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CRIACAO DA CRIACAO II 

a garc;:a flecha d e s 

garc;:a branca luz 

c 
e 

u 

incandescente 

aprox1mou-se d'agua, incendiando a vida 

u 

e 
c 

e seu reflexo recupera o 

no elm, temos ainda muito a descobrir de nos ... meras particulas 

no ceu come!;a o resto do Universo tangivel 

vejo o ceu refletir-se na agua 

imagem... virtualidade? 

entre ela e o ceu 

manifesta-se a propria vida ... 

atraves da minha. 

y! (*) 

a g u a! 

bendita agua! 

nao a toa ela esta ... 

elemento fundamental! 

o Homem afastou a natureza ... 

agora precisa reencontra-la para nao sucumbir em sua arrogancia 

o reencontro ... 

o pensar milenar, 

ORIENTE--- OCIDENTE 
orienta o ocidente , 

readquire sentido e volta com vigor ... 

o mundo nao e mais o mesmo 

" nao passa a mesma agua novamente pelo leito do rio " 

disse Heraclito de Efeso 

impermanencia, diria Buda. 

(*) Expressao tupi-guarani para denominar a agua. 

v 
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RESUMO 

0 principia gerador deste trabalho consiste na articula<;ao do 

trin6mio - conhecimento, fazer artistico e sua reflexao critica. Nao se trata de 

uma pesquisa exclusivamente te6rica, mas de um processo criativo, integra­

dare dinamico; um empreendimento de busca interminavel que realize moti­

vado pelo desejo de penetrar na razao e no sentido do meu fazer a das 

minhas obras. 

Parto de minha experiencia como escultor para situar o proces­

so criativo, analisar e traduzir simbolicamente um conjunto de treze escultu­

ras em metal. Tais esculturas representam e registram minha produ<;ao 

experimental na ultima decada. Enquanto obras-signos, sao dirigidas princi­

palmente aos sentidos e a emo<;ao, nao ficando restritas a uma experiencia 

meramente estetica. lmagina<;ao, intui<;ao e sensibilidade, alem da razao, 

sao filtros do processo criativo, orientam a gera<;ao das obras, a ordena<;ao 

sintatica (combina<;ao de materiais e tecnicas) e com certeza, a analise e 

sua interpreta<;ao simb61ica, as analogias e as metatoras. 

Na analise das obras utilize como uma referencia instrumental, 

entre outras, a semi6tica e algumas instancias fundamentais de analise e 

compreensao dos signos; principalmente o pensamento de Charles S. Peir­

ce, para efetuar a analise sintatica, semantica e pragmatica. 

0 maior desafio e falar do meu proprio trabalho, traduzir uma 

experiencia com outra, ou melhor dizendo, estabelecendo uma metalingua­

gem verbal como tentativa de enfrentar a concretude, as ambivalencias e 

ambigOidades caracteristicas da arte, indo alem da linguagem visual como 

desafio intelectual. 

Complementar a realiza<;ao das obras, com a ordena<;ao e o 

registro formal destas questoes cumpre com uma necessidade academica 

que tem a inten<;ao de auxiliar, orientar e subsidiar a compreensao da 

pratica artistica, enquanto artista e docente. 



--------------------------------

INTRODUCAO 

A escultura e uma arte que confirma a impermanencia do ser e e 

feita pelo homem para perpetuar-se e contraria-la. Suprir a impermanencia 

do ser. Todas as manifesta<;:oes artlsticas servem como maneiras de deixar 

as marcas mais elevadas da especie humana. Destas, a escultura e a mais 

obcecada en afirmar a materialidade. 

Nao me sinto a procura de um estilo determinado, encapsulado. Ate 

porque nunca me foi possivel sequer imaginar que minha produ<;:ao pudes­

se responder a uma formula exclusiva. Minha obra nunca podera ser or­

ganizada como uma produ<;:ao monolitica, pois ela consiste em respostas 

dadas as diferentes circunstancias e sua heterogeneidade se confirma nos 

diversos t6picos do fazer, materials, tecnicas, formas e conceitos que guia­

ram a constru<;:ao. 0 que permanece constante e minha a<;:ao, a a<;:ao do 

meu ser, que nao e imutavel. Acredito que este fato acaba sendo coerente 

com a profusao e o dinamismo caracterlstico, presentes na contemporanei­

dade. As influencias, sejam bem vindas, mas deverao obedecer e curvar-se 

a minha pratica, a minha vivencia, ja que de outra maneira nao vejo sentido. 

Esta maneira que privilegia a vivencia pessoal, integrando gradativa­

mente os diversos c6digos ao ponto de transforma-los, tem sido pelo que 

me consta, a atitude daqueles que criam, daqueles que conseguem dar o 

salta. Por este motivo tenho sempre procurado observar com aten<;:ao a 

obra daqueles mestres que me provocam uma sensa<;:ao - eu diria - com­

partilhada. Aqueles com os quais mantenho afinidades e dos quais procure 

com humildade extrair algumas tlmidas li<;:oes. 

E certo que as hist6rias "oficials" sao multo discutlvels pols refletem 

adrede oplnlao, vlsao e interesses dos que domlnam. Por outro lado, lsto 

nao lnvalida a lmportancla de grandes artlstas que conquistaram o destaque 

frente aos poderosos fazendo-lhes curvarem-se frente as suas obras. Aflnal, 

os poderosos sempre foram levados a crer que podlam possuir as grandes 

obras, ao menos sua materialldade. 
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Nunca persegui igualar a minha expressao a dos grandes artistas 

Distintamente tenho procurado sim, lic;:oes do pensar, do fazer, do conquis­

tar a forma, nao a deles senao a minha propria, pois a deles ja e deles. 

Tenho a impressao de que as verdades defendidas por estes, sofrem a 

conspirac;:ao de suas circunstancias. Enquanto eles manuseiam o conheci­

mento, este e impelido a ambigUidade que e propria da natureza da arte. As 

vezes, a proximidade relativa que alcanc;:o das obras ou do pensamento 

desses homens me fortalecem ao ponto de estabelecer minhas pr6prias 

conclus6es. E por esse motive que modestamente farei sua menc;:ao com a 

intenc;:ao de apoiar-me, de sustentar-me. Pode parecer arrogancia mas 

eles nao dizem coisas que me sejam estranhas ou ao menos incompreensi­

veis, ao contrario, colaboram com seus pensamentos, a ratificar os meus. 

Por outre lado, sinto a necessidade de afirmar que nao tenho a pre­

tensao neste trabalho de aprofundar-me a exaustao; a intenc;:ao e mais a de 

extrair algumas gotas de sumo, algumas fragrancias, algumas sensac;:oes 

que em definitiva permitiram nutrir uma viv€mcia mais plena do meu trabalho. 

As obras, meras qualidades, me identificam e sao 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 c6digos que permitam situar a significa­

c;:ao e estabelecer sentido, abrindo por ultimo a possibilidade de interpretar, 

revelando semelhanc;:as e analogias, enfim, possiveis metaforas. 

Realize, para tanto, inicialmente uma abordagem sobre a criac;:ao 

situando o processo criativo em geral, o processo criativo na escultura e os 

pianos gerais que orientam a criac;:ao. 

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 relac;:oes) enfim, as qualidades concretas, a partir de instrumen­

tos fornecidos pela morfologia e a gestalt . Apresento como referenda para 

a analise sintatica o registro das esculturas a partir de recursos fotograficos 

e graficos; indices e simbolos de representac;:ao respectivamente. 
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Dando proceguimento, na analise semantica procuro a rela9ao entre 

as esculturas e seus objetos. Os sentidos manifestos e denotados como 

indices, onde as esculturas qualificam as referencias. 

Finalmente, na analise pragmatica, abordo a significayao como repre­

sentayao simbolica que me remetem a ideias abstratas. Slmbolos de exis­

tencia, pois transmitem essas ideias. Metaforas que pressup6em, nao s6 

uma possivel similaridade da forma, mas uma similaridade de significados. 

Afinal, minhas conjecturas sao meros vestigios da razao do meu processo 

criativo e acabam fazendo parte imanente das proprias obras . 

Tenho plena consciencia do desafio e da complexidade de falar do 

meu proprio trabalho e do perigo ainda maior de estabelecer urn erro. 

Ortega y Gasset refere-se a esta dificil situa9ao afirmando : 

" os artistas costumam cair nisso quando falam da sua propria 
arte, e nao se distanciam devidamente para obter uma ampla vi­
sao sobre os fatos. Entretanto, nao e duvidoso que a formula mais 
proxima a verdade sera aquela que num giro mais unitario e har­
m6nico valha para um maior numero de particularidades - e como 
num tear, um so golpe ate mil fios ". 1 

A preciosidade deste pensamento me da a paula da responsabilida­

de e dimensiona a capacidade de traduzir a propria obra. 

1 
ORTEGA Y GASSET, Jose. A desumaniza<;:ao da arte. Sao Paulo, 1991, p. 84. 



Parte I 

ACRIACAO 

0 Processo Criativo 

Entendo que a criacao nasce a partir de uma relacao possivel entre 

dais elementos, mente e Universo. As relacoes estabelecem um fluxo 

reflexo que propicia criaacao. As ideias, os pensamentos, as sensacoes 

entram e saem da mente vertiginosamente, ac;:ao da mente, reacao do 

Universo, ac;:ao do universe, reac;:ao da mente, sobre o Universo. sobre a 

mente. A qualidade dessa relac;:ao se realiza no fluxo, reflexo, refluxo e e 

subordinada a este. 

0 fluxo e associado ao insight e o reflexo a operacionalizac;:ao; am­

bos conduzem o processo de criagao, 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 impressoes, concretamente ao Universe. 0 

sucesso, portanto, impoe a qualidade de ambos e esta e pais uma condi­

c;:ao imprescindfvel a criagao. 

Na criagao artfstica, Universe, "mente e agao integram-se, retroali­

mentam-se constantemente e tornam a atividade artfstica dinamica, crftica e 

prazerosa, deixando de lado o sentido de mera admiragao e de arte magica 

fornecida por dons mfsticos ."1 

A capacidade de estabelecer relagoes, engendra a possibilidade de 

criagao. Creio, contudo, que os resultados s6 atingem este status quando a 

relagao e mantida numa conexao estreita com um repert6rio generico : 

Universo - mente , 

mente - nao-mente , 

nao-mente - Universo , 

Universo - nao-mente , 

nao-mente - mente, 

mente-Universe. 

Um repert6rio flufdo, elastica e m6vel, que atraves da memoria e suas 

multiplas fungoes, origina do acaso alguma coisa nova . 

Na criac;:ao, o fluxo - reflexo - refluxo percorre os limites, 

sem limites do caos a ordem. 

1 LAURENTIZ, Paulo. A holarguia do Pensamento Artistico Campinas, 1991, p. 18 
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0 processo criativo na escultura 

0 processo criativo na escultura nao difere em sua problematica das 

de outras realiza<;:oes artisticas. E clara temos as particularidades proveni­

entes da propria natureza desta arte. 

A transforma<;:ao da materia orienta a a<;:ao criativa na escultura. Essa 

possibilidade permite a estrutura<;:ao e o controle da materia. "0 homem 

pode criar padroes de ordem par si mesmo"' e esta a<;:ao o escultor realiza 

dando forma, contornando a materia, desdobrando-a em muitas de suas 

possibilidades. 

Toda atividade humana insere-se numa realidade social, cujos recur­

sos ou carencias, espirituais ou materiais constituem o contexto da cria<;:ao. 

A individualidade criadora forma-se partindo da uniao de pelo menos tres 

componentes: o talento natural, a experiencia pratico-vital e suas convic<;:oes 

ideol6gicas, ou seja, sua cosmo-visao-' 

Temos no processo criador urn elemento de singular importancia pais 

ele carrega para a cria<;:ao a for<;:a do previsivel; falo da intui<;:ao, que em sua 

natureza incontrolavel faz da criatividade uma capacidade independente, 

que nao pode ser ensinada formalmente 4 

A pratica artistica proporciona conhecimento, que chama de oficio, 

pais o considero urn dos elementos fundamentais para instaurar-se o ato 

criador. "A cria<;:ao requer tecnica" nos diz G. Kneller, afinal e o dominio dos 

meios o que nos possibilita organizar uma nova realidade. 

Embora nao se possa realizar uma obra criativa s6 com inten<;:oes, e 

fundamental que exista uma prepara<;:ao continuada; ate porque, mesmo isto 

acontecendo, a experiencia mostra que nao ha garantia do ato criador. Sem 

Iugar a duvida, teremos pelo menos dado urn passo para o amadurecimen-

2 KNELLER, George. Arte e Ciencia da Criatividade. Sao Paulo, 1973, p.36 
3 IVANOV, V. "EI metoda y el estilo del artista "In: Problemas de Ia Teoria del Arte. 

