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O resultado final da minha produgdo artistica e intelectual nesses anos de graduacao
s6 pode se dedicado a uma pessoa, meu pai. Que dedicou-se ndo somente com

palavras, mas com atos singularissimos a tornar possivel essa minha incursao.
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INTRODUCAO

O presente trabalho diz respeito a analise da minha producdo artistica
resultante dos estudos desenvolvidos na academia durante os anos de graduacdo.
Foca-se na produ¢do realizada a partir da segunda metade de 2010 até entdo; e, em
prospeccao, seus desdobramentos. A abordagem da andlise se d4 nos aspectos
estruturais, compositivos e vivenciais. Sendo que os primeiros correspondem as
questdes matériais, fisicas dos trabalhos. Os segundos aspectos definem o estudo
imagético e formal. E os terceiros falam do relato vivencial dos mesmos, bem como
discute as questdes relativas ao espectador. Os trabalhos analisados dividem-se em
quatro etapas: (1)desenhos sobre papel em grandes dimensdes, (2) desenhos sobre
papel em pequenas dimensdes, (3) projetos em papel milimetrado; e (4) desenhos
feitos diretamente sobre a parede. A respeito dessa producdo, de forma geral, ¢

buscada uma compreensdo do desenho em relagdo a escultura e a arquitetura.

O itinerario do texto perpassa, de inicio, as questdes voltadas para o desenho
enquanto meio de expressdo, inserida no contexto dos meus trabalhos, essa questao
volta-se para a problematica do suporte e da superficie. De modo quase causal a
natureza dos trabalhos volta-se para uma reflexdo no terreno da escutura e da
arquitetura, define-se assim a segunda parte desse texto onde a dimensdo escultdrica
desses desenhos ¢ alvo da investigagdo. Com o esclarecimento de sua dimensdo
escultorica a ipseidade desses trabalhos demontra-se gradualmente mais palpavel
permitindo-nos em alguns momentos do texto prever seus desdobramentos, e refletir

sobre seu carater vivencial.



Escultura é aquilo com que vocé se depara
quando se afasta para ver uma pintura.

Barnett Newman



I. O DESENHO. O SUPORTE. A SUPERFICIE

Seria possivel afirmar sem grandes ressalvas que o desenho ocupa no campo de
meios expressivos humanos o maior espago, €, em certo ponto, ele abrangeria esse
campo como um terreno para fundamentagdo dos outros meios expressivos. Nao um
terreno neutro, o desenho enquanto solo possui qualidades determinantes, porém
flexiveis. Frederico Morais, que realizou a curadoria da exposi¢do “Algum Desenho”,
no Rio de Janeiro em 2005, reuniu da obra de Cildo Meireles (1948) estritamente sua
produgio de desenhos. Questionado sobre o que seria o desenho, ele diz: “E tudo. Ou
quase tudo. Qualquer coisa — linha, trago, rabisco, garatuja, mancha, borrdo,
pincelada, corte, recorte, dobra, ponto, reticula, signos lingliisticos ¢ matematicos,
formulas cientificas, logotipos, assinaturas, datas, dedicatdrias, cartas, costura,
bordado, rasgaduras, colagens, decalques, esfregaduras, carimbos.” (MORALIS, 2008,
18). E segue a diante trazendo suas relagdes com a pintura, a escultura, etc. Frente a
tamanha flexibilidade, qualquer conceituacdo prévia do desenho pode ser perigosa,
sobretudo se levarmos em consideragdo sua ancestralidade na expressdo humana.
Além de possibilidade para outros meios, como vemos nas palavras de Frederico
Morais, o desenho enquanto meio expressivo, ele mesmo, expande-se para inimeras

direcdes e possibilidades.

Os trabalhos que venho desenvolvendo desde o fim de 2010 surgem em sua
primeira manifestacdo com um desenho a carvao sobre papel (fig. 1), uma vontade em
certo nivel intima de colocar no suporte toda materialidade que eu pudesse retirar do
carvdo. Uma saturacdo do tom preto que se dd permeada por um movimento
impulsivo de esfregar com forca o carvao sobre o papel. O desenho enquanto meio
quase primitivo de expressao, foi o motor inicial dessa investiga¢do. O carvao assume
um carater conceitual neste trabalho, ligado a sua tradi¢do no desenho, esse material
guarda em si a experiéncia do desenho de forma milenar. Uma vez que meus
pensamentos, desde o momento da escolha do material, estavam voltados para o
desenho, como a forma de expressdo mais fundamental e comum aos artistas visuais.
Delimitei como ponto de partida, a técnica de carvao sobre papel. Mas a caracteristica
do carvdo que remonta a sua ligagdo com a arte desde seu principio, como

instrumento para uma apreensdo rapida e imediata da realidade foi somente o



primeiro aspecto que me interessou neste material (mais a frente outros aspectos serdo

apresentados).

Figura 1: Sem titulo (triptico), Carvao sobre papel, 198 x 198 cm, 2010, Colecdo do artista.

Com a primeira experiéncia dessa série, veio-me de imediato a questdo do
suporte, trabalhando o carvdo com uma espessa camada, algo que entrou em
evidéncia no trabalho foi o embate entre o material e o suporte. Muito embora a
relacdo do carvdo com o papel preceda em muito este trabalho, seus aspectos
assumiram caracteristicas diferentes na forma como eu os utilizei. A relacdo passou
de pacifica, para conturbada, e at¢ mesmo nociva. Como ¢é possivel vermos na figura
1, devido a intensidade com que o bastdo de carvao foi esfregado no papel, este teve
sua superficie plana alterada, apresentando um aspecto ora gasto, ora amassado,
correndo mesmo o risco de ter sua superficie rasgada. Ao buscar esse tipo de relacao
com o suporte esse desenho traz para o trabalho o expediente da superficie em

detrimento da profundidade. E um desenho superficial, onde as marcas do fazer
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corroboram algo que Alberto Tassinari elucida bem: “Um espaco em obra imita o
fazer da obra” (TASSINARI, 2001, 57). Ao investigar os processos de formag¢ao da
arte moderna e contemporanea em sua tese de doutorado na USP, que resultou nesse
livro, Tassinari introduz o conceito de imita¢do, para criar uma primeira diferenciacao
do “espago moderno” em relacdo ao “espaco naturalista”. Dentro da sua andlise: “O
ilusionismo perspectivo imita o espaco e coisas no espaco conforme o ponto de vista
de um observador. Imita uma visdo, algo de individual e intransferivel. Pensar que o
espaco € as coisas se resumem a visdo que se tem deles ¢ uma confusdo que, se nao
desfeita, confundira também imitagdo e naturalismo.” (TASSINARI, 2001, 57) Como
ele delimita bem, a imitagdo no espaco naturalista estd ligada a visdo, a perspectiva, e
para alcangar essa espacialidade deve lancar mao da profundidade. De acordo com
Tassinari, a no¢ao de “espacgo naturalista” ndo esvazia o sentido de imitacao, podendo
essa referir-se as operagdes relativas ao espago moderno. Nesse caso, 0 que se imita ¢
o fazer da obra de arte. Nas obras de arte modernas, o que se distingue sobre o espacgo,
seria que este se da em obra, um “espago em obra”, caracterizado por sinais do fazer
da obra, que ndo devem ser confundidos com o proprio fazer enquanto acao,
correspondendo conseguintemente a uma imitacdo em obra do fazer da mesma. Este

fazer em obra outorga por sua vez, o recurso da superficie nesses trabalhos.

