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CRIACAO DA CRIACAO I

a garca flecha des

e
u

garca branca luz incandescente

aproximou-se d’agua, incendiando a vida
u
e

e seu reflexo recupera o

no céu, temos ainda muito a descobrir de nés... meras particulas
no céu comega o resto do Universo tangivel
vejo o céu refletir-se na agua

imagem... virtualidade?

entre ela e 0 céu

manifesta-se a propria vida...

através da minha.

yt (%)

agual!

bendita agual!

ndo a toa ela esta...

elemento fundamental!

o Homem afastou a natureza...
agora precisa reencontra-la para ndo sucumbir em sua arrogéncia

o reencontro ...

o pensar milenar,
ORIENTE «— OCIDENTE
orienta o ocidente,

readquire sentido e volta com vigor...

o mundo nao é mais o mesmo

" ndo passa a mesma agua novamente pelo leito do rio ™

disse Heraclito de Efeso

impermanéncia, diria Buda.

(*) Expresséo tupi-guarani para denominar a agua.
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RESUMO

O principio gerador deste trabalho consiste na articulagcdo do
trindmio - conhecimento, fazer artistico e sua reflexao critica. Nao se trata de
uma pesquisa exclusivamente tedrica, mas de um processo criativo, integra-
dor e dinamico; um empreendimento de busca interminavel que realizo moti-
vado pelo desejo de penetrar na razdo e no sentido do meu fazer a das
minhas obras.

Parto de minha experiéncia como escultor para situar o proces-
so criativo, analisar e traduzir simbolicamente um conjunto de treze escultu-
ras em metai. Tais esculturas representam e registram minha producéao
experimental na ultima década. Enquanto obras-signos, séo dirigidas princi-
palmente aos sentidos e a emogé&o, nao ficando restritas a uma experiéncia
meramente estética. Imaginagao, intuicdo e sensibilidade, além da razéo,
s&o filtros do processo criativo, orientam a geracéo das obras, a ordenagéo
sintatica (combinacao de materiais e técnicas) e com certeza, a analise e
sua interpretagio simbdlica, as analogias e as metaforas.

Na analise das obras utilizo como uma referéncia instrumental,
entre outras, a semidtica e algumas instancias fundameniais de analise e
compreensdo dos signos; principaimente o pensamento de Charles S. Peir-
ce, para efetuar a analise sintatica, semantica e pragmatica.

O maior desafio & falar do meu préprio trabalho, traduzir uma
experiéncia com outra, ou melhor dizendo, estabelecendo uma metalingua-
gem verbal como fentativa de enfrentar a concretude, as ambivaléncias e
ambiglidades caracteristicas da arte, indo além da linguagem visual como
desafio intelectual.

Complementar a realizac@o das obras, com a ordenacéo e o
registro formal destas questées cumpre com uma necessidade académica
que tem a intencgdo de auxiliar, orientar e subsidiar a compreenséo da
pratica artistica, enquanto artista e docente.



INTRODUGAO

A escultura é uma arte que confirma a impermanéncia do ser e &
feita pelo homem para perpetuar-se e contraria-la. Suprir a impermanéncia
do ser. Todas as manifestactes artisticas servem como maneiras de deixar
as marcas mais elevadas da espécie humana. Destas, a escultura é a mais
cbcecada en afirmar a materialidade.

Nao me sinto a procura de um estilo determinado, encapsulado. Até
porgue nunca me foi possivel sequer imaginar que minha produgac pudes-
se responder a uma férmula exclusiva. Minha obra nunca podera ser or-
ganizada como uma produgido monolitica, pois ela consiste em respostas
dadas as diferentes circunstancias e sua heterogeneidade se confirma nos
diversos topicos do fazer, materiais, técnicas, formas e conceitos que guia-
ram a construcdo. O que permanece constante € minha acéo, a acdo do
meu ser, gue ndo é imutavel. Acredito que este fato acaba sendo coerente
com a profusdo e o dinamismo caracteristico, presentes na contemporanei-
dade. As influéncias, sejam bem vindas, mas deverdo obedecer e curvar-se
a minha pratica, a minha vivéncia, ja que de outra maneira naoc vejo sentido.

Esta maneira que privilegia a vivéncia pessoal, integrando gradativa-
mente os diversos cbédigos ao ponto de transforma-los, tem sido pelo que
me consta, a atitude daqueles que criam, daqueles que conseguem dar o
salto. Por este motivo tenho sempre procurado observar com atengdo a
obra dagueles mestres que me provocam uma sensacéo - eu diria - com-
partilhada. Aqueles com os quais mantenho afinidades e dos quais procuro
com humildade extrair algumas timidas ligdes.

E certo que as histarias "oficiais" sdo muito discutiveis pois refletem
adrede opinido, visdo e interesses dos que dominam. Por outro lado, isto
nao invalida a importancia de grandes artistas que conquistaram o destaque
frente aos poderosos fazendo-thes curvarem-se frente as suas obras. Afinal,
os poderoscs sempre foram levados a crer que podiam possuir as grandes
obras, ao menos sua materialidade.



Nunca persegui igualar a minha expressao a dos grandes artistas
Distintamente tenho procurado sim, licdes do pensar, do fazer, do conquis-
tar a forma, nao a deles sendo a minha propria, pois a deles ja é deles.
Tenho a impressaoc de que as verdades defendidas por estes, sofrem a
conspiracdo de suas circunstancias. Enquanto eles manuseiam o conheci-
mento, este é impelido a ambiglidade que €& prépria da natureza da arte. As
vezes, a proximidade relativa que alcango das cobras ou do pensamento
desses homens me fortalecem ao ponto de estabelecer minhas préprias
conclusdes. E por esse motivo que modestamente farei sua mengao com a
intencdo de apoiar-me, de sustentar-me. Pcde parecer arrogincia mas
eles ndo dizem coisas que me sejam estranhas ou ao menos incompreensi-
veis, ao contrario, colaboram com seus pensamentos, a ratificar os meus.

Por outro lado, sinto a necessidade de afirmar que nao tenho a pre-
tensdo neste trabalho de aprofundar-me a exaustao; a intengéo é mais a de
extrair algumas gotas de sumo, algumas fragrancias, algumas sensacdes
que em definitiva permitiram nutrir uma vivéncia mais plena do meu trabaiho.

As obras, meras qualidades, me identificam e s&c o ponto de partida
para estabelecer este outro trabalho que pretende adentrar-se no processo
criador. A atitude critica persegue o reconhecimento do sentido que envolve
meu fazer, penetrando, primeiro na fisicalidade, na plasticidade tatil e visual
das esculturas, depois na busca de codigos que permitam situar a significa-
cao e estabelecer sentido, abrindo por tltimo a possibilidade de interpretar,
revelando semelhanc¢as e analogias, enfim, possiveis metaforas.

Realizo, para tanto, iniciaimente uma abordagem sobre a criacdo
situando o processo criativo em geral, ¢ processo criativo na escultura e os
planos gerais que orientam a criacao.

A seguir, na analise sintatica das obras, situo espac¢o e materialidade,
a escultura enquanto signo e os elementos de sintaxe (materialidade, estru-
turas e suas relagtes) enfim, as qualidades concretas, a partir de instrumen-
tos fornecidos pela morfologia e a gesfali . Apresento como referéncia para
a analise sintatica o registro das esculturas a partir de recursos fotograficos
e graficos; indices e simbolos de representacao respectivamente.



Dando proceguimento, na analise semantica procurc a relagdo entre
as esculturas e seus objetos. Os sentidos manifestos e denotados como
indices, onde as esculturas qualificam as referéncias.

Finalmente, na analise pragmatica, abordo a significacdo como repre-
sentagéo simbdlica que me remetem a idéias abstratas. Simbolos de exis-
téncia, pois transmitem essas idéias. Metaforas que pressupdem, ndo sé
uma possivel similaridade da forma, mas uma similaridade de significados.
Afinal, minhas conjecturas s&o meros vestigios da razdo do meu processo
criativo e acabam fazendo parte imanente das proprias obras .

Tenho plena consciéncia do desafio e da complexidade de falar do
meu proprio trabalho e do perigo ainda maior de estabelecer um erro.
Ortega y Gasset refere-se a esta dificil situagao afirmando :

" os artistas costumam cair nisso quando falam da sua propria
arte, € ndo se distanciam devidamente para obier uma ampla vi-
sfo sobre os fatos. Entretanto, ndo é duvidoso gque a férmula mais
préxima & verdade sera aquela gue num giro mais unitario e har-
ménico valha para um maior nimero de particularidades - & como

num tear, um s6é golpe ate mil fios "’

A preciosidade deste pensamento me da a pauta da responsabilida-
de e dimensiona a capacidade de traduzir a propria obra.

"ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizagao da arte. Sao Pauio, 1991, p. 84.




Parte |
A CRIACAO

O Processo Criativo

Entendo que a criacdo nasce a partir de uma relagédo possivel entre
dois elementos, mente e Universo. As relagdes estabelecem um fluxo
reflexo que propicia criaagao. As idéias, os pensamentos, as sensagdes
entram e saem da mente vertiginosamente, acdc da mente, reagdo do
Universo, agdo do universo, reacio da mente, sobre o Universo, sobre a
mente. A qualidade dessa relacdo se realiza no fluxo, reflexo, refluxo e é
subordinada a este.

O fluxo & associado ao insight e o reflexo a operacionalizacao; am-
bos conduzem o processo de criagdo, embora independentes e auto-
reguladores, determinam conjuntamente o sucesso e a qualidade do pro-
cesso criativo. Enquanto o primeiro impressiona a mente, o segundo tenta
retornar as qualidades dessas impressdes, concretamente ao Universo, O
sucesso, portanto, impde a qualidade de ambos e esta é pois uma condi-
géo imprescindivel a criacdo.

Na criagdo artistica, Universo, “mente e ag¢do integram-se, retroali-
mentam-se constantemente e tornam a atividade artistica dinamica, critica e
prazerosa, deixando de lado o sentido de mera admiracao e de arte magica
fornecida por dons misticos ."

A capacidade de estabelecer relagfes, engendra a possibilidade de
criacéo. Creio, contudo, que os resultados sé atingem este sfatus quando a
relacdo € mantida numa conexao estreita com um repertorio genérico :

Universo - mente ,
mente - ndo-mente ,
niao-mente - Universo ,
Universo - ndo-mente ,
nao-mente - mente,
mente-Universo.

A

Um repertorio fluido, elastico e movel, que através da memoria e suas
multiplas fungées, origina do acaso alguma coisa nova .

Na criagéo, o fluxo - reflexo - refluxo percorre os limites,
sem limites do caos 2 ordem uueees—

' LAURENTIZ, Paulo. A holarguia do Pensamento Artistico, Campinas, 1981, p.18



O processo criativo na escultura

O processo criativo na escultura nac difere em sua problematica das
de outras realizacdes artisticas. E claro temos as particularidades proveni-
entes da propria natureza desta arte.

A transformagéo da matéria orienta a agao criativa na escultura. Essa
possibilidade permite a estruturacdo e o controle da matéria. “O homem
pode criar padrées de ordem por si mesmo™ e esta agio o escultor realiza
dando forma, contornando a matéria, desdobrando-a em muitas de suas
possibilidades.

Toda atividade humana insere-se numa realidade social, cujos recur-
sOs ou caréncias, espirituais ou materiais constituem o contexto da criacao.
A individualidade criadora forma-se partindo da unido de pelo menos frés
componentes: o talento natural, a experiéncia pratico-vital e suas convicgdes
ideologicas, ou seja, sua cosmo-vis&o.®

Temos no processo criador um elemento de singular importancia pois
ele carrega para a criagéo a forga do previsivel; falo da intuicdo, que em sua
natureza incontrolavel faz da criatividade uma capacidade independente,
que nao pode ser ensinada formalmente.*

A pratica artistica proporciona conhecimento, que chamo de oficio,
pois o considero um dos elementos fundamentais para instaurar-se o ato
criador. “A criacdo requer técnica” nos diz G. Kneller, afinal € o dominio dos
meios 0 que nos possibilita organizar uma nova realidade.

Embora nao se possa realizar uma obra criativa s6 com intencoes, &
fundamental que exista uma preparacao continuada; ate porque, mesmo isto
acontecendo, a experiéncia mostra que ndo ha garantia do ato criador. Sem
lugar a duvida, teremos pelo menos dado um passo para o amadurecimen-

? KNELLER, George. Arte e Ciencia da Criatividade. S8o Paulo, 1973, p.36

® WANOV, V. “El método v el estilo del artista " In: Problemas de |2 Teoria del Arte .
Habana, 1985, p.78

* KNELLER, George. /bid., p. 35



to, pois temos a possibilidade de nutrir as idéias, a imaginagéo e robustecer
dessa forma a méo do criador.®

Temos freqglientemente a necessidade de exigir da pratica artistica
uma simultaneidade entre o fazer e o pensar que é conforme pode-
mos constatar, imprescindivel, pois trata-se de verificar, avaliar na pratica
efetivamente aquilo que imaginamos em pensamento.