Habana. 1985, p.78 
4 

KNELLER, George. Ibid., p. 35 
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to, pois temos a possibilidade de nutrir as ideias, a imagina<;ao e robustecer 

dessa forma a mao do criador5 

Temos freqOentemente a necessidade de exigir da pratica artistica 

uma simultaneidade entre o fazer e o pensar que e 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 Izquierdo 6 que reiteradas vezes afirmou "se va hacienda 

en el hacer y no en el pensar hacet". Este pensamento encerra uma singu­

lar sabedoria a respeito da natureza da atividade humana, particularmente a 

artistica, pois trata de enfatizar a comprova<;ao de nossas ideias atraves de 

sua realiza<;ao, ou seja, destaca a aplica<;ao pratica, efetiva como um me­

mento indispensavel. 

Acontece que s6 depois que realizamos plenamente o esfor<;o de 

materializar as obras, nos e 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, ja que a obra s6 existe quando e acabada ... "7 

Quantas vezes nao imaginei obras que, ap6s serem efetivamente 

realizadas nao cheguei sequer proximo da sensa<;ao de qualidade que tive 

no "insigth", ao contrario, a mera realiza<;ao modificou a qualidade pretendi­

da deteriorando as ideias iniciais. 

5 KNELLER, George. Arte e Ciencia da Criatividade, p.74 
6 

Escultor e critico de arte, mexicano radicado no Uruguai, era professor de escultura na 

Escuela de Artes Dr. Pedro Figari de Universidad del Trabajo del Uruguay em 1978. 
7 PAREYSON, Luigi. Os Problemas de Estetica. Sao Paulo, 1989,p.32 
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Superar esta dificuldade de tradu9ao para a materia e um dos maiores 

desafios que a arte nos impoe sem perdao; vejamos como exemplo como 

se refere a esta situa9ao fundamental o grande artista do nosso seculo 

Pablo Picasso : 

" o que conta e o que fazemos, e nilo o que tivemos a intenr;ilo 

de fazer." 8 

E precise esclarecer que o fazer, a que se refere Picasso 

nao e qualquer um, pois o fazer em si nao e arte. Durante o processo cria­

tivo define-se realmente a ideia original, s6 que isto implica, entre outras 

coisas, dominar os materiais atraves da tecnica, seja ela adquirida anteri­

ormente ou gerada durante a a9ao; trata-se em definitiva de tomar deci­

soes. 

Aquelas decisoes que tomo ao Iongo do processo de realiza9ao de­

vern aproximar-se quanto for possivel da inten9ao primeira, a pura sensa-

9ao, aquela que me anima e determina minha a9ao. As decisoes, por 

pequenas ou simples que possam parecer, sao as que em definitiva contri­

buem para a obten9ao concreta da obra. 

As obras realmente realizadas, ou seja, aquelas efetivamente exe­

cutadas, provem de um processo de inumeras decisoes que nem sempre 

mantem a fidelidade com as inten96es primeiras, e me parece normal que 

isto ocorra, embora tenho a sensa9ao, ou melhor dizendo, a intui9ao de que 

tudo esta definido desde um principio, inclusive as tais decisoes. Na verda­

de, a ideia original s6 se estabelece realmente durante o processo e este 

deve estar sintonizado. 

No caminho que percorro, consciente ou inconscientemente, procure 

ser fiel as minhas sensa96es e ideias. Traduzo, tomando as decisoes sobre 

questoes que determinam de maneira mais adequada minha expressao; 

assim seleciono os materiais, as tecnicas e os procedimentos que emprego. 

8 PICASSO, Pablo R. Declara.;:ao in:CHIPP, Hershel Browning. Teorias da Arte Moderna. 

Sao Paulo, 1988, p. 267 
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E como se permanentemente respondesse a uma pergunta funda­

mental: 

0 que acontecera se eu fizer ... ? 

Atualizando a experiencia, ou seja, recuperando dados do passado, 

vou eliminando solu<;:6es que me parecem menos felizes, estabelecendo 

assim, a filtragem de inumeras ideias, ate finalmente decidir o que realmente 

deve ficar na obra . 

Meu processo criativo se alicer<;:a tambem na investiga<;:ao das quali­

dades intrinsecas dos materials, resgatando estruturas, pr6prias ou possi­

veis, ressaltando a for<;:a epidermica caracteristica dos materiais, com suas 

peculiares, texturas e colora<;:6es. Tento manter uma rela<;:ao de profunda 

respeito com o material. Quero dizer com isto, que nao imponho estruturas 

para as quais as caracteristicas materials nao lhe permitiriam assumir. Pro­

curo contrariamente, aproveitar a sua natureza e ressalta-la, destaca-la 

como qualidade e meio de expressao. Estabele<;:o um dialogo com os mate­

rials, um dialogo respeitoso, ou seja, nada imponho alem do que eles me 

permitem. Esta atitude se afirma na sensibilidade e no conhecimento ad­

quirido ao Iongo de anos de contato com estes materials. 

A utiliza<;:ao dos metais como materia para realizar meus trabalhos 

surge duma necessidade maior de experimentar diversos materiais com o 

intuito de dispor de um leque maior de op<;:oes diversas para estabelecer 

minha expressao tridimensional. Afinal cada material carrega qualidades que 

lhes sao pr6prias 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 tem sido possivel contactar, afinal, nao e o material em 

si o 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 

epoca repleta de novidades e dejetos . 
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A opgao de trabalhar com diversos materiais, de procedencias 

(hist6rias ) diferentes, inclusive na mesma obra, e algo que contraria a pos­

tura "encapsulada" e a visao "monolftica" que alguns artistas fazem questao 

de ter para "formular'' sua arte. Contudo, todo artista sempre buscou estabe­

lecer e ate "formular'' seu c6digo, com mais ou com menos limitagoes. 

"Das coisas nascem coisas" nos diz Bruno Munari9 e eu acrescento -

os materiais falam por si mesmos quando mantemos urn minima de orde­

nagao formal. Com esta atitude, outorgo aos materiais uma importancia 

significativa, propiciando a exploragao de suas qualidades singulares. lsto e 
adotado por diversos artistas, ao ponto de ser hoje uma pratica freqiiente na 

produgao artistica contemporanea. 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 poetica. 0 estabeleci­

mento de formas simples e diretas, destacam essas qualidades. Questoes 

que dizem respeito ao material utilizado, e seus resultados esteticos quando 

dominam a agao, mantem claramente uma fidelidade com o processo arte­

sanal, denunciando como foi feito cristalizando na estrutura da obra a pro­

pria agao e os gestos geradores. 

As obras constituem, em definitiva, pegas de mera materia. A qualida­

de natural do metal e paradoxalmente o ponto de partida e tambem a meta 

da obra-icone. Tal qualidade e visivel e evidente nas suas propriedades 

intrinsecas, cor, textura, estrutura superficial, peso, etc. Minha agao sabre 

os materiais prima pela produgao fisica de sinais. A partir desses primeiros 

sinais, modifico, estruturo e transformo os materiais ate torna-los significan­

tes. Uma autentica posse do mundo real se produz atraves da construgao 

de formas e volumes modelando, martelando, dobrando, gerando divisoes, 

cortando, fundindo, soldando, unindo. Em definitiva, quando gero a reparti­

gao do espago a partir dos materiais, determino a individualidade da obra 

enquanto esta acarreta concomitantemente a individualidade desses mate­

riais. 

9 MUNARI, Bruno . Das Coisas Nascem Coisas , Sao Paulo, 1982. 
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Todas as esculturas foram realizadas a partir de materiais e tecnicas 

disponiveis no meu atelie. A escolha desses materiais assim como as tecni­

cas utilizadas sao subordinadas a algumas questoes que me parecem si­

gnificativas, pois afinal determinaram a utilizagao destes. Estas questoes 

oscilam entre a preferencia ou inclinagao pessoal, a experiencia e o conhe­

cimento tecnico e te6rico adquiridos ao Iongo dos anos acrescidos durante o 

curso de p6s-graduagao, disponibilidades fisica, material e ate financeira 

para a realizagao destas obras . 
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Os Pianos da Criac;;ao 

Trato a seguir da descric;;ao dos processes criativos, contextualizando 

estes a partir de quatro planeamentos basicos da criac;;ao . 

0 processo criativo que estabelec;;o tern sido urn misto dos quatro 

planeamentos basicos a atividade criadora. Estes constituem opc;;oes possi­

veis na estruturac;;ao "fisica da criac;;ao", em definitiva, do processo criativo. 0 

predominio de urn destes planeamentos durante o processo criativo, nao 

exclui necessariamente a presenc;;a de outros. Estes planeamentos foram 

abordados com profundidade nas aulas da disciplina "Criatividade e Proces­

ses de Criac;;ao" com o professor Julio Plaza. A compreensao destes plane­

amentos se justifica pelo auxilio que tern proporcionado ao meu fazer, nao 

s6 situando a criac;;ao, mas tambem instrumentalizando a avaliac;;ao desta, 

neste particular e no todo de minha produc;;ao . 

0 primeiro planeamento e denominado de "criac;:ao como modelo" 

e e definido tambem como "metodo do engenheiro". Neste, estabelece­

mos uma sucessao de fases 16gicas perseguindo a concrec;;ao de uma ideia. 

No processo criativo "atualizamos uma imagem mental" onde a concepc;;ao e 

a execuc;;ao 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 "10 A estrategia da criac;;ao deste tipo de projeto e percorrer uma 

sucessao de fases 16gicas: apreensao - preparac;;ao - incubac;;ao - ilumina­

c;;ao - verificac;;ao - comunicac;;ao. A estruturac;;ao e, por assim dizer, anteci­

pada ao evento, dito de outra maneira, propicia a sobreposic;;ao da reflexao 

sobre a espontaneidade. Por este motivo e possivel obtermos resultados 

que independem do executor, caracteristica das obras halograficas . 

0 segundo planeamento e denominado de "criac;:ao experimental", 

tambem conhecido como o "metodo do pintor''. Este se estabelece na reali­

zac;;ao direta da obra, onde situamos a experiencia em termos de erros e 

acertos, erros e correc;;oes. 

10 Cita<;:ao a Paul Klee par RIBON, Michel. A Arte e a Natureza. Campinas, 1991, p. 62 
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A experiencia nos oferece a descoberta e e nesse processo que esta­

belecemos, sendo otimistas, a evolugao ou o progresso no nosso trabalho. 

0 evento dessa forma e singularizado e unico. Essa atitude nos conduz a 
obras autograficas, pelo dominio do indicia!. Ha neste planeamento a su­

premacia do espontaneo sabre o reflexive. E sem Iugar a duvidas o plane­

amento mais usual na criagao de minhas esculturas onde o proprio fazer 

efetivo me conduz aos resultados, nao ficando restrito a uma operagao to­

talmente determinada previamente . 

0 terceiro planeamento refere-se a "cria~ao mito- poetica" ou 

"metoda do bricoleur", onde o processo criativo emprega metodos e expedi­

entes que denunciam um plano preconcebido, afastando-se de processes e 

normas adotados usualmente pela tecnica. Aproveitamos a existencia de 

determinados elementos, pois pensamos "isto pode servir" e dessa forma 

elaboramos conjuntos a partir da reciclagem de restos, ruinas, trechos e 

"cacos da historia ", consolidando uma obra, repertorio de elementos e pro­

cedimentos heteroclitos. 

Esta atitude e freqOente naqueles trabalhos onde recupero elementos 

ja existentes e significantes, cito como exemplo a escultura n° 02 onde 

utilizo uma placa de cobre, tampa de um fogao antigo que pertenceu a 

minha av6, como corpo da obra. Os tres vazios circulares dessa pega, ja 

foram bocas do fogao. Devo reconhecer que esta atidude expressa a ne­

cessidade pessoal de reconduzir parte de um objeto existente, primeiro 

como material disponivel para o trabalho, segundo, no caso citado, como 

forma de recuperar uma memoria que me e significativa . 

0 fato de utilizar "sucata" com frequencia na realizagao do meu 

trabalho com metais, implica em reciclar, reconduzir materiais que tiveram 

outro uso, finalidade e ate estrutura diferente, outorgando ao meu trabalho, 

eu diria, uma atitude que poderia definir de ecologica. Mesmo quando 

utilizo material "novo", em placas ou lingotes, sei que dificilmente eles pro­

vern diretamente da mineragao primaria desses metais, ao contrario, sao 

resultado tambem da reciclagem, ficando disponiveis para o uso. Esta ca­

racteristica tem acompanhado a utilizagao dos metais ao Iongo da hist6ria 

da humanidade. Quantos sinos nao se tranformaram em canh6es, quantos 

canh6es nao foram convertidos em monumentos e estatuas nacionais? 
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Utilizar os meta is, a grosso modo, implica em reciclar estes materiais 

de alguma maneira . 

0 quarto planeamento denomina-se de "cria~ao da cria~ao" ou 

tambem "metodo metalingOistico" pois propicia a "meta-criagao". 0 termo 

meta significa "depois de" ou se quisermos "alem de" e isto da a tonica pela 

qual se estrutura neste caso o processo criativo. 0 processo meta-criativo 

torna necessaria ir ao encontro de urn fundamento, ou seja, vamos primeiro 

a procura da essencia de urn signo original (antecedente). A partir dai, se 

estabelece uma relagao onde a problematica e de leitura e interpretagao. 