Para desenvolver os trabalhos maiores, foi necessario lancar mao de
experimentos, desenhos em menor dimensdao que permitem tanto desenvolver um
escopo formal, quanto estudar as questdes da superficie (textura), alcangada com o
carvao. Aqui podemos visualizar as dire¢des tomadas por essa série. As intervengdes
por meio do desenho que tenho feito ultimamente talvez tratem de uma reflexdo sobre
a vivéncia cotidiana da arquitetura de uma forma geral; algo importante neles sdo suas
dimensdes, que devem percorrer grandes superficies com planos saturados de carvao.
Este trabalho ¢ desenvolvido até entdo em quatro etapas: (1) desenhos sobre papel em
grandes dimensdes, (2) desenhos sobre papel em pequenas dimensdes, (3) projetos em
papel milimetrado; e (4) desenhos feitos diretamente sobre a parede. Sendo que (4)
define esse trabalho em toda sua potencialidade, ¢ o meio por exceléncia onde esse
trabalho surge e se desenvolve, coloca-se no centro das reflexdes, as outras
experiéncias servem para contribuir no desenvolvimento dela. (3) Os projetos que
levam em consideracdo as paredes sobre as quais o desenho a carvdo sera feito,
desenvolvem tanto o escopo formal, quanto a nocao de site-specific buscada na série.

(1) e (2) refinam o dialogo com a questdo do suporte trazendo para o campo de
10



reflexdes do trabalho uma problematica mais voltada para a abstracdo em dialogo
com a expressdo da matéria (questdo também presente na linha de frente do trabalho,
nos desenho sobre parede, mas que recebe enfoque especial nestes suportes). Antes de
discorrer sobre os desenhos sobre parede (4) precisaremos adentrar melhor os

aspectos das outras etapas.

Voltando a figura 1 que configura a primeira experiéncia nesse sentido que fiz
podemos discorrer um pouco sobre o que seria o desenvolvimento desse trabalho
sobre papel, especificamente em grandes dimensdes. Ainda como um ensaio, ele
possui 1,98 metros de altura por 1,98 de comprimento (contando como o
comprimento geral, uma vez que se trata de um triptico onde cada parte possui 68
centimetros), feito sobre papel vegetal. O desenvolvimento formal pauta-se pela
escolha inicial de trabalhar com planos fechados e chapados de carvao, para tanto foi
necessario esfregar o carvao sobre o papel com bastante vigor, com isso, alem de um
tom saturado de preto, foi atingida uma textura do carvao. Ap6s uma primeira camada
foi passado por toda a superficie do desenho um verniz fixador, o que permitiu em
seguida a realizagdo de uma segunda e terceira camadas de carvao. O resultado, como
podemos ver, foi uma face robusta de carvdo onde o suporte, devido a baixa
gramatura do papel (80 g/m?), salientou a agdo agressiva do fazer. E um desenho onde
as marcas do fazer sdo claras, fazem parte do trabalho, porém, o que aparece como
gestual se deve a uma caracteristica propria da materialidade do carvao, portanto,
assim como nas pinturas (fig. 2) de Nuno Ramos (1960) o gesto do artista torna-se na
verdade mais da matéria por si s6 do que realmente da mdo que a manipula: "A
pintura parece mais um lodacal de tintas e cores. Os gestos demoram. Ha um caos,
uma desordem, que poderia por tudo a perder. Para gerar a obra o gesto esbarra com a

resisténcia da matéria." (TASSINARI, 1997, 17)
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Figura 2: Nuno Ramos Sem tituo, Vasein, parafina, tecidos e materiais diversos sobre Madeira, 250
x 220 cm, 1988. Col. Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo.

Guardadas as devidas proporg¢des, o que o critico de arte Alberto Tassinari diz
sobre a pintura de Nuno Ramos, em seu ensaio "Gestar, Justapor, Aludir, Duplicar",
diz muito a respeito da relacdo com a gestualidade que eu tenho buscado nos meus
desenhos. E importante digredir um pouco sobre o material que tem sido o meio para

essa série e até mesmo seu motivo.

O carvao que utilizo trata-se do “carvdo prensado”, conhecido também como
“carvao siberiano”, o que ha de especifico nele ¢ o fato de ser feito a partir do carvao
normal moido e prensado em uma forma. O resultado desse procedimento ¢ um
bastdo seco onde o pigmento (carvdo) se encontra mais denso, permitindo um
preenchimento mais coeso € completo do suporte. Outro detalhe ¢ que devido a, em
sua estrutura, a quantidade de pigmento ser maior que a de aglutinante o bastio
apresenta um carater quebradigo e a quantidade de p6 de carvao que desagrega no ato
do desenho define, uma vez fixado com verniz, um rastro de carvdo em determinados
locais do desenho. Abre-se no plano uma topografia onde o gesto da mao confunde-se

a uma estruturagdo temporal do terreno do desenho.
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Figura 3: Sem titulo, Carvao sobre papel, 43 x 33 cm, 2011, Cole¢ao do artista.

Essas caracteristicas presentes na superficie do desenho permitem-nos analisar a
etapa sobre papel (2) posto que em dimensdes menores esse desenvolvimento da
materia sobre o suporte aparece com foco maior (figs. 3, 4, 5, 6, 7, 8). Isso se da
devido uma questdo de escala, j4 que em desenhos maiores os detalhes de superficie
entram em uma maior coesdo com o todo do desenho, o que desenvolve uma
percepgdo que mais a frente desnvolveremos melhor ao discorrer sobre os desenhos

sobre parede (4).

O que acontece a um plano completamente escuro onde se acrescenta mais

matéria escura?
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Figura 4: Sem titulo, Carvéo sobre papel, 40 x 34 cm, 2011, Colegdo do artista.
Figura 5: Sem titulo, Carvéo sobre papel, 40 x 34 cm, 2011, Colegdo do artista.

Essa seria uma boa questdo para colocar-se diante desses desenhos. A saturagdo
torna-se radical, chegando a romper com o plano, ainda que de forma sutil, a
dimensdo do volume ¢ sugerida. “Desenhos sdo, na maioria das vezes, objetos de
papel”, como Waltercio Caldas diz em um texto originalmente publicado em album
de gravuras do artista', o suporte precede de forma determinante aquilo que pode vir a
ser o desenho. Nesses trabalhos salienta-se a necessidade do plano do papel, uma vez
que a tentativa do carvdo de se estruturar no espaco desmorona deixando somente
seus vestigios. Basta pensar na quantidade de p6 de carv@o que cai no ato de fazer o
desenho, pela tentativa de alcangar a mais espessa camada possivel, o atelier, apds
uma sessao de desenho, coleciona carvao sobre a mesa, o chio e demais cantos. Cada
um desses desenhos ¢ um ensaio no plano, de romper com o mesmo, € a poeira negra
acumula-se como um amalgama desse processo incansavel. Novamente citando
Waltercio, “o desenho retorna sempre a seu estado inicial, isto €, ao trago. As linhas
deveriam tocar o papel sem perturbar seu siléncio branco e permanecer o tempo
suficiente para marcar o gesto que torna possivel a imagem.” (CALDAS, 2007).
Embora a leveza das palavras e do desenho do artista ndo correspondam ao peso
desses trabalhos, uma licdo pode ser apreendida de sua frase. Ao tocar a superficie do
papel algum siléncio ¢ rompido, uma ténue linha € criada que separa o espaco da obra,
do espago do mundo. A tentativa de romper essa diferenga de espacos tenciona essa
linha gerando um novo siléncio, este agora cauteloso, comunica a intensidade do ato
com um ruido grave que marca o tempo desses desenhos. Embora meu desenho nao
se construa com tracos, mas com massas, algo da essencialidade da linha aparece ao

ausentar-se.

! Texto originalmente publicado em album de gravuras do artista, impressas por Reila Grace, Rio de
Janeiro, 1997. Aqui a fonte foi a publicacéo do texto no livro Disegno. Desenho. Designio. Organizado
por Edith Derdyk, editora SENAC: Sao Paulo, 2007.
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Figura 6: Sem titulo, Carvéo sobre papel, 70 x 50 cm, 2011, Colegdo do artista.

A questdo formal desses trabalhos deve agir em consodncia a sua materialidade,
assim como vemos nos desenhos, o branco do papel, o “fundo” pouco aparece. Sua
importancia se d4 na complementacdo da fala dos planos negros. Ao buscar uma
reflexdo voltada para a arquitetura procurei desenvolver um escopo formal onde o
conteido dos desenhos se encontrasse entre a abstracdo e a representagdo de
estruturas arquitetonicas. Uma figuragdo mais desenvolta da arquitetura, seja com
prédios, muros, etc., colocaria em risco uma certa “impressdo arquitetonica” que

busco nesses trabalhos. Isso exige um maior desenvolvimento.

