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INTRODUCAO

Quando Marcel Duchamp, no inicio do Século XX, inicia sua producdo de
“ready-mades”, uma revolugdo é gerada no pensamento artistico, questionando
todos os mecanismos da producao artistica. A partir dessas obras o significado de
artista € modificado, ele agora nédo se dedica necessariamente na criacdo do objeto
em si, ndo trabalha com a matéria prima a fim de criar um objeto Unico e original; sua
funcdo agora € centrada na pratica da escolha e deslocamento, escolha de objetos
previamente fabricados, deslocando-os para dentro do universo artistico e
realizando assim uma nova significacdo para aquele objeto ou material. Assim como
diz Marcel Broodthaers o artista agora é autor de uma definicdo, de uma ideia, e ndo
propriamente de um objeto, o foco deixa de ser a habilidade manual do artista e se
transfere para o olhar do artista no mundo contemporaneo. Para Bourriaud o ready-
made teria como objetivo estabelecer uma equivaléncia entre escolher e fabricar,
entre consumir e produzir. (BOURRIAUD, 2004).

Mas Duchamp com os seus ready-mades procurava questionar o fazer arte, o
papel do artista, e ndo propriamente o lugar onde essa obra estava inserida. Esse
guestionamento se fortalece no final dos anos 50 quando surgem o0s conceitos de
“performance”, “happening”, “site specific’. A partir desse momento a galeria deixa
de possuir um carater apenas expositivo de um trabalho previamente realizado.
Agora ela se torna atelié: € o local aonde esses artistas irdo trabalhar e produzir; o
espectador deixa de ser meramente um observador, ele agora é fruidor, ele constréi
juntamente com o artista, deixa de ser passivo para se tornar sujeito ativo da acao.
Quando este local deixa de se comportar meramente como local expositivo e passa
a abarcar a propria obra, ele se torna passivel de questionamento também.

Apesar dos paradigmas enfrentados em meados do Século XX em relacéo a
galeria j& terem sido discutidos e modificados, ainda existem resquicios dessa forma
de enxerga-la. Ainda enxergamos a galeria como um espaco “limpo” organizado e
estruturado. O cubo branco ameno. Atualmente os editais para a ocupacédo desses
lugares, salvo raras excegdes, sempre apresentam a observagéo: ndo serao aceitas
obras com materiais pereciveis ou que de alguma forma agridam o espaco fisico.
Essa é uma das maneiras de se preservar esse ideal do cubo branco. O ritual de

passagem ainda existe, passagem da rua para dentro da galeria. O fruidor deve



realizar esse ritual se deseja contemplar a arte, sem sofrer interferéncias, estd em
seu estado “puro”.

A higienizacao da galeria sempre me incomodou, e durante o 1° semestre de
2010 quando cursei a disciplina Projeto Interdisciplinar ministrada pela professora
Marilia Panitz decidi que iria realizar um projeto que questionasse esse processo.
Foi neste momento que, iniciou-se a atual pesquisa. O texto aqui proposto nao
possui um carater filosofico, nem foi minha intengédo analisar teoricamente a minha
obra, ele € um relato sobre como se deu o meu processo de producao,
especificamente durante os Ultimos trés anos quando comecei a realizar
experimentos com a espuma de poliuretano. Claro que em diversos pontos discorro
sobre conceitos da filosofia, mas ndo no sentido de explicar, ou me justificar, e sim
tentando tragar pontos de relevancia entre esses conceitos e a minha produgéo. Ao
longo do texto cito alguns artistas que de certa forma me influenciaram, e que
acredito que tenham relacdo com as minhas obras, tais como Adriana Varejao
(1964), Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), Bruce Nauman (1941). Tento tragar uma
relacdo entre meus trabalhos e o conceito de abje¢c&o cunhado principalmente por
Julia Kristeva em seu livro Powers of Horror. An Essay on Abjection, 1982, buscando
entender como esse conceito se relacionaria com materiais como a espuma de
poliuretano e o cabelo, e ainda como essa abjecao influéncia a nossa percepcao de
identidade.



CAPITULO 1
IDENTIDADE, ESPUMA E CABELO

1.1 UMA QUESTAO DE IDENTIDADE

O primeiro exercicio que prontifiquei a cumprir quando iniciei meu projeto de
finalizacdo de curso foi o de reunir tudo que tinha produzido durante a minha
graduacdo e realizar uma reflexdo sobre os processos ou caminhos que percorri
durante esses seis anos de construgdo poética. Esse exercicio foi de extrema
importancia para que pudesse ter uma melhor compreensédo do que realmente
consiste a minha estética, do que eu estou tratando nessas obras, quais sdo minhas
aflicbes que me instigam a produzir arte. Além disso, quando ficamos muito tempo
sem olhar uma producédo antiga, ou até mesmo um texto, e depois de certo tempo
retornamos a analisar aquilo, consegue-se ver com mais clareza o que foi realizado
naquele momento, porque realizei aquilo naquele instante. Meu processo de

producdo é muito impulsivo, executo e

depois preciso de muito tempo pra _}
entender aquilo que foi feito, um
entendimento parcial, ilusério, pois
nossos entendimentos estdo em
constante mutacdo. Mais do que para
entender, preciso de um tempo para
assimilar.

O resultado dessa analise foi
gque comecei a conseguir identificar

uma unidade na minha construgéo.

Durante o percurso na universidade
somos levados a produzir em diversos

suportes, e ndo somente dentro da

academia, sempre gostei de . L
Sem titulo. Série Tansa. 2010
experimentar varias linguagens e nunca consegui realizar uma ligacdo entre minhas

obras produzidas em suportes distintos. Para mim, a minha producéo fotogréafica
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consistia em uma pesquisa, as minhas pinturas consistiam em uma outra pesquisa,
meus objetos em uma pesquisa oposta a essas duas, cada pesquisa possuia um
tema, uma dialética e ndo se tocavam em momento algum, a ndo ser pelo fato de
serem produzidas pela mesma pessoa.

De fato depois que realizei esse retrocesso, identifiquei que em toda a minha
producdo sempre existe um questionamento a respeito da Identidade, do sujeito
presente na obra. Mesmo que esses questionamentos sejam distintos, eles sempre
se referiam a essa identidade, ou a essas identidades, a pergunta muda, mas o
assunto € o mesmo. Entdo se quando realizo, por exemplo, a série Transa estou
guestionando uma identidade de género, uma identidade de sexo, os parametros
normativos da nossa sociedade, quando realizo a série MARGEM questiono sobre
como nossa identidade é afetada pelo meio em que estamos inseridos, como a
minha identidade é uma resposta ao meio, ela jA ndo pertence somente a mim.
Sobre o processo de perder a identidade. A verdade é que nunca consegui entender
direito o significado de identidade, se acredito que meu “entender” estd sempre em
processo de mutagdo, como eu me reconhe¢co no mundo, e como 0 mundo me
reconhece, sdo também processos mutaveis, minha percepcdo é rizomatica, nao

posso qualificar.

