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ll. INTRODUCAO

A presente monografia é resultado reflexivo das praticas realizadas durante o
periodo de minha graduacdo em Artes Visuais. Durante esses cinco anos de
formacao, um percurso de pesquisa e producdo foi se construindo aos poucos.
Marcadas por descobertas, retrocessos e rupturas, algumas experiéncias
representaram decisfes importantes para que se chegasse aos trabalhos tedrico e
pratico que aqui apresento. Escolhi o a Introducdo para uma breve reflexdo sobre
trabalhos anteriores, enquanto trabalhos recentes serdo discutidos ao longo do

Desenvolvimento.

Dentro do interesse que venho mantendo pela imagem bidimensional, a
descoberta da técnica de colagem foi como uma revelacdo. A possibilidade de
utilizar qualquer material que possa ser afixado ao papel me levou a explorar,
inicialmente, os efeitos e texturas criados por materiais simples como fita crepe,
grampos, esparadrapo, lapis de cor, esmalte de unhas, grafite, corretivo liquido,

entre outros, numa série de pequenos trabalhos sobre papel cartdo.

Fig. 1. Sem Titulo, 2007. Técnica mista, 46,7 x 62,5 cm.



Fig. 2. Sem Titulo, 2007. Técnica mista, 20 x 13 cm.

Tais trabalhos oscilam entre figuracdo e abstracdo, sendo o acumulo de
matéria sua caracteristica mais importante. Desde entdo escolher quais serdo os
materiais que integrardo a imagem e a maneira de monta-los sdo preocupacdes

constantes no momento da criagao.

Posteriormente, passei a pesquisar a tinta enquanto matéria em pinturas em
tons de cinza, que abordam temas como fotografias do fundo do mar e imagens
micrograficas de bactérias. Ambas pertencem a um universo Umido, e a intencao era
criar, com a tinta liquida que escorre pela superficie do quadro, a sensagcédo de que
as figuras e o fundo da pintura se misturassem, aparentando diluirem-se. Em um dos
guadros h& a aplicacdo de um tecido leve cuja estampa busca integrar-se com a

textura do quadro.

Fig. 3. Sem Titulo, 2008. Témpera vinilica, acrilica e aplicagéo de tecido
s/ eucatex 70 x 55 cm.



Durante um periodo de pesquisa sobre iluminuras e ilustragcbes medievais,
minha investigacdo voltou-se para as possibilidades gréficas da linha. A série de
desenhos que realizei nesse periodo, a qual chamei Cadernos de Fausto, tem como
suporte o papel manteiga. A leveza e transparéncia do papel permitiu a
sobreposicdo de camadas através da colagem e a formacdo de diferentes
tonalidades de branco a medida em que as camadas se tornam mais densas. Uma
parte dos desenhos foi feita com tinta e pastel branco de modo a formar um registro
ténue no branco translicido do suporte; outros trabalhos sao coloridos e realizados
com lapis de cor e grafite. Posteriormente utilizei como suporte fragmentos de
sacolas plasticas. Além de permitir a passagem de luz, o plastico a reflete em sua
superficie brilhante, e tal caracteristica passou a me interessar a partir de entdo. Os
fragmentos de sacolas foram costurados entre si de modo a integrarem uma
superficie ondulada, e expostas diretamente na parede como uma pelicula que se
diferencia desta de modo sutil. Busquei integrar a costura e o0 tragco na imagem,

investigando a coexisténcia de duas formas diferentes de linha.

Fig. 4. Mephistofeles no céu, 2009. Acrilica s/ papel manteiga, sacolas plasticas e linhas de
costura, 46 x 41 cm.



Apés a realizacdo dos primeiros trabalhos com sacolas, passei a utilizar
fragmentos de sacos plasticos de diversas cores e tamanhos, lonas, papeldes,
tecidos e lixas. A intencdo era compor uma superficie por contrastes, tanto
cromaticos como de brilho, opacidade, transparéncia, peso, leveza e texturas. Em
relagdo a série anterior, os trabalhos aumentaram de tamanho com a intengéo de
ampliar sua imposicdo no espaco em que seriam expostos. Novamente ha a
coexisténcia da linha do traco e da linha de costura que “cortam” os planos
coloridos. Uma decisdo importante € que procurei fugir da tradicional relacdo de
figura e fundo, e para isso contribuiram tanto o aumento da escala quanto o formato
dos trabalhos: o formato retangulo remete ao enquadramento e guarda ainda certo

grau de parentesco com o quadro de cavalete.

Fig. 5. Sem titulo, 2010. Técnica mista, 170 x 143 cm.
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A idéia principal dos trabalhos aqui apresentados prevé a integracdo de
camadas de materiais com caracteristicas diversas, que criem variacbes de
coloracgéo, textura, brilho, opacidade, transparéncia. Materiais opacos e translucidos
estdo presentes em trabalhos anteriores. Ha nos trabalhos atuais, no entanto, uma
diferenca fundamental em termos estruturais: em vez de, através da costura, 0s
fragmentos unirem-se para formar uma superficie Unica, diferentes superficies séo
montadas individualmente de forma a se sobrepor no espaco onde séo expostos. Tal
mudanca na forma de trabalhar adveio de dificuldades encontradas durante a
realizacdo dos trabalhos mais antigos: a unido de fragmentos de tecidos mais
pesados a plasticos muito frageis dificultou sua montagem. Um leque de
possibilidades se abriu apds essa escolha, pois ja que as diferentes camadas seriam
independentes entre si, materiais de densidades bem diferentes poderiam integrar
uma mesma imagem. Parte dos materiais utilizados é coletada no espaco da cidade

e apresenta marcas de uso e degradacao pelo tempo.

O método de montagem a ser utilizado, se serdo feitas diretamente sobre a
parede, se penduradas no teto, se afixadas com pregos ou suspensas por fios, tem
jogado papel preponderante nas decisOes acerca dos trabalhos. Tais decisdes nao
sdo apenas estéticas, mas estdo vinculadas as propriedades fisicas dos materiais
escolhidos: uma tela bastante leve pode estar suspensa no espa¢o por um anzol
ligado a um fio metalico, enquanto lonas ou tecidos mais pesados sao afixados
diretamente a parede ou outra estrutura capaz de sustenti-los. Dessa forma, a
experiéncia de montagem desses trabalhos tem me mostrado ser extremamente
pertinente a afirmacao de Hélio Oiticica, de que “toda arte verdadeira ndo separa a
técnica da expresséo; a técnica corresponde ao que expressa a arte, e por isso néao
€ algo artificial que se ‘aprende’ e €& adaptado a uma expressdo, mas esta
indissoluvelmente ligada a mesma”. (OITICICA, Hélio in FERREIRA, 2006, p. 83) A
intencdo ndo é criar apenas estruturas no espaco, mas ao fazé-lo, apresentar
guestdes como opacidade, brilho e transparéncia, peso e leveza, caracteristicos dos

préprios materiais.



