro, em meu trabalho, o uso de cores diversas. A vibracdo da cor é muitas vezes
um incomodo e uma dificuldade.?® Trabalhar com tons rebaixados, quando uso alguma cor, ou
apenas com 0 negro ¢ a maneira de equalizar a imagem, deixa-la ao mesmo tempo uniforme e
incisiva na superficie. Ndo procuro por vibragdo, ao contrario, busco o siléncio, a paralisia. Mark
Tansey (1992) observa uma “versatilidade temporal do monocromatico” que lhe permite unir,

como numa colagem, imagens, figuras e personagens distintos e opostos num mesmo campo
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[figura 82] Mark Tansey. The innocent eye test, 1981,
6leo sobre tela, 198.1 x 304.8 cm. The Metropolitan
Museum of Art, Nova lorque.

Disponivel em: http://www.metmuseum.org/collection/the-
-collection-online/search/484972

[figura 83] Richard Serra. Rift #1, 2011, bast&do oleoso
sobre papel artesanal, 290x420cm. Cole¢do do artista.
Disponivel em: http://www.ims.com.br/ims/visite/exposicoes/
richard-serra-desenhos-na-casa-da-gavea/sala-3

27. Foi utilizada a versdo traduzida por Richard John
para fins de pesquisa do texto Notes and coments In:
DANTO, Arthur. Mark Tansey: Visions and revisions.
New York: Harry N. Abrams, 1992.

pictdrico; “um dos efeitos mais dbvios do monocromatico é a producdo de uma aparente
unidade”, observa o artista.?’” Tansey, em suas pinturas, trabalha aplicando tinta a dleo em
uma superficie de gesso sobre a tela, de modo a cobrir toda a superficie e trabalhando por
subtracdo, removendo parcialmente a camada de dleo ou raspando até a camada de gesso, o
gue lhe possibilita as variaces de tratamento de luz e meios-tons em seu monocromatico. O
procedimento de Tansey pode ser considerado mais grafico do que pictdrico, no sentido em
gue a construcdo da imagem se da mais pelo cruzamento entre a subtracdo e o plano de fundo

revelado —a subtracdo, nesse caso, pode ser entendida como forma em “negativo” da inscricdo.

Além do preto, a qualidade de “pd” dos materiais que utilizo permite a concentracado
e adensamento no meu desenho, sedimentando ou mesmo decantando-se através das acdes
sobrepostas. Como pigmento leve, ele pode se dispersar, escapando para além das areas
restringidas no desenho, contaminando o suporte (borrdes, marcas de dedos, manchas
involuntarias). H4 uma qualidade depositaria de matéria, que se espalha e se acumula em
camadas, e de gestos e investidas, que “corporificam” o desenho. A simples dissipacdo de po e

sua deposicdo sobre uma superficie configuraria um procedimento grafico.

Buscando uma “negacdo” da cor e uma reducdo de recursos, optei por esses materiais
em meus trabalhos — o negro do pastel e do carvdo e a superficie do papel. O preto e suas
variagdes em cinza sao, assim, predominantes em meus desenhos. O preto em si ja carrega uma
qualidade grafica e vazia de conotagBes adversas. Ele €, para mim, um elemento autossuficiente.

Para o artista Richard Serra (2014: 139), que mantém uma intensa produgdo em desenho,

O uso do preto é a maneira mais clara de se contrapor a um campo branco, ndo
importando se vocé usa chumbo, carvdo ou tinta. E também a maneira mais clara de
se contrapor sem criar significados associados. Vocé pode cobrir uma superficie de
preto sem correr o risco de sofrer leituras metaféricas ou outras leituras equivocadas.
Uma tela coberta de preto continua sendo uma extensdo do desenho, na medida em

gue ela é uma extensdo da marcacdo. O uso de qualquer outra cor seria uma extensdo
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[figura 84] Eduardo Sued. Sem titulo, 1997, dleo sobre
tela, 90x210cm.Disponivel em: http://www.bolsadearte.
com/artistas/cotacoes/artista/182/

28. Entrevista de Eduardo Sued a pesquisadora Marcela
Rangel. RANGEL, Marcela; SUED, Eduardo. VariagGes
da cor preta e negra na pintura de Eduardo Sued, In:
ARS — Revista do Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Visuais, S30 Paulo: ECA/USP, v. 7, n. 14, 2009.

da coloragdo, com suas inevitaveis alusdes a natureza. Desde Gutenberg em diante,
o preto tem sido é sinbnimo de um procedimento grafico ou de impressdo. Estou

interessado na mecanizagao do procedimento grafico, ndo no gesto pictdrico alusivo.

Eduardo Sued, artista brasileiro ligado ao construtivismo, dedica-se principalmente a
pintura e a investigacdo dos pigmentos, explorando o uso das variacdes do preto na pintura.
Sued aponta uma distingdo entre o preto e o negro. Para o artista o preto é uma cor, possui
subtons, é um elemento que se dd a ver na superficie e nela fica restrito; ja ao negro é atribuida
uma qualidade que transcende a superficie do plano, ganha profundidade, é autbnomo, denso
e saturado de si (RANGEL; SUED, 2009). Sued compara o exercicio da pintura com pretos e negro a

musica, ressaltando a diferenca entre os dois, em que

O preto é um som de fato, ndo é uma auséncia. E uma presenca mesclada [...] olhando
a musica, ha momentos sem cromatismo, sdo aquelas passagens ndo definidas, sem
cor. Isso seria o preto. O negro seria, entdo, aquele vazio imenso. No qual vocé pudesse
mergulhar e ndo encontrar algum fundo [...] O preto pode ser um instrumento, mas,

para mim, é a auséncia de tudo, o siléncio. (RANGEL; SUED, 2009: 41)%

Nesse sentido, caberia dizer que, em meu trabalho, busco pelo negro enquanto elemento
autossuficiente que pode transcender a superficie, silenciar, abafar, ganhar profundidade ou
seccionar o plano, mantendo a qualidade grafica de marca proposta por Serra. Ainda, Eduardo
Sued ndo descarta a aproximacdo do negro ao oculto, ao sombrio e ao ndo dito, o negro como
algo que vela trazendo “o lado do mistério, do desconhecido, do que esta por tras. E isso é
um mistério. Isso me fascina muito, porque no fundo a arte € um mistério”, relata (idem: 40).
O negro ¢ sim uma forma e referéncia ao procedimento grafico e uma extensdo do gesto de
marcar, como pontuou Richard Serra. No entanto, em alguns de meus trabalhos, é evidente
a contribuicdo do negro para uma superficie mais turva e, por vezes, mais sombria, gerando
certa atmosfera enigmatica, a qual passou a me interessar com a producdo desses trabalhos
presentes nesse estudo. Nesse ponto, o negro e o monocromatico podem ainda fazer alusdo a
sombra, elemento de constante interesse em meu trabalho.
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[figrua 85] Eduardo Haesbaert. Casa inundada, éleo
e pastel seco sobre tela, 157x314cm. Disponivel em:
https://eduardohaesbaert.wordpress.com

[figura 86]

Eduardo Haesbaert
Contra Luz, 2015,
oleo e pastel

seco sobre tela,
50x50cm.
Disponivel em: www.
bolsadearte.com.br

29. Eduardo Haesbaert foi durante muito tempo
assistente de Iberé Camargo no atelié de gravura do

artista. Hoje, Haesbaert coordena o atelié de gravura da

Fundacdo Iberé Camargo.