Este e, portanto, urn processo de tradugao que pode assumir diferentes 

formas e estruturas quando da criagao de uma nova mensagem de acordo 

com caracteristicas dessa relagao que busca equivalencia em c6digos dife­

rentes, ou se for o caso, dentro do mesmo c6digo . 

Como ja mencionei estes planeamentos estruturam o processo criati­

vo que desenvolvo na realizagao de minhas esculturas. Dependendo da 

6tica da qual parto, sempre urn deles adquire urn alto grau de dominancia, 

diminuindo concomitantemente a incidencia dos outros, ou ate, em muitos 

casos, convivem. 

Enfocando o meu processo criativo percebo que a necessidade de 

separagao nestes pianos de criagao da-se muito mais por questoes de ana­

lise que propriamente por determinagao criativa. Embora, deva reconhecer 

que a identificagao e dominancia de urn deles no meu processo me permite 

trilhar com maior seguranga este ultimo, pois amplifica a visao do mesmo 

incrementando as alternativas de decisao criativa. 



Parte II 

A SINTAXE NAS ESCUL TURAS 

Espac;;o e Tridimensionalidade 

0 problema fundamental da escultura e a de "criar um espago", ou 

seja, a escultura como concre<;:ao de um procedimento artistico utiliza dire­

tamente o espago material, fisico e real. A concregao do espago como reali­

dade se constitui, portanto, na condi<;:ao basica para a existencia desta 

expressao. 

Trata-se da Expressao Tridimensional cuja caracterlstica e 
ocupar, efetivamente, esse espago interagindo com ele e abordando suas 

possibilidades. 

Enquanto que outras formas de arte visual - pintura, desenho, gravu­

ra, fotografia - limitam-se a sugerir no plano ( bidimensionalidade ), a escul­

tura afirma enquanto corpo a sua existencia, 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 {mica coisa que /he 

transmite a sensaqao de objeto e suas propriedades de forma e 

textura estarem "rea/mente ali" e a s6/ida resistencia de um mate­

rial fisico . ... a presenqa fisica da escultura como um objeto de 

massa e volume tridimensional contribui para lorna-/a percepti­

vamente "mais real" que as pinturas. "1 

A tridimensionalidade, a qual nos referimos, nao vem s6 do espago 

em que se concretiza a escultura, e da materialidade de que esta se 

constitui. 

1 
ARNHEIM, Rudolf. Intuicao e lntelecto na Arte. Sao Paulo, p. 77 
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0 espago e criado pelas coisas e pelas relagoes que se estabelecem 

entre elas, relagoes estas sentidas, pensadas, enfim realizadas pelo ho­

mem, pois o espago nao e um dado em si mesmo. Os objetos da nature­

za ou as obras em geral feitas pelo homem, fruto de seu pensamento e sua 

agao, possibilitam a organizagao da estrutura espacial. Eles tern a capa­

cidade de tornar o espago algo singular e unico. 

0 fazer escult6rico, e 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 n{!w e uma coisa: e urn leque de signos que ao 

abrir e fechar deixa-nos ver e oculta-nos, alternativamente, seu si­

gnificado. A obra de arte e urn sinal de inteligencia onde se inter­

cambia o sen lido e o sem-senlido. " 2 

Octavia Paz 

Todo signo e algo que representa algo para alguem.' Se partimos do 

principia de que as esculturas sao signos, estas, representam alguma coi­

sa, seu objeto, e colocam-se no Iugar desse objeto; formas materiais como 

referenda estetica de urn tipo de ideia que temos . 

Urn signa e signa - nos diz Peirce, quando existe alguem que possa 

interpreta-lo como signa de algo. 0 significado e entao a interpreta9ao des­

se signa, que por sua vez, indica urn objeto. 0 significado e a "outra " fase 

do signa, a fase invisfvel, a "outra coisa" pela qual esta o "algo"! 

Como ja vimos anteriormente, o signa representa pois alguma coisa, 

seu objeto, nao como urn objeto, mas como uma fun9ao, a fun9ao signica , 

onde o signa funciona, designa, significa, portanto o signa nao e urn objeto 

com propriedades, mas uma rela9ao. 

Meus trabalhos, enquanto signos nao fogem destes conceitos, porem 

como todos os signos artisticos apresentam caracteristicas e diferen9as 

pr6prias nos modos de representa9ao, pois apesar de expressarem ideias 

separadas dos processos de assinalamentos e constru9ao, sao realizadas 

por estes. No conjunto, inclusive nas pe9as que apresentam caracteristicas 

indiciais not6rias, como veremos adiante, a rela9ao tradutora e elaborada a 

partir de pensamentos, sensa96es, ideias e imagens que procurei repre­

sentar, tomando decisoes que considerei, como ja disse, as mais adequa­

das, tendo clara o que pretendia, pelo menos naquele momenta. 

2 
PAZ, Octavia. "EI uso y Ia contemplaci6n". Artigo in lnmediaciones, 1973, p.11 

3 PEIRCE, Charles S. Semi6tica e Filosofia. Sao Paulo, 1975, p.94 
4 

EPSTEIN, Isaac. 0 Signa. Sao Paulo, 1990, p. 21 



17 

Os signos expressivos carregam ambiguidade, pois Iemos dificuldade 

em rotular nossa expressao como intencional ou nao-intencional.5 

Segundo Moles existe uma correspondencia entre o conceito de in­

forma9ao semantica e estetica com as fun96es semantica e estetica dos 

signos. "0 ponto de vista semantico e 16gico estruturado e facilmente tradu­

zivel ... "6 Alem do que, o ponto de vista semantico prepara a96es. 

0 ponto de vista estetico, por sua vez, e dificilmente traduzivel, e mais 

dificilmente enunciavel e prepara estados. "Os signos das obras de arte nao 

demandam respostas ativas dirigidas a objetivos explicitos, apenas prepa­

ram estados." Alem disso podem ser interpretados plurivocamentel 

A ambiguidade e a auto-reflexibilidade sao caracteristicas do fen6-

meno estetico. No meu trabalho enquanto a forma e a materialidade cha­

mam a aten9ao sobre si, distraem a dimensao semantica, flexionam-se 

abrindo um leque de significados. 

As esculturas (signo) sao icones em virtude de qualidades pr6prias 

que qualificam a rela9ao com os seus objetos, representam-nos por tra9os 

de semelhan9a 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 metatoras, ou seja, "representam um paralelismo com 

alguma outra coisa .. "8 

0 icone e definido como um signo determinado pelo seu "objeto di­

namico ". A referenda a seu objeto se da em virtude dos caracteres efetiva­

mente possuidos. 0 icone nem sempre e definido de maneira univoca pelo 

proprio Peirce. Temos, porum lado, que qualquer coisa e um signo ic6nico 

de qualquer outra coisa em virtude da sua semelhan9a com esta segunda 

coisa ( objeto denotado ), e do fato de ser usado como signo deste. 

5 
EPSTEIN, Isaac. 0 Signo, p. 32 

6 
Ibid., p. 33 

7 
Ibid., p. 34 

8 
PIGNATARI, Decio. Semi6tica e Literature. Sao Paulo, 1974, p. 37 
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Por outro lado, o icone e uma representac;:ao em virtude de caracte­

res que possui como objeto sensivel, caracteres que independem da exis­

tencia de qualquer objeto na natureza, o que nao assegura a existencia real 

do seu objeto dinamico. De qualquer forma, urn signa ic6nico e aquele que 

pode representar seu objeto, sobretudo par via da similitude. 

Urn icone, por exemplo, assemelha-se ao proprio objeto nao porque o 

reproduz, mas porque assenta-se em modalidades de produc;:ao de percep­

c;:oes tornadas pertinentes, sendo semelhantes as experimentadas em pre­

senc;:a do objeto. Contudo pode-se concluir que o signa nao e o objeto, mas 

uma relac;:ao, a relac;:ao signica. Os leones por seu lado tern uma semelhan­

c;:a inata com o objeto a que se referem, possuem algumas propriedades do 

objeto representado; ou ainda, o verdadeiro signa ic6nico e o proprio objeto, 

urn icone puro genuino, que so pode ser uma possibilidade em virtude de 

sua qualidade. 

Todavia, o icone, segundo Peirce, e a (mica maneira de comunicar 

uma ideia, isto e, consiste no simples dar-se conta de que se trata de uma 

imagem-" 

0 indice por sua vez se torna signa do seu objeto dinamico em func;:ao 

da relac;:ao real que com este estabelece, ou seja, estar ligado materialmen­

te a este. 0 indice tendo em comum com o objeto algumas qualidades, 

compreende uma especie de leone, mas e o fato de sua ligac;:ao direta com 

o objeto que o caracteriza como indice e nao seus trac;:os de semelhanc;:aw 

Os indices chamam a atenc;:ao sabre urn objeto indicado e funcionam 

em base as experiencias adquiridas ou ainda em base a uma convenc;:ao. 0 

indice e o icone sao veiculos respectivamente qualitative e quantitativos da 

relac;:ao de similaridade. Enquanto indice, a verificac;:ao faz-se por transfor­

mac;:ao metrica e projetiva, enquanto que no icone a transformac;:ao sera do 

tipo topologico. 11 

9 CALABRESE, Omar. A Linguagem da Arte. Lisboa. 1986, p. 97 
10 PIGNATARI. Decio. Semi6tica e Literatura, p.37 
11 CALABRESE. Omar Ibid .. p. 96 
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0 sfmbolo e determinado pelo objeto dinamico, onde a rela<;:ao com 

seu objeto obedece a uma lei, ou seja, e aceito per conven<;:ao. Os sfmbolos 

sao, portanto, arbitrarios pela conven<;:ao, mas isto ja diz respeito a rela<;:ao 

pragmatica. 

A sintaxe na escultura reflete meras qualidades, ou seja os signos 

escult6ricos sao expresses num meio onde constatamos um aglomerado de 

outros signos ( tra<;:os, cores, texturas, ... ). A escultura enquanto signo de 

qualidade e pois, um qualissigno. A analise sintatica impoe necessariamen­

te a investiga<;:ao das estruturas da forma. Analisar implica em penetrar uma 

estrutura determinando seus elementos, que neste case (sintatico) corres­

pondem a qualidades que, numa primeira instancia, impressionam os senti­

des e s6 a partir daf torna-se possfvel a identifica<;:ao e posterior associa<;:ao 

dessas qualidades a outras per similitude. A ambigOidade destas qualida­

des, como mensagens esteticas, na medida em que chamam a aten<;:ao 

sobre si, pela propria forma e materialidade, constituem a maier 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 experiencia infinitos "perfis" ( contornos ). 

A varia9ao dos angulos sob os quais examinamos a pe9a "numeram o es­

paQo de mil maneiras"12
' possibilitando o estabelecimento de rela96es sinta­

ticas e quantitativas, constituindo urn c6digo a partir das qualidades 

concretas em si. 

Os elementos sintaticos, quantitativos e denominadores do fen6meno 

espacial que utilizamos para abordar as esculturas sao : a dimensao real, 

a escala e a proporc;:ao codificadas em medidas. A primeira se orienta 

para a medida da forma, a segunda como pronuncia da rela9ao da obra com 

seu entorno, onde o fator mais decisive no estabelecimento da escala e a 

medida do proprio homem (antropometria ) e em ultima instancia, a 

rela9ao entre as partes e o todo. 

Temos tambem o que denominamos de superficie escult6rica onde 

se traduz o tratamento dado pelo escultor na valorizaQao das qualidades 

superficiais intrinsecas da materia utilizada (core textura), acentuando ou 

aliviando caracteristicas do material, mas definitivamente deixando evidente 

sua intervenQao. 

A textura pode envolver uma opera9ao sistematica, ou nao, sobre 

uma determinada area superficial onde podemos ter desde uma ordena9ao 

preestabelecida regularmente ate a simples repeti9ao aleat6ria de elemen­

tos texturizantes. A analise das areas texturadas, exige o estabelecimento 

do elemento texturizante tanto na sua condi9ao tipol6gica (ponto, linha, area 

ou volume) como na sua concre9ao (grafica ou material). 

As coloraQ6es, em definitiva a cor, e abordada no meu trabalho de 

maneira simplificada e particular, pois entendo que a cor nas minhas escul­

turas e urn atributo que adjetiva as formas. Quando naturais podem ser 

espontaneas, como a rea9ao do material a intemperie ou provocadas e 

12 FOCILLON, Henri. A Vida das Formas . Lisboa, 1988, p 42 
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impostas pela a9ao das patinas com agentes qufmicos, que embora alterem 

essa qualidade superficial nao encobrem a natureza do material. A cor arti­

ficial (tintas) e uma op9ao rara nas minhas esculturas, ela e empregada 

como um agente misto de adjetivo cromatico e proteyao a oxida9ao natural 

(ex.: ferrugem) 

Segundo a "gestalt", percebemos os objetos impulsivamente conforme 

uma totalidade inerente aos mesmos. A organiza9ao do campo visual e 

determinado por fatores analogos aos que empregamos na organiza9ao do 

pensamento. Estes fatores determinantes obedecem as leis da forma. Es­

tas leis fazem, por exemplo, com que : 

• Duas formas nos pare9am mais evidentes do que outras quan-

do apresentam maior afinidade entre si. 