Imagem 7: Sem titulo, Carvdo sobre papel, 29,7 x 21 cm, 2011, Colecédo do artista.
Imagem 8: Sem titulo, Carvao sobre papel, 50 x 38 cm, 2011, Colegdo do artista.
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Voltando ao texto de Tassinari sobre o espaco moderno podemos compreender
melhor o que quero dizer. Tassinari busca desenvolver uma defini¢do da arte moderna
pelo fio condutor do espago. Assim ele delimita duas fazes de evolugdo temporal do
espaco moderno, a primeira, fase de formagdo, a segunda, delimitada por ele com
passagem por volta 1955, fase de desdobramento. Esta ultima correspondente ao que
denominamos arte contemporanea seria a arte moderna “sem resquicios pre-
modernos” (TASSINARI, 2001, 10) O desenvolvimento da arte moderna, na fase de
formagdo pautou-se pela destrui¢do do espaco perspectivo (TASSINARI, 2001, 17),
assim a batalha travada pela arte moderna se deu no terreno da arte naturalista até que
estivesse definida sua propria espacialidade. Essa origem ligada a destruicdo de um
canone deu o sentido evolutivo presente mesmo na natureza do nome dessas
manifestagdes artisticas (o conceito “arte moderna”, compreende-se em termos mais
temporais-evolutivos do que espaciais e duradouros) (TASSINARI, 2001). “A pintura
Tela, de Jasper Johns, ¢ quase um simbolo dessa mudanga. A parte delimitada pela
moldura ainda alude a uma pintura abstrata da fase de formacao da arte moderna. J4 a
colagem da moldura sobre a pintura requer um novo emprego do espago da tela.”
(TASSINARI, 2001, 10) Segundo Tassinari, manusear o espaco da pintura constitui
uma operacdo bdsica do desenvolvimento da arte moderna. Dai a importancia

salientada por ele da inven¢ao da colagem.

Figura 9: Jasper Johns, Tela, Encaustica e colagem
sobre madeira e tela, 76 x 63 cm, 1959, Cole¢do do
artista.
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Figura 10: Pablo Picasso. Guitarra, Papel colado, carvio, giz e
nanquim sobre papel montado em tela, 66,4 x 49,6 cm, 1913, The Museum of Modern Art, Nova York.

Figura 11: Pablo Picasso. Guitarra, Folha de metal e arame, 77,5 x 35 x 19,3 ¢cm, 1913, The Museum
of Modern Art, Nova York.

J& no cubismo a concepcdo de espago comeca a dar o tom da mudanca de
espacialidade: “Nunca antes na histéria da arte moderna os seres € seus espagos
circundantes tinham se aberto uns para os outros em igual intensidade. Isso se da pelo
emprego generalizado do contorno interrompido na pintura. ” (TASSINARI, 2001,
34) De acordo com Tassinari, o emprego dessa operacdo de forma generalizada
comeca um rompimento com a ilusdo de profundidade, devido a fusdo de coisas e
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espacos. Nesse momento o espago ilusionista ¢ freado diante da superficie ndo mais
transparente da tela, agora a mesma adquire uma opacidade. Essa nova forma de
manipular o espaco atinge real assimilagdo com a colagem. Nela, segundo Tassinari, a
pintura torna-se um anteparo para operacgdes reconheciveis e tematizaveis: “Desnudar
a imaginagdo, ou, o que de fato importa, nos passar a impressdao de fazé-lo, ¢ como
por a arte fazendo-se a nossa frente. Para tal ¢ necessario que o espago da pintura
esteja disponivel para o teatro de operagdes que se exibe na obra” (TASSINARI,
2001, 42-43) Assim, uma vez tematizado o fazer da obra, Tassinari nos aponta em
obras como Guitarra (1913), de Pablo Picasso, ou na escultura também denominada
Guitarra (1912-1913), do mesmo artista (respectivamente figs. 10 e 11), o espago
perspectivo abandonado, posto que temos agora, diante dessas obras, operacdes que
se ddo no espago comum ao espectador; trata-se de um espaco manusedvel. Que
permite que na fase de desdobramento o espaco das obras seja compreendido como
um espaco “em obra”. Este conceito diz respeito a utilizacdo de um espaco ndo
fechado em si mesmo; ndo hd uma unidade, seja em uma pintura cubista onde os
planos sdo quebrados e misturados, ou numa colagem onde hd um manuseio desses
mesmos em prol de operacdes compositivas, ou na escultura moderna onde as
operagdes se dao de forma aberta para serem completadas pelo espaco circundante. O
termo “em obra” trazido por Tassinari coloca em discussdo a espacialidade moderna
enquanto uma espacialidade que se dd& no mundo comum ao observador, que
apresenta como obra o seu proprio construir-se. Sobretudo na fase de desdobramento
¢ gerada uma comunicagdo entre obra e espago do mundo em comum. (TASSINARI,
2001, 55). Essa digressao permite-nos compreender melhor o que foi dito acima a
respeito de um espago que imita seu fazer. “E por sinais do fazer que a obra esta
conectada ao mundo em comum, ndo necessitando, portanto, individuar-se por meios
ainda comprometidos com o naturalismo.” (TASSINARI, 2001, 75) Um espago em
obra ndo imita o espaco do mundo como no espago naturalista, mas ao se colocar “em
fazer no mundo” ocupa nele um espago real onde a obra s6 pode se completar pelo
espaco ao redor. Tassinari analisa a escultura Arco inclinado (1981), de Richard
Serra, para nos explicar melhor o que seria essa comunicagdo promovida entre o

espaco em obra e o espago do mundo:

A escultura inclina-se e verga ameacando desabar. Parece abragar o
espaco da praga. Inerva o espago do mundo em comum e tende a conté-lo.

Seu espago € o da chapa de ago curva e inclinada, mas também tudo o que
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ao seu redor imanta com intensidades diversas. O olhar ndo pode compor,
como para uma escultura naturalista — ou mesmo da fase de formagdo da
arte moderna -, uma série de visdes que encontrem um ntcleo no interior
da escultura a partir do qual ela se exteriorizaria. A escultura praticamente
ndo possui um interior. Circunda-se a obra e se ¢ circundado por ela, mas
sua interioridade é quase nula. Seu espago é quase inteiramente sua

exterioridade — a curvatura que conforma e requisita o espago fora dela.

(TASSINARI, 2001, 76-77)
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- - Figura 12a, 12b: Richard Serra. Arco
g i ? K inclinado, Ago cor-ten, 366 x 3.751 x 6 cm,

1981, Federal Plaza, Nova York. (obra
destruida)
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Essa no¢do de exterioridade do fazer-se em obra permite compreender a
impressao arquitetonica que tenho buscado nos meus desenhos. Se na espacialidade
deles existisse um resquicio maior de profundidade, ainda que exista algum, a
desenvoltura dos planos negros em relagdo ao retangulo do papel seria menos
tectonica e mais ilusionista. Isso serd melhor percebido quando entrarmos na analise
dos desenhos sobre parede, mas ja nos trabalhos que levam o papel como suporte vé-
se que as formas estruturam, constroem-se como uma tentativa de edificagdo. Buscam

sobretudo presentificarem-se enquanto uma estruturacdo “em obra”. Nesse sentido o
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conceito de tempo estd presente nelas, o tempo da camada de carvao que se mostra

em tentativa constante de edificar-se, e assim, posicionar-se no mundo.

