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INTRODUCAO

Cuarto Solo

Si te atreves a sorprender

la verdad de esta vieja pared;
y sus fisuras, desgarraduras,
formando rostros, esfinges,
manos, clepsidras,
seguramente vendra

una presencia para tu sed,
probablemente partird

esta ausencia que te bebe.

Alejandra Pizarnik

Este trabalho busca sintetizar a poética que tenho desenvolvido ao longo do bacharelado
em Artes Plasticas bem como expor seu mais recente resultado, a série de pintura abstrata
intitulada Memorias callejeras. A série trabalha com elementos estéticos e poéticos das paredes
de rua, especificamente das que percorri na Coldmbia. Percebo as paredes de rua como suportes
nos quais se registram as interacdes que ocorrem no espago urbano que as cercam, interacoes de
individuos que formam um coletivo e que, quando registradas, configuram-se em um tipo de
memoria da cidade. A marca fisica que se produz ai € como a materializagdo de um tempo que se
mostra tanto por meio da degradacdo, quanto da formacdo dessa memoria e, de forma abstrata,
torna a parede um espaco que é também tempo. Minha proposta € reexperimentar o processo de
registro do tempo através do suporte da pintura.

A significacdo que dou para a parede se relaciona com o meu intimo?, que é acessado no
ambiente comum (ou compartilhado), através desse elemento material que me suscita uma série
de reflexbes. O interesse pelo aspecto material do “espaco-parede” se relaciona com uma
dicotomia que se cria entre degradacdo material e constru¢do da minha subjetividade. Ao mesmo
tempo em que a matéria se deteriora paulatinamente, vou construindo uma poética fundada na

percepcdo subjetiva de aspectos como o tempo, a decadéncia e a morte. De forma similar,

1 Ao longo deste trabalho utilizarei diversas vezes o termo “intimo”, referindo-me ao que é particular ao individuo
e que, por tanto, gera inquietacdes que nem sempre sdo racionalizaveis ou facilmente definiveis. Estou
consciente de que € um conceito demasiadamente abstrato, mas posto que meu trabalho nasce justamente dele,
ndo posso deixar de aborda-lo. Meu objetivo ndo é, no entanto, explica-lo, mas sugeri-lo.



acredito que esse espaco comum é o meio que possibilita 0 acesso de outras pessoas a seus
préprios intimos. Entretanto, isso pode ocorrer com variados elementos, de naturezas distintas,
como o chdo, as arvores, os cheiros, as pessoas etc. Posto isso, o trabalho consiste, ademais das
minhas pinturas, no recolhimento de depoimentos, gravados no formato de &udio, de diversas

pessoas falando sobre o que, nas ruas, lhes produz certos sentimentos e que sentimentos sdo esses.

Em um primeiro momento falarei sobre meu percurso artistico, que me levou a chegar a
essa poética. Em seguida falarei sobre como comecei a pintar, chegando a série em questéo,
quando serdo abordados aspectos metodoldgicos do trabalho. Apoés, discorrerei sobre minhas
principais referéncias nos campos da arte e da literatura, para, finalmente, concluir com possiveis

desdobramentos que esse trabalho pode vir a ter.



1. PERCORRENDO PAREDES

Acho que poderia dizer que havia para mim, desde o principio, um tipo de afinidade com
as paredes. Esse pano de fundo que acaba exercendo, com a discrigdo que lhe é inerente (que diz
tudo e ndo diz nada), a funcdo de determinar o que é ambiente interno, e por tanto associado ao
intimo, e 0 que é ambiente externo, e por tanto associado ao comum?. Foucault afirma que o
espaco contemporéneo talvez ainda ndo esteja completamente dessacralizado e que isso afeta
nossa vida pratica a medida que nos deixamos comandar por certo nimero de oposicdes
intocaveis, como por exemplo, o espaco privado e o espago publico (FOUCAULT, 1984). Ja que
meu interesse era pelo intimo, primeiro veio a atracdo pelas paredes internas, mais
especificamente aquelas forradas com papel de parede e, dentre elas, ainda mais especificamente
aquelas cujos papeis de parede estavam descascando e revelavam, portanto, pedacos do que havia
por tras.

Meus primeiros trabalhos, instalagdes, tinham paredes como elementos emblematicos.
Como eu falava de ambientes internos que insinuavam intimidade, optava por utilizar papeis de
parede cujos padrGes me permitiam jogar com essas sensacdes. Em Minha avo sempre foi feliz
(Fig. 1) ha, ocultadas atras de pedacos soltos de papel de parede, fotos da juventude de minha avo
nas quais € vista angustiada. Em oposicéao estdo as fotos expostas, como que orgulhosamente, no
pequeno espaco criado (simultaneamente sufocante e aconchegante), em que é vista cumprindo
seu “papel” com satisfacdo. A obra fala da passagem (ou abdicacao) da identidade de mulher para
a de mae e esposa, e, mais além, sobre a restricdo da mulher a esfera doméstica, focando-se no
contexto da mulher na década de cinquenta. Nesse trabalho a parede funciona como componente
limitrofe (ou até fronteirico) *, que separa o que se mostra do que se oculta e, ainda que em um

ambiente interno, o0 que € intimo e o0 que € comum.

2 Ao longo deste texto se utilizara o termo “comum’ ndo no sentido de ordinario, mas no sentido de compartilhado,
de feito em conjunto.

3 A ideia de limite ou fronteira se associa para mim a uma ideia de margem pensada a partir de A Terceira
Margem do Rio, de Guimardes Rosa. Vejo essa terceira margem como a metafora de um espaco que ndo se
define completamente nem como uma coisa, nem como outra (existem apenas duas margens em um rio, uma
terceira margem poderia ser um espaco de ruptura das normas, entre as duas), e estd entdo no limite. Em Minha
avo sempre foi feliz, a linha ténue entre o intimo e 0 comum seria uma terceira margem.
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Figura 1. Minha avé sempre foi feliz (2011).