• Caso tenhamos um grande numero de formas, ao serem rea-

grupadas temos a tendencia a perceber aquelas que tern maier 

similitude entre si. 

• Formas fechadas e completas serao mais evidentes que aque-

las que estiverem abertas e nao delimitadas. 

• Por outre lado, os elementos da formas que tern "objetivo co-

mum" sao mais facilmente percebidos do que aqueles de "objetivo 

diverso". 

• Finalmente temos que, as formas que estao ate certo ponte in-

completas nos parecerao completas e serao 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 nao e determinado pelos elementos que as compoem, mas pela 

estrutura intrfnseca do conjunto desses elementos. As leis da forma, ineren­

tes a organizayao de nossa percep9ao, reduzem as impressoes a uma unica 

forma que se torna sintese daquelas impressoes. De acordo com isto, o 

campo perceptivo auto-organiza-se e estrutura-se automaticamente. 
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Aplico como intrumental de analise conceitos extraidos da morfologia 

pois esta faz a identifica9ao de formas e elementos basicos da composi9ao. 

0 sentido destes se ap6ia precisamente nos modes de interpreta9ao morfo-

16gica sobre entidades abstratas, neutras e geometricas. A morfologia pode 

ser entendida como um estudo dos modes em que uma cultura concreta 

entende e organiza suas formas.' 3 Os modes expresses nos objetos, aspec­

tos gerais que env61ucram a forma sao traduzidos e apresentados nos regis­

tros graficos de cada pe9a que farei mais adiante. Um recorte especifico 

que sintetiza a obra denominado concre~rao morfol6gica. A concre9ao 

morfol6gica e pois o recorte arbitrario ou sistematico que se insere na es­

trutura dominante. 

Pode afirmar-se que existem tres fatores genericos que interagem na 

forma e sao ineludiveis: as qualidades fisicas e sua disposi9ao no espa9o, o 

instrumental empregado na sua obten9ao, e o contexte cultural. Este ultimo 

nos da o sentido de tais formas. A disposi9ao fisica e a sustenta9ao material 

que possibilita a concre9ao, a existencia real , e o alvo da sintaxe. No meu 

trabalho de escultura estabele9o pois uma opera9ao com formas concretas 

A geometria oferece um ample espectro de alternativas quanto a 

figuras, que ora delimito apoiando-me basicamente em dois conceitos fun­

damentals, um de natureza bidimensional, o poligono, e outre de natureza 

tridimensional, o poliedro . Tanto um como outre referem-se a uma sucessao 

ordenada pelo numero de elementos que definem as estruturas. No caso do 

poligono temos a quantidade de lades que definem a area, no caso do poli­

edro sao os pianos os denominadores do volume.O espectro de possibilida­

des se amplia na medida que estabelecemos combina96es entre estas 

figuras obtendo figuras cada vez mais complexas, embora compreensiveis 

em sua geometria.Tais configura96es (simples ou complexas) pertencem ao 

campo da abstra9ao geometrica. Se estabelecem e sao manifestas como 

formas na minha decisao criativa e permitem interpreta9ao morfol6gica. 

Gada figura, seja ela regular ou irregular, leva implicita uma estrutura9ao 

geometrica como planeamento espacial em termos de medianas, diagonais, 

eixos de simetria, etc. 

13 GIORDANO B. ,Dora & JARAMILLO PAREDES, Diego . "Geometria y Morfologia " in 

Disefio y Artesania Org. Malo Gonzalez, Claudio)Cuenca, 1990, pp.125-174 
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A interpretagao morfol6gica de uma figura e feita a partir da associa­

gao de uma estrutura(semelhan<;:a), definida previamente dentre as possi­

veis. As estruturas possiveis as quais me refiro, sao no caso da geometria 

plana, os poligonos regulares e o circulo, e no caso tridimensional, sao os 

poliedros regulares, o cilindro, o cone e a esfera. 

Essa relagao entre figura e estrutura e denominada matriz geometri­

ca. A matriz geometrica (figura /estrutura) e uma condi<;:ao necessaria para 

a analise morfol6gica da figura escult6rica, pois caracteriza a totalidade da 

forma e proporciona uma leitura dominante, sem mengao a detalhes ou 

partes. 

No meu caso em particular, estabele<;:o duas matrizes geometricas 

em cada obra. Uma de natureza bidimensional, determinada arbitrariamente, 

sabre uma vista privilegiada da escultura, onde o criteria de escolha e influ­

enciado pela necessidade de apresentagao grafica e fotografica. A outra e a 

matriz geometrica tridimensional onde levo em considera<;:ao a estrutura 

dominante espacial e volumetrica . 

Apresento , como recursos para uma analise sintatica, registros foto­

graficos e graficos. Os primeiros, no esfor<;:o de recuperar a imagem das 

esculturas atraves de um meio que privilegia a indicialidade, embora a arbi­

trariedade do ponto de visao e a virtualidade do proprio meio fotografico 

digitalizado sejam discutiveis, pois nada subistitui as pr6prias obras. Ja a 

representagao grafica ve-se orientada pelo c6digo que segue uma geome­

tria descritiva elementar e a morfologia, enfim, uma tentativa simb61ica. 

Ambos registros de natureza bidimensional que pressupoem a similitude 

dos fcones-esculturas e cumprem a necessidade de apresentar a represen­

tagao das estruturas basicas. Primeiro as fotografias(digitalizadas), onde 

temos, desde uma visao total das pe<;:as em diferentes angulos, ate detalhes 

onde sobressaem, particularmente, as texturas e as particularidades com­

positivas seguidas de um fichamento que elaborei com cada pe<;:a, onde 

trato as relagoes estruturais, caracterizando as diregoes da forma-esquema 

(concregao morfol6gica) no espa<;:o planografico, destacando tais esquemas 

compositivos de maneira sintetica e codificada. 
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Destaco ainda, as dimensoes, os materiais empregados e suas 

caracteristicas superficiais de textura e cor. Assim como uma possivel 

matriz geometrica de cada obra, e finalmente a rela<;:ao de simetria domi­

nante. 



REGISTRO 

DAS ESCUL TURAS 





Pec;:a 01 - Foto 02 
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·~· 
~--···············-------~- ·········-······· ----------·· 

llustragao 01 

N° da pe<;:a : 01 

TiTULO : ponta de fleeha 

Dimens6es: 

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 

61 em 23em 12 em 

Materiais : Cobre - Bronze 

Cor : Natural , propria do material 

Texturas : Cobre : martelado e polido; Bronze : fundido e polido. 

Matriz Geometrica : 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL I 
parabola eilindro 

Simetria : Plano-isometriea 



Peca 02 - Foto 03 



Peca 02- Foto 04 



Pe9<! 02 (detalhe)- Foto 05 



-- -------------------------- -----------~~~~~~~~~~-
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~··················· 
.. ~· 

llustrayao 02 

N" da pec;:a : 02 
TiTULO: ponta de flecha 

Dimensoes · 

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 

70cm 22cm 12cm 

Materiais : Cobre - Bronze 

Cor : Natural , propria do material 
Texturas: Cobre: naturale fogueado Bronze: fundido e polido 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

parabola cilindro 

Simetria : Plano-isometrica 



Pec;a 03- Foto 06 

Pec;a 03 - Foto 07 
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llustragao 03 

N° da pega : 03 

TiTULO : ponta de flecha 

Dimens6es · 

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 

30cm 50 em 10 em 

Materiais : Cobre - Bronze 

Cor : Natural , propria do material 

Texturas: Cobre: naturale fogueado Bronze: fundido e polido 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

trh1ngulo + semi-circulo esfero-cilindro 

Simetria : Plano-simetrica 



Pec;a 04- Foto 08 

Pec;a 04- Foto 09 
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llustra«;:ao 04 

N° da pec;:a : 04 
TiTULO : ponta de flecha 

Dimensoes · 

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 

50 em 70cm 20cm 

Materiais : Cobre - Bronze 

Cor : Natural , propria do material 
Texturas: Cobre: naturale fogueado Bronze: fundido e polido 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

trilmgulo cone 

Simetria : Assimetria 



Peya 05 - Foto 1 o 



Pe<;:a 05 (detalhe) - Foto 11 



c 

N° da peya : 05 
TiTULO : sem titulo 

Dimensoes · 

ALTURA 

240cm 

7m ... 
----·-

LARGURA 

85cm 

Materiais : Ac;o-inox - Cobre - Bronze - latao 
Cor : Natural , propria do material 
Texturas: 

Matriz Geometrica : 

39 

_.-

llustrayao 05 

PROFUNDIDADE 

25cm 

I BI_DIMENSIONAL 
elapse 

I TRIDIMENSIONAL 

Simetria : Plano-isometrica 



-----------------

Pe<;a 06 - Foto 12 



Pec;a 06 (detalhe)- Foto13 
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----·~··························································-

: 

( :\ •• 
llustragao 06 

N° da pe<;:a : 06 

TiTULO : ponta de flecha 

Dimensoes: 

ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 

135 em 28cm 20cm 

Materiais : Cobre 

Cor : Natural , propria do material 

Texturas: Cobre : martelado, patinado e polido 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

retangulo + semi-circulo cilindro + semi-esfera 

Simetria : Plano-isometrica 



Pees 07 - Foto14 



l ' 

I 

rl . 

Pe9a 07 - Foto 15 
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llustra~o 07 
N" da pe9a : 07 
TiTULO : falo 

Dimensoes · 

ALTURA 

210 em 

LARGURA 

50 em 

Materiais : Ferro - Cobre - Aerilieo 

PROFUNDIDADE 

32em 

Cor: Ferro: esmalte vermelho; cobre: patinado; Acrllico: transparente 

Texturas: Cobre: martelado ; Acrilico: modelado a quente 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

retangulo + semi-eireulo cilindro + semi-esfera 

Simetria : Plano-isometrica 



Detalhe - Foto 17 

TITULO : cariatide 

Dimensoes · 

ALTURA LARGURA 

40cm 150cm 

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

Matriz Geometrica : 

Peya 08- Foto 16 

PROFUNDIDADE 

50 em 

I BIDIMENSIONAL I TRIDIMENSIONAL 

Concreyao Morfol6gica : 

Simetria : Assimetria 



Pec;a 09 - Foto 18 

Detalhe - Foto 19 

TiTULO : cariatide 

Dimensoes · 
ALTURA LARGURA PROFUNDIDADE 
40cm 150cm 50 em 

Materiais : AfYo - lnox 
Cor : Natural, pr6pria do material 
Texturas: martelado e pontilhado de solda eletrica 

Matriz Geometrica : 

I BIDIMENSIONAL I TRIDIMENSIONAL 

Simetria : Assimetria 



Pec;a 1 o - Foto 20 

Detalhe- Foto 21 

TITULO : cariatide 

Dimensoes · 

ALTURA LARGURA 
40cm 150cm 

Materiais : Acrilico - Ferro - Cobre 
Cor : Natural ,Pr6prio do material 
Texturas: 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAL 

Simetria : Assimetria 

PROFUNDIDADE 

50 em 

TRIDIMENSIONAL 



Pec;a 11 - Foto 22 



Pec;a 11 - Foto 23 

Detalhe - Foto 24 
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llustra98o 08 

N° da pe98: 11 

TiTULO: estrela 

Dimensoes · 
ALTURA 
100cm 

LARGURA PROFUNDIDADE 

83cm 28cm 

Materiais : Ferro - A~o-inox - Cobre - latao 
Cor : Ferro:esmalte preto ; Ago-inox: natural ; Cobre e Latao: patinado 
Texturas: 

Matriz Geometrica · 
BIDIMENSIONAL TRIDIMENSIONAL 

triangulo lpirAmide 

Simetria : Plano-isometrica 





.. -------·~-----------------

Pe9a 12- Foto 26 



N" da pe<;a: 12 

TiTUlO : estrela 

Dimensoes · 

---·-

----------------------
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llustra9ao 09 

AlTURA lARGURA PROFUNDIDADE 

95cm 63cm 50 em 

Materiais : Ferro -latao- Cobre 
Cor: Ferro:esmalte preto; Cobre e Latao: patinado 
Texturas: 

Matriz Geometrica · 

BIDIMENSIONAl TRIDIMENSIONAL 

triangulo + semi-circulo I piramide + esfera 

Simetria : Plano-isometrica 



N° da peya 13 
TiTULO : sem titulo 

Dimensoes · 

ALTURA LARGURA 

16cm 13cm 

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

Simetria : Assimetria 

Foto 27 

PROFUNDIDADE 

12cm 



Parte Ill 

A RELACAO SEMANTICA 

" 0 homem e, na verdade, o unico animal que deixa registros 
atras de si, pais e 0 unico animal cujos produtos "chamam a 
mente" uma ideia que se distingue da existencia destes .... "

1 

Panofsky 

A procura do significado 

Dando continuidade ao processo de analise, neste momenta inicio 

uma abordagem que considero de vital importancia na estruturagao geral 

do meu trabalho, pais tenho a intengao de procurar elementos nas obras 

que identifiquem possiveis "indicios" na representagao, que permitam situar 

a condigao para o significado a partir da relagao entre as esculturas e seus 

objetos, incrementando a possibilidade de leitura. Os sentidos manifestos e 

denotados, onde as esculturas qualificam as referencias e nao o contrario. 