A primeira etapa de preparacdo € uma série de anotagdes e croquis da
idéia geral do que deve ser a imagem final e quais 0s materiais a serem
empregados, mas esbocos iniciais tém sofrido diversas transformacdes apods testes
com o0s proprios materiais. Aliada a gestacdo das ideias esta a observacdo atenta
tanto de trabalhos de outros artistas e de objetos do mundo ao meu redor. De igual
importancia tem sido, por exemplo, a observacdo e estudo tanto da obra de
Mondrian e sua estruturacdo em grades quanto das grades e telas reais que estao
presentes em profusdo na arquitetura das cidades. E o olhar atento logo percebe
equivaléncias entre telas pendentes nas construcdes urbanas e redes de pesca, de
redes de pesca e sacos usados para guardar laranjas. Se as fungdes sao distintas, a
forma é equivalente: sdo tramas que retém sempre alguma coisa, mas nao tudo: a
rede de pesca retém o peixe, mas ndo a agua; o saco comporta as laranjas mas
permite a passagem do ar. E todas elas permitem ver a superficie que se encontra
atrds, mas nao sem transforma-la; a grade, portanto, em parte retém o olho, em

parte permite que ele se aprofunde através dos espacos vazios de suas tramas.

As telas podem corresponder ao mesmo tempo a desenhos, se consideramos
as linhas que criam suas tramas, ou a planos de cor. Outras linhas sao
acrescentadas de forma a sobrepor as superficies e alterar seu espaco. A natureza
das linhas é distinta, podem ser tracos, fios, barbantes ou cordas pendentes. Por
integrarem ao mesmo tempo planos de cor e linhas, os trabalhos possuem
caracteristicas comuns tanto a pintura quanto ao desenho, e buscam assimilar
algumas transformacfes por que passaram essas duas linguagens ao longo da

Historia da Arte.



1. O espago moderno

Escolhi o livro O Espaco Moderno, de Alberto Tassinari e o texto Grades de
Rosalind Krauss como fundamento tedrico desse trabalho, pois ambos séo
fundamentais para o entendimento da maneira como a arte moderna, ao
transformar-se em termos estruturais muda radicalmente seu conteudo, lancando

uma série de questdes que nés hoje ainda continuamos a investigar.

A obra O Espac¢o Moderno desdobra uma teoria que encontra a genealogia da
arte contemporanea na arte moderna e mostra que, ainda que haja uma grande
abertura a técnicas diversas na arte contemporanea, alguns parametros que as
tornam obras também devem existir. Uma das grandes dificuldades em produzir arte
atualmente estd justamente em saber o limite entre arte e ndo-arte. A armadilha
constante € pensar que a arte contemporanea € avessa a qualquer delimitacao
porque tudo é ou pode ser arte contemporanea. Tudo nesse caso corresponderia a
nada, pois se ndo h& separacdo entre manifestacdes artisticas e qualquer
manifestacdo humana, o conceito de arte deixa de existir. Sobre isso, diz o préprio
autor:

Um conceito de obra de arte é (til porque garante, entre outras coisas, a
continuidade da arte. E nesse sentido é especialmente Gtil num tempo em que a
morte ou o fim da arte é pensado de diferentes maneiras. Garante, além disso,
apenas a possibilidade da arte, pois a secularizagdo da arte contemporanea nao

encontra mais estruturas artisticas convencionais que a suportem . (TASSINARI,
2001, p. 141)

Tassinari € um dos poucos autores que busca uma conceituacdo do espaco
na arte moderna, visto que a tarefa é dificil: cada um dos diversos movimentos
modernistas parece querer instaurar-se como novo espaco artistico, com preceitos
bem delimitados. Artistas ou movimentos acreditavam ter encontrado sua forma
propria de fazer arte: melhor, inovadora, mais radical e em maior consonancia com a
nova sociedade que se lancava. Seria possivel uma teoria espacial genérica que
conseguisse abarcar tanta disparidade? Um ponto de intersecdo entre todas as
manifestacdes de arte moderna é a negacédo do espaco naturalista que a precedeu.

Ela seria, para Tassinari, como 0 avesso complementar do naturalismo, e construir



um novo espaco a partir da destruicdo do antigo foi sua meta principal. Portanto, néo
h& como falar do espaco moderno sem primeiro falar de sua antitese, o espaco

naturalista.

1.1 O espaco naturalista

O espaco renascentista nas artes plasticas surge no século XV d.C, buscando
reavivar o modelo de naturalismo classico que se inicia na Grécia Antiga, mas com
caracteristicas e invencBes proprias. A manifestacdo artistica da Idade Média,
situada historicamente entre a Antiguidade Classica e 0 Renascimento, €
antinaturalista, descontinua em relacdo aos resultados da extrema perfeicdo de
representacdo da figura humana alcancada pela arte classica. A representacao
medieval, quase sempre ligada a tematicas cristds, caracteriza-se por solucées
graficas bastante estilizadas, nas quais ndo ha interesse na aproximacdo com a
natureza tal qual a vemos. “A arte medieval, como a moderna, possui grande
variedade de estilos.” (TASSINARI, 2001, p. 26). Pelo menos trés sao facilmente
identificaveis, o romanico, o bizantino e o gotico. Temos entdo dois pontos em
comum entre arte moderna e medieval, seu antinaturalismo e a variedade estilistica.
No entanto, os diferentes estilos de arte medieval s&o, diferentemente dos
modernistas, estilos de época, e seu antinaturalismo ocorreu pelas circunstancias, e
nao como principio de destruicdo de um espaco. O espaco da arte medieval nao
busca dar as suas pinturas efeito de uma cena tridimensional decodificada em
imagem bidimensional. Conforme ja esbocado acima, cria solu¢des graficas

estilizadas de representacéo que tendem a planaridade.