Figura 2. Motivos outros que ndo os florais (2012).

Depois, em parceria com Camila Ligabue, na videoinstalacdo Motivos outros que ndo os
florais (Fig. 2), o papel de parede deixa de ser fundo para tornar-se o principal da obra. Ele é
projetado em toda superficie branca que compde a obra e na mulher nua que interage com esses
elementos, que sdo a propria parede branca, um tecido colocado sobre uma cadeira e um quadro
branco. Essa projecdo é, por sua vez, gravada e novamente projetada na presenca dos mesmos
elementos (exceto a mulher, que se torna, junto com o papel de parede, o elemento mais virtual

da obra) e de uma escultura em gesso de um torso de aspecto languido que antes ndo estava
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presente e agora entra como o elemento fisico no qual se sobrepord a mulher projetada,
provocando uma mescla de materialidade e virtualidade. A parede, nesse caso, percebida pela
predomindncia do papel de parede, se metamorfoseia em todo o resto da obra e deixa de ser
limitrofe para tornar-se um corpo, ocupando na obra o lugar que em principio seria o da mulher.
A parede se torna a obra em si e a mulher se torna parede.

Depois veio o interesse pelas paredes externas. O primeiro trabalho que as abordou, O que
é um cobog06? (Fig. 3), também uma instalacdo, jogava com as formas de Brasilia, minha cidade
natal. Tijolos vazados escondiam e revelavam fotos familiares tiradas nas ruas da cidade em seus
primeiros anos, impressas em papel vegetal, criando um vinculo com a luz ja que sua incidéncia
influenciava na visualizacdo das imagens. A obra era para mim uma metéafora do contraste entre o
comum e o intimo, que sdo separados, mas gque coexistem. Convida o espectador a adentrar o
espaco intimo alheio desde fora, como se o trabalho comportasse a0 mesmo tempo um espaco
interno e um espaco externo, sendo o interno caracterizado pela expressdo do espaco intimo
trazida pelas fotos, e 0 externo representado pelo tijolo e pelo comum trazido pela presenca do
outro, observador da obra. A associacdo com 0s cobogds serviria como o elemento limitrofe e ao

mesmo tempo ténue, ja que divide e compartilha as duas coisas.

Figura 3. O que é um cobogd? (2012).

Dai em diante esse contraste foi se evidenciando: paredes externas domiciliares, fachadas
de lojas, trens abandonados, muros velhos e sujos, paredes cobertas com cartazes enrugados de
cola e de chuva (colados sobre outros cartazes ainda mais enrugados), e todo o resto que as ruas
proporcionassem me atraiam estética e conceitualmente. Por serem comuns, mas, a0 mesmo

tempo, por me despertarem sensacdes intimas (ligadas, por um lado, & forma como me sentia com
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a materialidade daquelas paredes, e, por outro, por me fazerem refletir sobre o tempo passando
com essa forca que deteriora) pareciam criar uma espécie de memaria das ruas ja que guardavam
as marcas do tempo. Senti a necessidade de produzir um trabalho que, em termos de linguagem,
se aproximasse mais da materialidade que me instigava, e que falasse da parede de forma mais
essencial, e percebi na pintura essa possibilidade.
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2. APINTURA

Minha transicdo da instalacdo para a pintura deveu-se a que a montagem de uma
instalagdo, por envolver outro tipo de relagdo com a matéria, comegou a me parecer menos intima,
enquanto a pintura pedia uma interagdo mais corporal. Foi como dito anteriormente, pela
necessidade de me aproximar da materialidade das paredes. Até entdo minha experiéncia com
pintura se restringia a disciplina de Pintura 1, que cursei em 2010. Desde esse momento 0 que eu
mais gostava nessa linguagem era poder manipular o material, mas, diferentemente da escultura
(que em certo momento também me despertou grande interesse), em um suporte plano.

No ano de 2012, viajei pela primeira vez para Bogota, Colombia. L& tirei fotos de
algumas paredes que me chamaram a atencdo, mas nao sabia que mais tarde as utilizaria como
referéncias. E importante pontuar que paralelamente crescia em mim um interesse pelos temas da
América Latina e que eu queria de alguma forma, incluir isso no meu trabalho. Chegando ao
Brasil comecei a pintar. Tendo a arte urbana como referéncia, utilizei esténcil e colagem para
representar a América Latina em minha primeira pintura (Fig. 4). Em cima, a colagem de dois
coquetéis molotov feitos com garrafas de Coca-Cola, embaixo, em esténcil, Frida Kahlo, pintora
mexicana que se tornou icone pop, e, sobre ela, a Virgem de Guadalupe, padroeira do México e
simbolo de sua religiosidade, sugeriam o imperialismo cultural, mas também a resisténcia.

Depois, querendo continuar a explorar possibilidades tematicas, conceituais e expressivas
ligadas a América Latina, decidi trabalhar com um padrdo de lhamas no qual sobreporia outra
imagem. No entanto, feito isso, ndo senti a necessidade de seguir agregando elementos, entéo
apenas passei uma camada de branco por cima para dar a sensacdo de uma placa envelhecida e
dei a tela por terminada (Fig. 5). Dai surgiu a ideia de tornar protagonista 0 que eu estava antes

pintando como fundo.
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Figura 4. Sem Titulo (2012). Técnica mista, 70x60 cm.

Figura 5. Sem Titulo (2012). Acrilica sobre tela, 60x80 cm.

A fim de explorar tais possibilidades, pintei uma tela (Fig. 6) baseado em uma foto que
tirei de um trem abandonado em Bogota (Fig. 7). Havia nesse trabalho uma preocupacdo com a
composicdo e com que se pudesse ndo reconhecer, mas entender o que estava ali representado.

Para conseguir um efeito mais similar nos descascados, passei uma base de argamassa na tela
antes de pintar com tinta acrilica.
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Figura 6. Tren de la Sabana (2013). Técnica mista, 90x30 cm.