0 ponto de partida que emprego na analise e a concepgao peirciana 

pela qual um mesmo signa de acordo com a relagao que estabelece com o 

seu objeto, as circunstancias em que se estabelece eo usa a que se destina 

pode ser assumido como leone, indice ou simbolo. A distingao surge, pais, 

na relagao do signa com o proprio objeto. 

Procuro, portanto, uma relagao na qual as estruturas dialoguem com 

os seus objetos, uma relagao possivel ou existente, averiguando, nao o que 

eu quis dizer nestas obras, senao como o digo. 

Analisar os possiveis significados das esculturas a partir da 

construgao sintatica e sua materialidade implica em estabelecer parametros 

de investigagao que nos aproximam de uma certa nogao de texto, ou melhor 

dizendo de texto-nao verbal. 

1 
PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Vjsuais. Sao Paulo,l979, p. 23 
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Se parte do estudo da materialidade em si encontro dificuldades para 

ter uma definiyao univoca e rigida de texto. Ate porque, a intenyao enquanto 

"fazedor" da obra escult6rica nao e em primeira instancia "comunicar" alga, 

pais para lograr isto seria mais indicado utilizar um c6digo comum. Em 

outras palavras, fazer escultura, assim como outras praticas artisticas, 

principalmente as plasticas, implica muito mais em expressar alga 

(inaugurar um c6digo) e muito menos comunicar alga, pais o meio utilizado, 

e um meio possivel, ambiguo. 

A escultura como texto nao-verbal, em principia, e um aglomerado de 

signos sem conveny5es, de tral(os, cortes, tamanhos, cores, contrastes, 

texturas . Esta fragmental(ao "opera como uma membrana de opacidade, 

de neutralidade significativa "
2 

Nao obstante, e passive! vislumbrar que a relayao dos elementos 

sintaticos ultrapassa a simples sintaxe. A sintaxe atua como um veiculo, um 

pre-texto, cujo "repert6rio" tem propriedades que superam a delimital(ao da 

estrutura material. Segundo Max Sense, o objeto artistico, enquanto signa, e 

formado par um ou varies elementos que implicam no conceito de 

"repert6rio". Desta forma, todo repert6rio de elementos e, em principia, 

determinado nao s6 pelas categorias da materialidade e da forma, ou seja, 

seu "repert6rio material". Todavia, tambem pertencem ao repert6rio 

elementos "ideais", "nao materiais" que constituem sua dimensao semantica 

que diz respeito ao "repert6rio semantema" . A este respeito nos diz Sense: 

"Toda concepyao e produyao consciente de um estado estetico au 

de um objeto artfstico (que e portador de um estado estetico) 

parte de um repert6rio que possui, alem da componente material, 

uma componente semantema." 
3 

A crial(ao de um objeto artistico envolucra alem de seus atributos 

materiais (forma, cores, ... ) pertencentes ao repert6rio material, a dimensao 

semantica que se estabelece par via da "similitude" e gera os significados. 

2 FERRARA, Lucrecia o· Alessio. Vera Cidade . Sao Paulo, 1988, p. 9 
3 BENSE, Max. Pequena Estetica. Sao Paulo, p. 66 
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De um outro <!mgulo, ainda semi6tico, quando procure as rela96es das 

esculturas com seus objetos, ou melhor, as rela96es das esculturas com 

seus objetos dinamicos (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 representa~tao visual tridimensional 

e, consequentemente, das condi96es que determinam as possibilidades de 

interpreta~tao, enfim, as caracteristicas do potencial interpretative. 

Se aplicamos a 16gica das categorias peircianas dada por Lucia 

Santaella em sua tentativa de classifica~tao da linguagem visual
4

, sem 

prejuizo manifesto para qualquer signo visual, as esculturas, signos 

tridimensionais, enquanto formas podem assumir tres grandes niveis de 

relacionamento, dados a partir das rela96es das esculturas (signo) com seus 

objetos. Num primeiro nivel, temos em correspondencia ao icone, "formas 

nao-representativas". No segundo nivel, em correspondencia ao indice, as 

"formas figurativas", e no terceiro nivel, em correspondencia ao simbolo, as 

"formas representativas". 

As "formas nao-representativas", se reduzem a elementos de sintaxe, 

formas, contornos, massas, texturas, cores, dimensoes, etc. A estrutura9ao 

desses elementos nao tem referencias externas explicitas pois nao sao 

figurativas, nem simb61icas, nao indicam ou representam nada. Sao o que 

sao e s6. Como veremos adiante a maioria das esculturas apresentadas 

neste trabalho cumprem com estes parametres, o que dificulta o 

estabalecimento de significados. (pel(as : pontas de flecha, estrelas, ogiva) 

As "formas figurativas" tem uma vocal(ao mimetica pela 

correspondencia indicia!; dizem respeito a objetos ou situa96es 

reconheciveis e criam no espa9o tridimensional replicas que com maior ou 

menor ambigOidade, apontam aos objetos reais. Caracteristicas expressas 

claramente em pelo menos quatro das esculturas. (pel(as:08, 09, 10, e 13) 

4 
SANTAELLA, Lucia, "Por uma classificac;:ao da linguagem visual" in FACE, Sao Paulo, 

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

"sao aquelas que, mesmo quando reproduzem a aparencia das 

coisas essa aparencia e utilizada apenas como meio para 

representar algo que nao esta visivelmente acessivel, e que, via 

de regra, tem um carater abstrato e geral." 
5 

A "forma representativa" e um simbolo, o qual, segundo o conceito 

peirciano, e um representamen que independe de qualquer similaridade ou 

analogia ou relagao factual com seu objeto. Embora seja possivel ate flagrar 

essas caracteristicas, sua capacidade de representagao independe disso. A 

"forma representativa" depende sim, de um sistema de normas, de c6digos 

de representagao convencionados. 

5 
SANTAELLA, Lucia. Ibid. , p. 59 
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0 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 excegao das pegas n° 08, n° 

09, n° 10 ' e n° 13 e quase impossivel identificar ou reconhecer indicios de 

elementos que nos remetam diretamente a seus objetos, o que dificulta o 

estabelecimento de uma significagao determinada (formas nao­

representativas), e mesmo quando ocorre seria muita pretensao, esgotar 

essa relagao entre as esculturas e seu objetos . 

Nas esculturas, pegas n° 08, n° 09, n° 10 e n° 13, temos uma situagao 

diferente na relagao entre as esculturas e seu objetos, uma excegao devido 

a figuragao expllcita 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 reprodugao onde o molde e 
gerado e obtido a partir do proprio corpo; 

nada mais indicia! do que um corpo gerando 

a sua propria forma-imagem, sua mascara 

escultorica. (Ver Foto 28) Ja na pega n° 13 

utilizo um processo similar ao empregado na 

realizagao das pegas recem citadas, temos a 

reprodugao de minha mao que surge da 

impressao-gesto sobre a terra, criando a 

impressao indicia! e fazendo desse 

contato o molde que recebe o fluido metalico 

do bronze fundido. Moldagem do corpo feminine. Foto 28 
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Para efeito da analise, o esforgo e concentrado na separagao da ideia 

do conceito a ser expresso dos meios de expressao, para poder identificar 

desta maneira uma provavel significagao. 

0 proprio procedimento construtivo nos revela a separagao da ideia 

da fungao a ser cumprida dos meios de cumpri-la . 

Cumpre escolher agora, certos aspectos ou criterios que resultem 

da identificagao de certas formas ou algumas peculiaridades sintaticas que 

sobressaiam na obra. Em definitiva, trato de estabelecer e conferir 

referencias a partir dos meios de expressao. 

Mas, como afirma Panofsky, " ... nao podemos analisar o que nao 

compreendemos, nosso exame pressupoe decodificagao e interpretagao."
6 

Eu afirmaria ainda que nao podemos propor uma relagao que nao 

compreendemos, pois minha proposigao implica, enquanto realizador, uma 

codificagao apenas inferida, pois no momento da produgao o signo e 

invisfvel. A escolha de uma opgao e nao de outras caracteriza um padrao de 

preferencias e valores que transportam a minha identidade. Esta opgao e, 

portanto, uma referenda que indica a recuperagao de significados 

procedentes de minhas experiencias adquiridas (sensagoes, vivencias) e 

que me permitem a mediagao semantica. 

Segundo Panofsky "conferir" e, obviamente, impossivel sem 

sabermos o que "conferir". Esta afirmagao me encoraja a formular de forma 

geral vinculos que tem procedencia no plano semantico ou da significagao. 

Trato de indicar possiveis referentes objetivos a partir de um processo 

de leitura das esculturas. "A leitura do nao-verbal ", - segundo Lucrecia D. 

Ferrara - " e uma operagao de audacia que se aventura a propor, como 

significado, as similaridades flagradas pela percepgao do leitor e inspiradas, 

sem duvida, pela sua experiencia particular e coletiva no uso de c6digos e 

linguagens." 
7 

6 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuals. Sao Paulo, 1979, p. 28 
7 FERRARA, Lucrecia D'Ah~ssio. Vera Cidade Sao Pau1o,1988, p. 16 
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A complexidade da leitura do nao-verbal decorre do fato de ser ao 

mesmo tempo urn sistema de produ9ao e recep9ao." Tece, com o proprio 

texto, a rede que ela, leitura, cria." 
8 

nos diz Ferrara. Embora esta autora se 

refira a arquitetura, suas conclusoes podem perfeitamente, sem detrimento, 

ser aplicadas a escultura. 

Nao temos na escultura urn significado estruturado por urn 

encadeamento 16gico de estruturas frasicas como acontece no verbal. 

Portanto, para conseguir a leitura de uma escultura "nao-representativa" 

enquanto texto, temos a exigencia de estabelecer apontamentos, 

indicadores que convergem ao menos para o gesto que lhes deu origem, 

enfim, possiveis "indices degenerados"
9 

expresses nas marcas, gestos e 

vestlgios de uma produ9ao "autografica". 

8 FERRARA, Lucrecia D"Aiessio. Ibid., p. 16 
9 

SANTAELLA, Lucia. Ibid., p. 61 
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Quadro semantico das esculturas 

estruturas atitudes da forma sensat;:iio sinestesia 

pegas: 

01 - ponta de flecha 

02 - ponta de flecha verticalidade eregao 

03 - ponta de flecha ascendente penetragao visual 1 tatil 

04 - ponta de flecha erguidas 

06 - ponta de flecha 

07- falo 

pegas: 

05- ogiva expansao recepgao visual 1 tatil 

11 - estrela contragao 

12- estrela 

pegas: 

08 - cariatide 

09 - cariatide horizontalidade recepgao visual/ tatil 

1 o -cariatide 

pega: expansao/contragao penetraQao/recepQao visual I tatil 

13- mao 

tabela I 



Parte IV 

A RELACAO PRAGMATICA, 

o simb6lico nas esculturas . 

" ... os simbolos revelam dissimulando 
e dissimulam revelando." 

Gurvitch 

0 nivel pragmatico 

A analise pragmatica se estabelece a partir da relat;:ao entre a 

escultura, seu objeto e o significado. E, sem Iugar a duvidas, uma instancia 

dificil pais comporta investimento ideol6gico e pretende traduzir o nfvel 

conotativo de leitura, ou seja, o simb61ico. 

A dificuldade encontrada enquanto autor das obras, aparentemente 

pode ser superada, em parte, pela liberdade de remeter a simples 

construt;:ao formal qualitativa a ideias abstratas, acontecimentos e outras 

referencias, o que de qualquer forma deixa evidente um posicionamento 

subjetivo que carrega certa arbitrariedade. Embora isto seja factfvel de 

discussao, pais, se consideramos que os homens sao similares a todos os 

homens, ao tempo que, sao unicos e diferentes de todos os homens, cada 

homem e unico no seio da Humanidade. A origem dos seus sfmbolos esta 

na propria Natureza, que par sua vez e a maior Metafora do Homem , a 

Natureza nao e arbitraria, enquanto que a Cultura constitui uma 

arbitraridade introduzida pelos homens na Natureza. Eu sou homem. 

0 esfort;:o de minha analise e torna-la o suficientemente objetiva para 

nao gerar uma leitura falsa. A minha intent;:ao e chegar a uma leitura 

possfvel e aberta, aberta inclusive as controversias, sabendo de antemao 

que toda a minha tentativa explicativa, embora necessaria, sera insuficiente. 
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Gostaria nao obstante, fazer alguns esclarecimentos que me 

parecem cruciais, pais referendam a natureza do meu fazer. 0 trabalho 

escult6rico tern sido para mim uma atividade espontanea 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 academicas, nem por 

obrigagao profissional; e sim uma maneira que tenho encontrado para 

referendar minhas vivencias e de certa forma manter a sanidade, traduzindo 

sensag6es, pensamentos e ideias no cantata que fago com minhas maos e 

os materiais, sinais de minha existencia, de minha comemoragao da 

condigao humana, enfim, da vida . 