Lembro de uma frase muito utilizada por um dos meus maestros, o
escultor Fernando lzquierdo ® que reiteradas vezes afirmou “se va haciendo
en el hacer y no en el pensar hacer’. Este pensamento encerra uma singu-
lar sabedoria a respeito da natureza da atividade humana, particularmente a
artistica, pois trata de enfatizar a comprovacao de nossas idéias através de
sua realizag&o, ou seja, destaca a aplicagao pratica, efetiva como um mo-
mento indispensavel.

Acontece que sb depois que realizamos plenamente o esforco de
materializar as obras, nos é permitido comprovar suas reais qualidades,
pois antes disso tudo nao passa de uma mera possibilidade.

De certa maneira Luigi Pareyson vem de encontro a este pensamen-
to quando nos diz, a respeito do fazer artistico, o seguinte :

“...concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a re-
gra operando, j& que a obra sé existe quando é acabada...”

Quantas vezes ndo imaginei obras que, apods serem efetivamente
realizadas n&o cheguei sequer proximo da sensacgéo de qualidade que tive
no "insigth”, ao contrario, a mera realizacdo modificou a qualidade pretendi-
da deteriorando as idéias iniciais.

° KNELLER, George. Arte e Ciencia da Criatividade, p.74

& Escultor e critico de arte, mexicano radicado no Uruguai, era professor de escuitura na
Escuela de Artes Dr. Pedro Figari de Universidad del Trabajo del Uruguay em 1978.

7 PAREYSON, Luigi. Os Problemas de Estética. Sao Paulo, 1989,p.32




Superar esta dificuldade de tradugéo para a matéria € um dos maiores
desafios que a arte nos impde sem perdao, vejamos como exemplo como
se refere a esta situacado fundamental o grande artista do nosso século
Pablo Picasso :

* 0 que conta é o que fazemos, e ndo o que tivemos a intencgdo

de fazer.”®

E preciso esclarecer que o fazer, a que se refere Picasso
nao é qualquer um, pois o fazer em si ndo € arte. Durante o processo cria-
tivo define-se realmente a idéia original, sé que isto implica, entre outras
coisas, dominar os materiais através da técnica, seja ela adquirida anteri-
ormente ou gerada durante a acao; trata-se em definitiva de tomar deci-
soes.

Aquelas decisdes que tomo ao longo do processo de realizagao de-
vem aproximar-se quanto for possivel da intengéo primeira, a pura sensa-
cao, aquela que me anima e determina minha agéo. As decisbes, por
peguenas ou simples que possam parecer, s&o as que em definitiva contri-
buem para a obtencao concreta da obra.

As obras realmente realizadas, ou seja, aguelas efetivamente exe-
cutadas, provém de um processo de inumeras decisbes que nem sempre
mantém a fidelidade com as intengbes primeiras, € me parece normal que
isto ocorra, embora tenho a sensacgio, ou melhor dizendo, a intuigdo de que
tudo esta definido desde um principio, inclusive as tais decistes. Na verda-
de, a idéia original s¢ se estabelece realmente durante o processo e este
deve estar sintonizado.

No caminho que percorro, consciente ou inconscientemente, procuro
ser fiel as minhas sensacgdes e idéias. Traduzo, tomando as decisbes sobre
questdes que determinam de maneira mais adequada minha expressao;
assim seleciono os materiais, as tecnicas e os procedimentos que emprego.

8 PICASSOQ, Pablo R. Declaragéo in:CHIPP, Hershel Browning. Teorias da Arte Moderna.
Sao Paulo, 1988, p. 267



FE como se permanentemente respondesse a uma pergunta funda-
mental :

O que acontecera se eu fizer... ?

Atualizando a experiéncia, ou seja, recuperando dados do passado,
vou eliminando solu¢des que me parecem menos felizes, estabelecendo
assim, a filtragem de inUmeras idéias, até finalmente decidir o que realmente
deve ficar na obra .

Meu processo criativo se alicerga também na investigacao das quali-
dades intrinsecas dos maleriais, resgatando estruturas, proprias ou possi-
veis, ressaltando a forga epidermica caracteristica dos materiais, com suas
peculiares, texturas e colora¢cBes. Tento manter uma relagéo de profundo
respeito com o material. Quero dizer com isto, gue nao imponho estruturas
para as quais as caracteristicas materiais néo lhe permitiriam assumir. Pro-
curo contrariamente, aproveitar a sua natureza e ressalta-la, destaca-la
como qualidade e meio de expressao. Estabeleco um didlogo com os mate-
riais, um didlogo respeitoso, ou seja, nada imponho além do que eles me
permitem. Esta atitude se afirma na sensibilidade e no conhecimento ad-
quirido ao longo de anos de contato com estes materiais.

A utilizagdo dos metais como matéria para realizar meus trabalhos
surge duma necessidade maior de experimentar diversos materiais com o
intuito de dispor de um leque maior de opgdes diversas para estabelecer
minha expressao tridimensional. Afinal cada material carrega qualidades que
lhes sao proprias e das quais tento tirar partido.

Durante os ultimos vinte anos ja trabalhei com madeiras, pedras,
metais, terras-argilas, vidros, plasticos, borrachas e todas as sucatas destes
e de outros que me tém sido possivel contactar, afinal, ndo € o material em
si 0 que importa e sim o uso que temos dele, o que ele nos propicia. E essa
diversidade de possibilidades, o que sempre me atraiu, afinal vivemos uma
época repleta de novidades e dejetos .



A opgdo de trabalhar com diversos materiais, de procedéncias
(histérias ) diferentes, inclusive na mesma obra, & algo que contraria a pos-
tura "encapsulada” e a visdo “monolitica” que alguns artistas fazem questéo
de ter para “formular” sua arte. Contudo, todo artista sempre buscou estabe-
lecer e ate “formular” seu codigo, com mais ou com menos limitagdes.

“Das coisas nascem coisas” nos diz Bruno Munari® e eu acrescento -
os materiais falam por si mesmos quando mantemos um minimo de orde-
nacado formal. Com esta atitude, outorgo aos materials uma imporiéncia
significativa, propiciando a exploracéo de suas qualidades singulares. Isto é
adotado por diversos artistas, ao ponto de ser hoje uma pratica frequente na
producao artistica contemporénea. Com esta atitude nao trato simplesmente
de reduzir a arte a seus componentes materiais, mas explorar suas possibi-
lidades intrinsecas para extrair disto uma metafora poética. O estabeleci-
mento de formas simples e diretas, destacam essas qualidades. Questdes
que dizem respeito ao material utilizado, e seus resultados estéticos quando
dominam a acdo, mantém claramente uma fidelidade com o processo arte-
sanal, denunciando como foi feito cristalizando na estrutura da obra a pré-
pria acao e os gestos geradores.

As obras constituem, em definitiva, pecas de mera matéria. A qualida-
de natural do metal e paradoxalmente o ponto de partida e também a meta
da obra-icone. Tal quaiidade €& visivel e evidente nas suas propriedades
intrinsecas, cor, textura, estrutura superficial, peso, etc. Minha acao sobre
os materiais prima pela produgéo fisica de sinais. A partir desses primeiros
sinais, modifico, estruturo e transformo os materiais até torna-los significan-
tes. Uma auténtica posse do mundo real se produz através da construgéo
de formas e volumes modelando, martelando, dobrando, gerandc divisdes,
cortando, fundindo, soldando, unindo. Em definitiva, guando gero a reparti-
cdo do espago a partir dos materiais, determino a individualidade da obra
enquanto esta acarreta concomitantemente a individualidade desses mate-
riais.

® MUNARI, Bruno . Das Coisas Nascem Coisas , Sdo Paulo, 1982,
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Todas as esculturas foram realizadas a partir de materiais e técnicas
disponiveis no meu atelié. A escolha desses materiais assim como as técni-
cas utilizadas sao subordinadas a algumas questdes que me parecem si-
gnificativas, pois afinal determinaram a utilizagdo destes. Estas questdes
oscilam entre a preferéncia ou inclinacéo pessoal, a experiéncia e o conhe-
cimento fécnico e tedrico adquiridos ao fongo dos anos acrescidos durante o
curso de pos-graduacao, disponibilidades fisica, material e até financeira
para a realizagao destas obras .
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Os Planos da Criagao

Trato a seguir da descricdo dos processos criativos, contextualizando
estes a partir de quatro planeamentos basicos da criagcéo .

O processo criativo que estabelego tem sido um misto dos quatro
planeamentos basicos a atividade criadora. Estes constituem opgbes possi-
veis na estruturagao “fisica da criagédo’, em definitiva, do processo criativo. O
predominio de um destes planeamentos durante o processo criativo, nao
exclui necessariamente a presenca de outros. Estes planeamentos foram
abordados com profundidade nas aulas da disciplina “Criatividade e Proces-
sos de Criagao” com o professor Julio Plaza. A compreensado destes plane-
amentos se justifica pelo auxilio que tém proporcionado ao meu fazer, nao
s6 situando a criagao, mas também instrumentalizando a avaliagdo desta,
neste particular e no todo de minha produgéo .

O primeiro planeamento é denominado de “criacdo como modelo”
e & definido também como “meétodo do engenheiro”. Neste, estabelece-
mos uma sucessao de fases logicas perseguindo a concrecao de uma idéia.
No processo criativo “atualizamos uma imagem mental” onde a concepcéo e
a execugao sao diferentes fases e podem ser diferenciadas no tempo. Lem-
brando a formula de Paul Klee, “A arte deve revelar e tornar visivel o invisi-
vel “°. A estratégia da criagdo deste tipo de projeto € percorrer uma
sucessao de fases logicas: apreensdo - preparagdo - incubacdo - ilumina-
cao - verificacdo - comunicacdo. A estruturacdo &, por assim dizer, anteci-
pada ao evento, dito de outra maneira, propicia a sobreposicao da reflexdo
sobre a espontaneidade. Por este motivo é possivel obtermos resultados
que independem do executor, caracteristica das obras halograficas .

O segundo planeamento € denominado de “criagdo experimental”,
também conhecido como o “metodo do pintor”. Este se estabelece na reali-
zagdo direta da obra, onde situamos a experiéncia em termos de erros e
acerios, erros e corregoes.

10 Citagcao a Paul Klee por RIBON, Michel, A Arte e a Naturezg. Campinas, 1291, p. 62
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A experiéncia nos oferece a descoberta e é nesse processo que esta-
belecemos, sendo otimistas, a evolugdo cu o progresso no nosso trabalho.
O evento dessa forma é singularizado e Unico. Essa atitude nos conduz a
obras autogréficas, pelo dominio do indicial. Ha neste planeamento a su-
premacia do espontaneo sobre o reflexivo. E sem lugar a davidas o plane-
amento mais usual na criagdo de minhas esculturas onde o propric fazer
efetivo me conduz aos resultados, nao ficando restritc a uma operacgao to-
talmente determinada previamente .

O terceiro planeamento refere-se a ‘“criagdo mito- poética” ou
“método do bricoleur”, onde o processo criativo emprega métodos e expedi-
entes que denunciam um plano preconcebido, afastando-se de processos e
normas adotados usualmente pela técnica. Aproveitamos a existéncia de
determinados elementos, pois pensamos “isto pode servir' e dessa forma
elaboramos conjuntos a partir da reciclagem de restos, ruinas, trechos e
“cacos da histéria “, consolidando uma obra, repertério de elementos e pro-
cedimentos heterdclitos.

Esta atitude é freqliente naqueles trabathos onde recupero elementos
ja existentes e significantes, cito como exemplo a escultura n® 02 onde
utitizo uma placa de cobre, tampa de um fogao antigo que pertenceu a
minha avo, como corpe da obra. Os trés vazios circulares dessa peca, ja
foram bocas do fogado. Devo reconhecer que esta atidude expressa a ne-
cessidade pessoal de reconduzir parte de um objefo existente, primeiro
como material disponivel para o trabalho, segundo, no caso citado, como
forma de recuperar uma memaria que me € significativa .

O fato de utilizar "sucata” com frequéncia na realizagdo do meu
trabalho com metais, implica em reciclar, reconduzir materiais que tiveram
outro uso, finalidade e até estrutura diferente, outorgando ac meu trabalho,
eu diria, uma atitude que poderia definir de ecoldgica. Mesmo quando
utilizo material “novo”, em placas ou lingotes, sei que dificiimente eles pro-
vém diretamente da mineracao primaria desses metais, ao contrario, sao
resuftado também da reciclagem, ficando disponiveis para o uso. Esta ca-
racteristica tem acompanhado a utilizacdo dos metais ao longo da histéria
da humanidade. Quantos sinos nao se tranformaram em canhdes, quantos
canhdes nao foram convertidos em monumenios e estatuas nacionais?
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Utilizar os metais, a grosso modo, implica em reciclar estes materiais
de alguma maneira .