Sem titulo, Série MARGEM, 2008.
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1.2 DA ESPUMAAO RETRATO

Numa certa manha quando caminhava nos arredores da maquete encontrei
uma colega trabalhando em sua escultura para a disciplina de Escultura Il, seu
projeto consistia em “plantar” uma arvore de cabeca para baixo, mas como as raizes
ficariam expostas e elas possuiam varios buracos, ela foi orientada a tapar esses
espagos para que eles ndo deixassem agua acumulada. O material utilizando para
preencher esses buracos era uma espuma de poliuretano comprimida, essa espuma
é largamente utilizada na construcao civil para vedacao, fixacdo, isolamento sonoro
e térmico, e na industria automobilistica para diversos fins. Quando me deparei com
o material fiquei imediatamente intrigado por sua visualidade.

Num primeiro instante ela me
remeteu a memorias agradaveis da
minha infancia, se parecia com um
monte de sorvete que se derretia pelo
calor, um amontoado de chantilly
como o que era utilizado pelo “Passa
e Repassa” um programa de televisao
gue assistia quando crianca em que
0S participantes deviam responder
perguntas e quando erravam as
respostas tortas eram jogadas em

suas caras, tortas feitas de puro

Imagem do Programa Passa e Repassa transmitido pelo ~ chantilly, lembro de assistir esse
SBT, sd. programa e ficar ansioso para que
errassem as respostas, e da minha vontade de estar no programa e errar
propositalmente para que jogassem aquelas tortas na minha cara. Coincidentemente
0 material me remeteu a dois alimentos que sdo diretamente ligados a um universo

infantil.



Quando somos Criangas e nos presenteiam com um grande montante de um
certo doce que gostamos muito, nossa primeira reacdo € come-lo insaciavelmente
como se fosse a Ultima oportunidade para apreciar tal guloseima, algum tempo
depois essa grande quantidade de aglcar em nossSO organismo comeca a Nnos

. r causar nauseas. Foi essa
' ' sensacao que senti quando fui
apresentado a espuma de
poliuretano. Ainda envolto por
esse éxtase ludico e quase
enfiando minha cara naquele
monte de espuma, comecei a
sentir uma estranha repulsa
pelo material, quase como se
realmente tivesse comido todo
aquele chantilly e estivesse
passando mal depois, me

para um outro universo em

ﬁ causou nauseas. Fui levado

s " e
e

e
N

minha memaria, agora a unica
coisa que conseguia enxergar

..
| 3 ‘;\\ naquele amontoado estranho

4
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Sem titulo, série In[corpo]raturas, 2011(detalhe) eram tripas, pus, um
amontoado de gordura fresca misturada com pedacos de pele, excrementos. Nao
gue a espuma se paregca necessariamente com tripas ou pus, mas de alguma
maneira a sua materialidade amorfa, sua cor, sua organicidade despertava minhas
memdarias mais grotescas e nojentas, e estranhamente muitas das nossas memoérias
mais repugnantes sao também de nossa infancia.

A espuma possui algumas caracteristicas que devem ser ressaltadas: esta
espuma apesar de ser um composto sintético sua aparéncia é extremamente
organica, quando aplicado com spray ndo € possivel controlar a forma na qual a
espuma assumira depois de seca. Possui uma aparéncia amorfa, essa amorfia se
contrasta com os angulos retos e linhas continuas da galeria. As paredes todas lisas,

brancas e rigidas sdo contrastadas com a aparéncia mutavel da espuma, mesmo
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gue essa se torna rigida depois de seca, visualmente ainda se comporta como um
material moldavel.

Primeiramente a pesquisa se focou na relacdo do espaco expositivo com a
espuma de poliuretano. Como o cubo banco comportaria este material
extremamente organico e qual seria a reacdo do publico ao se deparar com a
espuma de poliuretano inserida como objeto artistico dentro da galeria®. A proposta
inicial seria que toda a galeria fosse coberta ou preenchida pela espuma de
poliuretano, mas que
esse  preenchimento
fosse progressivo, que
se este corpo inserido
na galeria crescesse
como um cancer se
espalhando pelo
espacgo. Assim surgiu a
série intitulada Moco,
gue consistia em trés
obras em que o
poliuretano seria
aplicado em cada uma
delas de forma
progressiva ocupando
cada vez uma area
maior. Assim como a
espuma de poliuretano
possui um  carater

dubio, a vontade era

de que o0 espaco
expositivo também  se MOCO Situagdo 1, 150x180 cm, 2010
comportasse desta maneira, convidando e instigando o fruidor a adentrar em seu
espaco criando uma curiosidade em saber o que estava além daquelas paredes
cobertas com esse estranho material, mas ao mesmo tempo impedindo a sua

! N&o irei me aprofundar em questdes tedricas pesquisadas durante esta etapa, pois ndo se trata do
objetivo do texto, apenas quero sinalizar qual foi o percurso do trabalho.
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entrada, criando estreitos corredores por onde a pessoa teria que se espremer para
passar ou impedindo completamente a passagem, trabalhando justamente com a
guestdo da atracao e repulsao tanto fisica quanto psicoldgica.

Quando se iniciou o processo de realizagdo da Moco Situacdo 1 que
teoricamente seria a primeira da série e de onde a espuma de poliuretano “nasceria”
e a partir desse ponto expandir-se para o resto da galeria, achei que a espuma néo
poderia simplesmente surgir da parede, pois nas seguintes situagcfes com a
expansdo do material o sentido se crescimento, de progressao, se perderia pois tudo
iria se tornar um amontoado de espuma. Era necessario indicar um ponto de partida.
Para isso decidi emoldurar o local do surgimento. Quando fui comprar uma moldura,
até o momento uma moldura qualquer, me deparei com outra situacdo
enfrentamento, ao chegar a loja a primeira moldura que me chamou a atencéo, ndo
por acaso, foi uma moldura dourada ao estilo barroco, kitsch, cafona, e de certa
maneira funebre. Foi 0 necessario para eu ndo conseguir mais parar de olha-la, e
como resultado a utilizei no trabalho. Durante a apresentacao final de projeto
interdisciplinar foi comentado que a moldura barroca preenchida por espuma de
poliuretano pareceria um retrato antigo.