As esculturas que ora apresento sao indistintamente expressoes, 

simbolo de minha experiencia de vida, de minha !uta por ela, contudo que 

esta representa. A partir desta afirmagao adquirem sentido, deixam de ser 

simples iconografias para tornarem-se iconologias, pais nelas expresso 

ideias, sentimentos e pensamentos, com os quais me identifico. Desta 

maneira estas esculturas constituem urn processo metaf6rico que pressupoe 

nao a similaridade da forma, mas a similaridade dos significados . 

Embora saiba e me aproprie do vigor do acaso em muitas situagoes 

do fazer, sinto as inumeras dimens6es que relacionando-as manifestam a 

ordem, permeando todas as possibilidades, dimensoes plenas do universe 

que nos criou do acaso. Dessa relagao ambigua surge o que fago, e que 

certamente carrega essa condi<;ao. 

Talvez seja a escultura uma rudimentar forma de superar como 

homem a impermanencia do ser, a qual com certeza e consagrada 

plenamente quando geramos nossa propria cria, nossos filhos. Assim os 

sinais que fago na materia, certamente pretensiosos, permitem reencontrar 

meu passado, afirmar o presente efemero 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 fungoes que implicam por 

urn lado o coletivo e por outro o individual. A primeira e 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 fungoes torna­

se 6bvia quando verificamos que o simbolo e, por excelencia, signa de 

integragao social por urn lado e por outro tece nossa identidade levando-nos 

a tomar consciencia de nossa unicidade. A fungao simb61ica constitui pois, 

uma forga unificadora, constituindo uma especie de "forga centripeta" que 

se opoe as "forgas centrifugas" da ordem cultural. 
1 

0 simbolo - segundo Mesquitela Lima - representa a procura de uma 

entropia minima, caracteristica encontrada em qualquer ser ou sistema vivo. 

Ele tern a fungao de "fixar" os modelos considerados padroes num 

determinado contexte, ligando elementos separados da cultura, tais como o 

ceu e a terra, o espirito e a materia, o real e o imaginario, o consciente e o 

inconsciente. 0 simbolo possibilita a conexao entre elementos antag6nicos, 

a identidade por urn lado e a semelhanga por outro. Ao tempo que nos 

aproximamos de urn grupo e participamos dele, vamos tornando-nos mais 

semelhantes ao grupo, ao tempo que em sentido contrario vamos 

identificando e construindo gradativamente a nossa identidade. lsto fica 

evidente quando percorro a minha trajet6ria como escultor, na qual durante 

muitos anos me aproximei de obras e conceitos de tantos escultores com os 

quais mantive afinidades e que de certa forma participaram como 

antecedentes na elaboragao de minha obra . 

Este fenomeno e decorrente da fungao simb61ica. E atraves desta 

fungao que o Homem outorga existencia ao mundo, urn mundo que ele 

mesmo cria. Alias, e pela fungao simb61ica que consequentemente 

realizamos a apropriagao do mundo. 0 universo simb61ico constitui o 

encontro entre o mundo interior do Homem (suas ideias , pensamentos, 

imagens, etc.) e o mundo exterior; e e precisamente nas intersegoes, 

tangencias e justaposigoes entre estes mundos onde o simbolo ganha sua 

forga maxima. 

1 
LIMA, Mesquitela . Antropologia do Simb61ico , Usboa ,(Ed. Present;:a), 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 semelhan9a e analogia, e que denomino 

Genera. Esta a9ao interpretante e um estagio de media9ao indispensavel a 

minha leitura. Trata-se de uma tentativa de aproximar a rela9ao signa 

escult6rico-interpretante. As formas nao sao, neste caso, simples registros 

da experiencia tridimensional, mas sao signos que veiculam ideias e como 

tal factiveis de interpreta9ao. 

0 Genera como significado intermediara o processo simb61ico, 

portanto, deve ser entendido como interpreta9ao das formas integradas em 

um sistema que eu mesmo convenciono, onde a rela9ao de analogia e 

caracterizada por um certo tear de semelham9a aparentemente 

diagramatica. Uma tentativa de reunir especies que possuem varios 

caracteres comuns entre si, e que constituem um conjunto de obras que 

apresentam qualidades semelhantes em sua ordena9ao estrutural. Tendo 

isto como principia, verifico que duas estruturas basicas emergem. Estas 

estruturas ganham sentido quando associadas a significados de masculine 

e feminino. Esta analise pressupoe uma sintese integradora entre as 

caracteristicas da interpreta9ao, entre o signa e a sintaxe que o identifica . 

As formas estruturais nao correspondem a uma c6pia das possiveis 

realidades masculine ou feminino e sim a uma representa9ao, um signa, 

onde a representa9ao concretiza meus pensamentos, ou seja, o significado 

de uma estrutura e determinado ao mesmo tempo pela influencia de 

indicios que interagem na estrutura e pela recupera9ao de outros que 

poderiam tamar seu Iugar . 

A analise da organiza9ao estrutural implicou em flagrar caracteristicas 

para o estabelecimento das rela96es entre a escultura (signa} e seu Objeto, 

elegendo entre elas as dominantes. A escolha de uma influencia as demais, 

ao tempo que garante a coesao da estrutura, tambem influencia e 

contamina a propria sintaxe. 
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0 esfon;:o se concentra em apreender um significado aproximando o 

signo do seu objeto e dai extrair o conhecimento, a ideia, a imagem, um 

sentido que esteja o mais perto possivel do obvio ou usual. 

Novamente, devo distinguir nesta analise, as esculturas n° 08, n° 09, 

n° 10, pols nelas temos a forma estabelecida numa ligagao direta com a 

mulher (Objeto) que as caracterizam como indices diretos; caso semelhante 

acontece em relagao a pega n° 13, onde foi feita uma ligagao direta com 

minha propria mao . 

"As distingoes e classificagoes nao sao absolutas, assim como 

nenhum signo e absolutamente precise "
2 

, pois elas nada mais sao do que 

operagoes logicas que estabelecemos para efeitos de analise. 

0 Genero ao qual me refire e codificado nas quatorze esculturas a 

partir da afirmagao em cada uma, de um dos elementos basicos que sao: 

masculine, feminine. 

"Toda afirmagao categorica embute imediatamente uma negagao, 

fen6meno alias, que se manifesta, inclusive, durante a materializagao da 

linguagem na arte. Na medida em que aparece uma forma, rapidamente 

surge a sua antitese: o aparecer da forma e simultaneo a contraposigao 

com o fundo ."
3 

No meu caso, quando trato da escultura o contraponto se da na 

propria materialidade, entre o vazio (espago circundante) eo cheio (a pega). 

Na escultura o contexte circundante, ou seja, o vazio, propicia tambem o 

significado, assim como acontece em artes tridimensionais como a 

arquitetura ou a ceramica. 

As estruturas associadas ao masculine sao dadas pelo dominic na 

forma do eixo vertical, pontas, fa los (pegas 01, 02, 06 e 07). 0 espago 

circundante neste caso representa o feminine. 

2 PIGNATARI,Decio .Semi6tica e Literatura. p. 46. 
3 PLAZA, Julio . Tradw;;ao lntersemi6tica Sao Paulo, 1987. p.183. 
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Em relac;ao a pec;a n°7, em particular, temos por outro lado uma 

referenda do falico, do masculine, em princfpio mais tenue em func;ao da 

amplificac;ao da escala, em bora se torna evidente o formato do penis. 

As estruturas femininas se dao na referenda a ogiva; a escultura e 

construida pelas estruturas lineares que qualificam a expansao da forma a 

partir da matriz geradora (ex. : pec;as n° 11 e n°12). 

0 espac;o circundante assume a atitude masculina pais complementa 

e penetra nos vazios, nos intervalos deixados pelo material. Esta ac;ao 

tambem esta presente nas esculturas n° 08, 09, 10 que denomino 

"cariatides", onde nao s6 a estrutura da pec;a, mas o material acrilico 

transparente (pec;a n°1 0) permite penetrar o corpo. 
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As esculturas enquanto metaforas 

"A metafora e provavelmante a potencia mais fertil que o 
homem possui. Sua eficiencia chega a tocar os confins da 
dramaturgia e parece um instrumento de criavao que Deus deixou 
esquecido dentro de uma de suas criaturas na hora de faze-la, 
como o cirugiao destraido que deixa um instrumento no ventre do 
operado."

4 

Ortega y Gasset 

As esculturas, como ja disse, concentram ideias expressas em suas 

imagens que representam metaforas. Esta opera<;:ao nem sempre e 

executada a partir de decisoes racionais. 0 intento de racionalizar, muitas 

vezes oculta uma motiva<;:ao inconsciente. Sendo assim, muitos dos 

significados ficam comprometidos a ponto de dificultar sua apreensao de 

forma inteliglvel; seu reconhecimento s6 e posslvel a partir de um apelo 

emocional, inconciente e arquetlpico. 

Quando realize as esculturas, minha mente se relaciona com elas e 

disto surgem pensamentos, se formam ideias com as quais as vejo, que 

podem muitas vezes ocultar as mesmas. Todo cuidado e pouco e pode 

muitas vezes nao ser suficiente. S6 a metafora nos permite suplantar, criar 

uma coisa no Iugar de outra. 

As metaforas sao pressupostos de similaridade dos significados, os 

quais por sua vez, traduzem a similaridade da forma. 0 quadro a seguir 

apresenta uma serie de metaforas. 

4 
ORTEGA Y GASSET, Jose. A desumanizadio da arte, Sao Paulo, 1991, p.57 
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Quadro Pragmatico das Esculturas 

Pe~a Forma Significados METAFORA 

0 
ponta -tala - marco - masculine - Homem 

01 ponta de ftecha penta de flecha-prejetil-arma - luta - Poder 

Q 
ponta - falo - marco - masculine - Homem 

02 ponta de flecha ponta de ftecha-prejetil-arma-luta-Poder 

0 
ponta - falo - marco - masculine - Homem 

03 ponta de flecha penta de flecha- prejetil- arma - luta - Peder 

04 \> ponta de flecha 

ponta - falo - marco - masculine - Homem 

penta de flecha- prejetil- arma - luta Poder 

05 0 ogiva egiva -fend a - vulva - feminine - Mulher 

06 0 ponta de flecha ponta - falo - marco - masculine - Homem 

penta de flecha- projetil- arma - luta - Poder 

07 Q falo falo - penis -masculine - Homem 

cariatide- (indice) Mulher 

08 corpo feminine cariatides cari8tide - apoio - Sustentacula 

cariatide- (indice) Mulher 

09 corpo feminino cariatides cari8tide apoio - Sustentacula 

cariatide- (indice) Mulher 

10 corpo feminino cariatides cari8.tide - apoio - Sustentacula 

9 
estrela - luz - fonte de luz - Energia 

11 estrela dar a luz -feminine -Mulher 

estrela - Filha 

1 
estrela - luz - fonte de luz - Energia 

12 estrela dar a luz -feminine -Mulher 

estrela - Filha 

' 

13 mao mao do escultor mao (indice)- Homem Criador 

tabela II 
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Resta-nos agora o inicio de todo este trabalho, a "obra aberta" 

enquanto icone, proposi<;:ao a estimulos tateis e visuais. 0 objeto-obra 

material, como diria Max Bense. Um objeto-obra, apenas uma "imagem" 

material parcial de um repert6rio, exatamente sua se/eqao material .5 

Materialidade, forma, ambigOidade que propoe abrir o leque da significagao 

e da interpretagao, onde a "carga" intencional de quem faz independe da 

sensibilidade dos destinatarios. Pode talvez, o envolvimento da propria 

materia provocar estranhamento, indeterminagao ou simples possibilidade 

interpretativa. 

A iconicidade ou semelhanga existente entre o simbolo e a coisa 

simbolizada e fruto de uma maneira de refletir e interpretar. 0 grau de 

iconicidade do sfmbolo e, portanto, semelhante aquele que existe entre a 

metafora e os significados por ela transpostos. 

5 BENSE,Max . "PEQUENA ESTETICA" ,Sao Paulo, !975, p.66 
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Trajeto das esculturas 

Na sequencia apresento o trajeto que se estabeleceu com as 

esculturas a partir de sua inserc;ao no meio cultural . 