O quarto planeamento denomina-se de *“criagdo da criagao” ou
também “método metalinglistico” pois propicia a “meta-criacdo”. O termo
meta significa “depois de” ou se quisermos “além de” e isto da a tbnica pela
qual se estrutura neste caso o processo criativo. O processo meta-criativo
torna necessario ir ao encontro de um fundamento, ou seja, vamos primeiro
a procura da esséncia de um signo original (antecedente). A partir dai, se
estabelece uma relagdo onde a problematica € de leitura e interpretagao.
Este &, portanto, um processo de tradugdo que pode assumir diferentes
formas e estruturas quando da criacdo de uma nova mensagem de acordo
com caracteristicas dessa relagdo que busca equivaléncia em cédigos dife-
rentes, ou se for o caso, dentro do mesmo cddigo .

Como ja mencionei estes planeamentos estruturam o processo criati-
vo que desenvolvo na realizacao de minhas esculturas. Dependendo da
otica da qual parto, sempre um deles adquire um alto grau de dominancia,
diminuindo concomitantemente a incidéncia dos outros, ou até, em muitos
casos, convivem,

Enfocando o meu processo criativo percebo que a necessidade de
separacdo nestes planos de criagdo da-se muito mais por questdes de ana-
lise que propriamente por determinagao criativa. Embora, deva reconhecer
que a identificacdo e dominancia de um deles no meu processo me permite
trilhar com maior segurancga este ultimo, pois amplifica a visdo do mesmo
incrementando as alternativas de deciséo criativa.



Parte i

A SINTAXE NAS ESCULTURAS

Espaco e Tridimensionalidade

O problema fundamental da escultura € a de “criar um espaco”, ou
seja, a escultura como concregac de um procedimento artistico utiliza dire-
tamente o espaco material, fisico e real. A concregdo do espago como reali-
dade se constitui, portanto, na condicao basica para a existéncia desta
expressao.

Trata-se da Expressdao Tridimensional cuja caracieristica é
ocupar, efetivamente, esse espaco interagindo com ele e abordando suas
possibilidades.

Enquanto que outras formas de arte visual - pintura, desenho, gravu-
ra, fotografia - limitam-se a sugerir no planc ( bidimensionalidade ), a escul-
tura afirma enquanto corpo a sua existéncia, pois seus componentes de
realidade acentuam-se na sua tridimensionalidade. A este respeito R. Ar-
nheim comenta o seguinte .

“Para o apreciador de esculturas, a Uunica coisa que lhe
transmite a sensagdo de objeto e suas propriedades de forma e
textura estarem “realmente ali” é a sdlida resisténcia de um mate-
rial fisico. ... a presenga fisica da esculfura como um objeto de
massa e volume tridimensional contribui para torna-fa percepti-

vamente “‘mais real” que as pinturas. **

A tridimensionalidade, a qual nos referimos, ndo vem so do espaco
em que se concretiza a escultura, e da materialidade de que esta se
constitui.

" ARNHEIM, Rudolf . Intuiciio e Intelecto na Arte. Sdo Paulo, p. 77
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O espacgo é criado pelas coisas e pelas relagdes gue se estabelecem
entre elas, relacdes estas sentidas, pensadas, enfim realizadas pelc ho-
mem, pois o espago nao é um dado em si mesmo. Os objetos da nature-
za ou as obras em geral feitas pelo homem, fruto de seu pensamento e sua
acdo, possibilitam a organizacao da estrutura espacial. Eles t&ém a capa-
cidade de tornar o espacgo algo singular e Unico.

O fazer escultdrico, € pois um trabalho sobre a materia e converte
esta num instrumento da expressao individual do escultor.
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A escultura signo

" obra de arte ndo & uma coisa; é um legue de signos que ao
abrtir e fechar deixa-nos ver e oculta-nos, alternativamente, seu si-
ghificado. A obra de arfe é um sinal de inteligéncia onde se inter-
cadmbia o sentido e o sem-sentido. **

Octavio Paz

Todo signo € algo que representa algo para aiguém.” Se partimos do
principio de que as esculturas sao signos, estas, representam alguma coi-
sa, seu objeto, e colocam-se no lugar desse objeto; formas materiais como
referéncia estetica de um tipo de idéia que temos .

Um signo é signo - nos diz Peirce, quando existe alguém que possa
interpreta-lo como signo de algo. O significado € entdo a interpretacéo des-
se signo, que por sua vez, indica um objeto. O significado e a “outra “ fase
do signo, a fase invisivel, a “outra coisa” pela qual esta o “algo”.*

Como ja vimos anteriormente, o signo representa pois alguma coisa,
seu objeto, ndo como um objeto, mas como uma funcao, a fungéo signica |
onde o signo funciona, designa, significa, portanto o signo nao € um objeto
com propriedades, mas uma relacéo.

Meus trabathos, enquante signos nao fogem destes conceitos, porém
como todos os signos artisticos apresentam caracteristicas e diferencas
proprias nos modos de representacéo, pois apesar de expressarem idéias
separadas dos processos de assinalamentos e construgdo, sdo realizadas
por estes. No conjunto, inclusive nas pecgas que apresentam caracteristicas
indiciais notérias, como veremos adiante, a relacao tradutora € elaborada a
partir de pensamentos, sensacoes, idéias e imagens gue procurei repre-
sentar, tomando decisdes que considerei, como ja disse, as mais adequa-
das, tendo claro o que pretendia, pelo menos naquele momento.

2 PAZ, Octavio. "Ei uso y la contempiacion”. Artigo in Inmediaciones, 1973, p. 11
® PEIRCE, Charles S. Semiética e Filosofia. Sao Faulo, 1975, p.94
* EPSTEIN, Isaac. O Signo. 830 Paulo, 1990, p. 21
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Os signos expressivos carregam ambigliidade, pois temos dificuldade
em rotular nossa expressdo como intencional ou n&o-intencional.®

Segundo Moles existe uma correspondéncia entre o conceito de in-
formacdo semantica e estética com as fun¢bes semantica e estética dos
signos. “Q ponto de vista semantico & légico estruturado e faciimente tradu-
zivel ... “° Além do que, o ponto de vista semantico prepara acoes.

O ponto de vista estético, por sua vez, & dificilmente traduzivel, &€ mais
dificiimente enunciavel e prepara estados. "Os signos das cbras de arte ndo
demandam respostas ativas dirigidas a objetivos explicitos, apenas prepa-
ram estados.” Além disso podem ser interpretados plurivocamente.”

A ambiglidade e a auto-reflexibilidade sao caracteristicas do fené-
meno estéetico. No meu trabalho enquanto a forma e a materialidade cha-
mam a atencdo sobre si, distraem a dimensdo semantica, flexionam-se
abrindo um leque de significados.

As esculturas (signo) séo icones em virtude de qualidades préprias
que qualificam a relacdo com os seus objetos, representam-nos por tracos
de semelhang¢a ou analogia, de tal modo que novos aspectos, verdades ou
propriedades relativas aos objetos podem ser descobertas ou reveladas. As
esculturas que apresento neste trabalho seriam, segundo Peirce, hipoicones
pois representam metaforas, ou seja, “representam um paralelismo com
alguma outra coisa..”

O icone & definido como um signo determinado pelo seu “objeto di-
nadmico “. A referéncia a seu objeto se da em virtude dos caracteres efetiva-
mente possuidos. O icone nem sempre é definido de maneira univoca pelo
proprio Peirce. Temos, por um lado, que qualquer coisa € um signo icdnico
de qualquer outra coisa em virtude da sua semelhanga com esta segunda
coisa ( objeto denotado ), e do fato de ser usado como signo deste.

> EPSTEIN, isaac. O Signo, p. 32
® ibid., p. 33
; Ihid., p. 34

PIGNATARI, Decio. Semidtica e Literatura. Sao Pauio, 1974, p. 37
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Por outro lado, 0 icone € uma representagdo em virtude de caracte-
res que possui como objeto sensivel, caracteres que independem da exis-
téncia de qualquer objeto na natureza, 0 que ndo assegura a existéncia real
do seu objeto dindmico. De qualquer forma, um signo icdnico € aquele gue
pode representar seu objeto, sobretudo por via da similitude.

Um icone, por exemplo, assemelha-se ao proprio objeto ndo porque o
reproduz, mas porque assenta-se em modalidades de producdo de percep-
¢Oes tornadas pertinentes, sendo semelhantes as experimentadas em pre-
senc¢a do objeto. Contudo pode-se concluir que ¢ signo nao &€ o objeto, mas
uma relacgéo, a relagéo signica. Os icones por seu lado tem uma semelhan-
¢a inata com o objeto a que se referem, possuem algumas propriedades do
objeto representado; ou ainda, o verdadeiro signo icdnico & o proprio objeto,
um icone puro genuino, que sé pode ser uma possibilidade em virtude de
sua qualidade.

Todavia, o icone, segundo Peirce, € a unica maneira de comunicar
uma idéia, isto &, consiste no simples dar-se conta de que se trata de uma
imagem .°

O indice por sua vez se torna signo do seu objeto dinamico em funcédo
da relagdo real que com este estabelece, ou seja, estar ligado materialmen-
te a este. O indice tendo em comum com o objeto algumas qualidades,
compreende uma especie de icone, mas € o fato de sua ligacao direta com
o objeto que o caracteriza como indice e n&o seus tragos de semelhanga.™

Os indices chamam a atenc¢doc sobre um objeto indicado e funcionam
em base as experiéncias adquiridas ou ainda em base a uma convencéao. O
indice & o icone sao veiculos respectivamente qualitativo e quantitativos da
relacdo de similaridade. Enquanto indice, a verificacao faz-se por transfor-
macao metrica e projetiva, enquanto que no icone a transformacao sera do
tipo topolégico.™

® CALABRESE, Omar. A Linguagem da Arte. Lisboa, 1986, p. 97
'®  PIGNATARI, Decio. Semiotica e Literatura, p.37
" CALABRESE, Omar. ibid., p. 96
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O simbolo € determinado pelo objeto dindmico, onde a relagéo com
seu objeto obedece a uma lei, ou seja, é aceito por convencao. Os simbolos
sdo, portanto, arbitrarios pela convengao, mas isto ja diz respeito a relacao
pragmatica.

A sintaxe na escultura reflete meras qualidades, ou seja os signos
escultéricos sao expressos num meio onde constatamos um aglomerado de
outros signos ( tracos, cores, texturas,...). A escultura enquanto signo de
qualidade & pois, um qualissigno. A analise sintatica imp&e necessariamen-
te a investigacdo das estruturas da forma. Analisar implica em penetrar uma
estrutura determinando seus elementos, que neste caso (sintatico) corres-
pondem a qualidades que, numa primeira inst&dncia, impressionam os senti-
dos e sd a partir dai forna-se possivel a identificacao e posterior associacao
dessas qualidades a outras por similitude. A ambigiiidade destas qualida-
des, como mensagens estéticas, na medida em que chamam a atencéo
scbre si, pela propria forma e materialidade, constituem a maior dificuldade
para traduzir as esculturas enquanto textos.
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Elementos de sintaxe

A escultura pela sua natureza objetual convida-nos a movimentarmo-
nos a sua volta, resultando desta experiéncia infinitos “perfis” ( contornos ).
A variac@o dos angulos sob 0s quais examinamos a pe¢a "numeram o es-
paco de mil maneiras”? possibilitando o estabelecimento de relacfes sinta-
ticas e quantitativas, constituindo um codige a partir das qualidades
concretas em si.

Os elementos sintaticos, quantitativos e denominadores do fendmeno
espacial que utilizamos para abordar as esculturas sao : a dimensao real,
a escala e a proporgao codificadas em medidas. A primeira se orienta
para a medida da forma, a segunda como pronincia da relagdo da obra com
seu entorno, onde o fator mais decisivo no estabelecimento da escala é a
medida do propric homem  (antropometria } e em Uultima insténcia, a
relagédo entre as partes e o todo.

Temos também o que denominamos de superficie escultorica onde
se traduz o tratamento dado pelo escultor na valorizagdo das qualidades
superficiais intrinsecas da materia utilizada (cor e textura), acentuando ou
aliviando caracteristicas do material, mas definitivamente deixando evidente
sua intervengao.

A textura pode envolver uma operacao sistematica, ou nao, sobre
uma determinada area superficial onde podemos ter desde uma ordenagéo
preestabelecida regularmente até a simples repeticdo aleatdria de elemen-
tos texturizantes. A analise das areas texturadas, exige o estabelecimento
do elemento texturizante tanto na sua condigao tipoldgica (ponto, linha, area
ou volume) como na sua concregac (grafica ou material).

As coloragbes, em definitiva a cor, € abordada no meu trabalho de
maneira simplificada e particular, pois entendo que a cor nas minhas escul-
turas € um atributc que adjetiva as formas. Quando naturais podem ser
espontaneas, como a reacdo do material a intempérie ou provocadas e

2 FQCILLON, Henri. A Vida das Formas . Lisboa, 1988, p 42
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impostas pela agdo das patinas com agentes guimicos, que embora alterem
essa qualidade superficial ndo encobrem a natureza do material. A cor arti-
ficial (tintas) € uma opcédo rara nas minhas esculturas, ela é empregada
como um agente misto de adjetivo cromatico e protecdo a oxidacdo natural
(ex.; ferrugem)

Segundo a “gestall”, percebemos os objetos impulsivamente conforme
uma totalidade inerente aos mesmos. A organizagdo do campo visual é
determinado por fatores analogos acs que empregamos na organizagido do
pensamento. Estes fatores determinantes obedecem as leis da forma. Es-
tas leis fazem, por exemplo, com que :

. Duas formas nos paregam mais evidentes do que outras quan-
do apresentam maior afinidade entre si.

