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RESUMO

Esta tese é a continuagcdo de minha pesquisa de mestrado, que tratou sobre
minha producao autoral e as relacdes entre arte e cidade, espaco publico e
espaco privado, como gatilho criativo para o artista contemporaneo. Porém,
desta vez, dedico-me a olhar para os procedimentos poéticos que fazem parte
de todo meu processo criativo, ferramentas essas que me acompanham
atualmente - tanto como artista quanto como pesquisador — e que fazem parte
de minha experiéncia narrativa sobre a cidade que habito. Para tanto, dividi
este material em capitulos que versam sobre esses procedimentos: Narrar,
Cartografar, Desenhar, Coletar/Colecionar, Construir e Corporificar. Porém, o
texto que o leitor encontrara nas proximas paginas nao tratara apenas de arte,
mas também de vida, pois, a cada dia que passa, as duas tém se misturado
cada vez mais.

Palavras-chave: cidade, narrativa, desenho, cartografia, escultura, coleta,
colecionismo, performance.



ABSTRACT

This thesis is a continuation of my master's research, which dealt with
myauthorial production and the relationships between art and city, public space
and private space, between inside and outside. But this time, | dedicate myself
to looking at the poetic procedures that are part of my entire creative process,
which are tools that currently accompany me, as an artist and researcher, in my
narrative experience about the city | inhabit. To do so, | have divided this
material into chapters that deal with actions that are dear to me: Narrate, Map,
Map, Draw, Collect/Collect, Build and Embody. However, the text that the
reader will find in the next few pages will not only deal with art, but also with life,
as the two increasingly mix for me.

Keywords: city, narrative, drawing, cartography, sculpture, collection,
collecting, performance.
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0.INTRODUZIR

Calvino diz que existem diversas maneiras de falar de uma cidade.
Uma é descrevé-la. Dizer de suas torres, pontes, bairros e feiras,
todas as informacdes a respeito da cidade no passado, presente e
futuro. Nesse mapeamento, porém, a cidade desaparece enquanto
paisagem. As cidades, mais do que qualquer outra paisagem, tornam-
se opacas ao olhar. Resistem a quem pretenda explora-las. Uma
simples panoramica ndo d4 mais conta de seus relevos, de seus rios
subterraneos, da vida latente em suas fachadas. (BRISSAC, 2009,
p.25)

Cada individuo tera uma forma Unica e especifica de falar sobre o conceito de
cidade. Provavelmente, esta definicdo seja determinada pela cidade com a qual
ele mais se identifica ou com a cidade em que nasceu; ou ainda, com a cidade
onde permaneceu por mais tempo, até mesmo com base em informacdes
adquiridas de uma cidade que nunca visitou. E dizer: seu conceito se formara a

partir de todos estes fatores.

Logo, como artista e pesquisador, ndo terei a intencéo, nesta tese, de tentar
chegar a uma unica definicdo do conceito de cidade. Em primeiro lugar, por ja
ter discutido este tema durante a etapa de mestrado?, em segundo, em razéo

desse conceito ser muito diverso e constantemente mutavel.

Possuimos mudltiplas conceituagBes tedricas e cientificas sobre essa questéo,
como, por exemplo, aquelas presentes em obras como Cidade Informacional e
as Megacidades, de Manuel Castells, em Video Cidade, de Paul Virilio, em
Metapole, de Francois Ascher, em Cidade Global, de Saskia Sassen e em
Cibercidade, de Pierre Levy. Enfim, muitas possibilidades e formas de ver a
cidade pelos olhos de pesquisadores de diferentes campos e areas do

conhecimento.

Em terceiro lugar, porque minha intencdo aqui sera justamente partir de um
conceito mais amplo e subjetivo de cidade, trazido de experiéncias artisticas,
especificas e autorais, que oferecerdo meu ponto de vista como habitante de
uma cidade, sujeito politico e, 0 mais importante para a discussdo pretendida

aqui, como artista.

! Dissertacdo de mestrado: Memdria, Vestigio e Alienacdo: Relacbes entre o objeto e a cidade
contempordnea. Defendida em 2017 pelo curso de Pds-Graduagdo em Artes Visuais / Mestrado, pelo
Instituto de Artes da UNICAMP.
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Em terceiro lugar, porque minha intencdo aqui sera justamente partir de um
conceito mais amplo e subjetivo de cidade, trazido de experiéncias artisticas,
especificas e autorais, que oferecerdo meu ponto de vista como habitante de
uma cidade, sujeito politico e, 0 mais importante para a discussdo pretendida

aqui, como artista.

Esta escolha faz com que eu pense meu conceito de cidade e de sociedade
urbanizada a partir de questdes como a incerteza, o risco, a imprevisibilidade, a
indeterminacdo e multiplicidade das relagdes entre os habitantes, sem
dispensar informagdes de campos do conhecimento mais tradicionais como o

da filosofia, da sociologia e da antropologia.

Além disso, o olhar que trarei como artista para pensar a cidade em
vivo estd impregnado das minhas vivéncias e memodrias como pessoa que
nasceu, cresceu e viveu em uma cidade com as propor¢cdes que tem Sao
Paulo. Como bem apontou Willi Bolle (2000), quando se pensa as cidades
brasileiras tracando algumas comparacfes com a Paris observada por Walter
Benjamin, Sdo Paulo pode ser considerada a motivacdo para a literatura
brasileira da primeira metade do século XX a alcancar uma consciéncia urbana
moderna. Segundo Bolle, “suas vantagens geograficas, sua infraestrutura e a
imigracao” fizeram com que a cidade se tornasse "o centro industrial e
comercial do pais, e mais: o seu principal foco de inovagao cultural e artistica”
(BOLLE, 2000, p.33.).

Na analise de Bolle, em relacdo a Paris, Sdo Paulo € uma cidade protagonista,
mas identificada com uma cidade periférica do mundo. Dessa forma, considero
gue meu olhar nasce da periferia desta periferia. Cresci nos bairros pobres da
periferia de Sdo Paulo, mais precisamente na regido de Itaquera, povoada em
grande parte por migrantes nordestinos que vieram a Sdo Paulo em busca de
emprego e uma melhor qualidade de vida, meus pais sédo mais dois habitantes

gue compartilham e exemplificam essa historia.

Nasci no ano de 1982, acompanhei o crescimento anacrénico do bairro de
Itaquera. Na minha memoria, guardo seus campos de varzea, os Onibus

abarrotados de trabalhadores e trabalhadoras em direcdo as regides centrais



18

da cidade. Lembro dos imoveis mal ajambrados construidos a “prestagdes”, por
métodos de “engenharia popular’, além de me ficarem muito marcados os
terrenos e construcfes abandonadas no tempo, comércios falidos, muros com
pinturas desgastadas de publicidades e campanhas politicas de outras

décadas, com suas pichac¢des sobrepostas.

Uma outra memoria - que seria interessante de compartilhar e que se relaciona
bastante com minha forma de olhar para os objetos que coleto pela cidade -
tem relacdo com o fato de que, préximo a casa em que eu morava e que ainda
€ o lar de meus pais, existiam dois ferros-velhos, sendo que um deles também
possuia uma oficina mecanica anexa, lugar onde meu pai levava seu carro

para consertar.

O espaco parecia mais uma das muitas constru¢cdes mal ajambradas avistadas
pelo bairro, um terreno de piso de barro, mato crescido por todos os lados,
varias carcacas de veiculos velhos, pecas, motores etc. Lembro-me de achar
tudo aquilo fascinante quando crianca e me recordo de ficar imaginando como
seria juntar aquelas diferentes pecas e construir algo novo, na minha

concepcgao, lindamente mal ajambrado.

Essa memoéria ndo me vinha had muito tempo. Consegui entdo resgata-la
durante a escrita desta tese, enquanto pensava nas origens de meu processo
criativo. Entendo que, desde os sete anos, quando me mudei para o centro de
Sao Paulo, essas experiéncias me acompanharam e continuaram a determinar
meu olhar como artista. Nesse mesmo momento, consegui alcancar uma
melhor qualidade econémica de subsisténcia e, dessa forma, consegui também
me dedicar, de maneira um pouco mais focada, a minha producao artistica e a

pesquisa.

J& havia estado muitas vezes no centro de S&do Paulo, em busca de acessar
cultura, trabalho ou estudo, mas aquela foi a primeira vez que me fixei como
morador da regido e como artista, 0 que me possibilitou pensar essa cidade de

um ponto de vista diferente do que tinha até entéo.
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Nesta tese, tentarei compartilhar com o leitor um pouco dessa visao pessoal de
cidade, apresentando minha prépria narrativa dessa experiéncia, por meio dos

trabalhos autorais e das discussdes que apresentarei nos capitulos a seguir.

A cidade contemporédnea urbanizada de que trato é o resultado de
acontecimentos historicamente constituidos, mas que estd4 obviamente sob a
influéncia de questdes contemporaneas de pensamento sobre o espaco
urbano. Um exemplo disso é essa forma de pensa-la como um lugar de
maleabilidade de transformacao, efemeridade e transitoriedade, constituida por
um carater fluido de relagdes, hoje muito influenciado também pelas formas
como seus habitantes lidam com as questdes tecnoldgicas, eletronicas e

digitais.

A constituicdo dos espacos se confunde com a constituicdo dos individuos, os
lugares se modificam com o deslocamento das pessoas. Hoje em dia, uma
pessoa pode se manter conectada a seu trabalho mesmo dentro de casa, sem
gue seja necessario um deslocamento fisico pela cidade. Ao mesmo tempo, um
morador das regides periféricas, que se desloca diariamente de sua moradia
para seu local trabalho em regides centrais da cidade, vivencie talvez a cidade
muito mais pelas janelas dos transportes publicos do que alguém que tem o
privilégio de se locomover com tranquilidade por meio do caminhar. A cidade
se faz a partir das necessidades do eu, logo, existirdo varias cidades dentro de

uma so, assim como varias pessoas, com narrativas e olhares diferentes.

Durante os anos de 2020, 2021 e 2022, o Brasil, assim como o restante do
mundo, se deparou com uma Pandemia que atingiu a sociedade de maneiras
inimaginaveis até entdo. A justa necessidade de isolamento social, dentre
todos os problemas e restricdes vivenciadas, prejudicou, ou pelo menos
dificultou em muito, a relacdo de artistas com espagos convencionais de fruicdo
de arte, como centros culturais, espacos expositivos, galerias, simposios
académicos. Além disso, os artistas que lidam com o espaco urbano ficaram,

em algum nivel, limitados a presenca fisica nesses espacos.

Falando sobre minha experiéncia especifica, tive como acréscimo alguns

problemas graves de saude que, de alguma forma, atrapalharam ainda mais
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minha vida e, consequentemente, o desenvolvimento de minha pesquisa. Tive
uma obstrucao intestinal, que fez com que eu tivesse que passar por duas
cirurgias para resolver um traumatismo no intestino. Como consequéncia deste
estado, tive que utilizar uma bolsa de colostomia do lado esquerdo do térax, de
agosto de 2020 a agosto de 2021, o que ndo sO afetou minha saude, mas
também meu trabalho, assim como me trouxe dificuldades econbdmicas,
incluindo aumento no custo por conta de medicacéo e alimentacao especifica,

além de provocar, por um longo periodo, dificuldades de locomocéao.

Apds um longo periodo de recuperacdo, consegui retomar a pesquisa e minha
producdo artistica. Embora todas essas limitacbes tenham me afastado um
pouco de alguns procedimentos estruturantes de meu trabalho artistico, como o
caminhar pela cidade, fez também com que eu me voltasse mais para a
producédo de atelié, fato que influencia diretamente minha poética e me ajuda a
pensar mais ainda nas relacdes entre a ideia do publico e privado, no dentro e
no fora, assim como na questdo de limites e fronteiras subjetivas dessas

relacdes.

Como um exemplo mais direto e nitido, posso citar a série Gravuras em
calcadas artificiais (2020-2022), que sdo dipticos onde apresento uma matriz
de impresséo elaborada em concreto, que da origem a imagens impressas com
tinta de gravura sobre papel. E como o préprio nome diz, esse trabalho foi
uma tentativa de emular elementos do espaco urbano, bastante comuns em
qualquer cidade e gue nos remetem diretamente a experiéncias de espaco

publico.

Na opinido de Vera Pallamin (2015), para os artistas que lidam com a cidade
contemporanea, o espaco urbano oferece uma estridente tensdo entre o
estético e o politico, onde o artista também é um sujeito politico e, como tal,
estd a mercé das mesmas mazelas que assolam a sociedade, ainda mais
gquando este tem sua origem ligada as classes mais baixas, periféricas e
proletarias da sociedade. Tendo consciéncia das possibilidades politicas da
arte, e o interesse em tenciona-las, esse artista, sujeito politico, pode oferecer

resisténcia e confrontar os aspectos prejudiciais da ordem estabelecida no

! Tanto as matrizes quantos a impressdes possuem o formato de L:41cm e A:55cm
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sistema social vigente por meio de atitudes, procedimentos e recursos
poéticos, que sao suas maiores ferramentas. Para Pallamin (2015, p.32):
O suijeito politico ndo existe previamente a acdo dissensual e ndo se
mantém apos sua efetivacdo: ele existe enquanto sujeito de dissenso,
no espaco-tempo de sua duracdo. Sujeito politico ndo é o nome
daquele que sofre o dano passivamente, mas daquele que sofre o

dano e se envolve num processo dissensual para confrontar certa
ordem de subordinacdes ali envolvidas. (PALLAMIN, 2015, p.32)

7z

Meu trabalho como artista é mais uma das tentativas pessoais e
autorais de falar sobre a cidade em que existo. Porém, nesse movimento,
percebo que enquanto reflito sobre minha cidade, no caso, Sdo Paulo, acabo
por construir, em contrapartida, um conceito mais amplo com meu trabalho,
que faz com que seja possivel que habitantes de outras cidades urbanizadas
também se identifiquem com as questdes por mim suscitadas, por relacdes de
semelhante identificacdo. Falar de cidade é falar igualmente das marcas fisicas
e subjetivas deixadas por quem a habita, falar de quem a habita € também falar
de si, falar de si € uma forma de oferecer material para que o
ouvinte/leitor/observador construa uma identificacdo e assim crie interesse em

se aproximar do que esta sendo discutido .

Para esta tese de doutorado, proponho uma continuidade da pesquisa desenvolvida em minha
dissertacdo de mestrado chamada Memoria, Vestigio e Alienacdo: relagdes entre o objeto e a
cidade contemporanea, defendida em fevereiro de 2017 no Programa pdés-graduagao em Artes

Visuais da Unicamp, na linha de Poéticas Visuais com orientagao da professora Sylvia Furegatti.

Naquele momento, construi uma discussdo que partia do conceito da cidade
contemporanea, mais precisamente o l6cus urbano como meio ou fonte que
impulsionava minha poética artistica. Tratei da relacdo entre o repertorio
formado no campo das artes visuais e as experiéncias como habitante e
morador periférico de uma cidade como S&o Paulo, resultando em um olhar de
um artista que se posicionava a partir do ponto de vista do proletariado,
considerando aqueles que sentem mais concretamente os efeitos de uma
cidade que é configurada pela exclusdo. Esses elementos colaboravam para a
discussdo, que tomou como eixo trés conceitos estruturantes: Memoria,
vestigio e Alienacdo. A dissertacdo foi constituida de uma introducéo sobre o

tema, trés capitulos principais, além de um capitulo final onde teci
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consideracOes e apresentei alguns desdobramentos, por meio de novos
trabalhos, que ndo estavam contidos na discussdo principal, mas que

apontavam para possibilidades futuras.

Os trés conceitos estruturantes foram tratados separadamente, como foco e
eixo condutor das discussdes realizadas em cada um dos trés capitulos
principais. A estrutura basica de cada capitulo foi formada por uma etapa de
conceituacdo do tema para, posteriormente, discutir os elementos relacionados
as experiéncias poéticas de minha autoria. Por fim, as afinidades eletivas
poéticas e tedricas eram expostas e, dessa forma, os trés capitulos foram
desenvolvidos a partir de trés trabalhos autorais, sendo que cada um deles se
relacionava de maneira mais aproximada ao conceito que dava nome ao

capitulo.

Para tratar dos processos criativos autorais, as experiéncias foram
apresentadas por meio de registros, referéncias poéticas e tedricas, com a
intencdo de mapear esses processos de forma a apresentar suas interligacées
conceituais e formais. Na dissertagao, os trabalhos analisados foram: Trajeto 1:
Memoéria (ou Piques-Baoba: as voltas para o esquecimento) (2015-2016),
Rastros (2013) e Poética do acaso (2014), referentes, respectivamente, aos

capitulos de Memoria, Vestigio e Alienacgéao.

Nas consideracdes finais, expus mais trés trabalhos que foram gerados
simultaneamente enquanto a dissertacdo era realizada. Apesar da maneira
breve como foram apresentados, foi possivel apontar alguns desdobramentos
que surgiram como efeitos dos processos artisticos e raciocinios poéticos
apresentados durante o desenvolvimento daquele estudo. Esses outros trés
trabalhos realizados durante o mestrado foram a série AnotagBes sobre lugares
esquecidos (2015-até hoje), Cole¢bes e cartografias (2014-até hoje) e Trajeto
2: Linha-Vermelha (2016), que serdo citados novamente, durante os capitulos

desta tese.

Esses trabalhos finais apontavam para algumas ideias, ainda incipientes para
mim, mas que ja estavam presentes também nos demais, como, por exemplo a

guestdo de uma abordagem narrativa. Considero que, por meio da arte, 0s
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procedimentos que adoto, além de minhas atitudes como artista, fazem parte
de um processo de narrativa. Cada trabalho desenvolvido, feito a partir de algo
gue possuia uma localizacdo geografica especifica ao ser encontrado, sejam
objetos, lugares, situacdes ou memorias, servem, em algum momento de meu
processo criativo, como elementos narrativos. Pretendo demonstrar nesta tese
0 modo como esses recursos harrativos que utilizo, por meio de minha
construcdo poética, auxiliam o observador a compartilhar comigo da forma

como interpreto e compreendo a cidade.

Meus trabalhos sdo constituidos pela confluéncia de linguagens e recursos
diversos, como o desenho, a construcao tridimensional, registros fotograficos e
videograficos, além do uso do préprio corpo. Além disso, a escolha especifica
pelo uso de alguns materiais tem se tornado cada vez mais sedimentada em
minha producéo artistica. S&o recorrentes os usos de matérias primas como: o

concreto, a madeira, o0 metal, a argila, o grafite e o carvéo.

Esses materiais ttm me acompanhado cada vez mais em meu processo
criativo, e tém feito com que atualmente eu compreenda mais nitidamente a
importédncia do Fazer como um elemento fundamental de meu processo
criativo. Meus trabalhos séo realizados integralmente por mim, de modo que
nao contrato terceiros para executar nenhuma das etapas, a ndo ser quando
dependo de alguém para realizar algum registro em video, para algum trabalho
especifico. Em outras palavras, eu sO realizo algo se tecnicamente eu
conseguir fazer, e se, caso inicialmente eu nao saiba, busco aprender, para

assim conseguir executar meu trabalho.

Os processos criativos que envolvem a histéria de cada trabalho ou série, que
acontecem dentro ou fora do atelié, ddo-se de forma alternada: um trabalho é
interrompido brevemente para que outro possa ser realizado, em uma relagéo
constante de interrupcéo e retomada. Esta maneira intercalada de trabalhar

possibilita também o disparo de novos desdobramentos.

Minha autocritica me fez perceber que demorei para compreender que
precisaria estar constantemente ligado ao fazer manual. Essa percepcao tardia

se deu dessa forma, pois, durante minha formag&o nas artes visuais, cresceu
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em mim o interesse e admiracdo por artistas considerados conceituais, com
seus ateliés organizados, projetos minuciosamente desenvolvidos e longo

tempo de reflexdo sentados em uma cadeira.

Gostava de ver as fotografias que mostravam o atelié super organizado de
Duchamp, o artista sentado em frente a um tabuleiro de xadrez fumando seu
cachimbo. Hoje, € curioso perceber como esses simbolos vdo ocupando
lugares em nossa memoéria e como vao nos sedimentando significados.
Demorei a entender que 0 meu atelié nunca seria assim e que meu processo
criativo demandaria sim uma organizacao, que teria mais relagdo com um tipo
de raciocinio criativo sob o dominio dos procedimentos adotados do que com o

espaco de trabalho ou a maneira formal e estética de apresentar as obras.

Como ja havia apontado na etapa de conclusdo do mestrado, penso que 0s
estudantes de artes nas universidades, como eu, as vezes se perdem um
pouco no excesso de referéncias e na busca por identificacBes
mercadoldgicas. Com isso, acabam se distanciando do que realmente o0s
formam como individuos; elementos esses que podem ser caros para sua
constituigdo como artista. No meu caso, seria interessante resgatar alguns
elementos da minha histéria familiar que justificam minha abordagem,

raciocinio.

Desde meu nascimento, sempre vi meu pai trabalhando como metallrgico,
enquanto minha mée trabalhava como faxineira, costureira fabril e cozinheira
em escola. Cresci, com muito orgulho, em uma familia operaria, ndo tinhamos
intelectuais, muito menos trabalhadores da é&rea da cultura, académicos,
advogados, médicos ou qualquer profissdo mais bem reconhecida pela
sociedade burguesa. Fui criado por marceneiros, torneiros mecanicos,
eletricistas, pedreiros e, dessa forma, o fazer manual sempre esteve muito

presente em minha realidade quotidiana.
Compreendo hoje que muito da forma como lido com minha praxis

artistica esta relacionada a minha proximidade com meu pai, com meu avo
paterno e com as profissbes que ambos desenvolviam, respectivamente

torneiro mecanico e marceneiro. Enquanto o primeiro era dado a “‘gambiarras”,
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o segundo era metbdico e organizado. Meu pai, concentrado no todo, j& meu
avb sempre atento as partes e aos detalhes. Um vivia normalmente com a
graxa entre os dedos, o outro ndo saia de sua oficina enquanto ndo se sentisse
asseado. Em suma, algo entre a dureza e a suavidade, o espontaneo e
sistematico. De uma forma ou de outra, ambos, de diferentes maneiras,
vivenciaram profissdes para as quais o fazer, a técnica e a dedicacdo eram

ferramentas primordiais.

Cada vez mais, meu trabalho artistico se localiza entre esses dois
“personagens”. Meu trabalho é sujo, forma rastro, é rustico, ao mesmo tempo
em que é cuidadoso em seus detalhes, organizado em sua concepcao.
Caminho bastante pela cidade e nesses trajetos observo os tensionamentos
socioculturais, coleto materiais, realizo acoes e, a partir disso, filmo, fotografo,
desenho, construo. Ou seja, busco formas de materializar minha experiéncia

narrativa.

Para a proposta desta tese, parto da acdo de pensar a intencéo narrativa como
elemento estruturante poético, de tal modo que o desenho, o tridimensional e 0
corpo sao ferramentas estruturantes para se discutir uma ideia de cidade que
me habita. Para tanto, dividiremos a proposta estrutural dessa tese em 6
capitulos principais: Narrar, Cartografar, Desenhar, Coletar/Colecionar,
Construir e Corporificar, além de uma sétima e Ultima etapa, que sera a

concluséao.

Optei por trazer as informacdes de forma intercalada, uma vez que, dessa
forma, como em meu processo criativo, poderia ocorrer de uma informacao ou
trabalho especificos serem retomados em um momento/capitulo diferentes e
influenciarem outro raciocinio, fazendo com que o leitor possa revisitar alguma

informacdo ja colocada.

Os titulos dos capitulos podem sugerir talvez uma intencdo de
categorizacao de técnicas, linguagens ou métodos de trabalho. Porém, essa &
apenas uma estratégia de organizacdo do raciocinio para que a discussao
ocorra

de modo mais estruturado. Esta discussdo, espero, nos levara a discutir as
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relacbes de um artista com a cidade em que vive, aproximando-se de outros

campos do conhecimento como a geografia, a sociologia, o urbanismo etc.

No primeiro capitulo, “Narrar’, me proponho a trazer uma estruturagcao
do conceito de narrativa, tendo como ponto de partida meus interesses
criativos como artista. Logo, ndo ser4d uma discussdo sobre todas as
possiblidades de uso do termo, mas sim um recorte de informacdes que se
relacionam com minha poética. Construo, assim, uma discussao com base em
autores como Walter Benjamin, Jerome Brunner, Humberto Eco, Jeanne M.
Gagnebin e Milton Santos. Além disso, discuto o processo criativo relacionado
a meu trabalho autoral, chamado Cartografia entre territorio, abandono e

anacronismo de 2017.

O capitulo 2, "Cartografar”, tem a intencédo de apresentar ao leitor os motivos
pelos quais considero este conceito relevante para a compreensao de minha
poética e meu processo criativo atuais. O uso conceitual do termo parte da
geografia para chegar as artes visuais, tracando relacbes com autores como
Cristina Freire, Mark Turner, Gilles Tiberghien, Robert Siberman, Francesco
Careri, Daniela Marzola Fialho, Fernand Joly, Brian Harley, Rosa lavelberg,
Sonia Maria Vanzella Castellar e David Buisseret. Também abordarei trabalhos
ou etapas de obras que produzi em momentos diferentes da minha trajetoria
artistica, como exemplo o Trajeto2: Linha-Vermelha, de 2016, e a série
Territérios de 2020, além de trabalhos autorais como Colecdes/Cartografias

(2014-In progress).

Em “Desenhar’”, o terceiro capitulo, tomarei o desenho como recurso
narrativo, a partir da ideia do "desenho como agente fronteirico”. Nessa secéao,
apresento o uso da linguagem do desenho de quatro maneiras diferentes:
como indicio de uma experiéncia de cidade, como forma de registro
catalogador fragmentario, como projeto ou planejamento e como recurso formal
e plastico em correspondéncia com o tridimensional. O desenho é aqui
considerado tanto como registro grafico quanto como forma de pensamento
que se localiza entre processos, estratégias e praxis. Para realizar esse
didlogo, foram escolhidos autores como Serge Tiesseron, Emma Dexter, Tania

Kovats, Edith Derdyk, Juan José Gomez Molina e Manfredo Massironi. Trarei
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também trabalhos autorais de diferentes momentos como Anotacfes sobre
Lugares esquecidos (2015-in progress), Colecdes/Cartografias (2014-in
progress), Ausente (2014), AnotacOes sobre espacos provisorios (2020) e
Territorios (2020).

O quarto capitulo se chama “Coletar/Colecionar’. Nele, trato dos
materiais utilizados em meus trabalhos, com o foco voltado aos objetos
coletados pela cidade e das relacbes com disciplinas e conceitos variados,
como a Etnografia, a concep¢cdo de artefato arqueoldgico, a ideia de
colecionismo, inventario, além de tratar do conceito de Trapeiro, um dos
personagens modernos discutidos por Benjamin em seus escritos. Além dele,
outros autores sobre os quais me baseio para desenvolver esta discussao sao:
Hal Foster, Astolfo Gomes de Mello Araujo, Walter Benjamin e Maria Ester

Maciel.

O capitulo seguinte, o quinto, chama-se “Construir’. Nele, apresentarei a
questdo do objeto e do raciocinio escultérico presentes em minha poética,
elementos de grande relevancia para se compreender meu trabalho. Para me
auxiliar na construcdo tedrica dessa conversa, selecionei alguns textos de
autores como Tadeu Chiarelli, Fayga Ostrower, Frederico Morais, Carmen
Ramirez, Michel Archer, Rosalind Krauss, Gianfranco Maraniello, Leonard
Koren e Ernest Fischer. Além de fazer aproximacfes com a arte povera, a arte
conceitual latino americana ou a ideia de Wabi-Sabi. Serdo discutidos trabalhos
como: Provisérios (2020), Sobre arqueologia, mimese e cidade (2020 - in
progress) e Sob Analise (2013-2014).

O proximo capitulo, “Corporificar”, trata da ideia do corpo como
elemento de mediacdo para a experiéncia artistica autoral em propostas
poéticas

com O espago urbano e com o espaco de atelié. Em meus trabalhos, a
necessidade do uso do corpo é recorrente, desde os momentos em que sao
realizadas acdes no espaco urbano, durante o procedimento de caminhada, na
forca que emprego para carregar os materiais coletados pela cidade, no gesto
do desenho, na forga transferida para o martelo para se construir um objeto ou

guando se carrega um saco de areia, uma das matérias necessarias utilizadas
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nos trabalhos. Como respaldo teérico, fagco uso de textos de autores como Vera

Pallamin, Francesco Careri, Merlin Coverley e Roselee Goldberg.

A tese é estruturada em bases conceituais que dao titulo aos
capitulos. Com isso, intenciono sugerir ao leitor que essa estrutura ndo precisa
ser compreendida linearmente. Os conceitos apresentados ndo fazem apenas
mencdo a alguns trabalhos especificos, eles também se relacionam e se
entrecruzam constantemente em minha poética. Se as normas tradicionais que
nos guiam nas pesquisas académicas permitissem, esse trabalho seria
apresentado simplesmente na forma de pontos em um mapa, para que o leitor

pudesse tracar seu proéprio caminho.

Resta agora o convite para que o leitor adentre nessas paginas e me
acompanhe por parte desse caminho que ja percorro por algum tempo. Para

iISso, comecemos pelo primeiro passo.
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1.NARRAR

Em Cidades Invisiveis, Italo Calvino constr6i uma narrativa a partir de
relatorios/relatos que o mercador e viajante Marco Polo apresentava a Kublai
Khan sobre as cidades que visitara e que faziam parte de seu império. De tao
vasto, este ndo permitia que o imperador mongol o conhecesse por completo.

Nesses relatorios, o jovem veneziano ndo levava a Khan apenas as
descricOes fisicas e territoriais das cidades, mas também detalhes sobre
cultura, seus habitantes, enfim, o que Ihe chamava a atencéo ou lhe causava
admiracdo. Marco Polo trazia certa poesia em seus relatos, chamando as
cidades pelos nomes com tal intimidade que essas nos parecem pessoas que

ele havia conhecido em suas viagens.

Porém, em dado momento, o imperador comecou a desconfiar se
realmente Marco Polo teria visitado ou ndo essas cidades, ou se apenas estava
criando ficcbes a partir do que ele imaginara, jA que Kublai Khan néo teria
como confirmar seus relatos. Khan mostra entdo a Marco Polo um atlas em que
estavam desenhadas todas as cidades do império, enquanto folheava os
mapas sob o olhar do viajante para testar seu conhecimento. Sobre algumas
cidades, Marco Polo consegue trazer descricdes mais precisas, sendo que de
outras, apresenta apenas descricdes curtas de suas caracteristicas mais
Obvias e genéricas. Em dado momento, Kublai Khan pergunta a Marco:
“Quando vocé retornar ao Poente, repetira para a sua gente as mesmas
histérias que conta para mim?”. De imediato, Marco Polo responde:
— Eu falo, falo — diz Marco —, mas quem me ouve retém somente as
palavras que deseja. Uma é a descricdo do mundo a qual vocé
empresta a sua bondosa atencdo, outra € a que correrd 0s
campanarios de descarregadores e gondoleiros as margens do canal
diante da minha casa no dia do meu retorno, outra ainda a que
poderia ditar em idade avancada se fosse aprisionado por piratas
genoveses e colocado aos ferros na mesma cela de um escriba de

romances e aventuras. Quem comanda a narra¢do ndo é a voz: é
ouvido. (CALVINO, 1990, p.123)

Nessa relacdo com o Imperador, Marco Polo cumpre a funcdo de
narrador, ou seja, ele seria o relator de experiéncias especificas vividas ou de
informacgdes adquiridas empiricamente em suas viagens. O Imperador, por sua

vez, reconfigura o que lhe é transmitido e organiza em sua mente tais dados
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com base no que tem de repertério, influenciado pela cultura em que esta
inserido, assim como por seu status como individuo que compartilha das
especificidades da vida em sociedade, em seu caso, a partir de uma posicao

de poder e lideranca e das implicagdes politicas dela advindas.