PECAS Finalidade Finalidade Acervo Acervo do 
no a no EXPOSICAO ENCOMENDA Particular artista 

01 1995 4xARTE* X 
GALERIA SENAC 

02 1995 4xARTE Prof.Dr.Jose c. 
GALERIA SENAC Placido da Silva 

03 1995 4xARTE X 
GALERIA SENAC 

04 1995 4xARTE X 
GALERIA SENAC 

05 1995 X SAT 
ENGEN HARIA 

06 1995 4xARTE X 
GALERIA SENAC 

07 1994 1° BIENAL X 
PAULISTA** 

08 1994 1° BIENAL X 
PAULISTA 

09 1994 1° BIENAL X 
PAULISTA 

10 1994 1° BIENAL X 
PAULISTA 

11 1988 GALER lA Arqu.Ciaudio 
GRAFFITE*** Goy a 

12 1988 GALE RIA Arqu.Jose X. 
GRAFFITE Sampaio Alves 

13 1985 GALERIA SENAC X 

Todas esculturas foram realizadas e apresentadas em publico em 

exposic;oes de artes plasticas, com excec;ao da pec;a 05 que foi 

desenvolvida por encomenda efetuada por uma empresa de construc;ao 

civil. Esta ultima encontra-se em exposic;ao publica e permanente no hall de 

entrada do edificio sede da construtora SAT na cidade de Bauru,SP. 

* 4 x ARTE referece a exposi<;:ao realizada pelo grupo de artistas plasticos 

formado per :LAIRANA, LARANJEIRA, MIL TOM NAKATA E OLICIO 

PELOSI , todos eles professores do Departamento de Artes, FAAC, 

UNESP, campus de Bauru ,SP, 1995. 

** 1° BIENAL PAULISTA DE ARTE CONTEMPORANEA, Valinhos,SP, 1994 

*** Exposi<;:ao "LARANJEIRA- ESCUL TURAS" na Galeria de Arte GRAFFITI, 

Bauru,SP, 1988. (hoje sem atividades) 

**** Exposi<;:ao "ESCUL TURAS "Galeria de arte do SENAC- Bauru,SP, 1985 

I 



ParteV 

TRAJETOS E ANTECEDENTES 

"Caminante, 
no hay caminos 
se hace camino al andar, 
al andar se hacen caminos 
y al volver Ia vista atras 
se ve Ia senda que nunca 
se ha de volver a pisar. .. " 

Antonio Machado 

A seguir, parece-me significative, referir-me sucintamente a 

antecedentes, situa<;:5es e percursos de minha trajet6ria, com a inten<;:ao de 

apresentar elementos que podem contribuir na elucida<;:ao e situa<;:ao do 

meu fazer e consequentemente da minha escultura. 

Tenho perseguido durante muitos anos dedicar-me a escultura. As 

primeiras lembran<;:as se remetem a minha infancia e a fascina<;:ao que tinha 

naqueles tempos com os cortes que fazia nos galhos cheirosos de uma 

pitangueira; experiencia que guardo em algumas cicatrizes no indicador de 

minha mao esquerda. Foi nessa epoca onde parece-me situar-se o 

nascimento do meu fazer escult6rico, pois afiar aqueles galhos ate 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 freqOencia a escola primaria na decada 

de sessenta , tive oportunidade de estabelecer os primeiros contatos com a 

chamada Arte. Visitei varias exposi<;:5es de artes plasticas realizadas pelo 

Museu de Artes Visuais de Montevideu que repercutiram consideravelmente 

no meu repert6rio. Dessas, particularmente duas me marcaram fortemente 

e nao por coincidencia, eram de dois escultores. Uma das mostras trazia a 

obra do frances Augusto Rodin com seus bronzes, gessos e desenhos; a 

outra apresentava o norte-americana Alexander Calder com seus mobiles e 
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estabiles metalicos e algumas pinturas e desenhos. Brinquei, brinquei muito 

mesmo, pois naquela epoca nao sabia o que aqueles trabalhos 

representavam ao certo, nem quem eram verdadeiramente aqueles artistas, 

por isso mexi, toquei, 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. 0 relacionamento ludico com essas obras 

foi inesquecivel; s6 muitos anos depois tomei consciencia e senti 

plenamente sua importancia. Naqueles mesmos tempos, ainda tive contato 

tambem com obras de outros grandes; como por exemplo, o maestro 

Joaquin Torres Garcia, e foram, nao por acaso, seus relevos os que me 

atrairam com mais for9a. A preferencia pela tridimensionalidade se manteve 

presente em mim ao apreciar obras de outros artistas. Nao que nao mantive­

se apre9o pela pintura, o desenho, a gravura; mas a materialidade das 

obras sempre me atraiu muito mais. Um contato ludico, onde as maiores 

referencias eram sempre as impress6es sensiveis desprovidas de qualquer 

carater intelectual, pelo menos no principia. 

Devo lembrar que, durante os primeiros anos de atividade me utilizei 

de ossos, conchas e ate pequenos peda9os de madeiras que encontrava a 

beira mar, andando pelas praias do literal 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 li96es 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 e o 

procedimento mais rudimentar, fui gradativamente ao Iongo dos anos 

passando por varies estagios, ate 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 reuniao de distintas madeiras, 

representou o grande avan9o. 

No inicio da decada de setenta, o contato oportuno com alguns 

maestros do entalhe em madeira me possibilitaram o aprimoramento 

tecnico. Os conhecimentos pr6prios desse fazer vieram como decorrencia 
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desses contatos, incluindo-se "os pulos do gato", ou seja, aquelas agoes e 

solugoes que s6 os mestres sabem; fruto de sua longa experiencia ou do 

aprendizado com outros mestres. Tudo isto ajudou-me inestimavelmente 

para trilhar meu caminho. 

Cito em particular o escultor austriaco Wilhelm Prilassnig, que foi meu 

vizinho e tinha apreendido de jovem, ainda na Europa, sua arte. A 

freqOencia a seu atelie, embora desordenada mas constante, possibilitou­

me a aquisigao de conhecimentos valiosos sabre a escultura em madeira . 

Pedagos de madeira foram acoplados, unidos, reunidos 

convenientemente, respeitando a natureza intrinseca desse material. 

Submetendo-me aos caprichos de suas fibras, suas durezas, suas diregoes 

e sentidos, sinais de seus fluxos "sanguineos"; afinal a madeira foi arvore e 

minha tentativa era convence-la a adotar uma nova forma. A forma que eu 

trazia e nao s6 a que nela era contida. 

A tecnica sempre representou para m1m um confronto entre o 

conhecimento que adquiria com meus mestres e as circunstancias plenas 

que surgiam durante o proprio fazer, sabre o qual eu chama a atengao, pois 

e um momenta critico e magico, onde superamos as distancias entre as 

ideias e o material que empregamos, onde realizamos a tradugao do insight 

ate chegar a obra . 

Passaram-se anos, ate iniciar a freqOencia a Escuela de Artes "Dr. 

Pedro Figari" da Universidad del Trabajo del Uruguay, UTU; foi o inicio do 

aprendizado formal, com matricula, presenga, conteudo programatico e 

carga horaria. Nessa escola me deparei com uma serie de situagoes que na 

epoca pareciam-me insoluveis e diziam respeito a varios antagonismos, 

principalmente aqueles que resultavam do confronto entre a pratica da arte 

nas aulas e as tendencias que a arte apresentava naquele momenta fora 

dela. 

Ficava evidente por um lado, a importancia de continuar com minha 

formagao informal; aquela de trabalhar por minha conta e freqOentar 

espontaneamente o atelie dos artistas amigos, exposigoes e mostras, 

aquela que alguns denominam "autodidata ". 
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Por outro lado, naquele momenta se iniciava um processo 

diferenciado, nao menos importante e que ainda permanece, onde me 

confronto com a estrutura formal e academica, suas normas e seus criterios 

. Hoje com uma variante, a de ser tambem professor . 

A freqOencia a escola me proporcionou a oportunidade de discutir e 

questionar diversos conflitos. Por um lado recebia instruc;oes claramente 

vinculadas a arte do passado, suas normas, canones e tecnicas. 

Concomitantemente, por outro, iniciava-se o reconhecimento de outras 

fontes, de outros conceitos que se vinculavam a arte do presente (daquele 

momenta), ainda que num plano te6rico. Tudo estava em permanente 

confronto. Classico ou Moderno, Figurative ou Abstrato, retroceder ou 

avanc;ar, avanc;ar ou retroceder. Nao foi facil, pois envolvia alem de tudo o 

respeito e a admirac;ao que sempre tive por meus mestres, alguns 

pertencentes muitas vezes a bandos opostos, dentro e fora da escola. Nao 

foi facil naquele memento organizar as ideias, quando simultaneamente 

recebia instruc;oes aparentemente opostas e contradit6rias dos 

professores. Uns reverenciando o passado, reeditando normas, tecnicas e 

assuntos; outros instigando a renovac;ao, a descoberta de novas formas de 

conceituar e fazer arte. Para mim, acima de tudo, aquilo representava a 

oportunidade de percorrer a hist6ria da escultura, das pedras lascadas aos 

f6sseis, dos ideais do Renascimento ate aos conceitos de "Modernidade" . 

Durante o ensino secundario, tambem tive oportunidade de percorrer 

as obras dos diversos periodos da arte, elencados pela visao europeia. 

Assim, fui apreciando a arte grega, principalmente seus escultores, Fidias, 

Miron, Policleto e tantos outros, e os estagios ditos de evoluc;ao (Arcaico -

Classico - Helenistico). Os ideais classicos recuperados no Renascimento 

foram revisitados em textos como "0 belo na arte ", de Johann 

Winckelmann. Tive no principia, devo reconhecer, resistencias para com a 

Arte Moderna ao mesmo tempo em que acordava em mim a curiosidade. 

Existia uma mistura de inseguranc;a e desconfianc;a 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 daquela epoca representavam 

para mim um eco daqueles mestres com os quais comec;ava a identificar­

me mantendo algumas afinidades. 
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Devido a importancia que tiveram como referencias para estruturar 

meu apre90 e concequentemente a pratica da minha escultura, gostaria de 

elencar aqueles mestres contemporaneos que muito me impressionaram. 

Do mestre frances Auguste Rodin e seus seguidores, Antoine 

Bourdelle e Charles Despiau, ou do vigoroso e sereno Aristide Maillol extrai 

li96es para resolver a figurayao, principalmente nos nus femininos num jogo 

quase arquitet6nico de trabalhar a luz e a sombra nos volumes . 

Tambem do alemao Wilhelm Lehmbruck, figurativo e classico, fui 

extraindo li96es ate encontrar o russo Archipenko e o romeno Constantin 

Brancusi que rompiam o tratamento tradicional propiciando uma renova9ao 

da forma, influenciados pelo cubismo e ate pelo proprio Picasso .As obras 

de Brancusi como "Beijo", "Musa Adormecida" ou "Passaro no Espa9o" sao 

testemunhos de uma extraordinaria transformayao da escultura 

contemporanea que perseguia o absoluto imutavel do bloco de forya 

contida, onde a superffcie cada vez mais despojada e polida detem o 

sentimento que vi bra no interior da materia, em formas primordiais, antigas e 

eternas para as artes plasticas. 

Outros escultores procurei entender e ate influenciaram-me tambem 

com suas inovadoras propostas, como os irmaos russos Gavo e Pevsner, 

que coincidem em suas pesquisas com pintores como Malevitch, 

considerando o espa9o como substancia para a obra escult6rica e nao mais 

o volume ou a massa. Assim, fios metalicos e retfculas possibilitam e criam 

rftmos espaciais, vibram e refletem a luz codificando ecos e ressonancias 

luminosas com notavel encanto em diferentes materials, os quais tambem 

propunham um conceito novo. 

Dentre os escultores espanh6is devo destacar Pablo Gargallo, assim 

como Julio Gonzalez, que me atrairam principalmente pela utilizayao dos 

metais de sucata na elaborayao de suas obras. Como exemplo poderia citar 

"La Monserrat" onde de Julio Gonzalez faz uso de uma linguagem audaz e 

essencial na distribui9ao rftmica dos pianos, batidos e soldados em "sucata", 

com uma expressividade e uma nobreza formal ate entao nao alcan9ada por 

outros escultores com esses materials. 
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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 tensoes internas . 

Um outro grupo de escultores tambem chamou muito a minha 

aten<;:ao; fazia parte desse grupo nada menos que o ingles Henri Moore que 

renovou a escultura contempon'lnea. As figuras encostadas dos antigos 

soberanos maias Chac Mool, e sua interpreta<;:ao evidenciavam um 

interesse precoce pela arte de povos considerados "primitives". 

Outre grupo de escultores integrado por Chadwick, Armitage e o italo­

ingles Paolozzi tambem me atrairam, pois trabalhavam os metais, o ferro, o 

bronze numa perspicaz interpreta<;:ao ainda com vestigios de carater 

figurative, embora consolidassem verdadeiros aglomerados metalicos de 

evidente estrutura<;:ao geometrica . 

Ainda chamaram-me a aten<;:ao escultores como o sui<;:o Alberto 

Giacometti, que definha suas figuras ate os limites impastos pela propria 

materialidade; tambem os italianos Marino Marini e Giacomo Manzu, o 

primeiro com seus "cavaleiros", esculturas eqOestres repletas de tensao, o 

segundo pelo seu modelado vibrante nas figuras femininas ou nas 

numerosas figuras de "cardeais"; evidencia not6ria da influencia do mestre 

Medardo Rosso . 