Figura 7. Trem abandonado (2012).

As duas pinturas posteriores (Fig. 8 e Fig. 9), feitas na disciplina de Pintura 2, ja ndo
apresentavam uma preocupacdo propriamente dita com a composicao e nem uma intencao de que
se percebesse uma ligacdo tdo direta com as paredes, apesar de ainda possuirem argamassa na
base. Foi pensando nessas paredes desgastadas, que meio revelam meio ocultam cores, texturas,
linhas, manchas, que essa ideia se solidificou. O tempo, apesar de ser uma dimensdo subjetiva,
deixa marcas concretas no espacgo, como o desgaste e a degradacédo, por exemplo. Tendo isso em

conta desenvolvi meu trabalho sobrepondo camadas, lavando-as e secando-as, quantas vezes
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fossem necessérias, a fim de acelerar o processo de desgaste e, de certa forma, experimenté-lo
pessoalmente, exercendo uma fungdo anéloga a do tempo que, simultaneamente ativo e passivo,
deixa registrada alguma coisa naquele suporte. Ativo, porque estou interferindo diretamente no
que se tornara a obra. Passivo, porque minha vontade termina, por mais que eu tente controlar o

processo, tendo que se submeter ao que é produzido pelo tempo.

FRE [ —_ #
Figura 8. La Candelaria (2013). Técnica mista, 70x80 cm.  Figura 9. Sem Titulo (2013). Técnica mista, 60x80 cm.
Nesses primeiros trabalhos pensei em revelar a primeira camada através da lavagem da
segunda camada, e assim sucessivamente. Esse processo, que sigo realizando, consiste em pintar
com tinta acrilica (ja que é uma tinta de secagem rapida) a primeira camada de forma que a tela
seja totalmente preenchida pela cor escolhida e deixar secar totalmente. Depois pintar a segunda
camada, também preenchendo totalmente a tela, sem deixar que se seque por completo para que a
lavagem seja possivel. O resultado depende do tempo de secagem de cada camada: se espero
pouco tempo, uma maior quantidade de tinta pode ser retirada, e a cor predominante geralmente
acaba sendo a anterior; se espero que se seque quase totalmente, quase sempre a cor
predominante é a Gltima. O que chamo de lavagem ¢é a retirada de tinta, com a utilizacdo de um
rolinho molhado. Se o rolinho esta encharcado utilizo um pano para evitar ou preservar as marcas
de escorrimento da tinta misturada a agua. Se o rolinho estd apenas molhado (retiro o excesso
antes de utiliza-lo) se produzem manchas. Dessa forma consigo o registro de um processo
temporal efetivo.
Nos proximos trabalhos (Fig. 10, Fig. 11, Fig. 12, Fig. 13, Fig. 14 e Fig. 15), devido a
sugestdo do professor Elder Rocha, deixei de utilizar argamassa e comecei a explorar aquilo que
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se podia produzir apenas com a tinta e 0s procedimentos mais comuns da pintura. O resultado me
agradou bem mais, ja que foi possivel explorar melhor as camadas e suas “transparéncias”,
acabando com a sensacdo de peso que a argamassa trazia e deixando o trabalho mais fluido. As
camadas sdo um aspecto importante no processo de experimentar o desgaste e hd uma
consequéncia atrelada a isso: a auséncia de vestigios tradicionais que, de forma explicita, delatem

a presenca do artista, como pinceladas ou marcas que sugerem movimento ativo, como o
dripping.

.y.‘_: :
Figura 10. Sem Titulo (2013). Acrilica sobre tela, 50x70 cm.

|

Figura 11. Sem Titulo (2013). Figura 12. Sem Titulo (2013).
Acrilica sobre tela, 80x60 cm. Acrilica sobre tela, 80x50 cm.
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Figura 13. Sem Titulo (2013). Figura 14. Sem Titulo (2013).
Acrilica sobre tela, 80x50 cm. Acrilica sobre tela, 80x50 cm.

Figura 15. Sem Titulo (2013). Acrilica sobre tela, 80x50 cm.
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Nessa época eu utilizava referéncias de imagens que encontrava na internet de paredes
degradadas. Essas referéncias eram utilizadas apenas com o intuito de pensar as cores, nunca tive
intencdo de simular uma parede. Como as fotos eram de paredes aleatérias e ndo de uma regido
especifica, eram geralmente de cores mais sébrias, e assim minha paleta se formou com a
predominédncia de cores como preto, ocre, marrom, cinza, amarelo e branco, ainda que eu tenha
uma ou outra vez utilizado cores como vermelho, laranja, azul e verde.

Terminada a disciplina de Pintura 2, que cursei simultaneamente com Atelié 2, no ano de
2013, realizei meu intercdmbio académico na cidade de Bogotd. Meu interesse por estudar
América Latina crescia e passei um ano estudando seus temas em diversos departamentos da
universidade. Pude viver em um pais que, apesar das similitudes histérico-sociais, se distingue do
Brasil em tdo numerosos aspectos. Durante esse periodo pude conhecer algumas cidades
colombianas cujas paredes que mais me chamaram a atencédo eu fotografei (exemplos na Fig. 16),
formando o banco de imagens que utilizo como referéncia na série Memorias callejeras.

Figura 16. Paredes da Colémbia (2013).

Vi-me pensando sobre a natureza historica, cultural e social dos locais que percorria.
Pensei qudo caracteristica seria uma parede latino-americana, que simbolos possuia, que marcas a
constituiam, e em todas as coisas que parecia querer dizer sobre a regido e, até mais, sobre seu
povo. O tipo de degradacdo que se percebe na América Latina é especifico. As paredes sdo

comumente coloridas, na maioria das vezes rebocadas (enquanto na Europa, por exemplo, é
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comum ver paredes de tijolo aparente ou de pedras) e exaustivamente repintadas. Todavia, ndo
busco generalizar minha impressdo, mas falar de uma experiéncia pessoal que vivenciei no
ultimo ano através dessas paredes que me percorriam ao mesmo tempo em que eu a elas.