Enquanto Marco Polo narra, Khan se coloca em um exercicio de
narratividade, buscando interpretar o que é dito pelo veneziano. Considero que,
como artista, eu vivencio e provoco experiéncias semelhantes a esta por meio
do trabalho que desenvolvo e este, por sua vez, tem como ponto de partida
minhas relagdes com a cidade onde habito. Apesar de se dar em um caminho
de especificidades, dialoga também com possibilidades mais abrangentes e

generalistas.

Acredito que cada cidade possui uma grande narrativa propria,
constituida pela soma de uma série de outras narrativas menores, formadas ao
mesmo tempo pelas existéncias individuais e relacdes entre seus habitantes no

contexto de uma cultura e realidade socioecondmica correntes.

Como artista, meu trabalho € constituido pela forma como interpreto
e “ouco” a narrativa da cidade onde vivo, pela reorganizagédo das informacgdes
por meio de procedimentos artisticos recorrentes em minha poética. Estes sao
como minhas ferramentas que funcionam em prol de uma narratividade, nesse
processo de formulagédo, utilizadas como parte de um procedimento de
apropriagdo da realidade que se torna novamente narrativa, quando

compartilho meu trabalho com o publico.

Narrativa € um recurso verbal, textual ou visual de comunicacdo que
organiza informacgdes sobre um determinado fato ou acontecimento especifico,
com a intencdo de transmiti-lo a outra pessoa, de maneira factual ou ficcional,
através de uma dinamica que pretende provocar e alimentar as subjetividades
do espectador/intérprete em um processo compartilhado de criacdo de imagens
mentais. J& a narratividade tem relacdo com as formas em que a narrativa é

constituida e interpretada.

Para Benjamin, a principal diferenca entre relato historico e narrativa

€ que o narrador ndo se atém apenas a transmitir os fatos da forma que tomou
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conhecimento, ha muito de escolhas estéticas e formais na maneira de tratar o
relato, o que afeta mais diretamente a imaginacéao e subjetividade do ouvinte. O
historiador, por sua vez, “[...] € obrigado a explicar de uma ou de outra maneira
0s episddios com que lida, e ndo pode absolutamente contentar-se em
representa-los como modelos da histéria do mundo” (BENJAMIN, 1987, p.
209).

Na linguagem textual, o autor da narrativa constréi a forma de expor
sua historia ficcional ou real de acordo com o que ele intenciona sugerir ao
leitor. Essa construcdo narrativa pode ser linear, fragmentada, do ponto de
vista do personagem atuante ou de um observador, como também pode
apresentar um ritmo lento, rapido, variado. Ou seja, sugerir diferentes sentidos

e direcionamentos de ateng&o, dependendo do uso formal da linguagem.

No texto “O Narrador: consideragdes sobrea obra de Nikolai Leskov’,
de 1936, Benjamin discute o conceito de narrador com base no estilo literario
adotado pelo escritor russo. Para Benjamin, existem duas formas de
narradores, o camponés sedentario e o marinheiro comerciante. O camponés,
preso a sua terra de nascimento, compartilha um ponto de vista dotado de
intimidade como alguém que acompanhou e vivenciou de perto as mudancas
durante uma longa passagem de tempo. Ele poderia ser reconhecido
principalmente pelos seus iguais, como uma autoridade narrativa. O marinheiro
representa o olhar do viajante, um ponto de vista de fora, constituido por um
repertério cultural adquirido em sua passagem por diversas terras. Embora
aparentemente distanciado, esse olhar pode trazer a luz questdes especificas,

que o olhar ja sedimentado em uma cultura talvez nao note.

Como artista nativo e habitante de uma cidade de grandes proporgdes
como S&o Paulo - que passa constantemente por mudancas e que, devido a
sua extensdo, pode sempre possibilitar ao habitante um encontro com algo
desconhecido - considero que estou sempre transitando entre os olhares
destes dois personagens citados por Benjamin, ainda que, em alguns
momentos, mais préximo de um terceiro personagem, o artifice:

Se os camponeses e 0s marujos foram os primeiros mestres da arte
de narrar, foram os artifices que a aperfeicoaram. No sistema
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corporativo associava-se o saber das terras distantes, trazidos para
casa pelos migrantes, com o saber do passado, recolhido pelo
trabalhador sedentario. (BENJAMIN, 1987, p.199)

E interessante pensar que o artifice - personagem que estd na raiz
historica do que se tornaria, mais a frente, o artista plastico - desenvolvia essa
habilidade narrativa ao mesmo tempo em que desenvolvia um trabalho de
artesania ligado a algo funcional, mas com critérios estéticos. Sobre a questao
da transmissdo de uma narrativa em um processo de assimilacdo do saber
relacionado ao fazer, escreve Benjamin (1987):
Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente
se grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera
dele, ele escuta as histérias de tal maneira que adquire
espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede em que
esti guardado o dom narrativo. E assim essa rede se desfaz hoje por
todos os lados, depois de ter sido tecida, ha milénios, em torno das
mais antigas formas de trabalho manual. (...) A narrativa, que durante
tanto tempo floresceu num meio de artesdo — no campo, no mar e na
cidade -, é ela prépria, num certo sentido, uma forma artesanal de
comunicagao. Ela ndo esta interessada em transmitir o “puro em si”
da coisa narrada como uma informag&o ou um relatério. Ela mergulha
a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se

imprime na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na
argila do vaso. (BENJAMIN, 1987, p.205)

Como o artifice, durante minha pratica artistica, vou digerindo o que
assimilo das narrativas advindas das experiéncias com a cidade que vivo e
desenvolvo, por meio das linguagens artisticas, algo de material, de tal modo

que também apresente marcas de uma subjetividade sensivel e critica.

A esse processo de assimilacdo critica de uma narrativa, que também
pode ser considerado um procedimento de reconfiguracdo, podemos dar o
nome de narratividade. Logo, a narrativa seria a histéria contada propriamente
dita, enquanto a narratividade seria a maneira pela qual o sujeito fruidor |1€é essa
narrativa, interpretando-a e reorganizando-a de acordo com seu repertério
pessoal, guiado e influenciado por fatores historicos, culturais, politicos e
afetivos. Segundo Bruner (1977), o processo do leitor ou do intérprete se da em
paralelo ao do autor:
Talvez sua propriedade principal seja sua sequencialidade inerente:
uma narrativa € composta por uma sequéncia singular de eventos,
estados mentais, ocorréncias envolvendo seres humanos como
personagens ou atores. Este sdo seus constituintes. Mas estes

constituintes, por assim dizer, ndo tem vida ou significado proprios.
Seu significado € dado pelo lugar que ocupam na configuracao geral
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da sequéncia como um todo, seu enredo ou fabula. O ato de captar
uma narrativa é, entdo, duplo: o intérprete tem que captar o enredo
configurador da narrativa a fim de extrair significado de seus
constituintes, os quais ele deve relacionar ao enredo. Mas a
configuragcdo do enredo deve, sem si, ser extraida da sucessao de
eventos. (BRUNER, 1997, p.46)

No caso das artes visuais contemporaneas, as formas de
narratividade carregam consigo uma propenséo a serem polissémicas, ou seja,
oferecem uma multiplicidade de sentidos, dependendo de cada intérprete.
Umberto Eco (2007) considera que toda arte deve ser uma obra aberta, num
sentido dialético ocorrido entre obra e intérprete em que:
...cada fruidor traz uma situacdo existencial concreta, uma
sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cultura,
gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a

compreensdo da forma originaria se verifica segundo uma
determinada perspectiva individual. (ECO, 2007, p.40)

Apesar de entender que meu processo se da entre momentos de
narrativa e narratividade, durante a discussdo desenvolvida no restante dessa
tese, farei uso do termo narrativa para nomear esse processo como um todo,
entendendo que esta palavra deverd abranger, de forma mais global, minhas
intencdes, principalmente por trazer em sua raiz um carater mais ativo e

proponente.

A narrativa pode ser real ou imaginaria, mas, em ambos 0s casos, O
gue ela significa ao outro pode ser diferente do que ela referencia. A forma ou a
ordem como as informac¢des sdo apresentadas € que constroem a intencdo da
narrativa. Narrativa ndo tem a ver com o conceito de verdade Unica e canonica,
mas com a ideia de construcdo de uma verdade do ponto de vista do autor;
nesse processo o dominio e o uso da linguagem sédo determinantes para a
comunicacdo, ela pode confundir ou orientar, considerando um resultado

construido propositalmente.

Bruner (1997) concebe a narrativa como um relato empirico ligado a
historia ou a ficcdo, uma aptiddo ou predisposicdo do ser humano que foi
sendo desenvolvida conforme o processo evolutivo da sociedade. Para buscar
essa definicdo, o autor parte da no¢cdo de mimesis, cunhada por Aristételes em
A Poética, cujo significado estaria ligado a ideia de capturar “a vida em agao”.

Em contrapartida, o autor traz também a opini&o de Paul Ricoeur, estudioso
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moderno da narrativa, quanto ao uso desse conceito. Segundo este autor, a
narrativa, enquanto mimesis, nao seria uma tentativa de descrever a vida como
ela €, mas sim um tipo de metafora da realidade, referindo-se a realidade sem

0 intuito de copié-la, mas para dar-lhe uma nova leitura (BRUNNER, 1997).

Pensando nessa ideia de mimesis relacionada ao conceito de
narrativa, apresento meu trabalho, denominado Cartografia entre territorio,
abandono e anacronismo, que foi elaborado em 2017 durante minha residéncia
artistica no Espaco da Funarte/Minc, entre os meses de maio e outubro desse
ano. Os artistas selecionados para participar de tal proposta foram escolhidos
por meio de edital aberto pelo Coletivo Amuela, na época residentes
permanentes do prédio da Funarte. Como resultado dos processos vivenciados
por cada artista da residéncia, realizou-se, nesse mesmo ano, uma exposi¢cao

coletiva chamada Corpos que percorrem um espaco dividido.

Figura 1- Cartografia entre territério, abandono e anacronismo (2017)

Fonte: Acervo do autor

Além do fato de ter escolhido este trabalho para ser o primeiro
apresentado em minha tese - por conta da relacdo bastante presente que
entendo que este tenha a ver com a questdo narrativa, motivacdo deste
capitulo - essa decisdo também se da por conta da importancia que ele tem

para meu processo como artista. Penso que Cartografia entre territério,
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abandono e anacronismo consegue agregar muitas das minhas ideias,
técnicas, estratégias e intencdes desenvolvidas até aquele momento de minha
carreira, além de me provocar para questdes que seriam exploradas mais a

frente em minha pesquisa artistica.

7

A obra é uma instalacdo que conta com construcdes realizadas em
madeira e demais objetos coletados no territdrio onde se deu a residéncia,
construcdes essas que sdo distribuidas pelo espaco expositivo. Ao todo, foram
construidos cinco objetos escultéricos com medidas entre 1,20m de largura, 1m
de comprimento e 2,10m de altura. A instalagdo conta também com um painel
de 2,80m de largura por 2,00m de altura, elaborado com anotacdées,
fotografias, desenhos e um monitor de 7 polegadas, que transmite um video
com 10min de duracéo® no qual o observador pode acompanhar imagens
referentes ao percurso que eu realizava quase que diariamente nas mediagdes

do prédio da Funarte.

Desenvolvi este trabalho como uma proposta de discussdo dos limites
entre o que esta “dentro” e o que esta “fora” nas relagdes politicas, culturais e
socioeconbmicas da sociedade, de modo que o “dentro” é entendido como o
que foi aceito e contemplado, enquanto o “fora” como o que vive a margem,
isto €, com o que sofre restricbes de acesso ao que seria publico ou

compartilhado.

O prédio da Funarte-SP encontra-se na regido central da cidade de
Sdo Paulo, um espaco publico por exceléncia, que tem como proposta
fomentar e receber manifestacGes artisticas de diferentes ordens, como é o
caso das artes visuais. Em contrapartida, o prédio esta situado em uma regido
suja e degradada, onde podemos encontrar um excesso de moradores de rua e
usuarios de drogas, regido tida por muitos como um lugar perigoso para se
morar ou transitar. Inclusive, sdo essas as pessoas que moram junto as
paredes do prédio, local onde constroem, de forma precéria, suas moradias,
sempre com uso de descartados encontrados na rua. Em suma, um cenario

desolado, decadente e tensionador, esquecido pela ordem publica, onde o

3 Link para o video: https://youtu.be/Wdhn_J92F00
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muro da Funarte funciona como fronteira fisica e politica entre os dois mundos.

Para Jodo Gomes, um dos curadores da mostra:

A situacdo criada especificamente no contexto da regido e do
complexo Funarte/Minc resultou na producdo de objetos
manufaturados a partir de restos de obras e de exposi¢cdes anteriores
encontrados e recolhidos em um depdsito no interior do edificio do
Minc. Esses objetos em exposicdo desenham concretamente a
geometria dos abrigos construidos por mulheres e homens em
situacdo de rua nas calcadas ao redor da instituicdo, eles também,
servindo-se de materiais descartados. Renato acrescentou um painel
no qual nos mostra de maneira acumulativa, visual, e organizada, o
resultado discursivo de sua cartografia. Este painel ndo é descritivo
ou meramente informativo, mas resulta em um objeto visual que
responde aos demais expostos e com eles partilha do mesmo status
de obra. Ele compfe-se de mapas, citacdes tedricas, excertos
informativos, planos, anotacdes, palavras-chaves, pequenos
elementos de uso corriqueiro por parte da burocracia, fotografias do
interior e do exterior dos edificios em guisa de documentacéo além de
um video no qual podemos seguir os passos do autor, partindo do
depdsito em dire¢cdo a rua. Como Walter Benjamin ja nos indicara,
citar é “citar a comparecer” e tal ideia poderia se aplicar a cada um
dos elementos citados na obra*.

Quando Benjamin tece seus pensamentos sobre a vida e acontecimentos das
cidades europeias, modernas e capitalistas do final do século XIX e da primeira
metade século XX, sobretudo Paris, ele dedica atencdo especial as narrativas
advindas de alguns dos personagens contemporaneos aquele momento

histérico, como o Colecionador, a Prostituta, o Flaneur e o Trapeiro.

Apesar de ja ter me identificado em algum nivel com a figura do
Flaneur e suas deambulacdes em outros momentos da minha trajetoria
académica®, muito por conta da questdo do caminhar pela cidade a mercé dos
acontecimentos, nesse momento da pesquisa, sinto-me mais proximo do
personagem do trapeiro.
Esse narrador sucateiro (o historiador também é um Lumpensammler)
ndo tem por alvo recolher os grandes feitos. Deve muito mais

apanhar tudo aquilo que é deixado de lado como algo que néo tem
significacéo (...) (GAGNEBIN, 2006, p.54)

4 Informacao retirada do catalogo da exposicao

5 A questdo de minha ligagcdo coma figura do Flaneur, foi discutida em minha dissertacédo de
mestrado. Naguele momento discuti minha proximidade com o personagem do Flaneur, porém
identifico que os procedimentos adotados por mim em meus trajetos e caminhadas, teria mais
a ver com caminhadas propositivas do que com as deambula¢des errantes deste personagem.
Agradeco a professora Claudia Franca por me apontar esta relagdo, durante minha qualificacéo
de doutorado.
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O trapeiro, também conhecido por Lumpensammler ou chiffonnier, movido
principalmente pela pobreza, € aquele que recolhe os rastros deixados pela
sociedade moderna que passa por ageis mudancas sociais politicas e
culturais. Assim, para além de sua necessidade de sobrevivéncia, ha uma
intencdo de ndo deixar que nada se perca no tempo. Algo que aparentemente
nao tem importancia e que a histéria oficial ndo dara conta de lidar. Para
Benjamin, sdo elementos que sobram dos discursos histéricos, que, naquele
momento historico, seriam dois: o primeiro, o sofrimento relacionado a
Segunda Guerra Mundial, e o segundo relacionado ao que n&o tem visibilidade,
‘o andnimo, aquilo que ndo deixa nenhum rastro, que foi tdo bem apagado e
gue, mesmo sob a memoria de sua existéncia, nao subsiste (...)” (GAGNEBIN,
2006, p.54). Como artista, em meu processo criativo, identifico-me bastante
com a acao do trapeiro, principalmente no diz respeito & questédo relacionada

ao coletar ou tratar do que é dado a invisibilidade.

Nessa minha instalacéo®, ao adentrar o espaco expositivo, o observador se
deparava primeiramente com o0s objetos escultéricos de madeira ali
distribuidos. Essas construcdes foram elaboradas fazendo uso de materiais
coletados no espaco urbano em torno do prédio, e também com materiais que
foram descartados em uma das salas do complexo da Funarte. Essa sala
ficava um pouco distante das salas principais, quase que escondida, e estava
sendo utilizada como espaco de descarte de entulhos. Foi possivel encontrar
ali diversos materiais, resquicios mneménicos de acontecimentos que algum
dia ocorreram no espaco da Funarte, principalmente os de madeira. Penso que
talvez isso se devesse a dois fatores: em primeiro lugar, ao fato de ser um
espaco publico federal, onde, as vezes, ha dificuldades em se lidar com
qguestBes burocraticas que envolvem o descarte de mdveis que ja perderam a
serventia. Além disso, percebi que havia muitos resquicios de cenarios ou

objetos de cena de pecas de teatro que em algum momento foram utilizados.

Outra questdo muito relevante sobre essa sala, que utlizei como
atelié durante a maior parte de residéncia, era o fato de que uma de suas

paredes, do lado externo, servia para os moradores de rua apoiarem placas de

écf. Figura 1
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madeira, que funcionavam como uma espécie de abrigo provisorio para eles.
Apesar da espessura dessa fronteira concreta e social, representada pela
parede, era possivel ouvir diariamente muitos dos dialogos e acompanhar um
pouco das narrativas dessas pessoas em situacdo de rua, que observam a
cidade a partir do ponto de vista da invisibilidade e excluséo.

Os objetos escultoricos foram, portanto, construidos usando resquicios de duas
situacdes de abandono: uma externa, representada pela situacdo de vida dos
moradores de rua, e outra interna, representada pela situacdo de abandono de
uma memadria material que ocorrera naquele prédio. Construo uma narrativa
sobre aquele territério por meio da elaboracdo de objetos que sdo pensados
em sua raiz a partir de uma ideia de mimesis, mas ndo sdo nem a emulacédo do
que existe la fora nem, muito menos, um objeto cenogréfico, como alguns
restos materiais presentes naquele espacgo sugeriam. Gosto de pensar que
essa instalacdo existe em um lugar poeticamente manchado entre a realidade
concreta e o poético.

Figura 2 - Detalhes da instalacdo, ponto de vista mostrando trés objetos que fazem parte da
obra Cartografia entre territério, abandono e anacronismo (2017)

Fonte: Acervo do autor
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Figura 3 - Detalhe da instalacéo, mostrando dois objetos que fazem parte da obra Cartografia
entre territério, abandono e anacronismo (2017

Fonte: Acervo do autor
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Figura 4 - Detalhe da instalacéo, mostrando dois objetos que fazem parte da obra Cartografia
entre territério, abandono e anacronismo (2017

Fonte: Acervo do autor

A partir do raciocinio que envolve a construcdo desses objetos, €
possivel iniciar uma conversa sobre o corpo e meu trabalho. Em primeiro lugar,
porgue meu corpo representa o artista que frequenta aquele espago e que
realiza a pratica de ateli€ em uma sala que ndo estava preparada para isso: um
espaco empoeirado, sujo e com janelas obstruidas que dificultam a ventilacéao.

Esta situacdo fazia com que eu tivesse de realizar o trabalho com um pouco
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mais velocidade e atencdo para que meu tempo ali dentro fosse bem
aproveitado e vivenciado, na medida da intercalacdo de periodos de

permanéncia que ndo fossem longos o suficiente para afetar minha saude.

Em segundo lugar, porque a presenca do meu corpo, que compartilhava com
as pessoas do lado de fora 0 mesmo territério geografico, e que ouvia parte de
suas conversas diarias e relatos de vida, cujo cenario configura corpos
separados pela fronteira de um muro que nos separava fisica, social e
politicamente. Segundo Santos (2003), ndo se pode pensar geograficamente
um territério sem levar em conta quem o habita, pois:
O territorio é o chdo e mais a populacgéo, isto € uma identidade, o fato
e o0 sentimento de pertencer aquilo que nos pertence. O territério € a
base do trabalho, da residéncia, das trocas materiais e espirituais e
da vida, sobre as quais ele influi. Quando se fala em territério deve-

se, pois, de logo, entender que estd falando em territério usado,
utilizado por uma populacdo. (SANTOS, 2003, p.174)

E em terceiro lugar, a discussdo sobre o corpo também pode ser feita
em razdo do percurso que eu realizava todos os dias a pé para chegar ao
espaco da Funarte. Adotei como procedimento dar uma volta completa em
torno do prédio, sempre tomando muito cuidado para respeitar aquele espaco
que, para aqueles individuos, também era um espaco de moradia e de
recolhimento de algum material quando possivel, assim como um espaco onde

eu tentava realizar alguns registros por meio de desenhos ou fotos.

Esse percurso pode ser visto em um video que foi projetado em uma
das paredes do espaco expositivo, conjuntamente com outros elementos
visuais. Nesse video de 9min/27seg de registro, realizo um trajeto a pé,
carregando uma camera que é colocada dentro de uma caixa com um furo.
Saio da sala de entulhos, localizada dentro da Funarte e me dirijo até o portdo
de saida, onde realizo uma volta completa no entorno do prédio, voltando

novamente para a sala’.

Faco uso dos recursos técnicos da ferramenta de maneira
propositalmente limitada. A camera é ligada no inicio, momento em que opto

por

7 Link para video completo: https://youtu.be/nUlyz3uirCY
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um tipo de zoom quase totalmente aberto, coloco-a dentro da caixa que possui
um furo por onde as imagens haviam sido capitadas. Posiciono a direcdo da
lente para tras e realizo o percurso em torno do prédio da Funarte, caminho
realizado muitas vezes durante o tempo que participei da residéncia artistica.
Ao final do trajeto, desligo a cAmera. Nao seria mais nenhum tipo de manuseio
que interferiria em meu registro, de tal modo que eu so teria controle sobre o
momento em que ela é ligada, e, ao final, quando ela é desligada. O video
praticamente ndo passa por edicdo, pois ndo existem cortes entre as imagens

registradas, tudo é captado da forma como acontece no momento.

Durante todo esse tempo, carrego a camera voltada para tras, realizando um
registro que trata do presente, a0 mesmo tempo em que falo do passado,
levando em consideracdo que as imagens captadas sdo o rastro do caminho ja
percorrido conforme a adogéo do ponto de vista do narrador. N&o registro meu

corpo, mas sim dos outros corpos que por ali convivem.

Figura 5 - Frame do video que faz parte da instalagéo da obra Cartografia entre
territdrio, abandono e anacronismo (2017

Fonte: Acervo do autor

7

O registro em video, a meu ver, é um documento que, assim como a
fotografia, diz muito sobre a questao do tempo e da memdria em uma narrativa,
por ser uma ferramenta que oferece imagens muito préximas a realidade, ainda
mais em um registro como o deste trabalho, o qual, apesar de estar
relacionado a um procedimento poético e possuir recortes e uma linha temporal

controlada por mim, ndo deixa de ser um video documental, um registro ou um
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arquivo mnemaonico que fala sobre um recorte sobre uma narrativa maior sobre
a cidade de Sao Paulo. As pessoas e suas roupas, os tipos de construcdes, o
som ambiente, as ruas habitadas e vivas por conta dessas pessoas e 0S
relacionamentos estabelecidos entre elas, enfim, esse material pode ser
considerado um documento do seu tempo.

Figura 6 - Frames do video que faz parte da instalacéo da obra Cartografia entre territorio,
abandono e anacronismo (2017)

Fonte: Acervo do autor

Tendo em vista esses aspectos, considero que esse tipo de trabalho
em video, realizado em Cartografia entre territério, abandono e anacronismo?,
tem caracteristicas proximas a de documentarios filmados. Porém, quando
aproximado dos demais elementos presentes na instalacdo, pode também
sugerir tracos ficcionais, principalmente por fazer parte de uma composi¢ao
repleta de informacdes diversas (textuais, desenhos, fotografias, mapa e
plantas arquitetonicas). Entendo que os procedimentos adotados nesse
trabalho carregam, em sua conjuncdo, um carater narrativo, por se tratar de
registros que realizo em um trajeto fisico, e também poético, durante minha

permanéncia no processo de residéncia.

Esses registros sdo compartihados como uma série de raciocinios

que representam micros acontecimentos acompanhados ou vivenciados,

8 bid, p. 32
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apresentados ao observador como forma de sugestdo de um encadeamento de
informacdes que, de certa forma, contam um pouco da histéria do momento em
gue estive ocupando aqueles espacos. O real e o ficcional estdo presentes em
diversos momentos de meu trabalho, principalmente por se aproximarem,
muitas vezes, de questdes politicas, sobretudo daquelas que se fazem

“visiveis” em dindmicas sociais no espaco urbano.

Como afirmado anteriormente, nessa instalacdo, na parte que intitulo
de painel cartogréafico® podem ser encontrados diversos tipos de materiais e
registros diferentes, acumulados durante o processo de elaboracao da obra. Do
lado direto, podemos ver um mapa da regido central de Sdo Paulo, proximo a
ele encontram-se desenhos de estudos de objetos tridimensionais que construi,
dispostos numa pequena prateleira de madeira, um tipo de lampada de
emergéncia, encontrada na mesma sala onde encontrei os demais materiais

descartados.

As fotografias com imagens - que fazem referéncia ao entorno do
prédio, com anotacdes de processo - sdo acrescentadas informacdes historicas
sobre a instituicdo, assim como escritos datilografados em maquina de
escrever, recurso em que evoco o0 ambiente anacronico daquele espaco
publico, com seus maoveis antigos, problemas e limitacdes administrativas que
tem origens e ligagbes com outras épocas. Ao centro, logo acima do monitor,
em um papel de fundo branco em um formato maior, esta uma planta baixa do
espaco da FunarteSP. Na juncédo desses elementos, que parecem formar

uma espécie de mapa das experiéncias, temos uma “intengao narrativa”.

9 ver Figura 7.
101d. 2017.
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Figura 7 - Cartografia entre territério, abandono e anacronismo (2017).
Detalhe do painel painel cartografico.

Fonte: Acervo do autor

Figura 8 - Cartografia entre territério, abandono e anacronismo (2017)
Detalhe do painel painel cartografico.

Fonte: Acervo do autor

Essa cartografia do territdério, do processo criativo, € o resultado de
uma experiéncia vivenciada e reune informacfes que sao rastros materiais
desse percurso realizado empirica e imaginativamente. Este material retine
diferentes realidades que se conectam e se relacionam em um processo no
qual os elementos adquiridos, elaborados e encontrados sédo reorganizados
para compartilhar de uma histéria que necessita de uma voz polifénica para ser

expressa.
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Figura 9 - Cartografia entre territério, abandono e anacronismo (2017).
Detalhe do painel cartografico.

Fontg: Acervé db aut’or
Ponderando sobre minha intencdo de construir uma narrativa sobre a
cidade que habito, esse trabalho me parece uma sintese das ferramentas,
procedimentos e recursos artisticos que utilizo durante esses processos
poéticos. Entre esses meios, é possivel perceber o uso do desenho, enquanto
registro e forma de apreensdo de uma realidade. Ha também o procedimento
de caminhar por trajetos urbanos, o que é recorrente em meu trabalho artistico,
além do uso de matérias (ou materiais) coletados pela cidade, que ja cairam
em desuso ou que tenham apresentado marcas de degradacdo. E possivel
também perceber o elemento cartografico, ligado a um espaco e a uma
localizacdo geogréfica especificos, as constru¢des tridimensionais que, de
certa forma, suscitam as atitudes do personagem do artifice, citado por
Benjamim, j& que nessa etapa de construcdo do objeto realizo uma espécie de
sintese das narrativas que acompanhei pela cidade, construindo a partir delas
uma nova narrativa que sera compartilhada com o publico. No decorrer deste
trabalho, tratarei de maneira mais especifica sobre esses procedimentos

presentes em minha poética.
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2.CARTOGRAFAR

Como dito anteriormente, os acontecimentos socioculturais e politicos ocorridos
nos espacos fisicos da cidade, assim como as relacdes entre os individuos
presentes nesses espacos, sdo um dos pontos primordiais de partida de meus
processos poéticos. Nesse contexto, o conceito de cartografia aparece como um
recurso estético, simbalico e referencial, ja que grande parte dos meus trabalhos
refletem sobre localizaces geograficas especificas, mesmo que nem sempre 0s
dados aparecam literalmente citados. Ou seja, em minha poética, a ideia de
cartografia designa uma forma de registro de uma sucesséo de acontecimentos
ligados a experiéncia vivida durante a concepcdo de um trabalho, assim como
aponta Calvino, o tracado de um percurso:
A forma mais simples de carta cartogréfica ndo é a que hoje se nos
mostra como a mais natural, isto €, 0 mapa que representa a superficie
do solo vista por um observador extraterrestre. A primeira necessidade
de fixar os lugares na carta esta ligada a viagem: é o lembrete da

sucessdo das etapas, o tracado de um percurso. (CALVINO apud
CARERI, 2013, p.137)

Cartografia tem sido um conceito amplamente utilizado na atualidade
e ndo apenas no campo das artes visuais, fato que pode gerar certo desgaste.
Porém, por se tratar de um procedimento bastante presente em minha poética,
faz-se necessaria a apresentacdo do ponto de vista a partir do qual adoto este

conceito.

Inicio a partir de uma comparacao que realizo entre as informacdes cartograficas
no campo da geografia, em que os dados e os simbolos presentes em um mapa
fazem referéncia a informacdes especificas, como, por exemplo, 0s numeros de
densidade demografica de um lugar. Em meu processo artistico, as informacdes
que ofereco também partem do real e do concreto, mas a subjetividade se
sobressai por meio da poética. Ja 0 mapa geografico oferece uma representacéo
grafica do real que traz dados predominantemente objetivos e cientificos,

embora jamais neutros.