Neste momento
ocorreu uma mudanca de
foco na pesquisa, apesar de
a espuma de Poliuretano
continuar sendo utilizado
como base matérica para a
producéo, foi decidido que se
daria um enfoque em como
utilizar esse composto
sintético agregado a
molduras para a realizagao
de retratos, criando relacdes
mais profundas entre a
materialidade visual da
espuma e o corpo. Foi decido

que a espuma nao

Sem Titulo série In[corpo]raturas 2011



ultrapassaria os limites da moldura como ocorria ha obra Moco, para que as obas se

assemelhassem ao formato de retratos.

Retrato: Representacdo de uma figura individual ou de um grupo,
elaborada a partir de modelo vivo, documentos, fotografias, ou com o
auxilio da memoria, o retrato (do latim retrahere, copiar) em seu sentido
primeiro ligado a idéia de mimese . Por essa razao, foi muito utilizado nas
academias e escolas de arte para o aprendizado do oficio e dominio da
técnica. Na pintura, o retrato se afirma como género autbnomo no século
XIV, ap6s ter sido utilizado no Egito, no mundo grego e na sociedade
romana, com finalidades diversas. O retrato passa a ocupar lugar
destacado na arte européia, atravessando diferentes escolas e estilos
artisticos. A producdo de auto-retratos segue o desenvolvimento do género,
desde o inicio, constituindo um fildo fartamente explorado por artistas de
todas as épocas. A difusdo da retratistica acompanha os anseios da corte e
da burguesia urbana de projetar suas imagens, na vida publica e privada
principalmente durante o barroco. Os séculos XVIII e XIX fornecem novos
contornos aos retratos, projetando figuras de segmentos sociais mais
amplos (e ndo apenas dos circulos aristocraticos) por meio de maior
liberdade expressiva. O advento da fotografia é fator fundamental para o
descarte da reproducéo fiel da figura e do mundo, levando os pintores a
enfatizar o carater interpretativo da obra. (RETRATO...2005)?

1.3 UMA QUESTAO DE CABELO

Quando realizei a série Moco, esse sentimento dubio em relacdo a espuma ja
se manifestava, mas senti a necessidade de algum outro material que causasse uma
sensacao maior de repulsa, além disso era necessario criar uma ligacdo mais direta
entre esses quadros com a linguagem dos retratos. Para reforcar esse carater
retratista da obra foi acrescentado o cabelo. O cabelo se define como um elemento
caracterizador, identificador de uma pessoa, este enquanto se encontra na cabeca,
constitui-se como objeto de apreciagédo, um cabelo bem cuidado, bonito, sedoso, se
transforma numa qualidade, num adjetivo para a pessoa que 0 possui. Mas quando
o cabelo é deslocado do lugar onde teoricamente deveria estar, toda sua capacidade
de atracdo, de admiracdo, de caracterizacdo, se transforma em repulsa, em algo
nojento. Quando deslocado, sua origem perde a importancia, ele deixa de ser um
lindo cabelo sedoso para se tornar apenas um cabelo, nojento e repulsivo.

2 RETRATO, Definicao, Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_ve
rbete=364, 2005.
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O cabelo € um elemento de grande representatividade simbdlica em quase
todas as culturas, ao longo da historia da humanidade varios mitos foram criados ao
redor deste tema, assim como diversos rituais religiosos se utilizam deste elemento
de alguma maneira.

Desde crianca escutamos histérias como a de Rapunzel, Princesa
aprisionada numa torre que possuia um enorme cabelo dourado utilizado como
corda para que seu principe pudesse salva-la. Berenice |l (portadora da vitoria)
rainha do Egito durante o século Il A.C possuidora de cabelos divinos que
cheiravam a flores, prometeu a deusa Afrodite que se seu marido retornasse da
guerra vivo, ofereceria seus cabelos como oferenda, apos o retorno de seu marido a
oferenda foi realizada, Afrodite ficou encantada com os cabelos de Berenice e 0s
transformou em uma constelacdo para todos pudessem admira-los, constelacdo
nomeada de Coma Berenice (Coma em latim significa cabelo).

No Islamismo o cabelo representa um dos maiores atributos de uma mulher, e
esse nunca deve ficar a mostra, mesmo em seguimentos em que nao se utiliza o
Hijab (véu que cobre o rosto das mulheres) o cabelo deve ser coberto, e na noite de
napcias o des( cobrir) do cabelo pelo marido € um ritual considerado extremamente
importante. No Candomblé durante a Iniciacdo, ritual que corresponde a uma
espécie de batismo, destinado purificacdo, limpeza fisica e espiritual, raspa-se a
cabeca do iniciado, oferecendo o cabelo ao Orixa, ato que representa a libertacdo da
forca vital, a submissdo ao Orixa como também o inicio de uma nova vida, é um
nascimento para a religido.

Para os cristdos, a historia mais conhecida relacionada a cabelos, é a do
heréi biblico Sansdo. Sansdo possuia uma forca sobre-humana, que segundo a
biblia era concedida pelo Espirito Santo, para isso teria que deixar seus cabelos
compridos. A forca de Sansdo nao residia necessariamente em seu cabelo, este

apenas representava a sua ligagdo com o divino.

Herdi biblico e ndo menos mitico nascido na Judéia, que, embora
possuidor de um dom divino, uma enorme forca fisica, passou a histéria como
exemplo moralista, por causa de sua fraqueza perante as mulheres. [...].
Finalmente apaixonou-se por Dalila, uma filistéia, a ponto de confiar-lhe o
segredo de sua forca extraordindria, os cabelos. Dalila vendeu o segredo e o
entregou aos filisteus, depois de cortar-lhe os cabelos enquanto o heréi
dormia. O heréi teve os olhos vazados e foi condenado a mover o moinho da
prisdo, pena humilhante por ser essa a funcdo das escravas. Com 0s seus
cabelos novamente em crescidos, ao ser exibido durante um festim no templo
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de Dagon, derrubou as colunas que sustentavam o teto e morreu soterrado
junto com os inimigos. (FERNANDES, 2002) 3

A histéria de Sanséo serve de forma ilustrativa para explicar talvez o fato pelo qual
sentimos asco de cabelos quando eles ndo se encontram na cabeca de uma

pessoa. Se sintetizarmos o mito deste personagem ele diz:

Cabelo = Vitalidade e forca

Falta de cabelo = fraqueza e morte

Essa relacdo estd quase que incrustada em nosso inconsciente, de fato
nascemos sem cabelo, ao longo do nosso crescimento nossos cabelos também
crescem, e naturalmente quando atingimos uma certa idade nossos cabelos
comecam a cair. E possivel cogitar que criamos uma relagdo do fato de
envelhecermos, ficarmos velhos, ao fato de nossa vida estar chegando ao fim, a
morte. Talvez relacionemos a queda do cabelo com o fato de estarmos morrendo,
um cabelo caido no chdo € um lembrete de que estamos envelhecendo, cada vez
mais préximos da morte, e geralmente o ser humano ndo gosta de ser lembrado
deste fato, entdo sentimos repulsa pelo cabelo caido.