O estabelecimento do espaco naturalista na pintura renascentista foi gradual,
correspondendo a um periodo de formacdo e seu posterior desdobramento. Se
comparamos retrospectivamente, dentro do periodo medieval, o estilo roméanico e o
gotico internacional, vemos que neste ultimo comegam a surgir as premissas para o
Renascimento. A base de formacdo do espaco naturalista renascentista na pintura
se da nas primeiras obras do Quatrocentto, nas quais se mesclam invencdes a

técnicas e padrdes iconograficos medievais.



Parece-me que, se quisermos estabelecer uma classificacdo entre as mil
maneiras pelas quais o Quattrocento evocou os longes do mundo, constataremos,
finalmente, que dois métodos prevaleceram. De um lado, os artistas deram das
vastas extensfes uma visdo reduzida a alguns planos selecionados e sabiamente
escalonados — mediante, alids, um tratamento inteiramente arbitrario e irrealista da
perspectiva; por outro lado, eles trataram a parte um ou dois motivos principais e
inseriram-no como vistas fragmentarias das partes distanciadas da paisagem, entre
elementos do primeiro plano, requisitando a imaginacédo do espectador, que se sai
muito bem, que reestabeleca, em um caso e outro, uma unidade intelectual sem
introdu¢cdo de nenhum padrdo figurativo comum de grandeza ou de medida.
(FRANCASTEL, 1990, p. 37)

A transicéo entre arte medieval e arte renascentista é gradual, mas ha no seu
decorrer saltos e contradi¢cdes. A obra de Giotto, um século anterior a de artistas do
Quattrocento, mostra-se como antecipadora, pois estd muito mais proxima a
concepcao de espaco formulada por Masaccio, por exemplo, do que artistas
contemporaneos a ele como Cimabue. A transicdo espacial entre Masaccio e
Leonardo da Vinci demonstra claramente que as geracfes posteriores seguiram
depurando pouco-a-pouco o0s elementos medievais, e portanto planares, que se
poderia encontrar na pintura do Quattrocento, e avancando no estabelecimento do
gue genericamente se pode conceber como espacgo naturalista.

Fig. 6. Cimabue, A virgem e 0 menino e seis anjos, séc. Xlll . Témpera e folha de ouro s/ madeira, 425 x 275cm



Fig. 8. Masaccio, A virgem e 0 menino e gquatro anjos, 1426. Témpera e folha de ouro s/ madeira 135,5 x 120 cm.

Fig. 9. Leonardo da Vince, A virgem dos rochedos, 1503 -0 6. Oleo s/ madeira, 355 x 230 cm.

Cada individuo pode ocupar por vez um local Unico no espaco real. De
maneira a representar esta visdo Unica que se tem de uma cena real que trabalha o
espaco naturalista; o pintor renascentista se utiliza de técnicas como a perspectiva e
o claro e escuro de modo a imitar um espacgo continuo, ou “os longes do mundo” -
como coloca Francastel- , dentro de um espaco que € originalmente plano e material
como uma porta. Diante da Virgem dos Rochedos, de Leonardo da Vinci, qualquer

observador compartilha o mesmo ponto de vista frontal da imagem que se



estabelece; a sensacao é de se estar diante de uma janela, através da qual a cena
se aprofunda. O modelo espacial estabelecido pelo Renascimento perdurou ainda
por quatro séculos, o que pode ser visto na pintura Carta de Amor de Johannes
Vermeer, anos posterior a Virgem dos rochedos de Leonardo.

Fig. 10. Johannes Vermeer, A carta de amor, 1667. Oleo s/ tela, 44 x 38 cm.

A pintura de Vermeer encaixa-se com perfeicdo em duas imagens célebres
originarias do Renascimento, segundo as quais uma pintura apresenta as formas das
coisas vistas num plano tal como se este fosse um vidro transparente ou, segunda
imagem, deixa ver o que 0 pintor quis pintar através das margens retangulares da
pintura, como se elas delimitassem uma janela aberta. (TASSINARI, 2001, p. 29)

Somente a Arte Moderna, a partir de 1887, segundo Tassinari, se

encarregaria de transformar tal espacialidade.

1.2 Formacao do espaco moderno na pintura

Durante os primeiros anos de arte moderna, a pintura comeca a trilhar
caminhos de subversdo do espaco renascentista, a medida em que encara, pelo

menos em parte, a materialidade e bidimensionalidade da superficie.



Se a imagem de uma pintura perspectiva € o vidro transparente de uma
janela, o de uma pintura moderna é um anteparo. O pintor pinta sobre tal anteparo,
enquanto o pintor naturalista camufla a opacidade inicial da superficie pictérica em
um plano transparente. (TASSINARI, 2001, p. 29-30)

Ao observarmos o quadro Montanha de Santa Victoria, de Cézanne, vemos a
representacdo de uma paisagem que tem ao fundo a montanha a que faz referéncia
o titulo da obra. A pintura, no entanto, distancia-se de uma tipica representacao
naturalista. Primeiramente porque ha no quadro uma certa confusdo de planos,
devido a mistura de tonalidades e texturas. Pinceladas semelhantes encontram-se
tanto no primeiro plano, que parece representar um bosque, quanto na montanha ou
no céu adiante. As texturas marcadas das pinceladas de Cézanne constituem
pequenos fragmentos dentro da imagem. Se o artista deixa aparente suas
pinceladas assume, pelo menos em parte, a materialidade de seu suporte, pois o
que se vé é a forma como a tinta adere de acordo com um gestual especifico
quando entra em contato com a tela. H4 ainda outro elemento importante para o
avanco de seu espaco em direcdo contraria ao naturalista: uma linha escura que
contorna a montanha, mas ndo a separa de todo o resto da paisagem. N&o se V€,
em obras naturalistas, a linha de contorno, embora ela esteja presente na
estruturacdo das figuras. No caso da linha que contorna a montanha de Cézanne, a
medida em que ela se rompe, rompe também o limite que separa montanha e céu. A
obra esta situada em um meio termo entre a profundidade e volumetria que
identificam a espacialidade naturalista, e o aspecto plano e material do que, cada
vez mais, a arte moderna passa a assumir para si. Por isso, a obra de Cézanne é
antecipadora, abre caminho para experiéncias futuras, sobretudo para a pintura

cubista.

Fig. 11 Paul Cézanne, Montanha de Santa Vitéria, 1902-04, 6leo s/ madeira, 70 x 89 cm.