Foi um memento muito rico e fertil o contato(virtual) com esses 

mestres pois me encorajaram a procurar novos materiais, tecnicas e 

conceitos . Nesse percurso passei por diversas fases, da utiliza<;:ao de um 

unico material como definitive para a obra, ate chegar a jun<;:ao de varios 

que dialogavam entre si durante o processo, alcan<;:ando a integra<;:ao 

definitiva, percorrendo sistematicamente as diversas possibilidades 

intermediarias entre essas duas alternativas. Da obra unica a obra multipla 

em bronze, sempre em pequenas series, recuperando uma pratica freqOente 

em muitos escultores como o espanhol Miguel Berrocal especialista na 

pratica dos multiplos, repetidos em series de maneira quase semi-industrial . 
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0 contato pessoal com o escultor italo-uruguaio Felix Bernasconi, no 

inicio da decada de oitenta, foi providencial para iniciar uma pesquisa mais 

profunda sobre a fundigao do bronze. 0 incentive de Bernasconi me levou a 

desenvolver inumeras experiencias, principalmente com os metais fundidos, 

cujos vestfgios reaparecem claramente em minha obra atual. 

Outro escultor que me proporcionou boas lig6es, foi o uruguaio 

Enrique Broglia, dono de uma refinada produgao de bronzes, fruto de urn 

profunda conhecimento da forma e da tecnica da fundigao em "cera 

perdida". Me aproximei, e muito, de suas obras e conceitos em diversas 

oportunidades, apesar de nao manter urn contato direto e pessoal como 

aconteceu com Bernasconi. 

As obras que ora apresento, de alguma maneira, sao frutos de toda 

essa trajet6ria a que fiz mengao, mas devo ainda citar algumas situag6es 

que estao diretamente vinculadas a criagao das mesmas. 

Cito a produgao realizada entre 1984 e 1985 expostas publicamente 

durante minha segunda exposigao individual na galeria de arte do SENAC­

Bauru. Foi urn momenta em que estabeleci urn encontro singelo, mas muito 

intima com a materia imprimindo minhas maos na terra, materializando 

me us gestos no bronze fundido (ver pega n°13), como se congelasse aquele 

momenta, meus gestos e minha consciencia em metal incandescente, 

transformando aquila em algo virtualmente permanente. Foi como se a 

magia do ritual do bronze pudesse outorgar perenidade. 0 fascinio que tive 

na relagao com a materia nesses trabalhos me aproximaram daqueles 

homens primitives que imprimiram suas maos nas cavernas, como se suas 

maos pudessem capturar a vida, a natureza, o universe, pois essas obras 

constituem para mim uma tomada de consciencia de minha propria 

existencia, onde a obra realizada e urn verdadeiro gesto autografico. Sem 

duvida, uma das caracteristicas fundamentals do que fago. 

Outro momenta significative como antecedente direto das esculturas 

que apresento se deu em 1988 quando da minha terceira exposi<;;ao 

individual na Galeria "Graffite", ate porque, duas pegas, a n° 11 e a n° 12 

fizeram parte dessa fase . E not6rio na composigao e no formate dessas 
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pe<;as as influencias nao menos importantes do design, afinal a minha 

forma<;ao academica de gradua<;ao foi nessa area. 

Nao posso deixar de citar a enorme contribui<;ao que recebi quando 

realizei como bolsista da OEA, o curso de "Desenho Artesanal ", em 1995. 

Ter me aproximado, na referida ocasiao, de artistas, artesaos e 

principalmente de alguns maestros como o mexicano Omar Arroyo e os 

equatorianos Hector Carrasco e Vinicio Tixi, me proporcionou uma 

experiencia profiqua. 

Realizei, nesses anos todos, inumeros trabalhos. Parti de materiais 

diversos que possibilitaram urn aprendizado diversificado e pessoal. Minhas 

realiza<;oes sempre buscaram recuperar urn pouco de cada mestre, ideias, 

formas, tecnicas e materiais, mantendo-me sempre consciente de que esse 

percurso nao passava de urn estagio preparat6rio. Estou convicto de poder 

identificar-me nesse percurso, afinal os resultados nao foram nada mais do 

que uma procura intima, uma busca pessoal de dominar a tecnica e situar 

conceitos para preparar minha expressao. Aquela que me represente, 

com meus sinais, minhas marcas e meus signos superando a minha 

impermanencia . 

No inicio da decada de noventa, perante uma banca, urn dos 

professores, ap6s ter analisado o meu portif61io contendo imagens dos 

meus trabalhos, observou que tinha lhe chamado a aten<;ao identificar 

naquelas imagens urn percurso evolutivo e sintetico de boa parte da hist6ria 

recente da escultura. Foi como se ele tivesse percebido esse meu 

percurso, de trilhar varios caminhos a procura de urn proprio. Esse 

professor era Paulo Laurentis, na banca de admissao para cursar o 

mestrado. 

0 inicio do mestrado representou o come<;o de uma nova fase. Senti 

naquele momenta que muita coisa iria mudar, principalmente na forma de 

sentir e pensar. Me provocou urn salto, uma nova consciencia, nao mais 

proveniente do dominio exclusivo da razao. Os conhecimentos com os quais 

tomei contato sensibilizaram-me ao ponto de renovar e reorganizar minhas 

ideias, ate realinhar sensa<;oes e pensamentos que, mesmo nao sendo de 

todo estranhos, modificaram minha visao de mundo. 
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Naquele instante iniciou-se urn percurso Iento e gradual do 

conhecimento, a partir das disciplinas que cursei, especialmente aquelas 

que abordavam as instancias e estruturas fundamentais da criavao e do 

fazer das obras, permitindo-me apreciar e ate situar a leitura de muitas, 

perseguindo nelas uma realidade ultima. Esse momenta foi o ponto de 

"ruptura e transformavao" que eu precisava. 0 cantata com meu orientador 

foi indispensavel e fundamental. 

Tive, como efeito colateral, urn decrescimo consideravel no meu 

proprio fazer, o que quase provocou minha imobilidade, como se o 

reconhecimento desse novo instrumental fornecido pelo curso 

introduzissem uma responsabilidade tal, que paralisava-me o fazer. Sabre 

estes efeitos urn 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 tecnicas disponiveis, pais isto nunca 

me amedrontou e muito menos me fizeram desistir; tambem, nao 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 esteticos utilizados ate esse momenta nao mais se 

justificavam, pais pareciam fragmentos dos "ismos" da modernidade. 

Nesse momenta, vislumbrei o todo. Nao s6 o passado ou o presente 

dariam a pauta; prenunciava-se uma nova visao do todo, vislumbrando o 

futuro. Urn futuro onde, espero, convivera com respeito toda a produ9ao de 

qualidade do homem; onde percorreremos e reconheceremos a produvao 

material do homem de maneira sincronica, indo ate a origem da 

humanidade e alem dela. A produ9ao artistica ficara "disponivel" e sera 

revisitada, dos tradicionais periodos da arte no ocidente ate os confins da 

arte do oriente. Par fim, a produ9ao material de todas as culturas em todos 

os tempos podera ser abordada de uma nova forma e teremos a 

possibilidade de reencontrar-nos plenamente, pais o que nos une e muito 

mais do que termos comevado a andar eretos . 



Parte VI 

CRIACAO DA CRIACAO I 

"Minhas flechas sao as flechas dos meus antepassados " 

A Vida do Homem flui . 

E este Homem traduz a sua Vida na sua Cultura , 

que por sua vez manifesta-se plenamente atraves da Linguagem 

e da Arte. 

Como ja disse um grande Poeta da Lingua Portuguesa : 

" Navegar e preciso , 

viver nao e preciso .... 

Navegar para mim e construir a nossa Cultura 

a Cultura, nada mais 

do que uma manifesta9ao de nossa Vida . 

Um relacionamento entre n6s e a Natureza. 

Mas nao e isto o que ocorre entre n6s no Ocidente onde esta 

rela9ao acabou configurando-se numa rela9ao incompleta , eu 

diria ate falsa , onde a Natureza e encoberta pela Natureza 

Humana como acontece durante um eclipse . 

Esse relacionamento limitado , reduziu-se a uma rela9ao entre 

n6s e a Natureza Humana . E isto , a meu ver , e o que gera o 

equivoco que confirma a falsidade a qual me refiro. 

Universo Simb61ico 

A Natureza entao e 

pauta , r6tulo e formula da Cultura 

Cultura que denomino , aqui 



Um Universo que os homens estabelecem 

e seguem ou tentam seguir fieis suas normas, leis e c6digos, 

dogmas para a maioria, sempre de maneira imperativa. 

Mas quando me aprofundo e mergulho 

fica clara a "realidade ultima" 

minha pauta : a intuit;tao 

meu alerta : meus sentidos 

construe meu pensamento 

verifico que somos pressionados por sistemas 

sistemas menores , sistemas do homem. 

Sistemas que se afastaram durante muito tempo da Natureza . 
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Pelo menos e o que tenho verificado quando vejo a hist6ria 

recente da humanidade . 

Estou convicto de que toda a Natureza Humana se originou de 

um relacionamento vital com a Natureza Mae ; 

uma Natureza Maior , 

que o 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 ate arrogantes. 

Mas apenas paradigmas. 

Navegar para mim tambem e preciso e entendo que , para isto 

ser possivel, tenho que construir a minha embarca~ao 

E justamente isso que significa para mim construir uma Cultura . 

nossa Cultura nao e nada mais nada menos do que a Tradut;tao 

da nossa Vida e o nosso maior instrumento sempre sera 

nossa lntuit;tao e nossa Sensibilidade 

e e justamente nisto que acredito, com emogao, e claro . 



A tradu~ao e um processo fundamental 

na construgao de nossa Cultura 
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Tenho claro a importancia da tradugao, mas tambem sei da 

importancia e da significagao que provem da qualidade dessa 

tradugao. 

E na sensa~ao de(da) qualidade da(de) tradu~ao onde radica o 

sentido da propria vida, em definitiva, de nossa vida. 

0 Homem Traduz sua Vida 

e o faz com sua Linguagem ou com sua Arte . 

Nao tenho a intengao no momento de discutir porque essas 

manifestagoes nao sao a mesma coisa entre n6s . 

Mas sei que quando o Homem atinge a Totalidade, sua Cultura 

flui como sua propria Vida . 

N6s, ocidentais, fomos distrafdos em algum momento pela 

Materialidade e acabamos distanciados dessa comunhao : 

VIDA =CULTURA I LINGUAGEM I ARTE= NATUREZA 



CONCLUSAO 

Embora singelo, a realizac;:ao deste trabalho me permitiu organizar e 

delimitar alguns dos principais conceitos e pensamentos que estruturam a 

minha pratica escult6rica; advindo particularmente de minha experiencia 

efetiva como artista e como arte-educador. A maioria destes conhecimentos 

faziam parte, ate bem pouco tempo, de um contexte informal; mais 

precisamente me refiro ao periodo anterior ao inicio do curso de p6s­

graduac;:ao. A partir do momento em que iniciei este curso estabeleci uma 

nova fase no processo de estudo, pratica efetiva, registro e reflexao sobre a 

expressao tridimensional. 

Constitui-se, portanto, numa tentativa de organizac;:ao formal de 

conhecimentos visando a contextualizac;:ao academica. A disposic;:ao dos 

conhecimentos de expressao tridimensional serviram nao s6 para p6r a 

prova estes princfpios, mas sobre tudo debate-los, discutf-los e amadurece­

los, no ambito do intercambio e da pratica do ensino com alunos, 

professores, artistas, enfim, colegas das artes plasticas e da educac;:ao. 

Nada mais proficuo e interessante . 

Nem tudo foi dito ou feito. Tais assuntos nao foram esgotados, 

mesmo porque minha intenc;:ao nao foi a de cobrir todas as quest6es 

relativas a escultura, elaborando um corpo te6rico e formal conclusive dessa 

pratica artistica. 

Entendo que o projeto nao se encerra neste momento, ao contrario, 

tenho a sensac;:ao de estar dando os primeiros passos no caminho arduo da 

criac;:ao artistica, que como em toda arte a recompensa maior nos vem pela 

emoc;:ao e o prazer de provar seus fazeres e sentir que o fim e um novo 

comec;:o. 

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 formac;;ao integral de minha individualidade e 

representa muito mais do que uma simples atividade; o que me estimula a 

sua valorizac;;ao, divulgac;;ao e principalmente a seu desenvolvimento pratico 

junto a comunidade . 

Estamos num mundo que muda aceleradamente, repleto de tensoes 

e incertezas; por momentos, enigmatico, por outro, ameac;;ador e isto me 

impele a procurar com urgencia novas referencias ou ate cria-las na 

perspectiva de construir uma identidade humana, sensivel, livre e criativa 

que me permita orientar e transformar para melhor o nosso meio. A arte e 

sua poetica sao uma das dimensoes da investigac;;ao humana, que nos 

permitem descubrir e revelar fatos tao positives como os habituais na 

explorac;;ao cientifica. 
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