Caso tenhamos um grande nimerc de formas, ao serem rea-
grupadas temos a tendéncia a perceber aquelas que t&m maior
similitude entre si.

. Formas fechadas e completas serdo mais evidentes que aque-
las que estiverem abertas e nao delimitadas.

. Por outro lado, os elementos da formas que tém “objetivo co-
mum” sdo mais facilmente percebidos do que aqueles de “objetivo
diverso”.

. Finalmente temos que, as formas que estao até certo ponto in-
completas nos parecerdo completas e serdo percebidas como uni-
dades estruturadas pela lei da pregnancia, lei essencial e
fundamental da “gestalt”.

As formas, em geral, constituem uma estrutura integral, cujo compor-
tamento ndo e determinado pelos elementos que as compdem, mas pela
estrutura intrinseca do conjunto desses elementos. As feis da forma, ineren-
tes a organizacao de nossa percepc¢ao, reduzem as impressfes a uma tnica
forma que se torna sintese daquelas impressdes. De acorde com isio, o
campo perceptive auto-organiza-se e estrutura-se automaticamente.
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Aplico como intrumental de analise conceitos extraidos da morfologia
pois esta faz a identificagéo de formas e elementos basicos da composicéo.
O sentido destes se apdia precisamente nos modos de interpretacao morfo-
l6égica sobre entidades abstratas, neutras e geométricas. A morfologia pode
ser entendida como um estudo dos modos em que uma cultura concreta
entende e organiza suas formas.” Os modos expressos nos objetos, aspec-
tos gerais que envdiucram a forma sao traduzidos e apresentados nos regis-
tros graficos de cada pec¢a que farei mais adiante. Um recorte especifico
gue sintetiza a obra denominado concregdo morfolégica. A concrecéo
morfoldgica € pois o recorte arbitrario ou sistematico que se insere na es-
trutura dominante.

Pode afirmar-se que existem trés fatores genéricos que interagem na
forma e s&o ineludiveis: as qualidades fisicas e sua disposi¢&o no espago, 0
instrumental empregado na sua obtencédo, e o contexto cultural. Este dltimo
nos da o sentido de tais formas. A disposicao fisica é a sustentacao material
que possibilita a concrecéo, a existéncia real , € o alvo da sintaxe. No meu
trabalho de escultura estabeleco pois uma operagao com formas concretas

A geometria oferece um amplo espectro de alternativas quanto a
figuras, que ora delimito apoiando-me basicamente em dois conceitos fun-
damentais, um de natureza bidimensional, o poligono, € outro de natureza
tridimensional, o poliedro . Tanto um como outro referem-se a uma sucesséo
ordenada pelo nimero de elementos que definem as estruturas. No caso do
poligono temos a quantidade de lados que definem a area, no caso do poli-
edro sdo os pianos os denominadores do volume.O espectro de possibilida-
des se amplia na medida que estabelecemos combinagdes entre estas
figuras obtendo figuras cada vez mais complexas, embora compreensiveis
em sua geometria. Tais configuraces {simples ou complexas) pertencem ao
campo da abstragdo geométrica. Se estabelecem e s&o manifestas como
formas na minha decisdo criativa e permitem interpretacao morfolégica.
Cada figura, seja ela reguiar ou irreguiar, leva implicita uma estruturagéo
geomeétrica como planeamento espacial em termos de medianas, diagonais,
eixos de simetria, etc.

*  GIORDANO B. Dora & JARAMILLO PAREDES, Diego . “Geometria y Morfologia * in
Disefio v Artesania Org. Malo Gonzélez, Claudio)Cuenca, 1990, pp.125-174
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A interpretagao morfoldgica de uma figura e feita a partir da associa-
¢do de uma estrutura(semelhanca), definida previamente dentre as possi-
veis. As estruturas possiveis as quais me refiro, sdo no caso da geometria
plana, os poligonos regulares e o circulo, e no caso fridimensional, sdo os
poliedros regulares, o cilindro, o cone e a esfera.

Essa relagio entre figura e estrutura & denominada matriz geométri-
ca. A matriz geometrica (figura /estrutura) € uma condigéio necessaria para
a analise morfolégica da figura escultérica, pois caracteriza a {otalidade da
forma e proporciona uma leitura dominante, sem mencac a detalhes ou
partes.

No meu caso em particular, estabeleco duas matrizes geométricas
em cada obra. Uma de natureza bidimensional, determinada arbitrariamente,
sobre uma vista privilegiada da escultura, onde o critério de escolha é influ-
enciado pela necessidade de apresentacio grafica e fotografica. A outra é a
matriz geométrica tridimensional onde levo em consideragdo a estrutura
dominante espacial e volumétrica .

Apresento , como recursos para uma analise sintatica, registros foto-
graficos e graficos. Os primeiros, no esforgo de recuperar a imagem das
esculturas através de um meio que privilegia a indicialidade, embora a arbi-
trariedade do ponto de visdo e a virtualidade do proprio meio fotografico
digitalizado sejam discutiveis, pois nada subistitui as proprias obras. Ja a
representacao grafica vé-se orientada peio cédigo que segue uma geome-
tria descritiva elementar e a morfologia, enfim, uma tentativa simbdlica.
Ambos registros de natureza bidimensional que pressupfem a similitude
dos icones-esculturas e cumprem a necessidade de apresentar a represen-
tacdo das estruturas basicas. Primeiro as fotografias(digitalizadas), onde
temos, desde uma visao total das pecas em diferentes angulos, até detalhes
onde sobressaem, particularmente, as texturas e as particularidades com-
positivas seguidas de um fichamento que elaborei com cada pega, onde
trato as relagdes estruturais, caracterizando as direcdes da forma-esquema
{concregac morfolégica) no espacgo plancgrafico, destacando tais esquemas
compositivos de maneira sintética e codificada.
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Destaco ainda, as dimensodes, os materiais empregados e suas
caracteristicas superficiais de textura e cor. Assim como uma possivel
matriz geomeétrica de cada obra, e finalmente a relagéo de simetria domi-
nante.



REGISTRO
DAS ESCULTURAS






Peca 01 - Foto 02
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N®da peca: 01

TITULO : ponta de flecha

llustracdo 01

Dimensbes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
61 cm 23 cm 12cm

Materiais : Cobre - Bronze
Cor . Natural , prépria do material
Texturas . Cobre : martelado e polido; Bronze : fundido e polido.

Matriz Geometrica :

BIDIMENSIONAL

TRIDIMENSIONAL

parabola

gilindro

Simetria : Plano-isomeétrica




Peca 02 - Foto 03



Peca 02 - Foto 04



Peca 02 (detalhe) - Foto 05
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llustragéo 02
N°® da peca : 02
TITULO: ponta de flecha
Dimensdes ;
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
70 cm 22 cm 12 cm
Materiais . Cobre - Bronze

Cor : Natural , prépria do material
Texturas : Cobre: natural e fogueado Bronze: fundido e polido

Matriz Geométrica :

BIDIMENSIONAL

TRIDIMENSIONAL

parabola

cilindro

Simetria : Plano-isométrica




Peca 03 - Foto 06

Peca 03 - Foto 07
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N®da peca: 03
TITULO : ponta de flecha

llustracéo

03

Dimensdes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
30 cm 50 cm 10 cm

Materiais : Cobre - Bronze
Cor : Natural , prépria do materiai
Texturas : Cobre: natural e fogueado Bronze: fundido e polido

Matriz Geométrica :

BIDIMENSIONAL

TRIDIMENSIONAL

triangulo + semi-circulo

esfero-cilindro

Simetria: Plano-simétrica




- Foto 08

Peca 04

Foto 09

Peca 04 -
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liustracdo 04
N°® da peca: 04
TITULO : ponta de flecha
Dimensdes ;
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
50 cm 70 cm 20 cm

Materiais . Cobre - Bronze
Cor : Natural , propria do material
Texturas : Cobre: natural e fogueado Bronze: fundido e polido

Matriz Geométrica :
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL
trianguio cone

Simetria: Assimetria



Peca 05 - Foto 10



Peca 05 (detathe) - Foto 11



39

Hlustragao 05
N°® da peca : 05
TITULDO . sem titulo
Dimensdes ;
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
240 cm 85 cm 25 cm

Materiais : Ago-inox - Cobre - Bronze - Latédo
Cor : Natural , propria do material

Texturas :

Matriz Geomeétrica :

BIDIMENSIONAL

TRIDIMENSIONAL

elipse

Simetria ;: Piano-isométrica




Peca 06 - Foto 12



Peca 06 (detalhe) - Foto13
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N° da peca: 06
TITULO : ponta de flecha

Hlustracdo 06

Dimensdes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
135 cm 28 cm 20cm

Materiais : Cobre

Cor : Natural , propria do material
Texturas : Cobre : martelado , patinado e polido

Matriz Geometrica ;

BIDIMENSIONAL

TRIDIMENSIONAL

retangulo + semi-circulo

cilindro + semi-esfera

Simeftria : Plano-isométrica




Peca 07 - Foto14



Peca 07 - Foto 15
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llustragéo 07
N°dapeca: 07
TITULG . faio
Dimensoées :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
210 ¢cm 50 cm 32cm
Materiais : Ferro - Cobre - Acrilico

Cor: Ferro: esmalte vermelho; cobre: patinado; Acrilico: transparente
Texturas . Cobre: martelado ; Acrilico . modelado a quente

Matriz Geométrica :
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL
reténguio + semi-circulo cilindro + semi-esfera

Simetria : Plano-isométrica



Detalhe - Foto 17

TITULO : cariatide

Dimensbes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
40 cm 150 cm 50 cm

Materiais : Ferro
Cor: Artificial : tinta amarela fosforescente
Texturas :

Matriz Geométrica :
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL

Concrecgao Morfologica :

Simetria : Assimetria




Pec¢a 09 - Foto 18

o e T

Detalhe - Foto 19

TITULO : cariatide

Dimensodes :

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
40 cm 150 cm 50 cm

Materiais : Ago -Inox

Cor: Natural, prépria do material
Texturas : martelado e pontithado de solda elétrica

Matriz Geométrica :
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL

Simetria : Assimetria



Peca 10 - Foto 20

TITULO : cariatide

Detalhe - Foto 21

Dimensfes :

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
40 cm 150 cm 50cm

Materiais : Acrilico - Ferro - Cobre

Cor: Natural ,Préprio do material

Texturas :

Matriz Geométrica :

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL

Simetria : Assimetria



Peca 11 - Foto 22



Peca 11 - Foto 23

Detalhe - Foto 24
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llustracéo 08
N°dapeca:. 11
TITULO:  estrela
Dimensdes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
100cm - I83cm ' 28 cm

Materiais : Ferro - Ago-inox - Cobre - Latéo
Cor : Ferro.esmaite preto ; Aco-inox: natural ; Cobre e Latdo: patinado
Texturas :

Matriz Geométrica ;
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL

trianguio piramide

Simetria ; Plano-isométrica




Peca 12 - Foto 25



Peca 12 - Foto 26
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llustragéo 09

N°dapeca:. 12

TITULO : estrela

Dimensdes .

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
95 cm 63 cm 50 cm

Materiais : Ferro - Latdo - Cobre
Cor : Ferroiesmalte preto ; Cobre & Latdo: patinado
Texturas :

Matriz Geomeéirica :
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL
triangulo + semi-circulo piramide + esfera

Simetria ;| Plano-isométrica



N° da pega 13 Foto 27
TITULO : semtitulo

Dimensdes :
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE
16 cm 13cm 12 cm

Materiais . Bronze fundido
Cor: Natural e patinado
Texturas : Corroido aspero e Polido brilhante

Simetria: Assimetria




Parte 1H

A RELACAO SEMANTICA

“ O homem e, na verdade, o tnico animal que deixa registros
atrds de si, pois é o (nico animal cujos produtos ‘chamam a
mente” uma idéia que se distingue da existéncia destes.... ”

Panofsky

A procura do significado

Dando continuidade aoc processo de analise, neste momentio inicio
uma abordagem que considero de vital importancia na estruturacéo geral
do meu trabalho, pois tenho a intenc&o de procurar elementos nas cbras
que identifiguem possiveis “indicios” na representacao, que permitam situar
a condicdo para o significado a partir da relacao entre as esculturas e seus
objetos, incrementando a possibilidade de leitura. Os sentidos manifestos e
denctados, onde as esculturas qualificam as referéncias e ndo o contrario.

O ponto de partida que emprego na analise é a concepgao peirciana
pela qual um mesmo signo de acordo com a relagao que estabelece com o
seu objeto, as circunsténcias em gue se estabelece e o usc a que se destina
pode ser assumido como icone, indice ou simbolo. A distingdo surge, pois,
na relacao do signo com o proprio objeto.