Se o espago de Cézanne é sem divida moderno, pertence ainda a fase de
formacdo da arte moderna. Parte transparente, parte opaco, o plano da pintura é
também em parte naturalista e em parte sua destruicdo. Entre 1970 e 1955 a arte
moderna se movimentard pelo dinamismo dessa oposicdo interna. (TASSINARI,
2001, p.30)

Cézanne inicia uma reflexdo sobre as questdes estruturais, e ndo simbdlicas,
da imagem. Ou seja, sua preocupacao esta muito mais ligada a estrutura do objeto
representado e da composi¢cdo do que propriamente ao tema ou harrativa da pintura.
A citagao de Argan de que “desde um século, pelo menos, sabemos que o valor de
uma obra de arte ndo depende da coisa representada, sendo da maneira de
representa-la.” (ARGAN, 1966, p. 7) € a premissa basica da arte moderna.

O cubismo segue adiante a pesquisa estrutural iniciada por Cézanne, e
guando o faz, da mais um passo em relacdo a opacidade do plano da pintura. Em
sua fase inicial, também chamada analitica, a representacdo fragmenta-se em
geometria, e € uma fragmentacdo muito mais brusca do que a realizada por
Cézanne em sua montanha. O resultado € um rompimento com a espacialidade
continua também mais radical. A linha de contorno que na montanha esboca
autonomia ao se romper, numa composi¢cao cubista, distancia-se ainda mais da
funcdo de delimitacdo da figura em relacdo ao fundo para se tornar um importante
elemento compositivo, responsavel pela criacdo de planos diversos e ambiguos na
superficie da imagem. O cubismo também introduziu, desde pelo menos 1908,
elementos como pregos ilusionisticamente pintados, cordas de guitarra, letras e
nameros na superficie da pintura, capazes de aumentar sua ambiguidade e
descontinuidade. Tal procedimento antevé o caminho que levaria a invencao da

colagem.



Fig. 12 Georges Braque, Homem com guitarra, 1911, 6leo s/ tela, 116,2 x 80,9 cm.

Fig. 13 Pablo Picasso, Natureza morta com cadeira de palhinha, 1912, éleo e colagem s/ tela e aplicacédo de corda, 27 x 35 cm

1.3 Colagem
SORTES E CORTES
a linha clara a tesoura traca na folha branca
separa a folha a folha da forma a forma
um diabo habita o branco doolho da pagina
claro oculto entre as claridades
0 vazio passa e deixa uma saudade

(LEMINSKI, 1995, p. 58)

O pensamento da colagem significa que criamos a capacidade de unir em
uma mesma imagem, por aproximacdo e contraste, uma gama variada de
elementos. Meu trabalho com a colagem iniciou-se com diferentes tipos de papel e
foi se desenvolvendo com materiais diversos, como sacolas plasticas, lonas, lixas,
tecidos. A medida em que os materiais foram se tornando mais densos, a forma de
unido dos fragmentos passou da cola para a costura, e nos atuais trabalhos tem-se
feito diretamente sobre o espaco expositivo por formas variadas de montagem. A



colagem é hoje uma técnica artistica secular e muito difundida. Cada vez que a
utilizamos, construimos um espac¢o que é moderno ou deriva deste, e por isso faz-se

necessaria a investigacao de sua origem.

A invencdo da colagem, datada de 1912 pelos cubistas, foi um marco na
Historia da Arte, Tassinari ndo exagera quando a coloca como a invencao mais
importante da arte moderna. Creio ser possivel a comparacao entre a invencéo da
colagem e a propria invengdo da perspectiva no Renascimento, devido a importancia
de ambas as técnicas para o estabelecimento de uma nova espacialidade. Tal
comparacao torna-se mais interessante justamente por ser a introducéo da colagem

no campo pictérico um momento decisivo de destruicdo do espaco naturalista.

Se algum fragmento de imagem, um recorte, um novo material pode ser
afixado a tela, esta se mostra como bidimensional e solida, diferentemente da tela
renascentista, a qual oculta sua materialidade. A tela como janela, como coloca
Tassinari, como um vidro que deixa ver um espaco que se aprofunda e imita uma

visdo da realidade, da lugar a um plano material sujeito a manipulacoes.

A colagem teve o terreno preparado pela pintura cubista que a antecipa: basta
pensarmos que um espaco naturalista ndo poderia comportar um recorte. Em suas
primeiras manifestagbes, fundia-se e dialogava com outras técnicas, como o
desenho e a pintura.

No cubismo de 1911, o equilibrio na fusdo de coisas e espagos proporciona
uma troca de aspectos entre o que é solido e o que é vazio. O espago ganha solidez
e as coisas se espacializam. O contorno interrompido, e que possibilita a fuséo, tem
algo de uma incisdo que marca o terreno para a entrada em cena de corte e
colagens. Coisas e espagos postos em equivaléncia os recortes e 0 manejo deles
desenhardo nas colagens tanto os cheios como os vazios sem a ajuda da técnica

claro-escuro usada antes. Nao que uma coisa tenha puxado a outra. A colagem é um
salto em relagdo ao cubismo anterior. (TASSINARI, 2001, p. 38)

O cubismo ndo é naturalista, mas nunca rompeu de todo com a
representacdo. Ao contrario, surge a partir dela, de maneira a racionaliza-la,
confundi-la e, a0 mesmo tempo, expor seu passo-a-passo. “E como por a arte
fazendo-se a nossa frente” (TASSINARI, 2001, p. 42). A colagem pressupbe
diversas operacdes, conforme ja se disse: a primeira delas é a escolha de algumas

imagens em meio a um banco imagético infinitamente maior. Escolhe-se também a



forma ao recortar, e por fim a maneira de combinar e colar os recortes no suporte.
Nos casos cubistas, h4 ainda as operacdes de intervencao sobre as colagens, com
tracados ou pinceladas. Nao é preciso acompanhar a produgcédo para pressupor tais
operacOes: seus sinais mostram-se ao observador em contato com a obra pronta.
Sao chamados por Alberto Tassinari de “sinais do fazer’. As colagens cubistas
inauguram ainda um dialogo entre o espaco pictorico e o espaco real através da
insercdo de elementos literais dentro do espaco do quadro (que no caso cubista
correspondem a jornais, tecidos, cordas, papéis de parede, entre outros). A0 mesmo
tempo em que cada um desses materiais e objetos € percebido enquanto tal e
refere-se a seu contexto de origem, ocupa uma fungéo na criacado da imagem.
O estratagema da colagem consiste em nunca suprimir inteiramente a
alteridade desses elementos reunidos em uma composicdo temporéria. [...] cada
elemento na colagem tem uma fun¢éo dual: refere-se a uma realidade externa, ainda

gue seu impulso composicional seja o0 de decompor a prépria referencialidade que
parece afirmar. (VOLPINI, 2007, p. 2)
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Fig. 14 Pablo Picasso, Garrafa de Vieux Marc, copo, violdo e jornal, 1913. Colagem, pena e nanquim sobre papel 46,7 x 62,5 cm.