A obra do artista Eduardo Haesbaert, importante referéncia em minha producdo,
constitui-se em grande parte de desenhos, pinturas e gravuras — inclusive intercruzando essas
linguagens. Em seu trabalho, é bastante caracteristico o uso do negro com grande intensidade,
utilizando pastel seco sobre papel ou pastel e dleo em trabalhos sobre tela. O repertdrio
de Haesbaert remete a ambientes arquitetonicos, seguimentos e sobreposi¢cdes de planos
e formas ortogonais delimitadas, em que o negro se concentra ou se dilui. Seus elementos
atuam “em negativo”, pensamento advindo de sua vasta experiéncia com gravura em metal®,
linguagem a qual faz referéncia em muitos de seus procedimentos, como isolar algumas areas
para preserva-las enquanto outras sdo trabalhadas, o pigmento preto de qualidade aveludada
do giz pastel que muito se assemelha ao preto obtido com a maneira negra e, em alguns casos,
o espelhamento. Outro aspecto em seus desenhos que sdo de grande importancia é o fato de
o artista assumir os vestigios e marcas de feitura — rasgos e esfoliagdes do papel devido ao uso
de fita adesiva e manchas involuntarias de manipulacdo e transporte do suporte, por exemplo.
Seus ambientes soturnos, cortados por planos e elementos enigmaticos, as vezes indecifraveis,
condensam sobretudo um pensamento grafico, mesmo quando temos a superficie quase toda
coberta pelo negro sombrio, flertando com o pictérico. A maneira de Richard Serra, temos a
extensdo da mao do artista através do negro que, de certa forma, é também sua sombra, seu
rastro no tempo. Ndo raro, o artista explora o suporte revelando-o em areas nao cobertas, como
uma lanterna que se acende no breu. S3o como pontos de luz que seccionam a escuriddo, ndo
sabemos ao certo se sdo aberturas para escape ou obstaculos que repelem, mas estabilizam,
orientam-nos, livram-nos do abismo e do afogamento na inundagdo lugubre. Como observa o

curador Adolfo Montejo Navas (2011: 45), alguns trabalhos de Haesbaert sdo

Miragens que negam nosso maior principio de realidade, o chado, o firme, onde esta
inscrito o senso de gravidade, onde assentamos o préprio peso das coisas. Imagens que
seinscrevem num territorioassombrado, onde o latente, o prefigurado, oimperceptivel

adquire presenca, corporeidade, através de uma geometria estranhante na qual
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planos, perspectivas e angulos ironizam sua condicdo racionalizadora — explicadora ou
tranquilizante —, obrigando-nos a outra aproximagdo e, consequentemente, a duvidar

de nossas coordenadas.

%k %k %k

O chdo, o firmamento, a gravidade e a inscrigdo. A observagdo de Adolfo Navas sobre
o senso de gravidade e a inundacdo do “chdo” por uma substancia diluida nos trabalhos de
Haesbaert nos leva a pensar sobre essa dimensdo de atracdo e contato com corpos densos
e opacos. O firmamento, isto €, o plano horizontal é o espaco privilegiado de projecdo — da
sombra, da escritura, do arremesso. O chdo é por vezes um suporte de indicios de passagens
e presencas através de sombras que se projetam sobre o solo, mas ainda mais pelos vestigios
depositados que se acumulam ou mesmo marcam a superficie horizontal. Como projecdo, a
sombra geralmente se dirige ao chdo. O desenho em sua matriz pertenceria a essa mesma
ordem gravitacional, como a mesa de trabalho, um tanque de areia ou a pagina de um caderno,
ou seja, estd relacionada diretamente a ideia de inscricdo. Flavio Goncalves (2005), a partir de
uma pratica recorrente em sua producao — utilizar a terra como uma das camadas do desenho e
trabalhar rente ao solo —, aproxima diretamente essa qualidade do plano horizontal com a ideia

de inscricdo e, portanto, de desenho. O autor observa que

Ainscricdo grafica se referiria ao corpo naquilo que este se refere ao plano horizontal:
um espago onde ele projeta trajetdrias, delimita um territério e estabelece
coordenadas, o explorando na justa medida de seu passo. O desenho guardaria assim
essa horizontalidade de través, gravada no sulco da inscrigdo, impondo pelo perimetro

das formas a lembranca de um percurso para o olhar. (GONCALVES, 2005: 35)

Geralmente, realizo desenhos de pequenas e médias dimensdes na posi¢cdo horizontal
sobre a mesa, o que propicia a deposicdo de pigmento que se dispersa bem como da pressao da
mado contra e para baixo. No espaco de trabalho, a mesa se mostra como lugar privilegiado de
transformac3o e criacdo. Na mesa, tudo se deposita e se relaciona. E na mesa que s3o feitos os
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[figura 87] Vdo #1, 2012, pastel e pigmento sobre
papel, 100x150cm

trabalhos, o corte, a selegdo e organizacdo das imagens, nela sdo escritas inclusive as anotacdes
sobre o processo de trabalho que geraram esse estudo. A mesa é, assim, espaco de montagem,
transformacdo, transicdo e livre associacdo (DIDI-HUBERMAN, 2010). Como ja observado, passei a
usar com mais frequéncia as mdscaras de isolamento, buscando maior contraste com o corte e
a evidéncia das bordas da figura e também um maior controle dos acidentes e preservacdo do
plano de fundo. Com esses recursos, os acidentes gravitacionais, manchas, sujidades e rastros
sdo reduzidos, mas de forma alguma anulados ou camuflados. As marcas de feitura, que sdo
caras para mim, tornaram-se mais pontuais e “exclusivas”, remetendo (e revelando) ainda seu
processo manual. Tratando-se de um desenho com recursos tradicionais, € quase impossivel
a ocultacdo da marca gravitacional da mao do artista. Com o uso da mascara de isolamento,
ha um suspense também no momento de remocgdo das fitas que delineiam as formas — um
“elemento surpresa”. Se houve danos no papel com o descolar da fita adesiva, se o pigmento
invadiu as areas delimitadas ou se o uso da borracha e do pincel desgastou a superficie do

papel, isso ficara visivel e constituira o desenho em sua totalidade.

Em um grupo restrito de trabalhos, geralmente de maiores dimensdes, sdo feitos sobre
papeis estendidos no chdo do atelié. O suporte permanece durante algum periodo nessas
condicOes, recebendo a carga do transito no atelié através de pigmentos que se dispersam
com a feitura dos demais trabalhos que e sdao depositados sobre ele e dos préprios pés que
caminham sobre sua extensdo. Esses trabalhos tiveram inicio em 2012, quando, na tentativa de
“solucionar” um desenho, estendi-o sobre o chdo e aos poucos fui percebendo que as marcas
e decalques da superficie do piso de madeira iam se imprimindo conforme o passar dos dias de
trabalho [figura 87]. Aqui ndo ha o intuito de “preservar” parcialmente o suporte em branco, mas
criar uma situacdo outra, de uma camada de inscri¢cdo ocasional do deslocamento, dos vestigios
da passagem e da presenca impregnada — a sombra impressa das sessdes de trabalho em dias
de imersdo no atelié.
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[figura 88] Daniel Senise. Casa, 2005, acrilica e residuos
sobre tela colada sobre madeira, 215x430cm.

pagina seguinte:

[figura 89] Daniel Senise. Menina/osso/cdo, 1994, esmalte sin-
tético e oxido de ferro sobre lona, 151x229cm. Disponivel em:
http://www.danielsenise.com/daniel-senise/home/

[figura 90] Daniel Senise. R. Silvio Romero, 34 DEZ/09 I, 2009
impressdo jato de tinta, residuos e colagem em aluminio,
158x150cm. http://gallery-32.blogspot.com.br/2010/02/daniel-
-senise-19-mar-14-apr-2010.html

[figura 91] Daniel Senise. Branco 2430 e Branco 462.
Exposi¢do 2892, Casa Franga Brasil, Rio de Janeiro, 2011.