Procuro, portanto, uma relagéo na qual as estruturas dialoguem com
0s seus objetos, uma relagéo possivel ou existente, averiguando, néo o que
eu quis dizer nestas obras, senao como o digo.

Analisar o0s possiveis significados das esculturas a partir da
construgdo sintatica e sua materialidade implica em estabelecer pardmetros
de investigacdo que nos aproximam de uma certa no¢ao de texto, ou melhor
dizendo de texto-nao verbal.

T PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais . S#o Paulo, 1979, p. 23
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Se parto do estudo da materialidade em si encontro dificuldades para
ter uma definigao univoca e rigida de texto. Até porque, a intencéo enguanto
‘fazedor” da obra escultdrica ndo € em primeira instancia “comunicar” aigo,
pois para lograr isto seria mais indicado utilizar um cédigo comum. Em
outras palavras, fazer escultura, assim como outras praticas artisticas,
principalmente as plasticas, implica muito mais em expressar algo
(inaugurar um codigo) e muito menos comunicar aigo, pois o meic utilizado,
& um meio possivel, ambiguo.

A escultura como texto nao-verbal, em principio, & um aglomerado de
signos sem convengdes, de tracos, cortes, tamanhos, cores, contrastes,
texturas . Esta fragmentacdo “opera como uma membrana de opacidade,
de neutralidade significativa “2

Nao obstante, é possivel vislumbrar que a relagéo dos elementos
sintaticos ultrapassa a simples sintaxe. A sintaxe atua como um veiculo, um
pre-texto, cujo “repertorio” tem propriedades que superam a delimitagéo da
estrutura material. Segundo Max Bense, o objeto artistico, enquanto signo, é
formado por um ou varios elementos que implicam no conceito de
“‘repertorio”. Desta forma, todo repertorio de elementos €, em principio,
determinado nao sb pelas categorias da materialidade e da forma, ou seja,
seu ‘repertorioc material”. Todavia, também pertencem ao repertéorio

elementos “ideais”, "ndo materiais” que constituem sua dimens&o seméantica
que diz respeito ao “reperidrio semantema” . A este respeito nos diz Bense:

“Toda concepcgio e produgéo consciente de um estado estético ou
de um objeto artistico (que é portador de um estado estético)
parte de um repertério que possui, além da componente materiai,

5 3
uma componente semantema.

A criacido de um objeto artistico envolucra aiem de seus atributos
materiais (forma, cores, ...} pertencentes aoc repertorio material, a dimensao
semantica que se estabelece por via da “similitude” e gera os significados.

FERRARA, Lucrecia D"Aléssio. Ver a Cidade . 530 Paulo, 1988, p. &

® BENSE, Max. Peguena Estética. S3o Paulo, p. 66
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De um outro angulo, ainda semiético, quando procuro as relacSes das
esculturas com seus objetos, ou melhor, as relagdes das esculturas com
seus objetos dindmicos (objetos em si) e com os objetos imediatos {objetos
tal como representados nas esculturas) estou a procura da natureza das
esculturas (signos) enquanto formas de representacao visual tridimensional
e, consequentemente, das condigdes que determinam as possibilidades de
interpretacéo, enfim, as caracteristicas do potencial interpretativo.

Se aplicamos a logica das categorias peircianas dada por Lucia
Santaclla em sua tentativa de classificagdo da linguagem visual', sem
prejuizo manifesto para qualquer signo visual, as esculturas, signos
tridimensionais, enquanto formas podem assumir trés grandes niveis de
relacionamento, dados a partir das relagdes das esculturas (signo) com seus
objetos. Num primeiro nivel, temos em correspondéncia ao icone, “formas
nao-representativas”. No segundo nivel, em correspondéncia ao indice, as
“formas figurativas”, e no terceiro nivel, em correspondéncia ao simbolo, as
“formas representativas”.

As “formas ndo-representativas”’, se reduzem a elementos de sintaxe,
formas, contornos, massas, fexturas, cores, dimensdes, etc. A estruturacao
desses elementos ndo tem referéncias externas explicitas pois n&o sao
figurativas, nem simbodlicas, ndo indicam ou representam nada. Sdo0 o que
sdo e s6. Como veremos adiante a maioria das esculturas apresentadas
neste trabalho cumprem com estes pardmetros, o que dificulta o
estabalecimento de significados. (pecgas : pontas de flecha, estrelas, ogiva)

As “formas figurativas” tém uma vocacdc mimética pela
correspondéncia indicial; dizem respeito a objetos ou situagbes
reconheciveis e criam no espacgo tridimensional réplicas que com maior ou
menor ambiglliidade, apontam aos objetos reais. Caracteristicas expressas
claramente em pelo menos quatro das esculturas. {pec¢as:08, 09, 10, e 13)

*  SANTAELLA, Lucia, “Por uma classificagéo da linguagem visual’ in FACE, Sao Paulo,

2(1) :43-67, jan. / jun. 1989.
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Finalmente, as “formas representativas”, como diz Santaella:

"s&o aquelas que, mesmo quando reproduzem a aparéncia das
coisas essa aparéncia e uilizada apenas como meic para
representar aigo que ndo esta visiveimente acessivel, e que, via
de regra, tem um carater abstrato e geral” °

A "“forma represeniativa’” € um simbolo, o qual, segundo ¢ conceito
peirciano, € um representamen que independe de qualquer similaridade ou
analogia ou relacao factual com seu objeto. Embora seja possivel ate flagrar
essas caracteristicas, sua capacidade de representacao independe disso. A
“forma representativa” depende sim, de um sistema de normas, de cédigos
de representacéo convencionados.

® SANTAELLA, Lucia, /bid. , p. 59
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O significado nas esculturas

“S6 uma mentalidade primitiva ou fortemente atacada de
misticismo identifica os signos com as coisas *
Humberto Eco

Nas esculturas que ora apresento, com excecéo das pecgas n® 08, n°
09, n® 10, e n® 13 e quase impossivel identificar ou reconhecer indicios de
elementos que nos remetam diretgmente a seus objetos, o que dificuita o
estabelecimento de wuma significagdo determinada (formas nao-
representativas), € mesmo quando ocorre seria muita pretensdo, esgotar
essa relagado entre as esculturas e seu objetos .

Nas esculturas, pegas n° 08, n°® 09, n° 10 e n°® 13, temos uma situacédo
diferente na relag@o entre as esculturas e seu objetos, uma exce¢ao devido
a figuracao explicita nestas, que nos aproxima de seus objetos dinamicos ou
referentes (formas figurativas).

Nas pegas n® 08, n° 09, n® 10
expresso diretamente a figura feminina,
recuperada nestas esculturas por um
procedimento de reprodugéo onde o molde &
gerado e obtido a partir do préprio corpo; |
nada mais indicial do que um corpo gerando 2§
a sua propria forma-imagem, sua mascara
escultorica. (Ver Fote 28) Ja na pega n® 13
utilizo um processo similar ao empregado na
realizacdo das pecas recem citadas, temos a
reproducdo de minha mao que surge da
impressao-gesto sobre a terra, criando a
impressao indicial e fazendo desse
contato o molde que recebe o fluido metalico A
do bronze fundido. Moidagem do corpo feminino. Foto 28
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Para efeito da analise, o esforgo € concentrado na separacgéo da idéia
do conceito a ser expresso dos meios de expressao, para poder identificar
desta maneira uma provavel significacao.

O proprio procedimento construtivo nos revela a separacio da idéia
da fungao a ser cumprida dos meios de cumpri-la .

Cumpre escolher agora, certos aspectos ou criterios que resultem
da identificac&o de cerias formas ou algumas peculiaridades sintaticas que
sobressgiam na obra. Em definitiva, trato de estabelecer e conferir
referéncias a partir dos meios de expressao.

Mas, como afirma Panofsky, “... ndo podemos analisar o que nao
compreendemos, nosso exame pressupde decodificagéo e interpretagao.”
Eu afirmaria ainda que nao podemos propor uma relacdo que nédo
compreendemos, pois minha proposicado implica, enquanto realizador, uma
codificacdo apenas inferida, pois no momento da produgdo o signo é
invisivel. A escolha de uma opgao e ndo de outras caracteriza um padrao de
preferéncias e valores que transportam a minha identidade. Esta opgéo e,
portanto, uma referéncia que indica a recuperacdo de significados
procedentes de minhas experiéncias adquiridas (sensacles, vivéncias) e
gue me permitem a mediacdo semantica.

Segundo Panofsky “conferir* &, obviamente, impossivel sem
sabermos o que “conferir’. Esta afirmag&o me encoraja a formular de forma
geral vinculos que tem procedéncia no plano semantico ou da significagéo.

Trato de indicar possiveis referentes objetivos a partir de um processo
de ieitura das esculturas. “A leitura do nao-verbal ", - segundo Lucrécia D.
Ferrara - “ € uma operagao de audacia que se aventura a propor, como
significado, as similaridades flagradas pela percepc¢éo do leitor e inspiradas,
sem dlvida, pela sua experiéncia particular e coletiva no uso de codigos e
linguagens.” 7

f PANOFSKY, Erwin. Significado nas aries visuais. Sao Paulo, 1978, p. 28
" FERRARA, Lucrecia D" Aléssio . Ver a Cidade S8o Paulo, 1988, p. 16
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A compiexidade da leitura do nao-verbal decorre do fato de ser ac
mesmo tempo um sistema de produgéo e recepgio.” Tece, com o proprioc
texto, a rede que ela, leitura, cria.” ® nos diz Ferrara. Embora esta autora se
refira 4 arquitetura, suas conclusfes podem perfeitamente, sem detrimento,
ser aplicadas a escultura.

Nado temos na escultura um significado estruturado por um
encadeamento légico de estruturas frasicas como acontece no verbal
Portanto, para conseguir a leitura de uma escultura “ndo-representativa”
enguanto texto, temos a exigéncia de estabelecer apontamenios,
indicadores que convergem ac menos para ¢ gesto gue (hes deu origem,
enfim, possiveis “indices degenerados™
vestigios de uma producao “autografica”.

expressos nas marcas, gestos e

® FERRARA, Lucrecia D'Aléssio . Ibid., p. 16
* SANTAELLA, Lucia. Ibid., p. 61



Quadro semantico das escuituras
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estruturas

atitudes da forma

sensagao

sinestesia

pecas :
01 - ponta de flecha
02 - ponta de flecha
03 - ponta de flecha
04 - ponta de flecha
06 - ponta de flecha
07 - falo

verticalidade
ascendente
erguidas

erecao
penetragio

visual { tatil

pecas :
05 - ogiva

11 - estrela
12 - estrela

expansdo
contracao

recepgao

visual / tatil

pecas:

08 - cariatide
09 - cariatide
10 - cariatide

horizontalidade

recepcao

visual / tatil

peca .
13 - mao

expansao/contracdo

penetracao/recepcao

visual / tatil

tabela |




Parte 1V

A RELACAO PRAGMATICA ,
o simbdlico nas esculturas .

* ...08 simbolos revelam dissimulando
e dissimulam revelando.”
Gurvitch

O nivel pragmatico

A analise pragmatica se estabelece a partir da relacdo entre a
escultura, seu objeto e o significado. E, sem lugar a davidas, uma instancia
dificil pois comporta investimento ideoldgico e pretende traduzir o nivel
conotativo de leitura, ou seja, o simbdiico.

A dificuldade encontrada enquanto autor das obras, aparentemente
pode ser superada, em parte, pela liberdade de remeter a simples
construgcdo formal qualitativa a idéias abstratas, acontecimentos e outras
referéncias, o que de qualquer forma deixa evidente um posicionamento
subjetivo que carrega certa arbitrariedade. Embora isto seja factivel de
discussdo, pois, se consideramos gue os homens sdo similares a todos os
homens, ao tempo que, s&o tnicos e diferentes de todos 0os homens, cada
homem € dnico no seio da Humanidade. A origem dos seus simbolos esta
na propria Natureza, que por sua vez é a maior Metafora do Homem , a
Natureza nao ¢é arbitraria, enquanto que a Cultura constitui uma
arbitraridade introduzida pelos homens na Natureza. Eu sou homem.

O esforgo de minha analise é torna-la o suficientemente objetiva para
nao gerar uma leitura falsa. A minha intengcdo € chegar a uma leitura
possivel e aberta, aberta inclusive as controversias, sabendo de antemac
que toda a minha tentativa explicativa, embora necessaria, sera insuficiente.
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Gostaria n8o obstante, fazer alguns esciarecimentos que me
parecem cruciais, pois referendam a natureza do meu fazer. O trabalho
escultérico tem sido para mim uma atividade espontdnea e livre que
emprego para expressar-me. Venho desenvolvendo esta, quase
ininterruptamente desde minha infancia. Nao se refere, pois, a uma
atividade recente, imposta por circunstancias acadé&micas, nem por
obrigacao profissional, € sim uma maneira que tenho encontrado para
referendar minhas vivéncias e de certa forma manter a sanidade, traduzindo
sensacoes, pensamentos e idéias no contato que fago com minhas méaos e
os materiais, sinais de minha existéncia, de minha comemoracdo da
condigdo humana, enfim, da vida .