Com isso, minha paleta ganhou umas tantas quantas cores e minhas referéncias deixaram
de se restringir necessariamente a paredes, podendo basear-me nas cores predominantes de um
lugar. Um exemplo disso é a obra Cabo de la Vela (Fig. 17), a Unica pintada durante meu
intercambio, cuja referéncia é a Guajira (Fig. 18), um departamento colombiano desértico onde
ha, extraordinariamente, uma predominancia fortissima de ocres e azuis.

Figura 17. Cabo de La Vela (2014).
Acrilica sobre tela, 60x45 cm.

Figura 18. Cabo de La Vela, Guajira (2014).

20



As cores na série Memorias callejeras sdo mais saturadas, pois hd um desprendimento da
representacdo da parede como tal e mais liberdade no processo. N&o utilizo mais referéncias
fotogréaficas diretas nas pinturas, apenas deixo o processo fluir. Curiosamente, depois de
concluidos, algumas telas terminam se assemelhando a fotos que nem sequer me lembrava (Fig.
19 e Fig. 20). Ocorre também o oposto, e as telas se dissociam da verossimilhanca das paredes

ainda quando as cores foram inspiradas na estética de uma cidade especifica (Fig. 21 e Fig. 22).

(@ (b)

Figura 19. (a) Sem Titulo (2014). Acrilica sobre tela, 50x70 c¢cm; (b) Cartagena | (2013).

(@) (b)

Figura 20. (a) Sem Titulo (2014). Acrilica sobre tela, 60x80 c¢cm; (b) Santa Clara, Cuba (2013).
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Figura 21. Cartagena (2014). Diptico, acrilica sobre tela, 2 de 50x50 cm.

Figura 22. El Chorro (2014). Acrilica sobre tela, 90x90 cm.
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Penso que ha certa soliddo nessas paredes, ainda quando suas cores vibram. Mas solidao
por que, se estdo na rua? Sera que o0 espaco externo é, finalmente, mais solitario que o espacgo
interno? N&o esta a soliddo situada precisamente no &mago e, por tanto, no intimo? Entdo veio
como naturalmente haveria de vir, 0o questionamento: ndo pode o espago comum ser também
intimo? Ora, se uma parede, em uma avenida qualquer, é capaz de produzir sensacfes téo
particulares em mim, como ndo poderia ser? E ndo seria o intimo, finalmente, essencialmente
comum? Talvez cada marca, cada risco, cada presenga acumulada (tinta sobre tinta, massa sobre
tinta, seguida de tinta, papel sobre papel etc.) ou cada auséncia adquirida (pedagos de argamassa
que caem, buracos, riscos etc.), reflitam a identidade coletiva, a subjetividade dos individuos que
compartilham a cidade e, a0 mesmo tempo, estejam mostrando a mim, estritamente, minha
propria subjetividade arraigada em minhas proprias questdes. Essa subjetividade, como um muro
que se descasca, que é riscado, sofre a interferéncia do externo, do outro.

Um espaco compartilhado, me parece, tem o potencial de abarcar tantas percepcdes
acerca dos elementos cotidianos das cidades, tantos intimos que variam de pessoa para pessoa,
que me ocorreu relacionar esse aspecto de forma mais direta ao trabalho. Decidi entdo gravar
audios de depoimentos de pessoas de diversas partes, falando sobre o que nas ruas lhes desperta
sentimentos e reflexdes, sobre quais sdo esses sentimentos e reflexdes e sobre porque creem que
iSso ocorre. Esse experimentar de intimos se organizaria espacialmente de forma que, antes de
observar as pinturas, o espectador fosse convidado pela disposicéo da obra na galeria a se sentar e
colocar os fones de ouvido para escutar depoimentos que tratam de experiéncias pessoais®. A
primeira experiéncia, auditiva, produz uma espécie de pintura mental que, baseada nos relatos, é
realizada pelo que escuta. A segunda experiéncia, visual, Ihe retira a informacdo auditiva para
que o exercicio se inverta e o0 observador se instigue a fazer o caminho contrério, vendo a pintura
e imaginando a minha experiéncia intima.

Essa instalacdo sonora, associada a pintura, poderia trazer uma camada de realidade
adicional ao trabalho, aproximando-se da realidade da rua que contrasta com seus muros. O
espaco urbano é compartilhado por individuos que, se vistos em conjunto e sob pouca analise,

ndo sdo percebidos de maneira individualizada. Mas basta dedicar um pouco mais de atencao

4 Na exposicdo Sem Titulo que seré realizada na galeria Espaco Piloto ndo serd possivel expor nessa disposicao
devido ao espaco limitado destinado a cada obra.
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para dar-se conta de suas particularidades. Ainda que integrantes de um corpo coletivo, cada
pessoa possui sua historia, sua personalidade, suas convicgdes, e a incidéncia de seu convivio nas
paredes configura o que chamo de memoria da cidade. Os audios, a partir do momento que
passam a fazer parte da obra, podem ser pensados como um conjunto de subjetividades de
individuos que, agora conformando um grupo, interfere na pintura, pois interfere na percepcao da

mesma.
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3. REFERENCIAS

Rosalind Krauss inicia o capitulo sobre Francesca Woodman em Bachelors com uma
anedota. O professor Johannes Itten, da Bauhaus, pede a alunos avancados que desenhem dois
limbes sobre um livro verde. Devido a simplicidade do exercicio os alunos o realizam
rapidamente. Itten parte os limdes e pede aos alunos que o provem, perguntando “Vocés tém
certeza que conseguiram capturar a realidade do limdo?” °> (KRAUSS, 1999, p.161). Essa
realidade do limdo é o dito “mundo da objetividade” da Bauhaus, que tem a ver com as
propriedades reais dos objetos e materiais (por exemplo, a dureza, o brilho, a frieza do metal) e
seu carater objetivo. A introducdo de um problema para gerar inquietudes e servir, assim, como
instrumento pedagodgico, € outra caracteristica da Bauhaus que Krauss comenta, apontando nela o
legado do modernismo: basear-se na objetividade e fugir tanto quanto seja possivel da
subjetividade, por medo de cair no puramente pessoal (KRAUSS, 1999).