O que difere os dois exemplos € sobretudo a intengdo que guia sua realizacao.
Ora, se por um lado os mapas tém a intencdo de trazer informacdes objetivas,

averiguadas cientificamente, por outro, minhas construgcdes cartograficas nao.
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Desse modo, a narratividade que construi combina elementos e aponta direcdes
por meio de aproximacdes e indicacdes, embora néo ofereca ao espectador uma
sintese dai resultante, uma forma propositalmente aberta a possibilidade de

interpretacgéo.

Compreende-se assim que 0os mapas sado formas narrativas geogréficas graficas
qgue reorganizam informacgdes coletadas em diferentes lugares e de diferentes
formas (registros visuais), para, em seguida, repassa-las ao espectador. A carta
cartografica, embora estética, pressupde uma ideia de narrativa e € concebida
em funcdo de um itineréario, é odisseia. (CALVINO apud CARERI, 2013, p.137)

Na geografia, os mapas funcionam como formas de interpretacdo grafica da
realidade concreta, sendo necessario compreender codigos especificos pelos
quais nos orientamos. No campo da geografia, a reunido desses codigos é
pensada a partir do que se chama de Linguagem Cartografica, formada por trés
componentes: dois componentes de localizagdo, “x” e “y” - respectivamente
longitude e latitude - que determinam uma superficie. Além destes, temos o
componente de qualificagdo “z”, formado por cores ou sinais que caracterizam
um lugar de forma qualitativa, quantitativa ou ambas!l. Existem outras trés
formas de implantar os simbolos informacionais: modo de implanta¢do pontual,
linear e zonal, também chamados de ponto, linha e plano, denominados

“Alfabeto Cartografico”.

Tomando esses trés fundamentos do Alfabeto Cartogréafico, podemos proceder
com uma primeira aproximacao entre a linguagem da cartografia e a linguagem
das artes visuais, segundo a qual ponto, linha e plano sédo elementos simples,

mas essenciais para o desenvolvimento do pensamento artistico.

Dessa percepgao embrionaria, penso ser possivel comegar a entender a
relevancia da cartografia poética como ferramenta narrativa relativa a uma ideia
de cidade, questdo essa que constroi, estrutura e se manifesta em varios

momentos de meu processo criativo.

11 JOLY, 1999, p.14
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Para Brian Harley (2001), gedgrafo, cartografo e historiador de
mapas, estes ndo sdo apenas referéncias graficas de espacos geograficos
naturais, tampouco uma leitura neutra da realidade. Eles também oferecem uma
forma de interpretacdo do mundo baseada em questdes subjetivas,

sociopoliticas e culturais!?.

Assim, o mapa oferece a possibilidade de sintese de uma série de informacdes
gue seriam, na pratica, impossiveis de serem acessadas de uma so vez, apenas
direcionando o olhar para a realidade que nos circunda. Continentes tornam-se
formas geométricas coloridas sobre o papel, a quantidade de habitantes de
determinada regido nos séo apresentadas por informac6es numéricas e textuais,
o clima é identificado por simbolos, as estradas e fronteiras sao representadas
por linhas. As escalas de representacdo de cada um desses elementos podem
nos indicar maior ou menor poder econémico, cultural ou politico, em suma, os

mapas sao uma interpretacao intelectual da realidade.

Apesar da origem da ideia de cartografia ser identificada hoje como algo
presente ha pelo menos trés mil anos antes de Cristo, em civiliza¢cdes antigas
como a dos Egipcios, Assirios, Fenicios ou Chineses, as mudancas mais
significativas na linguagem acontecem na Europa a partir do século XV, com as
grandes navegac0es, paralelamente a evolucdo dos conhecimentos cientificos
e intelectuais, assim como das técnicas de representacdo artistica. Ou seja, a
evolucao da cartografia se da por uma evolucao social e intelectual, conforme o
homem foi conseguindo chegar a novos territérios e acessar novas culturas, a
partir da necessidade do registro preciso da rota por onde tenha passado?s.
Eventualmente, por volta de 1500, uma consciéncia precoce dos
mapas veio penetrar as elites de muitas partes da Europa Ocidental,
(...), e depois daquele tempo, cada novo desenvolvimento social teve
sua contrapartida cartografica. Assim, ha cartografias da Reforma e da
Contra-Reforma, da Revolucdo Militar, da expansdo da Europa no

mundo, e assim por diante. (BUISSERET apud FIALHO, 2010, p. 17-
18)

12HARLEY, J.B. Text and Context in the interpretation of Early Maps. In: HARLEY, J.B. The New
Nature of Maps. Essays in the History of Cartography. Baltimore: The John Hopkins University
Press, 2001. p.35-36

13 Mesmo sendo uma informacdo relevante ao desenvolvimento da discussdo, torna-se
importante deixar claro que essa visdo é compartilhada por historiadores europeus que, de certa
forma, ignoram o desenvolvimento das culturas usurpadas pelos antigos “desbravadores”
envolvidos em seus processos colonizatérios.
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Tendo em mente que a realidade e toda conjuntura, relacionadas a
cada momento historico especifico, sdo materiais ou estimulos criativos para que
artistas desenvolvam suas poéticas, ndo surpreende que, com o passar o do
tempo, os mapas seriam utilizados como elementos constituintes de diversos
trabalhos artisticos ao longo da histéria da arte. Acrescento a isso o fato de os
mapas possuirem uma linguagem grafica que necessita de um fazer técnico, e
nao apenas racional, mas também estético. Segundo Robert Siberman (1999),
€ possivel considerar que a histéria da arte e a histéria da cartografia se
aproximem, de forma bastante intima:

[...] ao se tragar a histéria da pintura em relagdo com a histéria dos

mapas, no Ocidente, a histéria da arte da renascenca até a ascenséo

do modernismo parece realmente correr paralela a historia da
cartografial®.

A parte final deste capitulo tem como foco a apresentacédo da cartografia como
recurso poético e narrativo, relacionado a meu trabalho autoral, de trés modos
diferentes: o primeiro, usando 0 mapa como recurso grafico e material presente
em minhas composi¢fes; em um segundo momento, enfatizando o carater das
anotacdes e recursos visuais que remetem a localizacao e, por fim, num modo
de tratar o raciocinio cartografico envolvido na forma de organizacdo e

disposicéo dos objetos em instalagdes.

2.1 Potenciais poéticos da Cartografia

Os mapas desenhados ao longo da histéria da humanidade
representam concepcdes de mundo e a influéncia das artes em varios
periodos, e incluem uma area complexa da percepcao espacial. Assim
como a arte, a cartografia utiliza-se das variagbes de cor, das
diferentes formas, dos contornos, da sensibilidade a luz, elementos que
fazem parte do processo de criacdo do artista ou do cartégrafo.
(IAVELBERG e CASTELLAR, 2007, p.152.)

O conceito de cartografia, oriundo originalmente do campo da geografia, tem
sido utilizado de maneira recorrente em pesquisas académicas das mais
diversas éareas do conhecimento, como nas ciéncias, na psicologia, na

educacao, assim como no campo das artes visuais.

14 SILBERMAN, Robert Bruce. Maps and art: the pleasures and power of worldviews. In:
SILBERMAN, Robert Bruce. World views: Maps & art: September 11, 1999 - January 2, 2000.
Minneapolis:University of Minnesota Press, 1999. p.35. (traducdo minha)
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Segundo Deleuze, o mapa geografico € um lugar repleto de possibilidades
narrativas, ele € vivo e estd em mudanca constante.
(...) o mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes,
desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacbes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a

montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um
grupo, uma formacéo social. (DELEUZE, 1995, p.22).

Gilles Tiberghien (2013) - em seu artigo “"Imaginario cartografico na
arte contemporanea: sonhar o mapa nos dias de hoje" - abre a discussdo com
uma citacdo de Lucy Lippard, em que essa autora apresenta, de maneira
sintética, a capacidade que a cartografia, em especial os mapas, tem de inovar
a maneira de apresentar as informacdes concretas por meio do que oferecem de
abstrato. Assim como 0S mapas provocam nosso imaginario, mesmo fazendo
mencdo a algo real, questdes que para um artista visual podem se tornar
provocagdes pertinentes.
O mapa, assim como a arte que dele deriva, é em si fundamentalmente
uma estratificagdo (overlay) — ele é simultaneamente um lugar, uma
viagem e um conceito mental; abstrato e figurativo, distante e intimo.
Os mapas sdo como instantaneos de viagem, uma paralisagdo da
imagem. A fascina¢@o que experimentamos por eles deve ter relacdo
com nossa necessidade de adquirir uma visdo de conjunto, de

situarmo-nos e de compreender onde estamos. (LIPPARD apud
TIBERGHIEN, 2013, p.233)

Apesar do objetivo de Tiberghien ser o de pensar a arte contemporanea e suas
relacBes com a atividade cartografica a partir dos anos 1960, ele nos oferece
elementos historicos para justificar que Arte e a Cartografia sempre mantiveram
entre si uma relagdo muito proxima. Desde os mapas medievais super
ornamentados, que em sua producdo necessitavam de uma equipe de
colaboradores, composta por pessoas que tratariam das informacfes sobre a
parte fisica dos territdérios, outras que pesquisariam sobre a cultura e
guestdes econdmicas, e aqueles que transformariam os dados em informacdes
gréficas, além, é claro, dos responsaveis pela impressao. Dentre os artistas que
se envolveram de forma mais destacada com os mapas, Tiberghien cita
Leonardo Da Vinci e Carlo Crivelli, sem esquecer do desenvolvimento que a
cartografia teve no século XVI, nos Paises Baixos, com Abraham Ortelius, Pieter

Bruegel e Joris Hoefnagel.
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Figura 10 - Leonardo da Vinci, Mapa de Imola, 1502

Fonte: Revista Galileu, 022. https://revistagalileu.globo.com/

Voltando-se a probleméatica da cartografia na arte contemporéanea, Tiberghien
(2013) aponta que a partir dos anos 1960, com as discussfes em torno da arte
conceitual, os artistas se preocuparam, cada vez mais, em trabalhar com mapas,
explorando o que eles ofereciam de problematica. Primeiramente, pensando 0s
mapas como objeto referencial, ou, em um segundo momento, utilizando-se dos
mapas para documentar ou localizar suas acbes efémeras. Para este autor, a
complexidade dos mapas esta ligada ao fato de serem uma espécie peculiar de
imagens que procedem, a um sO tempo, da representagdo concreta e do
pensamento abstrato (TIBERGHIEN, 2013, p.237).

Respaldado pelo filésofo Nelson Goodman, o autor define que todo
mapa é um misto entre trés maneiras de comunicacdo: esquematica, seletiva e

convencional.

A esquematica trata de realizar a sintese de informacdes concretas
por meio de equivalentes visuais, sendo operada, pois, entre a imagem e o
conceito. A eletiva é pensada no sentido de que ela ndo apresenta todas as


https://revistagalileu.globo.com/
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informacdes possiveis sobre um determinado territorio, séo feitas escolhas do
gue sera apresentado, com base em rela¢cdes de hierarquia. Essas escolhas séo
afetadas ndo apenas por decisdes politicas, mas também por preocupacdes
ligadas a fatores de funcionalidade. A convencional seria uma maneira de lidar
com as convencdes ou normas de interpretacdo de distancia e localizacao dos
territdrios, espacos, elementos geograficos, algo como uma intencdo de

racionalizacéo do espaco.

Apesar de todos esses recursos técnicos, um mapa nunca Sera uma
representacdo totalmente adequada de um territdrio. Mesmo que aumentemos
seu tamanho, mesmo que sejamos externamente detalhistas com os dados, ou
gue coloquemos mais informacdes graficas, a cartografia possuird sempre uma
inadequacao intrinseca. Para Tiberghien (2013), é nessa inadequacdo que
diversos artistas, a partir de 1960, comecaram a explorar as potencialidades
artisticas da cartografia, por meio de trés pontos de vista: 0 nomear o figurar e o

tracar.

Segundo o autor, o nomear teria ligacdo com o fato de os mapas possuirem uma
tendéncia inerente de escrever para descrever, ou seja, um carater retorico. Os
mapas seriam como textos culturais em que os artistas, citando Brian Harley,
podem encontrar oportunidades de explora-los a partir de movimentos de
desmontagem de suas relacdes visuais e cientificas. Seja explorando as
possibilidades ficcionais, resgatando ou desvirtuando dados historicos
tradicionalmente sedimentados, seja jogando com os elementos graficos
normativos, ou até suprimindo ou enfatizando informagdes “ignoradas” por

fatores politicos.

Para conceituar o figurar, Tiberghien'® nos explica que, por meio de
seus elementos figurativos, os mapas oferecem um espaco de intersticio, entre
o individuo e a realidade. E justamente nesse espaco que a imaginacdo pode
acontecer, e a cartografia oferece a possibilidade de utilizarmos formas para
fazermos aluséo a territorios. Artistas tratam de pensar em formas de representar

um determinado lugar por meio de elementos que remetam a alguma

151d, 2013, p. 46
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especificidade desse lugar, o que provoca, por meio da apresentacdo dessas

“pegadas”, o imaginario do observador.

Dentre os exemplos discutidos pelo autor em seu texto, chama a atencdo um
trabalho de Robert Smithson: trata-se de um mapa de Mono Lake, um antigo
lago salgado na Califérnia que se encontrava seco no momento da visita do
artista. Segundo a descricédo de Tiberghien, Smithson recorta o mapa de Mono
Lake mantendo apenas uma fina borda com a qual constréi um receptaculo de
forma correspondente. Em seguida, ele a preenche com os materiais dos
depdsitos vulcanicos do préprio lugar, como pedras-pomme e cinzas frias
(TIBERGHIEN, 2013, p. 242)

Figura 11 - Robert Smithson, Mono Lake Nonsite, 1968

Fo:rel Univriy orneII Architecture Art Planning
https://aap.cornell.edu/land-art-and-city

O terceiro ponto explorado pelos artistas que lidam com a cartografia, levantado

por Tiberghien (2013), vem da ideia do tracar. Quando se traca um trajeto, ndo

se fala apenas de distancia, mas também de uma experiéncia, ou ainda, das

qualidades desse caminho. O mapa é também memdria em que o tracar tem

relacdo direta com o corpo, desde o gesto da méo para realiza-lo até uma


https://aap.cornell.edu/land-art-and-city
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possivel presenca fisica de um corpo que vivenciou aqueles lugares tracados,

ou que se imagina neles. Segundo Tiberghien:
Alguns artistas colocam deliberadamente esses processos em
evidéncia para manifestar a maneira como, por mais familiar que sejam
para nés as plantas, os mapas ou diagramas de um espaco que nos
percorremos frequentemente, a memoria que deles guardamos
permanece sempre numa relacdo distanciada do real, sendo essa
relagdo sempre sujeita as variagdes do nosso imaginario topografico,

o qual, por sua vez, depende da atualizacdo de hosso corpo no espaco.
(TIBERGHIEN, 2013, p. 244)

Entre os artistas que o autor cita, e que trabalham a relacdo entre mapa e
memodéria, chama-me a atenc¢éo o trabalho This Way Brouwnde (1960), do artista
Stanley Brown. Nele, o artista solicitava a pessoas desconhecidas na rua que Ihe
explicassem um determinado caminho, por meio de desenhos realizados na
hora, em pedacos de papel que ele proprio oferecia. Interessa-me, nesse
trabalho, o fato de que a memdéria dessas pessoas se apresentem de diferentes
formas, pelo gesto do tracado: um mesmo caminho descrito por meio de

orientacdes de direcdo parecidas, mas visualmente muito diferentes.

Tiberghien (2013) continua entéo sua discusséo tratando dos mapas de trajeto,
que desde a antiguidade sdo utilizados por viajantes para realizarem suas
viagens com mais seguranc¢a. Muitos desses mapas tinham o formato de tubo e
eram desenrolados no decorrer do percurso, eles ndo s6 possuiam a indicacéo
de trajeto, mas também um itinerario, informacgdes sobre as cidades ou regides
gue estivessem no caminho, lugares para repousar, se alimentar etc. Como
comparacao, o autor cita o artista Richard Long, que em muitos de seus trabalhos
realiza registros fotograficos de percursos vivenciados por meio do caminhar.
Neles, Long organiza objetos da natureza em caminhos especificos, como uma
forma geométrica constituida por pedras ou simplesmente uma linha formada

pelas marcas deixadas pelo rastro de seus passos por um gramado.

Informacdes textuais presentes nesses trabalhos nos aproximam das
experiéncias por ele vivenciadas, como, por exemplo, um mapa do trabalho
Caminhada em Circulo de Maré Baixa (1980), onde pode-se ler o subtitulo "Uma

caminhada de 2 dias em circulo, nas montanhas da Escécia durante o verao".
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Por ultimo, Tiberghien discute as informacdes cartogréficas representadas pelas
linhas de intensidade e ritmos. Para ele, as linhas cartograficas se apresentam
pelas formas e nas relacfes de quantidade, qualidade e intensidade. A principal
diferenca entre o cartografo e o artista, nesse caso, seria o fato de que o segundo
nao se interessa pela exatidao das informacdes que o primeiro se interessa, e,
muitas vezes, procura embaralha-las, criando ruidos e confusdo nas formas de

interpretacao.

Trago este texto de Tiberghien (2013) para pensar minha relacdo com
a cartografia, principalmente no que diz respeito a coleta de matérias presentes
em um territério € seu uso como maneira de remeter a uma experiéncia

vivenciada em determinado espaco geografico.

Considero relevante também, para este capitulo, trazer as reflexdes de Cristina
Freire, que tratou desse tema em seu livro Além dos mapas: 0s monumentos no
imaginario contemporaneo, de 1997. Nele, ela discute a questdo dos
monumentos presentes no espaco publico da cidade de S&o Paulo,
considerando-os como componentes histéricos e estéticos, além de referéncias
no espagco e no tempo. Freire também traz a tona os mapas como figuras
alegodricas utilizadas por diferentes artistas, por toda histéria da arte, sobretudo
apos a década de 1960, para pensar relacfes afetivas, sociais e psicoldgicas

com a cidade, assim como com seus lugares de memaria.

Apéds década de 1960, como vimos, 0s artistas contemporaneos se envolveram,
cada vez mais, com a questao cartografica, e, segundo Freire, isto ndo se trata
de uma coincidéncia, mas sim de um sintoma de uma série de sintomas politicos
e sociais do periodo, ainda sofrendo reflexos do p6s Segunda Guerra mundial,
mas, sobretudo, do esgotamento dos espacos publicos e da perda generalizada

de referéncias coletivas.

Freire (1997) constr6i uma linha de raciocinio que se inicia salientando
a importancia de Baudelaire e o personagem do flaneur, cita as perambulacdes
citadinas dos artistas dadaistas e posteriormente também dos surrealistas, para
chegar até o conceito de deriva situacionista e de psicogeografia. Para este

autor:
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A deriva como um discurso pedestre' reinstala o valor de uso do espago
numa sociedade que privilegia o 'valor de troca’, ou seja, sua existéncia
enquanto propriedade. (...) Uma importante ferramenta para o0s
Situacionistas era fazer com que a deriva pudesse mudar o significado
da cidade, através da forma como ela era habitada. Essa Iuta foi
conduzida nédo para que fosse feito um novo mapa cognitivo. Mas para
se construir um mapa coletivo mais concreto. um espaco cujas
potencialidades permanecessem abertas para todos os participantes
nessa narrativa 'lidico-construtiva’ de um novo territorio urbano.
(FREIRE, 1997, p.69)

Ja a psicogeografia servia aos situacionistas como abordagem para pensar a
elaboracdo de mapas imaginarios, considerando diferentes espacos da cidade e
suas relagcdes de uma forma que partisse de experiéncias individuais e vivenciais
de carater narrativo, “onde os trajetos sdo amarrados as historias e ndo ao

presente continuo da descrigdo neutra e absoluta” (FREIRE, 1997, p.70)

Como exemplo, a autora traz o mapa Naked City, construido por Guy Debord,

um dos principais representantes da proposta situacionista, em 1957.

Figura 12 - Guy Debord, The Naked City, 1957

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE \

Fonte: https://www.frac-centre.fr/

O “Guia Psicogeografico de Paris” de Debord tem como principal intencéo
desvendar uma cidade subjetivamente. Esse mapa apresenta 12 territorios
selecionados da cidade, enquanto outros territérios sdo apagados. As distancias,
caminhos e organizagdo ndo sao reais, mas sim setas que indicam possiveis
caminhos e trajetos entre eles, sugerindo novas narrativas. As distancias e as
disposicdes territoriais ndo sdo baseadas em dados reais ou medidas fisicas,

mas em relagdes oriundas de “vivéncias psicogeograficas”. Esse mapa
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“fragmentado repudia a homogeneizagdo dos espagos provocada pela
sociedade capitalista” (FREIRE, 1997, p.72)

A relacédo de minha presenca caminhante ativa com as derivas situacionistas se
d4 quando pensamos no fato de esses artistas também levarem em
consideracdo questdes sociais e histdricas dos espagos. Porém, assumiam um
carater ladico-construtivo e pretendiam uma reinvencado daqueles espacos,
guando no meu caso procuro salientar as relagdes preexistentes nos lugares em
que trafego. H4, portanto, ai uma diferenca de intencéo, ndo muito distante, mas,

ainda assim, diferente.

Penso que meu trabalho tem proximidade poética com a forma dos mapas
situacionistas advindos de sua intencéo voltada a psicogeografia. Porém, apesar
de os mapas que construo também provocarem o imaginario, no sentido de
apresentar relacdes de cunho afetivo ou ludico, eles possuem uma raiz muito
atrelada a realidade e a historia de determinada localizacdo. Existe um jogo
estético criativo proposital na maneira como apresento os elementos que formam
meus mapas de trajeto e de processo em que sempre intenciono o real e o

pragméatico como pano de fundo.

Importante citar que no total das seis propostas apresentadas na dissertacao de
mestrado que defendi em fevereiro de 2017, duas delas, Trajeto 1: Memoria
(2015-2016) - que faz parte da discussao central de um dos capitulos - e Trajeto
2. Linha-Vermelha (2016) - que apenas € citado na etapa de conclusdo da
dissertacdo - compartilhavam mais algo que aparece mais acentuadamente
nesses dois procedimentos criativos: o caminhar pela cidade e o raciocinio

cartografico como recursos poéticos.

Apesar de nao discutir o conceito de cartografia com profundidade durante minha
dissertacdo de mestrado, j& era possivel perceber sua relevancia para mim em
trabalhos como os citados, que lidavam com experiéncias dadas no espaco
urbano como gatilho do processo poético, e que, consequentemente,
levantavam discussdes em torno do corpo do artista agindo na cidade. Neles, a
localizagcéo geografica dos percursos realizados e a presenca grafica de mapas

e anotacoes fizeram-se recorrentes.
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Em Trajeto 1. Membrial®, por exemplo, é exposto apenas o video do
registro de uma acéo realizada na cidade, em que executo um trajeto de 700m
carregando uma mala/mochila de madeira com uma parede de blocos a vista. O
mapa nao aparece como elemento constituinte do trabalho no espago expositivo,
mas € por meio dele que se da o planejamento da acao que realizei. Como, por
exemplo, conhecer a distancia que seria percorrida, 0os cruzamentos onde eu
teria que deter o caminhar, assim como planejar de que forma seriam feitos os

registros.

Além disso, ha a instancia do imaginario cartografico do trajeto, tanto da minha
parte como personagem urbano que conhece o territério, como das pessoas que,
ao assistir o video, reconhecem o lugar, ou mesmo relacionam as imagens com
suas lembrancas de experiéncias urbanas similares, mesmo que ancoradas a

outros espagcos.

Como dito anteriormente, a ideia de cartografia que considero relevante para
pensar minha poética tem muita proximidade com o conceito oriundo do campo
da Geografia, que trata de pensar e estudar formas de representacfes gréaficas
das superficies terrestres, gerando ao final desse processo os mapas. Estes
servem como objeto de orientacdo espacial em que uma série de informacdes
sdo organizadas e apresentadas graficamente por meio de formas, cores,
simbolos, dados, ou seja, de anotacdes graficas que fazem referéncia a um lugar
especifico e concreto. Segundo Fernand, em seu livro A cartografial’:
A cartografia é a arte de conceber, de levantar, de redigir e divulgar os
mapas. Um mapa é uma representacdo geomeétrica plana, simplificada
e convencional, do todo ou de parte da superficie terrestre, numa
relacdo de similitude conveniente denominada escala. (...) Um mapa
da uma imagem incompleta do terreno. Ele nunca é uma reproducéo
téo fiel quanto pode sé-lo, por exemplo, uma fotografia aérea. Mesmo
0 mais detalhado dos mapas é uma simplificagdo da realidade. Ele é

uma construcdo seletiva e representativa que implica o uso de
simbolos e de sinais apropriados. (JOLY, 1990, p.7-8)

16 Apresento toda discussdo sobre o processo criativo deste trabalho no primeiro capitulo de
minha dissertacdo de mestrado
17 JOLY, Fernand. A Cartografia. Sao Paulo: Papirus Editora, 1999.
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Figura 13 - Mapa impresso referente a Zona Leste de S&o Paulo / Material
utilizado em Trajeto 2: Linha Vermelha (2016
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Fonte: Acervo do autor

A imagem do mapa que pode ser vista acima faz parte de um conjunto de
elementos que constituem o trabalho Trajeto2: Linha-Vermelha (2016), proposta
qgue conta com uma acao realizada na avenida Radial Leste, trajeto que liga o
centro da cidade de Séo Paulo aos bairros periféricos da Zona Leste. Colados
aos mapas podem ser vistos pequenos adesivos alaranjados que marcam a

localizagao de alguns pontos de referéncia desse trajeto.

Nesse caso, 0 mapa aparece tanto como material de estudos processuais quanto
como material presente no espago expositivo. Trata-se de um elemento que
remete a informacdes da realidade em meio a um processo narrativo poético.
Para quem nado conhece a regido representada, este mapa pode remeter apenas
a ideia de cidade, trajeto, localizacdo ou orientacdo geografica. Contudo, para
0os habitantes da regido, esse mapa remete a lugares e situagbes que se
relacionam as suas experiencias e memdérias pessoais com aquela parte da
cidade.

Esse trabalho acontece a partir de um convite realizado em 2016, pela
curadoria do projeto Estou c4, exposicéo coletiva realizada no Sesc Belenzinho

da cidade de Sao Paulo, que visava reunir artistas que tinham alguma relacéo
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com a regido leste da cidade. Em meu caso, morei a maior parte da minha vida
nessa regido, mais precisamente no bairro de Itaquera, localizado a pelo menos
20 km do centro da cidade. Como a maior parte dos artistas participantes, meu
trabalho também foi proposto com a intencdo de fazer mencéo direta a essa
regido da cidade, e o local escolhido foi justamente a ja citada avenida Radial
Leste.

Figura 14 - Algumas das anotacfes textuais e graficas que compdem a obra —

“Trajeto 2: Linha-Vermelha”, 2016. Renato Almeida - Desenhos
relacionados a estudos da a estudos da acao

it

Fonte: Acervo do autor
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O inicio da constru¢éo dessa avenida data de 1945. Com cada trecho sendo
elaborado em momentos e administracfes distintas, ela recebeu nomes
diferentes para cada um desses intervalos, mas até hoje é comumente
conhecida como Radial Leste, pois em seu desenho ela aparece como uma linha
que parte do raio de uma circunferéncia do centro da cidade até seu extremo
leste. Paralelamente ao trajeto urbano dessa avenida, corre a chamada Linha
Vermelha do metrd, que transporta 38 milhdes passageiros por mésis, uma
média de 1,2 milhdes por dia. Eu, como mais um habitante dessa regido,
compartiihava da mesma realidade de outros milhdes de habitantes que
enfrentavam diariamente as dificuldades do transporte publico, como
superlotacdo, filas gigantescas, altos valores da passagem, sempre
desproporcionais a qualidade do transporte, enfim, uma série questdes que

geram, no minimo, grande desconforto fisico e mental aos usuérios.

Concomitantemente a essas memdrias relacionadas as dificuldades de
locomocédo, existem também as memdrias e historias afetivas que vivenciei
percorrendo os diferentes bairros que fazem parte desse trajeto. De uma dessas
historias, surge um dos motes para desenvolver esse trabalho.

Sempre quando minha mée precisava resolver algo na regido central ela dizia a
nos, seus filhos, que iria até a “cidade”. Remeter-se aos bairros do centro dessa
forma ndo era exclusividade dela, outros moradores comumente também o
faziam. E, para nés, das doze esta¢cbes que formam a linha vermelha do metr6,
a estacao da Penha ja seria o limite entre a “cidade” e os bairros periféricos,
guando, na verdade, geograficamente ela ainda faz parte da regido leste, sendo
a sexta estacédo de um trajeto que entdo precisava de 12 estacdes para serem
percorridas até o centro da cidade.

Nesta marca geografica, que também carrega elementos subjetivos e politicos,
comec¢o minha acao poética, percorrendo a pé um trajeto que se iniciava neste
ponto e que terminava na estacéo Itaquera do metrd, algo em torno de 8,5km de

distancia, carregando uma “mala” construida com objetos coletados pela regiéo.

Como poderd ser visto nas proximas imagens, toda essa narrativa é

reconstruida no momento da exposi¢ao, por meio de uma instalagédo que retne
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desde o monitor que transmite o video de registro da acdo a documentos e
anotacdes de processo, fotografias de registro de trechos e detalhes de
informacBes urbanas, desenhos de projetos, objetos coletados durante o
percurso e, é claro, mapas, que, reunidos, oferecem também, por meio de suas

aproximacoes e relacdes tracadas, uma experiéncia cartografica.

Figura 15 - Trajeto 2: Linha Vermelha (2016) (instalacédo)




Figura 16 - Trajeto 2: Linha Vermelha (2016
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Figura 17- Trajeto 2: Linha Vermelha (2016) (Detalhe da Instalacado
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Fonte: Acervo do autor
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Figura 18 — Trajeto 2: Linha Vermelha (2016) (parte da instalacéo
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Fonte: Acervo do autor

O nivel de proximidade ou distanciamento entre esses elementos cria dialogos
e tece uma cartografia da experiéncia vivenciada por mim durante todo o
processo criativo de elaboracdo dessa obra; cada objeto e cada marca sao
pontos de localizacdo desse grande mapa, microareas de informacédo que
formam uma experiéncia macro poética.
[...] ao redefinir o que o mapa €, os eruditos partiram da definicdo da
Encyclopedia Britannica do inicio do séc.XX, que o define como ‘uma
representacao grafica de parte da superficie terrestre’. Acabamos nos
dando conta de que um mapa nao necessita ser grafico, nem
representar a superficie terrestre. (...). O que de fato faz com que um
mapa seja um mapa parece ser a sua qualidade de representar uma

localidade; talvez devéssemos chama-lo de ‘imagem locacional’ ou,
mesmo, de um ‘substituto locacional. (BUISSERET, 2003, p.XI)

Cada um dos objetos constituintes da instalacéo é posicionado de forma a tratar
a narrativa como um procedimento mais intelectual do que espontaneo. Séo
criadas areas de maior ou menor densidade de informacgé&o, formando assim um
desenho fluido ao mesmo tempo que denso, os limites sendo dados pelas bordas
das folhas ou das fotografias. Os objetos sobrepostos como manchas
carregadas de gesto ou memoéria sugerem, por exemplo, uma relacdo de
hierarquia visual entre planos, dessa forma, é construida e configurado

graficamente esse territorio.
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Historicamente, os artistas que lidavam com a realizacdo de trajetos,
desde as visitas-excursbes dos dadaistas, passando pelas deambulacdes
surrealistas e chegando as derivas situacionistas, sempre tiveram como um dos
maiores desafios lidar com a questdo do registro cartografico (CARERI, 2013).
No entanto, artistas como Richard Long, j& mencionado acima, e Hamish Fulton
usam 0S mapas como instrumento em seus trabalhos e representam, para a
discussdo proposta neste capitulo, elementos bastante pertinentes, pois se

relacionam diretamente com minha poética.