Tanto a inscri¢do dos gestos quanto as coisas que circundam o suporte sdo suscetiveis
de serem incorporadas, pois as qualidades mnemadnicas desse ultimo favorecem todo
o género de depdsito, de agregagdo. Esse plano desdobrado no chdo é assim um
plano de atragdo tanto para as ideias quanto para as coisas, fagocitando e inscrevendo
aquilo que estad em torno dele para dar corpo a um campo hibrido, para formar corpos

hibridos. (GONCALVES, 2005: 38)

Quando iniciei esses trabalhos, fui bastante influenciado por algumas obras do carioca
Daniel Senise, em que o artista “imprime” pisos, geralmente de madeira, com um procedimento
préximo ao da monotipia, em que é aplicada uma mistura de dgua e cola sobre a superficie do
chdo onde o tecido ird se aderir e depois ser retirado, carregando a informacao dessa superficie
— residuos de verniz, poeira, sujidades, etc. [figura 88]. O artista utiliza essas impressdes como
palheta, construindo estruturas, ambientes e cenarios vazios. Esse procedimento (como toda
boa invencdo) surgiu por acidente, quando, apds retirar a tela preparada do chdo, o artista se
deparou com seus vestigios, os restos de tinta, os fragmentos de seu fazer impregnados no
tecido. Além de espaco para imagens, suas pinturas registram a presenca da acdo do artista
como residuo que contamina e da corpo as suas pinturas. O artista aproxima o resultado do
procedimento de rapto de superficies com a ideia de suddrio ou “Sudario-Memdria” (FARIAS;
SENISE, 2006: 31). Nessas pinturas, Senise ndo pinta propriamente, no sentido de se munir de
pincéis e tinta: suas superficies sdo criadas, ou resgatadas, por um processo lento, cumulativo
e gregario, que ndo depende somente de sua vontade, e sim das circunstancias e informacdes
que o tempo se encarregou de reunir. Senise aponta para a gravidade, para o decantar das
experiéncias numa superficie complexa e autbnoma, apossando-se dela, fazendo dela e com ela
seu espaco de trabalho. Senise vale-se do vestigio de lugares, que, como impressao indicial, ja
sdo representacdes destes. Reconfigurando essa matéria-prima, obtém outro espaco, ilusorio,
por métodos e convencgles de representagdo. Por pintar a partir de impressdes, vestigios e
residuos de lugares, seja o de seu atelié, seja de uma antiga casa, deixa ali o registro de uma
passagem, de um tempo que ndo mais &, foi. Outro aspecto na obra de Senise que me é caro
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é o emprego de silhuetas, principalmente em sua producdo durante os anos 1990. Algumas
sdo massas densas que, envoltas pela materialidade do “fundo mnemonico”, parecem flutuar
sobre a materialidade do tempo. Nesse sentido, partilham a qualidade de indicio do tempo, do
corpo denso e opaco que se estende e se projeta, gerando um espaco. As silhuetas empregadas

|II

por Senise flutuam em um fundo residual “construido” pelo acimulo de materiais dispostos e

impregnados no chdo, onde geralmente suas telas sdo preparadas.

Em uma outra série de trabalhos, o artista deposita sobre o chdo de seu atelié fotografias
desse mesmo local de trabalho. Sao imagens em grandes dimensdes, de coloracdo esmaecida
tendendo ao branco. Por um periodo, essas fotos revestiram o chdo de seu atelié, recebendo
toda carga residual da feitura de pinturas e do transito do artista. Impregnou-se nessas imagens
a presenca do artista, que no seu dia a dia ocupa e usufrui desse local, o mesmo lugar presente
nas imagens fotograficas [figura 90]. H4 uma fusdo do lugar sobre si mesmo, o espaco duplicado,
praticado e marcado pelas passagens do artista. Esses trabalhos acompanharam as obras Branco
462 e Branco 2430, na exposicdo 2892 realizada na Casa Franca em 2011 [figura 91]. Nessas obras,
Senise utilizou dezenas de lencdis brancos que foram doados pelo artista ao Instituto Nacional
do Cancer e a um motel. Os lengdis foram esticados e afixados em estruturas de modo a formar
um corredor com pareddes de tecido branco — de um lado, os lencdéis doados ao hospital, do
outro, os doados ao motel. Aqui ndo ha a carga material que estamos acostumados a ver em
suas pinturas, mas Branco 462 e 2430 trazem de maneira muito agucada uma relac¢do iconica,
em que vestigio e auséncia sdo cruciais na sua poética. Tendo nada a ser visto, a ndo ser
manchas sutis quase imperceptiveis, a obra resguarda em sua retdrica vestigios latentes de dor
e prazer, sofrimento e deleite —de 2892 vidas. Senise lida com espacos e lugares ausentes, pinta
a auséncia de imagens resgatadas de diferentes histdrias, constroi um lugar a partir de outro
que desaparece, porém é impregnado por um tempo corrosivo e inegavelmente presente. O

que sobra sdo vestigios de imagens, de lugares e da presenca do artista, auséncia do outro.

* %k %k
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0 que é dado a ver quando uma extensdo do oceano encontra a superficie do papel,
ou quando o solo do deserto se deposita de grdo em grao do grafite, ou ainda quando uma teia
de aranha é silenciosamente fixada no vacuo? Vija Celmins partilha dessas imagens numa série
de desenhos de rigor e persisténcia, feitos a grafite ou pd de carvao sobre papel preparado com
base acrilica. A pergunta “o que é dado a ver” parece inoportuna, uma vez que a exceléncia
minuciosa desses trabalhos proporciona um silencioso e desconcertante impacto visual. Ainda
insisto: o que se tem a ver além da imagem rigorosamente ofertada? E o que essas imagens
representam enquanto desenho? Ou ainda, o que elas podem significar enquanto imagem?

Nos desenhos de oceanos e de desertos, como em Untitled [figura 92] e Irregular Desert
[figura 93], @ artista nos oferece complexas superficie feitas do toque da mina de grafite do lapis
de forma quase ritmada. O desenho de Celmins se faz pelas sombras. As ondas revoltas e o
solo arenoso revelam-se pela oposicdo da luz vazia do suporte e da sombra materializada pelo
grafite. Com o desenho, a artista busca uma unido entre suporte e matéria, como se através
dessas vagarosas texturas pudesse compreender o fendbmeno da imagem. Como sombra,
seu desenho se projeta. Como sombra, a imagem carece de um referente que a possua. De
outra forma, quando Celmins reproduz imagens de céus noturnos, Night Sky #19 [figura 94],
ou teias de aranha, Web #1 Ifigura 95], sua superficie avanca para além da sombra, atingindo
0 vazio — vazio de matéria na imagem, massa negra que envolve 0 espago ou 0s vaos entre
cada fio cuidadosamente tecido. Os pontos de luz, estrelas e rede, sdo abertos e escavados
pela borracha, numa espécie de inscricdo as avessas. O vazio essencial €, novamente como
oposicdo, o cheio material.

Celmins utiliza a imagem fotografica como guia. O documento fotografico permite-lhe
ignorar a composicdo, 0 gesto expressivo, 0 acerto e 0 erro (GRANT; CELMINS, 2007). A fotografia
é como um mapa a ser trilhado, um objeto e um objetivo a ser alcancado. A presenca do
documento e a “crenga” na imagem fotografada acrescenta um distanciamento. S3o imagens

no sentido estrito do termo. Interpdem-se. Imagens de dificil acesso, como fotos aéreas ou de
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[figura 95] Vija celmins. Web #1, 1999, carvdo
sobre papel, 56,5x64,9cm. Tate-Scotland.

Disponivel em: http://www.tate.org.uk/art/artworks/

pageina anterior:

[figura 92] Vija Celmins, Night Sky #19, 1998, carvdo
sobre papel, 57x67,3cm. Museum of Moden Art,
Nova lorque. Disponivel em: http://www.moma.org/
collection/artists/1048?locale=pt

[figura 93] Vija Celmins. Untitled (Ocean), 1977,
grafite sobre base acrilica sobre papel, 25,4x32,7cm.
Museum of Moden Art, Nova lorque. Disponivel em:
http://www.moma.org/collection/artists/1048?lo-
cale=pt

[figura 94] Vija Celmins. Irregular Desert, 1973
grafite sobre base acrilica sobre papel, 30,5x38,1cm.
Tate-Scotland. Disponivel em: http://www.tate.org.

uk/art/artworks/

satélites, que povoam e instruem nosso imaginario e paginas cientificas, fazendo-nos crer sem
ver. A fidelidade e paralisia do documento lhe permite a agao de reconstrugao e desmistificacao,
interpela seu contato. Faz-se uma relacdo lacunar. O tempo se estende na passagem de um meio
a outro. Novamente em oposicdo, o instantdneo do documento fotografico é convertido em
sucessdes de horas, dias e até anos de insisténcia para fixacdo da imagem como desenho. Nesse
espaco gerado pela manufatura, uma superficie é formada pela acumulacdo e sobreposicdo
de tempos, momentos e investidas quase meditativas frente a imensiddo vazia que a imagem

propde.

Como que querendo ressuscitar aimagem, Celmins experimenta e vivencia-a, tornando-a
novamente imagem plana. A imagem sobrevive em seu ato aniquilador. Produzir uma imagem
é edificar o tumulo, o corpo substituto de algo evanescente. Olhar a lapide é cultuar o que dela
se desprendera, é atravessa-la, atingir o “vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido,

nos constitui” (DIDI-HUBERMAN, 1998: 31). Diante desses desenhos, miramos o vazio.