Existem estudos que indicam que alguns de nossos instintos foram adquiridos
ao longo de nossa evolucdo e que por selecdo natural foram repassados, como por
exemplo, o nojo, comportamento que acreditasse que nos afaste de objetos que de
alguma forma podem nos infectar. Outro fator a ser acrescentado em relagéo a
repulsa que sentimos por cabelos caidos consiste no fato de que em nosso universo
imaginario quando pensamos em uma pessoa saudavel pensamos em uma pessoa
com cabelos saudaveis, acreditasse que uma pessoa saudavel possui cabelos
saudaveis, diversas doencas afetam o crescimento do cabelo ou causam a sua
queda, desta maneira pode-se imaginar que ao vermos alguns cabelos caidos no
chdo instintivamente os relacionamos com algo possivelmente infectado, ou
oriundos de uma pessoa doente, e aquilo representa um risco a hossa saude.

Esses dois elementos, a espuma e o cabelo, quando juntos intensificam suas
caracteristicas repulsivas, e para mim € justamente nessa repulsa que vive a

atracdo. Juntando esses dois elementos crio retratos, ndo retratos de representacao,

® FERNANDES, Carlos Fernandes Medeiros, Professor da Universidade Federal de Campina Grande.
Disponivel em: http://www.dec.ufcg.edu.br/biografias,2002
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e sim a apresentacdo de um Retrato, pois ndo se pode identificar ninguém nas
obras, ndo se trata de obras figurativas, naturalistas. Sdo explosfes, implosées
corpéreas, sdo as entranhas, a carne, a pele, organicidade expelida, secrecéo. E o
tempo perdido em si, a carne atemporal.
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CAPITULO 2
OUTROS ARTISTAS

2.1 GIUSEPPE ARCIMBOLDO

O artista italiano Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) iniciou sua carreira
ajudando seu pai na realizacdo dos vitrais da catedral de Mildo, ainda jovem foi
chamado para servir ao reino da Boémia em Praga, e foi durante este periodo que
se consolidou como artista, principalmente durante o reinado de Rodolfo Il. Durante
0 século XVI Praga se tornou um importante centro cultural europeu e Rodolfo Il era
grande admirador das artes e conhecido por gostar de coisas exoéticas e bizarras.
Criou Camara de Arte e Prodigios, que coordenada por Arcimboldo, teve sua
atencdo focada em achados exéticos. A Camara reunia os mais diversos objetos
estranhos, registros de pessoas com anomalias fisicas (desde andes até gigantes),
animais, frutas, legumes de diversas espécies, provindos de todos 0s continentes.
(ARCIMBOLDO...,2006)"

Nesse contexto Arcimboldo obteve uma maior liberdade de escolha sobre
seus interesses de pesquisa, podendo se distanciar um pouco da tematica religiosa
vigente na época. Sua obra mais famosa consiste numa série de pinturas utilizando
imagens de verduras, frutas, carnes e outros elementos, agrupados quase como
num quebra-cabeca para compor retratos. As figuras formadas a partir da juncéo
desses objetos sdo em sua maioria grotescas, mas ndo pelo fato de serem
compostas por alimentos, pois estes sdo sempre representados de forma suculenta,
as verduras sao verdes, a frutas sdo maduras e frescas, as carnes parecem recém
retiradas do forno, e se pudéssemos retirar cada um desses alimentos da
composicao, e estes fossem analisados separadamente, provavelmente eles nos
pareceriam bem apetitosos. Porém quando vemos estes alimentos em suas pinturas
temos uma a sensacao oposta, isso se deve pelo fato de as figuras formadas por

estes alimentos serem grotescas, velhas, com expressdes estranhas, em algumas

* ARCIMBOLDO...Arcimboldo, disponivel em http://www.casthalia.com.br/a_mansao/artistas/arcimboldo.htm.
2006.
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pode-se pensar até mesmo em expressdes abjetas, como por exemplo no quadro |l
Cuoco (1570), em que Arcimboldo se utiliza de pedacos de porcos e galetos
assados para formar uma figura. O artista ndo busca a asquerosidade, como é
facilmente imaginavel utilizando alimentos putreficados, a carne esta recém posta a
mesa, quente, brilhante, mas a figura e sua expressao sao asquerosas, existe um

embate entre a representacao da carne suculenta e a figura grotesca e funebre.

Giuseppe Arcimboldo, Il Cuoco,1570.

2.2 ADRIANA VAREJAO

Nas obras de Adriana Varejao podemos realizar uma viagem pelos processos
de formacéo da sociedade brasileira. Se por um lado existe uma ligacdo entre uma
tradicdo barroca representada pelos azulejos, na qual a artista faz uma critica ao
violento processo de colonizacdo, representado pela carne, varejdao também

evidencia o processo de consolidacdo da tradicdo cultural brasileira.