Richard Long tem o corpo atuante e as marcas deixadas sobre o solo
como uma caracteristica de seus trabalhos. Algumas vezes, a cartografia
funciona para ele ndo s6 como recurso estético, mas também como ferramenta
de planejamento em que os desenhos vislumbram um trajeto a ser realizado,
como pode ser visto em A Walk By All Roads and Lanes Touching or Crossing

an Imaginary Circle, de 1977.

Long utiliza a cartografia como base sobre a qual projetar os proprios
itinerarios, e a escolha do territério sobre o qual caminhar esta
relacionada com a figura pré-escolhida. (...) Um suporte que ndo é uma
folha branca, mas um intricado desenho de sedimentos histéricos e
geoldgicos sobre os quais simplesmente se acrescenta um novo.
(CARERI, 2013, p.133)

Figura 19 — A Walk, By All Roads and Lanes Touching
oor Crossing na Imaginary Circle, Somerset, Inglaterra,
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Ja com os trabalhos de Fulton é possivel fazer aproximag6es mais diretas com
a forma como penso os registros e materiais de processo que constituem a
cartografia da minha experiéncia dada em um locus urbano. Segundo Careri
(2007), Fulton realiza uma espécie de poesia geogréafica, onde, por meio de
imagens, textos e construcdes graficas sobre a parede, tenta aproximar o
espectador do que fora por ele vivido em um determinado trabalho, embora
consciente de que tais materiais nunca serdo uma emulacédo da experiéncia em
Si.
[...] frases e sinais que podem ser interpretados como cartografias que
evocam a sensacédo dos lugares, as alturas altimétricas ultrapassadas,
os topdnimos, as milhas percorridas. Como 0s poemas zen, as suas
breves frases marcam a instantaneidade da experiéncia e da
percepcdo do espago, assim como os haiku japoneses tendem a

despertar um hic et nunc?® vivido durante a viagem. (CARERI, 2013,
p.133)

Figura 20 - Walk, vista da instalacdo na Turner Contemporary. Hamish Fulton. David Grandorge

Fonte: www.turnercontemporary.org/

Em outra proposta autoral, a série chamada Cole¢des/Cartografias, iniciada em
2014, em vigor até hoje, construo uma narrativa cartografica que consiste em
coletar, organizar e apresentar objetos e demais informagfes graficas, como
desenhos e fotografias, relacionando-os poeticamente, partindo de sua

constituicdo formal, simbdlica ou por conta de sua funcionalidade.

18 Do Latim: Aqui e agora


http://www.turnercontemporary.org/
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Esses objetos contam a historia de trajetos percorridos por um corpo
que vivencia o espaco urbano da cidade, ora deixando rastros, ora coletando
materiais, considerando a relacdo do individuo com o espaco que habita, o
sentimento de pertencimento e as formas encontradas de existir na cidade.
Como observa Suely Rolnik,
[...] sendo tarefa do cartdgrafo dar lingua para afetos que pedem
passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas
intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que encontra,

devore as que lhe parecerem elementos possiveis para composi¢ao
das cartografias que se fazem necessarias. (ROLNIK, 2006, p. 23)

Figura 21 - Colec6es/Cartografias (2014-in progress). Montagem Expositiva de 2018

= / |
Fonte: Elaborado pelo autor
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Figura 22 - Cole¢des/Cartografias (2014-in progress). Montagem Expositiva de 2016

Fonte: Acervo do autor.

Figura 23 - Detalhes da Instalacdo Colec6es/Cartografias (2014-in progress)

~

“ ¢ 7 E : ;
Fonte: Elaborado pelo autor
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Trata-se de um trabalho que se renova constantemente com o passar dos anos,

em que novos registros e objetos tomam o lugar ou sédo substituidos por outros,

de acordo com o processo de experiéncia poética vigente naquele periodo.

O papel da cartografia em minha poética vem como forma de fazer um relato de
um percurso, ou seja, uma sintese narrativa que provoca subjetivamente o
observador a imaginar caminhos e itinerarios. Trata-se pois de um processo em
que a matéria faz mencéo a experiéncias e localizacdes, efetivando-as material

e esteticamente.
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3. DESENHAR

Dentre as ferramentas que constroem minhas narrativas de experiéncias com a
cidade, o desenho € um dos recursos mais presentes durante as diferentes
etapas de meu processo criativo. Em minha concepgdo poética, o desenho
tornou-se algo tdo dindmico e direto como o proprio caminhar, outro
procedimento, igualmente, bastante presente. Ambos 0s processos, ainda que
se iniciem com um gesto simples, podem conter grande potencial expressivo.
Enquanto no desenho tudo se inicia com um trago, no caminhar, € o passo que

dispara 0 movimento.

Desde a graduacéo, o desenho era a ferramenta mais acessivel e que foi me
servindo como forma de conhecimento de outras linguagens e possibilidades
plasticas, o que me levou a experimentar superficies diferentes a do papel e fez
com que eu chegasse gradativamente a pensar o tridimensional, e, em seguida,
0 espaco fisico arquitetdnico, para, a partir disso, considerar a cidade e o espacgo
urbano como campos de acdo. O desenho vem aqui ndo apenas como elemento
de planejamento e pré-execucdo das acdes praticas nos espacos, mas também

como linguagem graficamente presente em diversos momentos.

Portanto, o desenho sempre foi algo que estruturou e mediou minhas relacdes
com a arte, foi minha ferramenta béasica de raciocinio. De certa forma, vejo-o um
pouco como Degas, que afirma que “o desenho ndo é a forma, € a maneira de
ver a forma” (DEGAS apud MORAIS, 1998, p.117).

Hoje, considero o desenho como agente fronteirico em meu processo criativo, ja
gue em minha poética atual ele ndo se manifesta apenas como grafismos sobre
um plano bidimensional, mas como forma de pensamento presente em
diferentes momentos do desenvolvimento da minha poética. Aparece também
em minha maneira de compor e organizar elementos e objetos, assim como nos
rastros subjetivos deixados pelo movimento do corpo na cidade, ou até nos
raciocinios de constru¢des escultoricas. Ao mesmo tempo, pensa-lo como
agente fronteirico também permite uma aluséo a algo do campo da geografia ou
da sociologia, campos com os quais estabeleco alguns dialogos.
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A palavra “fronteira” acabou sendo escolhida pelo fato de se relacionar com
varias dinamicas, procedimentos, escolhas e questdes relevantes a forma como
desenvolvo e penso meu trabalho artistico. Considerando a cidade e seus
espacos urbanos enquanto lugares de gatilho e fontes de meu interesse, esta
palavra encontra-se vinculada, primeiramente, ao que ela sugere como ideia de
um limite fisico e subjetivo imposto arbitrariamente em uma sociedade,
que afeta politicamente ou culturalmente seus habitantes. Em um segundo
momento, passo a considerar o conceito como uma forma de pensar os limites
geogréficos dos territérios, para, em seguida, relacionar as demarcacdes
espaciais geradas pelas caminhadas que realizo em lécus urbano como
procedimento poético e criativo, nas quais o rastro dessas acfes gera linhas,

formadas imaterialmente como resultado esses percursos concretizados.

A partir dessa ideia fundamental de linha, volto-me para olhar meu processo e
comeco a perceber suas relacbes com o desenho, em que a linha se torna
simbolicamente uma constante em que esse mesmo elemento é grafica e

conceitualmente desafiado na forma como aparece em meus trabalhos.

Figura 25 - Frame do video do trabalho Linha / Fronteira / Risco (2019).

Fonte: Acervo do autor

Linha / Fronteira / Risco, de 2019, é um exemplo de trabalho autoral em que a ideia de
desenho e linha transcende o campo do bidimensional. Trata-se de um video de
carater documental, com 1h09min de duracdo, que acompanha a descida de
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quatro pintores que realizam um trabalho na fachada de um prédio,
na regido central de Sdo Paulo. A camera mantém o mesmo enquadramento
durante todo decorrer do video, que se inicia apenas mostrando a fachada do
prédio com as cordas a balancar. Conforme o video prossegue, 0s pintores vao
sendo revelados, até que saem do enquadramento e o video reinicia novamente,

em um processo de loop.

O olhar do desenho pode ser notado pela composicdo oferecida e por
seus elementos. H4 também as formas geometrizadas percebidas pelas janelas
e pelas trés areas pintadas de cores diferentes, em linhas representadas pelas
cordas, em estruturas de metal das janelas e sacada, além de em uma linha
narrativa pela qual nossos olhos percebem a descida dos trabalhadores. A
fronteira é representada pela parede do prédio, que separa dois mundos distintos
em relacdo a classes sociais, a funcao e ao poder econémico, assim em relacdo
a um muro, que também pode ser visto como mais uma linha que delimita dois
espacos - o interno e externo, o privado e o publico. Ja a palavra “risco” faz
alusdo a esse elemento presente no desenho e ao risco fisico que trabalhadores

como esses enfrentam dia a dia em busca de subsisténcia.

Da forma como penso, a linha no desenho é a fronteira, o recurso que permite
delimitar graficamente uma area, elemento basico gerador de formas e
significados. Ela d& existéncia ao dentro e ao fora, ao que é objeto e fundo.
Assim, a linha torna-se também uma maneira de criar realidades possiveis, uma
maneira de construgao e estruturagdo de um pensamento que pode ser exposto
e compartilhado. Para Tania Kovats (2006), o desenho ja existe antes da palavra,
antes da intencdo, € algo que se forma naturalmente em nossa mente, é um ato
analogo a respiracao:
[...] desenho como um ato primario de criatividade, como a respiragao.
A experiéncia e o0 pensamento sédo absorvidos ou inalados nos pulmdes
da consciéncia e, em seguida, via desenho, exalados no papel. Esse
processo respiratorio pode ser qualquer coisa, desde meditativa e
repetitiva, um suspiro profundo, um sussurro ou ofegante, cheia de
energia e esforco; respiracdo regular, uma respiracao contida em

antecipagdo, um ultimo suspiro superficial ou um chocalho de morte.
(KOVATS, 2006, p.9)

Desse modo, o desenho enquanto agente fronteirico seria algo como uma forma

de pensamento que permeia todo 0 processo poético e que, ao se materializar,
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aparece tanto na forma grafica, no plano bidimensional, quanto na maneira de
compor e organizar elementos e objetos. Também aparece nos rastros deixados
pelo movimento do corpo na cidade e no momento de planejamento, ou até

mesmo nos raciocinios de constru¢des escultoricas.

O termo fronteirico, como apontado acima, foi escolhido por transmitir a ideia de
algo que se encontra na fronteira, como algo que se encontra no limite entre dois
ou mais lugares diferentes; uma demarcacao que separa, mas que também pode
ser vista como um elemento de unido entre territdrios. No caso das artes visuais,
o desenho é pensado como manifestacdo de um espaco simbdlico existente nos

limites entre apreensao da realidade, a intencéo, o procedimento e a poética.

Entre as diferentes publicacbes que auxiliaram na definicdo do conceito de
desenho com agente fronteirico, faco uso, sobretudo, da contribuicdo de Edith
Derdyk (2007), em Desenho. Design. Designo, trabalho em que ela retine uma
série de textos de diversos autores, entre eles, historiadores, criticos e artistas,
que tratam do desenho e de seus desdobramentos como um raciocinio que

transcende a ideia de registro sobre o papel.

No texto introdutdrio do livro, a autora cita o ensaio de Vilanova Artigas, chamado
"Desenho”, de 1975, no qual o arquiteto curitibano aponta que a origem da
palavra “desenho” esta ligada ao conceito de “disegno”, termo do Renascimento
italiano. Segundo Artigas (1975), tal conceito se divide em duas fungbes, uma
pratica e outra artistica, ambas compartilhando um sé sentido, qual seja,
relacionado a ideia de designio e intencdo, ou seja, de um ato de planejamento
para se chegar a alguma finalidade, de um exercicio que se da mentalmente e
gue expressa um movimento ou uma atitude concreta (ARTIGAS, 1975 apud
DERDYK, 2007).

Para esta autora, a proposta que unifica todos os textos do livro encontra-se
baseada na consideracdo do desenho como ferramenta, recurso, procedimento
para se chegar a algo. O desenho aparece, pois, a partir de uma necessidade, e
nao apenas como uma motivagcdo em si, agindo em um grande espaco de
possibilidades que pode envolver as mais diversas areas. Atua, portanto, em

modos de fazer e de pensar:
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Projetos, ilustracBes, esbogos, partituras musicais, poesias visuais,
cenografias, coreografias, plantas arquiteténicas, mapas
astrondmicos, geolégicos, anatdbmicos, equacdes matematicas,
cartografias ou apenas sinais “desinteressados”, que dangam no
espagco branco do papel, sugerem mais um estado do que uma
condicdo para que o desenho possa manifestar-se em plenitude.
(DERDYK, 2007, 2007)

Posteriormente, Derdyk (2007) comenta um trecho do ensaio "Desenho e
emancipacao”, de Flavio Motta, no qual este descreve a fala de um jangadeiro -
da cidade de Jambeiro, interior do estado de S&o Paulo — que trouxera, de forma

simples e espontanea, o significado primeiro de desenho:

Uma ocasido, perguntamos a um caipira da cidade de Jambeiro
(Estado de S&do Paulo), com quem ele aprendera a fazer
“figurinhas de barro para presépios”? Quem lhe dera os
modelos? Quem lhe ensinara? Respondeu, diante de uma
pequena escultura, “o desenho € meu mesmo”. (MOTTA, 1967
apud DERDYK, 2007, p.19)

Segundo a autora, esse trecho, apesar de sua simplicidade, traz um contetdo
potente que nos auxilia a refletir sobre as formas como o desenho se manifesta
hoje na arte contemporanea, como uma atitude e ndo somente “apenas coisa de
lapis e papel” (DERDYK, 2007, p. 19).

Em comparacdo com essa situacdo compartilhada por Flavio Motta, a
autora traz o relato de uma experiéncia na qual esteve em contato com um poeta
popular chamado Tido Ferreira, de mais de 60 anos, morador da comunidade de
Mututu, Minas Gerais. Até certo momento de sua vida, Tido compartilhava seus
poemas apenas verbalmente, guardando-os em sua memoria, até que foi
convidado a organiza-los e publica-los em forma de livro. Segundo a autora, Tido
teria dado a essa publicagdo o nome de Desenho, com a seguinte justificativa:
“E porque fico imaginando os versos na cabeca, fico desenhando na cabeca para

ndo esquecerte!”.

Essa passagem salienta a ideia do desenho e suas qualidades expansivas, tanto
na forma de registro grafico, quanto na forma de projeto que habita o imaginario
que se transfere ou ndo para o concreto, caminhando para além dos limites do

plano e dos suportes convencionais.

19 DERDYK, 2007, p. 20-21
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Juan José Gomez Molina, autor de Las lecciones del dibujo (2003), considera
que o desenho, antes de mais nada, € uma forma de interpretacdo de
experiéncias concretas dadas com a realidade e que sempre tem sua existéncia

vinculada as formas de conhecimento.

O desenho como forma de interpretacdo se realiza por meio da fixagdo de um
gesto, considerando que qualquer acdo humana termina por gerar um rastro dela
mesma e qualquer comportamento pode ser formalizado estruturalmente,
criando assim uma imagem analoga de sua razao (Molina, 2003, p.18). Marcas
e rastros sédo gerados e organizados imageticamente ou concretamente a partir
da intencédo do individuo, originados a partir da friccdo entre relacdes subjetivas
e objetivas, que podem se tornar o que chamamos de desenho.
Este carater interdisciplinar e o sentido do né entre os fenbmenos
objetivos e subjetivos sdo o que determina o valor mais sugestivo do
desenho, para o qual ha que adicionar seu papel chave nos fendbmenos
de descricdo e representagdo. Um campo dificil, um equilibrio
complicado entre fendmenos muito diversos, onde a menor
ambiguidade pode romper esse elo magico que faz com que cada

representacdo seja um universo preciso em que se instala um sentido
do desenho. (Molina, 2003, p.18)2°,

Segundo o autor, o desenho € uma maneira mais potente e dindmica do ser
humano lidar com a concretizacdo do que € formulado em sua mente,
experienciado ou planejado subjetivamente, de uma forma que ndo dependa
necessaria e estruturalmente de uma materializacao. O desenho oferece, assim,
uma maneira de tornar presente o imaginado, em um processo que nos auxilia
a compreender nosso préprio ser e as relacbes que mantemos com 0 universo

gue nos circunda por meio das coisas (MOLINA, 2003).

Em cada situacdo o desenho tera uma importancia e relevancia, uma
linha ou um tracejado; dependendo da situagcédo, representa ou fomenta
diferentes concretudes. Tragar um caminho, desenhar com precisdo um circuito,
delinear uma sec¢ao sao agdes muito distintas, valorizadas de forma diferente no
contexto das profissdes (Molina, 2003). Para Molina, desenhar assemelha-se a

pensar, 0 que em alguns momentos pode sugerir uma relagcdo proxima da

20 Traduc3o do autor, realizada a partir do texto original escrito em espanhol.
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anotacao escrita, e em outros pode servir, por exemplo, como uma ferramenta

de planejamento grafico.

O autor realiza uma aproximacao entre a ideia de desenho como forma de
pensamento e a proposta de desenho conceitual desenvolvido por Bruce
Naumann, na qual o desenho mental se origina mais como um meio para um fim,
um elemento existente no devir dos desdobramentos de outros processos e
ainda presente no espaco do imaginario:
O primeiro tipo de desenho poderia chamar-se conceitual: representa
uma ideia. Se chega entao a um certo ponto em que ja néo pertence a
esse tipo, e a intencdo j4 ndo reside na representacdo das pecas,
sendo em “cacgar a energia” das ideias. Deve-se considerar o desenho
terminado quando se alcanca o ponto em que a ideia se define com
necessdaria. Os desenhos podem ser descritos como modelos para
uma concepgao mental que se da “corpo” através do desenho. Tanto
desenho como pecas devem aperfeicoa-se apenas até o ponto em que
a ideia e o corpo dados a eles se tornam suficientemente claros para
uma compreensao precisa e adequada.
N&o importa 0 quanto a oportunidade de autolimitacdo que € alcancada
na concretizacdo de pecas individuais € explorada, isso ndo deve
impedir o questionamento da realidade em sua completude. Cada
trabalho individual aparece, por um lado, como a ideia visual e seu
corpo fisico, sugerindo “é assim, ou é assim que posso mostra-lo”, mas
por outro lado é também uma tentativa séria e inevitavelmente comica

de alcancar um conjunto remoto de relacionamentos totais. (Nauman
apud Molina, 2003, p.33)

J4 para Dexter (2006), o desenho nas artes visuais contemporaneas
pode ser visto por meio de dois aspectos principais: primeiramente, a partir do
discurso conceitual e tedrico sobre ele e, em um segundo direcionamento,
quanto a sua cultura. No primeiro caso, a autora parte da ideia da linha como
marca abstrata e de suas caracteristicas simbolicas na realidade, onde tudo
pode ser visto como desenho, aspecto que se relaciona muito com a proposta
da arte conceitual como foi pensada nas décadas de 1960 e 1970. O segundo
caso esta mais relacionado as formas da experiéncia humana e do fazer, ligadas
a questdbes como imediatismo, subjetividade, informalidade, autenticidade,

histéria, memoria e narrativa.

Na contemporaneidade, € comumente compreendido que para se fazer mencéo
a algo da realidade, a representacao grafica ndo estd mais ancorada a uma
necessidade rigida que se guie por uma interpretacéo literal de verossimilhanca

com ela. Os codigos presentes nessa interpretagdo sdo selecionados e



74

determinados por uma série de escolhas feitas pelo agente que constréi a

representacao, isto é, pelo artista.

Segundo Manfredo Massinori (2010), essas escolhas, no caso da linguagem do
desenho, sdo feitas em um processo que se baseia em dois momentos
diferentes, mas que caminham paralelamente: os momentos de enfatizagéo e de

exclusao de elementos.

A partir da sua forma de ver ou compreender a realidade, conjuntamente com o
que possui de recursos técnicos, poeticos e expressivos, o artista exclui ou
enfatiza partes, simbolos, formas, linhas e personagens durante o processo de
codificacdo préprio do desenho, o que Massinori (2010) nomeia de “légica da

representacao”.

Considero que nas artes visuais, sobretudo em meu processo autoral,
faz-se cada vez mais importante trabalhar com as lacunas, com o que foi
excluido da imagem. Dessa forma, deixamos espacos para que o observador 0os
preencha no momento da fruicdo, criando, assim, um didlogo e o
compartilhamento de uma experiéncia sensivel. Sobre o observador/receptor da
obra, Massinori (2010) pondera:

[...] o receptor-fruidor é ativado pelo simples encontro com a
mensagem, o0 que dispbe a desprezar as suas atitudes de
enfatismo e exclusdo. Mas ao fazé-lo, o fruidor da mensagem
esta limitado pelas componentes cognitivas, afetivas, motoras,
por exemplo, de uma tendéncia para a economia quer motora,
guer mental, pelo que na descodificacdo da mensagem tende a
fazer uma média de todas estas instancias e o conteudo
absorvido serd uma sua producdo individual complexa e
dificilmente recuperavel entre a propria subjetividade e a
materialidade dos estimulos concretos de que é composta a
mensagem. (MASSINORI, 2010, p. 71)

Segundo o autor, é da parte do desenhador?! escolher quais questdes
guer estimular e por meio de quais artificios da linguagem realizara isso, em um
jogo entre sugestdes abertas a fruigdo — como rastros, marcas nao figurativas —
, € escolhas fechadas — enquanto indicativos mais direcionados e aparentes

sobre o que pretende apresentar, ou seja, trazendo para sua obra simbolos ou

21 Forma como Manfredo Massironi (2010) faz mencao ao artista que produz seus trabalhos,
tendo a linguagem do desenho como recurso.
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formas mais préximas do ideal de figuracdo e do comum reconhecimento em

uma cultura especifica.

Importante considerar que todo esse processo pode ser consciente e
racional, como também, ao mesmo tempo, ter origem em procedimentos
poéticos ligados a subjetividade do artista ou até mesmo a limitagbes materiais,
fisicas ou técnicas: “o artista seleciona em fungdo do modo de ver que lhe é
ditado pelas proprias propensdes e pelo consenso da sociedade a que pertence”
(MASSIRONI, 2010, p. 74, grifo nosso)

O processo de énfase ou de exclusédo de elementos se da de forma organica no
desenho que eu desenvolvo. E um processo que transita entre momentos de
escolha consciente, técnica e estética, baseados no repertério e no
conhecimento adquiridos em minha experiéncia como artista, e em momentos
de carater espontaneo provocados por questdes espaciais, materiais e até

emocionais.

Em meu processo criativo, o desenho estd presente de pelo menos
quatro formas diferentes: 1. como indicio de uma experiéncia de cidade, 2. como
forma de registro catalogador fragmentéario, 3. como projeto ou planejamento,
além de 4. recurso formal e plastico em relacdo de correspondéncia ao

tridimensional.

A fim de exemplificar a concepcdo de desenho como indicio de uma
experiéncia (n.l1l), apresento inicialmente duas séries de trabalhos que
envolvem um desenho mais proximo aquilo que seria a ideia generalizada de
rascunho, talvez algo que pareca sem esmero ou “acabamento”. A linhas sao
imperfeitas, ora se repetem, ora se sobrep6em umas as outras com intensidades

diferentes.

Muitas vezes, elas sdo “falhas” e, de certa forma, manifestam-se ao tentar
acompanhar o ritmo do pensamento. Realizo um desenho erratico, falho em sua
construcdo, assim como nossa memoaria, que nunca faz jus a experiéncia que foi

vivenciada, embora faca parte dela, alias, origine-se a partir dela.
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A série Anotacdes sobre Lugares esquecidos, que se iniciou em 2015,
conta com quinze trabalhos e ainda em fase de elaborac&o. E constituida a partir
de desenhos sobre papel, fazendo uso de carvéo, crayon e diferentes tipos de
grafite, materiais que dado ao seu uso dinamico sao bastante presentes em

minha poética.

Esses desenhos séo realizados com base em lugares especificos da cidade de
Sdo Paulo, visitados durante os trajetos que realizo pelo espaco urbano,
procedimento de bastante relevancia para minha poética. Em relagdo a suas
especificidades, esses lugares oferecem uma relacdo de fluxo de tempo
diferente dos espacos ordinarios de fluxo constante, tais como, comeércios,
moradias ou espacos governamentais. Os espacos eleitos, nho momento da

visita, ttm sua existéncia marcada por um estado de ruina.

Figura 26 - Anotagdes sobre lugares esquecidos - n°6 (2015-2019)

Fonte: Acervo do autor

Em Ruinas — O Essencial ainda esta por vir, Nelson Brissac Peixoto (2009)
discorre sobre o fato de as cidades modernas terem como parte de sua
“‘esséncia” uma necessidade de reinvencao e reconstrucao da histéria, trazendo

a ideia de ruina como algo inerente a esse espaco, quase uma necessidade:
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A atualidade se constitui pela interseccdo de tempo e eternidade. A
cidade de pedra — aparentemente tdo imune ao decorrer do tempo —
acaba se tornando quebradigca como o vidro [...]. Paradoxalmente, a
permanéncia dessas paisagens evidencia-se quando se anuncia a
proxima apari¢cdo. Pois é ai que se confirma seu destino: torna-se
ruina. A majestade da grande cidade se acompanha da sua
decrepitude. E a medida que se destr6i que a cidade aflora como
permanéncia. As paisagens urbanas estdo sempre em devir [...]. A
cidade moderna é o palco de transformacdes incessantes, que revelam
sua precariedade. Ruinas e obras se confundem. A morte ja se
apoderou dos edificios que estamos construindo. (PEIXOTO, 2009, p.
274-275).

Os espacos sao encontrados em situacdo de desconstrucdo de algo que ali
existia de duas formas diferentes: como estado de abandono - no qual a
acao do tempo pode ser percebida pela carga material de envelhecimento da
estrutura e pelo estado de degradacédo ou sujeira — e como ligado a um estado
ou situacao de destruicdo parcial, de demolicdo de suas estruturas na presenca
de escombros, que sugerem que o lugar passa por um momento de espera a fim
de uma reconstrucdo, nao s6 fisica e arquitetbnica, mas também
socioeconbmica. Essa é a situacao, por exemplo, de prédios antigos no centro
da cidade, que sdo comprados por construtoras ou empresarios que 0S
transformam em novos empreendimentos, muitas vezes, em condominios ou

bolsdes de estacionamento.

No momento do encontro, os lugares visitados me transmitem uma sensacéao de
estar temporariamente entre dois estados, algo entre a memdria da ruina
contemporanea e a possibilidade de reconstrucdo, ou seja, em uma situacao de

fronteira simbdlica (Figura 24).
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Figura 27 - Anotaces sobre lugares esquecidos - n°7 (2015-2019)

Fonte: Acervo do autor

Do mesmo modo que uma linha presente no desenho de cada individuo é dotada
de identidade prépria, as fissuras, o formato de fragmentos da alvenaria de uma
casa, os estilhacos de vidro que sobram pelo chdo de uma janela também sé&o

singulares para cada ruina.

As linhas intermitentes, as areas de preenchimento com densidades negras ou
cinzas, o0 gesto de desenhar que se nega a completude de um traco oriundo da
ideia de ilustracao, as sujeiras e as marcas deixadas pelos gestos rapidos sobre
o papel sdo caracteristicas de um desenho que nasce dentro dos espacos
visitados e inspirados por suas caracteristicas. Além destas, temos também
fissuras, paredes e colunas destrocadas, marcas deixadas pela presenca de algo
que la existia, uma madeira velha em decomposi¢cdo, um metal enferrujado das
vigas nas colunas e, até mesmo, o risco fisico que oferece a presenca nesse tipo
de lugar influencia, de alguma forma, minha maneira de desenhar??. Como indica
o proprio titulo do trabalho, Anotacdes sobre lugares esquecidos, eu caracterizo

esse tipo de grafismo como anotacéo, devido a sua dinamica.

22 \VVer Figura 3
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Figura 28 - Anotag@es sobre lugares esquecidos - n°4 (2015-2019)

gt o

Fonte: Acervo do autor

Tecnicamente, compreendo que o desenho realizado torna-se uma expressao
gréafica entre o figurativo - proximo de uma ideia de desenho de observacgéao - e
uma marca indicial do que apreendi naquele espaco, fazendo uma alusdo a uma

experiéncia ali vivenciada, ou seja, também relacionada a uma memoaria visual.

Esses trabalhos tém, em média, o formato de 21cm x 29cm, em imagens que
lidam com uma configuracdo que oferece uma nocdo de espacialidade e
localizacéo ao observador, mesmo sendo apenas um recorte visual da totalidade

dos espacos visitados.

Em marco de 2020, dei inicio a uma nova série de desenhos que parte do mesmo
principio desta ultima. Em Anotacdes sobre espacos provisorios, continuo tendo
a cidade como referéncia, mas, essencialmente, parto de fotografias que realizo

guando visito espa¢cos como os citados no trabalho anterior.

A opcao pelas fotografias como referéncia se deu por conta do periodo de
pandemia que vivemos entre os anos de 2020 e 2021, onde, infelizmente, passei

a frequentar menos as ruas e me recolhi muito mais ao espaco de atelié para
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realizar minha producdo. Apesar de inicialmente essa limitacdo ter criado
dificuldades em meu processo como um todo, as fotografias me permitem
debrucar por mais tempo sobre a imagem do espac¢o, assim como aproximar
minha visdo de algumas areas mais especificas. Para além disso, elas fizeram
com que surgisse em mim a vontade de realizar alteragdes maiores na forma

como represento esses Iugares.

Em algumas situacbes, podem surgir, de uma mesma fotografia, mais
de uma forma de representacdo, como, por exemplo, a mudancga do angulo de
visdo de algum objeto ou do espaco como um todo, a qual produz uma
representacdo ndo apenas do que foi visto, mas também do que foi imaginado

ou especulado por mim.

Figura 29 - Fotografia de registro de um dos lugares encontrados
=

|t
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Fonte. Acervo do autor

A partir da fotografia acima, produzi dois trabalhos diferentes, isto €, dois recortes

diferentes da mesma imagem.
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Figura 30 - Espaco provisorio 3 (2020). (A: 37cm / L: 35cm)

Fonte: Acervo do autor

Figura 31 - Espaco provisorio 6 (2020). (A: 42cm / L: 39cm).