% %k %k

O negro também indica um vazio. Os planos negros se abrem como buracos, infinitos
buracos suspensos. Espagos ocos dentro do plano esvaziado. Buracos negros onde a densidade
da matéria e do olhar s3o atraidos e depositados. Para onde nos levam esses buracos? Como
percebé-los com tal qualidade sendo eles planos inscritos com camadas de pigmento? Como

algo pode ter peso estando suspenso? Ou, qual é essa forca antigravitacional que faz flutuar?

Introduzindo um pensamento sobre o peso, Richard Serra (2014: 147) narra uma passagem
de sua infancia, em que presenciara a inauguracdao de um navio e essa memaria o acompanha
em suas reflexdes. Serra descreve sua experiéncia, quando tinha apenas 4 anos de idade, diante
do enorme navio revestido de metal e a sensagao de vé-lo deslizando até se chocar com a agua,
momento em que “o navio havia passado por uma transformacdo: de um enorme peso morto
para uma estrutura brilhante, livre, flutuante e a deriva” (idem). Essa transformacdo relatada
por Serra parece-nos bastante propicia para pensarmos a transposi¢ao de imagens no desenho
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30. Sobre os estagios de percepc¢do da sombra, ver
STOICHITA, Victor I. A short history of the shadow.
London: Reaction Books, 1997, p. 29-41.

como um meio onde as coisas se deslocam, colidem e se fundem como um espectro. Conforme
afirma Flavio Gongalves (2013: 103), “assim como um desenho, um espectro € o signo de uma
auséncia” e “a aproximacdo entre a ideia de espectro e os sistemas projetivos se da nesse

circulo de emanacgdes de luz e de auséncia de peso das coisas”.

A suspensdo e as sombras negras podem gerar uma sensagdo ao mesmo tempo oposta
entre peso e leveza das imagens representadas nos meus desenhos. Como formas isoladas
e envoltas pela superficie do papel — pela qual também sdo constituidas — tendem a uma
sensacao de levitacdo. Em oposicdo, a densidade de seus corpos e do aciumulo elaborado do
material e intensidade do negro atribuem-lhes certo peso. Quando desenhadas, essas figuras
tém peso por uma densidade ndo gravitacional, a ndo ser quando a gravidade atua no atrito e
na deposi¢do do material na superficie durante sua feitura. Richard Serra (2014: 137) observa que
“o peso de um desenho deriva ndo apenas do numero de camadas de tinta, mas principalmente
da forma especifica do desenho”. A principio, as figuras que desenho sdo originalmente objetos
que “pesam” submetendo-se a gravidade, que estdo fixos ao chdo, possuindo um “volume”
estanque. Atestam a inércia do objeto em contraponto com as formas da natureza em constante
transformacdo. Por um lado, a imagem fotografica — como a sombra — retira ja o peso das
coisas, atribuindo um carater espectral de aparicdo. O desenho, por se tratar de uma construcdo

material, traz o espectro dotando-o de densidade gerada pela resisténcia e pelo atrito.

Os procedimentos do desenho e o aspecto obscuro remontam a relacdo entre
representacdo grafica e asombra. Asombra talvez seja o elemento que mais se aproxima de uma
relacdo “sujeito-imagem” por sua relacdo indicial, como vimos. A sombra apresenta-se como
porcdo circundada e circunscrita, densa e leve, turva, transparente e vazia. Evidentemente,
sabemos que se trata da auséncia ou obstrucdo parcial dos raios luminosos direcionados contra
um corpo soélido. Contudo, a sombra parece-nos dotada de substdncia®®, uma porcdao de massa
negra densa e ao mesmo tempo transparente — uma (trans)substancia da imagem. Quase um
elemento autdbnomo, se ndo fosse a necessidade de contato com seu referente. A sombra

é como um fenémeno grdfico. Ocorre entre, estd em suspensdo; parece flutuar entre duas
113



dimensdes, dois mundos — o dos corpos que a projetam e o abismal que oculta tais corpos. A
sombra se projeta, mas a0 mesmo tempo parece nunca tocar a superficie: como substancia
desse mundo inatingivel, é imagem por exceléncia. “Por ser tanto capaz de encarnar em si
um mistério, metafora de um conteuddo oculto, quanto de fazer o caminho inverso e indicar
as claras sua origem, a sombra inspira a natureza projetiva do desenho” (GONGALVES, 2013: 105).
Assim, procedimentos graficos aludem a sombra e a dialética presenga/auséncia na medida em
que evidenciam essas oposicdes complementares, a dindmica entre negativo e positivo, cheio

e vazio.

Asimagens em meu repertério podem referenciar a prépria condi¢do paradoxal inerente
a imagem enqguanto evocacao de uma auséncia por uma presenca falha. No sentido de figuras
esvaziadas de conotacges claras, tornam-se desconcertantes objetos mudos. Indicam o vazio,
apontam para um ser ausente, evocam o oculto. Nesse ponto, o aspecto de mistério, por vezes
buscado e intensificado em minhas imagens, teria origem na prépria condicdo de auséncia
gue uma imagem possa ter. Tal aspecto corrobora a formagao de uma atmosfera por vezes
enigmatica — o flerte com o mistério, enigma, ansiedade, incerteza, expectativa, melancolia,
drama e temor —, o que ndo se da a ver. Uma atmosfera de suspense que se da por tensao, cujo
desenlace ndo ocorre ou é inesperado. Retirar um fragmento de um circuito, de modo a ocultar-

Ihes seu passado e seu futuro.

O deslocamento de umaimagem parao planododesenho, para esse espaco em poténcia,
confere certo grau de abstracdo ou mesmo estranhamento do representado. Em alguns de meus
trabalhos, as figuras apresentam-se quase como silhuetas, com bordas e arestas bem definidas
que delimitam um conteldo turvo, denso, silencioso e sombrio, algumas vezes dificultado a
apreensdo direta e imediata do referente. A figura mais banal e familiar é envolta pelo mistério,
pelo vazio desconcertante da representacdo. PGe-se em evidéncia o que ndo mais estd ali. O
familiar passa a causar estranhamento e torna-se inquietante justamente por sua proximidade

com o intimo, com o secreto, com o ja Vvisto (FREUD, 1996), agora posto em suspensdo e atencgao.
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31. Sobre o recurso mise em abyme, ver a tese
da artista: Atorreferencialidade em territorio
partilhado. Tese de Doutorado em Poéticas
Visuais pelo Programa de Pds-Graduagdao em
Artes Visuais, Instituo de Artes/UFRGS, Porto
Alegre, 2009.
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Em meu trabalho, como ja dito, busco por imagens que, de certo modo, evidenciam
aspectos intrinsecos a linguagem do desenho — a relagdao entre cheio e vazio, dentro e fora,
negativo e positivo. Além do mais, essas imagens contém a laténcia dos procedimentos
empregados no meu desenho em particular — delimitagdo, contencdo, estruturagao, subtracao.
Desse modo, o motivo da obra é justamente aquilo que a constitui enquanto linguagem, meio
de expressdo. Ha, assim, um voltar-se para si mesma. Minhas imagens que se referem ao
desenho, que, como meio, refere-se a auséncia, ao vazio, que, por sua vez, e até certo ponto,

constitui a ideia de imagem.

O critico americano Clement Greenberg (2001), levantando a bandeira da pintura
modernista, defendia — de uma maneira um tanto restrita — que as artes, em especial a pintura,
deveriam direcionar seu interesse e plano de acdo para aquilo que é intrinseco a sua linguagem.
No caso da pintura, Greenberg considerava que os artistas deveriam se voltar para os elementos
fundamentais da linguagem pictérica: a cor, a gestualidade, a qualidade das tintas e, sobretudo,
ao plano bidimensional. Desse modo, a representacdo naturalista, a narrativa, a teatralidade
e tudo que ndo correspondesse a seu campo deveria ser abortado. Estaria assim cunhado um

sentido autocritico da pintura.