Portanto, o sentido de abstracdo presente nesses desenhos, na verdade reflete
uma simplificagdo dos meios, Matisse explica de forma interessante isso, ao falar

sobre seu desenho:

Mon dessin au trait est la traduction directe e la plus pure de mon
emotion. La simplification du moyen permet cela. Cependant, ces dessins
plus complets qu’ils peuvent paraitre a a certains qui les assimileraient a
une sorte de croquis. Ils sont générateurs de lumiére; regardés dans un jour
réduit ou bien dans un éclairage indirect, ils contienne, en plus de la saveur

et de la sensibilité de la ligne, la lumiere et les différences des valeurs

correspondant a la couleur, d’une fagon évidente.” (Matisse, 1972,

159)

Embora fuja ao contexto, essa bela fala de Matisse pode ensinar-nos sobre a
origem de uma busca pela abstracdo em que a idéia de pureza da forma em func¢do da
expressdo exata dos sentimentos atinge na arte moderna seu auge no construtivismo e
neoplasticismo. Esse momento ao qual a declaracdo de Matisse nos leva ndo pode,
entretanto, dar a medida em que meu trabalho discute a abstragdo, uma vez que nao
configura uma busca pela expressdo dos sentimentos, outrossim, trazer a tona relagdes

espaciais e arquitetonicas.

Devido a importancia da experiéncia desses trabalhos se dar principalmente
sobre a parede ¢ importante que passemos a uma analise da etapa (3) de seu
desenvolvimento, onde por meio de projetos em papel milimetrado busca-se um
estudo prévio da relagdo do trabalho com a arquitetura. Essa produgdo divide-se em
duas partes, a primeira lida com cortes de paredes ja delimitados, em funcdo dos
espacos disponiveis para realizacdo do trabalho nos locais de exposicdo. A segunda
surge com vistas sem uma escala certa, mas que colocam os desenhos enquanto
projetos em uma relacdo sugerida com determinados espacos tridimensionais. Em
ambos busca-se uma compreensdo da adaptacdo e da relagdo das formas disponiveis

para os desenhos e a forma dos desenhos como tais. Aja visto a necessidade dos

2 “Meu desenho, no trago, ¢ a tradugdo direta e a mais pura da minha emogdo. A simplificagdo do meio
permite isso. No entanto, esses desenhos, mais completos do que eles poderiam parecer a quem os
assimilasse como esbogos. Eles sdo geradores de luz, vistos a meia luz, ou numa iluminag¢éo indireta,
eles contém a sabedoria e a sensibilidade da linha, a luz e as diferencas de valor correspondentes a cor,
de um modo evidente.” Tradugdo nossa.
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projetos serem claros, nada, ou quase nada, da materialidade dos trabalhos deve
aparecer. No entanto, esses desenhos permitem uma breve nogdo do clima que quer
sua instalagdo de fato. Algo semelhante acontece na série Cantos: Espacos Virtuais,
de Cildo Meireles, em que seus projetos/desenhos, realizados ou nio, contém, ainda
que em menor quantidade, uma certa dimensdo da sua pesquisa sobre o espaco

euclidiano (fig. 13).

Figura 13: Cildo Meireles. Espagos Virtuais: cantos.
Nanquim, grafite e lapis de cor sobre papel; 32 x 23
cm, 1968. Colegdo Cildo Meireles.

Figura 14: Projeto para desenho a carvdo
sobre parede, Nanquim, guache e pedra
negra sobre papel, 39 x 28 cm, 2011,
Colegdo do artista
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Figura 17: Projeto para desenho a carvdo sobre parede,
Nanquim, guache e pedra negra sobre papel, 39 x 28 cm,
2011, Colegdo do artista

Figura 15: Projeto para desenho a carvio
sobre parede, Nanquim, guache e pedra
negra sobre papel, 39 x 28 cm, 2011,
Colegdo do artista

Figura 16: Projeto para desenho a carvio
sobre parede, Nanquim, guache e pedra
negra sobre papel, 39 x 28 cm, 2011,
Colegdo do artista

Figura 18: Projeto para desenho a carvdo
sobre parede, Nanquim, guache e pedra
negra sobre papel, 39 x 28 cm, 2011,
Colegdo do artista
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Nesse sentido o desenho pode sugerir uma espacialidade comprometida com a
sensacdo de um espago real. Algo que deixa ver em uma série que comecei a
desenvolver poucos meses antes da série impressdes. Trata-se dos Desenhos
Especificos (2010-2011), em que crio uma relagdo conceitual que busca encontrar no
desenho um correlato ao que chamamos hoje de site-specific’, conceito surgido na
década de setenta para designar trabalhos, obras criadas de acordo com um lugar, um
ambiente especifico. Possui ligagdo com as nogdes de "arte ambiental" bem como de
"arte publica". Nesta série, eu trabalhei com dipticos, em um deles eu desenhei com
um tom de terra uma figura geométrica, € no outro em nanquim, outra figura que
claramente se encaixaria no espaco do outro desenho; o primeiro, chamado de lugar, o

segundo de site-specific.

-

Figura 19: Lugar 1, Site-Specific 1, Série Desenhos Especificos, Guache e Nanquim sobre papel, 37 x
32 c¢m, 2010, Colegdo do artista.

O trabalho conceitualmente discute a nogdo de site-specific, ao distorcer sua
relacdo que busca ser concreta com um lugar especifico, para uma relagdo abstrata e
conceitual entre um desenho e outro. Trata-se de um trabalho cerebral e conceitual,
pouco sensitivo, diriamos, em relagdo ao que se busca num sife-specific tradicional,

como a Spiral Jetty [Pier ou Cais Espiral] (fig. 7), de Robert Smithson (1938 - 1973).

3 : . . . . ,
O conceito serd melhor compreendido mais abaixo, no segundo capitulo dessa monografia.
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Figura20: Robert Smithson, Spiral Jetty, 5.000 toneladas de blocos de basalto negro, 1970, Great Salt
Lake, deserto de Utah

Esse meu trabalho possuiu objetivos diretos, a destruicao e reconstru¢do de um
conceito ja bem estabelecido na linguagem das artes plasticas. Porém, ¢ importante
perceber que tal procedimento possui sentido apenas nesse trabalho, nessa série de
desenhos, ¢ uma inser¢ao direta ¢ finita. Que marca o desenvolvimento da minha

poética como algo que demonstra os limites da mesma.

Figura 21: Lugar 2, Site-Specific 2, Série Desenhos Especificos, Guache e Nanquim sobre papel, 37 x
32 c¢m, 2010, Colegdo do artista.

Acredito que uma certa compreensao virtual do espaco concreto fez-se presente
na série acima descrita, algo que veio dar impulso aos questionamentos que estou
desenvolvendo desde o fim do ultimo ano. Ao entrar nesse aspécto do trabalho, a

direcdo da andlise volta-se para o meio (4) de desenvolvimento da série.
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II. A DIMENSAO ESCULTORICA. A ARQUITETURA. O PESO.

Um aspecto do carvdo que aparece, a meu ver, pela primeira vez nesses
trabalhos diz respeito a, no seu uso, a saturacdo e espessura do pigmento que ¢
buscada corroborar visualmente uma superficie que dialoga com uma certa dimensao
escultorica. Essa possibilidade pode ser vista, sobretudo nos desenhos em grandes
dimensdes onde ¢ alcangada na soma dos aspectos formais e materiais uma solidez
que faz com que o desenho seja experienciado mesmo como um corpo que temos
diante de nos. S6 na primeira montagem em atelier (fig. 22), em que fago o desenho
diretamente sobre a parede essa relagdo com a escultura se tornou verdadeiramente

palpavel.