Fonte: Acervo do autor
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Apesar desses dois trabalhos terem sido feitos sobre o0 mesmo motivo, eles nao
serdo apresentados como uma narrativa, ou aproximados um do outro na parede
do espaco expositivo, tampouco sera indicado que estédo relacionados a um

mesmo lugar.

Além da fotografia como elemento que difere o processo de construcdo das duas
séries mencionadas, 0 suporte também ¢é alterado. Ao invés de papel, utilizo
agora um tecido de algodao cru que, ordinariamente, é relacionado a confeccéao
de pecas de vestuarios, de toalhas e de bolsas. E um material resistente e

relativamente de baixo custo, se comparado a tecidos mais nobres como a seda.

Além disso, é um material bastante utilizado como base de telas de pintura, o
gue nos remete a toda uma heranca formal dentro do universo artistico. No uso
que faco desse material, conjuntamente com as ferramentas de desenho, como
grafite e carvao de diferentes niveis de maciez, o tecido ndo permite uma grande
variacdo tonal, diferente do papel. Com isso, o desenho torna-se mais cru e
direto. Os desenhos ndo recebem apagamento durante o processo; nao
existe erro. O gesto realizado é o gesto registrado na superficie, remetendo a
origem dos desenhos da série Anotacdes sobre Lugares esquecidos.
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Figura 32 - Espaco provisorio 7 (2020). (A: 42cm / L: 45).

Fonte: Acervo do autor

Ademais dessas questdes trazidas pela fotografia e pelo tecido, temos também
a possibilidade de fixacdo dos desenhos sobre a parede, realizada com dois ou,
as vezes, trés pregos. Dessa forma, o objeto fica levemente solto e ganha um
movimento diferente do papel quando fixado em uma parede ou dentro de uma
moldura, o que remete este processo a uma ideia de fixacdo mais rudimentar,

menos formal em relagéo a tradicdo das pinturas no cubo branco.

A segunda maneira como utilizo do desenho em meu processo narrativo, que
seria a ideia de registro catalogador fragmentario (n.2), resultada de
experiéncias vivenciadas durante minhas locomoc¢des a pé pela cidade. Os
desenhos representam fragmentos narrativos que vao desde desenhos de
objetos coletados e de partes de ruinas ou estruturas desgastadas até registros
que funcionam como recortes do que me chama a atencdo nos espacos
visitados. Os trabalhos apresentados a seguir mesclam essas trés formas de

trabalho.
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Na série Cole¢des/Cartografias (2014 - In progress)z7, trago um conjunto de
informacdes e elementos de lugares, objetos e situacfes encontradas pela
cidade, desta vez me atendo mais estruturalmente aos objetos. Nesse caso, 0s
desenhos estdo presentes em formatos maiores do que em Anotacdes sobre
lugares especificos ou em Espaco Proviso6rios?3, algo a partir de 290cm x 42cm.

Trata-se de detalhes menores dos espacos, apresentados em grande formato.

Figura 33 - Um dos desenhos pertencentes a obra
Colecbes/Cartografias(2014-in progress)

Fonte: Acervo do autor

Os desenhos presentes na série Colecfes/Cartografias lidam com registros de
fragmentos dos lugares visitados. Tais fragmentos podem ser desde um pedaco
de uma janela e objetos deteriorados pelo tempo até as formas das linhas
observadas na rachadura de uma parede. Esse procedimento de apreensdo do
gue é visto relaciona-se a uma ideia de inventariar ou catalogar partes das

experiéncias.

23 |bid, 2017, p. 25
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Figura 34 - Um dos desenhos pertencentes a obra Cole¢Bes/Cartografias (2014-in progress)

’

»

i/:"'*’ £
Fonte: Acervo do autor

A palavra inventario estd muito ligada a ideia de uma enumeracao
detalhada ou uma descricdo minuciosa de algo, o que, por sua vez, esta
relacionada a ideia de “lista textual”’. Segundo Maria Esther Maciel (2009), autora
do livro As ironias de Ordem: colec@es, inventarios e enciclopédias ficcionais, a
diferenca entre lista e inventario estaria relacionada a questéo que:
[...] a lista significa uma relagdo de nomes de pessoas e coisas,
circunscrevendo-se predominantemente a esfera da palavra, da
inscrigdo simbdlica, o inventario € mais genérico, por abranger tanto os
nomes quanto as coisas, constituindo uma espécie de levantamento

exaustivo dos itens que integram um dado conjunto ou acervo.
(MACIEL, 2009, p. 30)

Inventariando essas “micropercepgdes” sobre o0s espagos ou objetos
encontrados, crio uma narrativa maior a partir dessas percepcdes fragmentadas.
Por mais que os desenhos refiram-se a lugares e dias diferentes, quando
aproximados uns dos outros, torna-se possivel tracar relacdes, muito por conta
dos temas, do tratamento ou pelo tipo de funcéo e materialidade dos objetos

representados.



86

Figura 35 - Dois cadernos abertos com desenhos que fazem parte da obra
Colecbes/Cartografias (2014-2019) (in progress)

Fonte: Acervo do autor

Nas duas imagens acima, podem ser vistas mais duas amostras dessa atitude:
€ possivel observar a captura de elementos periféricos aos espacos, detalhes e
fragmentos representados de forma a trazer uma identidade prépria, pelo gesto
dindmico da linha e da maneira como se estrutura o desenho em si. E ainda
temos o acréscimo do uso do caderno que traz outras sugestdes subjetivas em

relacdo a ideia de linha ou organizacdo narrativa.
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Para tratar da terceira maneira como utilizo da linguagem do desenho, o
desenho como projeto ou planejamento (n.3), penso ser importante partir do
texto “Desenhos da criacdo”®*, de Cecilia Almeida Salles, onde ela analisa o
desenho em momentos diferentes do processo criativo do artista, ndo s6 como
resultado de experiéncias, mas também como recurso para a reflexdo, estudos,
projetos ou organizacgao de ideias. Dessa forma, o desenho existe como recurso
visual que organiza 0 pensamento e que serve, muitas vezes, como forma de
trazer alguma materialidade ao que se imagina, uma maneira de “ancorar” o

imaterial.

Essas marcas graficas podem servir como orientacédo, indicar dire¢des, organizar
o raciocinio sobre um plano, servir de auxilio para os processos mentais se
organizarem, ndo € um mapa do que foi encontrado, mas um mapa

confeccionado para encontrar alguma coisa®.

Dada a sua agilidade, o desenho consegue, a partir de gestos simples, organizar
informacdes de grande complexidade e, nas artes visuais, ele ganha um carater
empirico, sugerido muitas vezes pela ideia de que o artista esteve presente
diante do que esta sendo representado. A existéncia do desenho fica marcada
entre a pratica e a reflexdo mental, guardando um lugar préprio, ao mesmo tempo
em que oferece conexdes entre os dois momentos. Uma vez entendido como
uma das ferramentas mais presentes em um processo de experimentagado, o
desenho permite ao artista testar, de maneira dinamica, as possibilidades de

uma proposta em vias de acontecer.

Podemos nomear essa forma de materializacdo grafica como diagrama,
anotacdo ou esboco, uma construcdo rapida e pouco detalhista que torna
possivel um estudo mais dindmico, baseado em procedimentos como o
apagar, o rasurar ou 0 ato de sobrepor linhas e marcas que sdo como uma
sobreposicado de raciocinios que antes estavam embaralhados no ambito do
imaginario. Graficamente, essas possibilidades sdo colocadas em dialogo,

fazendo com que o artista possa avancar ou retroceder diversas vezes em um

24 In: DERDYK, 2007, p. 33-44.
% |dem
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processo gque, concomitantemente, faz com que ele se aproprie, cada vez mais,

da experiéncia.

Esses desenhos podem sem vistos como indiciais, indicando algo que
virh a existir, ou simplesmente algo que existiu, ou ainda, algo que se
experienciou, mesmo que imaterialmente. No campo do pensamento
tridimensional, o desenho ganha muitas vezes o carater de etapa que precede a
construcdo do objeto. Salles (2007) usa como exemplo o artista Henry Moore
para demonstrar a presenca da linguagem e do desenho no pensamento
escultorico:
A necessidade do desenho para a escultura é sempre ressaltada por
Moore, que aborda essa relagdo ainda sob outra perspectiva,
afirmando que seus desenhos séo feitos principalmente como uma
ajuda para a escultura — como meio de gerar ideia para esta, de sondar-

se a si mesmo para a ideia inicial. E como um meio de separar as ideias
e desenvolvé-las. (SALLES in DERDYK, p.40, 2007)

Outro ponto interessante discutido por esse autor € o desenho enquanto forma
de reflexdo ou linguagem que pode servir como maneira de o artista coletar
informac¢des do mundo que o circunda. Nesse caso, a anota¢ao ou 0 esboco sdo
plasticamente atraentes ao publico, uma vez que sua fragilidade, concisédo e
proximidade do momento da criagdo despertam muito interessesi. Este tipo de
expressao grafica remete a um momento muito intimo do artista, no qual gesto,
pensamento e intencédo criativa estdo muito proximos e abertos a possibilidades,
o que lhe traz algo como um “frescor’, ao mesmo tempo que confere

“oxigenacao” a experiéncia do observador no momento da fruicao.

Esse tipo de desenho, chamado por Salles de desenhos da criagéo, assemelha-
se muito ao conceito de desenho como agente fronteirico. No caso do conceito
apresentado por Salles, os desenhos da criacdo aparecem em momentos
diferentes do processo criativo conectando ou aproximando ideias, dire¢des, séo
como desenhos de passagem, dai uma aproximacédo com a ideia de desenho
como agente fronteirico. Salles aponta:

Os desenhos da criacdo, portanto, sédo pecas de uma rede de acgbes

bastante intricada e densa que leva o artista a construgcao de suas

obras. Sdo desenhos de passagem, pois séo transitorios; geradores,

pois tém o poder de engendrar formas novas; sdo méveis... (SALLES
in DERDYK, p.44, 2007)
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Assim como para varios artistas, também faco uso do desenho como
uma das maneiras de planejamento de meu trabalho. Em Trajeto 2: Linha-
Vermelha (2017), ja citado anteriormente, antes de realizar a acdo na cidade,
percorri trés vezes 0 mesmo trajeto com a intengao de tentar me planejar para o
que ocorreria. Nesse processo, considerei os obstaculos de percurso, tentei
mensurar o tempo que gastaria percorrendo o trajeto, pensei em como lidaria
com o objeto que seria carregado, foi até mesmo possivel resgatar memoarias de
minha relacdo com aquele trecho da cidade. Nessa etapa, o desenho entra
conjuntamente para me auxiliar a visualizar, de alguma forma, esse

acontecimento futuro.

Dentre a série de informacBes processuais dispostas na instalacdo
presente no espacgo expositivo, existem duas imagens que fazem mencéo a acédo

que foi realizada e posteriormente registrada em video?®.

Como ja foi citado em outro momento dessa tese, muitos dos disparadores
criativos que estruturam minha poética se relacionam com analises de
acontecimentos manifestados no I6cus urbano, sendo o ato de caminhar um
recurso poético importante. Nesse caso, o caminhar esta diretamente ligado ndo
apenas a acdo dada e registrada em video no espaco urbano, mas também as
experiéncias vivenciadas antes da acdo em si, assim como a um modo de se
pensar sobre ela. Nessa etapa, tive a oportunidade imaginar, planejar e estudar
como se daria fisicamente o trabalho.

26 ver Figura 35
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Figura 36 - Trajeto 2: Linha-Vermelha, 2016, Renato Almeida —
Desenhos relacionados aestudos de acao.

Fonte: Acervo do autor

Estas sdo duas figuras, dentre outras, realizadas antes da acao acontecer
concretamente. Elas representam um pouco da concepc¢do do desenho como
“agente fronteirico” que existe entre o imaginario e a realizagdo concreta, num
processo de transferéncia de parte do planejamento que ja vinha sendo

desenhado na mente para o papel.

A origem dessa forma de pensamento - na qual a imagem é precursora do que
se almeja conseguir - remonta as civilizaces "primitivas"”, que acreditavam que
as imagens registradas nas paredes das cavernas eram dotadas de poder
magico e que os auxiliariam a conquistar algo almejado. Por exemplo, o desenho
de um animal na parede conferia empoderamento aos cacadores que, mais
tarde, enfrentariam sua caca, como Ernst Fischer apontou no livro A necessidade
da Arte:
Deslumbrado (0 homem primitivo) pela imensa importancia da
semelhanca e da imitagdo, ele deduziu que, desde que todas as coisas
semelhantes eram idénticas, o poder sobre a natureza que lhe podia
ser proporcionado pelo “tornar semelhante” poderia ser

ilimitado...Fascinado pela forca de deliberacdo, da vontade, do
propésito capaz de antecipar coisas, de fazer com que coisas
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existentes como ideias na mente viessem a ter existéncia material, ele
foi levado a acreditar numa forca avassaladora, sem limites, que
existiria nos atos de manifestacdo da vontade. (FISCHER, 1976, p,43)

Em relacdo ao desenho que precede uma experiéncia real, Cristina
Freire, em seu artigo “O desenho como partitura na arte contemporanea”’, faz
uma aproximacao entre musica e artes visuais, a0 comparar a experiéncia

proporcionada pela partitura musical a linguagem do desenho nas artes visuais.

A autora cita pelo menos um trabalho ou procedimento dos artistas Marcel
Duchamp, Sol Lewitt e Joseph Beyus, como exemplos para se pensar o desenho
enquanto recurso de orientacdo para algo que pode ser materializado
ou replicado. Todavia, assim como a partitura na masica, trata-se de um lugar
que tem suas caracteristicas, minicias e espaco proprios, que geram uma

experiéncia Unica e guardam autonomia em relacéo as etapas de materializacéao.

No desenho, o artista consegue pensar sobre momentos de seu processo
poético que talvez ndo conseguiria alcancar com o mesmo dinamismo ou
recursos por meio da construcdo de objetos. Na Caixa verde de Duchamp,
estdo reunidos uma série de desenhos e anotacdes sobre sua obra O Grande
Vidro (1915-1923). Esses registros graficos sdo de duas espécies, desenhos
sintéticos, lineares e organizados, que possibilitariam a reproducéo da obra, e
desenhos de carater mais espontaneo, que nos aproximam da agilidade de seu
raciocinio e podem nos levar a possiblidades de compressao.

De Sol Lewitt, Freire traz a ideia de que seus desenhos eram vendidos como
projetos e ndo como obra propriamente dita. Mediante o devido pagamento,
Lewitt vendia seus projetos/partituras ao interessado, que, seguindo
uma série de orientacdes, poderia reproduzi-lo sem a presenca ou a¢ao concreta

do artista.

Ja para Beyus, a linguagem do desenho possibilitava a projecdo para outros
planos. As linhas presentes em suas composi¢cdes podem servir como indicacéo
de movimento, sugerir a presenca sonora de algo, ou mesmo possibilitarem o

acompanhamento de anotacdes textuais que levam para outros campos do

27 |n DERDYK, 2007, p 138.
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conhecimento. O artista usava realmente as possibilidades da linguagem como
maneira de ampliacdo dos conceitos, nesse sentido:
...a ampliacdo da linguagem seria a chave para o processo de
transformacao do pensamento e, para Beuys, essa ampliagao viria pelo
desenho. O desenho tornou-se, assim um meio de atingir areas até

entdo inatingiveis por meio do discurso ou pelo pensamento abstrato
isoladamente. (FREIRE IN DERDYK, 2007, p. 144)

Em 2014, desenvolvi um trabalho chamado Ausente, que consistia em
uma performance gravada em que me posicionei em frente a uma mesa, munido
de um martelo e de uma série de tijolos, que sao posicionados, um a um, sobre
uma mesa e quebrados individualmente com um gesto de martelada Unica. Apds
a quebra, esses tijolos sédo afastados e se acumulam caidos no chdo ao lado da
mesa. O tempo de performance e a quantidade de tijolos sdo estipulados por

guestdes espaciais e técnicas de cada lugar onde acontece a acao.

Figura 37 - Ausente, 2014, Renato Almeida

Fonte: Acervo do autor(https://youtu.be/JCVXkKgXsHI)

Nesta proposta, o desenho acontece antes da execucdo do trabalho
e nao faz parte do conjunto quando o video é exposto ou quando a performance
acontece. No entanto, € interessante considerar € o fato de que esses
desenhos?® sdo manifestacdes de algo que ainda ndo acontecera
concretamente, ou seja, ndo faziam mencdo a um acontecimento existente na

realidade. O desenho aqui ndo é apenas uma forma de planejamento técnico ou

28 yer Figuras 37 e 38
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estético, mas sim uma maneira de compreender a possibilidade do gesto, da
acado enquanto acontecimento e do proprio objeto a ser utilizado, no caso, o

martelo.

Figura 38 - Desenhos relacionados ao trabalho “Ausente”, 2014

Fonte: Acervo do autor
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Figura 39 - Desenho relacionado ao trabalho “Ausente”, 2014

Fonte: Acervo do autor

O desenho se adapta as necessidades de cada campo do conhecimento e,
dentro de cada campo, adapta-se a cada especificidade. Dentro de cada
especificidade, podem ser inventadas formas para que o desenho seja utilizado,
muitas vezes, criando padroniza¢Bes na maneira de construcdo do grafismo.
Para além das artes - seja na botanica, na arquitetura, na mecanica, na fisica, e
assim por diante - existe uma série de oportunidades de manifestacdo da

necessidade e importancia do desenho.

O artista italiano Manfredo Massironi (2010), autor de Ver pelo desenho, defende
a ideia de que, para se compreender o desenho, é necessario levar em
consideracao o ponto de vista da psicologia da percepcéo, que estuda as formas
como o individuo se relaciona com as coisas com as quais interage no mundo, a

partir de sua memoria.

Para Massironi (2010), a percepcdo esta relacionada a um processo
de descodificacéo da realidade, como se esta ja estivesse codificada de acordo

com as especificidades daquele universo ou campo, sendo necessario um
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repertorio para acessar determinadas informacdes. No caso das ciéncias,
podemos pegar como exemplo as linhas deixadas na impressdo de um
eletrocardiograma. Nesse processo, faz-se necessario um conhecimento técnico
e teodrico especificos para uma pessoa compreender tais informacbes e

interpreta-las de acordo com a necessidade.

No campo das artes visuais, o observador, ao estar em contato com a informacao
referente ao trabalho, passa por um processo de descodificacdo de acordo com
seu repertério, que pode ser ou ndo formado por conhecimentos e codigos
semelhantes aos do artista.

No caso da linguagem do desenho, esses cadigos séo facilmente reconheciveis,
por mais que o observador ndo saiba nomea-los ou se surpreenda com a forma

em que eles se apresentam, ou até mesmo com a falta de forma.

Para tratar sobre a quarta forma, em que o desenho se manifesta em minha
poética, ou seja, como recurso formal e plastico em relacdo de
correspondéncia ao tridimensional (n. 4), acho importante trazer para a
discussdo a série Territorios, de 2020, onde realizo dipticos elaborados
primeiramente com um desenho feito com o uso de concreto sobre placa de
papel de alta gramatura, e um segundo desenho realizado sobre papel mais leve,
usando materiais como carvao, grafite e crayon, em suportes de tamanhos e

formatos variados.

Os materiais que constituem fisicamente uma cidade sdo uma constante em
minha praxis: o metal, a madeira, a pedra, sobretudo o concreto, que esta
presente nas calcadas onde caminho, nas constru¢des abandonadas que visito,
na paisagem que me circunda. Porém o concreto ndo é apenas matéria em meu

processo, ele é também gatilho formal e intelectual.

O concreto estd na origem das constru¢cdes das cidades modernas,
mas também diz muito sobre as relacbes de trabalho, relagbes econémicas e
sociais. Mas para além das relagcdes desse material com o espago urbano e
privado, sempre me interessei por trazer as artes esses materiais reconheciveis,
que séo ordinariamente por uma grande parcela das camadas mais populares

da cidade. Trata-se de um material presente em toda parte, mas que também
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faz parte da realidade de muitos, seja no trabalho ou na expectativa de

construcdo de um ambiente seguro e saudavel de moradia.

Figura 40 - Territérios_01 (A: 10com / L:m, 15,5) (cada pe¢a) - 2020

Fonte: Acervo do autor

O trabalho desta série nasce em um processo pratico de experimentacdo que
envolve conhecer o tempo de secagem do material, a receita mais adequada e
a quantificacdo de seus ingredientes para se ajustarem ao gesto plastico que eu

desenvolvo

O desenho presente no gesto que realiza essas formas vai sendo
descoberto e aprendido a cada novo trabalho; a partir do uso de uma colher de
pedreiro, o material é deixado sobre o suporte em um acao ou gesto em que ora
€ mais firme e pragmatico, como o gesto de um operario, ora mais espontaneo
e instintivo, considerando e respeitando a plasticidade desse concreto, tal como
Pollock, guardadas as devidas propor¢cdes, despejando a tinta sobre a tela
estendida no chéo.

Por conta de toda essa questdo gestual, assim como da etapa de

secagem, que naturalmente criam subdivisdes craqueladas nas massas, essas
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formas em relevo vao ganhando caracteristicas cartograficas de territorios, algo

como mapas geograficos de territorios inexistentes em nossa realidade.

Figura 41 - Territérios_05 (A: 25cm / L:20,5) (cada peca) (2020)

Fonte: Acervo do autor

O desenho entra aqui em um segundo momento, como modo de compreender
essas formas. A escolha de realizd-lo com esse tipo de material ja vem de
pesquisas anteriores, nas quais estudei as possibilidades do grafite e do carvéo
de diferentes niveis de dureza, materiais tradicionais ndo somente
relacionados a desenho nas artes visuais, mas também a materiais que se
relacionam simbolicamente com o trabalho humano bragal, historicamente

precarizado, como o caso dos trabalhadores carvoeiros.

O desenho é realizado construindo-se massas negras de diferentes tonalidades
e cargas materiais que vao se sobrepondo e oferecendo uma ilusdo de alto
relevo, um processo que penso ser bastante proximo do raciocinio
desenvolvido na pintura. Assim como acontece na etapa do uso do concreto, o
raciocinio plastico que se estabelece no desenho em carvdo e grafite é
desenvolvido também em um misto de intencdo pragmatica e instinto que vai

lidando com a qualidade gréfica de cada material utilizado.
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Figura 42 - Territérios_03 (A: 21cm / L:14,5) (cada pega) (2020)

Fonte: Acervo do autor

Aqui, pode-se ter contato com um desenho que transita em diferentes
instancias, ele é bidimensional, porque se da nesse plano Unico, mas também é
objeto, uma vez que cria relevo a partir do uso do material. Ele ndo é apenas
visual e concreto, mas também pode remeter a diferentes subjetividades pela

experiéncia e repertorio que o observador venha a ter com essas materialidades.

Ele é desenho, mas também objeto, pois se realiza no real e sua
construcgdo intelectual e criativa antecedem o gesto resultante e sdo primordiais

a sua existéncia.

E o meio pelo qual podemos entender e mapear, decidir e chegar
a um acordo com o ambiente ao deixar marcas, rastros ou
sombras para marcar nossa passagem. Pegadas na neve,
respiracdo na janela, trilhas de vapor de um aviédo no céu, linhas
tracadas por um dedo na areia - literalmente desenhar dentro e
sobre o mundo material. (DEXTER, 2006, p. 6)

Emma Dexter (2006) aponta-nos, na introducdo do livro Vitamin D:
New perspectives in Drawing, que o desenho é um recurso inerente a vida do

ser humano. Ele esta presente desde o inicio de sua existéncia, € uma linguagem
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mais abrangente e democratica que a propria fala, além de uma maneira de
marcar nossa existéncia no mundo, considerando desde as marcas paleoliticas
deixadas nas cavernas até os fios dos postes telefénicos. Dessa maneira,
segundo a autora, o desenho nos remete a experiéncia e torna-se indicio de

presenca e de intencao.

O desenho é o recurso mais antigo que temos de compressao da realidade,
ligando-nos até mesmo as mais antigas geracdes de seres humanos. Ele foi
associado a magia pelos povos primitivos; uma forma de mediacdo entre

o mundo real e 0 mundo do subijetivo, do imaginério e dos desejos.

O desenho, portanto, faz parte da vida de todo individuo, mas é ainda mais
presente na vida do artista que, ao longo da histéria e do desenvolvimento
das linguagens artisticas, sempre fez uso desse recurso, seja como ferramenta
de planejamento ou como algo elaborado e entendido como resultado de
intencdes poéticas e criativas. O desenho, para o ser humano, € também uma
forma de mapear sua realidade. Sua identidade é sugerida pelas variacGes das
linhas, da mesma forma que h& variagdes dos caminhos que percorremos pela

vida.
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4.COLETAR/COLECIONAR

Os objetos que recolho pela cidade falam de escolhas minhas, que se
relacionam com minha historia e com meu repertério como artista e habitante de
cidade de Sao Paulo, mas também € uma forma de falar do outro. Assim como
as pecas, depois de adquiridas, sdo organizadas por semelhancas, 0 uso que
faco delas visa gerar uma aproximacao ou interesse do observador, que pode
identificar-se culturalmente com esses artefatos. E claro que nesse processo a
arte comunica e ativa relagcbes com pessoas de diferentes culturas,
posicionamentos politicos ou classes econémicas divergentes. Todavia, foco
minha producdo de forma a buscar algumas especificidades do interlocutor,
procurando atrai-lo para um didlogo com a obra, com énfase nos aspectos

materiais e estéticos enquanto agentes de conexao.

Esse processo de tentativa de atracdo do outro por meio de artefatos
artisticos, em um comportamento que discute a alteridade, pode ser
considerado, como apontou Hal Foster (2014), como uma pratica que se
aproximaria do conceito de Etnografia. Como este autor aponta, isso se torna
mais nitido quando diz respeito as praticas e posicionamentos de artistas que se
colocam assumidamente no ponto de vista do proletariado, seja pela escolha dos
tipos de materiais e pela abordagem estética, seja pelo tratamento de temas
politicos, enquanto questdes relacionadas a povos minoritarios, segregacao
social e/ou racial, questdes de identidade de género etc.

Em outras palavras, Foster (2014, p. 160) afirma que, “na arte de ponta de
esquerda”, durante e apds a década de 1960, o artista foi assumindo, cada vez
mais, procedimentos e atitudes com tracos etnogréaficos, considerando sua
apropriacdo de métodos e atitudes que se aproximam dos objetivos da
etnografia quanto ao intuito de estudar ou buscar compreender o comportamento
de alguns grupos sociais. Assim, para 0 artista que assumia esses
comportamentos, a instituicdo de arte capitalista-burguesa era, em grande
medida, seu objeto de contestacao, distanciando-se, portanto, dos termos de

relacdo econdmica que a caracteriza e associando-se ao sujeito cultural étnico.
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Nesse periodo, ganham forca trabalhos que tinham o corpo como
matéria, obras que assumiam questfes politicas, com artistas que passam a
experimentar outros espacos, para além do cubo branco tradicional,
direcionando-se a cidade ou a lugares naturais, na medida em que torna
presente uma discussdo sobre a imaterialidade do objeto artistico. Assim,
ocorrem uma série de posicionamentos que desafiam o mercado da arte a lidar
com os “problemas” que essas atitudes poderiam gerar em relagdo a arte
enquanto objeto comercializavel, mesmo que depois, como é sabido, 0 mercado
da arte consiga, de uma forma ou de outra, encontrar meios de “superar” essas
contradicbes e formas de comercializar trabalhos aparentemente invendaveis
inicialmente. Para o autor,
A virada etnogréfica na arte contemporénea é também motivada por
desdobramentos no interior da genealogia minimalista da arte dos
Ultimos 35 anos. Esses desdobramentos constituem uma sequéncia de
investigacdes: primeiro, dos materiais constituintes do meio artistico,
em seguida, das condi¢cbes espaciais da sua percepc¢ao, e depois, das
bases corpéreas dessa percep¢do — desvios marcados na arte
minimalista no come¢o dos anos 1960 até a arte conceitual,
performance, body art e arte site-specific do comec¢o dos anos 1970.
Em pouco tempo, a instituicdo da arte ndo podia mais ser descrita
apenas em termos espaciais (estudio, galeria, museu etc); era também

uma rede discursiva de diferentes praticas e instituicbes, de outras
subjetividades e comunidades. (FOSTER, 2014, p.172-173)

Por outro lado, Foster (2014) aponta dois riscos que me chamaram a atencao
nessas relacbes de alteridade vivenciadas por artistas em um processo
etnografico. Um deles é o comportamento chamado “mecenato ideolégico”, no
gual um artista pertencente a uma classe social mais abastada se apropria de
temas relacionados a minorias e configura sua obra de forma a assumir uma
autoridade para falar no lugar outro. Outro risco estaria naquilo que o autor
chamou de “autorrestauragao narcisista”, que pode ocorrer quando um artista
gue se entende como pertencente a um grupo minoritario assume uma atitude
de voltar-se exclusivamente para si, 0 que acabaria por assumir uma posi¢cao

egoica.

De meu ponto de vista, consigo tratar meu trabalho de forma equilibrada, pois,
mesmo estando ligado & academia, posi¢do privilegiada em relacdo a muitos

trabalhadoras e trabalhadoras em nossa sociedade, o publicopara qual busco
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direcionar meu trabalho poético faz parte da classe social deonde eu vim e faco

parte, o proletariado.

Tenho total consciéncia do quanto esse processo de alteridade se da em uma
comunicagao polissémica, ndo a toa, me reconhe¢o como artista que faz uso de
referéncias de diferentes campos do conhecimento para estruturar meu

conhecimento.

Em meu processo criativo, as vivéncias de cidade sédo os gatilhos disparadores
para minha poética, 0os objetos que encontro e coleto pelo espago urbano séo
como a municdo para o desenvolvimento da maior parte de meus

trabalhos atualmente.

Esses objetos coletados durante os trajetos que realizo pela cidade de Sdo Paulo
sdo como fragmentos de uma narrativa maior, de certa forma assim como
também o0 sdo os desenhos da série Colecbes/Cartografias, citados
anteriormente. S&o vestigios mnemoénicos de acontecimentos, objetos
esquecidos, descartados, pedacos, ruinas, artefatos que podem remeter a uma
localizacdo geografica ou a uma construcdo arquitetbnica, pecas de um
maquinario que caiu em desuso, e até mesmo das relacdes entre 0s

personagens sociais.

Em minha dissertacdo de mestrado?®, lidei um pouco com esse assunto. Naquele
momento, comparei minhas a¢des a um procedimento de arqueologia urbana,
no qual identificava algumas questdes em relacdo a materialidade desses
objetos, como as marcas de uso e desgaste que remetem a uma sugestdo de
passagem de tempo. Neste capitulo, pretendo salientar e aprofundar alguns dos
elementos levantados naquele momento, assim como trazer informacdes e

referéncias diferentes, que naguele momento ainda ndo me eram nitidas.

Desse modo, busco tracar aproximacdes entre o conceito de arqueologia e meu

trabalho de encontro e coleta de materiais pela cidade emprestarei algumas

29 ALMEIDA, R. Barros. Memdria, Vestigio e Alienacdo: relacbes entre o objeto e a
cidade contemporanea, 2017.
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definicdes de Astolfo Gomes de Mello Araujo, professor Livre-Docente do Museu

de Arqueologia e Etnologia da Universidade de S&o Paulo.