As esculturas que ora apresento sdo indistintamente expressodes,
simbolo de minha experiéncia de vida, de minha luta por ela, contudo que
esta representa. A partir desta afirmacgdo adquirem sentido, deixam de ser
simples iconografias para tornarem-se iconologias, pois nelas expresso
idéias, sentimentos e pensamentos, com os quais me identifico. Desta
maneira estas esculturas constituem um processo metaforico que pressupde
nao a similaridade da forma, mas a similaridade dos significados .

Embora saiba e me aproprie do vigor do acaso em muitas situagdes
do fazer, sinto as inGmeras dimensdes que relacionando-as manifestam a
ordem, permeando todas as possibilidades, dimensées plenas do universo
que nos criou do acaso. Dessa relagdo ambigua surge o que faco, e que
certamente carrega essa condi¢ao.

Talvez seja a escultura uma rudimentar forma de superar como
homem a impermanéncia do ser, a qual com certeza é consagrada
plenamente quando geramos nossa propria cria, nossos filhos. Assim os
sinais que fago na matéria, certamente pretensiosos, permitem reencontrar
meu passado, afirmar o presente efémero da vida e projetar o futuro para
superar a certeza da morte, consagrando a vida.
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Simbolo e fun¢ao

Os simbolos, incluidos os da arte, possuem fungées que implicam por
um lado o coletivo e por outro o individual. A primeira é referendada pela
cultura e pela sociedade, ja a segunda relaciona-se a psique do individuo e
de certa forma a seu biotipo. A dificuldade em separar estas funcdes torna-
se Obvia quando verificamos que o simbolo é, por exceléncia, signo de
integragao social por um lado e por outro tece nossa identidade levando-nos
a tomar consciéncia de nossa unicidade. A fun¢ao simbolica constitui pois,
uma forca unificadora, constituindo uma espécie de “forca centripeta” que

se opoe as “forgas centrifugas” da ordem cultural. *

O simbolo - segundo Mesquitela Lima - representa a procura de uma
entropia minima, caracteristica encontrada em qualquer ser ou sistema vivo.
Ele tem a funcao de “fixar” os modelos considerados padrfes num
determinado contexto, ligando elementos separados da cultura, tais como o
céu e a terra, o espirito € a matéria, o real e o imaginario, o consciente e o
inconsciente. O simbolo possibilita a conexdo entre elementos antagdnicos,
a identidade por um lado e a semelhang¢a por outro. Ao tempo que nos
aproximamos de um grupo e participamos dele, vamos fornando-nos mais
semelhantes ao grupo, ao tempo que em sentido contrario vamos
identificando e construindo gradativamente a nossa identidade. Isto fica
evidente quando percorro a minha trajetéria como escultor, na qual durante
muitos anos me aproximei de obras e conceitos de tantos escultores com os
guais mantive afinidades e que de certa forma pariciparam como
antecedentes na elaboragao de minha obra .

Este fendmeno & decorrente da funcao simbélica. E através desta
funcdo que o Homem outorga existéncia ao munde, um mundo que ele
mesmo cria. Alias, é pela funcdo simbdlica que consequentemente
realizamos a apropriagdo do mundo. O universo simbdlico constitui ©
encontro entre o mundo interior do Homem (suas ideias , pensamenios,
imagens, etc.) e o mundo exterior; € € precisamente nas intersecdes,
tangéncias e justaposigdes enire estes mundos onde o simbolo ganha sua
forca maxima.

" LIMA, Mesquitela ._Antropologia do Simbélico , Lisboa ,(Ed. Presenca), 1983 | p. 53
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Por uma simbologia das esculturas

Neste conjunto de esculturas tomo plena liberdade de definir uma
simbologia basica, associada por semelhan¢a e anaiogia, e gue denomino
Género. Esta acao interpretante € um estagio de mediagéo indispensavel a
minha leitura. Trata-se de uma tentativa de aproximar a relagdc signo
escultorico-interpretante. As formas néo séo, neste caso, simples registros
da experiéncia tridimensional, mas sdoc signos que veiculam idéias e como
tal factiveis de interpretagao.

O Género como significado intermediara © processo simbdlico,
portanto, deve ser entendido como interpretacéo das formas integradas em
um sistema que eu mesmo convenciono, onde a relagdo de analogia €
caracterizada por um certo teor de semelhamca aparentemente
diagramatica. Uma tentativa de reunir espécies que possuem varios
caracteres comuns entre si, e que constituem um conjunto de obras que
apresentam qualidades semelhantes em sua ordenagdo estrutural. Tendo
isto como principio, verifico que duas estruturas basicas emergem. Estas
estruturas ganham sentido quando associadas a significados de masculino
e feminino. Esia analise pressupbe uma sintese integradora entre as
caracteristicas da interpretagéo, enire o signo e a sintaxe que o identifica .

As formas estruturais nao correspondem a uma cdpia das possiveis
realidades masculino ou feminino e sim a uma representa¢do, um signo,
onde a representacio concretiza meus pensamentos, ou seja, o significado
de uma estrutura ¢é determinado ao mesmo tempo pela influéncia de
indicios que interagem na estrutura e pela recuperagdo de outros que
poderiam tomar seu lugar .

A analise da organizacédo estrutural implicou em flagrar caracteristicas
para o estabelecimento das relagbes entre a escultura (signo) e seu Objeto,
elegendo entre eias as dominantes. A escolha de uma influéncia as demais,
ac tempo que garante a coesdo da estrutura, também influencia e
contamina a propria sintaxe.
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O esforgo se concentra em apreender um significado aproximando o
signo do seu objeto e dai extrair o conhecimenio, a idéia, a imagem, um
sentido que esteja 0 mais perto possivel do ébvio ou usual.

Novamente, devo distinguir nesta analise, as escuituras n° 08, n° 09,
n® 10, pois nelas temos a forma estabelecida numa ligagao direta com a
muther {Objeto} que as caracterizam comeo indices diretos; caso semelhante
acontece em relagdo a pe¢a n® 13, onde foi feita uma ligagdo direta com
minha prépria mao .

“As distingdes e classificacbes néo sao absolutas, assim como
nenhum signo é absolutamente preciso * , pois elas nada mais sdo do que
operagdes logicas que estabelecemos para efeitos de analise.

O Género ao qual me refiro € codificado nas quatorze esculturas a
partir da afirmacao em cada uma, de um dos elementos basicos que sao:
masculino, feminino.

“Toda afirmacdo categérica embute imediatamente uma negacgao,
fendmeno alias, que se manifesta, inclusive, durante a materializagdo da
linguagem na arte. Na medida em que aparece uma forma, rapidamente
surge a sua antitese: o aparecer da forma é simultdneo a contraposigao
com o fundo .

No meu caso, quando trato da escultura o contraponto se da na
propria materialidade, entre o vazio (espaco circundante) e o cheio (a peca).
Na escultura o contexto circundante, ou seja, o vazio, propicia fambém o
significado, assim como acontece em artes fridimensionais como a
arquitetura ou a cerdmica.

As estruturas associadas ao masculino sao dadas pelo dominio na
forma do eixo vertical, pontas, falos (pegas 01, 02, 06 e 07). O espacgo
circundante neste caso representa o feminino.

? PIGNATARI, Decio .Semidtica e Literatura, p. 46.
® PLAZA, Julio . Traducéo Intersemistica, Sdo Paulo, 1987, p.183.
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Em relagdo a peca n°7, em particular, temos por outro lado uma
referéncia do falico, do masculino, em principio mais ténue em fungéo da
amplificacdo da escala, embora se torna evidente o formato do pénis.

As estruturas femininas se dao na referéncia a ogiva; a escultura &
construida pelas estruturas lineares que qualificam a expansao da forma a
partir da matriz geradora (ex. : pegcasn®11en®2).

O espaco circundante assume a atitude masculina pois complementa
e penetra nos vazios, nos intervalos deixados pelo material. Esta acdo
também esta presente nas esculturas n° 08, 09, 10 que denomino
“cariatides”, onde nao so0 a estrutura da peca, mas o material acrilico
transparente (peca n°10) permite penetrar o corpo.
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As esculturas enquanto metaforas

‘A metafora & provavelmante a poténcia mais fértil que o
homem possui. Sua eficiéncia chega a focar os confins da
dramaturgia e parece um instrumento de ¢riagdo que Deus deixou
esquecido dentro de uma de suas criaturas na hora de fazé-la,
como o cirugido destraido que deixa um instrumento no venire do
operado.”™

Ortega y Gasset

As esculturas, como ja disse, concentram idéias expressas em suas
imagens que representam metaforas. Esta operagdo nem sempre é
executada a partir de decisdes racionais. O intento de racionalizar, muitas
vezes ocuita uma motivagado inconsciente. Sendo assim, muitos dos
significados ficam comprometidos a ponto de dificuitar sua apreensao de
forma inteligivel; seu reconhecimento s & possivel a partir de um apelo
emocional, inconciente € arquetipico.

Quando realizo as esculturas, minha mente se relaciona com elas e
disto surgem pensamentos, se formam idéias com as quais as vejo, que
podem muitas vezes ocuitar as mesmas. Todo cuidado € pouco e pode
muitas vezes nao ser suficiente. S6 a metafora nos permite suplantar, criar
uma coisa no lugar de outra.

As metaforas sao pressupostos de similaridade dos significados, os
quais por sua vez, traduzem a similaridade da forma. O quadro a seguir
apresenta uma serie de metaforas.

* ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizacio da arte , Sio Paulo, 1991, p.57
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Quadro Pragmatico das Escuituras

Peca Forma Significados METAFORA
ponta - falo - marco - masculine - Homem
01 Q ponta de flecha ponta de flecha-projétil-arma - luta - Poder
ponta - falo - marco - masculino - Homem
02 Q ponta de flecha ponta de flecha-projétik-arma-uta-Poder
ponta - falo - marco - masculino - Homem
03 <> ponta de flecha ponta de flecha- projétil- arma - luta - Poder
ponta - falo - marco - masculino - Homem
04 > ponta de flecha ponta de flecha- projétit- arma - luta - Poder
05 O ogiva ogiva - fenda - vulva - feminino - Mulher
06 D ponta de flecha ponta - falo - marco - masculino - Homem
ponta de flecha- projétil- arma - luia - Poder
07 Q falo falo - pénis -masculino - Homem
cariatide - {indice) Mulher
08 corpo feminino cariatides cariatide - apoio - Sustentaculo
cariatide - (indice} Muther
09 corpo feminino cariatides carigtide - apoio - Sustentaculo
cariatide - (indice} Muther
10 corpo feminino carigtides cariatide - apoio - Sustentaculo
estrela - luz - fonte de luz - Energia
11 estrela dar a luz -femining -Mulher
estrela - Filha
estrela - luz - fonte de luz - Energia
12 estrela dar a luz -ferminino -Multher
estrela - Filha
13 mao mé&o do escultor mac {indice) - Homem Criador

tabela ll
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Resta-nos agora o inicio de todo este trabalho, a “obra aberta”
enguanto icone, proposicao a estimulos tateis e visuais. O objeto-obra
material, como diria Max Bense. Um objeto-obra, apenas uma “imagem”
material parcial de um repertério, exatamente sua selegdo material °
Materialidade, forma, ambiglidade que propde abrir o leque da significacao
e da interpretacdo, onde a “carga” intencional de quem faz independe da
sensibilidade dos destinatarios. Pode falvez, o envoivimenio da prépria
matéria provocar estranhamento, indeterminagé@o ou simples possibilidade
interpretativa.

A iconicidade ou semelhanca existente entre o simbolo e a coisa
simbolizada é fruto de uma maneira de refletir e interpretar. O grau de
iconicidade do simbolo &, portanto, semelhantie aquele que existe entre a
metafora e os significados por ela transpostos.

5 BENSEMax . “PEQUENA ESTETICA” ,Sdo Paulo, 1975, p.66
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Na sequéncia apresento o ftrajeto que se estabeleceu com as
esculturas a partir de sua inser¢do no meio cuitural .

PECAS Finalidade Finalidade Acervo Acervo do
n° ano EXPOSIGAO ENCOMENDA Particular artista
01 {1995 AXARTE* X

GALERIA SENAC
02 | 1995 AXARTE Prof.Dr.José C.
GALERIA SENAC Placido da Silva
03 11985 AXARTE X
GALERIA SENAC
04 | 1985 4xARTE X
GALERIA SENAC
05 | 1995 X SAT
ENGENHARIA
06 | 1995 AXARTE X
GALERIA SENAC
07 11984 1° BIENAL X
PAULISTA"
08 1984 12 BIENAL X
PAULISTA
09 1994 12 BIENAL X
PAULISTA
10 | 1994 1° BIENAL X
PAULISTA
11 | 1988 GALERIA Argu.Claudio
GRAFFITE* Goya
12 | 1988 GALERIA Arqu_José X.
GRAFFITE Sampaio Alves
13 | 1985 | GALERIA SENAC X

Todas esculturas foram realizadas e apresentadas em publico em

exposicies de artes plasticas, com excegdo da peca 05 que foi
desenvolvida por encomenda efetuada por uma empresa de construgéo
civil. Esta dltima encontra-se em exposigdo publica e permanente no hall de
entrada do edificio sede da construtora SAT na cidade de Bauru,SP.