4

4 27w < e Ay : 3 : |
Figura 22: Sem Titulo (Projeto n° 8), Carvao sobre parede, 235 x 218 cm, 2011, Colegdo do artista.
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A partir desse momento uma série de questdes novas surgiram e o trabalho
tomou suas diregdes apodicticamente. Para esta montagem escolhi o projeto n° 8, feito
para uma parede com vista de 2 x 3 metros, primeiramente tive de adapté-lo a parede
do meu atelier que possui 2,69 x 2,59 metros, algo que ndo resultou em maiores
problemas permitindo ainda sim uma boa execuc¢do do projeto. Comego delimitando a
area do desenho com fita crepe, essa escolha me possibilitou alcancar quebras
abruptas e cortes diretos do preto sobre o branco. Em seguida, comec¢o o desenho com
o carvao vegetal, entretanto ndo consigo o resultado desejado, uma vez que esse
material ndo me possibilitou um tom escuro, negro que ¢ imprescindivel a esse
trabalho. Portanto passo a utilizar o carvao prensado, onde a satura¢do do pigmento
negro ¢ maior possibilitando assim um preto mais acentuado. Com ele inicio a criagao
de grandes massas ao longo dos limites do desenho até que toda sua éarea seja
preenchida. Apds essa primeira camada verifico que, devido a natureza do suporte (a
parede branca), o desenho possui ainda muitos respiros da superficie branca, o preto
ainda ndo esta completamente chapado, de forma que fixo o desenho com o “spray”
de verniz para em seguida passar outra camada de carvao por toda a superficie do
desenho. J4 apos a segunda camada ¢ alcangado um plano preto mais definido, onde a
textura resultante do emprego vigoroso do carvao deu-me forma desejada. No entanto,
apesar de ja ter conseguido uma boa textura do carvao nesse desenho, ao realizar a
segunda experiéncia (fig. 23) optei por cobrir certas areas da parede com tinta de
parede preta, o que resultou em uma possibilidade de alcancar uma textura maior do
carvao. Esse resultado pode ser observado na figura 23 no canto superior esquerdo e
na lateral direita. Essa utilizacdo da tinta preta pode dar a esse trabalho uma maior

possibilidade de investigar diferentes nuances de satura¢dao do tom escuro.
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Figura 23: Sem Titulo (Projeto n° 8), Carvao sobre parede, 265 x 223 cm, 2011, Colegdo do artista.

Um corpo plano abre-se na parede, seu tamanho e sua textura visual, criam uma
percepgao semelhante aquela que temos frente a uma escultura. O desenho impde-se
diante do observador, e parece roubar o peso que outrora fora da parede. No entanto
trata-se de um desenho ainda, o que leva nosso espirito a se indagar de que forma a
questdo da escultura esta presente ali. A Teorica e critica norte-americana Rosalind E.
Kraus, publica pela primeira vez em 1979 um texto cujo titulo original é Sculpture in

the Expanded Field’, em que traz ao espaco das reflexdes atuais o alcance que a

‘A primeira publicagdo fora no numero 8 de October, na primavera de 1979, o texto também apareceu
anos mais tarde em The Antidesthetic: Essays on Postmodern Culture, Washington: Bay Press, 1984.
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escultura tem tomado na experiéncia artistica desde meados dos anos 60-70. De

acordo com ela:
Nos ultimos 10 anos coisas realmente surpreendentes tém recebido a
denominacdo de escultura: corredores estreitos com monitores de TV ao
fundo; grandes fotografias documentando caminhadas campestres;

espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos comuns; linhas

provisorias tragadas no deserto. (KRAUSS, 1984)

Algo que se desenvolve com a critica de arte norte-americana do pds-guerra e
mostra com a elasticidade dada a esse conceito, uma historicidade latente que pode ter
solo mesmo em um conceito tdo tradicional. Uma necessidade de acolher o novo,
demonstrada no sentido de evolugcdo de formas antigas que permite uma menor
estranheza diante da experiéncia estética contemporanea. Com o avango da
experiéncia estética dos anos 60 e 70, o conceito de escultura foi caminhando cada
vez mais em dire¢do a um abismo de obscuridade. Krauss busca adentrar essa
obscuridade na qual o termo escultura estava envolto, fazendo uma digressao pela
estrutura logica que delimita as possibilidades desse termo. Sua ligacdo a idéia de
monumento ¢ algo que Krauss ressalta como qualidade importante da 16gica interna
da escultura; uma imagem que separada do local onde esta por um pedestal, instaura
um universo simbolico com um fim publico. Essa logica foi central no
desenvolvimento da escultura durante muitos séculos, mas ja no final no século XIX,
comeca a demonstrar desgastes. A respeito de Porta do Inferno e Balzac, duas obras

do escultor francés Auguste Rodin, ela diz:
[...] com esses dois projetos escultdricos cruzamos o limiar da logica do
monumento e entramos no espago daquilo que poderia ser chamado de sua
condi¢do negativa — auséncia do local fixo ou de abrigo, perda absoluta
de lugar. Ou seja, entramos no modernismo porque ¢ a producdo
escultorica do periodo modernista que vai operar em relacdo a essa perda
de local, produzindo o monumento como uma abstragdo, como um marco

ou base, funcionalmente sem lugar e extremamente auto-referencial.

(KRAUSS, 1984)

A relacdo negativa com sua raiz no monumento teria sido extremamente

explorada na escultura modernista, ao ponto de esgotar-se virando puro negativismo,

O texto que utilizo aqui trata-se da traducdo publicada no numero 1 de Gavea, revista do Curso de
Especializagdo em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil, da PUC-Rio, em 1984 (87-93).
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e assim o conceito de escultura encontrou-se cada vez mais obscuro. Desta forma a
escultura passou, no inicio da década de 60 a ser definida por aquilo que ela ndo é.
Uma escultura em uma sala de galeria somente seria definida por ndo ser a sala, ou
em uma praca publica somente por ndo ser a arquitetura da praca, € nem a paisagem

do local. Pautada nesse negativismo Rosalind desenvolve seguinte diagrama:

n&o-paisagem nao-arquitetura
\ s
~ s
. s
~ s
escultura

Figura 24: Diagrama 1, criado por Rosalind Krauss, presente no texto A Escultura no Campo
Ampliado.

A escultura passou a ser a combinacao de duas exclusdes: ndo-paisagem e ndo-
arquitetura. Uma vez fundamentada nesse par exclusivo, um dizendo respeito a algo
que nao € natural no local, e outro aquilo que ¢ natural Krauss pdde com uma simples
operacdo logica definir ndo-paisagem como arquitetura, e ndo-arquitetura como
paisagem. Essa operacdo ¢ capaz de inverter os pdlos que definiriam a escultura

trazendo para a anélise as possibilidades positivas que esta passou a ter.
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Figura 25: Diagrama 2, criado por Rosalind Krauss, presente no texto A Escultura no Campo
Ampliado.

Apesar de a escultura poder ser reduzida aquilo que no grupo Klein é o

termo neutro da ndo-paisagem mais a ndo-arquitetura, ndo existem motivos
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para ndo se imaginar um termo oposto — que tanto poderia ser paisagem
como arquitetura — denominado complexo dentro deste esquema. Mas
pensar o complexo ¢ admitir no campo da arte dois termos anteriormente a
ele vetados: paisagem e arquitetura — termos estes que poderiam servir

para definir o escultérico (como comegaram a fazer no modernismo)

somente na sua condigdo negativa ou neutra. (KRAUSS, 1984)

Essa expansdo utilizada por Krauss diz respeito, na logica, ao grupo Klein, ela
resulta em um pensamento complexo, em que ¢ possivel analisarmos a escultura
contemporanea em um movimento de expansdo do seu par negativo, o que amplia seu

campo: momento esse ao qual a tedrica norte-americana quer chegar.

O campo ampliado €, portanto gerado pela problematizagdo do conjunto de
oposigdes, entre as quais estd suspensa a categoria modernista escultura.
Quando isto acontece e quando conseguimos nos situar dentro dessa
expansdo, surgem, logicamente, trés outras categorias facilmente previstas,

todas elas uma condi¢do do campo propriamente dito e nenhuma delas

assimilavel pela escultura. (KRAUSS, 1984)
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Figura 26: Diagrama 3, criado por Rosalind Krauss, presente no texto A Escultura no Campo
Ampliado.

Esse diagrama finalmente delimita o que seria o campo ampliado em que se
desenvolve a escultura que para Rosalind Krauss, pode ser vista como pds-
modernista. Afora conceitos que definam esse grupo de escultura desenvolvidas na

década de 60 e 70, podemos analisar melhor esse diagrama. Trés grupos de producao
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abrem-se nele: locais demarcados, em que ¢ feita uma articulagcdo entre paisagem e
ndo-paisagem; estruturas axiomaticas, em que a articulagdo se da entre arquitetura e
ndo-arquitetura; e, por fim, local-construgdo, em que os pares anteriores resultam
naquilo que a escultura estaria se definindo.