O significado de uma colagem muda, portanto, se alterada a familia de
materiais que a compde. Essa é a meu ver sua caracteristica mais instigante: o
plastico agrega a imagem seus valores de translucidez e brilho, o feltro, ao contrario,
de opacidade. Devido a isso, a determinacdo do material a ser utilizado € para mim

um momento de fundamental importancia no processo criativo.



1.4 Os relevos cubistas

Apos desenvolver as primeiras experiéncias em colagem, ainda em 1912,
Picasso comeca a construir uma série de relevos utilizando papéis, cartolinas,
barbantes e folhas de metal. A partir desses materiais, o artista criava formas de
relevo e contra-relevo através da combinacgao entre “planos e intervalos” (KRAUSS,
1998, p. 60), conforme pode ser visto nas imagens. Dialogam, seguramente, com as
colagens cubistas, mas seus volumes ultrapassam a pintura, inauguram mudancas

radicais para a escultura do ocidente.

Fig. 15 Pablo Picasso, Violao, 1912. Cartolina e barbante 66,4 x 33,7 x 19,3 cm.

A escultura até o momento era pensada por dois procedimentos: modelagem
(e a partir dela a fundicdo) ou desbaste. Ambos pressupdem um bloco Unico,
macico, que independe do espacgo que ocupa, na maioria das vezes dispondo de um
pedestal que ressalta 0 isolamento e autonomia que possui a imagem do espaco
real que a cerca. Os relevos cubistas, ao contrario, sdo construidos pela articulagéo

de partes diversas, e entendem que o0 vazio, ou 0s intervalos, constituem-se partes



fundamentais para a criagdo do todo da imagem. A forma de um violdo pode ser lida
pelo observador, mas nao pela volumetria tradicional que recria a forma do objeto na
matéria, imitando-o, mas corresponde ao objeto através de signos que de
correspondéncia. Picasso demonstra com seus relevos o entendimento de que a
cavidade central do violdo tal qual a reconhecemos pode ser substituida por um

cilindro de cartolina sem haver prejuizo na leitura da imagem.

Ha registros de apenas um relevo realizado por Braque em 1913, inteiramente
em papel e construida de modo a ocupar ambas as paredes de um canto de seu
atelié. O espaco onde foi montada a estrutura de didlogo do espaco da obra com o
espaco real, habitado tanto pelo artista como pelo observador: “o campo da imagem
ndo estd separado do campo do suporte; o canto arquitetbnico real é
simultaneamente, suporte e parte da imagem. Ela [a escultura] antecipa, com
precisdo, os contrarrelevos de canto de Vladimir Tatlin” (BOIS, 2009, p. 113) O fato
do campo da imagem necessitar do canto arquitetbnico evidencia que a obra, nesse
caso, nao corresponde a uma pec¢a autbnoma cujo conteudo € interior a seu espaco.
Para minha pesquisa atual, em que a montagem dos fragmentos da obra se faz
diretamente sobre o0 espaco expositivo, é de fundamental importancia o
entendimento de que, autdnomas do fundo do quadro, as imagens requerem para Si

a prépria parede como fundo.

Fig. 16. Georges Braque, Estrutura (no atelié de Braque), 1913. Papel e cartolina; destruida



1.5 VlIadimir Tatlin e os contrarrelevos de canto

O artista russo Vladimir Tatlin conheceu as obras cubistas pessoalmente ao
final de 1913 e ja em 1914, na RdUssia, comeca a trabalhar em uma série de
‘contrarrelevos’ em folha-de-flandres, papeldo e arame, sob influéncia das

construcdes de Picasso.

Fig. 17. Vladimir Tatlin, Contrarrelevo de canto, 1915 (original destruido), Ferro e aluminio, 78 x 142 x 76 cm.

De seu mestre, Tatlin extrai a ligdo da montagem como método construtivo e
da materializacdo da obra por meio da alternancia entre planos e intervalos. Ja se
disse como Picasso busca em seus trabalhos uma correspondéncia entre 0os signos
da imagem criada e a imagem real para que, mesmo de modo arbitrario, a
correspondéncia seja alcancada pelo observador. Essa preocupacao inexiste nos
trabalhos de Tatlin precisamente porque ndo ha representacdo. Ao prescindir de um
referencial, sua questao se volta de forma mais direta para o material empregado, a
montagem e a ocupacdo do espaco pela obra. As chapas metalicas, arames e
cordas de que se constituem os trabalhos de Tatlin sdo industrializados e a forma de
montar € uma construgdo. O artista ndo esconde ganchos ou parafusos, mas estes

sdo parte constituinte da obra. Ndo ha uma composi¢cdo pensada aprioristicamente,



a qual se adequam posteriormente todos os materiais. Ao contrario, a imagem final &

resultante das reais exigéncias de estruturacao do trabalho.

[...] os relevos de Tatlin representam o que ele préprio denominava
“‘uma cultura dos materiais”, querendo dizer que a forma dada a qualquer
parte da obra corresponderia as exigéncias reais, estruturais, depositadas
naquela parte. Se a chapa de metal adquire uma maior forca de compresséo
ao ser dobrada ou enrolada, esse fato explica os elementos curvos existentes
na obra. Quando se faz necessaria uma grande forca ténsil para suspender
livremente os elementos do relevo no espaco, Tatlin emprega o arame.
(KRAUSS, 1998, p. 70)

Fig.17. Vladimir Tatlin, Contrarrelevo de canto, 1914. Ferro, cobre, madeira e cabos 71 x 18 cm.

Fig. 18. Detalhe.

Muito se diz sobre uma possivel alusdo dos contra-relevos ao universo dos
navios. As obras nao representam navios; sdo planos e linhas organizados no
espaco. O que permite que os dois contextos por vezes se aproximem € a origem
comum de alguns materiais e a maneira como foram dispostos. Pensando nisso
construi um de meus trabalhos de modo a fazer referéncia ao contexto de bandeiras
ou estandartes pela utilizacdo de materiais de contextos semelhantes, como lonas,

telas e mastros.