Em sua tese, Araujo (2017) deixa claro que, apesar de muitas
definicbes comumentemente compartilhadas, a arqueologia estuda os objetos e
nao as sociedades, no sentido de que os arquedlogos estudam os artefatos para

chegar a interpretacdes sobre quem os teriam confeccionados.

Para ele, os artefatos podem ser entendidos por meio de definicbes excludentes
e includentes. Em relagéo as excludentes, entende como artefatos todos aqueles
objetos que possuem uma funcéo facilmente deduzida. Quanto aos includentes,
considera que “artefato € qualquer material que apresente atributos, incluindo
sua localizacdo, que sejam consequéncia da atividade humana” (ARAUJO,
2017, p. 64). Para o autor, essa segunda definicdo de artefato seria a mais
adequada, além de ser aquela que mais me interessa para a definicdo dos
objetos que encontro pela cidade — justamente essa questdo espacial
relacionada a uma acdo humana que insere esses artefatos urbanos no tempo e

no espaco.

Continuando com o raciocinio, Araudjo (2017) coloca que o artefato é estudado
por meio de trés conceitos-chave: ideias, definidas por ele como um conjunto de
processos mentais; comportamento, um processo sempre material que pode ser
entendido como qualquer mudanca no estado do organismo em relacdo ao
ambiente em que ele esta posicionado, e, em terceiro lugar, cultura, constituido
pela relacdo entre comportamento e ideia, ou, mais precisamente, entre o

comportamento aprendido e o compartilhado.

Outra definicdo proposta por Araudjo (2017), que é relevante para se pensar a
forma como lido em meu trabalho com a ideia de artefato, € o conceito de
contexto arqueoldgico, que leva em consideracédo as relacdes entre os artefatos.
Segundo o autor, quanto mais um artefato cria relacbes espaciais e
tridimensionais com outros de seu mesmo grupo, maior sua importancia. Em
meu processo de criacdo, percebo, precisamente, que 0s objetos vao me

oferecendo novas significacbes, conforme sédo aproximados e agrupados.
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O que acrescentaria, neste trabalho, a nocdo de Arqueologia Urbana,
citada em minha dissertacdo de mestrado, diz respeito principalmente ao olhar
e ao entendimento sobre os motivos e a materialidade especifica desses
materiais coletados. Hoje, percebo que, além das questdes levantadas nos
paragrafos acima, a madeira, o metal e o concreto/pedra sédo os tipos de
materiais que mais aparecem em meus procedimentos poéticos. Considero que
isso tem bastante relacdo com o fato de eles serem materiais basicos, quando
se pensa ha concepc¢do de uma cidade contemporanea.

Figura 43 - Imagem de um objeto coletado do espaco urbano no ano de 2020 feito de
concreto e armacdes de metal. (Formato de A: 54cm / L:38cm / C:54cm)

Fonte: Acervo do autor
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Figura 44 - Imagem de um objeto coletado do espaco urbano no ano de 2020 feito de
concreto e armacdes de metal. Formato de A:54cm / L:38cm / C:54cm. (Detalhe do objeto
mostrado na foto anterior).

1 ]

Fonte: Acervo do autor

Acima, é possivel ver duas fotos, em angulos diferentes, de um mesmo pedaco
de ruina, retirado de um imovel degradado no centro da cidade de S&o Paulo, o
gual - mesmo em um momento de crise sanitaria, econémica e publica, como foi
o periodo da pandemia de COVID-19 - apresentava varias novas construgcdes
prediais que conviviam com prédios tombados, demoligcbes, prédios
abandonados. Assim, varios momentos diferentes da histéria dessa cidade

convergem por meio de suas constru¢des arquitetonicas.

No caso dessa peca (Figuras 43 e 44) de concreto macico, ela possui
o formato entre 54cm(C)54cm(A)38cm(L) e pesa em torno de uns 50kg. Assim
como outros, esse objeto ficou posicionado em uma area do meu atelié por um
bom tempo. Durante esse periodo, eu o desenhava, observava, convivia com
ele, até que fosse utilizado em um dos meus trabalhos. Esse momento pés-

coleta representa um misto de contemplagéo, convivéncia e estudo do objeto.

Como apontei no primeiro capitulo desta tese, sobre a questdo da narrativa,
percebo-me hoje bastante préximo da figura do trapeiro, discutida por Walter
Benjamin, esse personagem que coleta as coisas para livra-las do

esquecimento. Quando insiro a pe¢ca em meus procedimentos poéticos, € como
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se ela ganhasse uma sobrevida que se soma a anterior, como se fosse uma
nova camada de memdria sobreposta.

Figura 45 - Duas imagens de um mesmo objeto coletado do espaco urbano no ano de 2020.
Concreto e madeira. Formato de A:7,5cm / C:11cm / L:2cm

e

Fonte: Acervo dc;autor

Em uma passagem do livro Charles Baudelaire — Um lirico no auge do
capitalismo, encontramos uma citagdo de Baudelaire, resgatada por Benjamin
(2007), na qual o poeta francés descreve o personagem do trapeiro com a
intencdo de tracar uma relacdo de semelhanca entre ele e a figura do poeta
moderno:
Agui temos um homem — ele tem de recolher na capital o lixo do dia
gue passou. Tudo o que a cidade grande jogou fora, tudo o que ela
perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que destruiu, é reunido e
registrado por ele. Compila os anais da devassidao, o cafarmaum da
escOria; separa as coisas, faz uma selecéo inteligente; procede como
um avarento com seu tesouro e se detém no entulho que, entre as

maxilas da deusa industria, vai adotar a forma de objetos Uteis ou
agradaveis. (BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2007, p.78)

De certa forma, assim como o trapeiro, também me vejo como um narrador que
se encontra com os restos de informagdes que sobram da cidade e as guarda,
valorizando-as para um possivel futuro processo de rememoracdao relacionado a
subjetividade. Recolho partes do que a sociedade urbanizada ignora ou
desconsidera, em uma tentativa de resgatar partes de uma histéria e de
experiéncias ordinarias acumuladas, que correm o risco de serem descartadas

e perdidas no tempo.
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Figura 46 - Duas imagens de um mesmo objeto
coletado do espago urbano. (Formato de A:119cm /D:16cm)

Fonte: Acervo do autor o

Junto a esse processo de coleta de materiais, h4 um carater de
acumulo de objetos que se aproxima bastante de uma atitude colecionista. Para
Benjamin (2007), o colecionador também é um personagem que, na cidade
moderna, assume um papel de narrador, talvez por conta de tentar representar
a realidade que o circunda por meio do resgate e arquivamento de objetos, ndo
apenas com a intencdo de fazer mencdes diretas a algum acontecimento
especifico, mas também por um critério forte de subjetividade e “figuratividade”.
O colecionador ndo busca, assim, o utilitarismo das coisas, pois interessa-se
muito mais pela singularidade da completude delas. Para Benjamin (2007), a
completude é:

[...] uma grandiosa tentativa de superar o carater totalmente irracional
de sua mera existéncia através da integracdo em um sistema histérico
novo, criado especialmente para este fim: a colecdo. E para o
verdadeiro colecionador, cada uma das coisas torna-se neste sistema
uma enciclopédia de toda a ciéncia da época, da paisagem, da
indUstria, do proprietario do qual provém. O mais profundo
encantamento do colecionar consiste em inscrever a coisa particular
em um circulo méagico no qual ela se imobiliza, enquanto a percorre um
ultimo estremecimento (o estremecimento de ser adquirida). Tudo que
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é lembrado, pensado, consciente torna-se suporte, pedestal, moldura,
fecho de sua posse. (BENJAMIN, 2007, p.239)

Colecionar € uma maneira de recordar, em que a inser¢cdo de uma nova peca
em grupo pré-existente pode mudar a relacdo entre elas. Relacionando esta
discusséao a arte, e mais especificamente ao meu processo criativo, percebo que
muitas cole¢Bes ou trabalhos meus sé ganharam sentindo real depois de um
acumulo grande de pecas, é o caso de trabalhos como Gesto alienado (2015-in

progress).

Fonte: Acervo do autor.
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A presente proposta é constituida de uma das cole¢des de objetos coletados
pela cidade: séo ripas, pedacos e restos de madeiras com pregos. Esses pregos
martelados séo a heranca de um gesto operario, trabalhador, e ndo unem uma
madeira a outra, muito menos unem partes de um todo, e sim gestos gastos,
perdidos no tempo e em sua funcdo. Considero-os artefatos da arqueologia
urbana, ricos em simbologias que representam fragmentos da historia de uma

sociedade moldada pelas relagcbes de trabalho.

Ao mesmo tempo em que o0 ato de coletar e colecionar sugere uma
presentificacdo do objeto e um caréater fortemente tatil, € o olhar predisposto ao
encontro que “enxerga diferentes coisas do olhar do proprietario profano”
(BENJAMIN, 2007, p. 241). O meu olhar de artista coletor e colecionador se inicia
a partir de uma atitude de buscar o que nao é colecionavel, justamente o que
parece inclassificavel perante os olhos ja acostumados em desvalorizar o antigo

ou usado e que se colocam sempre em busca do novo.

Como coloca Maciel (2009. p. 14-30), em "Do inclassificavel e das
classificagOes", a prépria origem da palavra “inclassificavel” tem afinidade com a
palavra grega “atopos”, que advém de “topos”, que significa “lugar” ou “discurso”.
Assim, atopos seria aquilo que ndo tem lugar ou discurso fixo, o elemento que
destoa dos outros. De certa forma, esta € a situacdo compartilhada pelas ruinas
e objetos que caem em desuso. As ruinas contemporaneas urbanas vao aos
poucos perdendo sua identidade original, ou talvez tenham sua identidade
esvanecida pelo tempo, tornando-se, muitas vezes, estranhas as construcdes a

sua volta por ndo fazerem parte do mesmo fluxo temporal.

Esse processo de colecionar fragmentos pode ser uma forma de organizar e
apreender as informa¢c6es do mundo antes que elas desaparegcam, € trazer o
ordinario para o lugar do extraordinario por meio da intencionalidade artistica. No
mesmo texto citado anteriormente, Maciel nos traz uma definicdo do que seria o

agente colecionador com base em uma visdo de Walter Benjamin:

[...] a colecdo tem a funcéo inerente de desafiar o caos ou, como diria
Walter Benjamin, em “O colecionador”, “ela empreende a luta contra a
disperséo”, visto que o colecionar, ao registrar/catalogar as coisas,
retira-as do estado dispersivo em que se encontram no mundo e as
descontextualiza num outro espago, regido por leis préprias. (MACIEL,

2006, p.26-27)
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De maneira geral, a ideia de colecionismo esta ligada a proposta de realizar
aproximacdes entre elementos que, por conta de caracteristicas parecidas e
especificidades compartilhadas, sédo organizadas de modo a compor um mesmo
grupo de itens. As motivacdes para se realizar cole¢des tém diferentes motivos,
como os cientificos, organizacionais ou afetivos. Na concepcdo de meus
trabalhos, realizo cole¢des do que, a primeira vista, ndo seria classificavel ou que
nao tem mais lugar. Esses objetos sdo escombros de constru¢des, madeiras de
maveis ou algum outro tipo estrutura, ferramentas velhas, partes de maquinario

em desuso, formando assim, a primeira vista, uma cole¢éo de inclassificaveis.

Apresentarei agora algumas imagens com objetos que fazem parte de
algumas de minhas colecfes. Importante dizer que essas colecfes crescem a
cada ano, e podem ser expostas separadamente, também podem fazer parte de
outras composi¢des conjuntamente com outros materiais, como é o0 caso de
Colecdes/Cartografias, discutida anteriormente (capitulo 2 - Cartografar). Ou
ainda, alguns objetos podem ser utilizados em outros trabalhos, em alguns casos
deixando cole¢des, em outros voltando a elas.

Figura 48 - Colecdo de pecas usadas de torneiras.
Cada pega possui medidas em torno de20cm(A) / 5ecm(C) / 5ecm(L)

L' _ _

Fonte: Acervo do auto

Gosto de reunir em meus trabalhos objetos ordinarios, reconheciveis
com facilidade, como por exemplo tijolos, ferramentas usadas, pecas de
concreto e madeira, também me interesso por trazer objetos que fazem mencéo
a uma realidade muitas vezes distante do mercado da arte, mais préxima do
trabalhador ordinario ou de uma classe social com menor poder econémico,

como tentei demonstrar em minha dissertacdo de mestrado a partir do trabalho
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Poética do Acaso, de 2013, em que fazia uso dos chamados copos americanos,
um objeto muito comum na cultura de nosso pais, facilmente encontrados em

padaria e bares.

No caso da Figura 48, partes internas de torneiras serdo completamente
identificadas apenas por alguém que trabalhe com esse tipo de conserto, ou por
pessoas que saibam como trocar suas proprias torneiras. Esse raciocinio,
aparentemente simples, serve para exemplificar uma de minhas intencdes como
artista: para qual publico estou me dirigindo? com quem meu trabalho fala?
Neste caso, muitas dessas pecas sao de torneiras que eu mesmo consertei
durante a vida.

Figura 49 - Colecéo de pecas de metal com formatos semelhantes.
Cada peca possui medidas entre de A:7cm / C:28¥cm /L:27cm
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Figura 50 - Colegdo de “tocos” de madeira e concreto com formatos semelhantes.
Cada peca possui medidas entre de A:16cm / C:5cm / L:6cm

Fn: Arvo autor. o
Nos exemplos dessas duas Ultimas imagens acima (Figuras 49 e 50), o que
aproxima os objetos do mesmo grupo € algum aspecto formal que eles
compartilham, além dos ja citados aspectos de desgaste e a relacdo do tipo de
material com a ideia de construcéo de cidade. Ja na imagem abaixo (Figura 51),
pode-se ver objetos que saem um pouco dessa questdao apenas do metal,
madeira e concreto, trata-se de materiais que sugerem uma precariedade e
apareceram com mais frequéncia em alguns trabalhos tridimensionais mais

atuais, que serao discutidos no capitulo a seguir.
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51 - Colec¢éo de enroscados com estruturas formais semelhantes
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Na proxima e dltima imagem (Figura 52), que pretendo apresentar
neste capitulo, sdo vistos objetos que ndo foram coletados do espaco urbano,
nem foram descartados, pois conheco totalmente suas procedéncias e possuo
um vinculo afetivo com eles. Trata-se de quatro espécies de clpulas vazadas de
aco inox, fabricadas por meu pai enquanto exercia a profissdo de torneio
mecanico em uma metalurgica, profissdo essa com a qual veio se aposentar.
Essa colecdo nunca ira crescer, 0 interessante € que sao pecas unicas, ao
mesmo tempo em que fazem parte de outras centenas de pecgas iguais que meu
pai produzia durante sua jornada de trabalho. O que as torna Unicas € o fato de
ele identifica-las como sendo especiais perante as outras tantas, talvez muito por
conta de sua qualidade de usinagem. Assim como essa (Figura 45), eu possuo
outras pequenas colecbes de pecas que ele me presenteava. Apesar de nao
terem sido utilizadas até hoje em nenhum de meus trabalhos, considero
interessante que esse procedimento de coletar e guardar ja data de muito antes
de eu imaginar que me tornaria artista.

Figura 52 - Colecédo de pecas de trator confeccionadas pelo meu pai em seu trabalho como
torneiro mecanico. Cada peg¢a possui medidas entre de A: 7,5cm / D:10cm

/ ; e {ho AT
ROV T D%
Fonte: Acervo do autor

Importante salientar que nem toda coleta leva a uma cole¢éo propriamente dita,
em alguns casos, 0s materiais colhidos sdo usados como matéria bruta para a
realizacdo de diferentes trabalhos, o que sera possivel entender no capitulo 5,

intitulado Construir.
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5. CONSTRUIR

“...6 com o residuo que a arte neste século, em muitos casos,
tem encontrado o seu sentido, seu Unico espaco de
transcendéncia” (CHIARELLI, Tadeu. Arte internacional
brasileira. Sdo Paulo: Lemos Editorial, 1999, p258)

Decidi iniciar este capitulo com esta frase de Tadeu Chiarelli, datada
de 1999, ja que, quando tenho a necessidade de tratar de questdes envolvendo
construcbes tridimensionais em meu processo artistico, encontro, nesse
periodo, muitos de meus pares criativos assumindo atitudes e produzindo
trabalhos que séo interessantes para discussao que pretendo levantar a partir

da exposicdo de etapas de minha construcéo poética.

N&o quero com isso dizer que sou um artista anacrénico ou que ignoro
a producdo realizada hoje em dia. Longe disso: até porgque isso seria um
comportamento extremamente ingénuo, um suicidio criativo, além de uma
postura alienada da minha parte, ainda mais se levarmos em conta que muitos
dos artistas que tiveram uma producéo relacionada a materiais residuais, e que
me servem de referéncia, continuaram desenvolvendo seus trabalhos também

no século XXI.

Tais artistas se detiveram em certas questdes poéticas que, naguele momento,
entendiam como pertinentes, e que, ainda hoje, me sdo importantes,
como é o caso, por exemplo, de artistas europeus®® do periodo do pés-segunda
guerra mundial, ou ainda, artistas latino americanos que compartilharam, nas
décadas de 1960 e 1970, de momentos histéricos relacionados a questdes
politicas semelhantes, por questdes que envolviam governos ditatoriais,
problemas econémicos, baixo desenvolvimento educacional, problemas de
ordem sanitaria, entre outros. Importante salientar que, até hoje, muitas dessas

gquestdes se fazem presentes, seja no ambito artistico, politico ou cultural.

Neste capitulo, partirei da ideia de “residuo”, mencionada por Chiarelli (1999),
considerando que este sempre foi um conceito presente em nossa vida

em sociedade, principalmente com a organizagdo histérica das cidades,

30 Principalmente no que diz respeito a artistas espanhdis, franceses e italianos.
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posteriormente, desenvolvendo-se paralelamente as evolug¢des tecnoldgicas,

mudancas geograficas, econémicas etc.

A sociedade contemporanea urbanizada ainda gera residuos, ruinas e
materiais descartados, como resultado de uma relagcdo constante de
construcdo e desconstrucéo, propria de realidades materiais. E nessas marcas
do tempo presentes nos rastros, no gesto humano e nesses artefatos residuais

gue encontro a matéria disparadora de minhas intencdes criativas.

No capitulo sobre Coletar e Colecionar, tratei de procedimentos caros a meu
processo criativo. Apresento agora algumas das razfes e motivacdes que
guiam meus interesses em assumir tais atitudes, que se relacionam com o uso

de materiais descartados, esquecidos, ou que se transformaram em ruinas. E

com estes artefatos que realizo muitos de meus trabalhos tridimensionais.

Agrego conjuntamente a esses artefatos residuais outros materiais que
possuem alguma relacdo com a concepcao fisica de cidade, como por
exemplo: a madeira, 0 arame, a areia, o cimento, o metal, a argila (barro) e o

carvao.

Para a construcdo de meus objetos escultéricos, acabo por reunir um
conjunto de elementos que me auxiliam no processo de concepcéo narrativa da

minha experiéncia de cidade.
5.1 Porque construo?

Concordo com Fayga Ostrower (1984), quando ela diz que o conceito
de criacdo corresponde diretamente a uma ideia de formar, ordenar ou
configurar3l. A partir desse ponto de vista, considero o ato de criar, nas artes
visuais, como uma atitude de organizacao de informacdes que pode ter origem
tanto no campo material como imaterial, por meio de técnicas, estratégias ou
procedimentos, atitudes capazes de gera algo de material. Assim, a meu ver,

criar tem muita relagdo com a ideia de construir.

31 OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagdo. Petropolis: Vozes, 1984.
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A necessidade de criar, organizar ou construir sempre esteve presente em
minha vida, quase sempre aliada a uma personalidade muito ansiosa,
caracteristica melhor administrada hoje em dia, mas que me acompanha desde
sempre. Quando penso em minha necessidade de construgcdo, me vem, em

contrapartida, uma vontade de desconstruir, ou reconfigurar as coisas.

Como ja disse na introducdo desta tese, venho de uma familia simples
e operaria e, durante minha vida, apesar de construida com base em poucos
privilégios, meus pais nunca deixaram que faltasse algo para nossa
subsisténcia, até mesmo permitindo, algumas vezes, presentes mais
“luxuosos”. Dois deles me vem a mente para compartilhar neste momento da

tese: uma bicicleta e um video game Atari.

Apesar de nao conseguir precisar quando cada situagcdo, que relatarei
a seguir, aconteceu, tenho certeza de que, em ambas, eu nao tinha passado
dos 10 anos de idade. Hoje, ao fazer o resgate dessas memdrias, penso que
minha imaginacdo de crianca era guiada por uma ansiedade aliada a uma
necessidade de criacdo “resultadista”, que culminava em uma vontade
tremenda de chegar logo ao resultado do processo. Dessa forma, o0s
brinquedos sofreram rapidamente reconfiguracdes, avaliadas por mim naquele
momento como necessarias e primordiais. No caso da bicicleta, eu a desmontei
e a transformei em uma “bicicletacoptero”, e o video game eu “liguei” a um
cobertor de 18, acreditando, sem sombra de duvida, que o havia transformado
em um cobertor elétrico. Resultado? Construi coisas novas, mas perdi as

antigas, ja que ndo consegui remonta-las a seu estado original.

Essa necessidade permeada pela ansiedade e pela reconstrugdo criativa
continuou a me acompanhar durante a adolescéncia, seja no curso técnico de
desenhos de projetos de mecanica - que eu realizava paralelamente
aos cursos de desenho de comunicagao (o que hoje seria considerado como
design gréfico) - seja no curso técnico de Artes Graficas no Senai. Nessa
época, a minha necessidade e ansiedade por conhecimento foi aplacada por
uma rotina de estudos que tomava todo o meu dia. Como resultado desse
processo, dos 14 aos 17 anos, enveredei fortemente pelas técnicas do

desenho e do design grafico.
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Logo que me formei, trabalhei intensamente, até os 21 anos, nessas
linguagens que, nesse periodo, alimentavam minha necessidade de observar a
relacdo entre criacdo, construcdo e obtencdo de um resultado rapido. Em
contrapartida, a necessidade por vivenciar essas questbes processuais me
afastaram de linguagens como a pintura, j& que naquela época eu sentia que
ela pedia um tempo e ritmo mais longos, que eu nao consegui ter. Claro que,
junto a isso, também havia o fato desta linguagem ser muito custosa

economicamente para mim.

Durante todo esse processo, deixei as construgcbes tridimensionais de
lado, tendo as retomado somente na universidade, durante o curso de Artes
Plasticas. E por mais que o desenho sempre mediasse minhas relacées com
as artes, eu sentia a necessidade de materializar algo tridimensionalmente. Até
mesmo durante as aulas de pintura, eu trabalhava com as tintas buscando
sempre a desconstru¢cdo da tela, em direcdo a um raciocinio escultorico.
Paralelamente a esse processo, estabeleco meus interesses em torno de
guestdes relacionadas ao espaco urbano e a cidade, que me levaram ao

mestrado e posteriormente ao doutorado.

Como fiz em minha dissertacdo de mestrado, e em momentos diferentes desta
tese, compartilhei de algumas lembrancas pessoais com a intencdo de
demonstrar como meu aprendizado, enquanto pessoa criativa, foi entrecortado
pelas relacBes afetivas e referéncias préximas que tive com meu pai, torneiro
mecanico e meu avd, marceneiro. Apesar dessa proximidade muito grande
com o fazer e a artesania, por muito tempo considerei que fosse um artista
muito mais proximo das etapas de projeto e planejamento de trabalhos.
Conforme fui amadurecendo como artista e como ser humano, percebi que
aguela ansiedade e necessidade de construgao, tdo presentes em diversos
momentos da minha vida, s6 seriam aplacadas se eu assumisse, cada vez
mais, o fazer material como uma constante, e ndo s6 como uma etapa de

finalizacdo de um projeto planejado antecipadamente.

Dito isso, faco um salto para o ano de 2020, para citar dois acontecimentos que
fizeram com que eu focasse ainda mais nessas questdes de artesania.

Primeiramente, o fato de que, pela primeira vez na vida, eu consegui custear
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um espago exclusivamente para producdo de atelié. J& o segundo
acontecimento fugiu de meu controle, foi a pandemia mundial de Covid-19, que
continua assolando toda sociedade, pelo menos até o momento de escrita

deste capitulo, no ano de 2022.

Esses relatos sobre minha vida pessoal, que ndo versam unicamente sobre a
praxis artistica, foram distribuidos durante essa tese para demonstrar um ponto
importante: o fato de que 0s processos criativos que vivi durante minha
trajetdria como pesquisador, artista e professor, aconteceram pela interligacao
de dois niveis de existéncia, um individual e um outro, cultural. Como bem
aponta Ostrower (1984):
A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural.
Todo individuo se desenvolve em uma realidade social, em cujas
necessidades e valoragBes culturais se moldam os proprios
valores de vida. No individuo confrontam-se, por, assim dizer,
dois poélos de uma mesma relagdo: a sua criatividade que
representa as potencialidades de um ser Unico, e sua criacao

que serd a realizacdo dessas potencialidades j& dentro do
quadro de determinada cultura. (OSTROWER, 1984, p5)

Para exemplificar alguns resultados dessa relacéo, que fizeram, e fazem, de
mim um artista, apresentarei trabalhos cuja origem encontra-se ligada ao
raciocinio escultérico, enquanto procedimento poético e técnico, a0 mesmo
tempo em que discuto questdes relacionadas aos modos de fazer, as formas
de trabalhar a plasticidade dos materiais utilizados, além de falar sobre
escolhas estéticas e poéticas, costurando com algumas referéncias que me

acompanham criativamente.
5.2 Das construcdes

Atualmente, o fazer, a construgéo, a artesania sdo uma necessidade em meu
processo criativo. Tais atitudes me organizam e, de certa forma, me auxiliam a
administrar a referida ansiedade, que faz parte de minha identidade, ajudando-
me a compreender os diferentes tempos e ritmos que existem dentro de mim.
O concreto, o metal, a madeira, a argila, suas estruturas materiais e plasticas,
pedem por formas diferentes de procedimentos, que, por sua vez, lidam com

ritmos diferentes de desenvolvimento.
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Para iniciar, trago um trabalho autoral de 2013, chamado Meritocracia
(Se eu consegui vocé também consegue) (Figura 53). O objeto em questao &
constituido por um suporte de madeira, fixado na parede a 1,20m partir do
ch&o, com um prego usado de metal e um parafuso tarraxados, em um formato
total de 10cm(L) X 8,5cm(A) x 2cm(C). O prego foi alterado manualmente com
o uso de ferramentas, modificando seus aspectos formais e funcionais
habituais, diferindo-o de seu estado convencional inicial.

Figura 53 - Meritocracia (Se eu consegui vocé também consegue) (2013).
Medidas entre de A:8,5cm / L:10cm / C:2cm

1

Fonte: Acervo do autor

Como em outras obras analisadas em minha dissertacdo de mestrado, discuto
0 conceito de alienagdo que existe no ato funcional e repetitivo de muitos
trabalhos ordinarios®?, que exigem um grande esforco fisico e que, mesmo ante
tantos avancos tecnoldgicos que criaram maquinas que realizam muitos dos
trabalhos tidos como “pesados”, o trabalhador - cujo fazer é ainda marcado

pela mecanizacdo do gestual operario - ainda existe.

Paralelamente a isso, sugiro uma reflexdo sobre os resultados poéticos obtidos
na busca pelo dominio técnico em um processo de praxis artistica, que faz com

82 Trabalho ordinario, no sentindo de algo que se faz para adquirir um ganho econdmico para
subsisténcia.
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que um artista repita uma mesma pratica por muitos anos, ao ponto de se
perder no caminho criativo e ficar refém de um mesmo tipo de procedimento,

fato que pode prejudica-lo no desenvolvimento de sua poética.

O prego alterado (Figura 47), com seus cortes e ranhuras, representa a
intencdo, o esforco, o trabalho, enquanto o parafuso seria a meta inalcancgéavel,
uma provocacao a uma suposta perfeicao jamais alcancada.

Figura 54 - Meritocracia (Se eu consegui vocé também consegue) (2014).
Medidas: L:10cm / A:8,5cm / C:2cm (Foto de detalhe)
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Fonte: Acervo do autor.

Escultoricamente, gosto de pensar esse trabalho como uma sintese do que eu
desenvolveria e afinaria mais a frente. Aqui, j& tenho alguns métodos
sedimentados, como a coleta de materiais residuais da cidade, no caso do
pedaco de madeira ou do prego, ou do parafuso, este uma aquisicdo material
de baixo custo que se relaciona com a ideia fisica de construcdo e de cidade.
Um outro elemento é a alteracdo fisica e plastica de um dos objetos,
acrescentando informagfes a algo que sugeria inicialmente um outro

significado especifico. H4 também a questdo da organizacdo dos elementos
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formando um novo objeto, além do gesto de moldar ou esculpir, presente na

forma de se “danificar” o prego.

Para além disso, este € um objeto que contribuiu também para a
minha proposta de construcdo de uma narrativa de cidade, pelos temas e
simbolos que suscita, com as questdes de relacdo de trabalho, presente em

nossa sociedade.

Ja em Sob Anadlise (2013-2014) (Figura 48), o conceito de alienacao esta mais
ligado a uma questédo provocada a partir uma opinido politica muito presente no
ano de 2013, identificada em uma parte da sociedade brasileira, gerada a partir
de uma atitude avaliada como extremamente violenta por parte de alguns
membros mais conservadores desta mesma sociedade. Outro elemento que
retoma é a questdo da repeticdo, porém dessa vez, em relacdo ao uso e
posicionamento dos materiais, no caso, tijolos adquiridos em comércios
populares da regidao central de Sao Paulo.

Figura 55 - Sob Analise (2013-2014).
Medidas: A:variavel / L:18cm /C:5cm (Foto de detalhe)

Fonte: Acervo do autor
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Realizado com motivagdo nos efervescentes atos politicos de 2013 na cidade
de Sao Paulo, disparados inicialmente pela luta popular em prol da reducao da
tarifa dos transportes publicos, e que posteriormente ganhou maiores
propor¢cdes, tomando conta de todo o territorio nacional. Nesse periodo,
compartilhava-se muito pelas redes sociais uma ideia aceita por varios grupos
de pessoas: do quanto a violéncia dos manifestantes, em atos politicos, era
infundada e sem propdésito. Em muitas conversas que presenciei, falava-se de
maneira indignada sobre tijolos, destruindo vidragas de bancos, e mesmo que
ISSO ocorresse muito menos do que de se alardeasse, essa imagem

permaneceu por muito tempo no imaginario de varias pessoas.

O objeto escultérico (Figuras 55 e 56) é formado por uma série de tijolos
carimbados e empilhados, numa altura variavel de montagem para montagem,
podendo ter, no minimo, 2,10m, ou até mesmo a altura limite do pé direito do
espaco expositivo. Essa série de tijolos sdo empilhados, formando uma uUnica
coluna totémica. Sob andlise € o nome da obra e frase que pode ser vista

carimbada em pelo menos uma das faces dos tijolos.