Para este trabalho ¢ importante, sobretudo, adentrarmos nas estruturas
axiomaticas, posto que nelas estaria a correlagdo dos meus desenhos com a escultura

no campo ampliado.

Os primeiros artistas que exploraram as possibilidades da
arquitetura mais ndo-arquitetura foram Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce
Nauman, Richard Serra e Christo. Em todas essas estruturas axiomaticas
existe uma espécie de intervenc¢do no espago real da arquitetura, as vezes
através do desenho ou, como nos trabalhos recentes de Morris, através do
uso do espelho. Da mesma forma que a categoria do local demarcado, a
fotografia pode ser utilizada para esta finalidade; penso aqui nos
corredores de videos de Nauman. No entanto, qualquer que seja o meio de
expressdo empregado, a possibilidade explorada nesta categoria ¢ um
processo de mapeamento das caracteristicas axiomaticas da experiéncia

arquitetural — as condigdes abstratas de abertura e closura — na realidade

de um espago dado. (KRAUSS, 1984)

As palavras de Krauss apreendem o momento que quero trazer com meus
desenhos, a intervencdo na arquitetura com o uso do carvao dialoga diretamente com
esse campo desenvolvido, segundo ela, na ampliagdo do conceito de escultura. Nos
desenhos feitos sobre a parede uma preocupagdo constante ¢ a relacdo formal com o
local onde ele estard. Nesse caso, o suporte passa a ser todo o espago arquitetonico,
que ¢ por sua vez completamente ativado. Sua percepcdo, portanto passa a girar em
torno dos desenhos, que roubam das paredes sua solidez. A intervengdo cadencia o
peso da sala, devido a energia que acumula em si. O que se da devido ao aspecto
visual do carvdo, que em sua edificagdo reune uma forga, talvez do proprio ato de
reunir o fino pigmento do carvdo, em uma imponente estrutura. E nesse sentido que
esses trabalhos se desenvolvem melhor como site-specifics, ja que assim, se torna
possivel uma maior preocupagdo com as caracteristicas dos locais que os receberem.
O dialogo com as quinas, os cantos, o teto, em suma, as determinantes do local de
exposicao sdo aspectos que moldam o cardter desses desenhos. J4 nas experiéncias

que foram realizadas em atelier, buscou-se investigar a relacdo das diagonais do
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desenho com as retas perpendiculares da parede. Essa preocupacdo permite que as
questdes formais dos trabalhos sejam repensadas, no ponto em que estes passam a ter
um aspecto menos figurativo, instaurando-se de fato como aquilo que Rosalind
Krauss chama de estruturas axiomaticas. Estes desenhos portanto, que em principio
surgem no papel com algo mais voltado para a representacdo arquitetonica, devem
sair dessa idéia de figuracdo se quiserem de fato instaurar a experi€ncia arquitetonica.
Essa ¢ sua dimensao escultorica. E esta tem sua impressao intensificada uma vez que
o escopo formal dos desenhos dialoga diretamente com a escultura neoconcreta de
artistas como Amilcar de Castro e Willis de Castro, em especial o primeiro artista.

As obras de Amilcar da fase de corte e dobra (fig. 27), p. ex., trabalham o ago
cor-ten, tirando proveito de sua caracteristica de oxidagdo parcial, que resulta, na
superficie da chapa, uma temporalidade que poderiamos dizer parafraseando o critico

de arte Rodrigo Naves, d4 uma dimensao moral a esses trabalhos.

Figura 27: Amilcar de Castro. Corte e Dobra, Ago cor-ten, 23 x 23 x 2 cm, sem data. Cole¢do Galeria
Espago Arte.

Uma superficie que ndo ¢ neutra, mas possui o tempo como caracteristico pode
sem que sejamos incoerentes ser vista também na superficie do carvdo nesses
desenhos. O texto Uma Etica do Risco, publicado no livro Amilcar de Castro, pode
nos ajudar a trazer algum tipo de dialogo dos meus desenhos com as esculturas de
Amilcar. J4 de inicio, uma relagdo formal adquire hora, os “contornos severos”

(NAVES, 1997, 13) bem como o trabalho com formas retangulares sdo pontos em
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comum. Mas ha ai também diferencas que sobressaem: Amilcar parte de um
retangulo, uma peca inteira, para com poucas interferéncias alcancar um universo
inteiro; no meu caso, o ponto de partida ¢ uma conformagdo arquitetonica, onde,
também com poucos elementos, tento alcancar um posicionamento sobre aquele
espaco. As esculturas de Amilcar de fato se posicionam de forma imponente no
mundo. Enquanto, nos meus desenhos, busco essa relacdo com a arquitetura. Desta
forma, como vemos, os tracos que ligam os trabalhos s3o os mesmos que os separam.
Outro momento interessante fala do meio de onde partem as figuras de Amilcar que
acredito ter importancia também nos meus trabalhos. Como Naves diz: “A oposi¢ao
do ferro as tor¢des — a auséncia de solda nas pecas ndo ¢ casual“. (NAVES, 1997 14)
A resisténcia do material frente ao ato criativo, também pode ser visto nos desenhos a
carvao, pela sua aparéncia aspera, pueril, o desenho tem solidez, mas, vé-se nele que
esta foi atingida a duras custas. Mesmo que pare¢a um tanto for¢ada essa relagdo entre
esses desenhos e as esculturas de Amilcar € possivel e até mesmo buscada, posto que
o trabalho desse artista figura como uma das maiores influéncias para os meus
desenhos. Vé-se com este exemplo, como a escultura esta presente até mesmo na
referéncia buscada por meus trabalhos.

O escultor Richard Serra realiza em 1969 o video Mdo Agarrando Chumbo, em
que repetitivamente vemos uma mao, a do proprio artista, tentando segurar uma
pequena placa de metal que vem do alto da tela sucessivamente (fig. 28). De acordo
com Rosalind Krauss: “Um dos aspectos surpreendentes desse filme ¢ sua incansavel
persisténcia — realizar uma determinada tarefa repetidas vezes, sem considerar o
‘sucesso’ um climax particular qualquer” (KRAUSS, 2007, 291-292). E mais abaixo
ela inscreve esse trabalho de Serra em um pensamento escultorico que & partir da
década de 60 alguns escultores como Donald Judd estavam desenvolvendo. E nessa
possibilidade referencial de um video estar ligado a escultura, que se encontra a

possibilidade dos meus desenhos discutirem a dimensdo escultorica.
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Figura 28: Richard Serra. Mdo agarrando chumbo

(fotogramas), 1969. Filme.

E possivel afirmar que esses trabalhos buscariam alguma relagio com o que
conhecemos por Arte Minimal? Algo que David Batchelor (1955) afirma em
Minimalismo, talvez possa nos ajudar a encontrar uma relagao possivel. Referindo-se
a alguns artistas ele diz: "Nenhum desses trabalhos estd emoldurado ou colocado num
pedestal. Eles ndo sdo separados por tais expedientes do espago do espectador.”
(BATCHELOR, 2001, 11-12) Sem duvida, nos meus desenhos (nos feitos diretamente
sobre a parede) um pensamento parecido ¢ desenvolvido. E além do mais, essa seria
uma caracteristica importante, aja visto que minha referéncia a arquitetura nesses
trabalhos vai além de um cardter meramente representativo, mas busca instaurar uma
experiéncia arquitetonica a nivel também de modificar o ambiente de exposigdo.
Mais a frente, falando especificamente do trabalho de Robert Morris (1931), do
periodo da década de sessenta, ele nos diz: "Na medida em que os trabalhos
minimalistas alertam o espectador - por meio de sua forma, superficies e
posicionamento - para as contingéncias do local e a variabilidade da perspectiva, eles
comegam a implicar um tipo diferente de espectador. Pelo menos, em relagdo a uma

teoria que compreende a percepc¢do da arte como instantdnea e descorporificada, esse
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trabalho implica um tipo diferente de espectador: um espectador que estd
corporificado e cuja experiéncia existe através do tempo e no espago real."
(BATCHELOR, 2001, 25) Estritamente, essa pressuposi¢do do espectador como
corporificado no espaco real, tém expediente nesses meus trabalhos, uma vez que a
acdo direta do trabalho na parede das salas quer trazer a experiéncia para um espaco
vivido, onde a obra aparece como parte de um espacgo real e comum a todos, algo que
o emolduramento por si s6 pode desapropriar. Outro aspecto que esses desenhos
podem compartilhar com a arte minimal, pode ser a importancia do projeto, isto €, o
desenho que precede a montagem de fato do trabalho, algo importante, sobretudo nos

trabalhos de Sol le Witt (1928).
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Eigura 29: Projeto para desenho a carvdo sobre parede (estudo formal), Nanquim sobre papel, 29 x 21
cm, 2011, Colegdo do artista.