Todos os contrarrelevos de canto, como sugere o proprio nome, foram

construidos de modo a ocupar o encontro de dois planos de parede, de forma



semelhante ao relevo montado por Braque em seu atelié. Dessa maneira, 0 espaco
real torna-se suporte e parte da obra. As tensdes criadas na imagem nao podem ser
reproduzidas em um plano de parede; sem a existéncia do canto, portanto, a obra
nao poderia existir. Nas palavras de Rosalind Krauss, o contrarrelevo “apresenta
uma continuidade em relagédo ao espaco do mundo e depende deste para ter um
significado.” (KRAUSS, 1998, p.67) Por seu dialogo efetivo com o ambiente
expositivo, tais obras podem ser consideradas como antecipadoras do conceito de
instalacdo, e abriram um caminho da Historia da Arte pelo qual viriam a seguir

artistas de geracgOes posteriores.



2. Grades

Rosalind Krauss analisa em seu livro A origem da vanguarda e outros mitos
modernistas a grade como uma estrutura que surge nas artes visuais ho comeco do
século XX na Franca com o cubismo e que segue afirmando-se progressivamente,
cada vez mais rigorosa e manifesta, posteriormente na RuUssia e na Holanda. Nao se
pode encontrar exemplos de grades na arte anterior a desse periodo, pelo menos
nao da maneira como a arte moderna a utiliza. Nos tratados de perspectiva dos
séculos XV e XVI e estudos feitos por artistas como Ucello, Leonardo e Direr, a
perspectiva quadriculada se inscreve na representacdo como uma armadura que a
organiza, mas é apenas um meio de conhecimento e apreensado do real para ser
transposto a imagem; esses estudos ndo sdo considerados por seus executores
como obras de arte. A Grade modernista, contrariamente a perspectiva, “ndo projeta
0 espaco de uma peca, de uma paisagem ou de um grupo de figuras na superficie
de um quadro” (traducdo nossa) (KRAUSS, 1993, p. 94), como bem coloca Krauss.
“Se ela projeta alguma coisa, é a superficie da propria pintura, ela mesma —
transfere ao curso do qual nada muda de lugar’®. (traducdo nossa) (KRAUSS, 1993,

p. 94)

A caracteristica auto-referente da grade de projetar sobre a superficie da
pintura sua propria superficie foi, no campo espacial, uma maneira eficiente
encontrada pela arte moderna de romper com a tradicdo da arte de ser literaria e
narrativa. Por ndo imitar o espaco real no espaco artistico, “proclama o espaco da
arte como autdbnomo e autotélico”.® (traducdo nossa) (KRAUSS, 1993, p. 94) No
campo temporal, a grade afirma sua modernidade justamente pelo fato de néo

aparecer em nenhuma parte da arte anterior ao século XX, conforme se disse

'[..]ne projette pas I'espace d’une piece, d'un paysage ou d’un groupe de personnages sur la surface d’'une
peinture

2 - . . . N .
Si ele projete quelque chose, c’est bien la surfasse de la peinture ele-méme — transfert au cours duquel rien
no change de place.

3 , s1e
[...] proclame d’emblée I'espace de I'art comme autonome et eutotélique.



anteriormente. E assim que através de sua “descoberta” pelas maos dos cubistas,

Mondrian, Malevich, etc a grade se torna emblemética para a vanguarda modernista.

E proprio da estrutura modular da grade que o espaco do quadro pareca um
fragmento retirado de “um tecido infinitamente maior™ (traducdo nossa) (KRAUSS,
1993, p. 102) Esse aspecto evidencia-se na pintura de Mondrian, sobretudo em suas
raras versdes em formato de losango: a impressdo imediata é a expansao e
continuidade das linhas em direcdo ao infinito. E 0 que Rosalind Krauss denomina
por funcéo centrifuga.

O contraste entre o quadro e a grade reforca a idéia de fragmentag¢éo, como
se nés olhdssemos uma paisagem através de uma janela: o quadro trunca nossa
vista de uma maneira arbitraria, mas nunca abalando nossa certeza de que a

paisagem continua para além dos limites desse.” (tradugéo nossa) (KRAUSS, 1993,
p. 103)

Fig.19. Piet Mondrian, Composicéo 1 A, 1930. Oleo s/ tela, 75,2 x 75,2 cm.

Fig.20. Piet Mondrian, Composicéo 2, 1922. Oleo s/ tela, 55,2 x 53,4 cm.

4 [...] un tissu infiniment plus vaste.

> Le contraste entre le cadre et la grile renforce I'empression de fragmentation, comme si nous regardions un
paysage a travers une fenétre: le cadre de celle-ci tronque notre vue de facon arbitraire mais n’ébranle jamais
notre certitude que le paysage continue au-dela des limites de ce que nous pouvons voir de I'ndroit ol nous
nous trouvons.



Em outras obras do mesmo artista, ao contrario, predomina a funcéo
centripeta, em que a tensdo se concentra dentro dos limites da pintura. A isso se
deve a deciséo de que as linhas pretas que formam a grade ndo alcancem nunca as
margens externas da tela, fazendo com que esteja inteiramente contida dentro do

espaco do quadro.

Apds mais de um século de sua inauguracdo no espacgo da pintura, mais e
mais exemplos de grades continuam a aparecer ao longo da Historia da Arte. Cada
vez que a grade ressurge na obra de algum artista, apresenta um contetdo que lhe
€ préprio ao mesmo tempo em gue remete inevitavelmente aos primeiros exemplos
modernistas. Uma tendéncia que se observa em obras contemporaneas € a grade
que se apresenta fora dos limites do quadro, confrontando-se e modificando
diretamente 0 espacgo expositivo.