Numa perspectiva distinta e mesmo oposta, a artista e pesquisadora Marilice Corona
(2009) investiga 0os mecanismos de autorreferéncia da pintura, incluindo o ilusionismo, que vao
para além da planalidade tautoldgica. A artista explora em sua obra, através de uma pintura
naturalista e rica em detalhes, o entrecruzamento dos “espacos da pintura”, recorrendo ao
recurso mise en abyme>!. Corona, através desse recurso, replica a pintura dentro da pintura —a
imagem dentro da imagem — colocando a representacdo pictdrica em circularidade. As imagens
da artista intercalam o que ela considera como sendo as trés instdncias da pintura: o espago
de producgdo, o espaco de representacdo e o espaco de apresentacéo. O espaco de atelié é

representado como pintura no espaco expositivo, os documentos de trabalho da artista por
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[figura 96] Marilice Corona. Espago de Jogo -
A Cdpia, 2010, éleo sobre tela, 190x126cm.
Colegdo da artista.

32. Como Pigmalido, amplamente investigado
por Stoichita (1997), que esculpe um objeto
ideal que ganha vida, e a vida que ele gera é
em parte seu proprio ato escultérico.

vezes aparecem dispostos no espaco representado.

Aautorreferéncia na obra de Marilice Corona ndo diz respeito apenas a pintura enquanto
técnica e plastica; a pintura é colocada como assunto num todo, aludindo a aspectos histéricos
e culturais do modo de ver e produzir pintura —a maneira que vemos e aprendemos com uma
educacdo do olhar através da pintura. E, de certa forma, as rebatidas entre o lancamento e
recepcdo do olhar naimagem gue formam um outro espaco da visdao pela representacdo, e que
também se torna recurso e assunto para a artista. Compreendendo a criagdo desse espaco e dos
modos de ver como recursos de linguagem, a representagao se assume como tal e representa

a si mesma — autorreferente na medida em que autoconsciente.

Para tal feito, podemos trazer o trecho analisado por Victor Stoichita (2011) do filme
Vertigo, de Alfred Hitchcock, em que a personagem faz as vezes de outra, que, por sua vez,
encena o papel de um outro espectro num intenso ciclo abismal. A partir dessa trama, Stoichita
pinca algumas formas de construcdo de tais imagens nas cenas do filme, de modo que a prépria
linguagem cinematografica seja replicada e posta em questdo. De acordo com o autor, “em
Vertigo, tal como na arte da fotografia e do cinema, o negativo é que é o original, e o positivo
a contrafaccdo” (STOICHITA, 2011: 208). Essa observacdo apresenta o carater “meta-filmico”, de

referéncia e apropriacdo do meio, em que o gesto criador faz-se presente na coisa criada.?

Imagens que de alguma maneira referenciam os recursos de representagao encontram
substrato na obra do artista belga René Magritte. Segundo Suzi Gablik (1985), estudiosa da obra
de Magritte, a pintura do artista ndo lida com identidades singulares e estaticas; suas imagens
incorporam um processo dialético, baseado no paradoxo, que corresponde a instavel e indefinivel
natureza do universo. O dinamismo fundamental das imagens de Magritte depende de uma
exploracdo do campo livre de possibilidades, ou potencialidades, que estdo fora do alcance
do que é habitualmente apreendido. As pinturas de Magritte sdo uma tentativa sistematica de
atrapalhar qualquer visdo dogmatica do mundo fisico. Inserindo paradoxos conceituais, ele faz

com que conclusBes extraordinarias e improvaveis sejam atribuidas a fenémenos ordinarios.
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[figura 97] René Magritte. Le Chdteau des
Pyrénées, 1959, d6leo sobre tela, 200x145cm.

Israel Museum. Disponivel em: http://www.english.imjnet.
org.il/popup?c0=13316

&

Leci nest pas wune fufie.

[figura 98] René Magritte. La trahison des
images, 1929, éleo sobre tela, 60,3x81,1cm. Los

Angeles County Museum of Art | LACMA. Disponivel
em: http://collections.lacma.org/node/239578

Em Magritte, a pintura ndo é um fim nela mesma, é um meio de formular proposi¢cdes em que
objetos pudessem existir com impacto e tensdo. Para Gablik (idem: 123), a crise do objeto na obra
do artista pode ser trazida de qualquer uma das seguintes formas: isolamento; modificacdo;
hibridizacdo; mudanca na escala, posicdo ou substancia; provocacdo de encontros acidentais;
imagem dupla como forma de trocadilho visual; paradoxo, ou bipolaridade conceitual. O
isolamento, ponto que mais nos interessa aqui, pressupde que um objeto, uma vez situado
fora do campo de seu proprio poder e removido a um campo paradoxalmente energético, sera
libertado de seu papel esperado, acarretando numa carga de enigma e mistério, do inesperado

e do (ainda) desconhecido.

Outro recurso na obra de Magritte que diz respeito a evidéncia da inconsisténcia das
imagens é a utilizacdo da palavra escrita em algumas pinturas. Uma imagem € mais como outra
imagem do que a coisa a qual representa. De acordo com Gablik (ibidem: 135), representacdes
sdo imagens que funcionam muito da mesma forma que descricdes verbais. Para que uma
imagem represente um objeto, ela deve ser um simbolo para ele e deve o referir de alguma
maneira. Somente semelhanca ndo é o suficiente para estabelecer uma relacdo de referéncia,
na verdade, representacdo é inteiramente independente da semelhanca, jd que quase tudo
pode ser usado para qualquer coisa. Qualquer objeto pode ser chamado por qualquer nome.
Como Magritte demonstrou, um nome pode substituir a imagem de um objeto — como na
célebre La trahison des images [figura 98], uma imagem pode representar um cachimbo, mas
a palavra ndo representa a imagem. Da mesma forma, quase qualquer coisa pode ser usada
como signo, contanto que haja um acordo sobre seu uso, ja que signos ndo tém um significado
neles mesmos — seus significados vém do acordo sobre seu uso. No sentido de desmistificar
a representacdo, Magritte acaba por “mistifica-la”, acentuando sua condi¢do de enigma e de

imagem.

Podemos nos aproximar de outro artista belga, Michaél Borremans, cujo repertorio

iconografico é formado por figuras que parecem feitas de cera ou porcelana, como bibel6s,
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[figura 99] Michael Borremans. The Conducinator,
2002, lapis, aquarela, e tinta sobre cartdo, 16,7x24cm

[figura 100] Michaél Borremans. In the Louvre - The
House of Opportunity, 2003, lapis, aquarela e 6leo
sobre papel, 26,6x27.9cm. Museum of Modern Art,
Nova lorque. Disponivel em: http://www.moma.org/
collection/works/95598

33. Nome popular de uma pelicula de poliéster,
semelhante ao acetato.

geralmente inseridas num fragmento de narrativa em ruptura, de enigmas e mistérios
indecifraveis — um enigma salientado pela propria feitura de imagens na histéria da pintura.
Mas, sobretudo, os desenhos do artista insinuam, além da carga enigmatica que geralmente
Ihe é atribuida, um mecanismo translicido do proprio gesto produtor de tais imagens. Seus
desenhos revelam a estrutura de sua construcdo, valendo-se de papéis de segunda mao, como
envelopes e cartdes, dimensdes reduzidas, manchas, grafismos, anotacdes, esbocos e estudos
dentro do desenho, que assume carater de projeto. Aproximam-se, assim, de uma possivel
estética do desenho projetista, intimista e diretamente ligado ao imaginario particular de
Borremans. Em muitos desses desenhos, as imagens remetem ao préprio ato de representar, de
construir e de formar, como a presenca de elementos como maquetes, miniaturas, ou objetos
e figuras em escalas dispares, como presencas estranhas, quase incbmodas, como um voodoo
sem um alvo definido. Os desenhos de Borremans, por sua transparéncia processual e por sua
escolha de figuras e elementos autorreferenciais, versam sobre a representacdo, aludem a forca

evocativa do substituto.