* 4 x ARTE referece a exposi¢do realizada pelo grupo de artistas plasticos

formado por :LAIRANA, LARANJEIRA, MILTOM NAKATA E OLICIO
PELOSI , todos eles professores do Departamento de Artes, FAAC,
UNESP, campus de Bauru ,SP, 1995,

** 1o BIENAL PAULISTA DE ARTE CONTEMPORANEA | Valinhos,SP, 1994

*** Exposicao “LARANJEIRA - ESCULTURAS™ na Galeria de Arte GRAFFITI,

Bauru,SP ,1988. (hoje sem atividades)

** Exposicao “ESCULTURAS “Galeria de arte do SENAC - Bauru,SP, 1985
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TRAJETOS E ANTECEDENTES

“Caminante,

no hay caminos

se hace camino al andar,
al andar se hacen caminos
y al volver la vista atras

se ve la senda que nunca
se ha de volver a pisar...”

Antonio Machado

A seguir, parece-me significativo, referirme sucintamente a
antecedentes, situacdes e percursos de minha ftrajetoria, com a intencéo de
apresentar elementos que podem contribuir na elucidagédo e situagdo do
meu fazer e consequentemente da minha escultura.

Tenho perseguido durante muitos anos dedicar-me a escultura. As
primeiras lembranc¢as se remetem a minha infancia e a fascinagao que tinha
nagqueles tempos com os cortes que fazia nos galhos cheirosos de uma
pitangueira; experiéncia gue guardo em algumas cicatrizes no indicador de
minha mAac esquerda. Foi nessa época onde parece-me situar-se o
nascimento do meu fazer escultérico, pois afiar aqueles galhos até fazer-
lhes pontas representou o descobrimento de um gosto especial por cortar.
Assim me iniciei no entalhe; com canivetes, facas e outros apetrechos
cortantes que foram consolidando a pratica de esculpir a madeira .

Ainda na infancia, durante a freqliéncia a escola primaria na década
de sessenta , tive oportunidade de estabelecer os primeiros contatos com a
chamada Arte. Visitei varias exposicdes de artes plasticas realizadas pelo
Museu de Artes Visuais de Montevidéu que repercutiram consideravelmente
no meu repertorio. Dessas, particularmente duas me marcaram fortemente
e ndo por coincidéncia, eram de dois escultores. Uma das mostras trazia a
obra do francés Augusto Rodin com seus bronzes, gessos e desenhos; a
outra apresentava o norte-americano Alexander Calder com seus moébiles e
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estabiles metalicos e algumas pinturas e desenhos. Brinquei, bringuei muito
mesmo, pois naquela época naoc sabia 0 que aqueles trabalhos
representavam ao certo, nem quem eram verdadeiramente aqueles artistas,
por isso mexi, toguei, acariciei, girei em torno de suas obras. Frente as
obras de Calder, me lembro, cheguei a profana-las, penetrando-as,
passando por baixo e por cima. O relacionamento [Udico com essas obras
foi inesquecivel; s6 muitos anos depois tomei consciéncia e senti
plenamente sua importancia. Naqueles mesmos tempos, ainda tive contato
também com obras de oufros grandes; como por exemplo, o maestro
Joaquin Torres Garcia, e foram, ndo por acaso, seus relevos os que me
atrairam com mais forca. A preferéncia pela tridimensionalidade se manteve
presente em mim ao apreciar obras de outros artistas. Ndo que ndo mantive-
se apreco pela pintura, o desenho, a gravura; mas a materialidade das
obras sempre me atraiu muito mais. Um contato lidico, onde as maiores
referéncias eram sempre as impressdes sensiveis desprovidas de qualquer
carater intelectual, pelo menos no principioc.

Devo lembrar que, durante os primeiros anos de atividade me utilizei
de ossos, conchas e até pequenos pedagos de madeiras que encontrava a
beira mar, andando pelas praias do litoral uruguaio. A estes transformava
em pequenos amuletos ou outros objetos; muitos chegaram a converterem-
se em souvenirs quando vendidos aos turistas no porto, na barraca dos
pescadores amigos, em Punta del Este.

Mas foi a madeira, quem me proporcionou verdadeiramente as
primeiras e importantes licdes de escultura. Durante muitos anos trabalhei
com esse material reconhecendo suas caracteristicas e possibilidades. Na
madeira foi evoluindo a sensibilidade e o fazer. Da talha do bloco, que € o
procedimento mais rudimentar, fui gradativamente ao longo dos anos
passando por varios estagios, até chegar a ensamblagem. Quando cheguei
a este processo, ainda persistia a necessidade de penetrar o bloco
compacto e unico para a liberar a forma; a reunido de distintas madeiras,
representou o grande avango.

No inicio da decada de setenta, o contato oportuno com alguns
maestros do entalhe em madeira me possibiltaram o aprimoramento
técnico. Os conhecimentos préprios desse fazer vieram como decorréncia
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desses contatos, incluindo-se “os pulos do gato”, ou seja, aquelas acdes e
solugbes que sO os mestres sabem; fruto de sua longa experiéncia ou do
aprendizado com outros mestres. Tudo isto ajudou-me inestimavelmente
para trilhar meu caminho.

Cito em particular o escultor austriaco Wilhelm Prilassnig, gue foi meu
vizinho e tinha apreendido de jovem, ainda na Europa, sua arte. A
freqiiéncia a seu atelié, embora desordenada mas constante, possibilitou-
me a aquisi¢do de conhecimentos valiosos sobre a escultura em madeira .

Pedacos de madeira foram acoplados, unidos, reunidos
convenientemente, respeitandc a natureza intrinseca desse material
Submetendo-me aos caprichos de suas fibras, suas durezas, suas diregdes
e sentidos, sinais de seus fluxos “sanglineos”; afinal a madeira foi arvore e
minha tentativa era convencé-la a adotar uma nova forma. A forma que eu
trazia e ndo s6 a que nela era contida.

A tecnica sempre representou para mim um confronto entre o
conhecimento que adguiria com meus mestres € as circunstancias plenas
que surgiam durante o préprio fazer, sobre o qual eu chamo a atengao, pois
& um momento critico e magico, onde superamos as distdncias entre as
idéias e o material que empregamos, onde realizamos a tradugéo do insight
ate chegara obra.

Passaram-se anos, até iniciar a freqliéncia a Escuela de Artes “Dr.
Pedro Figari” da Universidad del Trabajo del Uruguay, UTU; foi o inicio do
aprendizado  formal, com matricula, presenca, contetdo programatico e
carga horaria. Nessa escola me deparei com uma série de situagdes que na
época pareciam-me insolUveis e diziam respeito a varios antagonismos,
principalmente aqueles que resultavam do confronto entre a pratica da arte
nas aulas e as tendéncias que a arte apresentava nagueie momento fora
dela .

Ficava evidente por um lado, a importéncia de continuar com minha
formacao informal, aquela de ftrabalhar por minha conta e frequentar
espontaneamente o atelié dos artistas amigos, exposicdes e mostras,
aguela que alguns denominam “autodidata “.
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Por outro lado, naquele momento se iniciava um processo
diferenciado, ndo menos importante e que ainda permanece, onde me
confronto com a estrutura formal e académica, suas normas e seus critérios
. Hoje com uma variante, a de ser também professor .

A frequéncia a escola me proporcionou a oportunidade de discutir e
questionar diversos conflitos. Por um lado recebia instrucbes claramente
vinculadas a arte do passado, suas normas, ciénones e técnicas.
Concomitantemente, por outro, iniciava-se o reconhecimento de outras
fontes, de outros conceitos que se vinculavam a arie do presente (daqueie
momento), ainda que num plano tedrico. Tudo estava em permanente
confronto. Classico ou Moderno, Figurativo ou Abstrato, retroceder ou
avancar, avangar ou retroceder. Nao foi facil, pois envolvia além de tudo o
respeiic e a admiragdo gue sempre tive por meus mestres, alguns
pertencentes muitas vezes a bandos opostos, dentro e fora da escola. Nao
foi facil naquele momento organizar as idéias, quando simultaneamente
recebia instrucoes aparentemente opostas e contraditérias dos
professores. Uns reverenciando o passado, reeditando normas, técnicas e
assuntos; outros instigando a renovacéo, a descoberta de novas formas de
conceituar e fazer arte. Para mim, acima de tudo, aquilo representava a
oportunidade de percorrer a historia da escultura, das pedras lascadas aos
fésseis, dos ideais do Renascimento até aos conceitos de "Modernidade” .

Durante o ensino secundario, também tive oportunidade de percorrer
as obras dos diversos periodos da arte, elencados pela visdo européia.
Assim, ful apreciando a arte grega, principalmente seus escultores, Fidias,
Miron, Policleto e tantos outros, e os estagios ditos de evolugao {(Arcaico -
Classico - Helenistico). Os ideais classicos recuperados no Renascimento
foram revisitados em textos como "O belo na arte ", de Johann
Winckelmann. Tive no principio, devo reconhecer, resisténcias para com a
Arte Moderna ac mesmo tempo em que acordava em mim a curiosidade.
Existia uma mistura de inseguranca e desconfianga que foram se dissipando
a medida em que me adentrei no estudo, apreciando e principalmente
fazendo. Foi nesse momento que comecei a percorrer a obra de muitos
mestres da contemporaneidade. As obras daguela época represenfavam
para mim um eco daqgueles mestres com os quais comegava a identificar-
me mantendo algumas afinidades.
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Devido a importdncia que tiveram como referéncias para estruturar
meu aprego e concequentemente a pratica da minha escultura, gostaria de
elencar agueles mestres contempordneos que muito me impressionaram.

Do mestre francés Auguste Rodin e seus seguidores, Antoine
Bourdelle e Charles Despiau, ou do vigoroso e sereno Aristide Maillol extrai
licbes para resolver a figuragao, principaimente nos nus femininos num jogo
quase arquitetonico de trabaihar a luz e a sombra nos volumes .

Também do alemao Wilheim Lehmbruck, figurative e classico, fui
extraindo ligbes até encontrar o russo Archipenko € o romeno Constantin
Brancusi que rompiam o fratamento tradicional propiciando uma renovagao
da forma, influenciados pelo cubismo e até pelo préprio Picasso .As obras
de Brancusi como “Beijo”, “Musa Adormecida” ou “Passaro no Espago” sao
testemunhos de uma extraordinaria transformagdo da esculiura
contempordnea que perseguia o absoluto imutavel do bloco de forga
contida, onde a superficie cada vez mais despojada e polida detem o
sentimento que vibra no interior da matéria, em formas primordiais, antigas e
eternas para as artes plasticas.

Outros escultores procurei entender e até influenciaram-me também
com suas inovadoras propostas, como os irmaos russos Gavo e Pevsner,
que coincidem em suas pesquisas com pintores como Malevitch,
considerando o espago como substancia para a obra escultorica e ndo mais
o volume ou a massa. Assim, fios metalicos e reticulas possibilitam e criam
ritmos espaciais, vibram e refletem a luz codificando ecos e ressonancias
luminosas com notavel encanto em diferentes materiais, os quais também
propunham um conceito novo.

Dentre os escultores espanhois devo destacar Pablo Gargailo, assim
como Julic Gonzalez, que me atrairam principalmente pela utilizag@o dos
metais de sucata na elaboragio de suas obras. Como exemplo poderia citar
“La Monserrat” onde de Julio Gonzalez faz uso de uma linguagem audaz e
essencial na distribuigdo ritmica dos planos, batidos e soldados em “sucata”,
com uma expressividade e uma nobreza formal até entdo ndo aicangada por
outros escultores com esses materiais.
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Mais recentemente, a escultura de Eduardo Chillida me atraiu pelo
vigor e rusticidade que emana de suas formas, fortes e fechadas que
entrecruzam-se numa imobilidade rica em tensdes internas .

Um outro grupo de escultores também chamou muitc a minha
atencéo; fazia parte desse grupo nada menos que o inglés Henri Moore que
renovou a escultura contemporanea. As figuras encostadas dos antigos
soberanos maias Chac Mool, e sua interpretacdo evidenciavam um
interesse precoce pela arte de povos considerados “primitivos”.

Qutro grupo de escultores integrado por Chadwick, Armitage e o itaio-
inglés Paolozzi também me atrairam, pois frabalhavam os metais, o ferro, o
bronze numa perspicaz interpretacdo ainda com vestigios de carater
figurativo, embora consolidassem verdadeiros aglomerados metdlicos de
evidente estruturagédo geométrica .

Ainda chamaram-me a atencgdo escultores como o suigo Alberto
Giacometti, que definha suas figuras até os limites impostos pela propria
materialidade; também os italianos Marino Marini e Giacomo Manzd, o
primeiro com seus “cavaleiros”, esculturas eqliestres repletas de tensao, o
segundo pelc seu modelado vibrante nas figuras femininas ou nas
numerosas figuras de “cardeais”; evidéncia notoria da influéncia do mestre
Medardo Rosso .