Francesca Woodman, artista cujo trabalho eu admiro muito, respondia, segundo Krauss,
aos problemas que lhe eram apresentados na Rhode Island School of Design, de maneira
inegavelmente subjetiva e pessoal. Pode-se pensar a fotografia de Woodman como repleta de
intencdes de passar para sua obra uma percepgdo que va mais além de “achatar” uma pessoa para
que ela caiba no papel. Quando a fotdgrafa, na série Charlie the model (Fig. 25), se desnhuda e
comeca a dancar em volta do modelo que segura a pose sem demonstrar emocdes, para fazé-lo se
entregar ao “papel’:

“Para Woodman, este entregar-se ao papel foi tanto o significado da pose e as condicdes
da ‘linguagem objetiva’ do meio—condicOes que sdo sérias, mesmo cruéis, se realmente
considerado, se tomado literalmente. Tudo o que vocé fotografa é de fato ‘achatado para
caber’ no papel e, assim, abaixo, dentro, permeando, cada suporte de papel, la existe um
corpo. E este corpo pode estar no extremo, pode estar com dor. A Ultima entrada na série
‘Charlie the Model’ refere-se @ morte. Vemos o Charlie de bracos abertos no canto escuro,
a dor do vidro pressionado contra seu peito. Ndo € visualmente uma imagem muito
agradavel; ha muita sombra para 1&-lo. Mas a legenda diz: ‘As vezes, as coisas parecem
muito escuras. O Charlie teve um ataque cardiaco. Espero que as coisas melhorem para

ele.”” (KRAUSS, 1999, p.166. Traducao livre da autora).6

5 “Are you sure you’ve captured the reality of the lemon?” (KRAUSS, 1999, p.161).

6 “For Woodman, this giving oneself to the paper was both the meaning of the pose and the conditions of the
‘objective language’ of the medium—conditions that are serious, even grim, if really considered, if taken quite
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Figura 23. Charlie the Model #5 (1976).

Porém, sdo as séries House (Fig. 26 e Fig. 27) e On being an angel, bem como a transicao
da primeira para a segunda, que mais me interessam. A série House sempre me pareceu a mais
especial. Seguramente pela relagdo que a artista estabelece com o espaco, de forma a misturar-se
com ele, ora se camuflando nele, ora se tornando ele’. Como o nome sugere, a série é realizada
em um ambiente interno, mas ndo o tradicional espaco interno que insinua conforto, que evoca a
concepcao de lar. Um espaco interno, invés disso, em ruinas. Um espaco interno que me provoca
uma sensacgdo similar a que tenho quando penso nas paredes externas, até mais forte. Mais forte
por ser interno, precisamente, e possuir essa carga de espaco resguardado, protegido, espaco
sacralizado do intimo. Por ser sua antitese. Traz a tona outras emoc0es, diferentes das que se
afloram em ver uma parede arruinada na rua. Ou em ver, até, um edificio abandonado por fora. A
soliddo ndo € tdo brutal, na rua. Ao mesmo tempo é a mais brutal. Mas quando invadimos esse
espaco tdo evidentemente intimo e o encontramos devastado, escancaram-se questdes mais

obscuras do individuo. O abandono, a decadéncia, a destruicdo, o fim. Um lugar que com toda

literally. Everything that one photographs is in fact ‘flattened to fit’ paper, and thus under, within, permeating,
every paper support, there is a body. And this body may be in extremus, may be in pain. The last entry in the
‘Charlie the Model’ series refers to death. We see Charlie spread-eagled in the darkened corner, the pane of glass
pressing against his chest. It is not visually a very pleasant image; there is too much shadow for it to read. But
the caption goes, ‘Sometimes things seem very dark. Charlie had a heart attack. | hope things get better for him.””
(KRAUSS, 1999, p.166).

7 H& uma relagdo com a anteriormente mencionada instalagdo Motivos outros que ndo os florais. A relacdo da

mulher com a parede (papel de parede projetado) através do jogo entre materialidade e virtualidade nessa obra se
aproxima da que Woodman estabelece entre seu corpo e 0 espago.
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certeza um dia foi. E deixou de ser permitindo-se invadir pelo tempo em sua mais cruel verdade:
a morte. Ao mesmo tempo em que preserva ainda algo de pessoal.

Todavia, segundo Krauss, é possivel que a intengdo primeira de Woodman néo fosse tanto
fazer pensar sobre essas questdes, mas utilizar esses elementos destruidos da casa para inserir-se

no trabalho, metamorfoseando-se e buscando, mais uma vez, “achatar-se para caber no papel”.

“Sempre para inserir 0 seu préprio corpo no campo do problema, para usa-lo,
compreendé-lo, como o fundamento de qualquer sentido que a imagem possa fazer, é o
padrdo que emerge em todo o conjunto de problemas a que Woodman se propos. ‘House’
é outra série, se foi uma tarefa ou ndo nés nao saberemos. Talvez em algum momento os
alunos tenham sido convidados a imaginar algo familiar, os seus proprios quartos, por
exemplo. A resposta a ‘House’ é tomar um espago em ruinas, uma casa na qual a tinta esta
descamando, o papel de parede descascando em longas tiras, o piso deformado e o reboco
caindo. Mas essas coisas ndo sdo realmente os objetos da visdo. Eles ndo sdo o que é
examinado. Eles sdo o que é usado como substituto das superficies, os elementos que
achatam alguém para ‘caber no papel’. Para todos os lugares do campo fazemos a figura
de Woodman: Agachado por tras da fachada da moldura de uma cornija, escondido por
uma grande onda de papel de parede, desaparecendo na neblina achatada de uma fresta da
janela. Apenas fora de vista, ela é o campo da experiéncia, pequena, fragil, deslizada logo
abaixo da pele.” (KRAUSS, 1999, p.172. Traducao livre da autora). 8