A pintura de Varejdo, assim como a genealogia definida por Foucault,
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expde o corpo inteiramente marcado e arruinado pela histéria. Uma dupla
origem € exposta. A primeira se referiria mais diretamente a dolorosa
formagéo étnica desta origem, lugar embaralhado da verdade. A segunda
seria uma origem cultural, posto que Varejdo percorre multiplos focos da
tradicAo da arte brasileira, consolidando sua histéria: os mapas, a
azulejaria portuguesa, o barroco, a arte do Brasil holandés seiscentista, os
registros dos viajantes, a Missdo Artistica Francesa e a Academia

oitocentista.(HERKENHOFF, 2001)

<= =

(st Y

Adriana Varejdo, Ruinas de Charque, 2008

Varejdo em
sua seérie intitulada
Ruinas de Charque
(2000-2008)  fabrica
paredes de azulejos e
as ‘“recheia” com
carnes, tripas, com
matéria corporea. Se
num primeiro instante
essa carne se
apresenta de forma
estranha, e sentimos

uma repulsa por essa
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materialidade abjeta, existe uma teatralidade e uma dramaticidade na obra, tipica da
representacao barroca, que nos causa uma atragao, instiga o espectador, como se
fosse uma representagdo “bela” de algo “feio”. Ainda existe um carater monumental
na constru¢cdo da obra que fortalece esse sentimento dubio em relacdo a essa
materialidade representada. A seducdo da carne, a sua volipia e a sua

representatividade na obra s&o ressaltadas por Adriana:

A carne, para mim, esta mais ligada a idéia de erotismo presente no
Barroco. E o espaco da abundancia e do desperdicio em fungdo do prazer,
da luxdria. Para mim, a carne é a metéafora da talha barroca, coberta de
ouro. E pura voluptuosidade...As ruinas servem de metafora para um
tempo inacabado. Indicam a fragilidade da tradi¢cdo, a precariedade da
nocdo de projeto e a instabilidade dos valores em paises como o Brasil,
onde o descontinuo é a regra. Representam o tempo iminente da
decomposicéo da carne.(VAREJAO, 2005)

2.3 BRUCE NAUMAN

Bruce Nauman realiza uma série de instalacfes e esculturas com formas
animalescas e pedacos fragmentados de corpos humanos. Nauman também utiliza
uma espécie de espuma de poliuretano, mas a que o artista usa consiste numa
espuma bifasica de expansao. Diferentemente de Varejdo Nauman esta interessado

na cor do material, e apesar de molda-lo a espuma fica aparente.

Bruce Nauman, Hanging Corousel 2009
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Em Hanging Corousel uma instalacdo apresentada na Bienal de Veneza de
2009, o artista monta uma espécie de mébbile de quatro pontas, e em cada uma
dessas pontas pendura uma espécie de feto animalesco feito de poliuretano, ao
meio também pendurado, existe um televisor transmitindo um video. N&o é possivel
determinar ao certo quais animais sao esses pendurados, sdo apenas formas
animalescas, fetos extremamente estranhos, como se tivessem sido recém mortos e
despelados. A cor do poliuretano, sua superficie brilhante ajuda nessa sensacédo de
“carne fresca”, essa estranheza também pode ser observada em Three Part Large
Animals (1989), em que Nauman cria pedacos de animais diferentes e os reuni
numa peca sO, deslocando cabecas, pernas, e outras partes destes animais,
construindo uma criatura estranha, que parece ter passado por experimentos
bizarros, e mutacbes genéticas. A obra nos transporta para uma ambiente

laboratorial desconfortante e incomodo.

Varejao e Nauman

utiizam a espuma de

y poliuretano como suporte para
a representacdo de uma
corporeidade, para a

representacdo de uma carne,

e se utilizam de aspectos
visuais especificos presentes
no material. A primeira se

utiliza da forma adquirida pela

Bruce Nauman, Three Part Large Animals, 1989 espuma depois de seca, ou
melhor, da amorfia organica

que esse material possui, apesar disso a artista “esconde” a espuma de poliuretano
guando pinta o material. Nauman ao contrario de Varejao esta interessado na cor, no
brilho e em outros aspectos visuais que se apresentam, mas nao se utiliza da forma,
pois ele molda o material. Outro fator que se pode observar é que as duas obras
podem ser consideradas figurativas, no sentido que vocé reconhece de certa
maneira 0 que esta sendo representado. Quando se iniciou a elaboracdo da série
In[corpo]raturas a intencdo era a ndo intervencdo, ou a menor intervengdo possivel,

na materialidade da espuma, tanto em sua forma quanto em sua cor, queria saber se
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0s aspectos abjetos presentes nas obras de Nauman e Varejdo eram inerentes a
espuma de poliuretano, e se estes se apresentariam mesmo que este material fosse

utilizado de uma maneira menos ilustrativa.

2.4 ROBERT GOBER

Se em algumas das obras de
Nauman somos transportados para um
ambiente laboratorial, nos trabalhos de
Robert Gober nos deparamos com cenas
surrealistas de pedacos humanos
espalhados pelo espago. Pernas que saem
dos cantos das paredes da galeria, néo
sabemos ao certo se uma pessoa esta
sendo sugada ou expelida pelo espaco,
troncos humanos que mais se parecem com
sacos de cimento, seios incrustados em

pias e cadeiras. A simbiose de partes do

) o ) Robert Gaber. Sem Titulo. 1990~
corpo com objetos de nosso cotidiano cria

cenas bizarras, objetos estranhos, e talvez pelo naturalismo das pecas tentamos
criar uma possibilidade
de explicagdo sobre o
gue ocorreu ali, mas
somos impedidos pelo
estranhamento que
sofremos quando

olhamos essas obras.

Gober nédo deixa pistas.
O simples fato

desses pedacos

Robert Gober. Sem itulo. 1989 humanos estarem
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deslocados pelo espaco ja nos causa um estranhamento, mas quando essas obras
sdo observadas de mais perto enxergamos pequenos fios de cabelo que o artista
insere em alguns pedacos das esculturas o que as tornam ainda mais estranhas,
talvez se ndo fossem pelos fios de cabelo ndo sentiriamos tamanha repulsa pelas
obras, talvez elas somente nos pareceriam estranhas, mas quando Gober insere
minuciosamente esses fios de cabelos sentimos nojo. E na relacdo da brancura da

cera da perna e os pelos, nessa composi¢cdo mérbida que se estabelece o abjeto.
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CAPITULO 3

Corpo, figura e abjecéo

Deleuze em a l6gica da sensacdo quando fala sobre o trabalho de Bacon diz

0 seguinte:

O corpo € a Figura, ou melhor, o material da Figura. Nao
confundiremos, no entanto, o material da figura com a estrutura material
espacializante, que se tem do outro lado. O corpo é Figura, ndo estrutura.
Inversamente, a Figura, sendo corpo, ndo é o rosto e nem tem um

rosto.(DELEUZE, 2007, p28)

Sem Titulo, Série In[corpo]raturas, 40x50 cm 2012.