Mondrian parecia prever o rumo que suas experiéncias poderiam tomar pelo

percurso de outros artistas ao deixar-nos registradas as seguintes palavras:

O que esta claro é que ndo ha escapatoria para o artista ndo-figurativo; ele
tem que permanecer dentro de seu campo e, como consequUéncia, caminhar em
direcdo a sua arte. Esta conseqiiéncia nos leva, num futuro talvez remoto, em dire¢édo
ao fim da arte como uma coisa separada do ambiente que nos circunda, o qual é a
propria realidade plastica presente. Mas este fim € ao mesmo tempo um novo
comecgo. A arte ndo apenas continuara, mas realizar-se-4 mais e mais. Pela
unificagao da arquitetura, escultura e pintura, uma nova realidade plastica sera criada.
A pintura e a escultura ndo se manifestardo como objetos separados, nem em forma
de “arte muralista” ou “arte aplicada”, mas, sendo puramente construtivas, ajudaréo
na criacdo de um ambiente ndo meramente utilitario ou racional, mas também puro e
completo em sua beleza. (MONDRIAN, Piet apud OITICICA, 1986, p. 17)



3. O espaco moderno em desdobramento

Tassinari aborda a arte contemporanea como um desdobramento da arte
moderna, e ndo como o que muitos chamam de pos-modernidade. Isso porque esse
Nnovo momento nao traria novas questdes espaciais, mas continuaria a desenvolver
as que foram introduzidas durante a primeira fase da arte moderna. O que
diferencia, por exemplo, uma pintura moderna de uma pintura contemporanea? Na
pintura moderna, conforme ja se disse, convivem ambiguamente elementos do
espaco moderno (“espago de anteparo”, ou de superficie) com elementos da
espacialidade naturalista (“espago de janela”, ou de profundidade). Na pintura
contemporanea, o espaco moderno ja estaria formado, portanto € um espaco de
superficie, sem os vestigios de profundidade ainda existentes na pintura moderna. A
arte moderna seria um momento de formacdo do espaco moderno e a arte
contemporanea, sua fase de desdobramento. “N&o se trata apenas de uma questao
de nomes. Uma possivel arte p6s moderna encerraria o ciclo da arte moderna. O
que se defende a seguir, ao contrario, € a continuidade da arte moderna.”
(TASSINARI, 2001, p. 10)

A passagem da fase de formacdo da arte moderna para a fase de
desdobramento é datada por Tassinari por volta de 1955. Como simbolo dessa
mudanca, coloca a pintura Tela, de Jasper Johns. Essa seria emblematica por
mostrar um exterior sobre um exterior, pois, embora o plano do quadro ainda possa
ser visto como fundo da pintura, € um fundo de anteparo, sobre o qual foi afixada
uma moldura. A moldura possui, para um quadro naturalista, a funcao de delimitar o
recorte do mundo e isola-lo: é a borda da janela. “Se ndo € mais a moldura, o que
rege agora as relagdes entre o espacgo da obra e seu exterior?” (TASSINARI, 2001,
p. 10)



Fig.22. Jasper Johns, Tela, 1955. Encéaustica e colagem sobre madeira e tela, 76 x 63 cm

Abordarei aqui exemplos de obras brasileiras contemporaneas que
desdobram a espacialidade moderna e que de alguma maneira foram importantes
referéncias para minha producdo atual. O modelo espacial € genérico, mas as
formas de desenvolvé-las sdo multiplas. Dessa maneira, serdo analisados exemplos
de como artistas especificos ligados ao contexto artistico brasileiro solucionaram a
questdo do espaco em seus trabalhos e contribuiram para a continuidade de

guestdes introduzidas pela arte moderna.

3.1 lole de Freitas

A artista lole de Freitas iniciou sua trajetéria artistica com o desenvolvimento
de trabalhos em diversos media como fotografia, performance e video. Sua
formacgao precoce como bailarina, “antes mesmo de ler e escrever” (FREITAS, 1998,
p.7) fez com que, nas palavras da propria artista, seu entendimento do mundo fosse
sendo construido a partir da danca. Seus primeiros trabalhos remetem
constantemente a danca e ao corpo em movimento; o trabalho Light work, por
exemplo, mostra registros fotograficos de reflexos muito sutis da movimentacdo da
luz em casa e em seu atelié. Glass pieces, life slices, apresentado em 1975 na
Bienal de Veneza, compbe-se de imagens retiradas de fotogramas de 16mm em que
a artista filmava e era, ao mesmo tempo, filmada: sua imagem era refletida em cacos

de vidro de espelho.



Fig.23. lole de Freitas, Glass pieces, life slices, 1975. Sequéncia fotogréafica (detalhe).

No comeco da década de 80, lole de Freitas inicia um processo de
atualizacdo de sua linguagem quando a imagem de seu proprio corpo deixa de fazer
parte de sua obra. O movimento, que anteriormente configurava-se pela
performance, nos trabalhos Aramdes est4 subtendido no ritmo criado pela linha
Gnica que se curva e cria um desenho sinuoso no espaco. Integrada a linha estéao
panos brancos semitransparentes, e a partir deles a artista buscou as telas plasticas
e metalicas que configuram sua esculturas a partir de 1984. Os materiais passam a
ser entdo telas e chapas de diferentes variedades de metal, que a artista integra por
fios também metalicos, a maneira de uma costura. A linha, aqui representada pelo

fio, € Unica e delineia seu trajeto sinuoso por toda obra.

Fig.24. lole de Freitas, Aram&o 4, 1983. Plastico, cobre, pano e latdo 100 x 100 x 50 cm.

Fig.25. lole de Freitas, Sem titulo, 1989. Cobre, estanho, ferro e latdo 270 x 210 x 120 cm



A observacéo das esculturas de lole de Freitas tornou-se importante para o
meu processo criativo por estas abordarem ao mesmo tempo duas questdes que
também me interessam: a linha e a superficie. A linha metélica de lole de Freitas
nao é resultado de um tracar, mas € literal, esta materializada no espaco real, como
as linhas das cordas do relevo de canto de Tatlin. A presenca da linha nos meus
trabalhos é constante, seja como constituinte de uma figuracéo, seja como elemento
de unido de superficies diversas através da costura. A decisdo nos meus trabalhos
atuais foi a utilizacdo de uma linha material, representada ora por cordas, ora por

fios metalicos, cabos de madeira ou as proprias linhas integrantes de grades.

As superficies de lole de Freitas sdo fragmentadas e superpostas, como um
acumulo de peles que vao pouco a pouco “dando densidade ao trabalho.”
(FREITAS,1998, p. 18). A artista fala sobre a poética de “um corpo-buccia (corpo-
casca) — corpo feito s6 de pele, s6 superficie” (FREITAS, 1998, p.18), que remete
aos volumes vazados de suas esculturas. A idéia de pele é sobretudo possivel por
trabalhar com materiais maleaveis e translucidos, chapas e telas metalicas, que ora
permitem a passagem da luz, ora a refletem. O ato de acumular superficies como
camadas de pele que modificam-se umas as outras esta também presente em meus
trabalhos. A idéia que os permeia, no entanto, € a sobreposicdo de superficies
planas, enquanto lole de Freitas cria estruturas tridimensionais, relevos que pendem

do plano, o que permite que os chamemos de esculturas.