Os desenhos feitos sobre a parede tém como uma de suas principais caracteristicas a
especificidade de cada desenho com relagdo ao local onde sera feito, desta forma os
projetos (figs. 29, 30a, b, c, d, 31a, b) feitos bem como as maquetes servem de

indicagdo formal.
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Figura 30 a, b, ¢, d: Projetos para desenho a carvdo sobre parede, Nanquim e pedra negra sobre papel,
29 x 21 em, 2011, Colegédo do artista.

Cada projeto pode ser reproduzido caso a parede disponivel corresponda suas
exigéncias, mas sem demasiado rigor, pois a realizagdo de fato do desenho a carvao
sobre a parede deve estar sujeita principalmente ao local que o recebera. Portanto os
projetos tém, sobretudo um carater de estudo que busca investigar um padrdo de

forma que tangencia e delineia um escopo onde deve morar esse trabalho.
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Figura 31 a, b: Projetos para desenho a carvdo sobre parede, lapis de cor sobre papel, 29 x 21 cm,
2011, Colegdo do artista.

Pegando, por exemplo, a maquete 2 (fig. 32), em que temos a reproducdo de
duas paredes perpendiculares de uma sala, com um “pé direito” de por volta de 2,5
metros. Nela os desenhos preenchem uma larga area das paredes, dialogando com seu
entrecruzamento, em outras palavras, o canto entre as paredes. Criam-se ali formas
circundantes em relagdo aos espectadores. E nesse sentido que esse trabalho busca
criar um clima; o espectador vivencia aqueles espagos de forma direta, pois a obra ndo
quer voltar para si mesma, mas para o espago comum ao espectador. Trabalha-se aqui
com a nog¢do de espaco como campo de experiéncias, em um dialogo fenomenoldgico

com o espaco de vivéncia criado.
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Figura 32a, b: Maquete 2, vista frontal e detalhe, respectivamente. Colegdo do artista.

Em Neoconcretismo, Ronaldo Brito (1949) define o espaco neoconcreto como
campo, nele: “O artista neoconcreto ndo abordava propriamente o espago, ele o
experimentava. Dispunha-se a vivencia-lo, atuar contra o relacionamento tradicional
entre o sujeito observador e o trabalho. Tinha uma concepg¢do nao-instrumental do
espaco, desejava imanta-lo, torna-lo campo de projecdes e envolvimento num registro
quase erdtico.” (BRITO, 1999, 81) Esse seria, estritamente um ponto em que busco
inserir essa minha série de desenhos, posto que seu espaco ndo busca ser intimo e
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interior, suas figuras, embora ainda preservem a perspectiva tratam do mesmo espago
de vivéncia do espectador. O que foi dito acima do sentido de impressdo de uma
arquitetura, que se busca aqui, deve acontecer na vivéncia que esses desenhos
possibilitam do espago da galeria. Devido a isso foi necessario abdicar de um nome
especifico para estes desenhos, que a principio chamavam-se Impressoes de uma
Arquitetura Perdida, mas que apds suas primeiras realizagcdes sobre a parede
demonstrou-se desnecessario, uma vez que a indicagdo conceitual que referenciava a
um certo tipo de arquitetura retirava demasiadamente a experiéncia dos trabalhos de
seu espaco real, levando-nos para um espaco metaférico demasiado limitado. Que até
mesmo poderia prejudicar a impressao tectdnica que os trabalhos presentificam de
forma concreta. Nesse sentido mais uma vez a algo de referencial ao pensamento
minimalista, posto que estes: “ao se recusarem a dotar a obra de arte de um centro ou
um interior ilusionista... estdo simplesmente reavaliando a légica de uma fonte
particular de significado e ndo negando um significado do objeto estético em
absoluto.” (KRAUSS, 2007, 313) Algo conseguido pelos minimalistas com a
anula¢do da composicao relacional, presente na pintura tradicional, ¢ ensaiado nos
meus desenhos no ponto em que eles determinam sua composi¢ao em fungdo do local
onde estardo feitos, sendo assim pouco relativos a um espago interno. Diante dessa
afirmagdo podemos tracar a seguinte relacdo proporcional: quanto maior sua relagao
formal com a vivéncia arquitetonica do local de intervencdo maior sera seu
comentario axiomatico arquitetonico. Atualmente os desenhos ndo possuem maior
desenvoltura nesse aspecto devido a suas experiéncias sobre as paredes ainda ndo
estarem tdo bem desenvolvidas, mas a direcdo desse trabalho sem duvida estd

representada nessa relagdo proporcional.

A concretude que se quer encontrar nos desenhos sobre parede paira sobre sua
materialidade que insurge nessas paredes como uma textura e uma aparéncia que nos
leva ao carvao como efémero; uma superficie fragil, que se constrdi com finos graos,
de uma forma dificil. Esses desenhos querem resignificar ndo sé as paredes da galeria,
mas todo seu espago; tornd-lo vivencial. Age como uma reunido de forgas de
condensacdo da matéria que cria tensdes em todo o espaco ao seu redor. Richard
Serra, em exposi¢do no Centro de Arte Hélio Oiticica’, faz, segundo Rodrigo Naves

uma intervencdo nas paredes, por concentragdo: “Os circulos negros, muito pouco

> Refiro-me aqui a exposi¢do Rio Rounds, 1997-98, Centro de Arte Helio Oiticica, Rio de Janeiro.
Reprodugdo César Barreto.
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freqlientes na obra de Serra, chamam para si toda a defini¢cdo espacial, com o que
adquirem uma presenca extremamente acentuada, com uma intensidade quase mistica.
Variando de tamanho e posicao, eles magnetizam de maneira distinta as diferentes
regides das salas, que conquistam assim plasticidades inesperadas.” (NAVES, 2007,
391) J4 minhas intervencdes nas paredes buscaram, alem dessa concentragdo espacial,

uma abertura para uma compreensdo do arquitetonico que tem a peculiaridade de

levantar-se rigidamente, pueril e etéreo.

Figura 33: Vista da exposi¢do Rio Rounds, 1997-1998, Centro de Arte Helio Oiticica, Rio de Janeiro.
Reprodugdo César Barreto.