Foi um momento muitc rico e fértil o contato(virtual) com esses
mestres pois me encorajaram a procurar novos materiais, técnicas e
conceitos . Nesse percurso passei por diversas fases, da utilizacdo de um
unico material como definitivo para a obra, até chegar a jungao de varios
que dialogavam entre si durante o processo, alcancando a integracao
definitiva, percorrendc sistematicamente as diversas possibilidades
intermediarias entre essas duas alternativas. Da obra Gnica a obra multipla
em bronze, sempre em pequenas séries, recuperando uma pratica freqliente
em muitos escultores como o espanhol Miguel Berrocal especialista na
pratica dos multipios, repetidos em séeries de maneira quase semi-industrial .
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O contato pessoal com ¢ escultor italo-uruguaio Felix Bernasconi, no
inicio da decada de oitenta, foi providencial para iniciar uma pesquisa mais
profunda sobre a fundicio do bronze. O incentivo de Bernasconi me levou a
desenvolver inimeras experiéncias, principalmente com os metais fundidos,
cujos vestigios reaparecem claramenie em minha obra atual.

Outro escultor que me proporcionou boas ligdes, foi o uruguaio
Enrique Broglia, dono de uma refinada produgic de bronzes, frutc de um
profundo conhecimento da forma e da técnica da fundicdo em “cera
perdida”. Me aproximei, € muito, de suas obras e conceitos em diversas
oportunidades, apesar de nao manter um contato direto e pessoali como
aconteceu com Bernasconi.

As obras que ora apresento, de alguma maneira, sao frutos de toda
essa trajetdria a que fiz mengido, mas devo ainda citar algumas situactes
que estio diretamente vinculadas a criagdo das mesmas.

Cito a produgao realizada entre 1984 e 1985 expostas publicamente
durante minha segunda exposicao individua! na galeria de arte do SENAC-
Bauru. Foi um momento em que estabeleci um encontro singelo, mas muito
intimo com a matéria imprimindo minhas mdos na terra, materializando
meus gestos no bronze fundido (ver pega n°13), como se congelasse aquele
momento, meus gestos e minha consciéncia em metal incandescente,
transformando aquilo em algo virtualmente permanente. Foi como se a
magia do ritual do bronze pudesse outorgar perenidade. O fascinio que tive
na relagcdo com a matéria nesses trabalhos me aproximaram daqgueles
homens primitivos que imprimiram suas Maos nas cavernas, como se suas
maos pudessem capturar a vida, a natureza, o universo, pois essas obras
constituem para mim uma tomada de consciéncia de minha prépria
existéncia, onde a obra realizada é um verdadeiro gesto autografico. Sem
davida, uma das caracteristicas fundamentais do que facgo.

Outro momento significativo como antecedente direto das esculturas
que apresento se deu em 1988 guando da minha terceira exposicio
individual na Galeria “Graffite”, até porque, duas pegas, a n° 11 e a n® 12
fizeram parte dessa fase . E notérioc na composicdo e no formato dessas
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pecas as influéncias n&do menos importantes do design, afinal a minha
formagao académica de graduacao foi nessa area.

N&o posso deixar de citar a enorme contribuicdo gue recebi quando
realizei como boisista da OEA, o curso de “Desenho Artesanal “, em 1995.
Ter me aproximado, na referida ocasido, de artistas, artesdos e
principalmente de alguns maesfros como o mexicano Omar Arroyo e os
equatorianos Hector Carrasco e Vinicio Tixi, me proporcionou uma
experiéncia profiqua.

Realizei, nesses anos todos, indmeros trabalhos. Parti de materiais
diversos que possibilitaram um aprendizado diversificado e pessoal. Minhas
realizagoes sempre buscaram recuperar um pouco de cada mestre, idéias,
formas, tecnicas e materiais, mantendo-me sempre consciente de que esse
percurso ndo passava de um estagio preparatorio. Estou convicto de poder
identificar-me nesse percurso, afinai os resultados néo foram nada mais do
gue uma procura intima, uma busca pessoal de dominar a técnica e situar
conceitos para preparar minha expressiao. Aquela que me represente,
com meus sinais, minhas marcas e meus signos superando a minha
impermanéncia .

No inicic da decada de noventa, perante uma banca, um dos
professores, apds ter analisado o meu portifélio contendo imagens dos
meus trabalhos, observou que tinha Ihe chamado a atencao identificar
naguelas imagens um percurso evolutivo e sintético de boa parte da histéria
recente da escultura. Foi como se ele tivesse percebido esse meu
percurso, de trilhar varios caminhos a procura de um proprio. Esse
professor era Pauio Laurentis, na banca de admissdo para cursar o
mestrado.

O inicio do mestrado representou o comego de uma nova fase. Senti
naquele momento que muita coisa iria mudar, principalmente na forma de
sentir e pensar. Me provocou um salto, uma nova ceonsciéncia, nac mais
proveniente do dominio exclusivo da razéo. Os conhecimentos com os quais
tomei contato sensibilizaram-me ao ponto de renovar e reorganizar minhas
idéias, até realinhar sensacdes e pensamentos que, mesmo ndo sendo de
todo estranhos, modificaram minha visao de mundo.
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Naguele instante iniciou-se um percurso lento e gradual do
conhecimento, a partir das disciplinas que cursei, especialmente aquelas
gue abordavam as instancias e estruturas fundamentais da criagcdo e do
fazer das obras, permitindo-me apreciar e até situar a leitura de muitas,
perseguindo nelas uma realidade ditima. Esse momento foi o ponto de
“ruptura e transformagao” que eu precisava. O contato com meu orientador
foi indispensavel e fundamental.

Tive, como efeito colateral, um decréscimo consideravel no meu
proprio fazer, o que quase provocou minha imobiliidade, como se o
reconhecimento desse novo instrumental fornecido pelo curso
infroduzissem uma responsabilidade tal, que paralisava-me o fazer. Sobre
estes efeitos um dos meus mestres, o escultor vasco-uruguaio Eduardo
Larrarte, ja tinha me alertado muitos anos antes. Nao se tratava de
dificuldade material relativa a custos ou técnicas disponiveis, pois isto nunca
me amedrontou e muito menos me fizeram desistir; também, ndo foi o
desinteresse. Acima destas coisas, no meu entender, houve a necessidade
de amadurecer, de repensar a pratica, de preparar-me melhor para seguir
adiante, Os discursos estéticos utilizados até esse momento ndo mais se
justificavam, pois pareciam fragmentos dos "ismos" da modernidade.

Nesse momento, vislumbrei o todo. Ndo s$6 o passado ou o presente
dariam a pauta; prenunciava-se uma nova visac do todo, vislumbrando o
futuro. Um futuro onde, espero, convivera com respeito toda a produgdo de
gqualidade do homem; onde percorreremos e reconheceremos a producio
material do homem de maneira sincrénica, indo até a origem da
humanidade e além dela. A producao artistica ficara “disponivel” e sera
revisitada, dos tradicionais periodos da arte no ocidente até os confins da
arte do oriente. Por fim, a producdo material de todas as culturas em todos
os tempos podera ser abordada de uma nova forma e teremos a
possibilidade de reencontrar-nos plenamente, pois 0 que nos une € muito
mais do que termos comecgado a andar eretos .




Parte Vi

CRIACAO DA CRIAGCAO |

"Minhas flechas séo as flechas dos meus antepassados "

M
A Vida do Homem flui .
E este Homem_traduz a sua Vida na sua Cultura,

que por sua vez manifesta-se plenamente através da Linguagem
e da Arte.

Como ja disse um grande Poeta da Lingua Portuguesa :

" Navegar é preciso

viver ndo é preciso ....

Navegar para mim é construir a nossa Cultura
a Cultura, nada mais

do que uma manifestacao de nossa Vida .

Um relacionamento entre nds e a Natureza.

Mas nao € isto o que ocorre entre nés no Ocidente onde esta
relacdo acabou configurando-se numa relagdo incompleta , eu
diria até falsa , onde a Natureza & encoberta pela Natureza
Humana como acontece durante um eclipse .

Esse relacionamento limitado , reduziu-se a uma relagdo entre
nos e a Natureza Humana . E isto , a meu ver , € c que gera o
equivoco que confirma a falsidade a qual me refiro.

A Natureza entdo é
pauta , rétulo e férmula da Cultura
Cultura que denomino , aqui

Fy

Universo Simbdlico
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Um Universo que 0s homens estabelecem
e seguem ou tentam seguir fiéis suas normas, leis e cddigos,
dogmas para a maioria, sempre de maneira imperativa.

Mas quando me aprofundo e mergulho

fica clara a “realidade uitima”

minha pauta : a intui¢do

meu alerta : meus sentidos

construo meu pensamento

verifico que somos pressionados por sistemas

sistemas menores , sistemas do homem.

Sistemas que se afastaram durante muito tempo da Natureza .

Pelo menos € o que tenho verificado quando vejo a histéria
recente da humanidade .

Estou convicto de que toda a Natureza Humana se originou de
um relacionamento vitai com a Natureza Mae ;

uma Natureza Maior,

gque o0 Homem tentou aprisionar e dominar

e que denomina simbolicamente de

Universo. «

Um Universo do qual somos

apenas meras particulas .

apenas paradigmas lutando para entender o Todo .
Alguns, pretensiosos e até arrogantes.

Mas apenas paradigmas.

Navegar para mim também é preciso e entendo que , para isto
ser possivel, tenho que construir a minha embarcacéo

E justamente isso que significa para mim construir uma Cultura .

nossa Cultura ndo € nada mais nada menos do que a Traducgado
da nossa Vida e 0 nosso maior instrumento sempre sera

nossa Intuicado e nossa Sensibilidade

e ¢ justamente nisto que acredito, com emocéo, é claro .



85

A traducado é um processo fundamental
na construcéo de nossa Cultura

Tenho claro a importdncia da tradugcdo, mas também sei da
importancia e da significacdo que provém da qualidade dessa
tradugao.

E na sensagdo de(da) qualidade da(de) tradugdo onde radica o
sentido da propria vida, em definitiva, de nossa vida.

O Homem Traduz sua Vida

e o faz com sua Linguagem ou com sua Arte .

Nao tenho a intencdo no momento de discutir porque essas
manifestacdes ndo sdo a mesma coisa entre nés .

Mas sei que quando o Homem atinge a Totalidade, sua Cultura
flui como sua prépria Vida .

Nds, ocidentais, fomos distraidos em algum momento pela
Materialidade e acabamos distanciados dessa comunhéao :

.

VIDA =cuLTURA / LINGUAGEM / ARTE= NATUREZA

e 4



CONCLUSAO

Embora singelo, a realizagdo deste trabalho me permitiu organizar e
delimitar alguns dos principais conceitos e pensamentos que estruturam a
minha pratica escultérica; advindo particularmente de minha experiéncia
efetiva como artista e como arte-educador. A maioria destes conhecimentos
faziam parte, até bem pouco tempo, de um contexto informal; mais
precisamente me refiro ao periodo anterior ao inicio do curso de pods-
graduacao. A partir do momento em que iniciei este curso estabeleci uma
nova fase no processo de estudo, pratica efetiva, registro e reflexéo sobre a
expressao tridimensional.

Constitui-se, portanto, numa tentativa de organizagao formal de
conhecimentos visando a contextualizacdo académica. A disposi¢cdo dos
conhecimentos de expressao tridimensional serviram n&o sd para pér a
prova estes principios, mas sobre tudo debaté-los, discuti-los e amadurecé-
los, no ambito do intercambioc e da pratica do ensino com alunos,
professores, artistas, enfim, colegas das artes plasticas e da educagao.
Nada mais proficuo e interessante .

Nem tudo foi dito ou feito. Tais assuntos ndo foram esgotados,
mesmo porque minha intengdo nao foi a de cobrir todas as questes
relativas a escultura, elaborando um corpo tedrico e formal conclusivo dessa
pratica artistica.

Entendo que o projeto nao se encerra neste momento, ac contrario,
tenho a sensacao de estar dando os primeiros passos no caminho arduc da
criagcdo artistica, que como em toda arte a recompensa maior nos vém pela
emogac e o prazer de provar seus fazeres e sentir que o fim € um novo
COMeco .

A continuidade vira decorrente do prosseguimento desta pratica
artistica, afinal nao me permito sequer imaginar que deixarei de realizar
minhas esculturas .
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A arte me aproxima da formagéo integral de minha individualidade e
representa muito mais do que uma simples atividade: o que me estimula a
sua valorizacao, divulgacdo e principalmente a seu desenvoivimento pratico
junto a comunidade .

Estamos num mundo que muda aceleradamente, repleto de tensdes
e incertezas; por momentos, enigmatico, por outro, ameacgador e isto me
impele a procurar com urgéncia novas referéncias ou até cria-las na
perspectiva de construir uma identidade humana, sensivel, livre e criativa
que me permita orientar e transformar para melhor 0 nosso meio. A arle e
sua poetica sdo uma das dimensdes da investigagdo humana, que nos
permitem descubrir e revelar falos {3o positivos como os habituais na
exploracéo cientifica.

Atelié - Foto 29.
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