Corpo apresentado na
série Inc[orpo]raturas ndo se
apresenta como  estrutura
organizada, a figura néo
pertence mais a estrutura, é
massa, € carne. Sem sua
estruturacéo ganha
organicidade, o0  potencial
expressivo da figura ndo se
apresenta por uma expressao
facial, o corpo ndo se torna
expressivo pela posicdo em
gue ocupa 0 espaco, e Ssim
como ele se relaciona com
esse espaco. Na série
In[corpo]raturas 0  sujeito
retratado ndo mais é rosto, ele
se torna uma pulsdo, a

espuma se expande, pulsa. E

na pulsdo que o homem se torna rizoma, pois na pulsdo nao existe hierarquizacao,

nenhuma pulsdo é subordinada a outra pulséo, elas se relacionam, se entremeiam,

se unem, se expandem, ndo é uma questdo de soma, nem de determinismo, néo
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existe uma acao/reacdo, as pulsdes estdo sempre se multiplicando criando redes de
pulsacdo, e ndés nos encontramos mergulhados nessas redes pulsantes. Todas as
pulsacbes me pulsdo e eu pulso todas as coisas ao meu redor. A figura perdendo
sua estruturacdo e se tornando uma pulsdo cria uma zona de indiscernibilidade,
tornar-se corpo sem 6rgdo, o 0rgao jA ndo se faz necessario, o 6rgdo delimita,
estabelece funcdes, hierarquiza, reprime. Somos matéria, massa, devemos viver da
experimentacdo, do sentir, ndo do pensar. A experimentacdo ndo € provida pela
personalidade, a personalidade esta ligada ao inconsciente, e nao estamos
subordinados a nossa personalidade, somos corpos, somos intensidades, somos
massa, produzimos intensidades e pulsa¢des, corpos sem 6rgados podem se fundir,
se multiplicar criar fluxos de pulsac¢ées, planos de consciéncia.

O ultimo elemento acrescentado na pesquisa e na elaboracdo da série
In[corpo]raturas foi o vidro liquido. Esse material consiste num composto sintético,

uma espécie de resina liquida

bifasica, que depois de seca se
torna rigida e extremamente
transparente imitando a
materialidade de um vidro. E
Utilizada em trabalhos artesanais
para a realizacdo de um processo
chamado de vitrificacdo de objetos.
Resolvi acrescentar o vidro liquido
na composicdo das imagens apoés
perceber que quando misturava de
forma mais intensa o cabelo na
espuma de poliuretano, a espuma
perdia um pouco de seu brilho

caracteristico, que para mim era

necessario justamente para ressaltar ) "
Sem Titulo, Série In[corpo]raturas, 30x40 cm, 2012

impressao de que aquele composto

estava fresco. Apds acrescentar o material em algumas composicdes foi verificado

que em alguns pontos o vidro se acumulava, e que nesses pontos ele reagia de

alguma forma com o poliuretano e o deixava nhuma outra tonalidade, mais vivida e

com uma aparéncia extremamente fresca e maledvel. Ao mesmo tempo o
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poliuretano deixava o vidro liquido com uma tonalidade mais amarelada, fazendo-o
se parecer com um simulacro de pus. Com essa nova mistura além de conseguir
retomar o brilho que percebi que tinha sido perdido no poliuretano, acrescentei uma
nova matéria que fortalecia um sentimento abjeto em relacéo a obra.

Mas o que seria essa sensacao de abjecao que busco? Kristeva em Powers
of Horror. An Essay on Abjection, 1982, defende a abjecdo como um sentimento de
nausea e desgosto causado pelo enfrentamento do individuo com aquilo que vive na
fronteira entre o sujeito e 0 outro, dessa maneira 0 abjeto existe no limite. Sentimos
Nnojo porque o0 que ja ndo € mais parte de mim ainda me constitui (MORI, 2007, p26).
A abjecdo pode ser considerada como um sentimento ambiguo, ao mesmo tempo
que me repele também me atrai, me atrai porque de alguma maneira me reconhecgo
naquilo, me repele porque ja ndo faz parte de mim é a situacao de enfrentamento do

sujeito com algo que ao mesmo tempo n&do o pertence mais, ainda o constitui.

Na teorizagdo de Kristeva, o abjeto ocupa um lugar central no
processo de subjetivacdo e identificacdo, na medida em que faz parte do
“eu” mas €, ao mesmo tempo, aquilo que o “eu” expele: o abjeto é
simultaneamente “eu” e “ndo-eu”. O abjeto separa o “eu” daquilo que o
ameaga. Sua natureza ambigua perturba a ordem e a identidade. (SILVA,
2000, p.3)

Nesse sentido a maioria dos fluidos corporais se constituem como elementos
abjetos, e sdo o exemplo mais claro que podemos citar quando nos referimos a
abjecdo. Sentimos nojo quando nos deparamos com elementos como sangue, pus,
vomito. Mesmo que este elemento tenha saido de mim, a partir do momento que ele
sai do meu corpo ndo me pertence mais, mas eu ainda sei que ele se encontra
dentro de mim, constitui a formac&o do meu corpo. Se situam na fronteira entre o0 eu
e 0 mundo, entre o individuo e o outro, no que ja ndo é interno mas também ainda
nao é externo (MORI, 2007, p.34). Na&o sinto nojo quando ele esta dentro do meu
corpo, mas sim quando ele estd fora, quando cria-se uma situacdo de
enfrentamento, quando aquele elemento me ameaca.

Me ameaca por sua relacdo com a morte. Um fluido que sai do meu corpo,
morre, sai de meu organismo vivo e padece. Enxergamos naquela morte a nossa
propria condicdo de existéncia, somos lembrados de nossa condi¢éo de estar vivo —
morrer — estamos em um constante processo de morte, cada pedaco que sai de mim

€ um passo rumo a minha desintegracéo por completa.
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esses fluidos corporais, essa profanacdo, essa merda sdo o que a vida
resiste, mal e com dificuldade, na parte da morte. L4, eu estou no limite da
minha condigéo enquanto ser vivo. Meu corpo se livra dessa barreira como
estando vivo. Tais desperdicios deixam cair de modo que eu possa viver,
até que, de perda em perda, nada permaneca em mim € meu corpo inteiro
caia além do limite — Cadere, cadaver.(KRISTEVA, 1982, p.3)°

Durante a minha pesquisa quis investigar de que forma o cabelo pode se
comportar como um elemento abjeto, de que maneira ele se comporta como um
fluido corporal, considerando agora o interno ndo somente 0 que esta dentro do
limite da epiderme, e sim o corpo inteiro como “o interno”, e 0 externo 0 momento
gue este elemento se desconecta dessa unidade “interna”. E de que maneira a
espuma de poliuretano também se relacionaria com a abjecdo nesse sentido,
partindo do pressuposto que este elemento sintético nunca me foi interno, como a
partir de uma memodria visual, e uma semelhanca estética ela se tornaria um fluido
corporal e dessa maneira exercesse uma abjecao.