O espaco arquitetonico que deu impulso a esses trabalhos partiu em principio
referindo-se a vivéncia arquitetonica que temos ao andar pelas ruas de uma grande
cidade, em que envoltos por prédios cotidianamente somos tomados por impressoes
do peso, do concreto, e da solidez dos prédios que as compdem. Mas ao pensar a
respeito da intervencgdo desses trabalhos dentro dos locais de exposicdo uma reflexdo
sobre o “cubo branco” ¢ inevitavel. Uma vez que, esses trabalhos comecam
prospectivamente, a reiterar a estrutura da galeria moderna, cada vez mais inevitavel
na evolugdo desses trabalhos, assim como na Art Minimal sua estrutura composicional
passa a tecer sua trama em fun¢do da exterioridade circundante, apresentando-se
como pura materialidade em detrimento de um significado interior qualquer. O critico
de arte norte-americano Brian O’Doherty publicou nas décadas de 70 e 80 na revista
Art Forum, quatro ensaios que viriam compor o livro No Interior do Cubo Branco,
suas reflexdes discutiam de forma inovadora a ideologia que havia se desenvolvido
com relacdo aos espacos de exposicdo modernos. Segundo Brian, o processo que
levou a retirada da moldura na pintura, conquistada em fun¢ao da superficie, iniciou o
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reconhecimento de uma estética da parede, que cada vez mais foi moldando os
espacos das galerias. As pinturas desde a década de 60 passaram a, de certo modo,
precisar de uma parede branca, neutra, na qual elas pudessem respirar todo o
ambiente. Uma vez que o espaco da obra ndo seria mais interno, e sim externo, todo o
espaco de exposicdo passou a adquirir um aspecto atemporal, um recinto de
possibilidades estéticas, em que “a obra ¢ isolada de tudo o que possa prejudicar sua
apreciacdo de si mesma. Isso dd ao recinto uma presenga caracteristica de outros
espacos onde as convengdes sdo preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de
valores.” (O’DOHERTY, 2007, 3) As implicagdes da criagdo desse espago sdo
motivos e solo de muitas obras de artistas minimalistas e pds-minimalistas. A
articulacdo das questdes referentes ao espago das galerias esta presente nas pinturas
de Frank Stella, nas esculturas de Donald Judd, nas lampadas de Dan Flavin. De
forma geral, os ensaios feitos por O’Doherty tecem uma critica ao espaco da galeria
moderna, ¢ a isso se dd seu valor, as questdes problematicas do espectador
“descarnificado”, foram muito importantes no debate critico de décadas atras, de
forma que atualmente, e mesmo ja nas experiéncias da época de O’Doherty, a relagao
dos aspectos arquitetonicos aos trabalhos criados pelos artistas demonstra grande
fecundidade. Em seu ultimo ensaio que compde o livro sobre o “cubo branco”,
O’Doherty diz algo que deve receber enfoque especial aqui: “O contetido implicito da
galeria pode ser for¢ado a se manifestar por meio de intervengdes que a utilizem por
inteiro. Esse conteudo aponta para duas dire¢des. Ele discorre sobre a “arte” 14 dentro,
para a qual ele ¢ contextual. E discorre sobre o contexto mais amplo — rua, cidade,
dinheiro, comércio — que o contém.” (O’ DOHERTY, 2007, 102) Neste capitulo do
livro em que discute a utilizagdo da propria galeria como intervengdo artistica, esses
dois sentidos em que ela se manifesta citados acima configuram, em relacdo ao meu
trabalho, respectivamente, sua evolugdo para uma reflexdo do espaco que o abriga, e
seu surgimento pautado na experiéncia arquitetonica da cidade. Esses dois pontos sao
partes de um mesmo trabalho, que ndo se excluem e ndo devem ser colocados em
primazia, um em detrimento do outro, aja visto que nossa utilizacdo do termo
“evolucdo” tem um carater mais metodologico. A presenca da arquitetura na arte,
nestes dois aspectos ditos por Brian O’Doherty, configura um amplo campo de
pesquisa em cujo qual meu trabalho sem davida se insere. Analisando o texto de Dan
Graham, A Arte em Rela¢do a Arquitetura, podemos conhecer melhor uma dessas

questdes, no inicio desse texto ¢ feita uma reflexdo sobre o trabalho de Dan Flavin,
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inserido no contexto do minimalismo, este artista d4 o tom do que seria o uso da
arquitetura, no caso do espago da galeria com o intuito de gerar a experiéncia estética.
Flavin trabalha com a instalacdo de luzes fluorescentes, as lampadas produzidas
industrialmente que possuem uma funcionalidade explicita, no caso dar luz, até
mesmo nas salas de exposicdo. Como Grahan diz: “O sistema de iluminagdo, dentro
do qual as luminarias especificas do projeto de interior de uma galeria funcionam, ¢
tanto parte do aparato da galeria quanto parte do sistema mais amplo de iluminagdo
elétrica (ndo-artistico) existente, com um uso geral” (GRAHAN, 2006, 430). Ao
elaborar seu trabalho com esse material, Flavin usa o elemento da arquitetura, em
sentido funcional, como material para sua producao, isto €, tanto no sentido de utilizar

as lampadas como no sentido de reestruturar a iluminagdo da galeria.

Figura 34: Dan Flavin. Sem titulo (para Marianne), 1970. San Diego Museum of Contemporary Art, La
Jolla.

Ao colocar seqiiéncias verticais, horizontais, composi¢cdes de toda sorte com
lampadas sua intervencdo adquire uma pontualidade que ndo deixa brechas para um
espectador desatento confundir o trabalho com a iluminagao funcional da galeria, mas
sem duvida provoca uma experiéncia da arquitetura circundante completamente
instigante. Esse sentido deliberado que lancar mao da arquitetura na intervencao

artistica ndo esta presente no meu trabalho. Nenhum prédio possui paredes de carvao,
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mas todos possuem paredes, arestas, cantos, em diferentes perspectivas e angulos de
visdo. Visto que ¢ justamente nesse sentido que meu trabalho utiliza-se dos elementos
arquitetonicos. Um trabalho mais proximo talvez seja a escultura realizada por
Richard Serra em 1969, Peca Moldada, feita arremessando chumbo derretido no

angulo formado pela parede e o piso da galeria, que, depois de endurecido, ¢ trazido

para o centro da sala; assim novamente repete-se o gesto, sucessivas vezes.

Figura 35: Richard Serra. Pe¢ca moldada, 1969. Chumbo. 10 x 533 x 762 cm (atualmente destruido).

A nesse trabalho o embate de um material, com um aspecto da arquitetura local,
o angulo entre a parede e o piso. Seria possivel dizer sem que parega for¢ado, que
esse trabalho ¢ uma influencia latente das minhas interven¢des. Uma vez que também
tratam do embate de um material com um aspecto da arquitetura local: a parede e seus
angulos. Meus desenhos se ddo num comentario especifico sobre a arquitetura ao
restaurar a consciéncia que se tem de sua forma geral, da verticalidade que suas
paredes possuem e muitas vezes nos passa despercebida. Ele quer reavaliar a

concatenagdo geral de peso e for¢a do espaco circundante.
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CONCLUSAO

Desta forma, ndo obstante o que vimos acima, se deu minha investigagdo
poética no que podemos denominar a dimensdo escultorica do desenho, pesquisa
sobre a qual pode-se tragar aspectos conclusivos claros e diretos, que elucidaremos
aqui, por necessidade metodologica, uma vez que ndo possuem carater de fechamento

dessa investigacdo, mas sim de compreensdo objetiva e processual.

Primeiramente, torna-se visivel a necessidade de desenvolver esse trabalho
através de etapas, que configuram as possibilidades de exploragdo de um escopo
formal. Este por sua vez, configura uma postura espacial relativa ao espaco
circundante. Sendo que a nocdo de etapa permite que analisemos o desenvolvimento

desse trabalho como processual.

Em segundo lugar, a no¢do de escultura que estd presente nessa investigacao
dialoga diretamente com a idéia de escultura no campo ampliado, trazida por Krauss,
e adquire solidez, uma vez que, os desenhos dessa pesquisa remetem sempre a uma
no¢do de peso, textura, rigidez, etc. A tridimensionalidade vem a tona no dialogo
constante que ¢ buscado com a arquitetura, esse sendo, por sua vez, o aspecto

principal dessa pesquisa.

Finalmente, e como termo conclusivo central que aqui se apresenta, vemos
que a natureza dessa pesquisa define-a com uma relagdo proporcional em que, quanto
maior o dialogo com o local onde os desenhos sdo instalados, maior sera sua potencia.
Assim, a no¢do de sife-specific se faz presente, sendo que a idéia de uma
reestruturacdo espacial constante torna-se cada vez mais tematizada. Em especial nos
desenhos feitos sobre a parede, a compreensdo que ¢ buscada assume a patente de
uma reativagdo ligada ao peso e a forca deliberada através da concatenagdo buscada
nessas instalagdes. De modo prospectivo, seria possivel abrir essa investigacdo de
forma apoditica frente a sua natureza temporal: acredito que a vivéncia que se busca
propiciar na criacdo desses espacos deve guiar, por sua vez, seu desenvolvimento,

tanto formal quanto poético.
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