* %k %k

Essas e tantas outras questdes aqui levantadas encontraram paridade com a producdo
da artista canadense Sophie Jodoin, da qual obtive conhecimento durante as investigacdes
na pesquisa de mestrado. A obra de Jodoin é composta significativamente por desenhos de
pequenos formatos, valendo-se de carvdo, pastel e, as vezes, gesso sobre papel ou mylar®.
Seus desenhos sdo enigmaticos, quase perturbadores. A ideia de fragmento, que me é bastante
cara, juntamente com o corte, é bastante evidente em suas imagens: interrupgdes abruptas
na continuidade das figuras, como amputacSes e também sobras ou formas negras bastante
delimitadas que se sobrepdem as figuras altamente detalhadas, provocando uma ruptura.
Nas séries iniciais, de uma atmosfera violenta e desconcertante — ainda que silenciosa —, a
artista explorava a imagem de corpos, mascaras, animais, anomalias e objetos de aparato para

deficiéncias fisicas, o corte aparece de maneira literal, como que passados por um bisturi,
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[101]

[102]

[103]

remendados, costurados. Rostos cobertos por capuzes negros ou manchados velam uma parte
da figura, mas denunciam o fragmento — o fantasma. Aqui, a fragmentacdo das figuras e do
proprio desenho reitera a ideia do (re)corte como transporte e colagem/montagem. Inclusive,
Jodointambém trabalha a colagem de maneira tradicional (recortar e colar) em alguns trabalhos.
E marcante na obra dessa artista um pensamento “colecionista”, presente na situacdo do
deslocamento e na repeticdo e na grade em situacdo de exposicdo. Muitas de suas séries de

desenhos formam amplas cole¢des de fragmentos.

Em outras séries de desenhos, quando a representacdo da figura humana fica menos
frequente, Sophie Jodoin trabalha com um imaginario menos violento e mais sutil, menos
agressivo comparado as imagens mais explicitas, porém ndo menos desconcertantes. Pode-se
dizer que as séries da artista passam de um thriller para o suspense. Objetos de uso cotidiano,
como uma cama, sofds, cordas, cartas, utilitarios e também fragmentos e estruturas de
arquitetura passam a fazer parte do repertdrio da artista. Um siléncio desconcertante envolve
as figuras. Esses objetos, representados em negro com rigor e detalhamento, tornam-se

inquietantes fragmentos suspensos.

A obra de Jodoin ndo se da “as claras”, ocorre na penumbra das emocdes, na violéncia
da incerteza diante de um enigma. As operagBes observadas de corte, deslocamento,
transporte e isolamento pdem em suspensado nossas apreensdes habituais com esses objetos.
Como pontuou Freud (1996), o inquietante, o perturbador e o que desperta medo encontra
fundamento justamente no que ha de familiar, no que reconhecemos diante do desconhecido.
Tal aspecto corrobora a formacdo de uma atmosfera por vezes enigmatica — o flerte com o

mistério, o enigma, a ansiedade, a incerteza —, o que ndo se da a ver.

Essas imagens encontram consonancia na técnica do desenho; as imagens funcionam
com tal poténcia muito em fungdo da linguagem empregada. Por qué? O desenho como um
gesto primacial, primitivo e ingénuo nas maos da crianga, outrossim preciso e incisivo nas maos

do projetista, ou intimista em didrios calados, como fundamento da imagem, do pensamento
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[figura 104] Sophie Jodin.
Enclosed, conté sobre mylar,
35,5x32cm

pégina anterior:

[figura 101] Sophie Jodoin. Tear
1, pastel e carvdo sobre papel,
76x57cm

[figura 102] Sophie Jodoin. Tear
2, pastel e carvdo sobre papel,
76x57cm

[figura 103] Sophie Jodoin. Tear
3, pastel e carvdo sobre papel,
76x57cm

Disponiveis em: http://sophiejodoin.
com/site/oeuvres-works/
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[figura 105] Sophie Jodin. sem titulo, pastel e
carvdo sobre papel, 38x48cm.

Disponivel em: http://sophiejodoin.com/site/oeuvres-
-works/

e impulso criador transita com facilidade entre as camadas do imaginario até sua resolucdo
material. Como muito se frisou até aqui, ha uma relagcdo estreita do desenho com a sombra.
Com a obra de Sophie Jodoin ndo é diferente, seus desenhos por vezes nos levam para a
dimensado oculta e inquietante das sombras e dali fazem aflorar o medo, a soliddo, a angustia e

a melancolia. Fecham-se os olhos, abre-se a lacuna, faz-se suspense.

* %k %

As imagens que busco e utilizo como referéncia trazem estruturas e constru¢des. Opto
por trabalhar com coisas que beiram o banal, sem uma “autoria” bem definida. S3o coisas
alheias, cotidianas, bastante vistas e facilmente assimiladas. Uma arquitetura de um prédio
sofisticadamente monumental ndo desperta o mesmo interesse quanto uma arquitetura de
uma casa de beira de estrada, e esta pode se tornar tdo ou mais monumental de acordo com
o modo como olhamos e o que fazemos com sua imagem, o que nela identificamos como
poténcia. A casa, imagem que passou a ser um motivo predominante em meu repertério de
imagens, pode ser vista aqui por sua poténcia metafdrica, um elemento pelo qual pensar a
linguagem do desenho e a feitura de imagens. Fotografei e reuni diferentes imagens de casas
em diferentes situagdes. Casas populares, casas em estagio de construcdo, abandonadas ou
mesmo assombradas. Num primeiro momento, fui atraido pelas superficies do concreto e tijolos
ou a segmentacdo da madeira, pelas aberturas negras de portas e janelas, pela interrupcao
nas bases, tanto pela vegetacdo que avancava quanto pela sobreposicdao de cercas e muros
baixos. Além de fotografar, passei a coletar imagens que buscava (em fontes diversas, como
sites de imobilidrias rurais, por exemplo), e reunir frames de filmes de horror que assistia e
que, na maioria das vezes, tinham a figura da casa como tema e cenario principais. Nem todas
as imagens colecionadas se tornaram ou se tornarao trabalho, mas fazem parte e constituem

aquilo que vimos como sendo os documentos de trabalho.

De certomodo, asformas esquematicamente simplificadas e a possibilidade de ocupacao,

abrigo ou deposicdo se relacionaram com séries de desenhos desenvolvidos até entdo. Podem
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[figura 106] Rancho [zero], 2014, pastel sobre papel,
21x28cm

@ o

- - el

[figura 107] CS, 2013, pastel sobre papel, 21x28cm (cada)

ser entendidas como desdobramento direto de trabalhos em que fotografei casas de maquinas
e caixas d’agua situadas em topos de edificios, das quais desenhei algumas. A escolha dessas
figuras ocorreu, num primeiro momento, pela associacdo e referéncia a trabalhos anteriores
baseados em imagens de fragmentos de arquitetura isolados na folha de papel. Ao olhar o
céu num dia nublado vi numa dessas “casinhas” uma particularidade e potencialidade de um
desenho que poderia ser meu. Asensacdo de flutuacdo e recorte contra um “fundo” densamente
claro e infinitamente plano (como ocorre em dias nublados na cidade de Porto Alegre) remeteu
imediatamente a alguns modos de ver e operar o desenho: delimitacdo, isolamento, suspensao
e evidéncia do plano de fundo [figuras 49; 107]. Tal conjunto de trabalhos, depois de serem expostos,
levou-me a refletir sobre algumas questdes de meu processo e, principalmente, sobre desenho
ou uma possivel concepcdo de desenho. De um ponto de vista pratico, as pequenas dimensdes
atenderam uma necessidade de ver um conjunto mais numeroso de desenhos justapostos ou
distribuidos em grade. Possibilitou também uma revisdo dos métodos de trabalho — repeticdo
e seriacao, selegdo, recorte e isolamento —, assim como as pequenas dimensdes que refletem

também a ideia de fragmento.

A promessa vaga de abrigo e o0 abandono tornaram as casas coletadas tdo inacessiveis
quanto as casas-reservatorios suspensas nos topos dos prédios, ao mesmo tempo tdo
elementares quanto as casinhas esquematicas dos desenhos infantis impostos nas escolas.
Tanto as casas populares quanto os reservatorios dos edificios trazem uma economia formal
e um minimo funcional. O minimo necessario para sobrevivéncia. O minimo ofertado como
substituto no desenho. A imagem da casa talvez seja tdo recorrente no desenho infantil devido
a sua proximidade com o familiar, com o reconhecivel, uma vez que “a crianca (e 0 homem

»n

primitivo) ndo desenham o que ‘vém’, mas o que ‘conhecem’” (GOMBRICH, 1999: 8). Com isso,
desejo atingir o ponto de que a imagem da casa, por sua recorréncia que povoa e generaliza
nosso imaginario e a sua ligacdo ao projeto arquitetoénico e a construcado, refere-se diretamente

a pratica e ao pensamento do desenho. A ideia de construcdo presente na imagem da casa e
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[figura 108] Re-search #1, 2014, pastel sobre papel,
21x28cm

[figura 109] Re-search #2, 2014, pastel sobre papel,
21x28cm

34. llya Kabakov (1998), em uma passagem de The
man who never threw anything away, observa um
edificio em fase de construcdo estagnado ha anos;
olhando para ele, diz ser impossivel diferencia-lo das
ruinas do antigo edificio que antecedeu seu lugar — se
estd sendo construida, desmantelada ou as duas coisas
simultaneamente.

a recorrente poténcia como habitacdo e vivéncia funcionariam, assim, como uma referéncia
ao espaco gerado pelo desenho. Ja hd na casa uma origem grafica e projetual como poténcia
latente.