Se pensarmos na pele como o limite/barreira entre 0 que me € interno e o que
me € externo, esses
fluidos corporais s6 se
tornam abjetos quando
transpassam esse limite.
Mas podemos ampliar
essa nocao de interno, se
considerarmos o interno
como qualquer coisa que
faca parte da minha

constituicdo como Ser, 0

® Tradug&o de Cecilia Mori. “these body fluids, this defilement, this shit are what lige withstands, hardly
and with difficulty, on the parto f death. There, | am at the border of my condition as a living being, My
body extricates itself, as being alive, from that border. Such wastes drop so that | might live, until, from
loss to loss, nothing remains in me ans my entire body falls beyond the limit — cadere, cadaver.”
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interno como tudo aquilo em que eu me reconheco, e reconhe¢co que aquilo me
constitui, entdo seria interno ao sujeito. Estar dentro ndo no sentido fisico do ser,
mas estar dentro de uma maneira figurada, o forma, o constitui.

Se eu reconhe¢o o meu cabelo como parte da minha constituicao, tanto fisica
quanto identitaria, ele se torna interno ao “eu”, dessa maneira posso considerar que
enguanto ele esté ligado ao meu corpo ele esta “dentro”, e 0 momento em que ele
se desconecta de mim passa a se tornar externo ao “eu”, nesse momento podemos
considerar que o cabelo se torna um fluido corporal, e exerce seu carater abjeto,
pois da mesma maneira que os fluidos corporais, quando vejo um cabelo
desconectado, ele me ameaca, tenho uma crise identitaria, assim como um fluido
corporal ele ja ndo me é interno, mas ainda ndo me € externo, tenho nojo,
experimento a abjecdo, € um memento mori. (MORI, 2007)

No caso da espuma de poliuretano os caminhos abjetos nela passam
primeiramente por outras instancias. Apesar do seu carater dubio de ao mesmo
tempo poder nos remeter a certos alimentos, mas ao mesmo tempo me lembrar de
algum excremento humano, o seu verdadeiro carater abjeto s6 se materializa
quando esta segunda relacdo ocorre. De fato sabemos que aquele material € um
material sintético, e dessa maneira ndo me constitui nem nunca me constituiu, nunca
me foi interno. Mas o fato de uma simples semelhanca fisica/material, uma
recordacdo mesmo que nebulosa como no caso da espuma de poliuretano, basta

para que este elemento exerca uma abjecdo sobre mim.

Y
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Sem Titulo, Série In[corpo]raturas, 80x40 cm, 2012
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CAPITULO 4

A MOLDURA COMO ELEMENTO

O dltimo elemento a ser analisado nessas composi¢cdes que realizo € a

moldura. Existe nas obras um embate entre a moldura e a massa inserida nela. Na

Sem titulo, Moldura de poliuretano, 2011

arte contemporanea a moldura
perdeu a importancia que possuia
durante, por exemplo, os periodos
Barroco ou Rococ6. As molduras
caracteristicas dessas épocas
eram extremamente elaboradas,
talhadas a mao, com um grau
muito apurado de detalhamento, a
imagem em si ndo era a Unica a
possuir valor estético, econémico,
como esses retratos eram
encomendados por aristocratas e
alto clero, essas pinturas eram
uma forma de mostrar o status do
retratado, as molduras também
eram utilizadas para esse fim,
logo quanto maiores, mais

trabalhadas elas fossem mais

prestigio e valor o quadro iria possuir, a imagem nao era independente da moldura

gue a cercava, as duas trabalhavam como uma unidade. Se inicialmente a moldura

tinha o objetivo de isolar o quadro, delimitar a sua &rea, impedindo interferéncias

externas, agora ela tinha ganhado o status de artigo de luxo, em algum momento

essas molduras que deveriam encaminhar o olhar para a pintura, realizavam

justamente o oposto, distraiam, desviavam a atencdo de quem observava a obra. Ao

longo da histéria da arte este valor estético da moldura foi se perdendo, e elas foram

se tornando menos rebuscadas novamente, ou até mesmo deixando de estar

presente.
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Apesar de na arte contemporénea a presen¢a da moldura ter praticamente
desaparecido, ou melhor, dela ter perdido a sua importancia como objeto estético,
basta entrar em qualquer museu de historia da arte, como o Louvre por exemplo e |14
estardo elas, entdo quando pensamos em uma obra Barroca, ou Rococé é quase
gue inevitavel pensarmos também nas molduras que envolvem aquelas obras. O

estranhamento ocorre justamente por este motivo, se vemos uma moldura de estilo

Barroco que a priori
deveria estar
envolvendo

imagens

naturalistas,
envolvendo uma
massa de cabelo e
espuma, a0 mesmo

4 tempo que pelo fato

da moldura estar

. a presente e ela nos
Moldura utilizada como molde remeter a essas
Imagens, mais especificamente a retratos, essa massa nao se configura como uma
imagem naturalista, nos sentimos deslocados, como se algo estivesse errado, como
se alguma coisa ocorrera com a obra que deveria estar ali, somos confrontados
pela nossa memoria.

A Ultima etapa de minha pesquisa

relacionada a utilizacdo desses materiais

o
2\

A

como suporte poético, etapa em que me

encontro atualmente, se voltou para um
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estudo e exploragcdo das possibilidades

de utilizagdo das molduras ndao como

T

acessorio, mas como sujeito da obra. O
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primeiro experimento na verdade foi um
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acidente. Durante a elaboragdo de uma
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de minhas composi¢cbes ao derramar o

vidro liquido sobre a espuma de A )

e e Wl e
Molde de moldura em silicone
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poliuretano, o vidro transbordou o limite interno da moldura e criaram-se pogas de
vidro liquido entre seus entalhes. Este acidente me chamou a atengéo para algo que
ocorria em minhas outras produgdes. A moldura sempre foi utilizada somente como
cerca, ela sempre foi utilizada como uma delimitante de area, agora com o vidro
liguido derramado em sua superficie, parecia que ela tinha se incorporado a
composicdo, deixava de ser um elemento externo, um invélucro, para realmente
compor com aqueles materiais que lhe eram internos. A partir desse momento
comecei a derramar propositalmente o vidro nas molduras, as vezes misturando
esse material com tufos de cabelo.