Formalmente, quanto a técnica, esse trabalho escultérico tem muito mais a ver
com a ideia citada anteriormente neste capitulo, sobre o conceito de criar
relacionado com a capacidade de reorganizar elementos ordinarios pré-

existentes em nosso universo circundante.
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Figura 56 - Sob Analise (2013-2014). Medidas: A:variavel / L:18cm / C:5cm

Fonte: Acervo do autor.
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Em relagcdo as referéncias criativas em meu pensamento escultorico, fato é
que, por conta de uma certa defasagem na minha formac&do académica,
sempre fui mais préximo dos estudos da histéria da arte de filiacdo europeia ou
estadunidense. Infelizmente, pelo menos no inicio, restei por estabelecer um
certo distanciamento de autores e artistas latino-americanos. Por mais que no
decorrer de meu histérico de formacdo eu tenha conhecido e formado
conexdes referenciais com artistas de nosso continente, estruturalmente, eu
ainda estava totalmente referenciado por uma arte hegemonica, sobretudo no
minimalismo, dadaismo, nos readymades de Duchamp, ou nos objets trouvés
dos surrealistas, nas assemblagens de Picasso, nos relevos de canto de Tatlin,

sem esquecer de considerar a arte conceitual como um todo.

Considero que uma mudanca mais significativa desse quadro veio no ano de
2017, durante uma das disciplinas cursadas pelo Programa de Doutorado
em Artes Visuais da Unicamp, que se chamava Conexfes Entre Historia,
Teoria e Critica da Arte, ministrada pela professora Maria de Fatima Morethy
Couto, que oferecia bibliografias e oportunidades de discussdo bastante

pautadas em autores e artistas latino-americanos.

A partir disso, fui perceber mais nitidamente uma série de conexdes com meus
pares latino-americanos, uma percep¢ao que passa pelas ideias e concepcdes
materiais dos objetos de arte, mas que chega a questdes de nivel politico,
étnico, cultural e até mesmo afetivos. Naguele momento, tomei uma maior
consciéncia de como essas questbes me afetavam, e percebi como elas
podem ter influenciado as escolhas criativas de nossos artistas, e
consequentemente as minhas, seja no tocante ao sentimento de solidao e
distanciamento em relacdo a arte europeia, aos efeitos das colonizacdes
enraizados em nossas culturas, seja em relagdo a miséria e a desigualdade
econbmica que assolam os paises sul-americanos. Como bem afirmou
Frederico Morais, em texto do catalogo da | Bienal de Artes Visuais do
Mercosul:

Acimas das diferencas regionais e historicas, 0 que temos em
comum € este carater emergencial dos problemas. Assim, para

0os artistas latino-americanos, é muitas vezes impossivel
abandonar o contexto em nome de uma linguagem

pretensamente universal, atemporal e ahistdrica. Arte e politica
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na América Latina sempre andaram de mdaos dadas. Para
escrever uma histéria da arte latino-americana preciso, antes,
conhecer a histéria politica do continente, a histéria das
ditaduras, dos movimentos de libertacdo nacional e da guerrilha
urbana. (MORAIS, 1997, p12)

A partir dessas informagdes, e apoiado pela citada disciplina cursada, olho
mais detidamente para o que temos produzido por aqui, em especial para algo

gue pode ser definido como um conceitualismo especifico da América Latina.

Partindo da definicdo do termo conceitualismo como um modo de pensar a arte
em relacdo a sociedade, a curadora e pesquisadora Mari Carmen Ramirez
(1989), escreve sobre a necessidade de submeter o termo a uma formulagéo
diferente da europeia, atitude necessaria para abordar sobre algumas
especificidades nas praticas de artistas latino-americanos.

Figura 57 - Leon Ferrari, Inferno (2000).
Materiais: Figuras religiosas de gesso e gaiola de metal

Fonte: https://www.select.art.br/adeus-a-leon-ferrari/
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Para Ramirez, a producdo de parte dos artistas latino-americanos atuantes
anos 1960/70 pode ser compreendida a partir de um conceito de
“conceitualismo ideologico”, formado por trés aspectos diferentes: (1) perfil
ideolégico e estético (exemplo Figura 53); (2) uma abordagem linguistica e
analitica em uma relagao paradoxal com a ideia de “desmaterializacdo” da arte
europeia (exemplo Figura 54); e (3) a utilizacdo de teorias da comunicacao e
da informacao (exemplo Figura 55).
Figura 58 - Artur Barrio, Sem titulo (1974). Materiais:

Madeira, grafite, barbante, pregos e pdo. Formato:
A:30.5/L:26.5cm
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Fonte: https://www.select.art.br/adeus-a-leon-ferrari/



127

Figura 59 - Roberto Jacoby, El cujo te abrocho
(1968). Materiais: Sobreposicéo de Impressao

UN GUERRILLERD D
MUERE PARA QUE
of 10 GUELGUE

IN LA PARED

Fonte: https://www.art-agenda.com/

Ou seja, para Ramirez, nosso conceitualismo esta muito mais relacionado as
guestdes que enfrentamos deste lado do globo, um tipo de arte conceitual que
se coloca para além da forma, e que se torna quase como uma necessidade

tatica e politica por parte dos artistas para com a sociedade. Segundo Ramirez:

A diferenga, porém, reside no fato de os latino-americanos, por
contarem desde o inicio com essa limitagdo, terem comecgado
cedo a moldar suas praticas tendo em vista o potencial
comunicacional e ideolégico das suas propostas conceituais.
Aqui o conceitualismo significava reformular essas praticas, 0
gue se traduziu por: taticas para viver na adversidade. Esse fato
salvou, sem ddavida, o conceitualismo latino-americano do
impasse tautolégico e do academicismo estéril que viriam a
caracterizar as formas anglo/norte-americanas de arte
conceitual. (RAMIREZ, 2006, 158)

E justamente sob esta definicdo que me encontro bastante, pois a forma como
construo objetos tridimensionais, como os realizo e faco uso de materiais

especificos, tudo isso, se relaciona a questdes culturais e socioecondémicas que
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restringiram ou definiram em muitos momentos minhas escolhas como

habitante periférico de uma cidade ou como artista.

Seguindo essa linha de raciocinio, mas dando um salto no tempo nesta
narrativa sobre meu processo criativo, citarei a seguir uma série de trabalhos
autorais que se iniciaram no ano de 2020, em uma situacdo que afetou nao so
0os artistas, mas também a vida de todas pessoas que foram, direta ou
indiretamente, pelo surto da Covid-19, que gerou a pandemia e uma crise
sanitaria de nivel global. Esta situagdo me levou a permanecer por mais tempo
produzindo em atelié e menos tempo transitando pela cidade, o que sempre foi

um procedimento recorrente em minha poética.

Na série Precarios (2020 — in progress), realizo construcdes escultéricas a
partir de materiais coletados pelo espaco urbano, desde parte de ruinas de
alvenaria, como objetos de madeira, concreto, tijolo e metal, além de materiais
ordinarios de baixo custo aquisitivo como pregos, arame, tela de protecdo para

construcao, fita adesiva etc.

Considero essa série in progress nao apenas por estar ainda em andamento,
mas também por tratar realmente de algo que se estabeleceu como uma
constante em minha praxis, pois além de cada construcdo possuir uma
concepcao Unica, ela oferece tipos de procedimentos que sdo0 como um
exercicio constante de criatividade e de experimentacdo de técnicas e modos
de fazer que me influenciam na elaboragdo de outros trabalhos né&o

diretamente relacionados com essa série.
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Figura 60 - Objeto da série Precarios (2020 — in progress).
Materiais: objetos de madeira com pregos, tela de protecéo e fita adesiva.
Formato: A:179cm / L:115¢cm / C:43cm

Fonte: Acervo do autor

O titulo dado a esta série foi estabelecido e definido durante o processo de
trabalho. Considero que a palavra “Precarios” consegue reunir alguns
simbolismos que definem minhas experiéncias e as formas que escolho para
realizar minhas narrativas sobre a cidade que habito, com base em meu
repertério de vida. Essa palavra representa, de muitas formas, minha vivéncia,
desde o0 nascimento, com a regido periférica da zona leste da cidade de Sédo
Paulo. As precariedades presentes nas construgdes residenciais, assim como
nos carrinhos de entulho construidos pelos catadores, ou o desgaste
observado nos materiais de barracas de comércio no espaco urbano, nos
materiais descartados nos terrenos baldios, nas constru¢cdes mal ajambradas

dos campos de futebol de varzea.
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Soma-se a esse olhar a experiéncia dos Ultimos oito anos como
morador do centro da cidade, onde observo o carater provisério das ruinas
arquiteténicas, que fazem parte do fluxo de reconstrucéo e ressignificacdo dos
espacos. Observo ainda as “casas” construidas pelos moradores de rua,
sempre dotadas de uma provisoriedade aparente, muitas vezes apenas
algumas placas de madeira apoiadas em uma parede, assim como, € muito
comum ver, esses mesmos moradores construindo uma espécie de quintal no
entorno da delimitacdo urbana que eles habitam3:.
Figura 61 - Objeto da série Precarios (2020 — in progress).

Materiais: objetos de madeira com pregos, tela de protecéo e fita adesiva.
Formato: A:179cm / L:115¢cm / C:43cm

Fonte: Acervo do autor

8 Um exemplo de como essas questdes me influenciaram diretamente esta no trabalho
Cartografia entre territorio, abandono e anacronismo (2017), discutido no capitulo “Narrar”,
como Figura 1.
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Figura 62 - Objeto da série Precarios (2020 — in progress). Materiais: objetos
de madeira com pregos, tela de protecao e fita adesiva. (duas vis6es da mesma obra)
Formato: A:79cm/ L: 41cm/ C: 53cm

Fonte: Acervo do autor

Durante o processo de trabalho, no qual crio um novo objeto ao
reorganizar os materiais (Figuras 63 e 64), alguns procedimentos foram se
tornando recorrentes, como as acdes de pregar, serrar, amarrar, equilibrar,
apoiar, prender, furar, ajambrar, além de outras mais tradicionais, como o0 ato
de moldar e esculpir. De maneira proposital, faco questdo de usar verbos que
suscitem acdes, porque é exatamente disso que se trata: o fazer manual e a
artesania sédo atitudes estruturantes nesses processos autorais, ndo existem

participacfes de terceiros.

Alguns objetos sofrem alteracbes ou adicdo de outros materiais por meio
dessas acdes, como, por exemplo, a adicdo ou subtracdo de concreto e tinta, ja
gue uma das intencdes estéticas presentes nesses processos de construcoes
escultéricas é encontrar um lugar entre o estado original do objeto, de quando
ele foi encontrado, e as minhas interferéncias plasticas. Desejo que esses dois
momentos convivam de maneira a valorizar as caracteristicas ordinarias do
artefato, mas que também comuniquem algo sobre um conhecimento artistico

que faz com que eles flertem com as singularidades, caracteristicas formais e
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estéticas do campo das artes visuais, fazendo-os habitar um novo lugar no

campo de especificidade artistica.

Figura 63 - Objeto da série Precarios (2020 — in progress). Materiais: objetos
de madeira com pregos, tela de protecéo e fita adesiva.
Formato: A:140cm / L:65cm / C:84cm

Fonte: Acervo do autor

Entendo que meu interesse pela Arte Povera influencie, de diversas maneiras,
minhas escolhas formais e estéticas na construcdo desses objetos escultoricos.
A atitude dos artistas envolvidos, de tentar passar para o observador uma
valorizagdo maior da vida ordinaria e a busca pela poesia dos objetos, ndo
apenas pelos significados, me interessa bastante. Sobre este tema, Michael
Archer coloca que “o observador destas obras de arte, confrontado com o fato
de sua existéncia, devia sentir-se igualmente livre para explorar a

informacgao que elas ofereciam”. (ARCHER, 2001, p. 93)



133

“‘Arte Povera” foi um movimento com raizes presentes na ltalia, tendo
como pano de fundo uma Europa que se recuperava dos efeitos da Segunda
Guerra Mundial, e que passava por uma série de transformacdes sociais,
culturais e econdmicas. Reunidos de forma organica, sem necessariamente um
programa rigido ou hermético, os artistas que constituiram esse movimento
desafiaram a estrutura vigente. Organizaram-se em torno do conceito de Arte
Povera, formulado pelo critico e historiador de arte genovés, Germano Celant
(1940-2020). A Arte Povera intencionava relacionar o fluxo da vida e dos
materiais disponiveis naguele momento histérico as obras e procuravam se
posicionar de maneira critica frente as transformacfes mercadoldgicas que a
arte sofria naquele momento, no contexto da sociedade de consumo.
A arte povera nasce na Itdlia em fins dos anos 1960, em sintonia
com as tendéncias emancipadoras e 0s movimentos
revolucionarios de uma época em que — na Europa, nos Estados
Unidos e em vdérias regibes de um mundo que se revelou
globalizado inclusive em suas novas aspiracdes — se declarara a
liberagdo das convengdes e da ordem constituida. O critico
Germano Celant observa o “corte linguistico” operado por alguns
artistas que deslocaram seus interesses das formas para os
processos, da estética para as ac¢les, dos objetos para o0s

gestos, do espaco fechado de uma obra para o potencial infinito
do tempo e da experiéncia. (MARANIELLO, p. 7)

Celant toma, para a dominagdo do movimento, ideias relacionadas ao
conceito de “teatro pobre”, do diretor de teatro polonés Jerzy Grotowski, muito
envolvido, durante sua carreira, com o teatro de vanguarda e experimental.
Grotowski propunha a simplificacdo dos elementos em busca do que é o mais
essencial dos signos, colocando o homem como elemento central e criticando a

tradicdo de uma valorizacdo tecnoldgica na producao de produtos.

Na pratica, os artistas do movimento propunham uma série de questdes
estéticas e formais novas em relacdo ao que vinha sendo pensado pelos
modernistas, como a desconstrucdo da moldura e do pedestal na escultura. A
pintura perde importancia, principalmente em relagéo ao uso arbitrario da tinta,
as experimentacdes plasticas, e aos temas representados. Mas 0 que estava
em jogo nao era simplesmente a superacao dos impasses modernos, e sim a
possibilidade de permanecer na indecisdo desses limiares reconhecendo e
desestabilizando as margens da arte (MARANIELLO, p.8).
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Figura 64 - Giovanni Anselmo, Il panorama con
mano che lo indica, 1982. Lapis sobre papel e pedra

Fonte: Limites sem limites: desenhos e tracos da arte povera/
Gianfranco Maraniello, Lara Conte, Ruggero Penone. —
Porto Alegre: Fundacao Iberé Camargo, 2014.

Considerando esses pontos levantados e o fato de que paises da Europa,
sobretudo a Itélia, estarem passando por um processo de restruturacao, em
que tentavam se recuperar dos efeitos desastrosos da segunda guerra
mundial, os artistas faziam uso de materiais tidos como pobres, se comparados

aos tradicionais.

Tem-se a valorizagdo do desenho como recurso, 0 uso de objetos
descartados, assim como a utilizacdo de coisas da natureza (Figura 60),
materiais de baixo custo, de objetos industriais quebrados ou degradados
(Figura 60), Alguns trabalhos sédo expostos com as folhas fixadas na parede, ou
mesmo realizados diretamente sobre o0s espacgos arquitetbnicos, objetos
tridimensionais sdo posicionados pelo espaco expositivo desafiando as
tradicGes em voga e o olhar ja viciado do observador, acostumado a encontrar

a obra posicionada para ele e ndo ao contrario.



135

Como pode ser visto, por exemplo, na obra de Giovanni Anselmo
(Figura 60) chamada “ll panorama com mano che lo indica” (1982), em que
temos a pedra posicionada diretamente no chdo, ao mesmo tempo em que
temos um desenho fixado diretamente a parede, sem o uso da tradicional
moldura. O desenho pede uma relacao diferente se comparado a pintura, nao
temos os planos, as massas de tinta, as texturas. O desenho compartilha uma
‘crueza” quase tao palpavel quanto da pedra, considero que esse aspecto
aproxima, psicologica e fisicamente, o observador. A pedra € algo de seu
cotidiano e o desenho sugere uma relacdo mais proxima do fazer do gesto
possivel, ainda mais considerando a altura e a forma em que a pedra é
posicionada, mais usual impossivel. Apesar de hoje serem mudancas
aparentemente simples, elas tiravam o observador de seu lugar confortavel
tradicional de espectador, fazendo-o buscar significados para além dos

estabelecidos até entdo.

Figura 65 - Pino Pascali, Instalacdo sem titulo, 1968. Madeira, rafia e metal.

Fonte: www.museopinopascali.it/



http://www.museopinopascali.it/
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Figura 66 - Marisa Merz, Sedia, 1966. Madeira e aluminio.

Fonte: https://sculpturemagazine.art/marisa-merz-2/

Voltando a Archer, gosto quando ele diz que a Arte Povera prop6s um encontro
de um passado ordenado com a miscelanea contingente do presente. O que
interpreto e considero relevante dessa afirmaticdo é a questdo de o artista
povero produzir, naquele momento, muito pautado por uma situagéo histérica
de muitas restricbes em relacdo a subsisténcia, mais ainda olhando para as
questdes tradicionais da arte e tentando repensa-la de acordo com a realidade
que vivenciavam. Entendo que a arte continuava a ser uma necessidade para
esses artistas, mas as dificuldades impostas pela realidade eram estruturantes

e inerentes.

A meu ver, essas questdes também perpassam meu trabalho. A narrativa de
cidade que construo possui especificidades que sé existem por conta de minha
trajetéria de vida. Como exemplifiquei no capitulo “ColetarColecionar”,
elementos dessa trajetoria influenciam e motivam meu olhar e as escolhas

pelos objetos coletados no espaco urbano.

Na série Sobre arqueologia, mimese e cidade (2020 - in progress) (Figuras 67,

68 e 69), construo relacbes entre varios dipticos que reinem um artefato


https://sculpturemagazine.art/marisa-merz-2/
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coletado em diferentes lugares no espaco publico (de materialidades diversas)
e outro objeto elaborado em argila, sendo que esse segundo objeto faz

referéncia ao primeiro.

O objeto de argila € moldado a méo, executado em um ritmo bastante diferente
dos objetos da série Precéarios. Como tentei exemplificar na primeira parte
deste capitulo, meu processo criativo lida com ritmos muito diferentes do
fazer. No caso dessas pecas de argila, o tempo € bastante dilatado, as pecas
sao realizadas no decorrer de dias, enquanto vou moldando e lidando com os
diferentes momentos de maturacdo plastica, a peca segue seu processo
natural de desidratacdo. Esses objetos séo totalmente macicos, e ndo passam
pela queima do forno, fato que, a meu ver, confere a ela dados de peso e
plasticidade diferente de pecas ocadas e queimadas. Entendo que ela ganha
caracteristicas mais marcadas de realidade, se comparada a um objeto
gueimado, € como se 0 objeto que passa pelo forno diminuisse um pouco 0s
rastros do fazer, aproximando-se assim de um objeto decorativo ou de adorno,

0 que ndo é minha intencédo transmitir com esse trabalho.

Por mais que o objeto de argila seja feito com base no artefato coletado, a
intencdo ndo € propor uma ideia de espelhamento ou de estrema semelhanca.
Assim como em meus desenhos, estes objetos moldados sdo como
uma interpretacao do outro objeto, da mesma forma que uma narrativa é uma
versdo de uma experiéncia vivida ou de um repertério mnemonico guardado
em nossa mente. Ele ndo traz informacdes exatas sobre o artefato original, na
verdade, a intencdo é gerar uma espécie de sobrevida para o objeto
encontrado, s6 que em outro “corpo”, que faz mencao ao primeiro e também
possui carateristicas préprias, traz suas proprias marcas. Neste caso, 0S
gestos de minhas maos e ferramentas, assim como seu préprio peso, cor e

plasticidade.
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Figura 67 - Objeto da série Sobre arqueologia, mimese e cidade (2020 - in progress)
Peca de metal coletada no espaco urbano e peca de argila.
Formato: A: 4cm/ L: 14,5cm / P: 27,5cm (cada peca).

Fonte: acervo do autor

O uso da palavra mimese, presente no titulo desta série (Figuras, 61-
62 e 63), esta relacionada a algumas ideias discutidas por Ernest Fischer, em
seu livro A necessidade da Arte. Nele, Fischer fala sobre a atitude dos povos
mais antigos em tentar dominar a natureza por meio de um gesto magico, ou
seja, sem explicacdo ldgica ou cientifica. Intenciona-se emular a realidade, seja
pela acdo dos homens pré-historicos em realizar desenhos de animais nas
paredes da caverna - sugerindo narrativas nas quais homens cagavam e
superavam esses seres - seja pelo desenvolvimento coletivo das comunidades
étnicas antigas e seus rituais de danca, com a intencdo e fortalecer o grupo
antesde um confronto fisico, ou ainda, pelos rituais de compartilhamento de
experiéncias, que seriam quase um ancestral do teatro moderno. Segundo
Fischer:

[...] pela semelhanca, pelo tornar semelhante, 0 homem adquiriu
0 poder sobre 0s objetos. Uma pedra que anteriormente ndo era
atil adquiria utilidade e era recrutada para o servico do homem
ao se transformar em um instrumento. H& qualquer coisa de
magico neste tornar semelhante. E uma operacdo que
proporciona dominacdo sobre a natureza. (...) Fazendo-se
semelhante a um animal, imitando-lhe a aparéncia, os sons, 0
homem consegui atrai-lo, aproximar-se dele e abaté-lo com


http://www.museopinopascali.it/
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maior facilidade. Ainda aqui, portanto, a semelhanca era uma
arma, uma forca magica. (FISCHER, 1976, p37)

Figura 68 - Objeto da série Sobre arqueologia, mimese e cidade (2020 - in progress)
Peca de metal coletada no espaco urbano e peca de argila.
Formato: A: 10cm / L: 15,5cm / P: 24,4cm (cada peca)

o

Fonte: acervo do autor

Figura 69 - Objeto da série Sobre arqueologia, mimese e cidade (2020 - in progress)
Peca de metal coletada no espaco urbano e peca de argila.
Formato: A: 14cm/ L: 19cm / P: 20cm (cada peca)

Fonte: acervo do autor
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Dando continuidade a discussdo sobre mimese e similaridade formal, trago
agora uma série que parte do tridimensional, mas que se resolve em uma
hibridizacdo de linguagens: a série Gravuras em calcadas artificiais (2020-
2022), um trabalho realizado num contexto de limitac6es impostas pelo pela
pandemia da Covid-19. Este é um trabalho que relaciona a construgéo
tridimensional as linguagens do desenho e da gravura. A matriz possui 0
formato de A: 55cm / L: 41cm / P: 3,5cm, e a impressao em papel arroz A:

57cm / L: 43cm.

Como o proprio titulo sugere, esse trabalho sugere uma experiéncia baseada
na artificialidade, pois se inicia a partir de uma necessidade de tentar
me aproximar, mesmo que metaférica ou simbolicamente, de um procedimento
muito relevante para mim: a realizacdo de trajetos pela cidade. Assim, esses
objetos visam, a partir de trés procedimentos artisticos diferentes, a emulacao
das calcadas de concreto, que deixam sua marca resultada de um processo
impressao por transferéncia direta. Ao final, temos essas imagens que me
lembram marcas geograficas ou representacdes cartograficas de territorios
(Figuras 64 e 65).

Figura 70 - Diptico da série Gravuras em calgadas artificiais (2020-2022). Do lado
esquerdo a matriz de concreto, e do lado direto a impresséo em papel arroz. Formato:
A: 55cm / L: 41cm / P: 3,5cm(matriz) - A: 57cm / L: 43cm(impressao)

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 71 - A matriz em concreto, da série Gravuras em calgadas
artificiais (2020-2022), pertencente ao diptico mostrado na Figura 62,
porém de outro anglo, apresentado de uma maneira
nitida sua tridimensionalidade. Formato: A: 55cm / L: 41cm / P: 3,5cm

Fonte: Acervo do autor

Este € um processo que mistura caracteristicas bem racionais, como quando
se pensa na receita do concreto, no molde e na estrutura interna de metal, ou
guando se iniciam os primeiros gestos para marcar esse suporte, que logo
entra também em cena com carater menos burocrético do trabalho, direcionado
a um momento mais organico. Ele acontece em um misto de gesto programado
e espontaneo, pois algumas marcas sdo programadas, alguns relevos e
delimitacbes s&@o propositais e dependente da temperatura ambiente e da

consisténcia do concreto ele pode ficar mais maleavel ou mais rigido.

Percebendo isso, com o tempo e desenvolvimento da série, fui deixando com
que a plasticidade do material guiasse a elaboracdo, as marcas, as vezes
aproximando-me um pouco da ideia da técnica de gotejamento de Pollock,
porém, de maneira muito mais rastica. Toda essa dinamica realizada sobre a

matriz, acontece durante o processo de secagem do concreto. As marcas, 0S
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relevos e as demais formas foram desenvolvidas com o uso de uma

colher de pedreiro como ferramenta de modelagem.

Figura 72 - Diptico da série Gravuras em calcadas artificiais (2020-2022). Do lado esquerdo a
matriz de concreto, e do lado direto a impressédo em papel arroz. Formato: A: 55cm / L: 41cm /

P: 3,5cm(matriz) - A: 57cm / L: 43cm (impresséao)

Fonte: Acervo do autor

Os desenhos em alto e baixo relevo, ou simplesmente as marcas deixadas
sobre a matriz de concreto, sdo evidenciadas posteriormente, quando
entintadas (Figura 66). Em algumas matrizes, ha mais areas preenchidas com
tinta, em outras, menos (Figura 67), o que graficamente traz uma sensacao de
apagamento, ou de desfragmentacdo de uma forma, presente em um tom
negro que € tomado pelo branco do restante da folha (Figura 66). Essas
escolhas de areas a serem entintadas vao se dando organicamente durante o
fazer, em uma relacdo de percepcado das formas e em uma busca de

experimentacdo de possibilidades de variacGes graficas.
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Figura 73 - A matriz em concreto, da série Gravuras em calcadas

artificiais (2020-2022), pertencente ao diptico mostrado na Figura

62, porém de outro anglo, apresentado de uma maneira nitida sua
tridimensionalidade. Formato: A: 55cm / L: 41cm / P: 3,5cm

Fonte: Acervo do autor

Apesar da proposta de exposi¢cao do trabalho estar pautada em apresenta-lo
apenas como um diptico, nunca separadamente, eles possuem potencialidade
proprias e individuais. A carateristica escultérica da matriz — ou calgada
artificial, desde os procedimentos manuais de constru¢cdo a seu significado
simbdlico - é 0 que me permite a conexdo, mesmo que distanciada, com a ideia

de presenca no espaco publico da cidade.

A proposta expogréfica de cada diptico consiste em posicionar a matriz de
gravura diretamente sobre o chdo, enquanto o desenho é fixado na parede em
frente ao lugar em que o objeto escultérico esta posicionado. Nesse caso sim,
como uma relacao de denotacéo, diferente do que explanei sobre a questao da
mimese presente na da série Sobre arqueologia, mimese e cidade, em que as

relacdes entre referente e referenciado se misturam.
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Figura 74 - Referéncia ilustrativa da forma como funciona a expografia das obras
pertencentes a série Gravuras em calcadas artificiais (2020-2022). Onde a forma “A”
representa a matriz de concreto e a forma “B” a impressao em papel

Fonte: Acervo do autor

A ideia de espaco urbano é suscitada pela questdo da calcada que, por sua
vez, relaciono a ideia do caminhar, do transitar pelo espaco publico, que
logo me sugere a ideia de presenca fisica, isto é, do corpo. Essa linha de
raciocinio que construo para exemplificar a presenca do corpo poderia ser
observada em todos os meus outros trabalhos e em etapas diferentes de meu
processo criativo. E a partir desse pensamento que iniciaremos a discusséo do

tema do préximo capitulo, chamado “Corporificar”.

Porém, para concluir este capitulo sobre os raciocinios escultdricos que adoto
em meu processo criativo, trago uma ultima série para a discusséo. Trata-se de
Minimos escultéricos em metal e concreto (2020-2022). Com caracteristicas

um pouco diferentes das demais apresentadas até entdo, essas construcdes
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me conectam mais a ideia de uma tradicdo escultorica, fundada em uma

historia da arte baseada nos artistas norte americanos ou europeus.

A série Minimos escultéricos em metal e concreto (2020-2022), seria como
uma modesta homenagem aos artistas minimalistas. S&o pec¢as escultoricas
com uma base em formato retangular que medem L:16cm, C:31cm e A: 8cm,
conjuntamente com objetos e artefatos de metal de formatos e tamanhos

variados.

Esses trabalhos, apesar de formalmente trazerem algo de simples, ou de
provocarem no observador desavisado algo de simplista, representam em
meu trabalho uma sintese de caracteristicas que me interessam bastante na
linguagem da escultura, e que estdo no cerne da minha praxis. Em 1965, o
filosofo Richard Wollheim se posicionava em relacdo a opinido de alguns
criticos que versavam negativamente sobre o aspecto de simplicidade das
formas, ou até mesmo como alguns chamaram, “esvaziamento” das propostas
artisticas. Sobre essa questédo, Wollheim colocou o seguinte:
[...] poderia ser expresso dizendo-se que elas possuem um
contelido artistico minimo: na medida em que elas ou s&o, num
grau extremo, indiferenciadas nelas mesmas e, portanto,
possuem muito pouco contelido de qualquer espécie, ou porque
a diferenciacdo que chegam a exibir, a qual pode ser bastante
consideravel em certos casos, ndo vem do artista, mas de uma

fonte ndo-artistica, como a natureza ou a fabrica. (WOLLHEIM
apud ARCHER, 2001, p.45)

Essa intencdo de trazer a realidade, ou o ordinario da realidade de uma
sociedade, de forma sintética, para a arte, interessa-me muito. Estou
considerando aqui o termo minimalismo como algo desenvolvido na década de
1960, mais aplicado a producao de artistas como Donald Judd, Robert Morris,
Dan Flavin e Carl Andre. Os procedimentos e as abordagens desses artistas,
como o uso simplificado das formas, a valorizacdo das carateristicas originais
do material, um posicionamento contra o “ilusionismo” oferecido pelas técnicas
de pintura, a monocromia dos objetos, sdo questdes bastante pertinentes e

adotadas por mim.
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Figura 75 - Dois objetos pertencentes a série Minimos escultéricos em metal e
Concreto (2020-2022), vistos de dois pontos de vista diferentes. Pecas escultéricas com uma
base no formato retangular de A: 8cm / L:16cm, C:31cm, conjuntamente com objetos e
artefatos de metal de formatos e tamanhos variados

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 76 - Dois pontos de vista de um mesmo objeto pertencente a série
Minimos escultéricos em metal e concreto (2020-2022). Pecas escultéricas
com uma base no formato retangular de A: 8cm / L:16cm / C:31cm, conjuntamente
com objetos e artefatosode metal de formatos e tamanhos variados

Fonte: Acervo do autor.
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A escolha pelo metal e pelo concreto tem relacdo com o fato de serem
dois elementos presentes na ideia de constituicdo de cidade. Atualmente, estou
inserindo também pecas de maquinarios diversos (Figura 69), que também sao
encontradas por varias regides da cidade de S&o Paulo, principalmente nas
imediacBes do bairro da Barra Funda, proximo de onde resido, o qual possui
varias empresas de porte médio ou grande com caracteristicas fabris.