E na transicdo da série House para a série On being an angel que Woodman comeca a
colocar em questao a utilizacdo de seu proprio corpo em suas obras. Aparentemente a artista se
mostra cansada da persisténcia de sua imagem no desenvolvimento de seu trabalho. Mas, ainda
em House, é fazendo uma analogia com um piano que a artista ndo poderia tocar ja que, ao parar
de tocé-lo em algum momento da vida, havia esquecido como ler as partituras®, que se da conta
do que sera depois traduzido em On being an angel, e que revela na legenda de uma das fotos:
“Entdo em algum ponto eu ndo precisei mais traduzir as notas; elas vieram diretamente para

55 10

minhas maos” ~ (Fig. 28). Esse € 0 momento em que se percebe realmente como o proprio meio

8 “Always to insert her own body onto the field of the problem, to use it, understand it, as the ground of whatever
sense the image might make, is the pattern that emerges throughout the problem sets that Woodman undertook.
‘House’ is another series, whether assignment or not we will not know. Perhaps at some point the students were
asked to picture something familiar, their own rooms, for example. The response of ‘House’ is to take a
dilapidated space, a house within which the paint is flaking, the wallpaper peeling off in long pastestiffened
strips, the floorboards warped and the plaster falling. But these things are not really the objects of vision. They
are not what is examined. They are what is used as surrogate surfaces, the elements that flatten someone ‘to fit
paper.” For everywhere in the field we make out the figure of Woodman: crouched behind the framelike facade
of a mantel, hidden by a great curl of wallpaper, vanishing into the flattening haze of a window embrasure. Just
out of sight, she is the field of experience, tiny, fragile, slid just beneath the skin.” (KRAUSS, 1999, p.172).

9 ‘I stopped playing the piano... And | had forgotten how to read music,... | could no longer play/l could not play
by instinct.” (WOODMAN, 1976)

10 “Then at one point I did not need to translate the notes; they went directly to my hands.” (WOODMAN, 1976)
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de sua arte: “Nada pode ser mais preciso sobre um senso de vocé mesmo como 0 meio, o conduto,
o plano de passagem.” ' (KRAUSS, 1999, p.173). Ser o meio de sua arte ndo implica
necessariamente utilizar a propria imagem. Tentar experimentar o registro do tempo em um
suporte através da minha intervencdo enquanto artista me parece uma forma de colocar-me como

um meio.

Figura 24. House #3 (1976). Figura 25. Space? (1976).

Thew: AT ova il did et ed

+ h/\r)‘N“ Fue ,J‘ol')/ sy vyl
diedly A+ MY WAy

Figura 26. Then at one point | did not need to translate the notes;
they went directly to my hands (1976).

11 “Nothing could be more precise about a sense of self as a medium, a conduit, a plane of passage.” (KRAUSS,
1999, p.173).
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Em seu texto Le doute de Cézanne, Merleau-Ponty afirma que a pintura é uma forma
particular do homem acessar o mundo, segundo a percepg¢do. Essa percepcao vai muito além do
meramente visual, envolve uma maneira de ser, envolve expressao, individualidade, e “a tarefa a
que o0 pintor se dedica consiste em transformar essa parcela de mundo em pintura”, em
transubstancia-la em pintura (MERLEAU-PONTY, 1945, apud PEDROSO DE LIMA, 1998,
p.159). Para Merleau-Ponty, o exemplo maximo da busca incessante para conseguir passar da
percepcdo para a pintura foi Paul Cézanne, afirmando que ele buscava a realidade sem se
desfazer da sensacéo.

A pintura de Pierre Tal-Coat (Fig. 23 e Fig. 24) se fundamenta na sensa¢do e no fendmeno.
Essa sensacdo que ele queria tornar visivel em sua obra diz respeito a relacdo entre o ser e 0
mundo, ou “lugar invisivel”, como dizia. O sentir (que talvez se situe no intimo que é o motor das
inquietacOes necessarias para desenvolver meu trabalho) é o que permite uma experimentagédo
menos restrita do mundo, e que encontra espaco na arte, ja que essa possibilita ver o invisivel. “O
sentir, momento mais inocente e arriscado de todos, ao nivel do qual se produz o advento-evento
do mundo, erige o fundo que sustenta a atencao propria do pintor.” (MALDINEY, 1994, p.389).
Tal-Coat busca captar o fenbmeno em sua pintura e através dele também a luz, isso permite um
abstracionismo que comega em uma paisagem ou, como eu preferiria dizer, em um espaco-tempo,
ja que “nessas pinturas, nada € objeto, tudo € trajeto — nao trajetoria” (MALDINEY, 1994, p.401).
Em suas pinturas ndo ha relacdo figura-fundo, o que ha é uma relacéo entre um espaco principal e
um espacgo secundario, marginal. A percep¢do da pintura como um espago proprio que “abriga”
certos elementos, permitindo simultaneamente uma aproximacgédo e um afastamento da vida, € um
aspecto que identifico com o meu trabalho (MALDINEY, 1994). “Nessa época, muitos s6 viam
fundos nos quadros de Tal-Coat. Ora, seu fundo ndo é um fundo. E um espago. Todos 0s seus
elementos formadores — tragos, manchas, fluxos — abrem-se uns aos outros no mesmo movimento
em que o espago os investe em sua diastole.” (MALDINEY, 1994, p.401).