As esculturas de lole de Freitas dependem inteiramente do plano da parede, o
espaco onde serdo montados e por isso remetem a Tatlin e aos construtivistas. Além
disso, seu entendimento do cheio e do vazio, do vazado como presenca na
escultura, deriva do pensamento de montagem inaugurado pelos construtivistas. Em
suas préprias palavras: “Tatlin me mostrou que a fatura impregna a forma de alto
valor expressivo, e me fez ver o ar correndo dentro dos volumes vazados”
(FREITAS, 1998, p. 42) O material dessas esculturas é pré-fabricado, cabendo a
artista o papel de criar sobreposicfes, volumes e tensdes na matéria. Essa, no
entanto, é apresentada com suas caracteristicas proprias, e sao escolhidas para
participar da obra de acordo com sua rigidez, textura, cor, densidade; também nesse

aspecto lole de Freitas evidencia a influéncia do construtivismo russo: “A



expressividade dos materiais, presente nas chapas marteladas, nas grandes areas
oxidadas e corrugadas das esculturas da Capela e do Pacgo, ocorreu gragas as
chapas, também corrugadas, de Tatlin.” (FREITAS, 1998, p.42)

3.2 Hélio Oiticica

A chegada a cor Unica, ao puro espago, ao cerne do quadro, me
conduziu ao préprio espaco tridimensional, ja aqui com o achado do sentido
do tempo. J& ndo quero o suporte do quadro, um campo a priori onde se
desenvolva o ato de pintar, mas que a propria estrutura desse ato se dé no
espaco e no tempo. (OITICICA, Hélio in FERREIRA, 2006, p. 84)

A consciéncia aguda que tem Hélio Oiticica do fundo ou suporte
transformando-se no proprio espaco real influenciou as decisdes que tomei em meus
trabalhos, sobretudo a decisdo de “agrupar camadas no espago”. Um dos trabalhos
gue chamei de Laranja para Goethe compde-se de flanelas ordenadas diretamente
sobre uma parede branca. As flanelas, ao mesmo tempo em que sdo imediatamente
reconhecidas enquanto tal, cumprem na imagem a funcdo de planos de cor. O
formato padréo desses planos cria uma alteracdo no espaco expositivo, que se torna
ao mesmo tempo parte do espaco da obra. Tal trabalho foi influenciado pelos
Metaesquemas, série de pinturas desenvolvidas por Oiticica na década de 50. A
guestdo chave do Metaesquema é problematizar a relacao figura-fundo tradicional
da pintura: o anteparo branco da imagem, que pela ocupacédo pelos retangulos é
visivel apenas por uma pequena extensdo, pode ora ser percebido como fundo, ora
como figura. O mesmo se da com as flanelas: a forma que resulta de sua ordenacéo
sobre o plano branco da parede nada mais é que uma grade; nessa percepcao cria

com essa lacuna um desenho no espaco.



Fig.26. Hélio Oiticica, Metaesquema No. 348, 1958, Guache sobre cartdo, 46 x 58 cm

Fig.27. Laranja para Goethe, 2010, flanelas, dimensfes variaveis.

Para a realizagcdo de todos os trabalhos foi de grande importancia a
observagédo de como Oiticica utiliza a cor nos Parangolés e Bolides, que € a cor do
proprio material empregado. No momento de escolha do material, também a
coloragéo final do trabalho sera escolhida, ja que os materiais ndo serdo cobertos

com tinta.



Os materiais que escolhi, que sdo as lonas, plasticos, telas, e flanelas,
caracterizam-se por seu aspecto maleavel e também por serem retirados de um
contexto que nao é, a principio, o contexto tradicional artistico. Grande parte deles é
coletada pelo espaco urbano e cumpre fungdes diversas como involucro de frutas,
sacos de lixo, etc. Esses materiais sdo similares aos que Hélio Oiticica utiliza nos
Parangolés, como plasticos, telas, lonas. Se as caracteristicas fisicas por vezes se
aproximam, ha grande divergéncia conceitual entre os Parangolés e 0s meus
trabalhos. Esses ultimos tém como conceito fundamental a participacdo do
espectador na obra: os Parangolés ndo sdo apenas capas e bandeiras que serédo
expostos enquanto tal, mas apenas realizardo seu proposito artistico quando
vestidos e movimentados de acordo com a vontade do sujeito que os vivencia. O
meu propaosito com os trabalhos que apresentam sédo de outra natureza: investigar a
relacdo das partes na constru¢ao do todo da imagem, portanto uma investigacao de

carater formal.

Fig.28 e 29. Hélio Oiticica, Parangolé - capa 2 (vestido por Roberto), 1964,técnica mista , dimensdes variaveis.



V. CONCLUSAO

A pesquisa tedrica € uma aliada da pratica artistica, e pude observar que de
fato a bibliografia com que estive trabalhando esta relacionada a mudancas de
direcdo tomadas na execucdo dos trabalhos praticos. Estudar artistas construtivos
trouxe para os recentes trabalhos um maior rigor no planejamento das imagens,
sobretudo porque a forma de monté-las ganhou importancia. Além disso, houve um
aumento de escala pela intencdo de dialogar de forma mais direta com o0 espaco

expositivo.

Posso dizer que ampliei recentemente o que entendia como linha dentro da
imagem. Nao apenas um traco constitui uma linha, mas também um cabo de
madeira, um fio metélico ou mesmo o intervalo em branco entre duas superficies
coloridas. Ao perceber isso, conclui que meu gesto ndo é essencial ao trabalho e por
hora ndo deveria aparecer. Também prescindi da figuracdo por dar maior destaque a

guestdes relacionadas a estrutura, textura e cores.

A intencédo a partir do presente momento € dar continuidade a pesquisa sobre
interacdo entre formas e cores e investigar novos materiais para a execucgdo de
trabalhos futuros. Pretendo ainda testar possibilidades de montagem do trabalho
gue se constitui de flanelas, como por exemplo: qual a extensdo que a sequéncia de
flanelas devera ocupar, se todas elas serdo sempre do mesmo tamanho, se havera

variagao no eixo em que estarao colocadas etc.
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