Reconhego que a casa — ou imagem da casa — possa acarretar diversas interpretagdes,
muitas vezes de cunho psicoldgico e psicanalitico. Entretanto, ndo é meu objetivo aqui
tampouco interesse no processo de trabalho em tratar a imagem da casa a partir desses
vieses. Grosso modo, as imagens de casas atuam, para mim, num outro plano de significacao
que ndo os relacionados a dados afetivos e/ou autobiograficos. A imagem da casa seria um
elemento — talvez o mais bem-sucedido — de conexdao entre a linguagem do desenho e a
imagem autorreferente, no sentido que sdo projecdo e construgdo. Esse dado, de construcdo
e edificacdo de algo e de uma imagem familiar e facilmente reconhecivel — mesmo que seja
muitas vezes envolta por enigmas — corrobora como referéncia ao préprio ato de desenhar e
produzir imagens, de construir representacdes. A casa carrega um pensamento de desenho.
E a projecdo e a construcdo materializada — a casa é ainda espaco de ocupacdo, um lugar,
territério de inscricdo de passagens, vivéncias e memorias; um desenho edificado, por assim
dizer. Deslocadas e isoladas, podem remeter a desapari¢do, ao oculto e ao rastro do que foi, do
gue ndo estd; a prépria ideia de fantasma presente na feitura de imagens. A imagem da casa

pode ser ruina ou construgdo ao mesmo tempo.**

A casa pode ser tanto sinbnimo de abrigo quanto de abandono, de familiaridade e
de mistério; uma forma elementar de deposicdo e recolhimento de memdrias, percursos e
assombros —uma vez que a “representacdao de uma casa ndao permite que um sonhador fique
indiferente por muito tempo” (BACHELARD, 1993: 64). Nesses desenhos, é ténue a linha que distingue
a construcdo e a ruina. Estar sob o efeito oscilante dessa fronteira sinuosamente dialética ndo

seria, pois, uma questdo fundamental da imagem?

%k %k %k
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Diante da finitude, é impossivel evitar ou reverter o desaparecimento, quando perder
é construir e conviver com uma auséncia encarnada (e encantada). Ha apenas uma tentativa
frustrada de uma incubadora em estado vegetativo a que veneramos, ora esquecemos,

redescobrimos: aquilo que chamamos imagem.

A imagem oscila e se pde a distancia. O que vemos por ela é nada menos que a prépria
distancia. Ver uma imagem é perder e perder-se nela e por ela. Uma dupla perda, uma perda
simultanea. A producdo de umaimagem poderia ser entendida, entdo, como um gesto paradoxal
e ambivalente, aniquilador e salvador, colocando em suspensdo uma possivel existéncia,
abrindo uma dimens3do oculta. Em parte, talvez seja justamente essa face oculta das imagens
que nos pareca tao sedutora. Como Narciso que se deixa seduzir pela imagem que reflete como
espelho (DUBOIS, 2008: 140-146) — Ndo qualquer imagem, sua proépria, seu reflexo desconhecido
trazido da profundeza das aguas, da dimensdo oculta da sombra. Pela (sua) imagem Narciso é
envolto, abragado, beijado... engolido. Mergulha no vazio da imagem, experimenta sua prépria
auséncia. Ao perder-se por uma imagem, Narciso torna-se também imagem — uma flor que
guarda sua (in)existéncia. Had um risco que corremos (e queremos) ao fitar uma imagem —a face
oculta de olhos sedutores que nos petrifica como efeito de Medusa: “o fascinio e a repulsdo, a

seducdo e o medo, ambos selados no gozo mortifero do contato impossivel” (idem: 147).

De maneira arriscada, podemos falar da imagem como vazio, lacuna, fresta, fissura. A
tentativa de triunfo sobre o fim, a perda e a morte como retengdo através de imagens se esgota
na medida em que miramos o vazio imposto pela auséncia fatidica. Entdo, essa transposicdo de
imagens entre midias distintas que traduzo em meu trabalho acarretaria em uma extensdo dessa
auséncia, dessa distancia, da lacuna gerada pela imersdo nas sombras das coisas, “assumindo-

se como fetiche de algum objeto perdido” (BUCHLOH, 2009: 195).

Aeterna dialética dasimagens produz em si um efeito de enigma e mistério. E constante a
oscilacdo entre duas dimensdes, entre distancia e substancia, velar e revelar. De oscilar, vacilam.

Sdo insuficientes. Had uma prepoténcia nas imagens, uma arrogancia e uma autoridade sedutora
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que tenta camuflar sua incompeténcia e insuficiéncia como presenga. A morte da imagem (ou
morte na imagem) estaria relacionada a um processo de “esvaziamento”. Poderiamos dizer que
uma imagem morre quando ela ndo mais evoca, quando a falta que outrora carregava passa a
ser um excesso. A queda da imagem ocorre, assim, quando a possuimos, ou melhor, quando ela
nos possui, carrega-nos para dentro de si, para dentro desse vazio, dessa dimensdo oculta, de
modo que a preenchamos. A imagem se encerra quando nos tornamos parte dela, no sentido
em gue o0 que nos constitui (como seres dotados de memérias e afetos) é refletido ou nos é
devolvido através da imagem. Assim, a imagem nos olha com olhos moribundos na medida em
que a suplantamos com nossa prépria existéncia ou a certeza de nossa inexisténcia futura (pipi-

HUBERMAN, 1998; 2011).

O que vemos é (sé pode ser) a distancia. A distancia entre a mao e sua marca gravada
no espaco. Uma distancia incalculavel, perdida. Quando o corpo da imagem — o rastro visivel,
o substituto imperfeito — ndo aponta para nada além de um vazio desconcertante, suspenso
e flutuante, a que ela indica sendo a sua propria condicdo de falta e aos seus mecanismos de
corporificacdo? “Tornada imagem, instantaneamente, ei-la [a coisa] tornada a inapreensivel, a
inatural, a impassivel, ndo a mesma coisa distanciada, mas essa coisa como distanciamento”
(BLANCHOT apud. DIDI-HUBERMAN, 2011: 41). Uma imagem recai sobre si mesma. Como algo paradoxal, a
imagem oscila entre a presenca e a auséncia, entre o fabricado e o imaginado, entre a satisfacao

do viver e a lamentacdo da perda. Por fim, a imagem faz-se saudade.
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consideracoes finais