A perspectiva de Merleau-Ponty e a sensagdes que Tal-Coat buscava “pintar” me parecem
interessantes porque sinto que a pintura que ultrapassa meu sentido da visdo alcancando meus
outros sentidos e, especialmente, gerando-me sentimentos e permitindo-me, dessa forma, aceder
meu intimo, se aproxima do mundo real a medida que, paradoxalmente, o transgride. O real, a
realidade das paredes degradadas, invade meu imaginario sem pedir licenca, mediante uma

simples observacao, e me faz sentir, sem entender o porqué, algo pouco tangivel. Essa mescla de
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elementos “reais” com os quais nos confrontamos cotidianamente, com a subjetividade ¢ o que

entendo por percepgao.

i s 4

Figura 27. Amas Coquilles (1970). Figura 28. Traveseé (1984).

O Nouveau réalisme foi um movimento fundado na Franca em 1960, por artistas como
Arman, Francois Dufréne, Raymond Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Daniel Spoerri, Jean
Tinguely e Jacques Villeglé, no contexto de pds-guerra e de seu consequente boom econémico.
Talvez porque a formacao desses artistas tenha sido durante a guerra, talvez porque seus impactos
tenham sido demasiado fortes, ha uma recorréncia do tema da ruina. Esse tema é apresentado de
diversas formas, mas pode-se dizer que esta quase sempre presente (STONARD, 2007). Seja em
contraste com a utilizacdo de um icone pop, aspecto que estd ligado ao mencionado boom
econébmico que contrasta com a miséria e a destruicdo da guerra (como é o caso da colagem
Marilyn Monroe de Mimmo Rotella, Fig. 29, ou de Coucou Bazar de Raymond Hains, Fig. 30),
seja na alusdo mais direta ao tema da guerra (como no caso de diversas obras de Gérard
Deschamps) ou, seja no apelo a materialidade propriamente dita (como se pode perceber na
maioria deles), a ruina parece ndo se desvencilhar do movimento, participando ndo s6 da poética
das obras, mas de sua materialidade, 0 que estreita a relacdo entre ambas. Em outras palavras, a

apropriacdo concreta do material esté vinculada e, mais que isso, participa e compde a poética.
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Figura 29. Marilyn Monroe (1963). Figura 30. Coucou Bazar (1973).

Dentre os exemplos citados, 0 que mais me interessa € a categoria das obras que apelam a
materialidade na construcdo, como dito anteriormente, de uma poética. A materialidade, nesse
caso, é 0 ponto inicial e € também o ponto final, ja que se utiliza da propria ruina para falar da
ruina. Dois artistas que o fazem de forma especialmente relevante para o meu trabalho sé&o

Raymond Hains (Fig. 31 e Fig. 32) e Frangois Dufréne (Fig. 33).

Figura 31. Untitled (1959/1960). Figura 32. Untitled (1959)
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Figura 33. Untitled (1959).

Também me interessa a série Bache de signalisation de I'armée américaine (Fig. 34 e Fig.
35), de Deschamps, ja que o artista apresenta o objeto em si, lonas sinalizadoras usadas na guerra

pelo exército americano (STONARD, 2007), e esse objeto em si se destaca pelas marcas que

possui em sua superficie. Marcas que imprimiram tempos de guerra.

Figura 34. Bache De Signalisation Fontana (1961).

Figura 35. Bache De Signalisation De L'armee Americaine (1961).
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Daniel Spoerri, em seus tableaux (Fig. 36), apresenta uma poética que me chama muito a
atencdo. H& uma ideia de abandono, de auséncia, de perda de sentido (ou talvez fosse melhor
chamar de ressignificagdo) e nova proposicdo para aqueles objetos que aparentemente
possibilitaram um banquete, ou uma refeigdo. A troca da horizontalidade para a verticalidade
contribui para isso. H& uma espécie de congelamento do momento em que se torna resto, em que

deixa de ser para tornar-se auséncia. De forma geral, toda ruina é auséncia e é, também, sublime.

Figura 36. Eaten partly by: Visitors of the Biennale of Sydney (1979).

Denilson Lopes fala sobre o sublime como sendo uma experiéncia que se situa entre o
horror e o prazer. Ao mesmo tempo em que ha uma associacdo do sublime com o enorme, ele
pode estar ligado ao mindsculo (LOPES, 2007). Ha uma poética de despreocupacao, ilustrada,
por exemplo, pelos poemas de Manuel Bandeira, que “afirma um distanciamento para uma
melhor compreensdo (HERNANDEZ, 1999, p.42), uma opcdo pela experiéncia minima,
cotidiana, ndo-gloriosa de cada dia, um desejo de dissolu¢cdo no universo, de desaparecer
discretamente (idem, p.11)” (LOPES, 2007, p.42). O repensar o banal que planteia o autor,
permitindo reconhecer nele a delicadeza e a beleza, seria experimentar o sublime, por assim dizer.
“O sublime ¢ a base de uma educagdo dos sentidos a partir do precério, do fugaz, do contingente,
de tudo o que evanesce rapido, mas que brilha inesperada e sutilmente. Um tesouro para ser
guardado.” (LOPES, 2007, p.46).
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Acredito que as percepcdes acerca dos elementos que sdo compartilhados em uma cidade,
Ou em um espaco urbano, quando alcangcam tocar o intimo, sdo experiéncias sublimes.
Detalhando a definicdo de Lopes, é, talvez ndo necessariamente a educacdo, ja que essa implica
um parametro que direcione a percepcdo e que talvez tenda para um ou outro lado, mas o
exercicio dos sentidos diante do precario, fugaz etc. que “brilha inesperada e sutilmente”, que
melhor consegue acessar esse nosso intimo e preencher-nos de tal forma que a simples tentativa
de definicdo desse sentimento se torne vaga, dificil, condensada, boba. Um exemplo em que, para
mim, as palavras conseguem referir-se a esse supracitado sentimento, fazendo-nos entender
exatamente do que se trata, sem ter que tentar defini-lo, é o conto A funcéo da arte/1, de Eduardo

Galeano. Como o préprio titulo sugere, ndo sera essa, afinal, a funcdo da arte?

A funcgdo da arte/1

Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovadloff, levou-o para que descobrisse 0 mar.
Viajaram para o sul.

Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas, esperando.

Quando o menino e o pai, enfim alcancaram aquelas alturas de areia, depois de muito
caminhar, o mar estava na frente de seus olhos. E foi tanta a imensiddo do mar, e tanto o
seu fulgor, que o menino ficou mudo de beleza.

E quando finalmente conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai:

- Me ajuda a olhar!

(GALEANO, 2005, p.3)

O contemplar o mar é sublime. E arrebatador, mas por delicadeza. E intimidante porque
nos produz tamanho respeito. Sua grandeza, sua forca, sua infinitude. Ao mesmo tempo sua
sutileza, que o faz, até, passar despercebido (pensemos, por exemplo, nas cidades litoraneas em
cujo mar se faz rotina). Sdo seus adjetivos, suas caracteristicas, que o fazem ser tdo poderoso.
Como as paredes, que a priori, sdo apenas paredes. Mas sdo tempo, sdo vida, sdo morte, sdo
verdades que consomem e gue se consomem, também.

Galeano possui uma sequéncia de cinco contos intitulados Dizem as paredes. Contos que
“retratam” as paredes pelas quais passou em diversas cidades latino-americanas, paredes que
possuiam escritos. Esses escritos personalizam a cidade e contam a historia do pais e de sua gente,
e Galeano os recolhe e os ressignifica na forma de contos, induzindo seu leitor a fazer o exercicio

de uma pintura mental.
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Dizem as paredes /1

No setor infantil da Feira do Livro, em Bogota:

O Loucoptero é muito veloz, mas muito lento.

Na avenida costeira de Montevidéu, na frente do rio-mar:
Um homem alado prefere a noite.

Na saida de Santiago de Cuba:

Como gasto paredes lembrando vocé!

E nas alturas de Valparaiso:

Eu nos amo.

Dizem as paredes /2

Em Buenos Aires, na Ponte da Boca:
Todos prometem e ninguém cumpre. VVote em ninguém.

Em Caracas, em tempos de crise, na entrada de um dos bairros mais pobres:

Bem-vinda, classe média.

Em Bogota, pertinho da Universidade Nacional:
Deus vive. (abaixo, com outra letra)...S6 por milagre.
E também em Bogoté:

Proletarios de todos os paises, uni-vos!

(abaixo, com outra letra)

...Ultimo aviso.

A Ultima referéncia que gostaria de ressaltar ¢ A terceira margem do rio, de Jodo

Guimardes Rosa. Esse conto tem me acompanhado hd muitos anos. Desde meus primeiros

trabalhos foi uma referéncia. Acho que porque eu penso essa terceira margem como um espaco

de ruptura. Um espaco que ndo é nem uma coisa, hem outra; uma terceira margem, um terceiro

espaco que se define por atravessar as normas, por transcender. Acho que as paredes podem ser

vistas como espacos-terceira-margem, sdo espagos que a0 mesmo tempo em que sdo espaco, sdo

também tempo, sdo também memoria. As paredes fazem parte da cidade, mas a0 mesmo tempo

sdo como esse homem vivendo numa canoa, apenas observam alheias, deixando o tempo passar,

deixando acontecer:

“Nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a invenggo de se
permanecer naqueles espacgos do rio, de meio a meio, sempre dentro da canoa, para dela
ndo saltar, nunca mais. A estranheza dessa verdade deu para estarrecer de todo a gente.

Aquilo que néo havia, acontecia.” (ROSA, 2001).
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CONCLUSAO

Memorias callejeras ndo foi apenas o desenrolar natural de um processo que havia
iniciado ha anos atréas, quando me debrucei sobre as instalacfes. N&do foi apenas o resultado de
uma investigacao de pintura: me fez repensar as relagdes que se estabelecem no espaco urbano e,
assim, o proprio espaco urbano; fez com que eu percebesse 0 que antes era vago, a capacidade da
arte de acessar (e fazer acessar) o subjetivo, o invisivel, mas que é, entretanto, real e esta, como o
sublime, nas coisas pequenas, cotidianas, nos detalhes; desdobrou uma série de outras questdes
que aqui ndo foram contempladas, como o aprofundamento na ideia de um coletivo formado por
diversos intimos. Pode-se pensar que esse coletivo possibilita o desenvolvimento de uma
identidade coletiva que é também particular.

A possibilidade de conciliar duas linguagens distintas surgiu quando decidi colocar os
depoimentos em audio, e ndo restringir-me, o que se mostrou um dos pontos mais interessantes
do trabalho para mim, ja que tive a oportunidade de conhecer elementos que de fato permitem
gue 0 outro acesse seu subjetivo, o que me abre possibilidades para trabalhos em cuja perspectiva
poderia, agora, inverter-se. O simples fato de perceber que a maioria das pessoas atribui um
significado emblematico para algum elemento do espaco comum me abre possibilidades para
futuros trabalhos. Talvez o uso da parede fosse uma metéafora, evidentemente cuja materialidade
me atrai, para questdes que podem estar ligadas justamente, em um primeiro momento, a
identidade coletiva antes mencionada. Fica para mim a sugestdo de uma investigacdo mais
acurada do tema e quica da tentativa de imersdo em outras culturas a fim de pensar suas
identidades coletivas.

Ademais sinto que Memorias callejeras ainda ndo esta finalizado. N&o pintei, por
exemplo, nada que tivesse como referéncia Bogota, que € a cidade que mais conheco e pela qual
tenho mais carinho. Utilizar a referéncia de Brasilia também me parece dificil, e isso abre outras
questdes. Tera isso a ver com a criacdo de um tipo de laco ou afinidade pela cidade e que, por
tanto, ndo me permite coloca-la nesses termos?

Finalmente, desenvolver esse trabalho me aportou muito, pois me deparei com
guestionamentos que a linguagem da pintura gerou, fazendo-me perceber a materialidade como

elemento fundamental em uma obra de arte.
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