Se quando olhamos uma moldura elaborada ela automaticamente nos
transporta ao universo de imagens que originalmente ela deveria estar envolvendo,
resolvi experimentar se realmente somente a sua presenga, sem necessariamente
estar envolvendo uma imagem, era o suficiente para realizar essa analogia. Dessa
maneira comecei a
construir minhas
préprias molduras.

Mas o objetivo nao

= A

era simplesmente

¢
&
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realizar essa ligacéo,
eu queria que a
abjecdo ainda fosse
um dos focos
principais do trabalho,

entdo essas molduras

foram inicialmente
realizadas com
espuma de

poliuretano, depois de

Médulo isolado da obra In[corpo]raturas situagdo 2
algumas experiéncias comecei a misturar o cabelo e o vidro liquido também na

confeccdo destas molduras. Meu objetivo era observar se com uma imagem mais
sintética, e menos confusa, ainda conseguiria transmitir as sensacfes ou as
ligagbes pretendidas quando iniciei a feitura da série in[corpo]raturas. Mesmo
trabalhando com os mesmos componentes, espuma de poliuretano, cabelo, vidro
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liquido e moldura, a imagem gerada a partir da unido desses materiais € menos
explicita, menos literal.

Depois de realizar uma exposi¢cdo onde o Unico objeto apresentado foi uma
moldura confeccionada com esses materiais, tive a ideia de produzir um quadro
composto somente por molduras. Colocar uma moldura dentro da outra e assim
sucessivamente até fechar por completo o seu espaco interno, formar um quadrado
preenchido por molduras. Apés realizar essa experiéncia percebi que este quadrado
se assemelharia a um azulejo, e decidi entdo que deveria ser apresentado um
conjunto desses supostos azulejos que cobririam um pedaco da parede da galeria.

Essa minha ultima producdo se afasta um pouco da temética que pretendi
pesquisar anteriormente, no caso 0s retratos, apesar de achar que o fato de ainda
utilizar este mesmo estilo de moldura, confeccionada por uma mescla de fios de
cabelo e espuma de poliuretano possibilita que ainda exista esta referéncia, talvez
ela seja menos direta. Percebo que talvez ocorra uma mudanca de foco na minha
producéo futura, parecida com a que ocorreu quando finalizei a série Moco. Decidi
por manter o0 mesmo nome In[corpo]raturas pois acredito que essas novas
experimentacfes ainda se constituem como um prolongamento da pesquisa que
realizei até o momento, ainda ndo sei dizer ao certo que rumo minha pesquisa ira
tomar, nem mesmo se futuramente irei continuar a usar esse mesmo nome, ainda
preciso de algum tempo para assimilar essa nova produgao poder tracar quais serao

minhas préximas metas.
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CONCLUSAO

Realizar uma andlise mais aprofundada sobre a minha producdo nesses
altimos trés ou quatro anos foi de extrema importancia para eu me entender como
artista, o que estou propondo com essas obras, o que quero questionar, qual
estética estou buscando. Conseguindo esclarecer o que produzi anteriormente
agora se inicia uma outra etapa do meu processo criativo, que consiste justamente
em dar um direcionamento mais especifico as minhas futuras experimentacoes, e
estabelecer novos focos de pesquisa.

A série In[corpo]raturas constitui-se como uma das inumeras formas de se
problematizar o género retrato, trabalhando também esses sentimentos dubios que
sentimos ao nos depararmos com materiais estranhos, nojentos, escatolégicos. Meu
objetivo era evidenciar a relacdo que temos com 0 N0sso préprio corpo e com seus
elementos, como por exemplo, o cabelo, e como um deslocamento desse material
pode transformar completamente como nos expressamos em relagéo a ele.

Acredito que minha pesquisa poética ainda se encontra numa fase inicial, e
ainda existem muitas experimentacdes que desejo realizar, assim como também
acredito que a espuma de poliuretano possua uma poténcia visual e estética que
ainda foi pouco explorada, portanto pretendo continuar a utilizar esse material como

suporte, e juntamente realizar um aprofundamento tedrico no conceito de abjecao.
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ANEXO 1

Os trabalhos de Felipe Olalquiaga na serie intitulada In[corpo]raturas
aglutinam diferentes materiais e geram uma visualidade que lida com o orgénico e
as reflexdes acerca do corpo e do ser como um construto composto de matérias
dispares.

A espuma de poliuretano cria volumes que sugerem as dobras de gordura e
pele, sobreposicbes de camadas musculares, marcas de expressao e a flacidez que
€ usual no corpo humano ao tolerar e vivenciar o transcorrer do tempo. Além dessa
associagcdo patente das caracteristicas organicas e corpéreas ao material sintético,
Felipe ainda insere chumacos de fios de cabelos desgrenhados, incorporando um
aspecto ainda mais tétrico e corporal as obras.

Inseridos na linguagem da pintura e na categoria de retratos - 0 que em um
primeiro momento pode soar ambivalente, visto que essas ditas pinturas nao
representam imagens inteligiveis nem estabelecem uma narrativa usual as pinturas
tais quais as conhecemos em um parecer lugar comum - esses trabalhos
apresentam uma aglutinacdo dos diversos materiais em um suporte bidimensional
(contidos por uma moldura rebuscada, de estilo rococé ou neoclassico), tornando
possivel a emergéncia de um retrato ndo usual, que descreve fragmentos de uma
figura, um ser ou individuo que ndo necessariamente revela um todo, mas que se
loca na avaliacdo da experiéncia do corpo e o assume como multifacetado ou
plurais.

As acles de agrupar experiéncias visuais e tateis nessas tais In[corpo]raturas
partem dos panoramas e gestos do artista, passam pelo medium viscoso do material
espumoso e texturizado, e chegam ao fruidor como o instante de calmaria
silenciosa e tenebrosa apdés uma detonacdo - que explode um ser em pedacos e
revela a estética das suas profundezas interiores - partes essas que ndo podem ser

maquiadas ou eufemizadas e sim assumidas tais quais sdo apresentadas.

Moisés Crivelaro
Texto de apresentacéo do projeto

enviado para a 6 Bienal do Esquisito
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ANEXO 2
Série MARGEM, 2008
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ANEXO 3
Série Transa, 2010
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ANEXO 4
Série In[corpo]raturas, 2011-2013

Tamanho 50x60 cm
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Tamanho 30x40 cm

Tamanho 60x70 cm
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Tamanho 30x40 cm

Tamanho 55x45 cm
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Tamanho 18x24 cm

Tamanho 18x24 cm
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