As questOes levantadas e reunidas ao logo desse texto apresentam-se ndo como solugdes, mas
como potencial, projecBes e possibilidades de atuacdo. Buscando, assim, pela “engrenagem”
que rege e movimenta minha producdo artistica, esse estudo procurou manter-se rente ao
processo de trabalho em atelié. O fazer foi o principal fornecedor de indagacdes e indicador
de caminhos trilhados e descobertos, mesmo que muitas vezes paregcam incertos, inseguros,
sombrios e nebulosos. Localizar e formular questdes que se desprendam do processo requer
certo distanciamento, o que se apresenta como desafio na realizacdo de um estudo em
poéticas visuais. Acredito que a pesquisa em poéticas visuais deva manter certa maleabilidade
ao tangenciar o processo de criacdo sem enrijecé-lo, portando-se flexivel as reordenacbes do
processo de trabalho. Restringir a producdo artistica em detrimento da reflexdo tedrica e textual
seria empobrecer, sendo anular, seu potencial de descoberta. Assim, fez-se indispensavel a
observacdo, descricdo e problematizacdo dos procedimentos, métodos e acdes desempenhadas
durante o processo de instauracdo dos trabalhos praticos. A partir desse mecanismo, 0 processo

criativo torna-se verbalizadvel, abrindo-se as possibilidades de reflexdo.
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Manter-me conectado ao que circunda meu espaco de trabalho, bem como as coisas
qgue despertam os sentidos, oferece pistas para compreensao e articulacdo de algumas questdes
sobre o fazer artistico — nesse caso, através da andlise dos documentos de trabalho. Mais do que
0s objetos e imagens a que se atribui valor, a forca do documento de trabalho esta nas ideias,
no pensamento que cria essas relagdes e se transfigura em habito. Assim, o documento de
trabalho é impalpavel, instavel e oscilante. Por vezes, escapa-nos ao tentarmos apanha-lo num
todo. O “sentido” contido no documento e na obra, que nos instiga e nos mantém trabalhando,
¢ de longe uma certeza, um dogma ou mito. Na medida em que nos aproximamos, ele — o
sentido — entra em combustdo, evanesce, fragmenta-se novamente. A instauracdo de séries
de trabalhos, de colecBes de objetos e imagens, e 0s registros verbais ou visuais das ideias
talvez sejam maneiras de solidificar, materializar esse sentido do fazer presente no documento.
O documento de trabalho — que é documento da obra e do pensamento do artista — inscreve o

processo e a pratica, mas é, em sua natureza, ideia, habito e experiéncia do sensivel.

Diretamente ligada a questdo dos documentos estd a relagdo com o fotografico,
tanto como ocorréncia operacional — meio de apropriacdo e arquivamento — quanto como
representacao. Aimagem fotografica como documento de trabalho configura-se para mim como
“meio do caminho”, um intercessor entre a fonte obscura e o desprendimento do desejo pela
imagem. Torna-se material de consulta e parte constituinte de um processo criativo, levando
concomitantemente a uma acumulacdo de informac&es visuais. O uso da imagem fotografica
¢, assim, recurso de retencdo e portabilidade de “motivos desenhaveis” — é meio de escolha
e projecdo do desejo de “vir a ser”. Ha, durante o processo, a constituicdo de espacos de
transposicdes entre o exterior e 0 arquivo, entre a colecdo e o projeto, entre a imagem-matriz
e a imagem “transfeita”. E, ainda, modo de ver e registrar, nas experiéncias externas, formas
de pensar e operar o desenho. Um desenho pode estar numa casa, numa pilha de tijolos ou no
canto de umasala. Aimagem fotografica possibilita, através do que indica, a agao autorreferente

neste terreno movedico onde as ideias e desejos se depositam. As imagens que encontro e
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guardo sdo como um filtro de metaforas para a representacdo, analogias do desenho. Reunidas,
dispdem-se ao uso e a transformacao e transposicdo —a imagem que é abatida e retorna como

l[aténcia em um outro desenho.

Os procedimentos empregados junto do contato e formagdo dos documentos de
trabalho sdao parte das estratégias de construcdo e concepcdao dos meus trabalhos. As acGes,
regras e métodos desenvolvidos ndo se restringem a solugdes técnicas, delas partem conceitos
que refletem na obra e na sua abordagem reflexiva. O desenho, compreendido como meio
autonomo e autorreferencial, permite que todas as estratégias de construcdo permanecam
visiveis e retidas na superficie, no fundo infinito e flutuante onde as ideias e percursos
se depositam. Todas as investidas e desvios, as ideias e a invencdo das taticas de operacado

constituem um pensamento de desenho. Assim, um bom desenhista é um bom estrategista.

A partir do meu processo de trabalho, busquei refletir sobre a linguagem do desenho de
maneira mais ampla. O que no desenho é tido por fundamento é trazido a partir da observacao
dos meus trabalhos e das minhas escolhas praticas e conceituais. De uma das principais a¢des
desempenhadas em meu processo, o isolamento — como um campo operatdrio —, resulta uma
série de observacdes acerca do desenho como projeto, selecdo e ordenacdo e do desenho como
depdsito e territorio fértil. A presenca evidenciada do plano de fundo remete a dinamica do
fendbmeno grafico, do cruzamento de duas densidades que constituem o desenho. Ao mesmo
tempo, o plano de fundo indissociavel da inscricdo se guarda como uma reserva, um vazio em
poténcia. A linearidade das formas em meus desenhos se dd como recorte, em que a linha ndo
surge do tracado espontaneo, mas da divisdo entre os planos, das fronteiras — “cortar é desenhar
uma linha, separar, fazer uma distingao” (SERRA, 2014: 138). A ideia de suspensdo gerada pelos meus
métodos de desenho permeou o pensamento em varias instancias do processo. O contato que
temos com as imagens se dad de maneira suspensa, em que a imagem interrompe o contato
direto e proporciona uma relagdo outra com o mundo pela distancia. A transposicdo entre

meios de representacdo pode ser compreendida como suspensdo e forma de esvaziamento.
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Compreendo, em meu trabalho, o esvaziamento em diferentes instancias do processo. Essa
ideia estaria presente na subtracdo e restricao gerada pelo isolamento, excluindo o entorno
do objeto representado na imagem de referéncia, evidenciando o espaco vazio do suporte,
voltando a atencdo para a figura suspensa desenhada. Nesse estdgio, seria 0 esvaziamento uma
forma de subtragdo e selegdo. Em seguida, viria o esvaziamento como sensagdo ou impressao
diante do desenho gerado por esse procedimento subtrativo. A imagem flutuante circunscrita
pela auséncia de atividade em seu entorno traria a ideia de lacuna, paralisia e estranhamento.
Por fim, um esvaziamento em nivel metaférico, fruto das relagdes de feitura e escolha de tais
imagens — motivos que conotam uma ideia ou sensacdo de auséncia, abandono ou isolamento,

intensificado por esses procedimentos.

A sombra, como fendmeno e ideia, foi por vezes solicitada de modo a relacionar ou
compreender o desenho a partir de sua qualidade espacial e sua relagdo com os materiais
utilizados. A sombra é vista como marca e indice da presenca do homem que se relaciona com
a marca no desenho. A origem mitica do desenho é resgatada através da sombra, que também
a configura como signo da auséncia. Ha a relacdo da sombra com o fotografico, que se dd como
indice sem atrito. Ha ainda o flerte com o mistério, a morte, a melancolia, o oculto — o lado

negativo de uma forma negativa.

A questdo acerca da imagem —o que é uma imagem — dilatou-se ao longo desse periodo,
impregnando todas as etapas e momentos do trabalho. Questdes que permanecem obscuras
e apresentam-se como fissuras sombrias, em que a linguagem é incapaz de penetrar. Diante
da imagem, da-se um mistério e um fascinio com veemente “poder de assombracdo”. Nesse
fascinio, que nos instiga a ver, produzir e pensar imagens, vé-se “ndo a coisa, mas sua distancia.
E nossa propria soliddo que daf resulta. E uma distancia paradoxal, uma dupla distancia [...] de
onde a imagem retira sua propria poténcia” (DIDI-HUBERMAN, 2011:29). Desse modo, pode-se dizer
que, em meu processo de trabalho, o motivo ndo esteja nos objetos, mas na distancia da e pela

imagem, numa relacdo fantasmatica (e fantasmagorica).
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Sendo um momento de mergulho nas proprias questdes — e pesadelos —do processo de
trabalho enquanto pratica, a construcdo da dissertacdo se apresenta como um /astro, um ponto
de equilibrio, que faz flutuar e oscilar entre a borda e as profundezas, sem deixar que se emerja
por completo ou se afunde e se perca. Em uma pesquisa em poéticas visuais, falar sobre o
préprio trabalho, verbalizar o processo é insuficiente. Hd uma busca muitas vezes frustrante por
transbordar a margem inatingivel do processo de criacdo artistica. Uma operagdo que, assim
como uma imagem, é insuficiente. Creio ndo se tratar de uma “compreensdo” das distancias,
fissuras e cisdes do gesto criador, mas de trazer esse gesto enquanto esséncia e/ou poténcia
para mais perto da margem. A inscricdo das interrogacdes que acompanharam esse trabalho e
suas conexdes exigem, também como a imagem, certo distanciamento. Uma distancia suficiente
para que possamos enxergar nossa sombra com clareza e nitidez, ndo tao préximo a ponto de

cobri-la com nossas maos, nem tdo distante que a torne desfocada e rarefeita.
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