Figura 77 - Dois pontos de vista de um mesmo objeto pertencente a série

Minimos Escultéricos em metal e concreto (2020-2022). Pecas escultéricas com

uma base no formato retangular de A: 8cm / L:16cm / C:31cm, conjuntamente
com objetos e artefatos de metal de formatos etamanhos variados

Fonte: Acervo do autor

Neste capitulo, a proposta foi apresentar alguns modos autorais de pensar as
construcdes escultdricas que considero fundamentais para compreender meu
trabalho como um todo. S&o mais alguns elementos que formam um grande
mapa e estruturam minha narrativa como artista habitante da cidade de S&o

Paulo.

Tao fundamental quanto a questdo escultérica € também a questdo do corpo
como elemento de mediagdo em meus processos criativos, como vamos tratar

no proximo capitulo.
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6. CORPORIFICAR

A partir do corpo, o ser humano vivencia as concretudes de uma
realidade e mesmo com todo o desenvolvimento psiquico ou tecnoldgico, a
imaginacéao e o virtual ainda ndo conseguem substituir tudo o que uma presenca

fisica oferece de experiéncia e de conhecimento empirico.

Em minha dissertacdo de mestrado, discuti a questdo do corpo e do
caminhar, inclusive trazendo referéncias estruturantes no campo das artes,
citando experiéncias como a do Flaneur, as Incurs6es Dadaistas, os Passeios
Surrealistas e as Derivas Situacionistas. J& nesta etapa da tese, pretendo
preencher algumas lacunas do que tratei anteriormente sobre a questao do corpo
como ferramenta para meu processo criativo, com o0 propésito de apresentar
alguns desdobramentos surgidos ou compreendidos desde entdo (da ultima
etapa do mestrado até a realizacdo desta tese).

Na medida em que avanco no desenvolvimento de meu trabalho artistico,
entendo o corpo como uma ferramenta primordial para meu processo criativo. E
ele que intermedeia minhas experiéncias narrativas com a cidade, por
meio da acao de caminhar por trajetos, ou como sustentacdo dos objetos que
acumulo durante o ato da coleta de materiais no espaco publico, ou ainda como
presenca fisica nos espacos de ruinas, que, posteriormente, me levara ao gesto
da mao que resgata a memoria e é transferida para o papel pela linguagem do
desenho.

Mesmo antes de pensar em ser artista, o caminhar pela cidade
sempre fez parte de minha vida. Hoje, considero que essa seja talvez a Unica
maneira de me tornar intimo das ruas e chama-las pelos nomes, ndo por decora-
los, mas sim por realmente conhecé-las. E possivel chegar a algum nivel dessa
experiéncia por meio da locomogéo em veiculos, ainda que esse recurso nao
substitua a presenca fisica nos espacos publicos, principalmente em relacéo a
possibilidade de compartilhar esse espago com outros corpos e estar a mercé
de tudo que essa experiéncia pode acrescentar. Enfrentar o espago do Outro €
mover-se nele, “é deparar-se com o ndo sabido, com o dispar, 0 ndo mensuravel,

com a experiéncia carregada de déficit, aspectos que séo parte do arcaboucgo de
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todo o visivel” (PALLAMIN, 2015). Entendo que a experiéncia fronteiriga com o
Outro nos espacos publicos pode ser mais um elemento gerador de
subjetividades criativas, baseadas em uma conjuntura sociocultural vigente,

capaz de oferecer elementos a serem pensados no campo das artes visuais.

Foi andando que realmente pude conhecer melhor o valor das distancias e dos
tempos da cidade, procurando atalhos, observando as transformacdes, sofrendo
com as intempéries climaticas. O espaco se constréi a partir do gesto, e ndo o
contrério. Ele sé existe a partir do momento em que é percorrido por alguém, isto
€, N0 momento em que é construido ou ocupado. A cada passo, escrevemos ao
mesmo tempo em que nos inscrevemos no espaco. Nossas intencbes e
repertorios culturais prévios vao determinar a maneira como interpretamos a
experiéncia nesses lugares. Pallamin (2015) afirma que:
A espacialidade assim definida ndo € aquela que deriva da pronta
parametrizacdo da distancia entre limites, mas € a situacao,
incluindo nossas tarefas, expectativas e fobias, polarizando-se
para atingir certas finalidades. (...) Dependente de nosso tempo
interno, esse espaco corporal € eminentemente expressivo, sendo

uma natureza marcada por nossos valores culturais, crencas e
sonhos. (PALLAMIN, 2015, p.153)

A partir desse raciocinio, compreendo que o trafegar fisicamente pelo
espaco publico da cidade € um procedimento expressivo e disparador de muitos
de meus processos criativos, mas nem tudo que é realizado fisicamente no locus
urbano € mostrado materialmente ao observador. Ainda assim, sdo partes
fundamentais para minha poética e podem também ser consideradas “agoes
performaticas”, considerando-se que a ideia de performance no espaco publicos
rompe com a alteridade banalizada, ativando uma mistura entre o ficcional e o
real (PALLAMIN, 2015).

A ideia dessas acOes romperem, interromperem ou alterarem, mesmo
gue brevemente, o fluxo de uma realidade ordinaria na cidade, causam algum
tipo de estranhamento para o Outro que compartilha brevemente do mesmo
territorio. Por exemplo: quando caminho diversas vezes pelo mesmo trajeto na
cidade - realizando ou n&do alguma coisa como fotografar, anotar, desenhar,
observar ou coletar - a simples presencga ou repeticdo dessas a¢des causam um

certo desconforto nos moradores da regido, comerciantes, porteiros de prédio,
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ou vigias noturnos, assim como ja aconteceu de, algumas vezes, a policia me

abordar e me questionar sobre minhas intencoes.

Vivendo em uma metropole como Sao Paulo, com todas suas tensdes
politicas — com problemas sociais como a violéncia - compreendo que uma
presenca, as vezes “estranha”, por conta de realizar atitudes pouco esperadas,
possa causar desconforto, mas, muitas vezes, apenas o caminhar reprisado pelo
mesmo trajeto ja cause incbmodo ao Outro. Como aponta Merlin Coverley
(2014):
[...] fica claro como o simples ato de andar pode-se revestir de
uma coloragdo subversiva, abolindo a perspectiva distanciadora e
voyeuristica dos que veem a cidade de cima. Pois o olhar
totalizador do voyeur, que vé a cidade como um todo homogéneo,
abrange um espaco urbano anénimo que ndo vé lugar para

identidades individuais ou separadas, e que apaga ou suprime o
pessoal e o local. (COVERLEY, 2014, p.32)

O procedimento de caminhar se inicia antes mesmo de qualquer
intencdo de acdo ou atitude que gere ou parta de algo material, e ndo se
relaciona a expectativa de causar estranheza. Muitas vezes, esses trajetos sao
percorridos apenas para observar 0s acontecimentos presentes no espago
urbano e em suas relacdes, ou ainda, sdo apenas uma das maneiras de
organizar meus pensamentos. De modo que sinto que eles funcionem mais
guando em movimento: é como se 0 espaco urbano fosse uma extensdo do meu
atelié; muitos de meus trabalhos se resolvem em minha mente enquanto
caminho. A relacdo entre andar e pensar € pensada desde muito tempo. Para
muitos estudiosos, a filosofia ocidental se inicia com o caminhar como atividade
dos filésofos peripatéticos3*. Até mesmo muito mais a frente na histéria, Jean
Jacques Rousseau (1954, p.167), um dos grandes fildsofos iluministas, afirmava
gue quando ficava parado em um lugar tinha dificuldades de avivar seus
pensamentos, € que Seu Ccorpo precisava estar em movimento para pér em

funcionamento sua mente.

E esse ato de caminhar e pensar se desdobra em outros, como por

exemplo, na agéo de coletar objetos e matérias pela cidade, como foi discutido

3 O termo “peripatético” é usado para designar os seguidores da escola de filosofia
de Aristételes, fundada em Atenas por volta de 335 a.C. e levada a diante por seus sucessores,
entre os quais Teofrasto e Estratdo. (COVERLEY, 2014, p.21)
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no capitulo 4 desta tese. Para além das motivacdes relacionadas ao objeto
coletado, discutidas nesse capitulo, existe também uma forma de trafegar com
esses materiais pela cidade, os quais, muitas vezes, geram estranhamento a
outras pessoas. Como quando adentro casas ou terrenos abandonados na
regido central de Sdo Paulo e saio desses lugares carregando pedacos de ruinas
pesadas, ou com a mochila cheia de materiais encontrados, com alguns
despontando pelo “ziper” semiaberto da bolsa que nao se fecha, por conta do
volume transportado, ou ainda quando entro em algum estabelecimento
comercial em que me encontro sujo, resultante de minhas incursdes, ou

carregando uma placa de madeira que coletei.

Esse caminhar - as vezes desajeitado, as vezes desequilibrado ou esforcado -
forma também, em conjunto com meu corpo e com 0s objetos transportados,
guase que uma escultura organica que altera brevemente a paisagem do espago
urbano. A obra Trajeto 2: Linha-Vermelha (2016), ja discutida durante a
dissertacdo de mestrado, também trazida nesta tese®, exemplifica bem essa
forma de caminhar. Neste caso, totalmente relacionado a uma técnica e forma
de carregar o objeto escultorico nas costas, o0 que gerava desequilibrio por conta
do peso, do vento e da necessidade de transpor obstaculos como os diversos

galhos de arvores presentes na via (Figuras 68 e 69).

Figura 78 - “Trajeto 2: Linha-Vermelha“, 2016, Renato Almeida.
Frame do video de registro da acdo

Fonte: acervo do autor

35 Capitulos 2 e 3.
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Figura 79 - “Trajeto 2: Linha-Vermelha®, 2016, Renato Almeida.
Frame do video de registro da acéo

Fonte: acervo do autor

Durante alguns dias, antes de realizar esta acdo, tive de aprender a
caminhar com esse objeto. Para isso, vesti algumas vezes a mala e treinei o
caminhar. Apés cair no chdo com a mala em cima de mim percebi que deveria
andar com os pés mais afastados, em um ritmo Unico e firmando bem o passo a
cada avan¢o. Como disse no inicio deste capitulo, apenas através do corpo &

possivel adquirir alguns tipos de experiéncias dadas ao empirismo.

Assim como o estado criativo fronteirico de alguns de meus procedimentos, que
cito no capitulo 3, essa situacdo de desequilibrio, como a vivenciada durante a
acdo de Trajeto 2 (Figuras 68 e 69), também me interessa ndo sé na execugao
deste trabalho em si, mas também em todo 0 meu processo criativo. O lugar do
desequilibrio esta, muitas vezes, na forma de lidar com os diferentes tempos de
execucao presentes em meu processo, assim como na “inseguranga” inicial do
se aprender fazendo, pois, como ja mencionado, eu sO realizo uma obra que
consigo executar com minhas proprias maos. Desse modo, esse desequilibrio
gerado, muitas vezes por uma insegurancga, causa também um movimento que,

no pender, pode me levar a diferentes dire¢cdes e caminhos criativos.
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Esse corpo ligado ao fazer artesanal estd muito presente no trabalho
de atelié, pode inclusive ser percebido em minha inquietacdo constante entre a
execucdo de uma obra e outra. Na maioria das vezes, de diferentes
materialidades e procedimentos, como, por exemplo, quando interrompo um
desenho a carvao e grafite realizado em uma bancada para ir até a outra
acrescentar mais um gesto ou marca em uma peca de argila. Também um
observador poderia perceber o esforco fisico que faco para movimentar e
construir objetos tridimensionais de diferentes escalas, como na série Precérios
(2020-in progress), ou “batendo” a massa de cimento para fazer trabalhos como
Minimos escultéricos em metal e concreto (2020-2022) e Gravuras em calcadas
artificiais (2020-2022)3.

Esse mesmo corpo em atividade, que transforma a matéria, também é registrado
por meio de fotografias, fazendo mencgao a experiéncias no espago urbano, ou
fazendo uso de objetos/materiais coletados, entrando assim na conceituacao de
trabalhos de fotoperformance. Essas descri¢coes fazem referéncia a duas séries:

Estudos de locus (2019) e Carne e Pedra (2020-in progress).

A obra se chama Estudos de locus (2019) [figura 80] e é composta por placas de
acrilico, placas de compensado de madeira, parafusos, papel, grafite, carvao,
fotografia colorida e uma fotografia PB. Cada placa, que funciona de base para
o trabalho, tem o formato de A:33cm x L:30:cm x P:1cm. J& a montagem da série
inteira enquanto instalacdo ocupa uma area total de parede de 96cm (largura) x
1,09m (altura).

Nesse processo, dou continuidade aos estimulos apresentados nas
fotografias da proposta de Horizontes de expectativa: indicios e ocorréncias®’,
desenvolvendo possiveis desdobramentos a partir do corpo. Este ndo aparecia
propriamente nos registros do trabalho anterior, no qual o desenho vinha como
forma de um falar sobre o registro desse gesto fisico. Agora, porém, foco mais

diretamente em partes do meu corpo, realizando gestos sutis que tentam emular

36 Trabalhos discutidos no Capitulo 5 desta tese.
87 Série que pode ser acompanhada pelo site: https://almeidarenato.com/elementor-
523/
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um movimento ou a posi¢ao dos objetos vistos nas fotografias de registros dos

espacos, objetos esses baseados em um raciocinio escultérico.

Figura 80 - Fotografia da instalagdo referente aos trés tripticos
da série Estudos de locus, 2019

Fonte: acervo do autor

A instalacdo Estudos de locus é formada por trés conjuntos de trés
obras, reunidas horizontalmente em linha, conservadas suas individualidades.
Cada conjunto € formado por um desenho, uma fotografia de um territério urbano
e um registro de uma performance realizada por mim (Figura 80). Os trés tripticos
sao intitulados: Estudos de locus: Brago (2019), Estudos de locus: Primeiro Plano
(2019) e Estudos de locus: Ténue e Dorsal (2019).

Nos trés tripticos, vistos na imagem acima (Figura 80), é possivel observar o
mesmo tipo de constru¢do narrativa, na qual primeiramente apresento ao
observador uma fotografia registrada em um lugar de ruina, demolicdo ou
construcdo. Nestas, podem ser identificadas formas que, a meu ver, sugerem a

presenca de corpos, por sua fungdo, formato ou disposicdo no espaco. Ao
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mesmo tempo, elas podem ser tomadas como referéncias simbdlicas dos corpos

gue habitaram ou habitam tais espacos.

Figura 81 - A imagem faz referéncia ao triptico pertencente a
obra Brago,pertencente a série Estudos de locus, 2019

Fonte: acervo do autor

Figura 82 - A imagem faz referéncia ao triptico pertencente a
obra Brago,pertencente a série Estudos de locus, 2019

Fonte: acervo do autor
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Figura 83 - A imagem faz referéncia ao triptico pertencente a obra
Braco,pertencente a série Estudos de locus, 2019

Fonte: acervo do autor

Em Braco (2019), temos uma primeira imagem, uma fotografia colorida, do que
se pode chamar do braco da escavadeira (Figura 81), agindo sobre um terreno
gue passava por um processo de demolicdo. De certa forma, considero que este
veiculo reproduz o gesto humano de se cavar a terra com o braco, e que remete,
neste caso, a ideia de trabalho, outro conceito que discuto bastante em meus

desdobramentos poéticos.

Na segunda imagem (Figura 82), estd uma fotografia em preto e branco de meu
braco, posicionado em frente a uma parede branca, tentando emular o gesto
realizado pela escavadeira, desta vez tornando presente o corpo que antes era
apenas uma aluséo. A escolha por realizar essa fotografia em preto em branco
parte primeiramente da intencdo de que o observador compreenda que, nesta
imagem, 0 corpo e 0 gesto sdo o0 que mais importa, um modo de observar que
cria um certo distanciamento da primeira imagem colorida e permite que aquela
se mostre como referéncia a segunda, mas sem provocar uma ideia ingénua de

“releitura”.
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Em um terceiro momento (Figura 83), apresento um desenho que
tenta ser um amalgama das duas primeiras imagens, guardando caracteristicas
formais da escavadeira conjuntamente com o braco humano. Além disso, a
referéncia & presenca do corpo é visivel na forma como o desenho é realizado,
com muito gesto, muita forca e movimento, o que pode trazer ao observador a
ideia de que o artista esteve presente. Para além disso, a técnica e forma de

desenhar fazem mencéo ao que ja discuti no capitulo 3.

J& a escolha pelos materiais complementares que fazem parte da obra, como
madeira, parafuso e as placas de acrilico, fazem referéncia a minha intencéo de
trabalhar com matérias que remetam a uma ideia de construcdo de cidade
(madeira e metal). No caso do acrilico, o escolhi ndo somente pela transparéncia
que oferece, mas também por seus simbolismos, como por exemplo, o fato de
remeter a situacdes de seguranca em espacos de trabalhos ordinarios,

resgatando assim novamente o conceito de Trabalho.

Carne e Pedra (2020-2022) é outra série em que registro meu corpo
por meio da fotografia, relacionando-o com uma ideia de cidade ou espago
urbano. A série é formada por fotografias em preto e branco, de dimensdes
variaveis, onde pode ser visto meu corpo se relacionando com algum tipo de
material descartado pelo espaco urbano, em sua maioria fragmentos de ruinas.

Figura 84 - Trabalho da série - Carne e Pedra: Exercicio de geometria
em artefato urbano, 2020. (A- 33cm / L- 95cm).

Fonte: acervo do autor

Iniciada em 2020, durante o processo de isolamento e distanciamento
social imposto pela pandemia da Covid-19, esta série de fotoperformances

resgatou um pouco da experiéncia do espago publico para o espaco privado do
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atelié, ou, de minha casa. Tratou desse momento de crise sanitaria, que fez com
que toda a populacdo se sentisse insegura quanto a frequentar ambientes
publicos ou que fossem compartilhados com um coletivo de pessoas.

Figura 85 - Trabalho da série - Carne e Pedra:
Aco, Carne e Pedra, 2020. (A-37cm / L-35Cm

Fonte: acervo do autor

Nesta série, como o prOprio titulo indica, carne e pedra se unem, corpo
e ruina se relacionam, formando um novo corpo, ou talvez uma nova ruina. Em
obras como Rotina de Sisifo (ou Recordacéo do Isolamento) (2021) (Figura 86),
um poliptico de imagens apresenta uma narrativa linear, mas que sugere uma
repeticdo. Ou ainda Letargia sob entulho (ou Pandemia e “repouso”) (2021)
(Figura 87), trabalho formado por um diptico de imagens. Todas fazem
referéncias diretas a essa terrivel experiéncia pandémica, que vivemos
mundialmente desde 2020. O mito de Sisifo, por exemplo, foi usado pelo filésofo

Albert Camus como representacdo da inadequacdo do ser humano em um
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mundo sufocante e absurdo, um sentimento compartilhado por muitas pessoas

préximas a mim, durante esse periodo.

Em Rotina de Sisifo (2021) (Figura 86), tento fazer mencédo ao personagem
mitologico grego, que seria considerado o mais inteligente entre todos os
mortais, mas este teria desafiado e enganado os deuses, recebendo assim um
duro castigo, rolar uma grande pedra montanha acima por toda a eternidade.
Pensando sobre este gesto de Sisifo - em subir com a pedra pela montanha,
observa-la descer, e novamente subi-la - fez com que eu fizesse uma relagéo
com 0 momento em que vivemos de isolamento social durante esse periodo
pandémico. Durante esse periodo, tivemos que nos reinventar nas formas de
interacdo social, trabalho, cuidados com a saude etc, mas que também fazia com
gue, muitas vezes, me sentisse como se estivesse vivendo uma vida em loop,
em que, depois de um momento vivenciando essa experiéncia, as coisas apenas

se repetiam e, em seguida, pareciam nao fazer mais sentido.

O gesto de retirar sistematicamente a pedra no chdo, levanta-la sobre
a cabeca e em seguida tentar armazena-la em uma “mochila balde”, sem fundo,
observa-la cair e retomar o processo. Entendi como uma forma de também falar
sobre a maneira como lidamos com os modos de armazenamento de nossas
memaorias nesse momento de vida, muito especifico por sinal, em que as
relacdes, com o tempo e com 0s acontecimentos vividos, em muitos momentos,
pareciam me esvair pelas maos, quase como tentar segurar entres os dedos
uma grande porcao de areia, que insiste em escorrer. Depois de trés ou quatro
meses de isolamento, perdi um pouco a no¢do macro do tempo, os dias

pareciam 0s mesmaos, assim como os fazeres e as mema@rias armazenadas.
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Figura 86 - Trabalho da série - Carne e Pedra: Rotina de Sisifo, 2021
(A- 17cm / L-8cm - cada foto).

Fonte: acervo do autor

Figura 87 - Trabalho da série - Carne e Pedra: Letargia sob entulho
ou Pandemia e “Repouso”), 2022. (A-56cm / L-30Cm)

e

Fonte: acervo do autor
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Nas fotos, €& possivel observar alguns elementos estéticos que podem
ser discutidos por conectarem um trabalho a outro desta série. A comecar pela
escolha da fotografia em preto e branco que, como dito anteriormente, considero
fazer com que o observador foque sua atencdo no acontecimento retratado em
si e ndo divida sua atencdo com as cores. Levando em consideragcdo que, em
meu entendimento, as cores, no caso da fotografia, podem sugerir uma
complexidade de outros significados, que ndo almejo tratar, pelo menos nesse
trabalho, ja que o foco principal desta imagem é tratar do corpo e do gesto,
enquanto as discussdes formais em torno das questdes formais fotograficas

ficam em segundo plano.

Outro elemento € a forma como o corpo se apresenta, ora vestido, em
outros momentos nu, mas sempre desviando o olhar ou escondendo o rosto de
um contato direto com o observador. Sobre a forma ou n&o de se vestir, isto se
relaciona muito com a ideia inicial suscitada pelo encontro com o objeto e com a
construcdo de uma narrativa, que também passa pelo titulo escolhido. A calca
jeans, vista na maior parte de meus registros fotograficos, faz mencéo também
a uma vestimenta que simboliza o trabalho, j& que, devido a sua resisténcia,
durabilidade e baixo custo de fabricacdo, era utilizada por operarios,

mineradores, agricultores ou por marinheiros.

Ja o corpo nu, além de ser um elemento tradicional na linguagem performatica
das artes visuais, traz também uma crueza estética que considero auxiliar na
leitura de algumas intencdes por mim construidas. Cada corpo traz consigo uma
série de elementos identitarios, considerando a cultura de nosso pais, que
podem comunicar e tratar de questdes fora do campo da arte, como por exemplo
na politica, possibilitando leituras diferentes de acordo com a classe social e

repertério sociocultural do observador em contato com a obra.

Em relag&o ao fato de meu rosto nunca aparecer completamente demonstrando

muitas emocdes, entendendo que isto tenha alguma relacdo com uma tentativa

3 Informacdes retiradas de:

1 - Blue Jeans History - Who Invented Jeans?. In: http://www.historyofjeans.com/jeans-history/who-
invented-jeans/. Acesso em: 08/06/2022

2 - Gruber, Gerlinde. The Master of the Blue Jeans: A New Painter of Reality in Late 17th Century Europe.
Paris: Galerie Canesso, 2010.



http://www.historyofjeans.com/jeans-history/who-invented-jeans/
http://www.historyofjeans.com/jeans-history/who-invented-jeans/
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minha de uma busca por um processo de amalgamac&o com os objetos. O rosto
traz muitas informacfes de identidade que, na maioria dos momentos, tento
omitir, ou rebaixar para outro plano. A juncéo do corpo com a pedra procura gerar

um terceiro corpo, dotado de nova identidade.

O corpo, ferramenta tdo importante em minha poética, foi tratado mais
ou menos extensamente em cada um dos capitulos, seja como ferramenta
narrativa, seja como elemento presente no raciocinio de cartografar, no gesto
durante a ag&o de desenhar, no ato de coletar objetos e materiais pela cidade,
na construcdo dos objetos tridimensionais. Este capitulo procurou preencher
algumas lacunas sobre essa questdo. Sinto que o caminho para pensar a
qguestdo do corpo em minha producdo se estenderd por muito tempo, ja que
novos trabalhos e procedimentos continuam a ser desenvolvidos, para além da

escrita deste trabalho.
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7. CONCLUIR

Esta tese foi a conclusdo de um ciclo de minha vida, de estudos
académicos e producéo artistica, que se iniciaram em 2004, com minha entrada
no curso de Licenciatura em Artes Visuais, com habilitacdo plena em Artes
Plasticas. Comigo, carregava uma experiéncia de 21 anos de idade, vividos no
extremo leste da cidade de S&o Paulo, uma vida sem luxos, mas que ndo chegou
a passar por necessidades basicas de subsisténcia. Profissionalmente, tinha em
meu curriculo cinco anos trabalhados na area editorial, com design gréafico e
tratamento de imagens; academicamente, havia concluido dois cursos técnicos
realizados paralelamente, o primeiro em Técnico de Artes Gréficas e o segundo

em Desenho de comunicacao.

Enquanto o primeiro me deu o primeiro emprego de carteira assinada
da vida, o segundo fez com que eu comecgasse a gostar de Artes Visuais, foi al
que tive a primeira aula de historia da arte. Lembro-me muito bem do momento
em que me conectei com esse campo de estudos, para além do que é
graficamente realizavel sobre o papel. Meu curso era a noite, a sala de aula que
eu frequentava ficava no segundo andar do prédio, as janelas grandes quase
alcancavam o pé direito de mais de trés metros, por elas era possivel ver e ouvir
0 trem que passava. Foi entdo que o professor apagou as luzes da sala - que
ficou iluminada apenas pelos postes na cal¢cada do lado de fora - e pediu siléncio
para a turma dizendo algo como: “Tentem apenas ouvir e ver as sombras em
movimento que o trem produz aqui nessa parede, € uma coisa que VOcés ja

conhecem, sO que dessa vez, de um jeito diferente”.

Imagino que esse relato possa soar “piegas” para muitos, mas foi o
gue disparou meu movimento e mesmo com alguns trancos e barrancos fez com

que eu chegasse até aqui, neste momento.

Desse momento para frente, iniciou-se uma busca por conhecimento
e, posteriormente, surgiu minha necessidade e o prazer em lecionar, sendo que
s6 por ultimo me compreendi como artista, algo que, até hoje, as vezes ainda
ponho em duvida. Desta duvida me surgem questionamentos constantes que,

muitas vezes, deixaram-me inseguro, mas, em outras situagdes, fazem-me ter
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certeza de que nao ha outro caminho para mim, sendo continuar fazendo o que

eu faco.

E justamente esta tese tratou disso, do que eu faco. Nao € a toa que
0s nomes dos capitulos sdo verbos de acgédo: Introduzir, Narrar, Cartografar,
Desenhar, Coletar/Colecionar, Construir, Corporificar e Concluir. Cada vez mais,
tenho compreendido que meu raciocinio criativo se desenvolve muito mais
durante o Fazer, o executar com as maos, como corpo. O estudo, o planejamento
e a investigacao de ordem intelectual fazem parte disso tudo, porém o Fazer

artesanal precisa andar em paralelo, pois penso melhor em movimento.

Soma-se a tudo isso meu processo como discente do programa de
doutorado. Foi nessa etapa que, pela primeira vez na vida, tive uma bolsa de
estudos, o que me permitiu focar de maneira mais perene e prazerosa a vida
académica e profissional como artista visual. Esse fato me permitiu, por exemplo,
participar de bancas de concluséo de curso de graduacédo, eventos e simpdsios,
assim como acompanhar aulas como assistente e em alguns momentos lecionar
para as turmas de graduacédo do curso de Artes da Unicamp. Mesmo tendo
lecionado em ensino fundamental e médio, em cursos livres, oficinas artisticas,
grupos de arteterapia e ensino superior em uma faculdade particular, com varias
disciplinas em um curso de pedagogia, foi somente durante o doutorado da
Unicamp que pude trabalhar diretamente com uma turma de estudantes
universitarios de artes, em aulas teéricas. Até ja tinha vivenciado isso durante o

curso de mestrado, mas apenas com aulas praticas.

Por outro lado, também passei por momentos de desconforto, principalmente
guando se iniciou 0 processo de isolamento social por conta da pandemia da
Covid-19. Posteriormente, passei por duas cirurgias muito delicadas, que me
ofereceram risco de vida, além de duas trocas de orientagdo, assim como

dificuldades econdmicas de diferentes ordens.

No meio de tudo isso, sofri a perda do meu primeiro atelié, o qual nao
pude mais manter economicamente, muito por conta das dificuldades oferecidas

durante o tempo da pandemia. Com o isolamento social, veio também o
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afastamento do espaco urbano, relagdo que dispara muitos de meus processos

criativos.

Importante colocar esses pontos, pois a escrita desta tese se deu no
meio de tudo isso, com tudo o que pude viver de potencialidade e dificuldades.
Muitas dessas questdes levantadas aqui ndo se encerram. Pelo contréario, eu
posso continuar discutindo-as, conforme minha producao criativa avancga, mas,
as vezes, Um processo precisa se encerrar para que outro se inicie, mesmo que

por vezes esse encerramento signifique, internamente, um intervalo.

Muitas coisas levantadas aqui tiveram inicio em minha graduacdo. A
cidade e o espaco urbano continuam sendo meu gatilho disparador e sinto que
dai ja vem surgindo novos desdobramentos que, possivelmente, apontarédo para
novas questdes, como, por exemplo, a discussao sobre o corpo em meu

trabalho.

Para concluir, gostaria de reafirmar pela Ultima vez ao leitor que sou
um artista operario. Sou cria da periferia de Sdo Paulo, mais exatamente da Zona
Leste, regido com mais nordestinos da cidade, assim como meus pais, assim
como minha familia, toda formada por trabalhadoras e trabalhadores. Nao cresci
com artistas, com agentes culturais, mas cresci observando o suor dos meus
pais, a textura da graxa, o cheiro do cavaco de metal quente quando sai da
maquina, o gesto correto de se lixar uma placa de madeira, e aprendi que o
concreto racha os meus pés, ja rachados por hereditariedade. De modo que
cresci andando pelas ruas dos bairros, observando as casas mal ajambradas, o
metal enferrujado dos carros abandonados, vendo a terra dos campos de varzea,

as calcadas em que a natureza teima em crescer entre as rachaduras.

Eu sou um misto disso tudo, meu trabalho é um misto disso tudo, como artista,
s6 construo o que posso construir, s6 faco 0 que consigo realizar com as proprias
maos. Nao terceirizo etapas, ndo tenho ajudantes; ou aprendo a fazer ou néo
faco. Isso quer dizer que menosprezo artistas que nao colocam a mao na “obra”?
Jamais. Isso € apenas 0 que eu sou, a reafirmacdo do meu lugar que, muitas

vezes, € um nao-lugar, anacrénico, mas fundamentado no concreto.
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